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LUIS CARLOS ESPI�OSA FER�Á�DEZ Y SU OBRA CORAL.  RECO�OCIMIE�TO 
DE SU APORTE AL PATRIMO�IO MUSICAL COLOMBIA�O.   

 

RESUME� 

 
El poco conocimiento acerca de la producción musical de algunos compositores que surgieron dentro 

del nacionalismo de la primera mitad del siglo XX en Colombia, motiva a revisar sus aportes como 

contribución a las tendencias nacionales y regionales, la calidad de su participación, lo mismo que su 

contribución al desarrollo coral de la época. Este trabajo pretende estudiar la vida, los aspectos de la 

formación musical, la producción y difusión de la obra del compositor colombiano, del departamento 

del Cauca, Luis Carlos Espinosa Fernández, quien realizó una parte importante de su trayectoria 

musical en el Conservatorio de la Universidad del Cauca, en Popayán, y en el Conservatorio Antonio 

María Valencia de Cali, ciudades ubicadas al suroccidente de Colombia. Además, establecer las 

influencias que caracterizan su formación musical y, a la vez, las influencias de las tendencias de la 

época que pernearon su estilo compositivo, específicamente, en la producción de música coral. Para el 

estudio analítico del repertorio, la revisión se fundamentará en los hallazgos de elementos importantes 

de las tendencias de la época del compositor, como lo es el origen de los textos utilizados y su forma 

de aplicación en el repertorio, así como la técnica de escritura musical aplicadas. Los resultados que se 

obtengan permitirán determinar el impacto del trabajo musical del maestro Espinosa en Colombia, en 

el llamado nacionalismo de la primera mitad del siglo XX, reconocer su importancia en la historia 

musical y coral del país, y contribuir, desde este ejercicio académico, al trabajo de rescate del 

patrimonio musical colombiano, en que vienen empeñados la academia y los organismos culturales de 

la nación.   
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I�TRODUCCIÓ� 

 

 

El presente documento corresponde al cumplimiento del requisito de grado para optar 

al título de Maestría en Dirección Coral.  Como ejercicio de investigación indaga acerca de la 

vida y obra de uno de los compositores colombianos que ha dejado una clara influencia en las 

generaciones posteriores a su práctica musical, no reconocida suficientemente por propios y 

extraños, por causa, además de la tendencia de nuestra particular idiosincrasia de conferir 

mayor valor a las manifestaciones fácilmente objetivables, de algunas particularidades 

derivadas del consumo comercial y menosprecio de su práctica.  Por fortuna la música ha 

venido ganando terreno en propuestas actuales donde los compositores e intérpretes han 

logrado  reconocer la música como una de las formas de expresión capaz de moldear los 

espíritus y contribuir al mejoramiento integral de personas, incorporando elementos propios 

del lenguaje popular. 

 

Hoy, en Colombia, la música goza de mejores condiciones que aquellas que debieron 

vivir quienes dedicaron su vida a practicarla en otros tiempos, como es el caso del personaje 

que este trabajo busca reconocer: el maestro Luis Carlos Espinosa Fernández, hijo ilustre de 

una pequeña población del departamento del Cauca, llamada Páez, cuna de la cultura indígena 

del mismo nombre; allí vino a la vida un 13 de enero de 1919, aunque pasará gran parte de su 

vida en la capital del  departamento, Popayán, llamada ilustre e hidalga por su ancestro de 

rancios abolengos. 

 

El presente es un estudio parcial de la obra del maestro Espinosa Fernández, puesto 

que se expondrá su estilo compositivo en algunas de sus obras, con el propósito de determinar 

las características que lo identifican y que, en concepto de algunos estudiosos, muestra un gran 

avance para la época en que desarrolló su trabajo musical. Además de evidenciar la 

importancia de Espinosa para la música colombiana, se pretende propiciar el acercamiento de 
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directores e integrantes de agrupaciones corales a su obra, en particular la relacionada 

con la música coral, para que se estimule su divulgación y gane cada vez mayor 

reconocimiento en el ámbito que corresponde a los grandes compositores de música coral 

colombiana. Como podrá verse, a lo largo de este ejercicio se trató de conservar las versiones 

originales encontradas, sin hacerles modificaciones sustanciales, para que en el acercamiento a 

la obra del maestro Espinosa se perciban sus particulares formas de expresar el entorno de sus 

producciones, preocupación siempre latente en cada una de ellas, para poder comprender el 

sentido de sus mensajes, palpar su sentimiento nacionalista en el amor por su terruño, el 

orgullo de sus raíces y de su raza y entender la fuerza que emanaba de sus sentimientos y 

pasiones que marcó su  música y  su manera particular de componer.  

 

Como marco general de la producción de Espinosa Fernández, se muestra en el primer 

capítulo el contexto de su obra coral, en el que se evidencia cómo, a pesar de las grandes 

contradicciones políticas y culturales de la época en América Latina, la música logra estar 

presente en los salones de la aristocracia criolla, en las verbenas populares y en las 

celebraciones militares, para ir ganando un puesto en el reconocimiento cultural hasta 

convertirse en tema de polémica nacional entre quienes la consideraban patrimonio de una 

clase élite denominada culta e influenciada por las manifestaciones europeas, y quienes, con la 

visión política de una democracia, pregonaban la igualdad y la autenticidad como valores de 

identidad de lo propio. En este capítulo veremos como el maestro Espinosa, sin ser militante 

de alguna de las dos tendencias nacionales, contribuye, sin pretenderlo, a afianzar de alguna 

manera su sentido reivindicatorio por la justicia y la igualdad de oportunidades para todos los 

ciudadanos. Además, forma parte de las personalidades del siglo XX que contribuyeron con su 

obra y con sus ideas a la educación musical, a cimentar una propuesta que, años más tarde, en 

algunos casos, y paralela a su propia existencia, fomentó la aparición de asociaciones e 

instituciones de formación musical, y de generaciones  de músicos que dieron lustre a la 

práctica musical colombiana.  Este capítulo finaliza  con una rápida mirada a Popayán y a 

algunos de sus  músicos, lugar en el que transcurrió buena parte de la vida de Espinosa, hecho 

que permite resumir las afirmaciones y posibilidades del contraste entre la provincia 

campesina e indígena trasladada a los salones universitarios de los conservatorios y aplaudidas 
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en las muestras de puestas en escena en sitios tradicionalmente reservados a ciertas 

manifestaciones denominadas de “música culta”.   

 

En el segundo capítulo, al adentrarse en la vida y obra de Espinosa, se puede afirmar el 

convencimiento de encontrarse ante una persona preocupada por sus semejantes que consideró 

la música como el mejor vehículo de humanización. Los testimonios recogidos, los escritos 

hallados y las reseñas que se dedicaron a su vida y obra (como la del escritor caucano Helcías 

Martán Góngora), lo muestran como al maestro de niños y jóvenes que insiste en creer que la 

formación de ciudadanos útiles a la sociedad se lograba mejor con la música, la fortaleza y el 

carácter con la disciplina del estudio musical, el reconocimiento del otro y la tolerancia con la 

participación en grupos corales o en trabajos musicales en los que la solidaridad y la 

participación en equipo son indispensables. 

 

En este capítulo apreciaremos el tesón para crecer musicalmente, para cumplir esa 

meta que se fijó desde niño, hasta el punto de dejar el colegio, para dedicarse por entero al 

estudio de la música en el Conservatorio de Cali. Pero también para enseñar, situaciones que 

lo llevarán a lograr una beca para proseguir estudios de especialización, y cumplir con gran 

responsabilidad para merecer el título de maestro, preocupación permanente de toda su vida 

que lo lleva a afirmar que un maestro que no produce los textos con que enseña, no merece 

este título, y lo demuestra en la práctica con sus cartillas producidas para cada uno de los 

cursos que impartía. 

 

Con el pleno conocimiento de su ser como músico, maestro y  persona, se inicia el 

tercer capítulo. Para el análisis de su obra se escogieron seis piezas musicales con el siguiente 

criterio de selección: de un total de once obras corales, se seleccionaron cinco para coro mixto 

y una para voces iguales, que representan los diferentes estilos de composición en los cuales 

desarrolló su obra coral. En ellas se  analizan varias características que permiten evidenciar la 

influencia musical recibida, su amplio dominio de la armonía y el contrapunto, 

particularidades visibles como: la influencia de su maestro Antonio María Valencia y sus 

estudios en la Escuela Martenot y en la Escuela Normal de Música de París.  
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El estilo compositivo lo determinan  el conocimiento de las normas y técnicas de 

composición, las características armónicas o melódicas, la estructura de las obras, pero 

también  aspectos  como el  contexto histórico y sociocultural en que desarrolla su trabajo y la 

manera como hace uso del entorno geográfico. 

 

Para completar, se acude al análisis del texto para reconocer algunos aspectos que 

hacen su producción particular, como el caso del ritmo logrado en cada una de las 

composiciones analizadas. Para terminar, se hace una propuesta interpretativa tomando como 

documento soporte los originales o las partituras digitalizadas, unas por la autora de este 

trabajo y otras por músicos que han utilizado sus obras con sus grupos corales. En la revisión 

de estos documentos se encontrarán dos conceptos utilizados en el análisis: uno, las frases y 

dinámicas, y otros, las articulaciones realizadas. Algunos de estos aspectos son originales de 

Espinosa Fernández y otros son propuestos por la autora de este trabajo. 

 

Como metodología para la búsqueda de información sobre la vida y obra del maestro 

Luis Carlos Espinosa Fernández se aprovechó la existencia de personas que compartieron su 

profesión con él, como sus compañeros de trabajo en la Universidad del Cauca, sus alumnos y 

buena parte de su familia, para entrevistarlos, además de la revisión de algunos archivos de la 

Universidad del Cauca en Popayán, Colombia.  

 

Las entrevistas y la revisión documental realizadas en las ciudades colombianas de 

Popayán, capital del departamento del Cauca, Cali, capital de departamento del Valle del 

Cauca y Bogotá, capital del departamento de Cundinamarca, se ejecutaron en dos etapas: la 

primera, entre el 23 de agosto y el 4 de septiembre de 2008, momento en el que se revisó la 

documentación existente en la Biblioteca de la Universidad del Cauca y en el Archivo 

Histórico de Popayán. De todo lo hallado se seleccionó la monografía de grado titulada  “Vida 

y obra de Luis Carlos Espinosa Fernández”, publicada en 1.993.  Trabajo presentado por  dos 

egresadas de la Licenciatura en Música de la Universidad del Cauca, Nuri Astrid Villani 

Ramírez y Betty del Pilar Benavides Vallejo.  Este documento está clasificado en el catálogo 

del Archivo Histórico. En él figuran como anexos las partituras digitalizadas del compositor, 

recopiladas por las estudiantes y suministradas, en su mayoría, en ese entonces, año de 1.993, 
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por uno de sus familiares. La información encontrada en la monografía sirvió como punto de 

partida para iniciar el trabajo de campo, seleccionando diferentes personalidades allegadas al 

Maestro Espinosa, para entrevistarlas e indagar más sobre la localización del material musical 

del Maestro, actividad que se hizo en Popayán, Cali y Bogotá.   

 

En una segunda etapa, en noviembre de 2010, gracias a la prima hermana de Luis 

Carlos Espinosa Fernández, Isabel Espinosa, se estableció contacto con Mónica Espinosa 

Velázquez, hija del Maestro Espinosa y se logró información de primera voz acerca de la vida 

y obra del Maestro; así se pudo tener acceso a los originales de algunas partituras y 

documentos que no se habían encontrado en anteriores pesquisas. 

 

Con base en los datos obtenidos en indagaciones previas, se tomó la determinación de 

usar como fuente primaria la monografía citada, con sus respectivos anexos (partituras), los 

manuscritos y documentos originales facilitados por su hija, así como las entrevistas realizadas 

a familiares como su hija Mónica Espinosa Velázquez, su sobrina Luz Elvira Espinosa, hija de 

su hermano el pintor Jesús María Espinosa Fernández e Isabel Espinosa, su prima; a 

personajes que lo conocieron, o fueron sus discípulos, o compañeros de trabajo y a alumnos y 

amigos del maestro que ofrecieron testimonio de su trayectoria, tanto musical como personal y 

profesional: el Maestro Luis Carlos Figueroa, pianista y compositor, amigo de Luis Carlos 

Espinosa Fernández; el maestro José Tomás Illera López, músico y violinista (uno de sus 

alumnos y, posteriormente, colega en el Conservatorio de la Universidad del Cauca); el 

maestro Luis Alfredo Illera López, director de Coro, alumno en el Conservatorio de la 

Universidad del Cauca; y Juan Martín Velasco, quien formó parte del Coro Infantil del 

Conservatorio.
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CAPÍTULO I 

 
 

EL CO�TEXTO DE LA OBRA CORAL DE LUIS CARLOS ESPI�OSA FER�Á�DEZ 
 

La obra musical es el resultado de varias condiciones de producción que involucran,  

además del creador, otros elementos, que si se hacen explícitos, permiten determinar las 

características de la creación y, mediante el seguimiento y comparación con otras obras, se 

pueden analizar para determinar las circunstancias  históricas de su producción y, a la vez, el 

reconocimiento de valores estéticos que identifican épocas, como estados de desarrollo 

propios, contextualmente situados. 

 

Precisamente, una de las dificultades de este trabajo, es el poco conocimiento que se 

tiene de la producción de Luis Carlos Espinosa. Ese desconocimiento seguramente lo generó 

la misma personalidad del maestro, quien a pesar de su gran inteligencia musical, su 

preparación académica, su relación con otros maestros y compositores reconocidos en el 

ámbito nacional e internacional, nunca persiguió la fama, ni el reconocimiento; vivía para y 

por la música.  En ella encontró la forma de expresar lo que sentía y pensaba.   

 

Si se tiene en cuenta que el contexto sociocultural imprime a la obra su significado 

formal y este se reconoce en el lenguaje y en las particularidades de su producción, lo cual 

facilita, a quien lo analiza, el acercamiento a ciertas características que afirman su pertinencia 

e identifican formas íntimamente ligadas a la época en que ocurren y, también, a manera de 

contraste, el  grado de desarrollo alcanzado en relación con otras producciones de la época. En 

el caso de la producción musical del maestro caucano, ésta no puede analizarse separada de 

otros elementos que, en mayor o menor grado, identifican su particular significación;  son 

ellos: su acendrado amor por la música a la que le consagró su vida entera como compositor, 
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arreglista, director, instrumentista, profesor, e investigador; pero, aparte de su trabajo 

musical, su particular manera de realizarlo, siempre en función de la enseñanza y su gran 

preocupación porque la música y, concretamente, la forma de llevarla a otros, cumpliera los 

propósitos de la educación, entendida como la apertura de posibilidades que deben darse a los 

niños y jóvenes en la construcción de su personalidad. 

 

Entonces, el propósito de este trabajo puede precisarse en tres perspectivas: una, el 

reconocimiento de los invaluables aportes de Espinosa a la música de Colombia, en particular 

a la música coral; dos, el legado pedagógico de su obra como aporte fundamental al 

convencimiento de que en el arte, y, en especial en la música, se encuentran las estrategias 

para la formación de personas íntegras, útiles a la sociedad.  

 

La tercera perspectiva es el proporcionar a los directores de coros las herramientas 

necesarias para acercarse a las ideas musicales de la obra del maestro Espinosa con el fin de 

que se conviertan en sus  traductores y brinden a quienes participan de las agrupaciones 

corales la información indispensable para entender,  promocionar y divulgar su música. 

 

1.1  El contexto sociocultural de la obra musical de Luis Carlos Espinosa 
Fernández 
   

Si se mira el contexto de la vida y obra de Luis Carlos Espinosa Fernández, deberíamos 

precisar su inscripción en el nacionalismo musical, porque su vida tanto personal como social 

y profesional transcurrió en una época marcada por el renacer de las ideas nacionalistas  Por 

otro lado, sus obras vocales analizadas lo identifican por su  arraigado interés en destacar la 

música originaria de la zona andina y pacífica de Colombia, tomando ritmos y melodías 

tradicionales de estas regiones, llevándolas a las diversas versiones corales que contiene su 

repertorio.  

 

Cuando se hace referencia al nacionalismo, se identifica con la utilización de 

elementos que son reconocidos como pertenecientes a una nación o región y para el caso de la 

música, elementos como melodía, ritmo y armonía, inspirados en estos conceptos  y, en 
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muchos casos, asociados a la música folclórica.  Algunos autores (Anderson, 1993; Beltrando-

Patier, 2000; Aretz, 1977) han relacionado esta tendencia con el romanticismo musical, 

particularmente en América, fenómeno cultural estético que podría reconocerse con sus 

características propias entre mediados del siglo XIX y, con algunas variaciones muy propias 

de las diversidades cultuales de Latinoamérica, hasta bien entrado el siglo XX, como respuesta 

a las fuertes influencias europeas dejadas en estos países después de la conquista y en franca 

construcción de sentidos autóctonos después de las independencias  de estas naciones.  Sin 

pretender en este trabajo inscribir en el Nacionalismo Musical a Luis Carlos Espinosa, sin un 

análisis más profundo de su vida y obra con tales propósitos, si es necesario referenciar esta 

época para dar una mirada que permita comprender las características de los temas que abordó 

y las significaciones musicales de su obra que cobran mucho sentido en el análisis de las 

motivaciones de su producción. 

 

Con el nombre de “Nacionalismo musical” se denominó una expresión musical de la 

segunda mitad del siglo XIX, que utilizó fundamentalmente el folclor de una región o país. 

Víctor Varela en sus “Reflexiones sobre el nacionalismo musical en Latinoamérica”1 ubica su 

origen, como lo popular, desde la Edad Media en los cantos de los juglares y su influencia en 

el canto gregoriano y la música cortesana; muestra cómo grandes compositores como 

Monteverdi, Haydn o Brahms reprocesaron tales melodías y aires populares.  

 

En la segunda mitad del siglo XIX, el grupo de los cinco, confrontan el academicismo, 

sostenido por Anton Rubinstein en el Conservatorio de San Petesburgo, invocando la 

necesidad de una expresión musical de raíces rusas, apartadas de las normativas estéticas 

provenientes de Paris. Fue una clara definición de identidad musical que no sólo reconocía en 

el folclor su fuente de inspiración sino, además, de una clara definición de la percepción y de 

la expresión nacional en la música que se extiende por toda Europa.  

 

                                                 
1 Varela, Vìctor. “Reflexiones sobre el nacionalismo musical en Latinoamérica” en la Revista Amsterdam Sur, abril de 1994, 
ensayo publicado por Eduardo Plaza en Música en clave, el 11 de noviembre de 2007. 
http://www.musicaenclave.com/forum/member.php?find=lastposter&t=56. 
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Posteriormente, Béla Bartok, recopiló y analizó más de setecientas melodías de Europa 

oriental y sintetizó en sus investigaciones las influencias de Brahms, Wagner, Liszt y Bach, 

cuyos resultados muestran una obra fuertemente  enraizada en el desarrollo de la música 

occidental.  

 

1.1.1 El �acionalismo en Latinoamérica 

 

En el ensayo citado, Victor Varela2 cuando se refiere al Nacionalismo en  

Latinoamérica, inicia afirmando que en esta segunda mitad del siglo XIX, se cultivaba la 

música bailable, de salón con predominio de elementos como las formas breves y el piano 

como el instrumento básico. De esta época son, por ejemplo, el jarabe y la contradanza de 

México; el landú y la modinha de Brasil; la habanera y el danzón de Cuba y las zambas y 

vidalitas de Argentina.  

 

Sin embargo, la mayoría de los compositores latinoamericanos utilizaban los aires 

populares como esparcimiento, sin ninguna pretensión distinta, característica calificada por 

Hugo López Chirico3 e incluida por él dentro de su clasificación de las manifestaciones del 

Nacionalismo en esta región como proto-nacionalismo, según escribe Valera, e incluye a 

compositores como Felipe Villanueva (1862-1893) de México, Ignacio Cervantes (1810-1884) 

de Argentina, Francisco Manuel da Silva (1795-1864) de Brasil y Ramón Delgado Palacios 

(1867-1902) en Venezuela.  

 
López Chirico4, denominó Nacionalismo Subjetivo, a la época comprendida entre los 

finales del siglo XIX y Principios del XX, cuando aparece una nueva generación de 

compositores cuya característica primordial es una mayor técnica y, en algunos, una formación 

académica, con un gran propósito: proporcionarle a la música latinoamericana una identidad 

regional. Su gran debilidad consistió en una ausencia de investigación que los llevó a 

trasplantar las normas del lenguaje musical europeo al tratamiento de la música que provenía 

del folclor de la región. Aunque sus intenciones se apoyan en el folclor, su poca técnica y la 

                                                 
2 Los datos y autores fueron tomados del ensayo de Víctor Varela, incluido en la Revista Digital Venezolana, Música en clave, 
en el dominio digital ya citado. 
3 Citado por Víctor Varela en el ensayo aludido, página 3. 
4 Ibidem 
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ausencia de la investigación no dieron a esta época la fuerza que se pretendía. Podría decirse 

que la mayoría de los compositores ubicados en esta época, según el autor, cursaron estudios 

en Europa, en especial en París. Entre ellos, cita a  Manuel Ponce, (1882-1942) de México, 

reconocido como pionero del movimiento nacionalista; Alexander Levy (1864-1948) y 

Alberto Nepomuceno (1864-1920) de Brasil; Alberto Williams (1862-1952) de Argentina; 

Humberto Allende (1885-1959) de Chile.  

 

            López, citado por Varela, agrega que es con Heitor Villa-Lobos, como el nacionalismo 

alcanza su madurez. A esta época la llama Nacionalismo Objetivo, caracterizado por el 

reconocimiento formal de la naturaleza del material folclórico que se emplea en las 

composiciones: hay un conocimiento de las escalas con sus derivaciones de alturas; 

conocimiento rítmico en la poliritmia y polimetría y  conocimiento de las posibilidades 

estructurales derivadas de la música folclórica. Autodidacta y con influencias reconocidas,  

por él mismo, de Wagner y Puccini, se convierte en el músico más influyente en Brasil, con 

reconocimiento regional en Latinoamérica. Realizó la mayor recopilación de música popular 

en la primera década del siglo XX. Entre 1905 y 1910 se dedicó a viajar a lo largo de todo el 

Brasil recopilando música popular. Viaja a Paris por invitación de Arthur Rubinstein y 

permanece allí por seis años. Su identidad con el folclor de su país le hizo afirmar “yo soy 

folklore". 

 

En una rápida ojeada por las principales tendencias musicales europeas que  influyeron 

en Latinoamérica a finales del siglo XIX y comienzos del XX, nos encontramos con diversas 

propuestas: una de ellas la francesa, iniciando el siglo XX, principalmente con los 

movimientos nacionalistas reivindicadores de una música autóctona, frente a otro tipo de 

músicas con dominio estilístico y estético de otros países europeos (Beltrando-Patier, 2000).  

 

Para dicha época, es bueno reconocer en nuestra ascendencia, la diversidad de 

influencias recibidas de las culturas europeas, entre ellas las de mayor incidencia, la española, 

relacionada con la lengua y las costumbres y, por ende, sus expresiones estéticas y, otra, la 

clara influencia de la escuela francesa, cuya característica principal, desde el siglo XVII, en 

Latinoamérica, estuvo enfrentada a un ejercicio de recuperación de la identidad de las nuevas 
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repúblicas independientes, paralelo a los ejercicios de transculturación que se dieron, gracias 

al poco desarrollo de una cultura musical autóctona, deslumbrada por los avances más allá de 

las fronteras nacionales. (Beltrando-Patier, 2000) 

 

Este enfrentamiento entre lo propio y lo culto de la expresión musical,  caracterizó esta 

época influida por la magia de las comunicaciones, de los avances de las industrias culturales 

y la fuerte penetración de otras culturas en espacios y tradiciones de poca madurez. También 

porque los estudiosos de la música, reconocieron la importancia de la formación estética como 

otra manera  de conocimiento, e iniciaron sus primeras luchas por lograr la formalización y 

posicionamiento de su estudio, en iguales circunstancias, a otros campos de formación 

profesional.  

 

Otro hecho importante, con la intención de darle estructura a la formación musical 

propia, fue la inclusión de los conservatorios en las estructuras universitarias y la búsqueda del 

reconocimiento profesional del músico, mediante una titulación inscrita en los  registros del 

Estado.  El maestro Espinosa hizo parte de este proceso, pues su formación siempre estuvo 

signada por la búsqueda del reconocimiento profesional a su práctica musical desde que 

encaminó sus primeros pasos musicales en la escuela rural de su ciudad natal, luego, siendo 

muy joven, en el Conservatorio Antonio María Valencia de Cali, para seguir más tarde en el 

Conservatorio Nacional de Música en Bogotá y continuar su carrera en la dirección del 

Departamento de Investigaciones Folclóricas del instituto popular de Cultura de Cali hasta la 

dirección del Conservatorio de la Universidad del Cauca, de Popayán, una de las regiones más 

tradicionales del suroccidente colombiano, en donde consiguió la inclusión del Conservatorio 

en la estructura universitaria al mismo nivel de las carreras profesionales.  (Villani R. y 

Benavides, 1993).  

 

La obra musical del maestro Espinosa, en cada uno de estos espacios de su práctica 

profesional, sin pretender afincarse en una propuesta política militante del llamado 

nacionalismo musical, como lo comprobaremos en los análisis de las obras seleccionadas para 

ello, tiene como referentes ineludibles varias de las características que identificaron este 

momento de la historia musical no sólo latinoamericana, sino también colombiana, como que 
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desembocó en una polémica que contribuyó a darle carácter al momento musical de la época y 

al mismo tiempo, dejó trazos en las obras de quienes en ese entonces participaron, sin 

declararse abiertamente nacionalistas.  

 

El nacionalismo latinoamericano de la segunda mitad del siglo XIX y primera mitad 

del XX, con un tránsito de mejoramiento cualitativo que, según denominación dada por Hugo 

López Chirico, pasa de un “Nacionalismo Subjetivo” a un “Nacionalismo Objetivo”, cuyas 

principales características principales están  centradas en el mejoramiento técnico musical y la 

formación musical académica de sus practicantes,  fue el argumento fundamental de la 

integración y de las acciones de defensa nacionalista regional y de la búsqueda de medidas 

para evitar los conflictos. Entonces se buscó sentar las bases de una identidad nacional: 

lengua, raza, religión y costumbres. 

 

Aunque América se asocia musicalmente a Europa, gracias a diversos acontecimientos 

que favorecieron dicha asociación como el debilitamiento de las culturas autóctonas presentes 

en manifestaciones folclóricas de pueblos que no recibieron influencia europea directa, y en la 

supremacía de una cultura escrita por portugueses y españoles que ahogó las expresiones que 

sobrevivieron y enriquecieron  de tal manera que se particularizó en cada una de las regiones. 

 

En Latinoamérica, con Heitor Villa Lobos y su identificación con el floklore, dada su 

influencia en la región (Breltrando-Patier, 2000),  se reconoce en esa época, primera mitad del 

siglo XX,  una forma de nacionalismo llamado objetivo por desarrollar una especie de 

conciencia de la naturaleza de los materiales empleados en la composición y de las temáticas 

de la cotidianidad; sin embargo, como afirma Víctor Varela (1994) “…es conveniente advertir 

que el Nacionalismo Latinoamericano no ha sido, en modo alguno, un proceso sincrónico para 

todos los países. Por otro lado, la heterogeneidad de las culturas latinoamericanas ha 

producido la coexistencia de estos nacionalismos con otras estéticas, de modo que no es 

posible una delimitación geográfica y temporal precisa del proceso en cuestión”. 

Víctor Varela, afirma que  
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…“…la tesis de que el Nacionalismo Musical en América Latina había llegado a su 

ocaso, apenas cuando hubo logrado su estadio de máximo esplendor. La razón es clara: las 

ideas nacionalistas llegaron a la región cuando se operaba una de las más radicales 

revoluciones en el lenguaje musical occidental, la suspensión del concepto de tonalidad, y la 

ampliación del universo sonoro considerado apto de ser empleado como material 

compositivo”. (Víctor Varela, 1994, p. 3)  

  

1.1.2 El �acionalismo Musical en Colombia 

 

Así como en Latinoamérica no puede asegurarse con absoluta certeza que 

históricamente un período de su desarrollo se identifica claramente con el nacionalismo 

musical, de la misma manera en Colombia, el contexto de esta época estuvo signado por 

diversos acontecimientos, unos pertenecientes a su pasado cultural que de cierta manera 

intervienen con algunas de sus características a darle sentido a una expresión musical 

particular, y otros, fruto de la época, se preocuparon por identificar una especie de sentimiento 

reivindicatorio de aquello que se definió como propio y autóctono.  

 

Para reconocer estas preocupaciones por lo propio y autóctono, es aconsejable hacer 

una revisión histórica de las manifestaciones que fueron construyendo poco a poco una forma 

de identidad, cada vez más afincada en las costumbres de la primera mitad del siglo XX. 

 

Los conquistadores, por ejemplo, trajeron a las tierras descubiertas no sólo una nueva 

lengua, otra religión, otra raza, otras costumbres; España, un pueblo de una gran tradición 

musical, no podía subsistir sin la música y los cantos que en estas lejanas tierras les sirvieron 

para calmar el tedio y no perder el contacto con la madre patria: así llegaron la guitarra 

andaluza, la vihuela, las castañuelas, la pandereta y los pitos. Con los músicos, vinieron 

también los papeles de música para la polifonía. 

 

 

 



14 
 

 

Del encuentro entre la música española y la indígena surgieron  

 

 nuestros aires populares, que ostentan faces(Sic) de amargura y dolor, 

que son en la altiplanicie  el grito de la raza vencida a pesar de que la forma y 

la melodía se desaten en meandros variados y vivos. �o sucedió así con la 

música sagrada… Desde la Casa de Contratación de Sevilla embarcan libros 

de coro, ediciones de los grandes maestros: Tomás Luis  de Victoria, Francisco 

Guerrero, Cristóbal de Morales, Rodrigo Ceballos… y emigran hacia las 

Indias, recién descubiertas y en vía de colonización, músicos de  valía…” (José 

Ignacio Perdomo Escobar, 1980, pp.18 y 51)5.  

 

En Colombia existía, además una particular preferencia por la música italiana, tal vez 

por la influencia de las misiones que llegaron al país, entre las que prevaleció la música 

relacionada con el culto. Por eso eran comunes los cantos litúrgicos: trisagios y villancicos, 

acompañados por guitarras y bandolas (Perdomo Escobar, 1980). 

 

Los misioneros convirtieron las capillas, las iglesias, los centros de misiones y las 

escuelas en medios de atracción para los indígenas con el fin de evangelizarlos.  Muchos 

aprovecharon las aficiones musicales de los aborígenes y crearon escuelas de solfeo en donde 

les enseñaban a cantar y a tocar instrumentos como flautas, chirimías y violines, aunque en 

algunas misiones no estaba ausente el órgano y la educación de las voces.   

 

Como se sabe, comunidades religiosas rezaban y cantaban en coro, los cantores 

profesionales eran los encargados de manejar los libros corales.  En iglesias y catedrales de 

ciudades importantes hubo tradición musical y quedaron publicaciones de varios autores.                                      

 

 “La polifonía tuvo en la colonia gran desarrollo  pues se encontraron gran 

cantidad de libros de polifonistas denota que se conservan en la catedral de Bogotá 

Una escuela coral religiosa  pervivió durante la edad de oro de la Colonia; llegó a ser 

                                                 
5 José Ignacio Perdomo Escobar, publicó el libro Historia de la Música en Colombia 
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muy famosa y tan importante que hizo una impecable ejecución de la misa del papa 

Marcelo de Palestrina.” (Perdomo Escobar, 1980. Pag. 39). 

 

En la época de la independencia el bambuco era el aire musical que en las batallas 

animaba a los soldados en medio del fragor del combate. La contradanza, otro aire muy de la 

época, se  hace vigente con La Vencedora, pieza musical con la que se celebró el triunfo de la 

Batalla de Boyacá.  La Libertadora, otra contradanza, fue compuesta para El Libertador 

después de la entrada a Santa Fe en 1819 (Perdomo Escobar, 1980) 

 

Una vez sellada la paz luego de la guerra de la independencia, se abrieron nuevas 

perspectivas para la música colombiana. Con la llegada de nuevos maestros y la presentación 

de  la ópera, desconocida hasta ese momento, se abrieron nuevas posibilidades para el 

desarrollo de la música en este territorio. A tres reconocidos  músicos se les debe esta labor: 

Juan Antonio de Velasco (Popayán, 1859) que dio a conocer la música alemana; Nicolás 

Quevedo Rachadell (Caracas, 1803-1874), ejecutó por primera vez la música italiana y 

Enrique (Henry) Price6 (Colombia, 1819-1863) fundó la Sociedad Filarmónica de Bogotá. 

 

Don Juan Antonio de Velasco, natural de Popayán fundó una academia musical en el 

convento de la Candelaria. Enseñaban allí toda clase de música, pero se ponía especial empeño 

en la música religiosa. En su casa se reunían hasta veinte músicos en las veladas familiares 

musicales, hecho que se amplió a muchos músicos más.   

 

Don Nicolás Quevedo Rachadell, caraqueño, fiel compañero del Libertador en gran 

parte de la campaña libertadora.  En reconocimiento, Bolívar lo nombró coronel del ejército y 

como prueba de amistad lo nombró su edecán. Ese recuerdo por el héroe lo conservó toda la 

vida y era tema de conversación obligado, como también la música, pues vivió siempre en un 

ambiente musical.  Hacía reuniones en su casa, que él llamaba ensayos, pero también 

                                                 

6 Enrique (Henry) Price no es muy conocido. Nació  en Londres, el 5 de mayo de 1819. Estudió música y dibujo y  
perfeccionó en Estados Unidos el piano. A Colombia llegó en 1841, como asistente de contabilidad de una casa comercial. En 
sus tiempos libres se dedicó a enseñar música y a tocar el piano, y en 1846 fue uno de los promotores de la Sociedad 
Filarmónica de Bogotá. Murió en Brooklyn el 12 de diciembre de 1863. Tomado del periódico El Tiempo, 25 de agosto de 
2007. 
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celebraba brillantes conciertos públicos,  generalmente eran el 28 de octubre, día de San 

Simón, para celebrar el natalicio del Libertador.  Así fue formando el gusto del público. Dejó 

una gran obra musical, pero la mejor fue su hijo Julio Quevedo, uno de los maestros que más 

contribuyeron al desarrollo de la música en el país. 

 

Don Enrique Price, natural de Londres, criado en Estados Unidos, casado con Elisa 

Castillo, viajó a Bogotá como profesor de piano, aunque su principal acierto estuvo en la 

composición y en la dirección orquestal. A él se debe la fundación de la Sociedad Filarmónica 

de Bogotá; allí enseñó piano.  En 1847 fundó la escuela de música de la Sociedad Filarmónica 

donde se enseñaba piano, violín, corneta de pistón y otros instrumentos.  Esta escuela dio 

nacimiento a la Academia Nacional de Música, cuyo papel detallaremos a continuación.  

 

1.1.2.1.  La Sociedad Filarmónica de Bogotá 

 

La Sociedad Filarmónica de Bogotá tuvo mucho que ver en la formación del gusto por 

la música en los bogotanos.  Se debe a Enrique Price, quien con Don José María Caicedo y 

Rojas y otros personajes de la época tomaron como objetivo principal fomentar y generalizar 

el gusto por la música.  El 11 de noviembre de 1846, fecha reconocida como de la 

independencia de Cartagena de Indias,  se dio el primer concierto. Don Enrique Price dirigió la 

orquesta compuesta por 30 profesores. 

Los nuevos sectores sociales anhelaban una vida cultural más activa, que superara las 

consabidas veladas musicales en los "salones" de los viejos patriarcas o las muy esporádicas 

presentaciones de la compañía de Villalba7.  Con esa intención se creó la  Sociedad 

Filarmónica  a finales de 1846.  Ésta era una  especie de club musical en el que participaban 

músicos y espectadores.  Una parte de los miembros de la Sociedad, los músicos, constituían 

                                                 
7 A fines de la década del treinta aparecieron en Bogotá algunas compañías de teatro, canto y baile. La más importante fue la 
de un español de apellido Villalba. En Boletín Cultural y Bibliográfico No. 31 de la Biblioteca Luis Ángel Arango del Banco 
de la República. Vol. XXVIII, 1991,  “La Sociedad Filarmónica y la cultura musical en Santafé a mediados del siglo XIX” por 
Jesús Duarte Y María V. Rodríguez. 
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la orquesta. Administrativamente la Sociedad organizaba los conciertos,  financiaba los 

instrumentos y la importación de nueva música.  El último concierto se dio en 1857.  

A la Sociedad Filarmónica, en esta misma época, siguieron la Sociedad Protectora de 

Teatro, la Sociedad de Dibujo y Pintura, la Sociedad Lírica y la Sociedad de Lectura.  El auge 

de asociaciones continuó con la Sociedad Democrática de Artesanos8 que, a su vez, dio origen 

a otras asociaciones democráticas semejantes. 

Es así como la vida intelectual, cultural y política amplió su radio de acción con  estas 

asociaciones, que contribuyeron a formar las personalidades que posteriormente dirigieron los 

destinos del país.   

 En sus once años de existencia ocurrieron importantes cambios en la vida 

colombiana. Comenzó sus días en medio de la tradicional y jerarquizada sociedad 

santafereña y los terminó en un ambiente cargado de luchas políticas, librecambismo 

económico, ideologías librepensadoras y consignas anticlericales. La Sociedad 

Filarmónica fue la institución musical y cultural que medió el paso de la cultura de 

salón santafereña hacia la configuración de un mercado artístico como tal. (Perdomo 

Escobar, 1980: 104)  

Esta institución fue la única agrupación musical que logró una importante  estabilidad 

en el período que va desde la independencia (1819) hasta la Regeneración (1886).  La 

Filarmónica centralizó los esfuerzos musicales de la ciudad y concentró las posibilidades 

financieras de los entusiastas de la música.  Simbolizó  el paso de las pequeñas orquestas y de 

los "cuartetos" a la "orquesta sinfónica"; del "salón" a la sala de conciertos; del patronazgo 

privado individual al patronazgo privado estamental.  En los conciertos de la Filarmónica, se 

reunían la vieja y la nueva generación de la élite, y no sin conflictos: los más maduros notaban 

                                                 

8 Desde 1846 se organizó en Bogotá una asociación de la clase de los artesanos sin carácter alguno político en un principio, 
pero poco a poco fue adquiriéndolo y en 1849 ya llegó a ser una fuerza respetable en el movimiento de los partidos. En un 
principio tenía por objeto prestarse auxilio recíproco en casos de enfermedad o de muerte, establecer escuelas nocturnas en 
que se enseñase a leer y escribir y dibujo lineal. 
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con recelo la actividad dinámica y transformadora de los "jóvenes" y sus aspiraciones de 

construir una vida social y cultural más plena en Santafé.  

Las audiciones de la Sociedad Filarmónica se ciñeron al restringido círculo de sus 

asociados.  El concierto no se hacía acontecimiento público; allí, junto a sus señoras, se daban 

cita usualmente los comerciantes, los hacendados, la cúpula de la administración burocrática 

del gobierno y el cuerpo diplomático de Bogotá. La Sociedad Filarmónica se estableció como 

la principal institución terciaria entre la música y el público, (los asistentes seguían siendo los 

asociados). Por primera vez, una misma institución acogía en su interior tres elementos 

importantes en uno solo: orquesta, concierto y público conformado por sus miembros.   

Los músicos no recibían ningún tipo de remuneración material por su trabajo, pues, 

por un lado, gran parte de los integrantes de la orquesta eran miembros de las 

familias acomodadas o del cuerpo diplomático, impulsores de la Sociedad y que 

participaban en la orquesta en calidad de músicos aficionados; y por otra parte, los 

músicos profesionales estaban, igual que los primeros, convencidos del carácter 

filantrópico del proyecto de la sociedad; utilizaban los conciertos como vitrina en la 

cual exponían sus virtudes ofreciendo, de esta manera, sus servicios para labores 

recreativas o docentes, ante los posibles compradores, reunidos todos en un mismo 

sitio.  La nueva concepción del Estado excluía cualquier idea intervencionista, y los 

ciudadanos tampoco concebían la idea de exigirle apoyo financiero para las empresas 

del arte. La capacidad financiera y organizadora de la acción estatal sólo fue 

solicitada para estimular los procesos artísticos hacia el final del período liberal, en el 

decenio de los 1870. Para la construcción del salón de conciertos de la Sociedad 

Filarmónica se constituyó en el país la primera empresa por acciones. (Perdomo 

Escobar, 1980: 106)  

Los conciertos que se sucedieron eran elaborados con muchísimo esmero: los autores 

seleccionados, las obras y la ejecución debían ser los mejores, según el criterio de los 

encargados.   
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A partir de 1851, la Filarmónica empieza a tener problemas pecuniarios que se fueron 

agravando  porque muchos de los personajes que la soportaban, entre ellos el fundador y 

director, se alejaron. Pero sobrevivió y sirvió de base a otras instituciones  similares que 

surgieron posteriormente. 

 

Muchos fueron los músicos y compositores que se destacaron gracias a la Sociedad 

Filarmónica y a la Academia de Música, además de los ya citados, todos con un objetivo: 

exaltar la música de los grandes maestros y  rescatar y engrandecer los aires autóctonos. Entre 

estos últimos vale destacar algunos que sobresalieron en el panorama musical de la época: 

Manuel María Párraga, Eugenio Salas, Francisco Londoño, Juan Cristóbal Osorio y Ricaurte, 

Diego Fallon, José María Caicedo y Rojas, José María Ponce de León.  

 

1.1.2.2  Del Conservatorio �acional de Música y las personalidades musicales que 

contribuyeron al fortalecimiento de la actividad musical. 

 

La historia del Conservatorio Nacional no sólo estuvo ligada a la presencia de  su 

director Guillermo Uribe Holguín, sino que marcó una época de gran importancia para la 

música nacional, y su fundador y director puede considerarse el gran impulsor y maestro de las 

generaciones de músicos de ese entonces.  

 

El maestro Uribe Holguín empezó a estudiar ingeniería por complacer a su padre, pero 

quería  ser  músico y tuvo que retirarse de la escuela por orden médica. Entonces se dedicó a 

los negocios. En ese plan viajó  por Tunja, Santander y Llanos de San Martín.  Ante el fracaso 

de sus empresas viajó a  Estados Unidos, en donde esperaba perfeccionarse en la música. 

 

Sus dotes musicales fueron confirmadas en la Academia Nacional de Música 

(Colombia), por el gran maestro y excelente teórico panameño Santos Cifuentes. Aceptado en 

el plantel estudió violín con Narciso Garay, compositor y folklorista también panameño. A los 

doce años, Uribe Holguín llegó a desempeñar en la academia el cargo de repetidor y profesor 

de violín, durante dos años.  
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Estuvo año y medio en Estados Unidos y luego en México.  El Viaje por el país del 

norte le sirvió para darse cuenta de cómo funcionaban  las grandes orquestas, los diferentes 

grupos musicales, la organización de las instituciones y comparar con lo que tenía aquí.  

Regresó por enfermedad de su padre. A su llegada encontró la Academia cerrada. Era el año 

de 1904. En 1905 Uribe Holguín, con varios amigos intentó reabrirla.  

 

Debido a que Honorio Alarcón que se había hecho cargo de la dirección se fue para la 

costa, quedó a cargo Andrés Martínez Montoya, profesor de piano. Entretanto, Uribe Holguín 

ejercía como profesor de violín y armonía y profesor ad honorem de una orquesta que no 

existía, pero que debía crear. Empezó con instrumentos anticuados y personal que no sabía 

nada de orquesta. Hacía ensayos parciales por grupos de instrumentos, tocando lo que le 

correspondía a cada uno.  Cuando se enteró de que el gobierno quería quitar los recursos a la 

institución, Uribe Holguín resolvió presentar ese conjunto con la esperanza de poder salvar la 

academia si tenían éxito. El concierto salvó la institución y el presidente de la república lo 

presentó ante el cuerpo diplomático como el fundador  de la Academia. 

 

En 1907, con la ayuda del gobierno, parte a París e ingresa a la Schola Cantorum. 

Vincent D’Indy lo admite en el curso superior de violín y composición. Tal fue su desempeño 

que avanzó tres cursos por año. 

 

En 1910 regresó a Bogotá y el dos de noviembre recibe el nombramiento de Director 

del instituto oficial.  Entonces ve el momento de elevar musicalmente su país y transformarlo 

en un centro artístico importante. Comienza por cambiar de nombre a la Academia por el de 

Conservatorio. Reorganiza la orquesta, arma conciertos, actualiza la biblioteca, consigue 

instrumentos, los mejores profesores, hace concurso de admisión para los alumnos y forma 

también el coro. 

Por la otra parte, la polémica entre la música culta y la música popular tuvo como sus 

máximos líderes desde 1910, a Emilio Murillo destacado y prolífico compositor fue el primer 

músico colombiano en hacer grabaciones en los Estados Unidos, cultor de la música popular, y 

en Bogotá, Guillermo Uribe Holguín organizaba conciertos con música de Fauré, Grieg y 

Debussy, Wagner y otros compositores extranjeros, dentro del concepto de lo culto.  
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Se  crearon así dos contrastes interesantes que generaron polémica sobre la música 

nacional. Tanto Emilio Murillo como el maestro Guillermo Quevedo se empeñan en 

universalizar su regionalismo, y por el otro lado Guillermo Uribe Holguín, quien mejor 

conocía la música europea, no se interesaba por la tradición local o regional.   

“Durante el siglo XX, la creación en la música académica ha oscilado entre el 

nacionalismo y el universalismo, opciones que, al parecer, mantienen hoy su vigencia. 

Después de su regreso de París en 1909, Guillermo Uribe Holguín (1880-1972), 

miembro de la elite bogotana, intentó, con nuevos repertorios e ideas, convertir la 

vieja Academia �acional de Música en un Conservatorio.  

Su visión internacionalista chocó con los músicos locales, generando una división que 

fue alimentada más con prejuicios e ignorancia que con verdaderos argumentos 

musicales. La música popular tuvo las mismas limitaciones y aquella «música 

nacional» consolidada en las dos últimas décadas del siglo anterior basada en el 

bambuco, el pasillo y la danza, mantuvo su vigencia –enriquecida y modificada– sólo 

hasta los años 40.  En ese momento –de grandes cambios sociales y económicos y bajo 

presión de las compañías fonográficas internacionales– se comenzó a reemplazar por 

otro paradigma, el de la música «caliente» o bailable…” (Bermúdez, E., 2010: 256) 

 

Al regreso del maestro Uribe Holguín al país, es nombrado de nuevo en la dirección 

del conservatorio que desafortunadamente se suspende en 1922 por falta de presupuesto, pero 

gracias a sus relaciones logra que la orden no se ejecute. En 1935 renuncia a la dirección. 

 

Llega en 1936 a la dirección Antonio María Valencia, oriundo de Cali, hijo de Julio 

valencia, importante chelista y maestro de música. Obtuvo una beca para el Conservatorio 

Nacional pero, prefirió estudiar piano con el maestro Honorio Alarcón. Fue un músico precoz; 

en1923 ingresa a la Schola Cantorum de Paris donde estudia composición, piano superior, 

música de cámara y orquestación. Se gradúa como profesor y concertista de piano y lo 

nombran profesor de este instrumento.  Rechaza el nombramiento para regresar a Colombia. 

Aquí recibe el cargo de inspector de estudios del Conservatorio Nacional. Por motivos 

personales no pudo continuar. Regresó a Cali y  fundó el Conservatorio en esta ciudad. En 

1936 aceptó la dirección del Conservatorio Nacional.  Permaneció en el cargo año y medio. En 
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los últimos años de su vida,  se aleja del conservatorio que fundó en su ciudad natal. Según 

Pardo Escobar, (citado por Perdomo Escobar, 1980:172), “Como pianista, Valencia fue -ante 

todo y por sobre todo- un intérprete. Vale decir un artista que puso siempre su técnica 

depurada y su exquisita sensibilidad al servicio de la obra, para relevar su mensaje, enaltecer 

su contenido expresivo y reconstruir sabiamente su fugitiva arquitectura”.   

 

Se dice que como compositor de música sacra, Valencia  es insuperable como 

contrapuntista. En la música profana se revela como ‘delicioso paisajista: le canta a los 

aspectos más poéticos y entrañables de América: ´Coplas populares colombianas’, es  su 

primera obra para voces mixtas a capella, con interludios de piano‘, fechada en 1934.  Cinco 

canciones indígenas, para cuatro voces mixtas, entre el 27 y 31 de mayo de 1935, ‘’Madrigal 

ingenuo’, para coro mixto a capella dedicado a Graciela Arango de Restrepo hija de Rafael 

Arango Villegas humorista de grata recordación. La última obra coral profana fue ‘Canción 

del boga ausente para cuarteto vocal, coro mixto a capella y maracas´. 

 

Pero  más importantes son las obras para piano,  ritmos que tienen que ver con la 

región caucana y americana: ’La Chirimía y bambuco sotareño; ‘el Bambuco del tiempo del 

ruido´, ´Sonatina boyacense´. En las obras para cámara se muestra mejor la sensibilidad y la 

cultura del maestro: ‘Canción de cuna, para violín y piano´; ´Emociones caucanas, para piano, 

violín y cello´; ´Amanecer en la sierra (paisaje vallecaucano)´, ´ Pasillo (danza suramericana)´, 

´Fina (fiesta campesina)´. 

 

Uno de sus discípulos aventajados fue Luis Carlos Espinosa Fernández, del que  tratará 

el capítulo siguiente. 

 

Un aire musical autóctono, el pasillo, era el baluarte de la música instrumental, 

especialmente la de grupos de cámara y piano, y el bambuco como modelo de canción. Pedro 

Morales Pino inició nuevas tendencias, adoptando la estudiantina de cuerdas española como 

formato instrumental y la poesía de inspiración culterana como texto. 
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En la segunda mitad de la década de los veinte se comienza a transformar el panorama 

musical colombiano con los intentos de integración política nacional y la consolidación de los 

medios de comunicación, aviación, periódicos y revistas, luego emisoras, y más tarde la 

creación del mercado del disco. Éstos y el entusiasmo transformador de los nuevos gobiernos 

liberales vieron expandirse canciones, música y bailes populares, pero también la música de 

baile norteamericano (fox-trots, two-steps, etc); al final de la década, en la Costa Atlántica 

surgieron el porro y el fandango como la contraparte nacional a la reconocida música cubana 

de baile.  

 

Por otro lado, los músicos académicos de esta época ansiaban nutrirse de las fuentes 

populares para sus composiciones.  Algunos, lo hicieron apoyándose en los trabajos de 

folcloristas -e incluso trabajando en equipo con ellos-, como Guillermo Abadía en el 

CEDEFIM9.  Debido a esto y al éxito de los movimientos musicales “nacionalistas” en el 

continente, viajan por todo el país recopilando y transcribiendo melodías indígenas, 

campesinas y afrocolombianas. Uno de estos personajes fue Luis Carlos Espinosa Fernández 

quien se destacó en la investigación y divulgación de las expresiones musicales de las 

comunidades indígenas y afrodescendientes de la región del pacífico en la que se encuentra su 

tierra natal.   

 

1.1.2.3  Desarrollo de la Música Coral en Popayán - (1900 – 1990)   

 

Para tener una idea clara del panorama de lo que significaron los antecedentes 

musicales del Cauca, especialmente de Popayán, sitio en el que se desenvolvió la mayor parte 

del trabajo musical de Luis Carlos Espinosa Fernández, es necesario retomar a uno de los 

historiadores e investigadores colombianos más importantes: José Ignacio Perdomo Escobar, 

quien se preocupó por ahondar en las distintas épocas de la historia musical Colombiana,  y 

originó  la  publicación de su libro Historia de la Música en Colombia, que se ha utilizado  

desde su primera edición hasta nuestros días, como  referente obligado de todos los 

interesados en la música.    

 

                                                 
9 Centro de Estudios Folklóricos y Musicales 
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En su libro, Perdomo Escobar hace referencia a los inicios de la tradición musical de 

diversos departamentos de Colombia, entre ellos el Cauca (suroccidente de Colombia); señala 

que este departamento, ubicado cerca a la frontera con Ecuador, “en la prehistoria recibió la 

influencia incaica, en la colonia, la cultura que irradió en el virreinato de Lima y la tradición 

musical de Quito” (Perdomo Escobar, 1980:193).  

 

 Como en todas las ciudades del virreinato en las que hubo catedrales, y comunidades 

religiosas la historia musical de Popayán giró en torno al culto. Muchas de esas comunidades 

religiosas llegaron a fundar colegios y, alrededor de las iglesias y de los colegios,  se 

desenvolvió la historia musical de la ciudad. Esta es una de las regiones de Colombia con 

mayor población indígena y el adoctrinamiento se dio tratando de atraerlos a la religión por 

medio de los cantos y las melodías del ritual católico. 

 

 Así aparece  en 1570 Fray Jodoko Ricke, fraile menor, tal vez descendiente de Carlos 

V, fundador del Convento San Bernardino, quien practicaba la música e instruyó a frailes 

doctrineros e indios: Era gestor de obras de arte, especialmente en lo decorativo. Así mismo lo 

hizo la Compañía de Jesús que administró el Real Colegio Seminario en 1640, los Agustinos y 

las monjas de la Encarnación y las Carmelita, fueron fuentes de adoctrinamiento y cultura.  

 

Perdomo Escobar rescata el inventario más antiguo que se conserva de instrumentos y 

libros levantado el 11 de octubre de 1787 y que poseía el convento. En él enumera los libros 

de música que estaban a cargo del maestro de capilla.  El inventario, según la descripción de 

Perdomo, se basa en el folio 102, y se expresa así: 

 

“Primeramente el órgano grande, todo nuevo que se mantiene en el coro, el que está a 

cargo del organista �icolás de �avia. Ítem.  Otro pequeño, el que se halla con todo el 

cajón apolillado y el secreto descompuesto.  Ítem.  Tres libros grandes venecianos 

forrados en vaqueta de Moscovia, el uno que sirve para los introitos puestos en canto 

llano; otro antifonario y otro de salmos e himnos.  Ítem.  Otro de maitines viejo.  Ítem.  

Un Salterio Antuerpiano.  Ítem.  Tres antiguos de pergamino de Antífonas y salmos, 

enteramente viejos.  Ítem.  Dos cuadernos viejísimos el uno de vísperas y el otro de 
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misas feriales.  Ítem.  Tres legajos de villancicos viejos de todas las advocaciones 

incluso en ellos vísperas y misas (subraya el autor).  Ítem.  Un facistol que sirve de 

guardar los libros referidos” (Perdomo Escobar, 1980:194)  

 

Desafortunadamente las contiendas políticas que se sucedieron durante la 

conformación de la República y las dictaduras que desalojaron las comunidades religiosas, 

hicieron que muchos de los documentos fueran a parar a otros sitios o a colecciones 

particulares que luego se perdieron. 

 

Para el siglo XVIII la música en Popayán vuelve a resurgir gracias a los hermanos 

Vidal, quienes tuvieron ‘el cetro’ de la música payanesa. Uno de ellos, Pedro José, dirigió la 

primera escuela de música y también la Sociedad Filarmónica, a ejemplo de la fundada en 

Bogotá. Uno de sus hijos, Gonzalo Vidal, fundó en Medellín la Escuela de Música de Santa 

Cecilia, en l888. En 1927 asume la dirección  de la Escuela Efraín Orozco, una gloria de la 

música  nacional. 

 

La edad de oro de la música en Popayán llega con Wolfgang Von Scheneider, maestro 

vienés traído por Benjamín Iragorri, a quien se debe la fundación del Conservatorio de 

Popayán, dependiente de la Universidad del Cauca de la que era rector.  Desde 1944 a 1956 

dirigió el conservatorio el notable compositor y maestro Luis Carlos Espinosa Fernández.   

 

Uno de los hechos que perduran a lo largo de la vida cultural de Popayán es el festival 

de música religiosa que se celebra en la Semana Santa payanesa, idea que se debe al profesor 

Schneider y que se inició en 1954.   

 

1.1.2.3.1  Festival de música religiosa de Popayán 

 

Este festival está abierto a diversos géneros musicales: de cámara, coros, solistas, 

orquestas, entre otros, en una ciudad que se precia de haber mantenido  durante cuatrocientos 

cincuenta años la devoción, la admiración o la curiosidad de miles de peregrinos que se reúnen 

cada año por Semana Santa, época de recogimiento y espiritualidad del mundo católico.  
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Cuando se inició esta tradición religiosa, Popayán era un pueblecito de ranchos pajizos. ”Con 

el correr de los años, esta sencilla tradición religiosa, de inocultable origen español, se 

convertiría en el hilo conductor que unifica y eslabona todas las edades de la ciudad y en el 

motivo de orgullo que nívea y unifica a todos sus hijos”. (Villegas Editores, 1999:17)10 

 

Durante la Semana Santa de 1959, el maestro Wolgang Schneider tuvo la idea de 

ofrecer algunos conciertos para la gran cantidad de gente que por esta época asistía a estas 

celebraciones y que  aumentaba con el paso de los años. Pero fue en  1964, cuando esta misma 

inquietud motivó a cinco jóvenes amigos que se reunían en una finca: José Tomás Illera (el 

único músico del grupo), Enrique Toro, Edmundo Mosquera, Ricardo León Rodríguez y 

Álvaro Thomas, para lanzarse a la organización del primer festival.  A esta invitación 

respondieron Olav Roots, que dirigía la Orquesta Sinfónica de Colombia, León J. Simar, a 

cargo de la dirección del coro de la Universidad del Valle, y por supuesto, el coro del 

Conservatorio de la Universidad del Cauca. 

 

Este certamen goza hoy día de fama nacional e internacional en un ambiente  

fuertemente arraigado en las tradiciones religiosas. En la Semana Santa de 1969, cuando se 

llevaba a cabo el sexto festival, la asistencia por primera vez del presidente de la república, 

Carlos Lleras Restrepo, fue decisiva para su continuidad.  Esa vez se ofreció el Concierto del 

Viernes Santo en su honor y se interpretó “La pasión, según San Juan”, de J.S. Bach.  El 

presidente institucionalizó la vinculación de Colcultura a este festival. 

 

En el festival han participado los grupos orquestales y corales más importantes del país 

y más de 30 coros internacionales que dan fe de la resonancia que ha tenido fuera de 

Colombia. En los 47 festivales han estado presentes, además de los colombianos, grupos y 

solistas de Alemania, Argentina, Austria, Bélgica, Corea del Sur, Costa Rica, Curazao, 

Checoeslovaquia, Chile, Ecuador, España, Estados Unidos, Francia, Hungría, Inglaterra, Irán, 

Italia, Japón, México, Marruecos, Polonia, Rusia y Venezuela. 

 

                                                 
10 Varios autores.  “Una Procesión de la Tradición a la Eternidad”. Semana Santa en Popayán. Villegas Editores Bogotá. 
1999. Pág. 17 
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El artífice del festival, Edmundo Mosquera Troya, es el alma, el hombre orquesta, el 

hombre-festival. Él lo ha llevado a las alturas de los mejores públicos, pero también se ha dado 

a la tarea de organizar paralelamente conciertos en sitios no tradicionales distintos a la austera 

y señorial Popayán.  Santander de Quilichao, Timbío, y Silvia ya han disfrutado de ellos.  

 

1.1.2.3.2  Compositores de Popayán 

          

En Popayán se destacaron compositores importantes tanto, en la época de la colonia 

como en el auge del Nacionalismo musical, que en cierta forma  contribuyeron 

sustancialmente a la evolución musical y cultural de la ciudad.  Entre los más destacados cabe 

mencionar a aquellos que antecedieron a Luis Carlos Espinosa Fernández, ellos son: 

 

� Francisco Vidal: (3 de diciembre de 1832 y fallece en Medellín el 17 de diciembre de 

1886).  Se inició en la música con Don Tiburcio Hortúa, Bogotano. Marchó al Tolima donde 

vivió de la música y la platería, profesión en la que era muy hábil.  Luego pasó a Antioquia. 

 

�  Pedro José Vidal: (20 de junio de 1834, no se conoce fecha de muerte).  Dirigió la 

primera escuela de música y enseñó en el colegio de los Jesuitas.  Dirigió en Popayán la 

Sociedad Filarmónica, creada con base a la establecida en Bogotá.  Fue primer violín de una 

compañía de ópera y fue alumno de D´Achiardi y Quevedo. Retornó a Popayán y en 1874 se 

trasladó a Medellín.  Su hijo Gonzalo Vidal (noviembre 23 de 1863 – Bogotá 1946) heredó su 

gusto por la música. Creó en Medellín la Escuela de Música Santa Cecilia en 1888.  De Vidal 

se interpretan en las procesiones de Semana Santa las salmodias escritas para ésta ocasión.  

 
� Efraín Orozco: (nace el 22 de enero de 1897 en Cajibío, Cauca, fallece en Bogotá el, 

26 de agosto de 1976). Fue compositor, director de orquesta e intérprete sobresaliente de 

piano, trompeta, guitarra y flauta. Gloria nacional por su amplio bagaje musical. 

 

Según el maestro José Tomás Illera “…se destacaron como músicos, Jorge Valencia 

Flautista, y Emmanuel Benavides, compositor; el Doctor Benjamín Iragorri, también Rector de 

la Universidad en cuatro ocasiones, una persona muy brillante, tocaba magníficamente el 
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Contrabajo, quinteto “La Trucha”, bandola y componía. Sergio Rojas, Efraín Orozco y  Luis 

Diago, cuyo padre, el Dr. Francisco Eduardo Diago, era también jurista; José Joaquín Pérez, 

Abraham Valencia, violinista,  y Avelino Paz…”. 11

                                                 
11 Tomado de la entrevista realizada a José Tomás Illera López, en agosto de 2008 en la ciudad de Popayán. 
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CAPÍTULO II 

 

LUIS CARLOS ESPI�OSA FER�Á�DEZ 

 

2.1    Sus raíces  

 

      En el departamento del Cauca, la región de Tierradentro ocupada por los 

indígenas paeces es una de las zonas arqueológicas más interesantes de América. Allí se 

encontraron y aún existen manifestaciones artísticas y culturales tan diversas que  llevan a 

pensar en la sucesiva ocupación de esa región por diversas etnias con diferentes grados de 

desarrollo, tanto en lo económico, como en lo  tecnológico y espiritual.  

 

“ … Éste territorio llamado así desde la época de la conquista española por 

ser un lugar de difícil acceso, tanto por la complicada topografía como por el carácter 

independiente, rebelde y hostil de sus habitantes indígenas, los Paeces, quienes 

rechazaron durante todo ese período las numerosas expediciones que para someterlos, 

con el fin de establecer poblaciones, llevaron a cabo varios capitanes de los más 

ilustres llegados a las Indias, como Sebastián de Belalcázar, descubridor y 

conquistador de renombre y fundador de ciudades como Quito y Popayán, acreedora 

ésta de nobles títulos en el transcurso de la historia del país y hoy capital del 

departamento en el cual está situada la zona arqueológica de Tierradentro. “(Ayala, 

1977:149) 
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Los paeces son, principalmente agricultores, porque la tierra, para ellos, es la razón de 

su vida y fuente de seguridad. También son artesanos: trabajan  figuras arqueológicas, 

esculturas pequeñas, ídolos y figuras fundidas en barro.  

 

Esta comunidad se rige por sus propias tradiciones y creencias; conservan, aún un 

sistema de símbolos y credos que determinan su manera de concebir el mundo. Los 

guambianos y los paeces que lograron sobrevivir a la conquista, guardan celosamente sus 

tradiciones entre las que se encuentra la música que interpretan con distintos instrumentos, 

como lo atestigua Leonardo Ayala: 

 

“…La música ocupa un lugar importante en la vida de éste pueblo. Cada 

parcialidad tiene su “Chirimía”, orquesta compuesta por dos tambores, uno grande 

que marca el tiempo y otro pequeño que produce un redoble rítmico, y las flautas, que 

producen la melodía. La música es triste, tiene pocas variaciones y se vuelve 

especialmente solemne en los funerales. Es tanto el aprecio que los Paeces tienen por 

ella, que lograron imponerla desde tiempo atrás en las ceremonias en cambio de la 

gregoriana de los ritos católicos.  Las canciones antiguas que narraban los triunfos y 

sucesos de sus guerras están hoy olvidadas.  De la misma manera, con excepción de la 

flauta y el tambor, han sido abandonados los instrumentos que utilizaban en la época 

de la conquista española, trompetas, cornetas y grandes caracoles marinos llamados 

“fotutos”.  (Ayala, 1977:149) 

 

La danza tiene para ellos mucha importancia. Durante la colonia se conocían danzas 

para la guerra, para las ceremonias religiosas, matrimonios, ritos de pubertad y otros 

acontecimientos de la vida. Algunas aún  permanecen con las consabidas adaptaciones y 

deformaciones. 

 

El pueblo indígena Páez está localizado en su mayoría al sur de los Andes, en la región 

de Tierradentro entre los departamento de Cauca y Huila.  Se considera el segundo pueblo 

indígena de Colombia en cuanto al tamaño de su población: 138.501 personas. 

 



31 
 

 

A la llegada de los españoles vivían dispersos en el territorio, organizados en 

parcialidades.  Están organizados en cabildos, que a su vez forman parte del Consejo Regional 

Indígena del Cauca –Cric.  

 

Los territorios que tradicionalmente han ocupado, pertenecen a las jurisdicciones 

administrativas de municipios caucanos, entre los cuales se encuentran Tierradentro e Inzá.  

En este último, en la vereda de Tálaga, tuvo cuna del maestro Espinosa y, en ella vivió sus 

primeros años de vida escolar, junto con los nativos paeces de la región, pueblo por el que 

conservó siempre un sentimiento de respeto  y admiración, pues por sus venas corría sangre 

Paez. 

 

La localidad de Inzá, declarada en 1996 Patrimonio Histórico de la Humanidad, es 

descrita por muchos como un lugar especial: rodeado de variados afluentes, coloridos paisajes 

y diversidad de fauna y gran riqueza sociocultural, que la convierten en una región atrayente 

para quien la visita.  Aquí, en Tálaga, vereda de este municipio, nació el maestro Luis Carlos 

Espinosa Fernández. 

 

2.2.    Semblanza de Luis Carlos Espinosa Fernández.   Sus inicios 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                         

 

 

Imagen 1.  Foto del archivo fotográfico de Luz Elvira Espinosa (Sobrina) 
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A la población de Inzá, llegó doña María Josefa Fernández (ver anexo No. 1) oriunda 

de La Plata, Huila, hija de Don José Fernández y Doña Clemencia Yanguas12;  fue la primera 

persona de raza blanca que arribó a esas tierras para trabajar como maestra de los indígenas y, 

ocasionalmente, cuando lo requerían, oficiaba de partera de la comunidad que habitaba esta 

localidad.  Se destacó  por su calidad humana y el amor por el arte que infundió a todos sus 

hijos.  

 

“… Josefita como familiarmente la llamábamos todas sus amigas, tenía el alma 

a flor de piel… Viuda en plena juventud, sus besos bordaron el camino de sus 

pequeños hijos,… logró ella levantar una numerosa familia, en la cual son las mujeres, 

estampas de nobilísimas matronas, y los varones dignos caballeros, en los cuales sus 

ascendientes, una raza de genios, pusieron la gota que trazara su camino de artistas… 

Josefita Espinosa no morirá nunca en la memoria de quienes la amaron, pues allí 

están para eternizarla, el pincel de Jesús María Espinosa, su hijo, que supo trasladar  

al lienzo su imagen heroica y de santa mujer, y el arte musical, de Luis Carlos 

Espinosa, quien puede aprisionar notas, lo fugaz de un suspiro y la sublime 

transparencia de la última gota de llanto maternal” 13 

 

Es en ésta zona del Cauca en la que conoce al que se convertiría en su esposo, Luis 

Espinosa (natural de Santander de Quilichao, Cauca), hijo de Rafael Espinosa, (poeta, pintor y 

orfebre) y de Isabel Salazar.  Luis Carlos Espinosa Fernández es el sexto hijo de un total de 

ocho. Nace  el 13 de enero de 1919. Sus hermanos son Jesús María, Librada, Clemencia, 

María, Matilde, Rafael y Roberto. Los Espinosa Fernández son recordados por muchos como 

una familia de gran calidad humana, muy sociables  y de costumbres sanas.  

 

Los primeros trece años de Luis Carlos Espinosa Fernández transcurrieron en medio de 

vivencias muy cercanas a la particular naturaleza del lugar y a las costumbres de  la 

comunidad de los paeces; este hecho marcó en él su pasión y admiración por los paisajes y por 

sus gentes, que más adelante incluiría en sus composiciones. Inzá influyó profundamente en su 

                                                 
12 Datos suministrados por el trabajo de grado titulado “Vida y obra de Luis Carlos Espinosa Fernández de Nuri Astrid Villani 
Ramírez y Betty del Pilar Benavides Vallejo. 
13 Memorias, Periódico. Popayán marzo de 1956: 47 Artículo completo, anexo No. 1   
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forma de ser, de pensar y de sentir por el resto de sus días. Para Alfredo Illera López, profesor 

del Conservatorio de la Universidad del Cauca,  “era una persona enamorada de su tierra, 

enamorado de su música”14. 

 

De la familia Espinosa Fernández, tres de sus miembros se han destacado 

sustancialmente en el arte nacional: Jesús María Espinosa Fernández, ya fallecido, pintor, 

entre los mejores que ha producido el país; Matilde Espinosa Fernández, también fallecida, 

una de las poetisas más reconocidas de la lírica  colombiana y Luis Carlos Espinosa 

Fernández, quien desde niño mostró interés por la música, interés que empezó a reflejarse en 

las clases que dictaba su mamá y a las que asistía con gran interés. Su hermano Jesús María 

Espinosa Fernández, da cuenta de ello:   

 

“Sus primeros estudios los hizo con mi mamá; como estudiante fue magnífico; 

desde muy pequeño escuchaba las clases que mi madre dictaba, la clase de canto era 

la que más le llamaba su atención y participaba en ella frecuentemente. Toda la 

familia se inclinó por las artes; mi abuelo era músico, poeta, loco y pintor”. 15 

 

En 1930 la familia se trasladó a Cali, capital del departamento del Valle del Cauca, y 

allí él continúa con la música con la ayuda de su hermano Jesús María Espinosa Fernández, 

también aficionado a este arte y quién le da las primeras nociones teóricas. Ingresa al 

bachillerato en el colegio Santa Librada de Cali; allí  conoce al Maestro Luis Carlos Figueroa, 

con quien establece una relación amistosa y profesional que perdurará hasta el final de sus 

días. El maestro Figueroa lo recuerda así:   

 

“Yo tuve la suerte de conocer a Luis Carlos siendo él muy joven; era un 

poquito mayor que yo, ambos de pantalón corto. Fue estudiante del colegio Santa 

Librada, él también hacía bachillerato, un poco más avanzado que yo, porque era 5 

años mayor que yo. Fue siempre muy buen compañero, muy buen amigo de todos; eso 

                                                 
14 Entrevista realizada por la autora al maestro Alfredo Illera López. 
15   Ibídem.  
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contribuyó mucho para que reinara un gran ambiente dentro del grupo y en general 

del estudiantado”. 16 

 

A los catorce años, ingresó al Conservatorio Antonio María Valencia para continuar 

con sus estudios de Teoría Musical; en ésta oportunidad con el fundador del Conservatorio, el 

Maestro Antonio María Valencia, quien se convirtió en su mentor e incidió considerablemente 

en su carrera artística y profesional. Se retira del colegio y se dedica de lleno a la música. 

 

Cuando Luis Carlos Espinosa Fernández llega al conservatorio, conoce al maestro, 

gracias a su hermano el pintor, Jesús María Espinosa. Beneficiario de una beca para 

perfeccionar su arte en París, inicia amistad con el Maestro Antonio María Valencia, quien 

adelantaba estudios de piano, armonía y contrapunto en la Schola Cantorum de París, 

institución fundada y dirigida por el músico y compositor Francés, Vincent D’Indy.  Luego de 

12 años de estudios,  el maestro Valencia regresó a Cali,  y fundó, en 1933, el Conservatorio y, 

a su vez, la Escuela de Pintura y contacta a Jesús María Espinosa, para que la dirija dentro del 

Conservatorio. Esta relación laboral brinda la oportunidad a Luis Carlos Espinosa de adquirir 

todos los conocimientos de quien se convertiría en su principal maestro  en la música. 

 

Según Villani y Benavides (1993), Espinosa Fernández se dedicó completamente a sus 

estudios musicales; comenzó  estudios de violoncello con el Maestro Gutiérrez, técnica que 

perfeccionó posteriormente con el Maestro Austriaco Wolfgang Schneider. 

  

Más adelante conoce a la que luego sería su esposa y con quien  compartiría el resto de 

sus días: Ofelia Velázquez Giraldo (ver anexo No. 1), natural de Manizales. Con  ella  contrae 

matrimonio el 13 de enero de 1966.  Ese día cumplía 47 años. De esta unión nace el 17 de 

octubre de 1.966  su hija Mónica Espinosa Velázquez (ver anexo No. 1). 

 

Como persona y como profesional, sus amigos, familiares y compañeros en diversos 

estadios de su vida, lo describen como un ser excepcional, de alta sensibilidad.  Le era muy 

fácil comunicarse con la gente, para obtener información y conseguir que trabajaran.  
                                                 
16   Apartes de la entrevista concedida a la autora por el Maestro Luis Carlos Figueroa, pianista y compositor, en su casa de 
habitación,  el 2 de septiembre de 2008, en Cali, Valle del Cauca – Colombia. 
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 “.. Era un hombre simpático, muy fino, de opiniones claras y simples; no era 

chispeante, pero tenía un humor muy natural, socarrón, que es propio del indígena, 

humor zambo, y sobre todo un humor con sentido crítico; un hombre culto que no 

hablaba de su cultura desde un punto de vista humanístico y una penetración en los 

problemas musicales, acertadísima.  Odiaba la injusticia tremendamente, veía 

continuamente las injusticias que se cometían con la gente a la que él pertenecía por 

sangre, pero no hacía discusión de eso ni entraba en debates.”17 

 

 “Tuvo un carácter pacífico, paciente, tranquilo, maravillosamente suave; 

dulce, tenía gran sentido de la paz, de una ternura extraordinaria poco común; nunca 

fue agresivo ni impuso nada a nadie, fue una persona muy sencilla, muy simple en su 

trato, jamás hizo alarde de lo que él significaba, nunca impuso a nadie lo que debía 

creer en toda su entrega musical, artística y humana. Era la mejor persona que yo, su 

hermana, he conocido; en su vida nunca tuvo egoísmo, no lo conoció, se entregó en la 

forma más total humanamente, no solo en lo artístico.  Era amigo, colaborador, 

generoso en extremo, tenía un bello sentido de la cooperación, hasta el sacrificio, 

dejar de hacer algo, para él personalmente, por darse a sus discípulos”.18 

 

“… La vida profesional del maestro es una proyección de su personalidad bajo 

todos sus aspectos; es decir, la valoración de su creatividad artística nace de su 

propia personalidad, de sus mismos ancestros, del ambiente en que se formó, de las 

relaciones humanas que sostuvo durante su juventud y madurez y de su extraordinaria 

capacidad de comunicación con sus semejantes”. .19 

 

El testimonio de Mónica corrobora lo dicho por otras personas respecto de su 

naturaleza humana:  

 

                                                 
17 Comentario de Octavio Marulanda. Investigador, Director de Teatro, Folclorólogo, Tomada de: Nurt Astrid Villani Ramírez  
y Betty del Pilar Benavides Vallejo. Op. Cit., pág. 5.  
18 Ibídem.  Comentario de Matilde Espinosa Fernández, página 3. 
19 Ibídem.  Comentario de Alvaro Pío Valencia, hermano de Guillermo de Valencia, escritor y poeta Caucano,      
   página 3. 



36 
 

 

“..Era muy tranquilo, no disciplinaba con dureza, muy amplio conmigo… en 

gran parte de mi vida vi como mi padre se encerraba semanas enteras a componer… 

lo acompañé en muchas oportunidades al Conservatorio, sus clases eran amenas, 

agradables, los alumnos muy atentos se veían muy complacidos.  También lo 

acompañábamos mi madre y yo a sus conciertos, casi siempre en Semana Santa era un 

honor verlo dirigir y oír al público ovacionarlo con tanto entusiasmo.  Me hablaba de 

su tierra natal y eran tan hermosas sus anécdotas y sus vivencias que lo hacía creer a 

uno que las había vivido al lado de él...”20 

 

2.3.  Formación académica  
 

La formación musical de Espinosa tiene dos etapas: la primera, en la infancia en la que 

experimentó los primeros acercamientos a la música, inculcados por su mamá y su hermano 

Jesús, y la segunda, cuando tenía 14 años e ingresa al Conservatorio de Cali.  En este 

momento se inicia un cambio fundamental y decisivo para la vida personal y profesional de 

Luis Carlos Espinosa. 

 

Su consagración al estudio de la música, su disciplina y dedicación, hicieron que el 

Maestro Valencia observara en él sus talentos y grandes capacidades para convertirse en un 

excelente músico.  En las clases era el mejor estudiante, y mereció el elogio público del 

maestro por la calidad de sus trabajos. También compartió el aula de clases, entre otros, con 

personajes de gran talla: Santiago Velasco Llanos (compositor), Antonio María Benavides 

(compositor), José Vicente Rengifo (músico), Rosalía Cruz (pianista), Mery Hernández 

(pianista), quienes, junto con él, sobresalieron como los primeros discípulos del Maestro y se 

consagraron como músicos reconocidos en el país.  

 

“…. A medida que Luis Carlos fue avanzando en sus conocimientos de armonía 

y contrapunto, comenzaron a verse sus composiciones; aunque no había una cátedra 

exclusiva de composición musical, en el instante, ellos comenzaron su vocación de 

                                                 
20 Entrevista realizada por la autora a Mónica Espinosa, hija de Luis Carlos Espinosa Fernández, en su casa de habitación, en 
Popayán, en noviembre de 2010. 
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compositores y me acuerdo que la primera obra que le mostró Luis Carlos al Maestro 

Valencia fue la Añoranza Indígena. El Maestro admiró mucho esta obra en su 

contextura armónica, en su mensaje musical; la letra de esa canción es muy linda y  

compuesta dentro de la escala pentáfona; además muy nuestra, de nuestros países, 

muy andino”. 21 

 

En 1933 termina sus estudios de gramática musical y da inicio a los estudios superiores 

en música. Debido a sus altas capacidades como estudiante  de música, entró a formar parte 

del profesorado (con 15 años) de la Escuela de Bellas Artes de Cali, para dictar la cátedra de 

Gramática Musical; igualmente, fue miembro de la Orquesta del Conservatorio, como cellista 

y de la Coral Palestrina, fundada y dirigida por el Maestro Antonio María Valencia.  

 

“.. le tocó asistir también como estudiante del conservatorio al primer 

congreso musical realizado en Ibagué, (…) y  al año siguiente el maestro Valencia 

llevó el coro. Eso fue con la Coral Palestrina; en ese entonces, en Ibagué, la coral del 

Conservatorio causó sensación, porque casi no habían coros, luego nombran a Luis 

Carlos profesor de varias instituciones: profesor en el conservatorio de Cali, profesor 

en el Instituto Popular de Cultura de Cali, y también investigador y musicólogo,  

también en Popayán, varios años; creo que también fue Director en Popayán”.22 

 

2.4.   Finaliza una etapa e inician nuevas oportunidades  
 

El maestro Antonio María Valencia lo llama para que se vincule al Conservatorio 

Nacional de Bogotá, que él dirigía. Allí fue profesor de gramática musical y almacenista. 

Como tal, realizó la catalogación del repertorio sinfónico del Conservatorio y el arreglo de la 

biblioteca en las secciones de musicología, musicografía y obras de  divulgación de la cultura 

en general.  Luego de un año decide renunciar a estos cargos.  

 

                                                 
21 Entrevista realizada por la autora al Maestro Luis Carlos Figueroa, en su casa de habitación en  Cali en septiembre de 2008. 
22 Ibídem 
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Retorna a Cali y lo nombran Director del Orfeón para Maestros de la Escuela Urbana 

de Varones de Cali, con la cooperación del maestro Antonio María Valencia, quien además 

requiere sus servicios para el Conservatorio de Cali.  Allí finaliza sus estudios y recibe el 

diploma de Fin de Estudios Superiores en 1941. 

 

En 1943, a los 25 años, en compañía de Wolfgang Schneider y de otros colaboradores, 

organizan la re.-apertura del Conservatorio del Cauca en Popayán; allí trabajó durante (13) 

trece años dictando Gramática, Armonía, Contrapunto, Apreciación, Folclore, Pedagogía e 

Historia; se desempeñó, también, como Secretario y Director del Conservatorio. Aquí  mismo 

realizó una intensa actividad musical como director e instrumentista de los grupos creados por 

él. 

 

“.. Luis Carlos pues le sirvió muchísimo al profesor Schneider en Popayán. 

Muy importante el período de él en Popayán”.23 

 

“.. cuando él recibió la misión de venir con el profesor Schneider a Popayán, 

para fundar el Conservatorio de aquí,  fundarlo no, sino implementarlo, el profesor 

Schneider hablaba con mucha dificultad español;  entonces el profesor Espinosa 

escribió  los programas para estudio teórico, todo los programas en iniciación, 

intermedio, Armonía, teoría, solfeo, y los solfeos; eran unas compilaciones y otros 

estudios puestos por él, y así era también para las realizaciones de armonía y 

contrapunto: eran sacados de otros libros y otros puestos con una enorme modestia, 

puestos por él,… y ¿quién dictaba teoría? Él, a todos los niveles. Yo no sé cuantas 

horas dictaba el profesor Espinosa, pero dictaba todo. Uno no preguntaba con quien 

estudiaba teoría, porque era con él, y con quien estudiaba armonía, con él, historia de 

la música, con él; historia del arte, con él; y música de cámara, también, y los 

Violoncelistas con él. Era una persona de una gran capacidad, sumamente afable en el 

corredor, en la clase, era tremendo,  eso sí era oro puro”. 24   

 

                                                 
23 Ibídem.  
24 Entrevista realizada por la autora, al profesor José Tomás Illera López, en su casa habitación, en Popayán en agosto de 
2008. 
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En 1949 pasa a ser director del Conservatorio de la Universidad del Cauca. En julio de 

1956, Espinosa renuncia al Conservatorio.  En agosto de ese mismo año asume el cargo de 

Director de la Escuela de Música y de la Orquesta Sinfónica de la Universidad de Nariño. En 

1957, renuncia al cargo para asistir, como representante de Colombia al Curso de 

conocimientos de Instituciones y Avance musical en los Estados Unidos, invitación realizada 

por el Servicio Nacional de Intercambios Educacionales del Departamento de Estado. Durante 

los tres meses que duró el curso, estuvo visitando distintas instituciones Universitarias de 

enseñanza media, preescolar y primaria de las ciudades de Washington, Tanglewood, 

Pittsfield, Denver, Bloomington, Ohio, para observar cómo era  el sistema educativo de cada 

una. Participó en Clases magistrales de Dirección Orquestal, Dirección Coral, Solfeo, 

Armonía, fórum académicos, y recibió clases de compositores como: Aaron Copland y Aaron 

Bodenhorn, entre otros. Durante su permanencia en el intercambio, Espinosa inicia la 

composición de su Fantasía para Piano, posiblemente la que, un poco más adelante, 

denominó Paisaje Andino.  Culmina su pasantía y regresa a Colombia, y fija su residencia en 

Cali. 

 

Aquí, inicia otra etapa de su vida profesional: recibe un reconocimiento por su aporte 

musical y pedagógico en diversas áreas del arte musical: una comunicación emanada de las 

directivas del Instituto Popular de Cultura de Cali al que se había vinculado dice:  

 

 “El Instituto Municipal de Cultura Popular se complace en registrar su valiosa 

colaboración musical en la Obra de Teatro “A la diestra de Dios Padre” del maestro 

Tomás Carrasquilla, estrenada en Manizales, con ocasión de la IV Feria Anual, cuya 

musicalización representa un invaluable aporte a la música nacional. Así mismo 

destaca su vinculación al profesorado del Instituto, considerándola como un hecho de 

gran importancia en sus futuros planes pedagógicos”. (Firman, Luis Manrique Silva, 

Director General y  Mario Ledezma, Director Artístico).25 

 

Esta obra ganó el premio “Jeune critice” en el Festival de la naciones, celebrado en 

París en 1962. 

                                                 
25  Nurt Astrid Villani Ramírez  y alt  1993:68.  
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 Motivado por las conclusiones surgidas en la Primera Conferencia de Educadores de 

la Música en Cali (1958) en la que expuso el problema de la enseñanza musical en la escuela 

primaria, como base indispensable para el desarrollo en la cultura musical nacional,  comienza 

a elaborar su trabajo “Un año de pedagogía en la escuela de primaria” como aporte a la 

educación musical del país. Cuánta razón tenía el maestro  al afirmar que:  

 

“No se trata de que el niño aprenda una serie de definiciones y practique una serie de 

canciones ajenas a su ambiente y sensibilidad, o logre descifrar unos cuantos 

ejercicios de solfeo que nada dicen a su mundo interior. Considero que la aridez de la 

enseñanza musical es muchas veces causa posterior del desprecio y desamor por las 

manifestaciones verdaderamente musicales” (Villani R. y Benavides V, 1993:69)  

 

Comenta el Trabajo de Grado consultado, “Vida y Obra de Luis Carlos Espinosa 

Fernández, que el documento elaborado por Espinosa expone “la importancia de la selección 

de sistemas metodológicos y procedimientos didácticos que corresponden a los progresos de la 

pedagogía contemporánea” (Villani R. y Benavides V, 1993:68) 

                                                                                                                                                                                                                          

Su perfil como maestro de música de niños y jóvenes y su preocupación e interés por 

los cambios metodológicos para la enseñanza de la música y su gran sensibilidad,  quedaron 

consignados en el diario que llevó durante su periplo por Estados Unidos y en los testimonios 

de alumnos y compañeros de trabajo que                                     

evidencian, no sólo el profundo conocimiento que él tenía de la música, sino las prometedoras 

ideas en cuanto a la pedagogía musical como una forma de despertar con ella,  desde temprana 

edad, el sentido nacionalista y la consciencia social . Por eso vale la pena recordar algunas de 

sus consideraciones al respecto. 

 

  En cuanto a la enseñanza de la música vocal desde una perspectiva integral, dice que 

uno de los objetivos es que: “la práctica de ésta, contribuya a la formación estética, al 

concepto de la nacionalidad y al sentido de cooperación social”.(Villani R. y Benavides V, 

1993:68)  
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En cuanto a la docencia, tiene muy claro cuál es el maestro que reúne las condiciones 

para responder a una educación integral: vocación, conocimientos y pedagogía que se traduce 

en ser, saber y saber hacer.   

 

“1.  Amor por la música y su enseñanza, y capacidad para transmitir ese amor 

a sus discípulos. 

2.  Preparación musical mínima indispensable y conocimientos       

pedagógicos básicos. 

 3. Imaginación y espíritu investigativo.  Ya lo han dicho: la rutina conduce al 

anquilosamiento, que hace del maestro su primera  víctima”. (Villani R. y Benavides 

V, 1993:70)  

 

2.5.  Una gran oportunidad  
 

Luego de haber culminado su trabajo (abril de 1955), “Un año de Pedagogía en la 

Escuela Primaria”, envía una carta a Santiago Velasco Llanos solicitando la inscripción al 

concurso de aspirantes a la beca “Antonio María Valencia”. Los jurados responsables de 

asignar la beca fueron, Elvira Restrepo de Durana, (pianista), Wolfgang Schneider (cellista), 

Santiago Velasco Llanos (compositor), y Andrés Pardo Tovar (musicólogo y folclorista).  

 

Estudiadas las propuestas presentadas, el jurado decide otorgarle la beca al trabajo 

propuesto por el Maestro Espinosa. Ésta beca consistía en cursar una Especialización en 

Pedagogía del Solfeo, en la Escuela de Arte Martenot en París.  Estos son los argumentos de  

los jurados, consignados en el Acta de adjudicación: 

 

“Primera: Por la transcendencia fundamental del tema tratado, básico para la 

cultura musical del país. 

Segunda: Por el valor metodológico del trabajo, que revela vastos 

conocimientos técnicos de la materia y una excepcional experiencia práctica en la 

misma. 
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Tercera: Por la adaptación sistemática de metodologías de tanta eficacia y 

prestigio como son las de Gedalge y Martenot, a la calidad sicológica de la niñez 

Colombiana. 

Cuarta: Por el criterio didáctico que se revela en el trabajo en mención, 

criterio didáctico que se revela en el trabajo en mención, criterio manifestado en una 

excelente gradación de la materia pedagógica y en una feliz integración de los 

aspectos fundamentales de la educación musical infantil, como son los que se refieren 

concretamente a la formación del oído rítmico y del tonal de los educandos”.   

Firman el acta: Elvira Restrepo de Durana, Wolfgang Schneider, Santiago 

Velasco Llanos y Andrés Pardo Tovar. (Villani R. y Benavides V, 1993:71) 

 

Se traslada a París donde inicia sus estudios en la Escuela Martenot y en la Escuela 

Normal de Música.  Allá se encuentra con su amigo y músico el Maestro Luis Carlos 

Figueroa, así como el Director de Teatro Enrique Buenaventura y el poeta  León de Greiff. 

 

“…en la década del 50 él ganó la beca Antonio María Valencia, creo que fue el  

primero que se fue, con esa beca; yo estaba en Francia cuando él llegó allá, en  el año 

58;  yo lo fui a recibir a la estación, lo orienté  hasta donde más pude, y allá  estudió 

en la Escuela �ormal; me parece que también  estudio en la Escuela Martenot; esa 

escuela era especializada en la enseñanza de niños, porque a Luis Carlos le interesaba 

mucho la pedagogía infantil, y creo que en la Schola Cantorum de París..”26 

 

En 1961 recibe su certificado de Profesor de Solfeo de la Escuela Martenot, y de la 

Escuela Normal de Música el de Licenciado en Fuga y Contrapunto. De su desempeño como 

estudiante de música en París, veamos el siguiente testimonio: 

 

“…se ganó la beca Antonio María Valencia de Cali, para ir a estudiar a París;  

él estuvo un año menos que lo que se gasta un curso de Dirección, que un curso de 

Composición en París. Cuando  llegó a París no hablaba francés, estuvo un año menos 

de la duración del curso, pero él en los tres años hizo los cuatros años y fue el mejor 

                                                 
26 Entrevista realizada por la autora al Maestro Luis Carlos Figueroa en su casa habitación en Cali en septiembre de 2008. 
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del curso; con él la cuestión era ante todo una enorme inteligencia musical. Una cosa 

es el artista y otra cosa el inteligente musical. De la inteligencia musical se habla muy 

poco, ¡lástima! Aparte de un gran talento era una gran inteligencia.”27 

 

Regresa a Colombia en 1961 lo nombran director del departamento de Investigaciones 

Folclóricas del Instituto Popular de Cultura de Cali y en 1963 como delegado al Congreso 

Interamericano de  Etnomusicología,  que se realizaría en la ciudad de Cartagena; allí presenta 

el estudio realizado con Jesús Urrea “La heterofonía en la música  de los indios cunas del 

Darién",  publicado en 1965 en el Boletín Interamericano de Música. (Unión Panamericana, 

Washington).  Ese mismo año lo eligen como miembro activo de la Comisión Asesora del 

Instituto. 

 

Entre muchas de sus diversas actividades a su retorno al país, está la Fundación de una 

academia para niños en Bogotá, que se denominó “Luis Carlos Espinosa”.  Asistió en 1963 a 

un Congreso de Directores de Conservatorios en el cual compartió con Fabio González Zuleta 

(Director del Conservatorio Nacional de Música), Mario Gómez Vignes y Luis Rosenzweig. 

 

“ ..Cuando yo regresé de mis estudios de especialización en Francia,  me 

nombraron director del Conservatorio de Cali; yo permanecí durante 15 años y  a los 

12 de estar ahí, lo nombré inspector de estudios en el conservatorio de Cali; me ayudó 

mucho, me colaboró con toda su sapiencia y su buena voluntad y su fervor por el 

conservatorio, porque  quiso mucho el conservatorio, la obra del Maestro; él 

admiraba mucho al Maestro Antonio María Valencia.”  28 

 

Con Fabio González Zuleta viajó a Santiago de Chile a la segunda conferencia 

interamericana de Educación Infantil.  En 1979 Octavio Marulanda, Jefe de Folclore y 

Festivales del Instituto Colombiano de Cultura, lo invita a participar en el Seminario de 

Etnomusicología patrocinado por la Unesco. Y este mismo Instituto en 1980 lo invita a 

participar en el Seminario Nacional sobre Metodología de la Investigación Folclórica. 

                                                 
27 Entrevista realizada por la autora al realizada por la autora al profesor José Tomás Illera López, en su casa habitación en  
Popayán en agosto de 2008. 
28 Entrevista realizada por la autora al Maestro Luis Carlos Figueroa en su casa habitación en Cali en septiembre de 2008.     
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2.6.  El Pacífico, una de sus pasiones como investigador 
 

Sus amigos de la vida y de la música dan cuenta de su pasión y profundo interés por 

conocer sobre la música del Pacífico, a la que Luis Carlos Espinosa le prestó todo su interés, 

para indagar en las diferentes manifestaciones culturales que se daban, en aquel entonces, en 

esa extensa región. Orientó algunas investigaciones, conformó diferentes misiones, en las que 

estuvo rodeado por expertos reconocidos en el país como Octavio Marulanda, un experto en 

Folclor; Rafael Arboleda, musicólogo y violinista de la Orquesta Sinfónica del Valle; Enrique 

Buenaventura, Director de Teatro; Jesús Pinzón Urrea, compositor.  Algunos de ellos 

relacionados con el Instituto Popular de Cultura de Cali. 

 

“ …A Luis Carlos le preocupó mucho el folclore, precisamente porque sus 

raíces humanas se funden con las raíces sociológicas de nuestro pueblo caucano y 

como él y su familia vivieron largo tiempo en el campo, para él, el folclore tenía un 

significado especial, porque es la voz profunda de las gentes sencillas, de las gentes 

buenas, de los seres creativos que viven en comunicación con la naturaleza y con la 

vida” - Comentario de Álvaro Pío Valencia - (Villani R. y Benavides V, 1993:99). 

 

“… él fue musicólogo; durante su estadía en el Instituto Popular de Cultura,  lo 

comisionaron para hacer investigación especialmente en la Costa del pacífico, en 

Guapi; él me contaba que habían pasado un rato bastante maluco, una vez, en esas 

excursiones a hablar con Indígenas, porque se tropezaron con una tribu bastante 

agresiva, muy agresivos: él iba con otros compañeros y notaron muchos gestos raros y 

entonces optaron por regalarles cosas, lo mismo que hicieron Colón y sus guerreros; 

comenzaron a cambiar espejitos y cositas, y así salieron vivos de allá. Él contaba eso 

con cierta angustia,  fueron experiencias muy buenas”. (Villani R. y Benavides V, 

1993:99)  

 

Los que lo conocieron dicen de él que era un investigador innato, con amplio 

conocimiento, minucioso, meticuloso en sus investigaciones: “…cuando él vino de París, lo 

único que trajo así muy sofisticado fue una grabadora, es que eso no era cualquier 

grabadora, esa grabadora hoy vale Us 5.000 y a lo mejor si la construyen y con esa 
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grabadora hicieron digamos investigaciones de campo, excursiones por la costa Chocoana y 

la costa pacífica del Cauca y de �ariño alrededor de estos rituales de las gentes de esas 

regiones, los alabaos, los abozaos, entonces de allí hacía las transcripciones, esto fue con el 

Maestro Abadía y con Octavio Marulanda, ellos contaban”.29  

 

“ ...Luis Carlos Espinosa, Andrés Pardo Tovar y Jesús Pinzón Urrea hicieron 

un trabajo que se denomina “Heterofonía o diafonía en la música de los indígenas 

Cunas del Darién”; este trabajo fue publicado hace años por la Universidad 

�acional; la U�ESCO lo elogió mucho. Este trabajo se basaba en las observaciones 

hechas sobre ellos, de su manera de ejecutar la música.  Luis Carlos fue nuestro 

contacto más valioso cuando trabajamos con los indígenas Guambianos. El estableció 

el contacto, entonces hicimos con Bermúdez Silva un trabajo sobre los ellos; después 

otros trabajos en el Litoral del Pacífico. Sus trabajos son muy importantes, estaban 

bien orientados, porque hay muchos investigadores del folclore pero desorientados: 

Luis Carlos era de la línea ortodoxa, línea de Bermúdez Silva y mía.”- Comentario de 

Guillermo Abadía Morales -(Villani R. y Benavides V, 1993:102)  

 

Como investigador realizó importantes participaciones en eventos de gran envergadura 

en el ámbito nacional: en 1979, en el seminario de Etnomusicología, auspiciado por la 

UNESCO y realizado por Instituto Colombiano de Cultura en Bogotá.  Igualmente en 1980, en 

el Seminario Nacional sobre Metodología de la Investigación Folclórica realizado por 

Colcultura.  

 

Primera conferencia interamericana de Etnomusicología, Cartagena, invitación enviada 

por George Liszt, director de Archives of Folk and Primitiv Music. 

 

Seminario Nacional sobre metodología de investigación folclórica en Barranquilla, 

mayo de 1980, organizado por el Centro de Documentación Musical del Instituto Colombiano 

de Cultura, hoy  adscrito a la Biblioteca Nacional del Ministerio de Cultura. 

                                                 
29 Entrevista realizada por la autora al profesor José Tomás Illera López en su casa habitación en agosto en  Popayán. 
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2.7.  Reconocimientos  
 

Luis Carlos Espinosa Fernández recibió reconocimientos a su desempeño como 

director, compositor, músico, pedagogo e investigador.  Aquí se relacionan los que se han 

referenciado en el Trabajo de Grado consultado, así como los rescatados en los documentos 

que tiene Mónica, su hija; tal vez existieron más distinciones en diversos aspectos, toda vez 

que el Maestro Espinosa se considera como un músico íntegro en todas sus dimensiones:  

 

El maestro e investigador Octavio Marulanda dice que “…no se aprovechó. Víctima 

del desprecio por la música, además por su carácter débil, su falta de fuerza…”  Más adelante 

afirma: “…Escribió con dimensión universal folklórico, y pensando con dimensión humanista 

lo inédito académico o clásico. Era un creador, un inmenso personaje colombiano” (Villani 

R. y Benavides V, 1993:98)  

 

“Investigador minucioso,  meticuloso, con gran conocimiento En el T:P:C:  hizo 

mucha investigación sobre el folclor, comentó la disciplina de la investigación  e hizo 

que se tomara la cátedra del folclor  como algo formal en el plan de estudios. Uno de 

sus intereses fue la investigación de las comunidades negras de la Costa pacífica en 

Buenaventura Puerto Merizalde y Guapi y de la música de las comunidades indígenas 

del Cauca: Paeces y Guambianos. Según los testimonios fue un pionero de la 

investigación pero le faltó técnica de la investigación científica”. (Villani R. y 

Benavides V, 1993:99)  

 

Sus trabajos fueron publicados por varias revistas, como la de Antropología  de la U. 

del Cauca, la revista Folklore del Instituto Nacional de Antropología; también se hizo una 

película sobre el fenómeno de la música negra, la música de Navidad. 

 

Su obra Añoranza Indígena se presentó en concierto el 19 de agosto de 1936 en el 

Teatro Colón de Santafé de Bogotá. La cantaron los coros del Conservatorio de Cali bajo la 

dirección de su maestro Antonio María Valencia. Un gran reconocimiento a un compositor 

con apenas 17 años de edad. 
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Los coros, tanto los infantiles como los juveniles y los universitarios, así como las 

orquestas y los grupos musicales que dirigió brillaron por su desempeño. Veamos el 

comentario del corresponsal José Joaquín Pérez. Después de un concierto coral e instrumental 

de la escuela de música, en el 127 aniversario de la Universidad del Cauca: Las ejecuciones 

del grupo instrumental fueron perfectas y arrancaron nutridas ovaciones de los centenares de 

concurrentes. Lo mismo estuvo la interpretación musical de la tercera parte en la que 

intervinieron los de la masa coral y los de la orquesta. �uestras felicitaciones  para el 

director, profesor Luis Carlos Espinosa, como para las damas  y caballeros de la masa coral.  

(Villani R. y Benavides V, 1993:99). 

 

En 1972, el Grupo Vocal Metropolitano del Centro Simón Bolívar de Caracas bajo la 

dirección de Vinicio Adames, presenta la misma obra en concierto realizado el 25 de 

septiembre en el Teatro Colón de Bogotá.  En noviembre 28 de 1.954 fue seleccionada para el 

Programa de Compositores Colombianos del Concierto de la Sociedad Coral Antonio María 

Valencia. 

 

En 1981 se presentó en el Segundo Concurso de Música Colombiana, convocado por el 

Instituto Colombiano de Cultura con la obra Cantar del río para coro mixto, utilizando el 

seudónimo  de "Silvano". 

 

“…él tuvo dos ocupaciones de las más definidas en él, que serían la pedagogía, 

y la composición, como las grandes metas de él ; también fue  director de estudios en 

el conservatorio de Cali,  pero su aporte a la pedagogía fue grande,  lo mismo en 

relación a la composición musical porque ya es ese el legado propiamente musical”. 30 

 

Un acercamiento a lo que fue su vida y su obra lo presenta un artículo de prensa que 

conserva su sobrina, Luz Elvira Espinosa y que expresa la concepción humana y musical del 

Maestro Espinosa en palabras del poeta Helcías Martán Góngora: 

 

 

                                                 
30 Entrevista realizada por la autora al Maestro Luis Carlos Figueroa en su casa habitación en Cali en septiembre de 2008.         
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“Semblanza de LCEF por Hecías Mantar Góngora, escritor Caucano  

Tálaga se  alza en Tierradentro y Tierradentro yace en el mapa del cauca. 

Tálaga tiene aire de Flauta aborigen, Quena del nombre rondador… Zampoya 

archipiélago humano de Tierradentro circundado por indios Paeces por todas partes 

en el mar de sangre de la cacica gaitana. En Tálaga nació el maestro LCEF allá se 

hunde su raíz folclórica en la mejor acepción del vocablo, brotó del seno de una 

familia ungida por el arte de la misma entraña que concibió a Matilde Espinosa de 

Pérez, poeta integral por quien los ríos “han crecido” y crecerán hasta el arcoíris 

final del mismo surco de color y forma de donde procede Jesús María Espinosa, cuyos 

retratos no tienen par en las finacotecas nacionales y la voz de Ligia que ascendida 

por la escala del canto con planta de alondra mensajera del alba y Robert, frustrado 

por la sordera de los antibióticos en el prefacio de su misión de pregonero de la 

palabra andina, vive desde la infancia en cámara de música. Doña María Josefa de 

Fernández, madre y maestra rural de Tálaga, le enseñó a leer en el pentagrama, 

después Antonio María Valencia, Wolfang Schneider, Andrés Pardo Tovar, Guillermo 

Uribe Holguín, Mauricio Martenott y Andrés Honneger completaron la siembra y 

poda de sus designios estéticos: director del conservatorio de la Universidad del 

Cauca, al margen de la pedagogía musical, él compuso 8 coros a capella para coro 

mixto, omo ludens también nos legó las fluyentes canciones infantiles como aquella del 

niño negro que dice: nació en barbacoas tiene canalete no tiene canoa, pero su 

ideografía musical encuentra mejores afluentes en el paisaje andino para piano, los 

tres momentos para orquesta de cuerdas, momentos de la doncella; sonetos de Jorge 

Rojo, y su Cantata de Amor popular, para coro y cuarteto de solistas; alma popular, 

fundador del instituto de folclor de Cali, hay constancia pública en grabaciones de 

larga duración y textos impresos de las investigaciones cumplidas por él en unión de 

sus compañeros de aventura descubridora del continente folclórico, hombre fuerte y 

artista LCEF, irradia humanidad y amor, paz y alegría en las tinieblas exteriores. 

Para él pudo escribir Porfirio Barba Jacob.  Cuando escuché por primera vez las 

canciones de mi hermano litoral en las que canté al ritmo mulato para bogas negros, 

asimilé mejor la arcaica definición de Alfonso Diex, el sabio de cuya orden soy 

caballero andante, onde este hombre música que es compuesto de estas dos palabras 
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griegas moiex e si cox tanto quiere mostrar como arte de son tallada por agua e por 

viento”.  (Memorias, Popayán Marzo de 1956, p:47) 

 

El 10 de marzo de 1990 su vida se apaga dejando en muchos la tristeza profunda de su 

repentina ausencia. Su hermana, la poeta Matilde Espinosa, al enterarse de su muerte escribe 

para él éste poema: 

 

La Mañana de marzo 

(A Luis Carlos Espinosa) 

 

�o hubo tiempo para la última canción 

en vano la mañana y la plegaria azul 

en vano el claro manantial de la montaña 

Y la orquesta de pájaros salvajes 

Solo mi pena frente al ciego día. 

Tu estrella duró poco 

Y luces cayeron en un desierto mar 

Del agua más amarga en fuga al tiempo bueno 

Los rosales padecieron la zarza 

La tormenta destruyó los trigales 

Y fue la soledad 

el ángel que velará tus sueños 

que ordenará los coros 

en la profusa noche crece tu sombra 

y mi dolor se compadece de las palabras 

que apenas tocan el umbral de tu ausencia. 

           (Villani R. y Benavides V, 1993:106)
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CAPÍTULO III 

SU OBRA CORAL 

 

3.1.   Consideraciones generales  
  

El objetivo al realizar el análisis y revisión del repertorio seleccionado, es destacar el 

aporte del Maestro Espinosa al patrimonio musical colombiano. Teniendo en cuenta que el 

Director de Coro tiene como misión acercarse lo mejor posible a la percepción de las ideas 

musicales que el compositor plasmó, se convierte en traductor de lo explícito e implícito de la 

obra.  Por ello, se debe contar las herramientas necesarias que le permitan una  interpretación 

adecuada de la obra.  Por su parte, el cantante de un coro tendrá en sus manos una partitura, 

que le brindará toda la información musical pertinente, le enseñará y guiará permanentemente 

sobre la mejor forma de comprender todo tipo de repertorio. 

 

Del maestro Luis Carlos Espinosa Fernández se conocen un total de 25 obras corales 

distribuidas así: 14 partituras escritas para voces iguales y 11 para coro mixto, dato 

confirmado en las respectivas entrevistas hechas por la autora a su sobrina Luz Elvira 

Espinosa y prima en primer grado, Isabel Espinosa.  

 

Como dato curioso, para las composiciones con las que participó en dos concursos, el 

maestro Espinosa utilizó el seudónimo de Silvano 31.   

 

3.2.  Elementos usados para el análisis de las obras corales seleccionadas 

 

De las once obras escritas para coro mixto se seleccionaron cinco, y una para voces 

iguales; cada una de ellas encarna sus creencias, su ascendencia indígena y su gran

                                                 
31  Significa dios que gobierna sobre los campos y los granjeros, se le consideraba también el protector 

de los campos y bosques. 
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sensibilidad social y estética.  Además representan los diferentes estilos de 

composición en sus años de vigencia como compositor. Con el fin de analizar las obras 

seleccionadas de Luis Carlos Espinosa Fernández se toman como base tres aspectos: melodía, 

ritmo y estructura.  A su vez se incluye un componente muy significativo: el análisis literario 

de los textos seleccionados por Luis Carlos Espinosa Fernández para sus composiciones, que 

corresponden a obras de autores reconocidos en el ámbito nacional, aunque algunos son 

tomados de la tradición oral.  

 

Durante la búsqueda se encontró un problema: las  obras de Luis Carlos Espinosa 

Fernández no tienen fechas de composición; eso impidió clasificar cronológicamente el 

repertorio compuesto por él. Por esta razón se tienen en cuenta dos aspectos, uno, el formato 

en que se organizan, y en segundo lugar, para el caso específico de las obras para coro mixto, 

se ubican en un primer bloque las que no tienen fecha de composición y en un segundo, las 

que sí la tienen.  

 

En el cuadro No. 1 están las composiciones para voces iguales y, en el cuadro No. 2, 

las compuestas para coro mixto. 
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3.2.1.  Voces iguales 
 

Cuadro 1 

�o. Autor del 
texto 

Título Tonalidad y 
métrica 

Configuración 
vocal 

Configuración 
instrumental 

CA�O� A DOS VOCES 

1 
Copla Popular  
(Colombia) 

Allá arriba en aquel alto 
Canon a dos voces para 
estudio de la escala 

Do mayor 
2/4 

Unísono No tiene 

2 
Luis Carlos 
Espinosa 
Fernández 

El Eco Tartamudo I 
Canon de imitación variada 

Sol mayor 
3/4 

Voz 1 y voz 2 No tiene 

3 

José Vicente 
Dueñas, 
Nariño –
Colombia 

�uestro Amigo el Eco Canon  
dos voces (primera versión) 

Do mayor 
2/4 

Unísono No tiene 

CA�O� A TRES VOCES 

4 

José Vicente 
Dueñas, 
Nariño –
Colombia 

�uestro Amigo el Eco Canon 
a tres voces (segunda versión) 

Do mayor 
 
2/4 

Unísono No tiene 

5 
Rafael Pombo 
(poeta 
Colombiano) 

Juan Matachín  
Canon a tres voces 

Fa mayor 
 
2/4 

Unísono No tiene 

6 
Rafael Pombo 
(poeta  
Colombiano) 

La Marrana Peripuesta 
Canon a tres voces 

Do mayor  
 
6/8 

Unísono No tiene 

7 
Coplas 
populares 
(Colombia) 

Todos los Sapitos  
Canon a tres voces 

Modo menor  Unísono No tiene 

8 
Luis Carlos 
Espinosa 
Fernández 

El Eco Tartamudo II  
Canon de imitación variada 

Fa mayor Voz 1 y voz 2  

Instrumental Orff: 
Melódicos: Flauta 1 
y 2, Sistro Soprano 
y Alto. Percusión: 
Triángulo, Caja 
china, Platillo, 
Tambor y Bombo 

U�A VOZ 

9 
Rafael Pombo 
(poeta 
Colombiano) 

Pastorcita Fa mayor 

Unísono – con 5 
repeticiones 
relacionadas con el 
texto 

No tiene 

DOS VOCES 

10 
Luis Carlos 
Espinosa 
Fernández 

Las Campanas  
Coro a dos voces 

Do mayor 
(utilización de 
los diferentes 
recursos de la 
escala) 

Voz 1 y voz 2 No tiene 

TRES VOCES 

11 

Gastón 
Figueira, 
escritor 
uruguayo 

Ronda de la Luna  
Coro Infantil a tres voces 

Re mayor 
2/4 

Voz 1, voz 2 y voz 
3 

No tiene 

12 De motivos Ensaladilla de animales  Re mayor Voz 1, voz 2 y voz No tiene 
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populares. 
Diversos 
textos 
infantiles  

Juguete Coral Infantil   
2/4 

3 

13 

José Vicente 
Dueñas, 
Nariño –
Colombia 

Canción de cuna de la 
muñeca 
Coro a tres voces 

Re menor 
 
2/4 

Voz 1, voz 2 y voz 
3 

No tiene 

14 
Gabriela 
Mistral 

Me tuviste  
Canción de cuna 

 Re menor 
 
2/4 

Soprano 1, 
Mezzosoprano y 
Contralto 

No tiene 
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3.2.2.  Coro mixto 

 

Cuadro 2 

�o. Autor del texto Título 
Tonalidad y 

métrica 
Configuración vocal- 

instrumental 

SI� FECHA DE COMPOSICIÓ� 

1 

Corresponde al texto de la 
penúltima estrofa del himno 
Verbum supernum prodiens, 
compuesto por Santo Tomas de 
Aquino para la Hora de Laudes en 
el oficio de la fiesta de Corpus 
Christi.     

O Salutaris 

 
Re mayor 
 
3/2 4 voces mixtas                                                                                                               

2 Jesús María Espinosa Añoranza Indígena  

Escala 
pentatónica de 
La menor 
 
4/4, 5/4, 6/4, 
3/4, 2/4 

4 voces mixtas 

3 Luis Carlos Espinosa Fernández 
Cantar del Río  
Fantasía Vocal para coro mixto  

La mayor 
 
3/4  / 6/8 

Soprano, Contralto, Tenor y 
Bajo 1 y 2 

4 Copla y Glosa Popular Ay pobre suspiro mío 
Do menor 
 
¾ 

4 voces mixtas 

5 
Temas y Coplas de la Costa 
Pacífica  (Colombia) 

Canción de cuna para niños 
�egros 

Sol menor 
 
2/4 

4 voces mixtas 

6 
Temas y Coplas del Chocó – 
Pacífico Colombiano 

Cantar Chocoano 
Fa menor 
 
2/4 / 4/8 

Coro mixto, Tenor solista y 
Timbales 

7 
Temas y Coplas  Folclóricas 
Costa Pacífica (Colombia) 

Bajando San Juan abajo 
Fa menor 
 
6/8 

Soprano 1 y 2, Contralto, 
Tenor y Bajo 

8 
De un tema popular Argentino - 
Atahualpa Yupanqui 

�ieve, Viento y Sol 
Fa mayor 
 
6/8 

4 voces mixtas 

CO� FECHA DE COMPOSICIÓ� 

1 Luis Carlos Espinosa Fernández  
Madrigal  
Compuesta el 27 de agosto de 
1.946 

Sol mayor 
 
¾ 

4 voces mixtas 

2 Tradicional Argentino 
El Escondido 
Compuesta el 25 de marzo de 
1.976 

Fa  mayor 
 
6/8 

4 voces mixtas 

3 Coplas populares (Colombia) 
Cantata del Amor Popular 
Compuesta el 30 de abril de 
1.979 

Lab mayor 
 
3/4 , 6/8 

Cuarteto de solistas y coro 

 

En el cuadro número tres se presentan las obras seleccionadas para el análisis musical y 

literario.   
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                             Cuadro 3 

 

 

 

 

 

 

 

3.2.3.  Propuesta Interpretativa 

 

La propuesta interpretativa que se presenta en cada una de las obras, se fundamenta en 

el conocimiento que ha originado el acercamiento al compositor y a  su entorno, a sus 

intereses y a aquello que deseaba transmitir a los demás: sus sentimientos hacia el terruño, 

hacia su raza, hacia sus amigos; pero también sus hondas emociones, sus raíces, sus ausencias 

y sus pasiones por medio del lenguaje que más conocía y mejor manejaba: la música.   

 

Esta propuesta se encamina a destacar aspectos relevantes del pensamiento musical del 

Maestro Espinosa que parten del conocimiento que se ha obtenido a lo largo del estudio de su 

trayectoria artística y personal. Con ello se pretende tener de la lectura de las ideas originales 

del compositor un entendimiento más claro para el intérprete que decida estudiarlas. Por otra 

parte,  se busca contribuir a que su música alcance el merecido reconocimiento, en su región, 

en el país, así como en el ámbito internacional. 

 

La versión interpretativa de las obras seleccionadas para el análisis, cinco escritas para 

coro mixto y una, para voces iguales, se hará sin realizar modificaciones sustanciales en la 

propuesta del Maestro, tratando de preservar y conservar la obra en su estado original. 

 
 
 

1 O Salutaris 

2 Añoranza Indígena 

3 Canción de Cuna para �iños �egros 

4 Me Tuviste 

5 El Escondido 

6 Cantata del Amor Popular 
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3.3.   Análisis de las obras corales seleccionadas 
  

3.3.1   O Salutaris 

 

Cuadro 4 

 

Descripción 

 

Dentro del repertorio de música coral escrito por Luis Carlos Espinosa Fernández, se 

encuentran tres obras sacras; una de ellas el Motete O Salutaris. Las dos restantes 

denominadas Ave María y Gloria a Dios no se  pudieron hallar; se presume que el compositor 

las entregó a terceras personas, o que se extraviaron. De O Salutaris se conserva registro 

digital, pero no manuscrito original. La partitura digitalizada se encuentra en los anexos de la 

monografía de grado titulada “Vida y obra de Luis Carlos Espinosa Fernández”, publicada en 

1.993 por las egresadas de la Licenciatura en Música de la Universidad del Cauca, Nuri Astrid 

Villani Ramírez y Betty del Pilar Benavides Vallejo 

 

En las entrevistas realizadas se indagó por esta obra y la etapa en que el Maestro 

Espinosa la escribió.  Ninguno tenía conocimiento de su existencia, y por ende, no podían 

recordar si en algún momento de sus vidas la oyeron o la cantaron.   

 

 

 

 

Género: Motete 

Estructura: A – B 

Música: Luis Carlos Espinosa Fernández (1918 – 1990) 

Fecha de composición: No tiene fecha  

Tonalidad: Re mayor 

Configuración vocal: Coro mixto 
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Su prima en primer grado de consanguinidad, aporta  lo siguiente: 

 

“…mucho antes de que fuera institucionalizado el Festival de Música 

Religiosa, él asumía específicamente, el sermón de las siete palabras en la 

Iglesia de San Francisco; ahí cantamos muchas obras. �o tiene nada de raro 

que de pronto, por variar esos arreglos de tantas obras, y yo me atrevería a 

decir que fue un intento por meterse en este ámbito;  creo que lo canté… debo 

haberlo cantado a la manera de él dirigir esas intervenciones corales en el 

sermón de las siete palabras; era espiritual y llena la iglesia, 

independientemente de las personas religiosas, era un concierto y nosotros  nos 

entrenábamos durante muchísimo tiempo, durante casi todo el año, para poder 

cantar en el sermón de las siete palabras, en esa iglesia; nos entregábamos con 

toda el alma a ese trabajo, a esa alabanza…Yo sí le puedo decir que es posible 

que haya querido, dentro de ese repertorio de motetes, que era lo que más 

cantábamos, incursionar, por probarse, como por salir un poco de su 

temática…” 32   

3.3.1.1   Análisis  

3.3.1.1.1. Análisis musical 

 

De los testimonios de quienes le conocieron, en relación con su participación en la 

Semana Santa de Popayán, y específicamente en la ceremonia del Viernes Santo,  durante el 

sermón de las siete palabras, o en las procesiones, en las que se entonan cantos compuestos 

especialmente para esta ocasión, y con el antecedente de su estadía en la Escuela Nacional de 

Música de París, donde perfeccionó sus conocimientos. Su gran sensibilidad, como lo afirma 

su prima Isabel, ante un acontecimiento como el de la Semana Santa, de tanto prestigio 

nacional e internacional, más lo que representaba esa participación para su carrera como 

músico,  y el deseo de incursionar en otra temática, este hecho, además de afirmar su 

dimensión como persona espiritual, también mostró su amplio dominio de la armonía y el 

contrapunto e hizo visible al  compositor que se adelantó  a los de su época.   

                                                 
32 Entrevista realizada por la autora a Isabel Espinosa, prima – hermana de Luis Carlos Espinosa Fernández, en su casa de 
habitación, en Bogotá, en septiembre de 2008. 
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O Salutaris es una obra en la que se revela la influencia del impresionismo francés en 

su trabajo como compositor y de la escuela de donde proviene su mentor, el Maestro Antonio 

María Valencia, la Schola Cantorum de París, dirigida por Vincent D´Indy.  La utilización de 

acordes suspendidos, aumentados, distancia de intervalos de sextas entre una y otra voz y las 

diversas combinaciones vocales, dan cuenta de su conocimiento avanzado en contrapunto y 

del excelente manejo de éste.  

 

El motete refleja el empleo de acordes disminuidos, con séptima, acordes agregados; 

elige la métrica de 3/2, simbología utilizada desde tiempos atrás y muy evidente en 

compositores como Johann Sebastian Bach, quien demostraba la fe y la espiritualidad con la 

representación simbólica de significación semiótica de los signos que tradicionalmente 

identifican a la Iglesia Católica y Cristiana.   

 

La definición del 3/2, además de corresponderse con la Trinidad (Padre, Hijo y Espíritu 

Santo), está relacionada, claramente, con el texto seleccionado que hace parte de las dos 

últimas estrofas del Verbum Supernum Prodiens (Himno de Laudes al Santísimo Sacramento). 

Igualmente para definir la estructura de la obra (A – B), lo demuestra con la doble barra que 

separará una estrofa de otra. (Véase fig. 1) 
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Fig. 1  O Salutaris. Compás 1 al 5 y 26 al 30 

 

En esta obra, Luis Carlos Espinosa usa la tonalidad de Re mayor como la que la 

identificará de principio a fin.  

 

Como aspectos generales se destaca el uso de blancas, negras y, para los finales de 

cada frase; utiliza redondas, parámetros importantes para determinar el carácter solemne de O 

Salutaris, además de la indicación de tempo que el compositor Espinosa propone.    

 
Para las palabras “Ostium”, y “Hostia”, descritas en registros agudos y descendentes, 

su significación se sustenta en  la divinidad. (Véase fig. 2 y 3) 
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Fig. 2 O Salutaris. Compás 6 al 7  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 3 O Salutaris.  Compás 3 

 

Cada frase se encuentra claramente definida con los versos de las estrofas del himno. 

Además, como se mencionó inicialmente, se demuestra en la escritura el dominio que tenía del 

empleo del contrapunto, haciendo uso de movimientos contrarios entre las voces y 

determinadas secciones en polifonía. (Véase fig. 4) 
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Fig. 4 O Salutaris. Compás 4 al 5 

 

La primera parte finaliza en el quinto grado (A mayor) de la tónica.  La segunda parte, 

expondrá la segunda estrofa, y se inicia con el acorde de Re mayor.  En ella se puede observar, 

como en el inicio de la obra, que simboliza el número tres, asociado con la Trinidad; ya que 

desarrolla cada tres compases los dos versos de la estrofa; esto está presente tanto en el  inicio 

de la primera sección como de la segunda.  (Véase fig. 5) 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 5 O Salutaris. Inicio segunda sección 

 

En la sección A,  las Sopranos, en el compás cuatro, inician el segundo verso de la 

primera estrofa; luego Sopranos y Contraltos, en el compás ocho, continúan el tercer verso,  

imitadas por Tenores y Bajos; este evento se repite en la parte B en el compás veinte con el 

segundo, tercero y cuarto verso de la segunda estrofa; esta imitación de la sección A se 

desarrolla hasta el compás veintiocho.  (Véase fig. 6) 
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Fig. 6 O Salutaris. Compás 20 al 28 

 

El final comienza en el último verso del Himno Verbum Supernum Prodiens, �obis 

donet in patria.  Aquí Luis Carlos Espinosa hace uso del acorde de Si mayor con séptima 

durante cinco compases, dejando ver texturas como contracantos cortos en intervalos de 

octava entre Bajos y Contraltos, y las Sopranos y Tenores mantienen un pedal a la octava, todo 

esto con la palabra “nobis donet”. (Véase fig. 7) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 7 O Salutaris. Compás 27 al 30 

 

Las dos últimas palabras, “in patria”, se presentan en homofonía, la sílaba ´in´ en el 

acorde de Si mayor con séptima, y ´patria´ iniciando en el de Mi mayor y finalizando en A 
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mayor suprimiendo la quinta del acorde.  Propone, para culminar, hacer uso del término 

“Amén”, ya en el acorde con que dio inicio O Salutaris, Re mayor.  En los dos últimos 

compases plantea los acordes de I – II7 – I, asumiendo que determina con estos el final de una 

oración, por eso los acordes se cierran y los registros de las voces descienden. (Véase fig. 8) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 8 O Salutaris. Final 

 

3.3.1.1.2.   Análisis del texto 

 

La primera línea de la penúltima estrofa del himno "Verbum supernum 

prodiens", compuesto por Santo Tomas de Aquino, para la Hora de Laudes en el oficio 

de la fiesta de Corpus Christi y la estrofa final o doxología (Uni trinoque domino), 

fueron seleccionadas para formar un himno separado para la bendición del santísimo 

Sacramento. Usualmente se empieza a cantar cuando la puerta del tabernáculo se 

abre o cuando la custodia se expone para adoración de los feligreses. En Inglaterra, el 

canto de "O Salutaris" está indicado en el "Ritus servandus",  del código de 

procedimientos, aprobado en un anterior sínodo de la Provincia de Westminster. El 

himno se escoge frecuentemente como un motete para Misa solemne, y por ello puede 

ser usado después de que se ha cantado el Ofertorio apropiado para el día. 33 

 

 

                                                 
33 Cf.:  http://ec.aciprensa.com/o/osalutarishostia.htm  fuente consultada el 7 de octubre de 2010. 

 



64 
 

 

                   Cuadro 5 

Verso Texto Acentos 
1 O- sa-lu-ta-ris- hos-tia,  1-4-6 
2 Quae- cae-li –pan-dis- os-tium;  2-4-6 
3 Be-lla –pre-munt- hos-ti-lia;  1-3-5 
4 Da- ro-bur,- fer- au-xi-lium.  2-4-6 

 
5 U-ni tri-no-que- Do-mi-no  1-3-6 
6 Sic- sem-pi-ter-na –glo-ria,  4-6 
7 Qui- vi-tam –si-ne- ter-mi-no  2-6 
8 �o-bis do-net –in- pa-tria.  1-3-6 

 
Traducción del texto: 
 
              Cuadro 6 

Texto 
Hostia de salvación, 
que abres las puertas 
Celestes de la gloria prometida: 
Fortalece y socorre a nuestras almas 
Asediadas por fuerzas enemigas 
 
Glorificada eternamente sea 
La perpetua Deidad, que es una y trina, 
Y que ella finalmente nos conceda 
En la patria sin fin vida infinita. 

 
Aspectos encontrados en el análisis del texto: 
 
  
               Cuadro 7 

Ritmo: 

El énfasis  y distribución del acento  grave  le da más  

lentitud al  texto, recurso que utiliza  notoriamente, en la 

música, Luis Carlos Espinosa Fernández para imprimir 

solemnidad. 

Rima:   Consonante 1º con 3º y 2º  con 4º   

Figuras literarias: Todo el himno es una alegoría 
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3.3.1.1.3. Propuesta interpretativa, O Salutaris  

 

Los aspectos que se tuvieron en cuenta para la propuesta interpretativa fueron los 

siguientes: 

 

1. Documento de soporte: El manuscrito original de O Salutaris no se encontró en el 

trabajo de campo efectuado en agosto y septiembre de 2008, ni en los originales que posee la 

hija del Maestro Espinosa. Por esto, se tomó como referente la partitura digitalizada en un 

software de música (ver anexo No. 2).   

 

2. Revisión del documento soporte: Se evidenciaron aspectos como: 

 

a) Frases y dinámicas: estructura de cada una de ellas y si son coherentes con el 

texto seleccionado por el compositor. 

b) Articulaciones: En la partitura que se toma como referente, se analiza si son o 

no son consecuentes con el sentido del texto y la música. 

 

Con estos referentes mencionados anteriormente se observa lo siguiente: 

  

a) Frases y dinámicas: en la partitura, en general, las frases están correctamente 

estructuradas.  En cuanto a las dinámicas están propuestas cada dos versos. Está 

organización de la obra se mantiene en la propuesta interpretativa, pero se 

plantean unos cambios mínimos que facilitarán aún más la lectura. Los cambios 

realizados se observarán en la partitura digitalizada por la autora de esta Tesis. 

A continuación, se mencionan aspectos importantes producto de la revisión 

interpretativa: 

 

� En el compás seis aparece un,  en todas las voces, en la palabra 

“Ostium”.  Sucede lo mismo en el compás diez y nueve con ´Dómino´. Por 

el estilo de la obra, y en especial por el significado de la palabra se 

suprimen estas indicaciones. 
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� En el compás ocho está escrita la indicación ´inexpresivo´, se suprime 

también debido a que no es consecuente con la expresión musical de esa 

sección. Tanto para el aspecto anterior como para este, se puede presumir 

que sea un error de digitalización de la partitura encontrada en los anexos 

de la monografía de grado.   

� En el compás veinte y tres se propone un en el final de la palabra ´Glo – 

ri - a´. La dinámica definida para esta parte del compás no es apropiada 

puesto que es el final de la frase y la misma viene desarrollándose con un 

crescendo que tiene su punto culminante precisamente en esta parte.   

� Para el compás que le sigue al anterior está propuesta la dinámica de  Se 

propone un para seguir con la idea musical que antecede a esta frase. 

� En el compás treinta y dos en la voz de la Soprano está escrita la nota ´si´; 

observando el acorde se concluye que hay un error y la nota es ´la´.  

 

b) Articulaciones: Como ya se mencionó, el Maestro Espinosa unió acertadamente 

la música y el texto.  Solamente en  compases quince y diez y siete se incluyó 

un acento en la palabra ´au – xi – li - um´ y ´u – ni tri – no´.  

 

Producto de esta revisión surge la propuesta interpretativa que implicó un proceso de 

digitalización de O Salutaris  adicionándole los aspectos ya indicados.  A su vez, se hicieron 

evidentes otras ideas musicales del Maestro Espinosa, como los crescendos y diminuendos.   

(Ver anexo No. 2).  
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3.3.2.    Añoranza Indígena  

 

Dedicatoria a: Antonio María Valencia  

 

Cuadro 8 

 

Descripción: 

 

         Esta obra fue escrita por Espinosa Fernández cuando estaba estudiando en el 

Conservatorio Antonio María Valencia de Cali y fue producto de un trabajo asignado por su 

profesor de Armonía, el Maestro Antonio María Valencia.  Adicionalmente, su amigo y 

colega, Luis Carlos Figueroa (pianista y compositor) argumenta que fue la primera obra vocal 

que se le conoció, por ello podría decirse que fue de las primeras escritas por Luis Carlos 

Espinosa Fernández, y corresponde a la primera etapa compositiva del maestro. Se  toma 

como fuente el manuscrito original dedicado a su mentor e instructor, el Maestro Antonio 

María Valencia. Esta partitura reposa en la Biblioteca “Álvaro Ramírez Sierra” del Instituto 

Departamental de Bellas de Artes de Cali (Valle del Cauca), así como en el archivo que 

conserva su hija Mónica Espinosa. Uno de los testimonios más cercanos de sus orígenes, lo da 

el Maestro Luis Carlos Figueroa34, compañero y amigo de Luis Carlos Espinosa, quien 

comenta que la obra nace de un trabajo asignado a cada uno de los estudiantes de la Cátedra de 

                                                 
34  Músico vallecaucano que se ha destacado como pianista, compositor y pedagogo. Su amplia  trayectoria es un reflejo de la 
fuerte influencia de su maestro, Antonio María Valencia. Gran parte de su vida la ha dedicado a la enseñanza del piano y en 
cierta época de su vida, a dirigir el Conservatorio Antonio María Valencia.  Tuvo la oportunidad de realizar estudios en el 
extranjero, al igual que Luis Carlos Espinosa Fernández. 
 

Género: Madrigal 

Estructura: Introducción - A – B – Coda 

Música: Luis Carlos Espinosa Fernández (1918 – 1990) 

Texto: Jesús María Espinosa Fernández  (1908 – 1995) 

Fecha de composición: No tiene 

Tonalidad: Escala pentatónica de La  

Configuración vocal: Cuatro voces mixtas 
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contrapunto, asignatura que cursaban en el Conservatorio Antonio María Valencia y dirigida 

por su propio fundador: 

 
“…A medida que Luis Carlos fue avanzando en sus conocimientos de armonía 

y contrapunto comenzaron a verse sus composiciones; aunque no había una cátedra 
exclusiva de composición musical en el instante, ellos comenzaron su vocación de 
compositores y me acuerdo que la primera obra que le mostró Luis Carlos al Maestro 
Valencia fue la Añoranza Indígena. El  Maestro Valencia admiró mucho esta obra en 
su contextura armónica, en su mensaje musical.  La letra de esa canción es muy linda 
y compuesta dentro de la escala pentáfona; además muy nuestra, de nuestros países; 
muy andina, por los recursos  a nuestros antepasados los indígenas. Y, ¿se  sigue 
usando no?...” 35 

 
 

En los registros de difusión de su obra, se puede constatar que Añoranza Indígena fue 

una de las más interpretadas por agrupaciones corales en sus programas de concierto.  Uno de 

ellos da cuenta de que la obra fue estrenada el 19 de agosto de 1.936, en el Teatro Colón de 

Santafé de Bogotá, en el concierto realizado por Coros del Conservatorio Antonio María 

Valencia de Cali, dirigido por el Maestro Antonio María Valencia.  El 25 de septiembre de 

1.972, en el mismo Teatro, el Grupo Vocal Metropolitano del Centro Simón Bolívar de 

Caracas, Venezuela dirigido por Vinicio Adames, la incluyó dentro de su repertorio para este 

concierto.  

 

Añoranza indígena es un madrigal que nace de un profundo sentimiento de nostalgia 

por la tierra que vio crecer a los hermanos Espinosa y por la que se muestra un amplio sentido 

de pertenencia igual al lamento del indígena al encontrarse lejos de su terruño, claramente 

expresado por el pintor y poeta Jesús María Espinosa con las palabras: ´sierra mía´, ´mis 

montañas´; ´ausente´, lejos de su terruño´, ‘sufre’, ‘lejos’,’ nieves’ y ‘neblinas’, para terminar 

con una exclamación: ¡Ah! mis amadas montañas azules. El aporte de Espinosa Fernández, es 

hacer visible, enfatizar y comunicar, en la musicalidad de esas palabras, en la melodía y el 

ritmo, lo que era también su propia forma de ver y sentir su tierra.   

                                                 
35 Entrevista realizada por la autora,  el 2 de septiembre del 2008, al Maestro Luis Carlos Figueroa, en su 
residencia ubicada en Cali, Valle del Cauca – Colombia. 
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3.3.2.1.  Análisis  

3.3.2.1.1.  Análisis Musical  

 

Luis Carlos Espinosa Fernández elige acertadamente como tonalidad la escala 

pentatónica de La menor, ya que se encuentra plenamente identificado con sus orígenes; 

recordemos que él nació en la región de Tierradentro, Cauca, cuna de los indígenas Paeces, de 

cuyas raíces participaba entrañablemente.  

 

En la composición utiliza los recursos armónicos de la escala seleccionada, acordes 

menores y mayores, con algunas notas de paso. Se destacan los acordes de A menor, D menor 

y C mayor. Para los finales de cada sección, y para la cadencia final, usa el recurso del primer 

grado y el tercero,  muy característico de la música del suroccidente de Colombia, 

especialmente en este tipo de géneros.  

 

Aspectos importantes encontrados en la composición de Añoranza Indígena: 

 

Melodía y Ritmo: 

 

En la introducción de la obra puede deducirse que Luis Carlos Espinosa Fernández, 

recrea la neblina que se posa en las montañas, como emulando el color al cual hace referencia 

el autor del texto. En esta sección, Espinosa Fernández toma el acorde de La menor y con él 

desarrolla un intercambio de melodías entre las voces, una secuencia de preguntas y 

respuestas; al final de la misma culmina con C mayor. 

 

En la melodía predominan los giros de terceras menores ascendentes y descendentes, 

cuartas y sextas menores ascendentes, así como grados conjuntos. La tercera menor 

descendente y ascendente es utilizada en cada frase y en diversas ocasiones, para el final de 

cada una de ellas; esto es muy característico de la música tradicional del Cauca, influenciada 

por la música indígena, población que junto con la negra, constituye un alto porcentaje en el 

suroccidente Colombiano. 
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En la primera sección, la tercera menor descendente se puede interpretar como la 

nostalgia, la tristeza y el dolor del ausente, y se refleja en corcheas pareadas; esta se puede 

observar en el fragmento “Cómo sufre la India”. (Véase fig. 9) 

 

 

 

 

Fig. 9 Añoranza Indígena. Compases 7 y 8 

 

La frase, “lejos de su montaña”, la propone como una reiteración y, en ella resalta la 

palabra lejos, describiéndola en notas agudas (lejanía), en las voces de Soprano y Tenores.  

Figura 2 y 3. (Véase fig. 10 y 11).    

 

 

 

 

Fig. 10 Añoranza Indígena. Sopranos compases 9 y 10 

 
 

 

 

Fig. 11 Añoranza Indígena. Tenores compases 9 y 10 

 

Otro aspecto importante es que demuestra gráficamente y sonoramente la forma de una 

montaña: la organización de las notas y el ritmo, iniciando con una tercera menor ascendente, 

seguida de grados conjuntos y terceras, de la misma manera, señala la relevancia que para él 

tienen las montañas de su tierra, la zona de Tierradentro, lo que conduce a pensar que su 

música apuntaba al rescate de esa identidad caucana.  (Véase fig. 12) 
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Fig. 12 Añoranza Indígena. Compases 10 y 11 

 

En la segunda parte, utiliza las tres últimas frases del texto; en él se pueden ver 

reflejadas características cómo la articulación de la expresión “al rayar el día”, el uso del ritmo 

que emplea en ellas, y en el acorde que la propone, C mayor (alegría), nuevamente quiere 

destacar lo que representan para él las montañas de esa zona. (Véase fig. 13) 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 13 Añoranza Indígena. Compases 10 y 11 

 

La coda es el planteamiento inicial de la obra; en ella Luis Carlos Espinosa Fernández 

utiliza el primer y tercer grado en cuatro compases para el final.  Así mismo en el acorde del 

(A7 menor) final suprime la tercera (Do), tal vez pretendiendo hacer alusión a un acorde 

mayor. (Véase fig. 14) 
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Fig. 14 Añoranza Indígena. Coda, compás 22 

 

3.3.2.1.2.  Análisis del texto 

 

Autor del texto: Jesús María Espinosa Fernández (1908 – 1995) 

 

Hermano de Luis Carlos Espinosa Fernández. Pintor Colombiano. Se educó en 

Popayán e hizo sus primeros estudios de pintura en la Escuela de Bellas Artes de Bogotá con 

el Maestro Roberto Pizano. En 1929, becado por el gobierno colombiano, viajó a París para 

continuar sus estudios de pintura en la prestigiosa Academia Julián, bajo la dirección de Paul 

Albert Laurent.  Cuando regresó, se estableció en Cali, donde se reencontró con Antonio 

María Valencia, quien le sugirió trasladar su pequeña escuela de pintura al recién fundado 

Conservatorio de Música. En 1934 la Academia de Espinosa se convirtió en la Escuela de 

Artes Plásticas del Instituto Departamental de Bellas Artes.  

 

Análisis del texto: 

 

El texto se distribuye tal y como lo propone musicalmente Luis Carlos Espinosa 

Fernández: 
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Cuadro 9 

Verso Texto Acentos 
1 ¡Có-mo –su-fre- la In- dia 1 -3 -6 
2 le-jos- de- su- mon-ta-ña!     1       6 

 
3 En- la- sie-rra- mí-a           3   -    5 
4 ne-bli-nas- y- nie-ves-      2   -    5 
5 al- ra-yar- el -dí-a 3    -   5 
6 ¡Ah!- ¡Mis- mon-ta-ñas- a-zu-les!  4    -   7 

 
 
Aspectos encontrados en el análisis del texto: 
 
             

                   Cuadro 10 

Ritmo: El énfasis  y distribución del acento  grave  le da más  
lentitud al texto, recurso que utiliza notoriamente en la 
música Luis Carlos Espinosa Fernández. 

Rima:   No hay 

Figuras: Elipsis 36 en el cuarto verso. Se omite la palabra “hay” 
 

3.3.2.1.3.  Propuesta interpretativa Añoranza Indígena  

 

Los aspectos que se tuvieron en cuenta para la propuesta interpretativa fueron los 

siguientes: 

 

1. Documento de soporte: Manuscrito original que se encuentra entre los originales 

del Maestro Espinosa propiedad de su hija Mónica. (Ver anexo 3).   

2. Revisión del documento soporte: Se analizaron aspectos como: 

 

a) Frases y dinámicas: Estructura de cada una de ellas y si son coherentes con el 

texto seleccionado por el compositor. 

b) Articulaciones: En la partitura que se toma como referente, se analiza si son o 

no son consecuentes con el sentido del texto y la música. 
                                                 
36 En gramática tradicional se dice a veces con cierta informalidad que la "elipsis consiste en suprimir algún elemento del 
discurso sin contradecir las reglas gramaticales”.  
 http://es.wikipedia.org/wiki/Elipsis_(ling%C3%BC%C3%ADstica) fuente consultada el 7 de octubre de 2010. 
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Con estos referentes mencionados anteriormente se observa lo siguiente: 

  

a) Frases y dinámicas: La obra está escrita en ¾, a excepción de la introducción y el 

final que están escritos en 4/4. En la revisión se identificó que la métrica 

seleccionada no favorecía la articulación apropiada del texto. Por ello en la 

propuesta se organizó la prosodia del texto en las signaturas de 4/4, 5/4, 6/4, 3/4 y 

2/4, de manera que los acentos gramaticales estén consecuentemente relacionados 

con los musicales, para que de esta manera, quien desee interpretar la obra, pueda 

entender más fácilmente las frases que propone el compositor.  Todo esto sin 

afectar las ideas originales del compositor.   

 

Como la obra es un madrigal, y en esta forma musical es importante la adecuada 

compenetración del texto con la música en el  estilo de Luis Carlos Espinosa 

Fernández prima para él el uso correcto de la palabra con la música. Esta 

afirmación se constata en las otras obras escritas por él, en las cuales se evidencia 

su amplio conocimiento del uso de la palabra.  Es posible asegurar que al momento 

de escribir la obra aún estaba ampliando sus conocimientos sobre la escritura en 

general, por ser esta una de sus primeras composiciones. 

 

A nivel general, en la obra hace uso de tres dinámicas: , , .   Siguiendo 

esta idea, para la introducción se propone describir un crescendo gradual hasta el 

inicio del texto que tiene un  (compás 1 al 7), quedando  y  , todo esto 

basado en la descripción que se hizo en el análisis sobre esta sección.  Entre el 

compás ocho y nueve se observa una reiteración “lejos de su montaña, lejos de su 

montaña”,  se propone para el compás nueve, , para crear la diferencia en la 

repetición del texto.  Para el inicio del segundo texto se plantea .   

 

Como resultado final de esta revisión surge la propuesta interpretativa que implicó un 

proceso de digitalización de Añoranza Indígena adicionándole los aspectos ya indicados.  A su 

vez, se hicieron evidentes otras ideas musicales del Maestro Espinosa, como los crescendos y 

diminuendos, propuestas que no están presentes en el manuscrito original.   (Ver anexo 4).  
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3.3.3   Me Tuviste 

 

Cuadro 11 

 

Descripción: 

 

Esta canción de cuna pertenece al repertorio de voces iguales elaborado por Luis 

Carlos Espinosa Fernández. Entre las cuatro escritas para el mismo formato (Ronda de la luna, 

Ensaladilla de animales y Canción de cuna de la muñeca), ésta es la más elaborada 

armónicamente. Espinosa Fernández siempre estuvo muy interesado en escribir música para 

niños y jóvenes, pues uno de los hechos más relevantes de su trayectoria profesional fue la 

pedagogía musical en el  trabajo con esta población; por eso estableció diversas propuestas 

musicales como por ejemplo, tomar textos de poetas colombianos, uno de ellos, Rafael 

Pombo37 y escribir canciones infantiles para enseñarles el intervalo de segunda mayor. 

 

Luis Carlos Espinosa tenía buenos motivos para indagar sobre las estrategias 

metodológicas apropiadas que funcionaran y dieran el resultado esperado en el trabajo con 

niños y jóvenes, pues pensaba que si se  trabajaba la música con esta población, se ganaba 

terreno en la formación integral  y por lo tanto en la convivencia lo que garantizaba un nuevo 

concepto de nacionalidad y sentido de cooperación social.  Otro aspecto fue su incansable 

deseo de contribuir con sus ideas a la optimización de la educación musical en nuestro país,  

para lo cual se preparó con estudios y cursos en Estados Unidos y  Francia.  A esto se suma el 

                                                 
37 Rafael Pombo (1833 – 1912). Nacido en Bogotá, Colombia. Poeta colombiano, se le considera como uno de los grandes 
poetas y narradores del romanticismo hispanoamericano.  La mayor popularidad la alcanzó con la literatura infantil, entre sus 
obras más reconocidas se encuentran: los cuentos rimados como Simón el bobito, Pastorcita, La Pobre Viejecita,  entre otros.  

Género: Canción  

Estructura:  A – B  

Música: Luis Carlos Espinosa Fernández (1917 – 1990) 

Texto: Gabriela Mistral   

Fecha de composición: 20 de abril de 1.959 

Tonalidad: Mi menor               

Configuración vocal: Voces iguales (Soprano, Mezzosoprano y Contralto) 
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haber sido fundador y director del Coro Infantil del Conservatorio de la Universidad del 

Cauca, por el que pasaron diversas generaciones que tuvieron en él a un gran maestro de la 

pedagogía, según los  testimonios recogidos en las entrevistas, como el de Isabel Espinosa su 

prima-hermana:  

 

“…Yo estudié en el Conservatorio, fui alumna de él, él fue mi primer profesor, 
era muy consagrado era especial para los niños; un maestro especial para los niños; 
tenía por costumbre sana él mismo crear los textos sobre la teoría musical, los 
ejercicios de solfeo y el texto de música llegaba a los niños de una manera tan fácil, 
sin misterio. Cuando ya el niño era capaz de leer, iba organizando su coro. Formó 
gente que hoy todavía está en la música. Su entrega total a los niños era espectacular. 
Era un gusto cantar con él. Era un gusto para la gente de Popayán asistir en los 
conciertos de �avidad y de medio año,  escuchar el coro infantil que él dirigía y que 
dirigió durante muchísimos años…”38 
 

3.3.3.1   Análisis  

3.3.3.1.1 Análisis musical  

 

Con mucha frecuencia, las canciones de cuna arrullan a los niños con hermosas 

palabras, como es el caso de Me Tuviste, cuya autora, Gabriela Mistral  expresa el amor pero 

también la queja, el reclamo por la ausencia de ese infante que se fue, a pesar de tener “todo el 

bien teniéndola a ella”.   

 

El texto se divide en dos partes, cada una con el significado que  se puede dar desde el 

conocimiento de la vida de la autora, pero también desde el contenido de las estrofas. Tres de 

ellas comienzan con el ´duérmete´ reiterativo, ‘duérmete mi niño, duérmete sonriendo’, 

imperativo que implica la presencia de ese niño a quien se da la orden, en este caso con 

sentido de súplica, consciente de que no está físicamente, pero sí en otra dimensión, y presente 

en el recuerdo de alguien para quien ese ser tiene dimensiones inconmensurables; por eso, los 

versos, ‘es la  ronda de astros quien te va meciendo’, ´es  La tierra amante quien te va 

meciendo’, ‘Dios en la sombra quien te va meciendo’. 

                                                 
38 Entrevista realizada por la autora a Isabel Espinosa, prima en primer grado de consanguinidad del maestro Luis Carlos 
Espinosa, en su casa habitación, en septiembre de 2008, en Bogotá.  
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 Intercala entre esas tres estrofas, dos en tiempo pasado, para marcar esa lejanía, esa 

ausencia, lo que fue, el pasado irrecuperable, pero también la dicha, la felicidad, la plenitud de 

tenerse, de compartirse: ‘gozaste la luz, fuiste feliz, todo bien tuviste, al tenerme a mí´. Y la 

segunda: ´miraste la ardiente rosa carmesí, estrechaste al mundo, me estrechaste a mí´.  Para la 

autora, es el sentimiento ambivalente de dicha y dolor, producto de uno de los hechos que la 

marcó para siempre: el suicidio de su sobrino en quien había puesto todas sus esperanzas 

maternales. 

 

La música de Me Tuviste de Luis Carlos Espinosa Fernández corresponde a ese 

complejo sentimiento, que demuestra con el uso de un acorde menor en el inicio (Mi menor) y 

finalizar en uno mayor (Mi mayor). (Véase fig. 15 y 16) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 15 Me Tuviste. Compás 1 Inicio (E menor) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 16 Me Tuviste. Compás 15 Final (E mayor) 
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Para determinar el tempo utiliza la cifra indicadora de dos cuartos (2/4) compás que se 

asemeja perfectamente al movimiento de una cuna meciéndose de acuerdo con la intensidad de 

quien la dirige, en este caso, una mujer.    

 

Luis Carlos Espinosa organizó musicalmente los versos del coro en una primera 

sección, planteando tres repeticiones de la obra con base en el texto seleccionado.  En esta 

primera parte se ven reflejados aspectos como la utilización de los acordes de Mi menor y Sol 

mayor haciendo evidente, con el acorde de Sol mayor, las palabras ´niño´, ´sonriendo´, y 

´meciendo´ donde los acentos prosódicos están exactamente bien relacionados, destacando así 

el carácter propio de estas palabras. A su vez, en el final de cada una de las sílabas, utiliza 

terceras y sextas descendentes, siendo el punto culminante de esta frase el intervalo de sexta 

descendente.  (Véase fig. 8) 

 

 

 

 

 

 

 

 
Fig. 17 Me Tuviste. Compás 1 al 8 

 
Como cadencia de esta sección hace uso del fonema ´a´ que no se encuentra en el texto 

original; con él prepara la nueva tonalidad donde el acorde de Re mayor es común entre las 

dos tonalidades (Mi menor y Mi mayor),  muy característico de su estilo compositivo.  Esta 

sección corresponde al final de cada coro, para dar inicio a la estrofa y a su vez está 

determinado como final de la obra después de realizar la exposición total del texto.  (Véase 

fig. 18) 
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Fig. 18 Me Tuviste. Cadencia. Compás 11 al 15. 

 

En la nueva tonalidad de Sol mayor expone las dos estrofas en  tiempo pasado de la 

poesía.  Aquí se establece la diferencia del carácter del coro y la estrofa, ya que hace énfasis 

en el cambio de tempo creando contraste entre las dos partes, asignándole el texto a una voz 

solista y en el carácter se fusiona muy bien la música con el significado de las estrofas. Las 

notas agudas usadas para las palabras ´luz´ y ardiente, ´feliz y carmesí´ caracterizan el 

simbolismo reflejándolo en las primeras del compás 23 con el acorde de Sol mayor, y las del 

compás 25 ´feliz y carmesí´ con el de Fa mayor.  Por otro lado el ritmo de cada verso lo 

conserva musicalmente haciendo énfasis con notas largas en las palabras agudas (flechas de 

color verde).   

 

Esta sección se relacionaría mucho con la intensidad del movimiento de la cuna. Como 

se mencionó inicialmente el  texto de las estrofas es interpretado por una solista, y las tres 

voces restantes cumplen la función de acompañar con el fonema ´a´.  Como modulación 

utiliza la dominante con séptima para finalizar con la tónica alterando el tercer grado del 

acorde (Mi mayor).  (Véase fig. 19) 
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Fig. 19 Me Tuviste. Estrofa  Compás 16 al 23 

 3.3.3.1.2   Análisis del texto 

 

Autora del texto: Gabriela Mistral (Lucila de María del Perpetuo Socorro Godoy Alcayaga) 

(7 de abril de 1889   Vicuña, Chile / 10 de enero de 1957, Nueva York, USA).   

 
Una de las poetisas más importantes del siglo XX. Fue galardonada en 1.945 con el 

Premio Nobel de Literatura; es la primera mujer latinoamericana en recibirlo. Fue diplomática 

y pedagoga chilena, además de ser una de las principales figuras de la literatura chilena y de 

Latinoamérica.  Su poesía ha sido llevada al  inglés, italiano, alemán, francés y sueco. Influyó 

mucho en escritores latinoamericanos importantes como Pablo Neruda y Octavio Paz. 39 

 
                   Cuadro 12 

Verso Texto Acentos 
1 Duér-me-te,- mi –ni-ño,                1-5 
2 duér-me-te- son-rien-do, 1-5 
3 que es -la –ron-da- de -as-tros    3 5 
4 quien -te –va- me-cien-do 1-5 

Estrofa 
5 Go-zas-te- la- luz 2-5 
6 y- fuis-te - fe-liz.           2-5 
7 To-do –bien- tu-vis-te   1-5 
8 al- te-ner-me a -mí.       3-5 

Coro 
9 Duér-me-te,- mi –ni-ño,                1-5 

                                                 
39 Cf:  http://es.wikipedia.org/wiki/Gabriela_Mistral Consultada el 16 de diciembre de 2010 
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10 duér-me-te- son-rien-do, 1-5 
11 Que- es -la –Tie-rra a-man-te        3-5 
12 quien -te -va –me-cien-do.                  1-5 

Estrofa 
13 Mi-ras-te -la ar-dien-te  2-5 
14 ro-sa –car-me-sí.  1-5 
15 Es-tre-chas-te- al –mundo, 3-5 
16 Me- es-tre-chas-te a -mí 3-5 

Coro 
17 Duér-me-te,- mi –ni-ño,                1-5 
18 duér-me-te- son-rien-do, 1-5 
19 que -es- Dios -en -la –som- bra      3-5 
20 quien - te- va- me-cien-do. 1-5 

 
 

Aspectos encontrados en el análisis del texto: 
 
             Cuadro 13 

 

Ritmo: Versos pentasílabos con alternancia de acentos  1-5 y 3-5 

Rima:   

Consonante en los versos pares de la primera, tercera y cuarta 

estrofa: sonriendo- meciendo; asonante  en la segunda y cuarta 

estrofas: feliz- mí; carmesí-mí 

Figuras: 

Personificación: Ronda de astros quien te va meciendo; es la 

tierra amante, quien te va meciendo, es Dios en la sombra, quien 

te va meciendo. 

Analogía: ella era la luz la felicidad, todo bien, el mundo, la 

ardiente rosa carmesí. 

 

3.3.3.1.3.   Propuesta interpretativa Me Tuviste  

 

Los aspectos que se tuvieron en cuenta para la propuesta interpretativa de Me Tuviste 

fueron los siguientes: 

 

1. Documento de soporte: En el trabajo de Campo realizado y en la revisión del 

archivo de partituras y documentos originales de Luis Carlos Espinosa Fernández, se encontró 
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un original de esta obra.   Como aspectos generales cabe mencionar que el Maestro Espinosa 

le hizo una anotación a la partitura original: ´no vale´; probablemente la definió así por tratarse 

de un borrador. La partitura hace parte de un libro que el denominó  ´Cuaderno para Música – 

Coros a Capella´. (ver anexo 4) 

 

2.  Revisión del documento soporte: por el estilo en que está escrita la obra en la 

revisión se analizaron aspectos como: 

Con estos referentes mencionados anteriormente se observa lo siguiente: 

 

- Frases y Dinámicas: el texto escogido, así como la forma de la obra se 

encuentran organizados tal cual como lo propone la poetisa.  El Maestro 

Espinosa asigna  las dinámicas y  para toda la obra.  Tomando esta 

definición interpretativa que el Maestro establece, se plantea definir tres 

dinámicas para la sección A, iniciando en la ya propuesta por él , 

continuando con y finalizando con , para las tres repeticiones que se 

harán con la obra.  En la sección de la estrofa está originalmente el  para la 

solista quien lleva la melodía y para el coro que acompaña .   

 

Para las tres repeticiones del texto que se realizarán, se plantean tres dinámicas 

iniciando con , luego , finalizando con . Estas dinámicas definidas 

para los tres coros se basan en el concepto del arrullo, cuando la madre estimula 

el sueño cantándole a su pequeño para poder dormirlo; es decir, la intensidad va 

de mayor a menor.   

 

Como resultado final de esta revisión surge la propuesta interpretativa que implicó un 

proceso de digitalización de ´Me Tuviste´ adicionándole los aspectos ya indicados. A su vez se 

hicieron evidentes otras ideas musicales del Maestro Espinosa, como los crescendos y 

diminuendos propuestas que no estaban en el manuscrito original.   (Ver anexo No. 6) 
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3.3.4   Canción de Cuna para �iños �egros 

 

Cuadro 14 

 

Descripción 

En la Costa Pacífica Colombiana persisten manifestaciones musicales de gran 

ascendencia africana, como los ritmos del currulao y sus cinco variantes: Berejú, Bámbara 

negra, Patacoré,  Juga y los estilos fúnebres del Bunde y el Chigualo.  Sus descendientes 

preservan los orígenes de la música hispánica de los romances y pregones a capella, 

especialmente relacionados con los alabaos, salves, loas, villancicos, y arrullos. Todos  forman 

parte de la tradición oral y aparecen en América como un fenómeno de transculturación de 

origen español popular. 

Los arrullos son expresiones poéticas y musicales referidos a los niños.  Son fórmulas 

orales interpretadas a manera de canción de cuna en velorios, la natividad, y todas las 

reuniones de carácter religioso.  En ocasiones lo entonan una o varias voces, agregando 

estribillos cuando hay coro. 

El título ya marca una diferencia con las canciones de cuna para niños de otro color de 

piel. Como ya se dijo, la raza negra que llegó a América, se trajo en condición de esclavos; se 

vendían y se compraban como animales. Por lo tanto carecían de todo derecho pues según la 

creencia, no tenían alma.   

 

Canción de Cuna para Niños Negros se convirtió en una de las obras que han incluido 

dentro de los repertorios de concierto, entre esos el que se llevó a cabo el 12 de junio de 1954 

Género: Arrullo 

Estructura: Introducción - A – interludio – A´ -  B – Coda 

Música: Luis Carlos Espinosa Fernández (1918 – 1990) 

Fecha de composición: 25 de marzo de 1976 

Tonalidad: Sol menor   

Configuración vocal: Soprano Solista y coro mixto 
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con la Orquesta y el Coro del Conservatorio de la Universidad del Cauca y que fue dirigido 

por el maestro Espinosa.  Existen registros de trabajos discográficos de agrupaciones corales 

como: el Coro de Cámara de Popayán que incluyó esta obra en el disco compacto producido 

para sus 40 años de trayectoria, en el 2006 y el Coro polifónico de Cali en 1.980. 

3.3.4.1   Análisis  

3.3.4.1.1. Análisis musical 

 

En Canción de Cuna para Niños Negros hace nuevamente su aparición, en la 

introducción, el uso de grados conjuntos, que podría traducirse en la manifestación de la 

´tristeza´, ´ausencia´, demostrada en la utilización de la segunda menor por parte de los 

tenores, en contraste con las contraltos que lo hacen con una segunda mayor.  Los bajos imitan 

los ´canaletes´40 y la  acción de estos en el agua cuando se rema impulsando la canoa; son 

ellos quienes marcan la velocidad definida dentro de la métrica establecida 2/4; aquí de nuevo 

los pulsos están relacionados con el movimiento de una canoa en el agua, que es el mismo 

vaivén de la cuna cuando se mece.  Esta primera sección (Introducción – A) contiene dos 

repeticiones, así lo plantea Luis Carlos Espinosa, quien delega en las sopranos la exposición 

del primer texto. (Véase fig. 20) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 20 Canción de Cuna para �iños �egros. Introducción 

 

                                                 
40 Canalete: Remo de pala muy ancha, generalmente ovalada, a veces con pala en ambos extremos, con el cual se boga y se 
dirige la embarcación sin apoyarse en el borde de la barca. 
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Después de la introducción inicia el primer texto con la Soprano Solista, quien cumple 

la función de la mujer que canta o arrulla al niño; las otras voces representan el balanceo de la 

´barbacoa´ usando la palabra ´arrorró; en este caso puede significar el sitio donde reposa el 

infante que es mecido por las olas del río o el mar. (está en la barbacoa, no en el mar).  Uno de 

los aspectos que se destacan en esta sección es el uso de las terceras descendentes en las 

palabras ´mía´, ´duerme´, ´no tiene´, denotando lo que no se posee, lo que falta, así como 

desolación que envuelve a los desposeídos. En el contexto sociocultural del Pacífico 

Colombiano, donde se observan estas ceremonias en las que se cantan  los arrullos o canciones 

de cuna, las mujeres lideran con su voz y los demás cumplen la función del coro repitiendo 

parte del texto ya expuesto por las mujeres. (Véase fig. 21)  

 

 

 

 

 

 

Fig. 21 Canción de Cuna para �iños �egros. Sopranos Compás 9 al 16 

 

La obra culmina esta primera sección con una modulación directa en la que Luis Carlos 

Espinosa Fernández propone el acorde de Do mayor, cuarto grado del que le sigue, Sol menor; 

que a su vez es el tercer grado de la tonalidad vecina (Do mayor o Eb mayor) con él expondrá 

el segundo texto o estrofa. 

 

Un breve interludio de 5 compases tomando nuevamente como base la introducción, 

pero aquí  la contralto solista  expone la segunda estrofa con las otras  voces simulando el 

vaivén de la cuna (barbacoa); nótese que los bajos se unen a la propuesta rítmica y uso de 

grados conjuntos de las otras voces.  El carácter es distinto al inicio, ya no se percibe 

melancolía sino calma,  que le transmite, para que el niño duerma tranquilamente y no tenga 

conciencia de su pobreza, porque la palabra, que se vuelve canción, puede actuar como 

bálsamo para olvidar el sufrimiento por la carencia de lo indispensable para la subsistencia.  

Por ello en la palabra inicial ´duérmete´ es usada la tonalidad de Eb mayor. (Véase fig. 22) 

 



91 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 22 Canción de Cuna para �iños �egros. Compás 25 al 31 

 

En esta sección de la exposición del segundo texto aparece un aspecto musical que es 

la reiteración que se puede observar en las expresiones ´Duérmete y te quiero estrellita negra´ 

estas seis palabras son expuestas primero por las contraltos.  (Véase fig. 23) 

 

 

 

 

Fig. 23 Canción de Cuna para �iños �egros. Compás 26 al 33 

 

Luego, son estas voces las que proponen un contrapunto seguidas de las sopranos. 

Obsérvese que las voces masculinas continúan imitando la acción del vaivén de la cuna; aquí 

se resalta más el papel de las mujeres en estos cantos que son especialmente ejecutados por 

ellas en este tipo de celebraciones.  

 

Entre las voces femeninas se distingue una reiteración asumida como la insistencia 

sobre el objetivo final que es arrullar, como también revelar emociones hacia el infante, y está 

expresado en el acorde de Eb mayor con séptima menor, alteración que se observa en la 

contralto y luego en la soprano.  Esta sensación armónica que establece un intervalo de cuarta 
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disminuida, precedido de grados conjuntos como la segunda menor, continuando en forma 

descendente en tercera menor, causa el efecto de una melodía menor y esto es característico de 

los cantos tradicionales de las músicas del pacífico.  (Véase fig. 24) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 24 Canción de Cuna para �iños �egros. Compás 34 al 38 

 

Continuando en esta sección, ya para el final, Luis Carlos Espinosa Fernández utiliza 

un recurso armónico empleado para anunciar que retomará la tonalidad inicial de la obra,  para 

ello utiliza la dominante con séptima de Sol menor.  

La Coda o sección final demuestra ya el cambio de movimiento que se insinúa en el 

texto y por la forma como está estructurado en cada una de las voces tanto rítmica como 

melódicamente. Es un contrapunto iniciado por los Bajos, continuado por los Tenores, 

seguidos por las Contratos y finalmente se unen las Sopranos, usando como base armónica 

solamente el acorde Sol menor, con algunas alteraciones que van señalando la llegada del final 

que culminará en Sol mayor, componente de su estilo compositivo ya visto en análisis 

anteriores: inicia en una tonalidad menor y finaliza con una mayor. (Véase fig. 25 y 26) 
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Fig. 25 Canción de Cuna para �iños �egros. Compás 39 al 43 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 26 Canción de Cuna para �iños �egros. Compás 54 al 56 

 

 3.3.4.1.2   Análisis del texto 

 

En esta composición, tanto en la letra como en la música, se  retoma el sentido de 

queja, por la  ausencia de aquello que pueda cubrir sus necesidades básicas: ‘duerme en 

barbacoa’ (ausencia de cuna. Barbacoa en una de sus acepciones significa  zarzo cuadrado u 

oblongo, sostenido con puntales que sirve de camastro), ´tiene canalete’ y  ‘no tiene canoa’; y 

refuerza en la analogía: se ‘duerme en las nubes’, ‘las nubes de cobre’, ‘mi lunita negra’, ‘en 

su cama  pobre’.  En contraste, esas expresiones cantadas, mitigan y compensan lo que no se 

da materialmente. Curiosamente hay una similitud con Me tuviste porque para el autor, en esa 
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composición, como en ésta, el infante es el todo: la niña es la luz, la alegría  es amada. Los 

demostrativos, los posesivos y los diminutivos parecen puestos a propósito, para compensar 

ese vacío que paradójicamente enfatizan la pobreza. El arrorró de uso tradicional español e 

importado a las tierras conquistadas y colonizadas, es una manera de acercarse a esa condición 

que se le ha negado como para inducir al sueño que es el olvido o a la realización de los 

sueños. La última estrofa lo corrobora pues  en estos casos  se puede soñar con todo aquello de 

lo que se carece.  

 

              Cuadro 15 

Verso Texto Acentos 
1 A-rro-rró-, a-rro-rró-, a-rro-rró 3   6   9 

2 Es-ta- ni-ña- mí-a 1  3  5 
3 duer-me en- bar-ba-co-a 1-     5 

4 Tie-ne- ca-na-le-te y  1-   5 
5 no- tie-ne- ca-no-a 1-   5 
   
6 A-rro-rró-, a-rro-rró-, a-rro-rró 3  6  9 
7 Se- duer-me en –las- nu-bes- 2      5 
8 la- nu-be- de- co-bre 2      5 
9 Mi- lu-ni-ta- ne-gra- 3       5 
10 en –su- ca-ma. Po-bre 3       5 
   

11 A-rro-rró-, a-rro-rró-, a-rro-rró 3     6    9 
12 Duér-me-te- lu ce ro- 1      4 
13 que  mi –vi-da a-le-gra 3     5 
14 Duér-me-te y- te- quie-ro 1    5 
15 es-tre-lli-ta –ne-gra 3     5 
   

16 Ya- -nos- va-mos, mon-ta 3     5 
17 ne-gri-ta- de- chon-ta 2      5 
18 Va-mos –a- bo-gar- 1      5 
19 al- rí-o- y al- mar 2      5 
20 A-rro-rró,- a-rro-rró,- a-rro—rró 3     6    9 
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Aspectos encontrados en el análisis del texto: 
 
          Cuadro 16 

Ritmo: 

Versos pentasílabos con algunas licencias métricas como 

sinalefas y aumento de sílaba por terminar en aguda. La 

distribución del acento se da así: 1ª estrofa 1 y 5; 2ª estrofa: 2- 5 

y 3- Tercera estrofa: la que más varía:1-4;3-5;1-5; Cuarta 

estrofa:3-5;1-5;2-5. 

Rima:   
Consonante en las tres primeras estrofas: Barbacoa, con canoa; 

cobre ,pobre; alegra, negra, bogar, mar 

Figuras: 

Repetición: arrorró,  antítesis (tiene canalete y  no tiene canoa)          

Metáfora: lunita negra, nubes de cobre, estrellita negra, negrita 

de chonta41 

 

3.3.4.1.3.   Propuesta interpretativa Canción de Cuna para �iños �egros 

 

Los aspectos que se tuvieron en cuenta para la propuesta interpretativa de Canción de 

Cuna para �iños �egros fueron los siguientes: 

1. Documento de soporte: En el trabajo de Campo realizado y en la revisión del archivo 

de partituras y documentos originales de Luis Carlos Espinosa Fernández, se encontró un 

original de esta obra. El manuscrito hace parte de una selección del repertorio para coro mixto 

que el Maestro Espinosa escogió para un catálogo que posiblemente deseaba realizar; este lo 

nombró como ´Ocho Coros para Voces Mixtas´ (ver anexo No.5). 

2.  Revisión del documento soporte: por el estilo en que está escrita la obra en la 

revisión se analizaron aspectos como: 

 

a) Frases y dinámicas: estructura de cada una de ellas y si son coherentes con el 

texto seleccionado por el Compositor. 

                                                 
41 Chonta, es una variedad de palma espinosa, cuya madera fuerte y dura, se emplea en bastones y otros objetos por su color 
oscuro y jaspeado. Diccionario de la Real Academia de la Lengua española. Edición de 2001 
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b) Articulaciones: en la partitura que se toma como referente, se analiza si son o 

no son consecuentes con el sentido del texto y la música. 

 

Con estos referentes mencionados anteriormente se observa lo siguiente: 

a) Frases y Dinámicas: en el contexto de la obra, las frases están estructuradas 

correctamente con el sentido del texto.  El Maestro Espinosa para toda la obra 

usa las dinámicas: , , .  En la primera sección inicia con: , y al 

intervenir la Solista: .  Esta sección tiene repetición, para ello se plantea que la 

primera sea: y la segunda: .  En la segunda parte (compás 21 al 33) fueron 

asignadas a los Tenores: , y las otras voces, Soprano y Bajo: ; en la 

propuesta se plantea que los Bajos y Tenores tengan la dinámica de: y las 

Sopranos: .   En El compás 34, en el texto ´Duermete y te quiero´, se asigna: 

debido a que existe una reiteración entre Contraltos y Sopranos y es también 

el final de esta sección.  En la última parte, en la coda (compás 51) se propone 

para los Tenores un , por ser quienes reexponen las palabras ´arrorró´, en el 

53 se ubica la indicación que el Maestro Espinosa propone, ´Tempo I´, se localiza 

en este compás por ser el precedente al final.  

b) Articulaciones: se complementan unos motivos con acentos que se hacían 

necesarios para destacar el ritmo propuesto en la obra. 

Producto de la revisión realizada a esta partitura se presenta una propuesta interpretativa 

teniendo como base el ritmo en que está escrita, así como el texto seleccionado para la obra.   

Así mismo se hacen evidentes las ideas de Luis Carlos Espinosa Fernández, como dinámicas, 

articulaciones y reguladores, entre otros, que no habían sido incluidos en el manuscrito original.  

(ver anexo No.8) 
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3.3.5.  El Escondido 

 

Cuadro 17 

 

Descripción: 

El Escondido es una danza tradicional Argentina en la que una pareja de bailarines 

simula esconderse del otro.  Se bailó en ciertas épocas en ambientes rurales y en los grandes 

salones de todas las provincias desde 1.820 y aún se sigue bailando en ciertas regiones del 

país.  Se dice que es una variante de otra danza: Gato, que tiene similitud en los movimientos 

de la coreografía de El Escondido.  La estructura de esta danza está definida en  compás de 6/8 

en dos partes que son denominadas como primera y  segunda.  En la primera, la mujer simula 

esconderse y el hombre buscarla; esta sección de la danza se acompaña de instrumentos que 

suelen ser  Guitarras, Bombo, Bandoneón o Violín; y en la segunda se invierten los papeles, 

además del  acompañamiento  de instrumentos se cantan dos estrofas y un coro.   

El origen de la versión coral de esta obra puede surgir de varios supuestos: uno de 

ellos, que su identidad nacionalista animó a Espinosa Fernández  a buscar las músicas 

tradicionales de otros países y a la recuperación de lo autóctono; otro, el  viaje a Chile donde 

participó en un encuentro de Etnomusicología; la cercanía del país austral al gaucho o el 

conocimiento e intercambio con estas culturas lo pudieron haber llevado a descubrir esta 

Género: Danza (tradicional de Argentina) 

Estructura: 

 El compositor se ciñe a la estructura original de la 

música de esta danza; esto quiere decir que el inicio 

es la representación de la danza de los hombres, 

denominado la “primera” y posteriormente la entrada 

de la “segunda” que es la exposición del texto que 

acompaña la danza.    

Música: Luis Carlos Espinosa Fernández (1918 – 1990) 

Fecha de composición: 25 de marzo de 1976 

Tonalidad: Fa mayor 

Configuración vocal: Coro mixto 
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danza que originó esta composición coral.  Infortunadamente no se pudieron encontrar 

registros del estreno de la obra.  

Con base en estas apreciaciones se puede deducir que el Maestro Espinosa toma esta 

danza y realiza con ella una propuesta musical para voces mixtas, originando así una pieza 

enriquecida contrapuntísticamente, divertida y agradable.    

3.3.5.1.  Análisis  

3.3.5.1.1.  Análisis Musical  

 

El Escondido está compuesto en la tonalidad de Fa mayor y es sobre esta nomenclatura 

que se desarrolla de principio a fin, sin pasar en ningún momento por tonalidades menores 

siempre con acordes mayores como Fa mayor, Do mayor, y B bemol mayor. La estructura es 

fiel a la danza original, sólo que por tratarse de una versión coral y a que el compositor, al 

querer hacer la propuesta tal como lo es la original, plantea la introducción como un juego 

entre las voces masculinas para, posteriormente, en la segunda parte, se dé rienda suelta al acto 

del escondimiento.  Un componente importante de la obra es el uso de las síncopas para el 

inicio de cada frase, aspecto muy característico del folclor originario de Argentina.  

 

Para los finales de cada sección utiliza el recurso de la cadencia perfecta (V – I) muy 

consonante y también muy apropiada para este tipo de manifestaciones musicales propias del 

cono sur.   

 

A continuación se describen aspectos importantes encontrados en la composición de El 

Escondido: 

 

Melodía y Ritmo: 

 

La introducción de El Escondido es la recreación que Luis Carlos Espinosa realiza 

musicalmente  de la acción de esconderse; esta se presenta en tres partes así: 
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1. Inician los Bajos con la tercera del acorde (la) de tónica, pasando por la sensible (Si 

bemol) para llegar a la quinta (Do) aquí deja explicito que utilizará en toda esta sección el 

acorde de Fa mayor con algunas notas de paso.  En los ocho primeros compases se 

establece una polifonía entre Bajos y tenores (pregunta – respuesta) donde los tenores 

imitan el motivo rítmico de los bajos pero con una distancia interválica de sexta. (Véase 

fig. 27) 

 

 

 

 

 

 

Fig. 27 El Escondido. Introducción. Bajos y Tenores 

 

2. A partir del compás nueve y durante cuatro más la homoritmia está presente en las 

voces, con distancia de intervalos de sextas. (Véase fig. 28) 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 28 El Escondido. Segunda sección de la Introducción. Bajos y Tenores 

 
3. Continúan con la homofonía rítmica; esta vez con variación respecto a la anterior; ésta 

va estableciendo el clímax que planteó con el uso de las 4 sílabas de la palabra 

Escondido.  De esta manera hace alusión a los efectos rítmicos que los instrumentos 

interpretan en el ritmo de la danza original y al zapateo de los bailarines.  (Véase fig. 

29) 
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1. . 

 

 

 

Fig. 29 El Escondido. Tercera sección de la Introducción. Bajos y Tenores 

 
La introducción da paso a la primera estrofa que continua en el acorde de Fa mayor con 

una breve incursión del acorde de Do mayor.  Esta sección es interpretada por las Sopranos y 

Contraltos, y hace referencia a lo que en la danza realizarían los bailarines: las mujeres se 

esconden mientras los hombres salen a buscarlas, por eso se observa que la articulación de las 

voces femeninas es diferente a la de las masculinas.  (Véase fig. 30) 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 30 El Escondido. Estrofa 

 

Sigue nuevamente la polifonía con las 4 sílabas de la palabra ´Escondido´; el Maestro 

Espinosa lo propone como un interludio utilizando las 4 voces y que conducirá al texto que 

interpretarán las voces masculinas.  Podría interpretarse como el baile entre hombres y 

mujeres escondiéndose unos de otros.  (Véase fig. 31) 
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Fig. 31 El Escondido. Interludio  Compás 27 al 30 

 
Corresponde ahora a los Tenores y Bajos completar el texto ya planteado por las 

Sopranos y Contraltos, siendo en este instante la ´segunda´ como lo plantea la versión original 

de la Danza: los hombres se esconden y las mujeres salen en su búsqueda, es el mismo 

planteamiento armónico de la primera parte. (Véase fig.32) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 32 El Escondido. Bajos y Tenores. Compás 31 al 34 
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Seguidamente el último interludio que se desarrolla en cuatro compases, semejantes  a 

los anteriores en el uso de las 4 sílabas de la palabra Escondido, pero con una variedad: las 

voces femeninas son las que, en esta oportunidad, imitan la primera parte de la introducción y 

las voces masculinas acompañan con notas largas.  Este es el precedente para los próximos 

treces compases que establece una polifonía entre todas las voces usando los acordes de Fa 

mayor y C mayor.  

 

Al llegar al compás 45  inicia un juego de palabras que contendrá solo tres sílabas ´es-

con-di-di-di-di´ donde los 4 compases (47 al 50) se mantendrán en una sola configuración del 

acorde de Fa mayor para, posteriormente, usar en el compás 51 el recurso armónico de V – I. 

(Véase fig. 33) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 33 El Escondido. Interludio final. Compás 45 al 51. 

 

El interludio final conduce a la coda de la obra, planteada con el texto del Coro de esta 

danza tradicional.  El mismo se desarrolla en su totalidad en homoritmia exponiendo los 

acordes frecuentes en esta sección Fa mayor, C mayor y Si bemol mayor.  Se observa 

nuevamente aquí la relación de duración con referencia a las palabras agudas como por 

ejemplo ´salí´, ´ver´, ´querer´; como se ha mencionado en análisis anteriores; esto denota el 

conocimiento literario del compositor.   Se destacan en este final los movimientos ascendentes 

de las voces superiores, usando registros agudos sobresaliendo ´nubes´ y ´querer´, en contraste 
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con la de los Bajos que lo hacen descendente.  La cadencia perfecta de los últimos compases 

determina el carácter e intensidad de El Escondido. (Véase fig. 34) 

 

 

 

Fig. 34  El Escondido. Coda. Compás 52 al 61.   

 

 

 

 

 

Fig. 34 El Escondido. Coda. Compás 52 al 61. 

 

3.3.5.1.2.   Análisis del texto 

 

No se conoce autoría del texto  utilizado en la danza tradicional de Argentina, así como 

el que utiliza Luis Carlos Espinosa Fernández. Podría determinarse que corresponde a la 

tradición de ese país. 

 

              Cuadro 18 

Verso Texto Acentos 
1 Es-con-di-do- me has- pe-di-do   3-7 
2 y es-con-di-do- tei –de- dar            3-7 
3 Es-con-di-do a –me-dia- no-che      3-7 
4 y es-con-di-do al a-cla-rar                 3-7 

Coro 
5 Sa-lí- lu-ce-ro –sa-lí- sa-lí                2-4-7-9 
6 que- te- quie-ro –ver                        3-7 
7 Aun-que- las –nu-bes- te- ta-pen    4-7 
8 sa-lí –si- sa-bés –que-rer 2-5-7 
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Aspectos encontrados en el análisis del texto: 
 
    Cuadro 19 
 

Ritmo: 

Acento en 3 y 7  primera estrofa. 

Segunda estrofa: frecuencia en la 7ª,1º  y 3º: 4ª 

sílaba;   

Rima:   Consonante:  ido, dar y aclarar; ver con querer 

 

3.3.5.1.3.   Propuesta interpretativa El Escondido 

 

Los aspectos que se tuvieron en cuenta para la propuesta interpretativa de El Escondido 

fueron los siguientes: 

1. Documento de soporte: En el trabajo de Campo realizado y en la revisión del archivo 

de partituras y documentos originales de Luis Carlos Espinosa Fernández, se encontró un 

original de esta obra. El manuscrito hace parte de una selección del repertorio para coro mixto 

que el Maestro Espinosa escogió para un catálogo que posiblemente deseaba realizar; este lo 

nombró como ´Ocho Coros para Voces Mixtas´ (ver anexo No.6). 

2.  Revisión del documento soporte: por el estilo en que está escrita la obra en la 

revisión se analizaron aspectos como: 

 

a) Frases y dinámicas: estructura de cada una de ellas y si son coherentes con el 

texto seleccionado por el Compositor. 

b) Articulaciones: en la partitura que se toma como referente, se analiza si son o 

no son consecuentes con el sentido del texto y la música. 

 

Con estos referentes mencionados anteriormente se observa lo siguiente: 

 

a) Frases y Dinámicas: Espinosa Fernández concibió musicalmente la idea 

originaria de la Danza y realizó una excelente versión coral de esta obra 

representativa del país Gaucho.  En la primera sección, él propone la indicación 
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de ´crescendo poco a poco´ y compases más adelante ´diminuendo´.  

Lógicamente pretende que el sonido aumente cada vez con las repeticiones de 

los motivos entre Tenores y Bajos, y al finalizar, disminuya; para ello se 

especifica en una secuencia lo que el Maestro Espinosa plantea: , , 

, .     

 

Para el inicio del texto (compás 22) se proponen para las repeticiones que la 

primera sea , como lo plantea Espinosa y, para la segunda .  Sucederá lo 

mismo para la sección del compás 31 al 34.  Tanto en la introducción como en 

la primera y segunda parte de la obra se definen estas dinámicas que surgen de 

las ideas del compositor. 

 

Semejante a las secciones anteriores es la segunda parte de El Escondido 

(compás 35 al 41), en que se hacen explícitas las dinámicas ya determinadas por 

el Maestro Espinosa.  

 

Para la repetición del final se plantea que la primera sea , como lo tiene 

definido el Maestro Espinosa, y la segunda .   

c) Articulaciones: Se suprimen unos acentos propuestos por el Luis Carlos 

Espinosa Fernández en las sílabas ´Es´ y ´di´ puesto que estos pueden incidir en 

la no correcta interpretación de la línea melódica propuesta por el Maestro, la 

solución estará en el gesto del Director (a) que decida estudiarla. Es posible que 

Luis Carlos Espinosa quisiera usar esta articulación, especialmente en esas 

palabras, por dos razones, una para destacar las síncopas, y dos, para que el 

sentido rítmico de la danza se evidenciara mucho más en las voces.  

Producto de la revisión realizada a esta partitura se presenta una propuesta interpretativa 

teniendo como base el contexto, el ritmo en que está escrita, y el texto seleccionado para la 

obra.  Igualmente se hacen evidentes las ideas de Luis Carlos Espinosa Fernández, como 
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dinámicas y reguladores, entre otros, que no habían sido incluidos en el manuscrito original.  

(ver anexo No. 10). 
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3.3.6.   Cantata del Amor Popular  

 

Cuadro 20 

 

Descripción 

 

La Cantata del Amor Popular fue compuesta como obra inédita para el Primer Concurso 

de Música Colombiana (1.979), organizado por Colcultura, hoy Ministerio de la Cultura.  No se 

tiene soporte de si la obra obtuvo un reconocimiento o mención especial.  Muchos de los 

documentos que, en su momento, el Maestro Luis Carlos Espinosa conservaba, se han extraviado 

y, desafortunadamente, no se han podido constatar muchos de los registros importantes de su 

trayectoria compositiva. 

  

La Cantata sigue la estructura de las antiguas cantatas populares: mantiene el motivo 

religioso y también le canta al amor.  Está organizada en seis partes, todas ellas relacionadas con 

la estructura del texto, de coplas costumbristas y religiosas, originarias del cancionero de 

Antioquia y del folclor popular Sinuano 42 y Bolivarense 43 de Colombia.  

Esta obra forma parte del repertorio escrito para coro mixto, dentro del cual compuso 

obras que definen su identidad nacionalista, en ellas   tomó  textos y melodías de la tradición oral 

                                                 
42 �ota de la autora: Se denomina así al natural de la zona del gran Sinú que comprende los valles del Río Sinú hasta el bajo 
Río del Cauca. 
 
43 �ota de la autora: Son los nacidos en el Departamento de Bolívar, Colombia. 

Género: Cantata 

Estructura: Seis partes  

Música: Luis Carlos Espinosa Fernández (1918 – 1990) 

Fecha de composición: 30 de abril de 1979 

Tonalidad: La Bemol mayor 

Configuración vocal: 
Cuarteto de Solistas: Soprano, Contralto,  Tenor, y Bajo. 

Coro mixto:  Soprano, Contralto, Tenor y Bajo 

Comentario del Compositor: 
Obra inédita presentada al Primer Concurso de Música 

Colombiana. 
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del pacífico y del interior de Colombia.  En la Cantata define un ritmo nacional que será el que 

dará la pauta en el desarrollo de la obra: el Bambuco. 

 

Sobre los orígenes del Bambuco dice Carlos Miñana Blasco44 “Los documentos muestran 

que el Bambuco, como tal, es un fenómeno de comienzos del siglo XIX que “aparece” en el Gran 

Cauca y se dispersa rápidamente por el Sur – incluso probablemente hasta el Perú siguiendo la 

campaña Libertadora – y, por el norte, a través de las riberas del Cauca y del Magdalena, 

convirtiéndose en menos de 50 años en Música y Danza “nacional”.  El primer documento 

histórico confiable, en el que se cita el Bambuco, es una carta del General Francisco de Paula 

Santander, fechada el 6 de diciembre de 1819.  La escribe desde Bogotá al General París, quien 

se encontraba en Popayán, y con humor le dice: 

  

“Refréscate en el Puracé, báñate en el río Blanco, paséate por el Ejido, visita las 

monjas de la Encarnación, tómales el bizcochuelo, diviértete oyendo a tu batallón, 

baila una y otra vez el Bambuco, no olvides en los convites el muchuyaco.” (Miñana 

Blasco,1977:2)  

 

Otro texto consultado que complementa uno de los aspectos técnicos, refiriéndose a la 

rítmica usada en el Bambuco dice:  

 

“…Un rasgo característico universal del Bambuco es el uso interno de las dos escrituras 

superpuestas el ¾ y el 6/8; esto quiere decir que el Bambuco tiene características 

polirítmicas y polimétricas en donde las métricas funcionan de manera simultánea sin 

importar cuál de las dos signaturas se asuma en la escritura”. (Sánchez Suárez, 2009) 

 

 

 

                                                 
44 Investigador y docente en los campos de la Educación y la Etnomusicología.  Doctor en Antropología Social, Magíster en 
Educación, y Licenciado en Música.   
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3.3.6.1   Análisis  

3.3.6.1.1  Análisis musical  

 

La Cantata del Amor Popular presenta una particularidad que la diferencia de otras de 

las que se tenga conocimiento. Ésta es el no incluir instrumentos en ella; literalmente son las 

voces las que desempeñan este papel en la obra escrita por Luis Carlos Espinosa Fernández.   

 

El formato vocal que propone es coro mixto y Cuarteto vocal. En  el Cuarteto estará el 

Tenor Solista quien se encargará de exponer uno de los textos seleccionados por el Maestro 

Espinosa para su Cantata Popular.   Estos textos y música le cantan al amor, al sentimiento 

popular del campesino antioqueño, de las riberas, del Cauca, etc.  Como aspectos generales se 

destacan  el uso de recursos armónicos avanzados como acordes suspendidos, acordes agregados, 

poliacordes, que dan luces acerca de la influencia de la visión de este compositor, de ir más allá 

de lo que su época dictaba; todo esto también fundamentado en su permanencia en París y en el 

contacto con otras músicas.  

 

La Cantata inicia en la tonalidad de Ab mayor, con una propuesta del compositor “Ritmo 

libre Salmodiado”, conducido por los Bajos en grados conjuntos, prevaleciendo las notas Mib y 

Fa.  El ritmo se relaciona con los acentos en el texto.  Este texto corresponde al Cancionero de 

Antioquia (Por ser la primera vez que yo en este casa canto Gloria al Padre, Gloria al Hijo, 

Gloria al Espíritu Santo).   Este motivo musical se convierte en el precedente para el desarrollo 

de la primera parte, de las siete que comprende la Cantata del Amor Popular. (Véase fig. 35) 

 

 

 

 

Sigue la Salmodia de los Bajos, con el texto ´Gloria al Padre, Gloria al Hijo,  

 

Gloria al Espíritu Santo´, escrito en la signatura de 3/4, hace nuevamente evidente la 

Trinidad que se hace presente durante diez y seis compases; aquí  establece esta simbología cada 

tres compases.  Los Tenores inician con las palabras ´Gloria al Padre´; al haber transcurrido dos 

 
 

Fig. 35 Cantata del Amor Popular.  Salmodia Bajos 
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compases, en el tercero, los secundan las Contraltos con las mismas palabras y, por último, con la 

misma idea, las Sopranos.  Luego, ésta misma, es iniciada por las Contraltos, con ´Gloria al Hijo´ 

(compás 17); esta vez, la idea es seguida por los Tenores y luego los Bajos, mientras las Sopranos 

se mantienen en nota larga.  Aquí se puede observar claramente, el entendimiento del significado 

de la importancia en la espiritualidad del Padre y del Hijo; el padre está personificado por las 

voces masculinas y el hijo por las femeninas. Así mismo el Re de las Sopranos está alterado, para 

imitar el intervalo de segunda mayor de las otras voces. (Véase fig. 36 y 37) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 36 Cantata del Amor Popular. Compás 11 al 16 

             

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 37 Cantata del Amor Popular. Compás 17 al 22 
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A partir del compás veintisiete desarrolla el tercer verso del texto expuesto por los Bajos 

´Gloria al Espíritu Santo´, aquí son las cuatro voces quienes lo interpretan homofónicamente y se 

establece otro carácter que lo diferencia del anterior; así lo determina también el compositor 

sugiriendo “Allegro” para esta sección.  El ritmo se desarrolla en negras y corcheas, diferente al 

anterior que oscilaban entre blancas y negras.  Nótese que en las palabras ´Gloria´, y ´Santo´ 

están representadas en notas agudas. (Véase fig. 38)  

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 38 Cantata del Amor Popular. Compás 27 al 34 

 

Concluyendo esta sección se observa que el Texto ´1. Gloria al Padre, 2. Gloria al Hijo, 

3. Gloria al Espíritu Santo´ se estructuró,  musicalmente, en tres partes, y el final de cada una es 

definido en pedales.  Aquí termina la primera parte de la Cantata y continua la segunda que 

contiene otro texto tomado de la glosa popular Colombiana y corresponde a las Coplas 

costumbristas ´A quién se le canta a quién y a quién se le da el cariño? al patrón tan generoso 

que es el dueño del aliño,  A quién se le canta a quién y a quién se le dan las gracias? al patrón 

que está presente y es el dueño de la casa.’              

 

En esta  sección,  iniciada en intervalo de tercera mayor (Ab y Do), característico de este 

ritmo nacional,  los Tenores  lo proponen con el primer verso, ´A quién se le canta a quién´; las 

otras voces en polifonía imitan el motivo de las palabras ´A quién´, pero en grados conjuntos 

menores y mayores; posteriormente, en el compás cuarenta, los Bajos  presentan el verso ´a quién 
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se le da el cariño y como repetición ´a quién se le dan las gracias´.  Finalizan todas las voces, a 

excepción de los Bajos que mantienen un pedal con las palabras ´A quién´ en el acorde de Sol 

menor con séptima, definidas en dos negras y seguidas por un silencio.  Hasta aquí (compás 43) 

Luis Carlos Espinosa Fernández utiliza únicamente la signatura de 3/4.  (Véase fig. 39) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 39 Cantata del Amor Popular. Compás al 36 al 43. 

 

 A partir del compás cuarenta y cuatro inicia la esencia rítmica del Bambuco en el que 

se combinarán el 6/8 y 3/4 respectivamente.  El Maestro Espinosa propone como texto el que 

complementa la copla ´al patrón tan generoso que es el dueño del aliño´ con reiteración de la 

frase; repite la idea musical pero con el texto ´al patrón que está presente y es el dueño de la 

casa´.  Esta sección se desarrolla en ocho compases. (Véase fig. 40) 
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Fig. 40 Cantata del Amor Popular.  6/8 y 3/4 

  

Continúa con el texto ´Ay amor como me  tenés con la ruana al hombro caramba por una 

mujer´, en la signatura de 3/4 (compás 52)  y son los Bajos quienes inician la línea melódica, 

desarrollándola por grados conjuntos; en el compás 57, se unen a ellos los Tenores con la nota 

inicial de los Bajos (Do), quedando así a una distancia de sexta mayor, luego se agrega la tónica 

del acorde (Ab mayor), en posición fundamental; en el compás sesenta, los tenores quedan a una 

octava de los Bajos, los Barítonos tienen la quinta, queda así la tercera suprimida, se crea un 

pedal en este acorde, hasta llegar a la expresión ´caramba por una mujer´.  Se destaca la sílaba 

´jer´, palabra aguda que el Maestro Espinosa  define con una blanca con puntillo.  (Véase fig. 41) 

 

 

 

 

 

 

                           

Fig. 41 Cantata del Amor Popular.  Compás 57 al 63 
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En el compás 64, en el acorde Ab mayor, inicia un interludio; aquí las solistas Sopranos y 

Contraltos del Coro con la sílaba ´ja´, plantean un juego de sonoridades rítmicas y melódicas, que 

son la preparación del Tenor solista que incursionará con el texto ´�i la mirla ni el sinsonte, ni el 

ruiseñor, ni el jilguero cantaron con tanto esmero como yo en esta ocasión´.  En esta parte no 

está escrita la signatura de 6/8, pero por la distribución rítmica se sobreentiende que el pulso 

corresponderá a esta marca de compás; esto sucederá durante siete compases. Las distancias 

interválicas de las voces en esta sección oscilan entre sextas y terceras generalmente, con algunas 

distancias que sobrepasan la octava entre una voz y otra.  Se podría deducir que  esta sección es 

la personificación de los pájaros en la voz de las mujeres, tal vez relacionándose con lo que 

rezará el texto del solista: mirla, sinsonte.  (Véase fig. 42) 

 

 

 

 

 

  

  

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 42 Cantata del Amor Popular.  Compás 65 al 70 

 
El interludio se completa con el Tenor Solista (compás 72); en esta parte retoma el ritmo 

de 3/4. El compositor no lo define en la partitura, pero en el ritmo y el texto se distingue así. Los 

otros solistas, junto con el Coro, acompañan con combinación de negras y blancas.  El coro inicia 

dos compases antes que las Sopranos, Contraltos y Tenores solistas; los Bajos lo hacen un 

compás después; con las voces de los solistas se establecen cambios armónicos en cada pulso del 

3/4, contrastando con las notas largas del Coro (Véase fig. 43) 
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Fig. 43 Cantata del Amor Popular.  Compás 73 al 8 

 

Aquí culmina esta tercera parte de la Cantata que, para cada sección, emplea una 

propuesta diferente, muy relacionada con el sentido y origen de los textos, para demostrar así el 

tratamiento musical que se le da a las coplas en el interior de Colombia.   

 

Con las Coplas del Cancionero de Antioquia ´Ánimas que cantó el gallo,  Ánimas que ya 

cantó,  Ánimas que amanezca, Ánimas que amaneció´, aparece nuevamente la signatura 6/8 y 

estructura el texto con base en los pulsos de este compás.  El inicio para esta sección es Eb 

mayor, las voces en homofonía rítmica y melódica en cuatro compases, uniéndose a ellas los 

solistas con igual tratamiento musical.  Únicamente en los compases 89, 90, 91 y 92, se observa 

una variación melódica en las voces de las Contraltos y Tenores de los solistas y el Coro, así 

como una variación de los Bajos del coro en el compás 91. Esta sección tiene dos repeticiones 

modulando a Eb mayor. (Véase fig. 44) 
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Fig. 44 Cantata del Amor Popular.  Compás 89 al 91 

 

En la nueva tonalidad de Eb mayor, llega nuevamente otro interludio como precedente 

del texto que expondrá el Tenor Solista.  Esta vez el planteamiento musical se mantiene en la 

misma signatura del anterior 3/4, pero la propuesta melódica y rítmica es diferente.  Comienza 

con el acorde de Ab mayor; en ésta intervienen tanto las voces de los Solistas como las del 

Coro, usando las silabas: ´jo´, ´tum´, ´tu´, con ritmos contrastantes entre ellas, y empleando, 

únicamente, los acordes de Eb mayor y Bb mayor.  Nuevamente se asemeja a un intermedio 

instrumental de los que se usan para dar paso al canto de una Copla.  El Solista en el acorde de 

Eb mayor canta el texto que indica la quinta parte de la Cantata, ´Yo canto porque cantando 

divierto un mal cuando estoy a solas lloro y en conversación me río´, cuatro compases 

después (compás 110) el coro acompaña al solista con el ritmo muy similar al interludio, 

obsérvese que los otros solistas no incursionan en esta sección. (Véase fig. 45) 
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Fig. 45 Cantata del Amor Popular.  Compás 113 al 120 

 

Reaparecen los versos ´Ay amor, amor como me tenés con la ruana al hombro caramba 

por una mujer´, esta vez iniciado por los Tenores en el acorde de Eb mayor (compás 123); en el 

127 los Bajos recitan el mismo texto creando allí el acorde de Sol menor, luego en el 129 se 

establece armónicamente Bb mayor, suprimiendo la quinta, hasta llegar al final de esta sección 

con movimiento contrario en las dos voces en las palabras ´una mujer´. La tonalidad de Bb mayor 

será la central para el final de la Cantata. (Véase fig. 46) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 46 Cantata del Amor Popular.  Compás 129 al 133 
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De nuevo hace su aparición el 6/8 similar a la propuesta rítmica y melódica del 

anterior, con la diferencia de que éste inicia en Eb mayor.   Este será el precedente de la última 

vez que el solista interviene, esta vez con el texto ´Yo no canto porque sé ni porque mi voz es 

buena sino porque siempre vive el cantar sobre la pena´; se asemeja a la propuesta de la  

tercera parte con similar tratamiento melódico y rítmico, cuando el Tenor inicia en el segundo 

tiempo del 3/4, y el coro junto con los otros solistas acompañan con las sílabas ´ju´ y ´ja´, en 

notas largas (blancas con puntillo y negras).  En el compás 153 se observa en la organización 

armónica un poliacorde C suspendido en las voces del Cuarteto y B suspendido en las voces 

del Coro. (Véase fig. 47) 

 

     

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 47 Cantata del Amor Popular.  Compás 153 al 154 

 

      Luis Carlos Espinosa Fernández propone, para la coda, lo ya expuesto en la quinta parte, 

(6/8); en ésta determina el acorde de F menor, única diferencia con la anterior que estaba 

escrito en Eb mayor, el tratamiento es el mismo: texturas homofónicas y variaciones en las 

voces de Contraltos, Tenores y Bajos del Cuarteto y del Coro.    El acorde Final será Bb 

mayor. (Véase fig. 48) 
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Fig. 48 Cantata del Amor Popular.  Compás 160 al 163 

 

3.3.6.1.2.   Análisis del texto 

 

Hablar de Antioquia y de los antioqueños o montañeros, es hablar de aquello  que 

constituye el paisaje de esta región de Colombia: sus montañas, pues dos cordilleras atraviesan  

todo lo que se denomina el eje cafetero, que comprende los departamentos de Antioquia, 

Caldas, Risaralda y Quindío, lo que antes se llamaba Antioquia Grande. En todo este territorio 

se gestó lo que llamamos cultura antioqueña, reconocida en Colombia e internacionalmente 

por la pujanza de sus habitantes que los ha hecho los principales empresarios de todo el país. 

También tienen fama de aventureros, simpáticos, camanduleros, dicharacheros, familiares, y 

sobre todo, negociantes. Son muy apegados a su tierra, a su cultura, y por eso regionalistas 

extremos. 
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Análisis del texto: 
 

            Cuadro 21 

Verso Texto Acentos 
1 Por ser ser- la- pri-me-ra- vez 5 - 7 

2 que yo en- es-ta- ca-sa- can-to         3-5-7 
3 Glo-ria al –pa-dre, - glo-ria al- hi-jo, 1-3-5-7 
4 Glo-ria al es-pí-ri-tu- san-to.               1-4-7 
   
1 A- quién -se -le –can-ta a –quién       2-5-7- 
2 y a –quién- se –le- da el- ca-ri-ño?    2 - 7 
3 al –pa-trón—tan- ge-ne-ro-so 3 - 7 
4 que es -el –due-ño- del- a-li-ño 3 - 7 
5 A –quién-- se le can ta a  quién 2-5-7 
6 y a -quién -se –le- dan- las- gra-cias? 2-5-7 

7 al –pa-trón-que es-tá –pre-sen-te 3-5-7 
8 y es- el –due-ño -de -la –ca-sa, 3 - 7 
   
1 Ay a-mor- có-mo- me –te-nés 2- 3- 7 
2 Con- la –rua-na al- hom-bro 3 - 5 
3 Ca-ram-ba- por- u-na –mu-jer 2-5- 7 
   
1 Ni -  la –mir-la- ni el –sin-son-te 3- 7 
2 ni el- rui-se-ñor, ni el –jil-gue-ro 4- 7 
3 can-ta-ron –con- tan-to es-me-ro 2-5-7 
4 co-mo- yo en- es-ta o-ca-sión 4 - 7 
   
1 Yo –can-to- por-que –can-tan-do 2 - 7 
2 di-vier-to un -mal -de -los –mí-os   2 - 7 
3 Cuan-do es-toy a- so-las –llo-ro   3-5-7 
4 y en- con-ver-sa-ción- me- rí-o   5 - 7 
   
1 Yo -no –can-to- por-que- sé          3 - 7 
2 ni –por-que- mi v-oz –es- bue-na   2 - 7 
3 si-no- por-que- siem-pre vi-ve 3-  5 -7 
4 el- can-tar- so-bre- la –pe-na 3- 4- 7 
   
1 Á-ni-mas- que –can-tó el –ga-llo 1-  6-7 
2 Á-ni-mas-que- ya- can-tó 1 -7 
3 Á-ni-mas- que a-ma—nez-ca 1- 7 
4 Á-ni-mas- que a-ma-ne-ci ó 1- 7 

 

 

 
 



127 
 

 

Aspectos encontrados en el análisis del texto: 
 
 
             Cuadro 22 

Ritmo: Son versos octosílabos en su mayoría. La distribución del 
acento varía entre 2-5-7; 3-5-7;2-7;3-7; 

Rima:   

Consonante en los versos pares: canto- santo, cariño- aliño; 

gracias casa; jilguero-esmero; míos-río; buena-pena. 

Asonante en Cantó-amaneció; sin rima el estribillo ‘ay amor 
como me tenés…´ 

Figuras: 

Asíndeton: la supresión de la conjunción y, reemplazada por 

comas le da mayor dinamismo al texto, lo hace más ágil: gloria 

al padre, gloria al hijo, gloria al espíritu santo. 

Interrogación: ¿A quién se le canta, a quién? ¿Y a quién se le 
dan las gracias? 
Imprecación: ¡Ay amor! ¡Cómo me tenés, con la ruana al 
hombro!  
Retruécano: Yo canto porque cantando.   
Exhortación: Ánimas que canta el gallo, ánimas que ya cantó 
!Ánimas que amanezca! 
Perífrasis:  canto porque siempre vive el cantar sobre la pena 

 

3.3.6.1.3.   Propuesta interpretativa 

 

Los aspectos que se tuvieron en cuenta para la propuesta interpretativa de la Cantata 

del Amor Popular fueron los siguientes: 

1.  Documento de soporte: En el trabajo de Campo realizado y en la revisión del 

archivo de partituras y documentos originales de Luis Carlos Espinosa Fernández, que 

posee su hija Mónica Espinosa, se encontró un original de esta obra. El manuscrito es un 

borrador que el Maestro Espinosa elaboró al cual no le había asignado el texto 

seleccionado por él, para esta obra.  Se hizo una comparación con la obra que se halló en 

la Monografía de las estudiantes de la Licenciatura en Música, y se determina que se 

toma como soporte la que se encuentra digitalizada en un software de Música, 

principalmente por contener el texto en cada una de las voces.  Se presume que las 
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estudiantes lograron tener acceso a otro original del Maestro en el que la partitura sí 

estaba completa.  (ver anexo No. 7) 

2.  Revisión del documento soporte: Por el estilo en que está escrita la obra en la 

revisión se analizaron aspectos como: 

 

a) Frases y dinámicas: estructura de cada una de ellas y si son coherentes con el 

texto seleccionado por el Compositor. 

b) Articulaciones: En la partitura que se toma como referente, se analiza si son o 

no son consecuentes con el sentido del texto y la música. 

 

Con estos referentes mencionados anteriormente se observa lo siguiente: 

 

a) Frases y dinámicas: las frases están correctamente estructuradas por el 

compositor. En la partitura que se tomó como soporte se evidenciaron algunas 

dinámicas como también, otras que era preciso identificar, teniendo en cuenta 

el lenguaje y contexto de la obra.  Los aspectos más importantes son: 

 

� En el compás 17, se adiciona: , para cada una de las cuatro voces, 

puesto que se va planteando seis compases antes un crescendo en toda esta 

sección.  Siendo consecuente con lo mencionado anteriormente, la siguiente 

parte (compás 27) será: , no como está planteado en la partitura:  

� En el compás 44 para las dos repeticiones se plantea para la primera: , y 

para la segunda:  para establecer diferencias en la intensidad de cada una.  

Así mismo para optimizar el desarrollo y mejor entendimiento de la frase 

con sus respectivos acentos prosódicos: ´Al patrón tan generoso que es el 

dueño del alino, al patrón que está presente y es el dueño de la casa´; se 

organiza el ritmo en las signaturas de 2/4 y 4/4 en las palabras ´li-no al pa-

trón tan ge-ne´ (compás 47 y 48).   
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� En el compás 52 se modifica la dinámica de a , para describir y 

desarrollar ampliamente un crescendo en toda esta sección hasta el 63. 

Igualmente se aplica a la sección en la cual los Tenores son los que retoman 

el motivo expuesto por los Bajos, con el texto ´Ay amor, amor como me 

tenés con la ruana al hombro, caramba por una mujer´(compás 123 al 133). 

� En el 72, en el que interviene el Tenor solista se asigna: ,  y las voces del 

Coro acompañarán en: para el contraste que se establece entre el solista 

y el coro.   

� En el 85 al 92 para el texto ´ánimas que canto el gallo, ánimas que ya 

cantó, ánimas de que amanezca, ánimas que amaneció´; se establecen dos 

dinámicas, la primera: y la segunda repetición: . 

� En el 94 al 106 para el interludio con los fonemas ´tum´, ´jo´, y ´ja´ se 

emplean las dinámicas: y . Igualmente sucederá del comás 110 al 

122, en el cual el Coro acompaña al Solista. 

� En el compás 134 al 141 se incluyen dos dinámicas: y como 

precedente a la última intervención del Tenor solista. 

� Del 142 al 154 se definen para el solista: y , para el coro y los otros 

solistas:  

� Para el final se plantea para la primera vez: , y para la segunda:  .  El 

acorde final será: .  Por tratarse del gran final de la obra, se agregan 

estas dinámicas para brindarle más solmenidad. 

b) Articulaciones:  para brindarle mejor fluidez a las frases establecidas por el 

compositor, se incluyen ciertas articulaciones que apoyan las ideas del Maestro 

Espinosa, estas son: 

� En los compases 29, 31 y 32 se incluyeron unos acentos en las sílabas ´glo´ 

(gloria), ´pí´ (espíritu), ´san´ (santo), debido a que estaban en los tiempos 

débiles de la signatura de 3/4. 
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� Del compás 76  al 84, se agregaron acentos en los inicios de cada motivo, 

para distinguir el cambio armónico que sucede en cada compás, que son los 

que acompañan al solista.  

� En la palabra ´ánimas´ (compás 84, 86, 88 y 90), se agrega un acento en ‘á’ 

para afirmar este texto, más aún que éste está escrito en 3/4, y el acento 

quedó asignado al tiempo débil. 

� La sección del 95 al 105, es muy articulada por las características rítmicas 

que son propuestas ahí por el Maestro Espinosa, para soportar esta idea del 

compositor, se incluyen articulaciones como stacattos y acentos, que 

establecen contrastes rítmicos muy interesantes. 

Producto de esta revisión realizada a la partitura, surge la propuesta interpretativa para 

Cantata del Amor Popular, teniendo como base el ritmo en que está escrita, así como los textos 

seleccionados para lo obra.  Igualmente se hacen evidentes las ideas musicales de Luis Carlos 

Espinosa Fernández como el desarrollo de cada una de las frases.  (ver anexo No. 12). 
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CO�CLUSIO�ES 

 

Como corolario de este trabajo se puede señalar, en primer lugar, que el maestro Luis 

Carlos Espinosa Fernández, a pesar de no ser suficientemente reconocido en el ámbito artístico 

colombiano, es uno de los músicos que dio brillo a una época, cuya producción se ha 

identificado con el nacionalismo musical colombiano por los temas de sus obras y por su 

particular manera de cultivar y fortalecer sus raíces como persona, músico y maestro.  

 

En segundo lugar, su producción musical, y en este caso, la coral, muestra un estilo 

compositivo avanzado para su  época, fruto de su especial sensibilidad y de su persistencia en 

el trabajo a lo largo de toda su vida, además de su preparación académica. También se 

evidencia en su obra su perspectiva pedagógica musical, matizada por su particular manera de 

ejercer la acción educadora de niños y jóvenes, propósito que hizo realidad y del que dejó 

evidencias en diversos trabajos de investigación y en la dirección de instituciones de 

educación como los Conservatorios de Cali y de la Universidad del Cauca en Popayán.  

 

 En tercer lugar, al examinar las piezas seleccionadas para este trabajo, se pudo 

constatar cómo se articula la vida y obra de un artista como la del Maestro Luis Carlos 

Espinosa, que se identifica con la integración de elementos tales como el contexto en que 

transcurrió su vida profesional, su permanente preocupación  por el reconocimiento de las 

manifestaciones musicales originarias de la  tradición oral, realizando sus versiones corales, 

escritas para voces iguales y para coro mixto, con el propósito de hacer más visibles las 

culturas del pacífico colombiano y las de la región andina.  Esta era su manera de manifestar 

su convicción hacia su país y, región, siendo ésta su lucha por la igualdad social.   

 

“A Luis Carlos le preocupó mucho el folclore, precisamente porque sus raíces 

humanas se funden con las raíces sociológicas de nuestro pueblo caucano y como él y 

su familia vivieron largo tiempo en el campo, para él, el folclore tenía un significado 
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especial, porque es la voz profunda de las gentes sencillas, de las gentes buenas, de los 

seres creativos que viven en comunicación con la naturaleza y con la vida” 

(Comentario de Álvaro Pío).45 

 

Estas tres evidencias, demostradas a lo largo de este trabajo, permiten formalizar una 

conclusión que mostrará el cumplimiento de los propósitos iniciales: “indagar por la vida y 

obra de uno de los compositores colombianos que ha dejado una clara influencia en las 

generaciones posteriores a su práctica musical, no reconocida suficientemente por propios y 

extraños”.  

 

 Sin pretenderlo, se convirtió en referente para otros: en sus experiencias de vida 

relacionadas con las comunidades campesinas e indígenas de Páez, su región natal, y las 

comunidades negras del litoral Pacífico; en su formación musical, con su maestro Antonio 

María Valencia y en la escuela francesa, como estudiante, o en los Conservatorios de Cali y de 

la Universidad del Cauca, como maestro y Director de Coros de niños y jóvenes.   

 

Su obra musical se sitúa en el contexto de su entorno, el suroccidente colombiano y el 

período compositivo en que estuvo activo, se presume sea entre 1930 y 1990,  En ella, se 

reflejan aspectos comunes entre sus obras que definen características identificadoras de su 

estilo compositivo ubicándolo en los compositores nacionalistas: 

 

 De su formación con el maestro Antonio María Valencia, y de la 

profundización de sus estudios en armonía y contrapunto en la Escuela Normal de París, el uso 

frecuente en sus obras de combinaciones armónicas en las voces, como, por ejemplo: acordes 

suspendidos, aumentados, disminuídos y la distancia de intervalos de sextas entre una y otra  

voz. 

 

 Utilización de la denomina “tercera de picardía” en los finales de las obras.  

 

                                                 
45  Nurt Astrid Villani Ramírez  y Betty del Pilar Benavides Vallejo, 1993:99. 
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 El uso de la escala pentatónica y la cadencia final de Añoranza Indígena, 

utilizando el primer grado y el tercero, son aspectos claramente relacionados con la cultura 

indígena del suroccidente de Colombia, altamente influenciada por las culturas andinas del 

Ecuador.  En contraste con Canción de Cuna para niños negros, que usa la técnica de alterar 

la tercera del acorde.   

 

 La simbología utilizada en sus obras en las que, musicalmente, describe 

sentimientos, la idiosincrasia de la cultura del Pacífico, la trilogía del Padre, el Hijo y el 

Espíritu Santo, demostrada en las signaturas de 3/2 y 3/4, técnica muy semejante a las 

tradiciones que datan de antiguas épocas.  

 

 La consonancia lograda por el maestro entre los textos analizados  en los que es 

evidente un contenido de sentimientos encontrados: tristeza, alegría, ausencia, presencia; 

añoranza, olvido, con la estructura de la frases musicales mediante movimientos lentos o 

rápidos traducidos en sonidos expresados en tonos agudas, o combinación de graves. 

 

 Otra característica, detectada en las obras analizadas, es la tercera menor 

ascendente y descendente, recurso frecuentemente utilizado en las diversas manifestaciones 

musicales de esa región del país que corresponde a un estilo visible en la música tradicional 

del Cauca, a diferencian de otras regiones.  

 
• Los textos seleccionados por el maestro Espinosa Fernández para sus 

composiciones, responden  a sus sentimientos más íntimos en relación con sus raíces y 

convicciones. Muchos de ellos provinieron de poetas reconocidos por su amplia trayectoria 

artística, otros fueron tomados de la tradición oral. En sus obras utilizó a la perfección las 

normas gramaticales que se deben tener en cuenta al componer una melodía con texto.    

 

Aspectos de su obra determinados por el contexto sociocultural de la época. 

 

 Su vida estuvo marcada por su cercanía a la cultura indígena y afrodescendiente. Estos 

hechos se observan, especialmente, en sus composiciones que están directamente relacionadas 

con la tradición oral, ejemplo de ellas son Canción de Cuna para �iños �egros y Añoranza 
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Indígena, dos de sus obras que manifiestan abiertamente su ferviente pasión hacia su orígenes 

y su afán por hacer más notoria la idiosincrasia de estas culturas que estuvieron muy cercanas 

a él toda su vida.  Era en palabras del entrevistado: 

 

“…un hombre culto que no hablaba de su cultura desde un punto de vista humanístico y 

una penetración en los problemas musicales, acertadísima.  Odiaba la injusticia 

tremendamente, veía continuamente las injusticias que se cometían con la gente a la que él 

pertenecía por sangre, pero no hacía discusión de eso ni entraba en debates.” 46 

 

La identidad nacionalista, muy arraigada en su estilo compositivo, se revela en todas 

sus obras, tanto en las que mantienen la tradición oral del Pacífico colombiano y el interior de 

Colombia, como las versiones corales de otros países, como por ejemplo, Argentina.   

 

Con el análisis de estas cinco obras del maestro Espinosa Fernández, pese a las 

dificultades motivadas por la inexistencia física de un archivo que se haya dedicado a la 

conservación de su producción y la dispersión de algunas de ellas, guardadas con cierto afecto 

y poco sentido técnico de conservación, en el mejor de los casos, por familiares o amigos, 

queda el convencimiento de que de la misma forma como se logró llegar a ellas, contrariando 

la racionalidad que deja el tiempo limitado para el cumplimiento de un trabajo como el 

realizado, es necesario emprender acciones que permitan recuperar para las nuevas 

generaciones, la obra de personajes que, como el maestro Luis Carlos Espinosa Fernández, 

merecen por la calidad y la prestancia.  De su propuesta artística y pedagógica, un sitial de 

honor en la historia musical de Colombia. 

 

Luis Carlos Espinosa Fernández, fue un compositor inquieto que propuso  otras 

maneras de expresar el pensamiento musical, sin alejarse de su principal interés: hacer visible 

la riqueza musical de la región del Pacífico colombiano. Su incansable búsqueda y 

acercamiento a sus raíces lo hace visible como uno de los compositores nacionalistas en los 

años comprendidos entre 1930 y 1990.   
                                                 
46 Comentario de Octavio Marulanda. Investigador, Director de Teatro, Folclorólogo, Tomada de: Nurt Astrid Villani Ramírez  
y Betty del Pilar Benavides Vallejo. Op. Cit., pág. 5.  
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Por estas razones, es muy importante la recuperación, protección, conservación y 

divulgación de su obra dentro del patrimonio musical colombiano para que sus invaluables 

aportes, en particular la producción investigativa y la música coral lleguen a muchos con el 

convencimiento de que en el arte, en especial, en la música, como lo afirmaba el maestro, se 

encuentran las estrategias para la formación de personas íntegras y útiles a la sociedad. 

 

Por último, se espera que esta investigación sea un referente para todos aquellos que 

deseen profundizar en los diversos campos en que el Maestro Luis Carlos Espinosa Fernández 

desarrolló su vida profesional: la música, la pedagogía y la investigación, con el fin de que el 

reconocimiento que se merece sea un gran aporte para otras generaciones y así su legado no se 

desvanezca sin dejar rastro alguno.
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A�EXO 1 

Imágenes entorno familiar Luis Carlos Espinosa Fernández (suministradas por su 

hija Mónica Espinosa Velázquez) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

PPiinnttuurraa  ddee  DDooññaa  MMaarrííaa  JJoosseeffaa  FFeerrnnáánnddeezz  ((MMaaddrree  ddee  LLuuiiss  CCaarrllooss  EEssppiinnoossaa  

FFeerrnnáánnddeezz))  
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““MMEEMMOORRIIAASS””,,  PPeerriióóddiiccoo..    PPooppaayyáánn  mmaarrzzoo  ddee  11..995566..  PPáággiinnaa  4477      
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OOffeelliiaa  VVeelláázzqquueezz  GGiirraallddoo  ((EEssppoossaa  ddee  LLuuiiss  CCaarrllooss  EEssppiinnoossaa  FFeerrnnáánnddeezz))  
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LLuuiiss  CCaarrllooss  EEssppiinnoossaa  FFeerrnnáánnddeezz  ccoonn  ssuu  hhiijjaa,,  MMóónniiccaa  EEssppiinnoossaa  VVeelláássqquueezz  
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MMóónniiccaa  EEssppiinnoossaa  VVeelláássqquueezz  ((hhiijjaa))  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

RRaaffaaeell  YYaahhiimmbboo  ((HHiijjoo))  yy  MMóónniiccaa  EEssppiinnoossaa    
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LLuuiiss  CCaarrllooss  EEssppiinnoossaa  FFeerrnnáánnddeezz  
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A�EXO 2 
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A�EXO 3 
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A�EXO 4 
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A�EXO 5 
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A�EXO 6 
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A�EXO 7 
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A�EXO 8 
 

E�TREVISTAS REALIZADAS E� POPAYÁ�, CALI Y BOGOTÁ. 
23 de agosto al 12 de septiembre de 2008 

 
�OMBRE :                JOSÉ TOMÁS ILLERA LÓPEZ 
PROFESIÓ�:              Violinista 
PARE�TESCO:          Alumno del Maestro Espinosa 
E�TREVISTADORA: Eliana Margarita Sarmiento Gómez 
Fecha:                          30 de agosto de 2008 
Hora:                 3:00 p.m. 
Lugar:       Su apartamento en Popayán, Cauca 
 
HISTORIA DE LA MÚSICA E� POPAYÁ�: 

Sobre la historia de la música en Popayán en relación con este tema existe realmente muy 

poco apoyo para la Historia, porque esta coincide necesariamente con la colonización española 

con la época de la evangelización que realizaron aquí los frailes franciscanos y lo que sucedió 

después de las enseñanzas de un Fraile de origen polonés quien vino con ellos y a quien se 

debe prácticamente un gran inicio de la música y de lo que luego fueron los archivos de la 

catedral de Popayán la catedral de Popayán tuvo la misma importancia que la ciudad en la 

época de la colonia y en la época de la independencia y los albores de la república porque era 

un gran centro minero y las ciudades importantes donde había virreinato eran: Córdoba 

(Argentina), Lima y en Santa Fé de Bogotá y otras.  El Comercio y actividad cultural no 

llegaba a Bogotá iban directamente de Popayán a Cartagena o entraban a Cartagena no estoy 

seguro si por el río Magdalena hasta donde era posible para llegar a Popayán y aquí si por las 

montañas seguir hacia Quito y Lima entonces si había seguramente un intercambio de los 

repertorios que se hacían en estas Catedrales en estas capitales pero de ello en Popayán estoy 

seguro que no hay nada porque eso fue trasladado por orden de la misma jerarquía eclesiástica 

a Quito cuando los sacerdotes y todas la órdenes sacerdotales fueron expulsadas de Popayán y 

confiscados sus bienes en la época del General  Tomás Cipriano de Mosquera y todo lo que se 

llamó bienes de manos muertas entonces como una cuestión de salvamento o como una
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 cuestión de disciplina ese repertorio fue a parar a otra parte también los instrumentos si hay 

referencias que este era un clérigo menor un hermano lego que tenía una gran visión de la 

enseñanza y enseñó a los españoles a los criollos y a los indios con un fin de catequizarlos es 

decir la música estaba al servicio de la catequesis entonces también construyó instrumentos y 

también hizo traer instrumentos de España pero de esos instrumentos no hay ninguna 

referencia se sabe que enseñaba Viola por ejemplo que enseñaba seguramente  algún 

instrumento de viento en vía de evolución cornetín, pero ni se tienen los instrumentos ni se 

tienen las partituras la referencia es estrictamente literal.   Así entonces pasamos a la época de 

los conventos eran ordenes muy cimentadas los franciscanos naturalmente luego los Jesuitas el 

colegio de los Jesuitas fue el antecedente de la Universidad del Cauca, no olvidemos que la 

Universidad fue fundada en 1827 entre el grito de independencia y lo de Boyacá allí fue 

fundada por orden que le dio Bolívar al Presidente encargado del a República que era 

Santander, curiosamente para la financiación de la Universidad del Cauca gladión? De estos 

dos héroes fue tan grande que doctaron de bienes a la naciente Universidad para que ese 

empeño educativo no fuera a desfallecer un gran territorio aledaño al río naya este es un río  

muy grande que desemboca en el pacífico caucano donde hay muchísimos  yacimientos 

auríferos de muy difícil explotación entonces es curioso porque por esta época hoy es posible 

que eso se pierda que vuelvan a manos del estado porque no fueron explotados adecuadamente 

una de las condiciones del comodato es que tienen objetos de incomodar osea explotado.  

Bueno en esa época inicial de los conventos las personas musicales de Popayán iban a estudiar 

con ellos a los templos mi bisabuelo Saturnino Torres Prado estudió con ellos entonces 

estudiaban Gregoriano, estudiaban Latín y estudiaban la Salmodia para atender entonces la 

liturgia, es admirable porque estudiaban Piano, Órgano, estudiaban Composición, 

improvisaban latín naturalmente y durante muchos eran cargos vitalicios, en esos cargos de 

maestro de capilla permanecieron toda su vida.  Si avanzamos un poco más tenemos entonces 

ya el modelo laico en la educación después de Mosquera salen los Jesuitas y todas las órdenes 

religiosas jesuitas, Franciscanos, Dominicanos y se inicia la época laical que enseñaban 

musicalmente hablando en la época de los laicos yo no me explico que tenía que ser lo mismo 

de las épocas de los religiosos no había otro recurso sin embargo ya se observa y hay 

referencias de los villancicos entendiendo como villancicos no solamente los cantos de la 

navidad su nombre lo asocian al nombre de villanelas italianas sino de villancicos como cantos 
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a diferentes advocaciones en diferentes épocas del año en Cuba hoy en Cuba hay todavía una 

fuerte referencia a estos villancicos no navideños que son los villancicos de Don Esteban de 

Salas dedicados a la Virgen de la Caridad del Cobre a 8 voces, entonces de esos Villancicos si 

se tuvo referencia mucho tiempo y también se formaban coros cada año para cantar los 

villancicos navideños con esto que te acabo de decir pues naturalmente cuando se dice 

villancicos navideños ya no es pleonástico porque hay otro tipo de villancicos en otra época 

del año.   

ESCUELA DEPARTAME�TAL DE MÚSICA 

Aquí en el Cauca en este formato ya de educación laica como reacción pues a la anterior que 

era esencialmente religiosa se fundó una Escuela Departamental de Música, la Universidad del 

Cauca ya existía pero no había música ni tampoco lo que llamamos artes, artes y oficios esa es 

una Escuela que prestó una meritísima labor porque allí aprendían no lo que ya se enseñaba en 

las ingenierías y tampoco lo que se enseñaba en el colegio allí aprendían cerámica pero ya no 

con un criterio artesanal sino artístico y también reparación de motores sistemas eléctricos en 

fin eso fue muy importante para el desarrollo además para el desarrollo económico de la 

región en lo pictórico entonces había lo que hacían los profesores suelto pero la primera 

concreción formalización de estos estudios fue a través de esta Escuela Departamental de 

Música léase pintura y música.  En la parte de pintura pues unos de las resultantes de la parte 

de pintura fueron los maestros José Vicente Rivera tío de Miriam Bonilla y el maestro Efraín 

Martínez papá de Manolo Martínez el autor de este célebre óleo Canto a Popayán del 

Paraninfo Caldas y muchísimos cuadros retratos, etc, alegorías.  Del primero del maestro José 

Vicente Rivera él fue un gran acuarelista técnica que no fue la técnica de Efraín Martínez 

entonces allí había un complemento necesario era la otra persona fue Jesús María Espinosa 

hermano de Luis Carlos Espinosa,  Jesús María Espinosa fue el fundador o co-fundador del 

Conservatorio de Cali en el área de pintura.    

Haber la Escuela Departamental de Música vinculó profesores muy importantes por ejemplo el 

profesor, fueron una pareja de profesores profesor Anastasio Bolívar y su esposa tengo 

entendido que el profesor Anastasio Bolívar era muy gordo y ellos tuvieron aquí a su hija 

Gloria Bolívar que es una concertista o fue una concertista de Piano en los Estados Unidos 

ellos se fueron a Estados Unidos, entonces eso nos indica ya había una gran ambición por el 

alto nivel, osea se traía profesores para ello y para una Escuela Departamental de Música en un 
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Departamento pobre como el Cauca no tenía mucho futuro también en aquella época se pensó 

en la institucionalización del Conservatorio, el Conservatorio no podía convertirse en un 

Conservatorio de élite   eso tenía que conservarlo como consigna de la anterior Escuela 

Departamental de Música y a través de una ordenanza de la asamblea Departamental del 

Cauca cuyo ponente fue Alvaro Orejuela Gómez un ilustre jurista y un hombre de una gran 

cultura que fue luego a vivir a Bogotá como Magistrado del Consejo de Estado.   A él se debe 

realmente la financiación de la Escuela Departamental de Música y luego la incorporación de 

esa Escuela a la Universidad en que parte de la Universidad fue incorporado, directamente a la 

Rectoría.  Durante mucho tiempo y yo creo que ahora debería ser así la parte de la cultura es 

una misión indelegable del Rector, la cultura la ejerce el Rector a través de instituciones 

culturales de la Universidad, en su misión más antigua esta es una misión del Rector, entonces 

el Rector era a quien correspondía el Conservatorio y allá fue a incorporarse ésta Escuela 

Departamental de Música.     

CO�SERVATORIO 

Ya se llamó Conservatorio, por qué Conservatorio porque ya también se tenía la visión de que 

el Conservatorio no es para la sección infantil ni para la sección intermedia sino que es una 

Escuela que busca los altos estudios, se ve que en el Conservatorio de París, es para Escuela 

de altos estudios y allá no hay niños, acá pues era diferente porque había que considerar que la 

formación de esos niños que íbamos luego a tocar comenzaba ahí mismo y se sucedía ahí 

mismo, en esa época, esto fue en el año 38, estuvo también Núñez Pontón y coincidió con la 

situación Europea de guerras y la posibilidad de conseguir profesores de altísimo nivel que 

jamás se podían volver a conseguir aún con todo el dinero que se quiera, me atreveré a citar 

algunos: el profesor Javier Turull, era un Catalán,  un virtuoso algo así rutilante en Violín 

cuando él después de una estadía mediana en Popayán estuvo por lo menos cinco años volvió 

a Europa y fue durante mucho tiempo el asistente de Yehudi Menuhin.  Bueno, doña 

Monserrat Rivas de Montón, ella era una pianista catalana, ella murió aquí (Popayán), pero era 

una persona de muy altos estudios era la profesora de Piano superior, eh, la profesora 

Elizabeth Mocháu era una profesora Alemana, otra profesora de Violín Clara Ruding Guerla, 

para Lied y Oratorio, otra profesora Alemana, él mismo profesor Schneider, el profesor 

Schneider llegó a Popayán por Cali, quiero decir porque Antonio María Valencia de Cali 

quería conformar un trío que se iba a llamar Trío Valencia seguramente, y él era el 
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Violoncelista para ese conjunto, así mismo era profesor en Popayán, hablo del profesor 

Schneider y así aparece en la escena artística,  

LUIS CARLOS ESPI�OSA  

el profesor Espinosa, el profesor Espinosa oriundo de Inzá, Cauca, Inzá es el Oriente, ya es 

muy lejos de Popayán, de origen Paisa, él era Espinosa Fernández esos apellidos no son 

Caucanos, aquí no hay Espinosas, Fernández si, pero él era Fernández, la esposa (la mamá) del 

profesor doña María Josefa era una señora Paisa que además hablaba con marcado acento 

paisa, la mamá, y el profesor donde había estudiado, pues en el Conservatorio de Cali, 

necesariamente no habían otras opción, con los alumnos tal vez de la segunda o tercera 

generación del Maestro Antonio María Valencia, de allí se origina ese gran saber teórico del 

Maestro, pero el profesor tocaba Cello con gran solvencia, el profesor Espinosa, con quien 

había estudiado Violoncelo, sólo? Eso es imposible, con el profesor Schneider naturalmente y 

con el profesor Lernkens, un profesor Alemán de Cali.  Debo decir que uno dice, bueno Cali y 

Popayán nunca ha habido un plan así de interinstitucional, allí nos hemos prestado profesores 

según la necesidad que en ambos sentidos pero era además una ciudad muy lejana muy 

distante, a Cali se iba en autoferro o en tren cinco horas o por tierra pasando por todos los 

pueblos que ahí quedaron después de la carretera nueva y también cinco seis o horas, era lejos 

uno no podía decir voy a Cali y vuelvo mañana eso era imposible entonces el profesor 

Schneider siguió, perdón el profesor Espinosa, continuó su formación en Cali bajo la batuta 

digamóslo así del Maestro Antonio María Valencia y del profesor Schneider y del profesor 

Lerkens y del profesor Fricth Seiphert él era un profesor de música de cámara.  La sorpresa era 

que el profesor Espinosa durante por lo menos 15 años fue el profesor de Violoncelo de acá 

también osea los cellistas estudiaban con él y estudiaban y se formaban en los cellos e iban a 

la Sinfónica de Colombia o más allá y tenían la competencia para ello.    

REAPERTURA DEL CO�SERVATORIO DEL CAUCA 

Ahora bien, cuando él recibió la misión de venir con el profesor Schneider a Popayán, para 

fundar el Conservatorio de aquí, no fundarlo no, sino implementarlo mejor, el profesor 

Schneider hablaba con mucha dificultad español, entonces quien otro que el profesor 

Espinosa, el profesor Espinosa, escribió entonces los programas para estudio teórico, todo los 

programas en iniciación, intermedio, Armonía, teoría, solfeo y los solfeos eran unas 

compilaciones de yeyalde y la viñac y otros estudios puestos por él, y así era también para las 
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realizaciones de armonía y contrapunto eran sacados de otros libros y otros puestos con una 

enorme modestia, puestos por él, y quien dictaba teoría? Él! A que niveles? A todos los 

niveles, yo no sé cuantas horas dictaba el profesor Espinosa, pero dictaba todo, uno no 

preguntaba con quien estudiaba teoría, porque era con él, y con quien estudiaba armonía, con 

él, historia de la música con él, historia del arte con él y música de cámara también, y 

Violoncelos y los Violoncelistas con él, entonces era una persona de una gran gran capacidad, 

sumamente afable en el corredor, en la clase era tremendo, las clases podrían ser aburridas por 

ese rigor, pero eso si era oro puro.  Yo recuerdo en mi propio caso, cuando yo llegué a 

Armonía, cuando  terminé los estudios teóricos, los que seguían conmigo para Armonía no 

siguieron, ya no iban a ser músicos profesionales, ya pensaban más en Ingenierías y en otros 

oficios entonces yo me encontré primero, segundo y tercero y cuarto años de armonía todo el 

tiempo, sólo con el profesor Espinosa, éramos él y yo, de manera que o aprendía o aprendía, 

me tocó así, luego en contrapunto ya la cuestión fue diferente, porque a contrapunto si 

vinieron otros estudiantes, y otra cuestión como yo toco Violín era o es mi instrumento el 

profesor me exigía que las realizaciones a cuatro voces fueran como para cuarteto osea en sus 

claves, eso hacía la clase mucho más difícil por supuesto, eh, esos libros de él, pienso yo que 

Jorge Humberto Valencia en Cali debe tenerlos porque Jorge Humberto Valencia, Flautista, 

fue uno de los primeros alumnos del profesor Espinosa y además le ayudaba a la transcripción 

de éstos libros y a hacerlos en mimeógrafo los libros allá también olían a alcohol.   

En aquella época el Conservatorio tenía grupos institucionales, la Orquesta la dirigió el 

profesor Espinosa, el Coro grande que se llamaba el Coro, masa coral creo, lo dirigió el 

profesor Espinosa, orquesta, masa coral y el coro Infantil, que era realmente un coro infantil, 

no un coro de grandes cantando como niñas, sino que era un coro infantil, cada quien en su 

registro, y recuerdo muchísimo ésta anécdota, en mi época de la permanencia en Viena, uno 

recuerda melodía de pronto, de pronto las recuerda y la canta y la tararea y luego la vuelve a 

olvidar 20 años, bajábamos mi profesora y yo por la escalera del conservatorio y yo canté de 

pronto una melodía tal, me dice mi profesora de quién es eso que está cantando, no profesora 

eso lo cantábamos en el coro de niños de mi ciudad, es que eso es de Max Reger, claro! el 

profesor había enseñado al coro una canción de Max Reger a tres o a cuatro voces 

armonizadas por él, osea ese también era la densidad y las cosas que resistía el coro infantil.  

Otra cuestión que era admirable aquí para que te dijera, para, eh, para, para ilustrar mejor la 
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situación era los conciertos, aquí había los conciertos cada dos, tres semanas, quienes tocaban 

en los conciertos los profesores, siempre tocaban, osea no eran salpicones, eran por ejemplo, 

era un trío de Haydn, un trío de Beethoven, un trío de Brahms y un trío de Antonio María 

Valencia, de muy alto nivel, había un cuarteto de cuerdas, por supuesto el profesor Espinosa 

era el Cellista, pero al profesor Espinosa le sobraba tiempo para  tener una finquita y para ir a 

pescar, entonces era un tremendo trabajador.  El Coro infantil tenía su propio repertorio eso 

fue seleccionado por él y no arreglado pero en algún momento si las traducciones las hacía él, 

aquí hubo profesores Lituanos, regios profesores igualmente y para, al menos para los de mi 

época, la presencia del profesor Lituano traído por el profesor Espinosa a través de la orden 

Salesiana, fue Isidorius Vasiliunas también él tocaba en San José, nunca se suspendieron las 

clases, se suspendían teóricamente en las vacaciones, pero estos profesores seguían dictando 

su clase en el mismo horario que uno traía, entonces para mí por ejemplo lunes y jueves de 

4:00 a 6:00 p.m. siempre fue Violín y en Viena traté también de que siempre fuera Violín y se 

logró claro eso es cuestión de decirlo, entonces eso le quedaba a uno muy profundamente esa 

impronta de cómo son los horarios de no parar naturalmente después de cinco años tú ves 

como si hubieras hecho 7 años porque no parar en las vacaciones eso, eh, se exterioriza en 

ganar tiempo y más estudios.  Te decía de los conciertos, aquí llegó un Piano Wertzwer ¿?? El 

gran, el imperial de gran cola, ese piano fue el del Paraninfo mucho tiempo, después porque lo 

prestaban y no lo trataban adecuadamente se desbarató el Piano, ahora se compró hace un par 

de años, antes de mi retiro, hace unos nueve años, un Piano Steiwen, valdría o lo que costó en 

esa época 300 millones de pesos, no lo usan porque no hay conciertos, esto para decirte que en 

esa época comprar el piano era igual sacrificio que ahora, pero justificaba no la compra sino 

que una vez comprado, se justificaba la inversión porque se tocaba allí permanentemente y 

permanecía bien porque se trataba bien se desafinaba es natural pero no más porque el 

mecanismo de estos instrumentos pasa pues como las pipas, que  si se usa bien cada día está 

mejor, eso te quería decir.  Ahora, estando aquí al profesor Espinosa le correspondió armar 

toda la cuestión, de todas las carreras eso lo hacía él, lo que sería un plan de estudios, pero un 

plan de estudios general e individual, tuvo tanto éxito que fue a Bogotá, y luego estando en 

Bogotá se ganó la beca Antonio María Valencia de Cali para ir a estudiar a París, estando en 

París él estuvo un año menos que lo que se gasta un curso de Dirección, que un curso de 

Composición en París, cuando él llegó a París no hablaba Francés, estuvo un año menos de la 
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duración del curso, pero él en los tres años hizo los cuatros años y fue el mejor del curso, osea 

con él la cuestión era ante todo una enorme inteligencia musical, es que una cosa es el artista y 

otra cosa el inteligente musical, eso de la inteligencia musical se habla muy poco lástima, y 

aparte de un gran talento era una gran inteligencia entonces vino a Cali, volvió a retribuir su 

beca, volvió a Bogotá para continuar ya no a nivel del departamento del Valle, del 

departamento del Cauca, sino con la cobertura del país, a hacer lo mismo que en otra ocasión 

le habían confiado a Antonio María Valencia y era ser como el inspector de música en 

Colombia y estuvo un tiempo vino entonces, volvió a Popayán, a un Opus 2 de Dirección del 

Conservatorio por demás feliz.  Con el profesor Espinosa, es decir, con el profesor Espinosa 

no se podía ganar una materia con 3.0, uno sacaba 5.0 o 4.5 sino tenía que reprobarla y era 

sumamente severo en las calificaciones, luego antes de las licenciaturas él trabajó en un nivel 

teórico e instrumental que se llamaban los diplomas de fin de estudios básicos musicales, si tú 

comparas el contenido del fin de estudios básicos musicales frente a uno de licenciatura el del 

fin de estudios básicos musicales es muchísimo más alto, el nombre era el que no fue 

adecuado pero bueno, eso fue una preocupación que tenía el profesor Espinosa que la gente 

llegaba a ese punto terminaba todas las materias y no tenía un grado, comenzó a graduarlos 

allí a graduarnos allí, con esas características, creo que él dirigió una obra cuando murió 

Antonio María Valencia,  

E:  Una obra de Antonio María Valencia? -   

Prof. Ilera: si en la muerte de él,   

E: será el Réquiem?-   

Prof. Ilera: tal vez es el Réquiem pero con qué ocasión o en qué momento creo que no fue en 

la muerte de él,  sino en alguna conmemoración o al año de la muerte de Antonio María 

Valencia.  Si él era bohemio, naturalmente él tomaba trago, pero yo no sé, yo entiendo eso, sin 

disculparlo, entiendo, porque la incomprensión, el grado de incomprensión de ellos era 

enorme.   

E:  Por qué dicen, que él era muy muy sencillo, y no reconocía como mucho eh lo que él 

escribía, osea el valor que debía darle a sus composiciones, lo que escribía no le gustaba 

como darlo a conocer… 

Prof. Ilera:  mira yo sé que esto pasó aquí que en casa de Guillermo Muñoz Velázquez osea 

de su hijastro en alguna ocasión se ofreció prender la chimenea para hacer un asado y él 
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bueno, muy conscientemente fue a la biblioteca y sacó gran cantidad de las obras de él para 

hacer las bolas esas que  

E: en serio?-    

Prof. Ilera: yo decía, bueno seguramente él hace eso porque está seguro que en otra parte él 

tiene otras en limpio no los verdaderos originales pues yo no estoy tan seguro porque muchas 

hojas se han perdido  

E: además porque  bueno sí profesor Illera ud supo alguna vez de las investigaciones que él 

hizo que eso fue con Jesús Pinzón, Octavio Marulanda-   

Prof. Ilera: claro, claro cuando él vino de París, lo único que trajo así muy sofisticado fue una 

grabadora, es que eso no era cualquier grabadora, esa grabadora hoy vale Us 5.000 y a lo 

mejor si la construyen y con esa grabadora hicieron por encargo del Instituto Departamental de 

Cali, Instituto Departamental cómo se llama? de Artes  

 E: o el Instituto Popular de Artes  

Prof. Ilera: el Instituto Popular de Artes, eh excursiones por la costa Chocoana y la costa 

pacífica del Cauca y de Nariño alrededor de estos rituales de las gentes de esas regiones, los 

alabaos, los abozaos, entonces de allí hacía las transcripciones, esto fue con el Maestro Abadía 

y con Octavio Marulanda, ellos contaban, ya están muertos, Abadía tal vez si,  

E: Abadía si está avanzado de edad, ahí el que se entiende con las cosas de él es el hijo 

Leonardo Abadía –  

Prof. Ilera: entonces esas fueron digamos investigaciones de campo, de él lo más auténtico, y 

eso fue publicado creo que por la Unión Panamericana de Washington, la Panamerican Junior 

travel es la institución paralela a la OEA, para manejar las cosas de la cultura, existe como 

oficina allá tiene que estar, muchas cosas de pronto están mucho más que en cualquier parte 

porque pues los gringos son muy celosos, son muy generosos pero también la parte formal es 

exhaustiva no, llenando mil formularios y apuntando muchas cosas para la viabilidad de estos 

proyectos.  

E: El cómo lo veía ud por ejemplo como docente, como era una clase con él –  

Prof. Ilera:  una clase con él era lo más trabajoso del mundo porque con esa forma tan 

cordial, tan sencilla él, uno no sentía prevención alguna el asunto era que la clase si duraba 60 

minutos eran 60 minutos trabajando, arduamente  

E:  era muy estricto? 
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 Prof. Ilera:  – si –  

E: en clase? –  

Prof. Ilera si, si claro – 

E: y pedagógicamente? –  

Prof. Ilera todo le funcionaba porque como era tan profundo en ese asunto todo le funcionaba 

–  

E: y ud tuvo la oportunidad de verlo dirigir? –  

Prof. Ilera muchas veces porque yo me fui de aquí, mira, eh, primero en el coro infantil, 

realmente el coro infantil era muy bueno y esa vivencia fue muy linda pero a la vez fue muy 

difícil, porque la cuestión tonal con él, él no podía renunciar a sus ancestros parisinos y demás 

aunque todavía no había ido pero ya estaba pues bajo la influencia de Antonio María Valencia, 

también en la orquesta, en la orquesta yo fui el último de los primeros violines y yo hice todo, 

todo mi récord en la orquesta y él tenía mucho entusiasmo por esa orquesta aquí a veces dicen 

que nunca hubo orquesta y me da una rabia tremenda porque pienso en esa época –  

E: no y si la hubo porque él estuvo al frente de esa orquesta –  

Prof. Ilera claro y hay fotos –  

E: era y como se llamaba esa orquesta? –  

Prof. Ilera la orquesta del conservatorio –  

 E:ah ya, el dirigía la orquesta del conservatorio y el coro del conservatorio – 

 Prof. Ilera él dirigía TODO!! Allá no habíamos otros de directores, él dirigía todo, y también 

las correcciones de los trabajos, mira el instrumento de su predilección, él tocaba Cello muy 

bien pero el instrumento de su predilección era armonio, armonio de pedal, porque eso le daba 

una textura armónica, una densidad, a la cuestión de la tracción, de cadencias, eso lo hacía él y 

él tocaba su armonio –  

E en clase tocaba el armonio? –  

Prof. Ilera claro claro, los dictados musicales, primero los dictados lineales y luego los de 

voces, cuatro voces, y los tocaba perfectamente – 

 qué interesante –  

Prof. Ilera eso es trabajosisimo – 

E volviendo un poquito al principio, alguna vez existió aquí una Sociedad Filarmónica de 

Popayán?  
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Prof. Ilera – pues claro, pero eso fue anterior al profesor –  

E si claro  

Prof. Ilera – muy anterior al profesor –  

 haber, mi bisabuelo, Saturnino Torres Prado, estaba casado con mi bisabuela María Luisa 

Rada Rivera, ella era, una panadera, y fundaron la Sociedad Filarmónica de Popayán y eso era 

de mi bisabuelo, era el dueño, sin embargo, eso iba mucho más allá, en la editorial Durande de 

París, le editaban a él los libros venían marcados por esta sociedad Orquesta Filarmónica de 

Popayán, y eso era allí en la calle cuarta con carrera primera en la casa de mi mamá, entonces 

si existía porque había un grupo que tocaba, pequeño, o grande creo que era mediano, eran 

treinta personas, claro tocaron Violín a su manera otros tocaban mejor, pero todos eran 

empíricos, pero eso existía y estoy seguro que, que música sinfónica, música para 

instrumentos si la hubo, con ese nombre 

E: y otra pregunta, en qué fecha exactamente fue la creación de la Escuela Departamental de 

Música?  

Prof. Ilera  el Conservatorio, no eso fue mucho antes  

E – si –  

Prof. Ilera  eso ya venía   

E – si –  

Prof. Ilera  pero en el año 38, 1938 por una ordenanza de la Asamblea Departamental se 

funda el Conservatorio y se le adscribe a la Universidad del Cauca, cómo se hizo esa 

operación, muy sencillo, esto no lo habíamos dicho, la Universidad del Cauca era 

departamental, era departamental, y esto era el departamento entonces era prácticamente una 

cuestión muy sencilla ya, en los presupuestos y en la parte legal era una armonización esto ya 

pasa ahora a ser dependencia de la Universidad.  La Universidad del Cauca después como en 

el 58 se convirtió en una Universidad Nacional sin ser filial de la Nacional de Bogotá aquí se 

llama del Cauca, pero para todo efecto incluso las pautas administrativas y fiscales se manejan 

como si fuera la Nacional, eso le ha dado a la Universidad una gran solvencia económica aquí 

no hay nunca acugias o acucias, aquí nunca hay que preguntar cuando van a pagar porque ya 

pagaron, eso hay que decirlo eso ha funcionado muchísimo pero muy bien, y, todo esto se 

debe a la seriedad y a la credibilidad que se fue ejerciendo desde la época de ellos  
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E  ya, eh ud conoció volviendo al Maestro Espinosa, la música incidental que él escribió para 

obras de teatro a la Diestra de Dios Padre, la de Enrique Buenaventura  

Prof. Ilera  no, claro que la conocí pero no sé donde está, es muy posible que eso esté en Cali, 

que en efecto está  –  

E qué otras escuelas cree ud que existió aquí o bueno pudo que ha estado durante tanto tiempo 

en Popayán 

Prof. Ilera  – el Orfeón Obrero –  

el Orfeón Obrero –  

el Orfeón Obrero, tenemos que mencionar al Orfeón Obrero y a la madre Blandina de son 

soledad, el orfeón Obrero fue fundado por un profesor de Cajibío pero él  era de origen 

Palmirano, el Maestro Leonardo Pazos, un apóstol y un músico refinadísimo él tocaba tiple, 

bandola, guitarra y era el profesor de instrumentos típicos en el Conservatorio, es decir con el 

profesor Schneider en la Dirección y con el profesor Espinosa antes en la Dirección, decir 

Orfeón Obrero   en Popayán tiene una enorme importancia puesto que aquí nunca hubo 

aristocracias como se dice eso es mentira, aquí nunca hubo condes ni marqueses eso es pura 

fantasía, ahora que hubo seguramente descendiente de ellos eso si es posible, pero no es muy 

confiable quien se erige en algún momento como uno de estos nobles, en cambio  la ciudad si 

tiene una estratificación, los ricos y los pobres, los ricos unos poquitos y los pobres 

muchísimos, y entre esos pobres los artesanos de Popayán, a quienes muy poco se les 

menciona es gente muy querida, muy trabajadora, la culinaria, la orfebrería, la alfarería, los 

trabajos de construcción manual, eso a ellos fue dirigida esta acción del Orfeón Obrero, esto 

ha cambiado mucho, ahí existen como institución, tienen un teatro, pero no con la figura 

musical, que preconizaba el Maestro Leonardo Pazos, después estuvo don Segundo Pabón, 

pero nunca como el Maestro Pazos, este es el Orfeón que aún existe claro, en los colegios de 

niñas de Popayán, en los colegios privados, las Salesianas y las Josefinas hubo dos monjas 

apóstoles, hablemos de las Josefinas, la madre Blandina, este es un nombre muy curioso, nadie 

se llama Blandina, esta congregación la de las madres Josefinas de San José de Tarbes es 

francesa la congregación, pero la madre Blandina era Venezolana, una mujer muy bella ya 

vieja, alta, pero ella también les enseñaba Piano a todo el mundo, y allí en la calle cuarta con 

carrera primera había doce pianos – 

 ellas son las del colegio San José de Tarbes? – 
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 si, lo importante no es tanto caer en esa cosa salamera de las anécdotas alrededor de la madre 

Blandina, no, ella era una señora música, enseñaba piano a todo el mundo – 

 en qué época fue?  

- hasta hace poco, eso fue digamos sin equivocarnos como el año 45 hasta hace unos diez años 

– osea que yo de pronto la pude haber conocido, que yo empecé a estudiar ahí en el colegio, 

yo fui del colegio San José Tarbes, pero no duré mucho tiempo porque nos fuimos de aquí – la 

madre Blandina si, Venezolana, y en el colegio de las madres Salesianas, Colegio Sagrado 

Corazón, Sor Soledad no recuerdo su apellido ahora pero Sor Soledad, ninguna de las dos por 

supuesto hicieron nunca una obra del Maestro Espinosa pero eran las personas que hacían 

digamos eran pequeños conservatorios allá metidos –preparando- preparando gente, 

preparando indiecitas de Popayán porque aunque nada iban hacer con eso, eso fue quedando 

de todas formas, esa experiencia estética si quedó – aquí por lo que he logrado así como captar 

o sustraer de las diferentes conversaciones que he tenido, con varios, que en muchas de las 

familias payanesas hay un ambiente musical, una tradición musical, ha sido como la constante 

aquí en Popayán y eso se fue obviamente promulgando hacia los hijos, que los hijos también 

tienen que seguir como la tradición ud cree que eso.. – no ya no, yo diría que después del 

terremoto no se volvió hacer nunca música en las casas hubo una persona el profesor Luis 

Diago Montilla, en casa de él si allá pasaba todo, pero él murió justo antes del terremoto, 

decíamos que premonitoriamente murió porque él no habría resistido el terremoto como 

cambio, como cambia la ciudad, yo creo que no, hay veladas, veladas donde cantan tonterías, 

pero eso no tiene ninguna importancia.  

 – ud recuerda qué compositores, bueno aparte del Maestro Espinosa que ud vea que sean 

como el punto focal de aquí, a él qué otros compositores lo rodearon además  músicos 

además del profesor Schneider, además de otros profesores, qué otros que no se nombran 

casi – músicos o compositores o de ambos?  

– de ambas categorías – ambas categorías, haber claro los del Conservatorio que en alguna 

forma hemos mencionado, entre ellos Jorge Valencia Flautista, y Emmanuel Benavides que es 

compositor, vive en Madrid, eh, de otros músicos de la bohemia musical, el Doctor Benjamín 

Iragorri, que fue Rector de la Universidad en cuatro ocasiones, una persona muy brillante, 

pues el Doctor Sarmiento fue Vicerector en la última Rectoría de Benjamín, era una persona 

muy valiosa, tocaba magníficamente el Contrabajo el quinteto la trucha, osea bien, y tocaba 
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bandola y componía, y poéticamente, aparte que era un tratadista en Derecho, los textos que 

existen sobre la casación penal, son textos del Dr. Iragorri, que otros, Sergio Rojas, Efraín 

Orozco, Luis Diago, su padre, el Dr., Francisco Eduardo Diago, jurista y músico, José Joaquín 

Pérez, Abraham Valencia, violinista, no pues yo pienso que es que fueron personas que 

estuvieron allí que eran los que tocaban los que estaban siempre allí, ah! Don Avelino Paz 

 – esos se pueden decir que son los que crearon digamos un cimiento fuerte en la Sociedad 

musical Payanesa –  

claro,  en todas las direcciones, sin excluir el uno al otro, ellos fueron los que tejieron digamos 

lo que hay –  

y por ejemplo como era cuando estaba el Maestro Espinosa por ejemplo de Director del 

Conservatorio, como era la recepción o la aceptación del que digo yo, del cuerpo docente 

que de pronto lo acompañaba a él en ese  momento en el Conservatorio y el entorno musical 

de Popayán hacia él – 

no, el profesor Espinosa fue una persona muy respetada en Popayán, claro no faltaban ciertos 

comentarios destemplados que decían que tomaba mucho trago y cosas descomedidas no, pero 

jamás se le desconoció a él en su categoría artística y académica es que a él no le entraba 

muela –  

hay alguna cosa escrita o hay escritos sobre digámoslo así sobre los compositores o los 

compositores más representativos de Popayán de esa época de 1900 a 1990 no hay nada así 

como que haya una.. –  

no, no hay nada, de eso no hay nada, son cosas que le cuentan a uno no  

– claro –  

hay unos pininos, unos estudiantes de Licenciatura cuando hacen su tesis escriben por ejemplo 

historia de la música en Popayán, pero se reduce a cierta enumeración además como decir 

Efraín Orozco compositor Caucano nacido en Cajibío, muerto en Bogotá autor de señora 

María Rosa entre otras, es un mundo de composiciones bellísimas todas, entonces el trabajo 

hacia un futuro sería no tener todas las partituras  

– un catálogo –  

sino algún listado enumerativo – 

 si lo importante de ahí de todo ese repertorio que esté ahí abordado sea un catálogo –  

que no se pierda que no se vaya  a perder, eso da mucha preocupación qué va a pasar con eso 
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 – claro, eso es verdad, el movimiento coral en la época que estuvo vigente por decirlo así  o 

que estuvo aquí el Maestro Espinosa era amplio o era muy selectivo –  

pues de pronto más que ahora eso si, con toda seguridad porque el coro del conservatorio no 

era un coro solamente de gente del conservatorio sino de personas de fuera pero con gusto 

musical, con lectura musical entonces era un coro muy solvente, pero también el coro infantil, 

entre esas dos columnas digamos se sostuvo la cuestión coral mucho tiempo y con el coro 

grande se estrenaban las obras de los compositores colombianos y las de él, esto Canción para 

arrullar un niño negro, y canción de cuna para niños negros –  

añoranza indígena si la cantaron también? – 

 claro –  

bien bonita, lo que yo he encontrado, puede ser que de pronto la sobrina de él tiene más 

repertorio de él  

– Luz Elvira? –  

sí, pero hay unas partituras que yo obtuve aquí en el archivo histórico de  una monografía 

de unas estudiantes de música de la Licenciatura  de la Universidad, y ahí, pues de todas las 

obras solamente hay una sacra, que es O Salutaris, la que él escribió, él lo escribiría …. 

 – oh, si claro, es un motete, es que aquí un punto que es muy importante en la ciudad, la 

Semana Santa, la Semana Santa en Popayán es algo mucho más que la semana religiosa sino 

que es un punto de  la más alta intensificación de todas las cosas de la tradición, del turismo, 

de los que vienen, de los antiguos popayanejos que regresan se encuentran en ese momento, 

pero algo más se encuentran y  todos son iguales, entonces el ministro es igual al artesano, se 

tutean además “hola Marco Tulio” en ese momento no más, el día del viernes santo es el día 

de la Universidad, ese día entonces es el más intensificado todavía que los otros y para ese día 

en las siete palabras que eso va de doce a tres en el sermón que transmiten a todas partes del 

país, ese es en San Francisco digamos que es un ritual que avala la Universidad se cantan entre 

palabra y palabra unos motetes y muchas veces se cantaban también motetes del profesor 

Espinosa el O Salutaris pertenece seguramente a esos motetes – 

 si es muy bonito, de un lenguaje diferente digamos al lenguaje que utiliza el Maestro 

Antonio María Valencia , muy novedoso, creo que lo he logrado captar un poco de él 

porque no ha sido así tampoco todavía como decir la inmersión en el estudio analítico de las 

obra,s pero como que al maestro Espinosa en su época en su momento cuando estaba aquí y 
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escribía sus obras y tenía una visión más allá de lo que estaba pasando actualmente en su 

época 

 – para él el concepto de sonoridad fue muy importante no era la corrección teórica, no, era 

cómo sonaba su música, cómo debía sonar su música – 

 cómo percibía él, o cómo vivía la Semana Santa 

 – él no era religioso, pero el hecho de que no fuera religioso no quería decir que él no 

participaba de la cuestión esta histórica y tradicional y artística de la Semana Santa, él profesor 

Espinosa yo recuerdo muchísimo cuando asumió el General Rojas Pinilla a la Presidencia del 

país, primero como dictador y después como presidente aquí hubo un 11 de noviembre una 

visita del general con todo ese boato militar eso fue una cosa impresionantemente linda y hubo 

un concierto en el Paraninfo y dirigió el profesor Espinosa, y estaba pues todo el cuerpo 

diplomático del General, generales, ministros del estado generales y se estrenó una marcha de 

él me acuerdo mucho, dirigida por él, pero no una marcha militar, una marcha.   

– como era de lo que ud pudo estar cerca de él, cómo se percibía el entorno familiar  

– bueno, yo recuerdo que él fue siempre, casi siempre al final que tuvo su matrimonio con 

Ofelia, pero él fue siempre una persona muy sola, aunque tenía una novia, el vivió siempre 

solo, eh, la pesquería la ejercía también solo enloquecido por la pesca, por la pesca de truchas 

allá y acá en el oriente Caucano en Puracé, la plata, en esa época era totalmente virgen, eran 

selvas maravillosas, y él se iba cuanto tenía un puente, se iba para allá a pescar, no sé de donde 

le vino ese hobbie  

– él disfrutaba mucho, bueno lo que me dice lo de la pesca, debe ser porque disfrutaba 

mucho de la naturaleza, lo complacía mucho 

 – le complacía mucho hablar con los campesinos quizás eso se remite a la primera infancia de 

él en Belalcázar, Cauca, en Inzá – 

 él no era de tierradentro? –  

si él es de allá, es esa zona  

– por qué lo que yo he leído es que él se identificaba mucho con lo que ud me dice con los 

indígenas –  

de pronto hasta hablaba un dialecto – 

 es posible –  

si, sabes cuántos dialectos hay en el Cauca no? – 
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 la verdad no sé, pero si deben ser muchos 

 – como 60, no hablan entre si ellos, digamos que el grupo indígena A y el grupo indígena B 

son vecinos y ellos no hablan ninguno con el otro, cada quien o en español o no hablan – si 

eso he leído que él era muy de conversar con los campesinos, con los indígenas sobre todo las 

investigaciones se enfocaban a esa área, de la comunidad negra,  de la comunidad indígena, él 

era muy apasionado – creo que naufragaron una vez en el pacífico, contaba Octavio 

Marulanda, que por rescatar la famosa grabadora, todos los riesgos del mundo incluido los 

tiburones por la grabadora – a él lo buscaban mucho ellos, lo venían a buscar hasta acá – claro 

claro, era por la profundidad –  

y como persona, ud ya me ha dicho varias cosas, pero así como persona como forma de ser  

no, era una persona absolutamente bien educada pues si se trata de decirlo haciendo esto 

quizás como si fuera  esto sin ánimo de cortesía una persona absolutamente bien hablado, 

cómo escribía además la redacción de las cartas de él, linda forma literaria  -  

si él escribía muy bien, cuando él se sentía como triste con que digo yo, si un poco como 

bajo de ánimo, un poco deprimido, él escribía poesía, como versos y lo que yo leí escribía 

muy bien -   

muy bien, no y esas cartas del quehacer universitario cuando le comunicaba una petición eso 

era de la más estricta lógica cortas, concisas lindamente escritas.  –  

Además porque fue prácticamente la familia de él, los hermanos vienen siendo como una 

familia tradicional artística –  

y gente muy culta –  

Matilde Espinosa, de Jesús María Espinosa – si Matilde Espinosa, Jesús María – 

 cuántos hermanos tuvo él? –  hubo otros pero no fueron músicos, otros menores, él era el 

segundo o el tercero, tal vez Matilde era la mayor, Matilde acaba de morir con ciento y pico de 

años. 
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E�TREVISTADO:      ALFREDO ILLERA LÓPEZ 

PROFESIÓ�:               Director de Coro  

PARE�TESCO:     Alumno del Maestro Espinosa 

E�TREVISTADORA: Eliana Margarita Sarmiento Gómez 

Fecha:                  1 de septiembre de 2008 

Hora:                  2:15 p.m. 

 

Profesor Alfredo (P.A.): Mucho gusto. He  tenido el gusto de conocer a Eliana, y saber que es 

hija de un querido profesor de la Universidad, el profesor Víctor Manuel Sarmiento Gómez. 

Ella me ha  pedido alguna información sobre el Maestro Luís Carlos Espinosa, quien fuera mi 

maestro de niño y de joven. El Maestro Espinosa era una persona que amaba la enseñanza; yo 

tuve la fortuna de tenerlo como profesor a partir del año 52, 53, en el Conservatorio de música, 

que en un comienzo se llamaba: Escuela de Música. El Maestro Espinosa era una persona 

polifacética; en ese entonces él era profesor de materias teóricas, lo que era gramática musical, 

solfeo, historia de la música, pedagogía musical, armonía y contrapunto, además dirigía la 

Coral Mozart y el coro infantil y la orquesta. 

Era una persona completamente dedicada. Una de sus grandes  cualidades  era la paciencia 

para con todos nosotros; se le dedicaba a cada persona  y le hacía coger amor a la música; de 

ahí que muchos de sus compañeros seguimos su ejemplo y nos dedicamos a la labor de la 

enseñanza musical. Conocí al maestro, además de lo ya mencionado, como chelista. En esa 

época se hacía música de cámara con Doña Monserrate Rivas de Monzón y con mis 

profesores, violinistas, no recuerdo, quién era el segundo violín, la viola…Otra cualidad que 

yo admiré mucho del maestro, fue su humildad. Esa humildad que tenía, ese amor con que lo 

trataba a uno y su manera de comunicación, de llegar a todas las personas, hacía de él, una 

persona muy querida e inolvidable, desde luego  

Pasaron los años, él fue a Francia; volvió, siempre interesado por la investigación folclórica, 

por la composición, por la expresión. y a su regreso, yo tuve a mi cargo la Coral Schneider, en 

memoria del Profesor Wolfang Schneider; en muchas de las presentaciones a mi cargo, yo no 

tuve inconveniente en colaborarle como tenor del coro que yo dirigía.  

Entrevistadora-: ¿Qué tal cantaba el maestro Espinosa?  
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P. A:  Bueno, normal, él era muy dedicado a su violonchelo. La primera vez que yo escuché  

música de cámara, el cuarteto, fue en ese entonces, con el maestro Espinosa y Doña Monserrat 

que fue de las profesoras de  piano, fundadora  del conservatorio. 

Entrevistadora: ¿Él y la profesora Monserrat? Sí, ella todo el tiempo fue docente hasta que se 

jubiló y a los pocos años  falleció. 

E: ¿Cómo fue él como director del coro infantil? 

P.A: Pues el coro infantil, era un coro a tres voces, él era un gran pedagogo y se preocupaba 

por el folclor colombiano, el folclor caucano en especial y también  por las expresiones de sus 

alumnos, para que fueran interpretadas por el coro infantil; entonces,¿ qué pasaba?, que esto 

era un estímulo para los muchachos que hacían pequeñas composiciones. 

E: Cómo era  con los niños? 

P.A: Era una persona muy paciente, muy querida, él amaba la enseñanza y era muy 

comunicativo con los niños y entonces los niños captaban su sentido de la comunicación. 

E: ¿Quién fue el fundador de ese coro? 

P.A: Pues de lo que yo me acuerdo, yo tenía seis años, siempre lo tuvo el maestro Espinosa, 

después lo tuvo, Jorge Humberto Valencia, en ese entonces, ahora, José Arciniegas, pero, 

estamos hablando de más de cincuenta años, pero yo creo que sí fue él quien lo empezó. 

Entrev. ¿Cómo era la aceptación  de la comunidad del cuerpo docente que lo acompañaba, de 

sus alumnos, de la misma sociedad payanesa, cuando él estuvo como director del 

conservatorio de la Universidad del Cauca? 

P.A: En esa época, la consecución de profesores era muy difícil, desde luego hay que mirar el 

punto económico. La Universidad sólo vino a mirar la calidad profesional del docente de 

música en la Rectoría del Doctor Iragorri, más o menos en los años 70s aproximadamente; 

entonces se estableció un sistema de puntaje para la evaluación del docente y ese puntaje, se  

convertía en pesos en la parte financiera de la universidad, entonces. Si el profesor de 

Biología, Derecho, Filosofía tenía un punto, era igual a diez mil pesos. En el conservatorio, era 

igual a tres mil pesos., entonces el personal debía tenerle mucho amor a la música y pasión y 

ayudarse con otros medios para poder subsistir en Popayán, porque era imposible vivir de la 

música, algunos aceptaban cargos docentes en colegios y  otros, viajaban a Cali el fin de 

semana. 
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E: ¿Cómo era el entorno musical de Popayán en ese entonces, cuando el maestro Espinosa 

estuvo en actividad permanente desde que fue Director del conservatorio,  y luego como 

docente? 

P.A: En el conservatorio, había mucha actividad musical, gracias desde luego a la dirección 

del maestro Espinosa y de personas colaboradoras,  como doña Miriam Molina de Casas, a 

quien tuve la fortuna de tener como secretaria en tres oportunidades que fui director del 

conservatorio; como te decía anteriormente, ellos rebuscaban el patrocinio para mandar a 

hacer los carteles, los programas y se trabajaba hasta las nueve, diez de la noche; los colegios 

trabajaban mañana y tarde, incluso los sábados hasta el medio día y las actividades del 

conservatorio prácticamente se iniciaban a las cuatro de la tarde, por la mañana, habían 

algunas clases de orden instrumental y lo que era orquesta y coro se hacían los ensayos a las 

ocho de la noche y el coro infantil, tipo cinco, seis de la tarde. Desde luego, Popayán era 

mucho más pequeño y la asistencia era fácil, no había tanto carro y la actividad musical era 

continua y se hacían conciertos regularmente, cada mes. 

E: Tengo entendido que el maestro Espinosa cubría muchos cargos: al mismo tiempo, que  

Dirigía el Conservatorio, era el profesor de Armonía, o de contrapunto o de teoría, o de 

lenguaje musical, como se llama ahora;  dirigir el coro infantil o el coro mixto; o dirigir la 

orquesta que en ese tiempo también existió. Él lo hacía, lógicamente, por las restricciones 

económicas que tenían…  

P.A: -Pero no, era el mismo sueldo 

E: -Por eso… 

 P.A: O sea, no por hacerse cargo de diferentes frentes, él iba a tener un mayor sueldo, era el 

mismo sueldo  como Director, pero la preocupación que él tenía, de hacer obra, de hacer labor, 

hizo que se hiciera cargo de tanta actividad.   

E: ¿Cómo era la  conexión con el festival de música religiosa, que también ha influido, creo 

yo, en el movimiento musical de Popayán? ¿Él participó de alguna manera en el festival? 

P.A: En el festival de música religiosa que se hace en Semana Santa, paralelo a las 

procesiones, quizá el maestro no participó muy activamente, primero porque este festival se 

inició,  más o menos, alrededor del 60, 64. El director del conservatorio era el Maestro 

Wolfgang Schneider y  existía más bien una unión de conservatorios del sur: Cali, Pasto y 

Popayán supervisaba el maestro Antonio María Valencia desde Cali, autorizado por el 
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Ministerio de Educación nacional. El objetivo era hacer música para lograr integración, por un 

lado, y por otro, prestarse mutua colaboración. De Cali venían profesores de canto, solistas y 

de aquí, iban algunos profesores a dictar unas materias tanto teóricas como instrumentales. 

El maestro Espinosa, en el festival, prácticamente, fue poca su colaboración. Él ya en esas 

épocas estaba viajando a Cali, incluso iba a Cartago, a dictar armonía al conservatorio Pedro 

Morales Pino y quizá en colaboración con el coro, pero era eventualmente. Cuando murió el 

profesor Schneider, estábamos trabajando las vísperas solemnes de Mozart y al morir el 

Maestro Schneider, el Maestro Espinosa, se hizo cargo, para que cumpliéramos el objetivo de 

montar los salmos que integran las vísperas. 

E: En el tiempo en que  estuvo  activo musicalmente, se hicieron acá en Popayán, bajo su 

dirección,   conciertos sinfónico-corales, aprovechando  orquesta y el coro, ¿se hicieron 

programas, así, de ese estilo?. 

P.A: Sí, nosotros montamos algunas misas, me acuerdo de una misa tal vez de Gounod y 

algunas de las misas de Mozart. 

E: Y esos repertorios, ¿llegaban por medio del Profesor Schneider o de las misiones que 

estuvieron… o por medio del Profesor Espinosa? 

P.A: Por medio del Maestro Schneider se trajo algún repertorio y claro, conforme a la verdad, 

por medio de la conexión que José Tomás Illera tenía con Austria y con Alemania, se  

obtenían las obras corales e instrumentales de música coral, música de cámara. Eso no se 

demoraba mucho, era rápida la llegada y se utilizaba poco la fotocopia, era original, era 

agradable, te lo digo porque yo fui copista del conservatorio, esa labor es horrible, dura, de 

mucha responsabilidad, desde luego. 

E: ¿Cómo se relacionaba él con los demás? 

P.A: Ya te lo había mencionado, su modo de ser, su humildad, su paciencia, todo lo que te 

mencioné, su  prudencia, esa capacidad de comprensión personal que tenía con los alumnos 

hacía que todo el mundo se sintiera bien y todos le colaboraran sí. 

E: En el  repertorio que interpretaban en el coro infantil y en el coro del conservatorio, se 

interpretaban, en su mayoría, las obras que él escribía? 

P.A: No. Se hacían de otras también; incluso, él estuvo en esa comisión de la hechura de dos 

volúmenes (no se entiende la palabra) de las Américas  que se hicieron en Chile, en Santiago y 

allí figuran unas composiciones del Maestro: (aquí hace memoria de las composiciones y junto 
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con la ayuda de la entrevistadora mencionan algunas posibilidades),  una ronda de la luna en 

todo caso y yo me acuerdo, para el coro mixto, (no se entiende el nombre de la composición). 

Él tenía un cuarteto también para música de cámara que yo se que lo utilizó como lo hizo 

cuando estaba en Francia para la monografía de su título. Cuando hubo ese evento 

internacional de los juegos en Cali, la presentación de cada equipo, iba con el himno 

correspondiente y a la hora que desfilaban, a la hora de la izada del pabellón de cada nación, y 

a continuación con una reforma rítmica, llamémosle, marcial, se tocaban las tonadas musicales 

de los países participantes. 

Eso fue un trabajo muy interesante y muy largo; no sé quién tenga eso, desafortunadamente… 

El maestro Omar Rengifo, era el director de la banda de la base área en Cali, en ese entonces, 

y la banda iba a interpretar los himnos y las correspondientes melodías folclóricas de esos 

países representantes en el momento; eso fue un trabajo muy curioso, porque armar esos 

ritmos con la correspondiente parte marcial, sin conocer el componente folclórico es muy 

difícil. 

E: Usted le conoce al Maestro Espinosa, gran parte de la obra coral que realmente no fue, muy 

extensa, muy amplia; también tuvo la oportunidad de conocer lo que escribió para su orquesta 

de cámara; bueno, para piano. Sé que son pocas. ¿Usted tuvo la oportunidad de conocerlas? 

P.A: Pues las conocí, las escuché, pero desafortunadamente, uno no se interesa en tenerlas 

¿no? Incluso, en ratos de bohemia él cantaba canciones infantiles o canciones de amor muy 

lindas, que nadie  tiene, que no se las grabaron. Yo me acuerdo de  que una vez estábamos 

reunidos y fue algo que yo escuché, él cantaba: “Recuérdame cuando estaba triste, no recordé 

porque te fuiste, porque me dejaste”; no sé en realidad cómo era…y él empezaba a cantar; 

muy lindo, lástima no haber grabado, no haber tenido estos aparatos, estas ayudas de hoy día.  

E:-Claro está que él tenía una grabadora que había traído de  de Francia- 

  P.A: Sí, esa era otra fase importante, la investigación histórica;  él se metía en el corazón de 

los cholos, qué en ese entonces eran muy bravos. 

 E: ¿Son los indígenas de aquí? 

 P.A: Sí, de Guapi, de aquí, pero hay que entrar por plena selva, por el río Micay y había que 

entrevistarse con los brujos; cuando había algo muy especial,  un muerto o que hacían sus 

rituales con música y el maestro fue a grabar,  tuvo que salir a media noche porque los de la 

tribu no permitían, o no conocían esos aparatos que el maestro llevaba, pues eran 
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voluminosos; había que ponerlos a funcionar con batería de carro, porque las pilas no eran 

suficientes y allí no había planta eléctrica. Ya con los años consiguieron unas que las hacían 

poner a funcionar con unos cuantos bombillos de seis a ocho de la noche. Otra cosa era el 

viaje a Guapi; se hacía en unos barquitos de madera que ‘traqueaban’ porque se les entraba el 

agua, porque el Océano Pacífico no tiene nada de pacífico;  esos barquitos tenían unas bombas 

para extraer el agua, pero era más la que entraba que la que salía, entonces era espantoso el 

viaje, estresante y además del mareo que uno sentía, era esa preocupación de sentirse azotado 

por las olas. 

E: Y, ¿ él grababa esas canciones, esas melodías que los indígenas producían en sus ritos?¿qué 

hacía después con eso?. 

P.A: Él, con maestros del conservatorio nacional, con Octavio Marulanda, con González 

Zuleta, con el maestro Guillermo Abadía Morales,  procesaban eso, ¿no? Y algunos otros 

maestros fundadores del conservatorio nacional y los pianistas sobre todo; aquí se hizo un 

simposio  sobre etnomusicología en el folclor. En el evento se presentaron los maestros, los 

pianistas del conservatorio nacional y sus interpretaciones fueron basadas en esas rimas. 

E: Y de lo que usted logró conocer del maestro Espinosa, ¿cuáles fueron las influencias de 

otros músicos  en su trayectoria como músico y compositor?. 

P.A: Pues él citaba con frecuencia en su estudio de especialización a Madame… (pensativo 

frente al nombre), aquí no habían métodos de solfeo. Me acuerdo de que quizás los primeros 

que él trajo al conservatorio eran de (¿) (no se entiende el nombre) y después, de acuerdo a las 

necesidades de cada curso, y a la intensidad horaria, él elaboró los métodos de solfeo, puede 

que yo tenga algo… pero no sé dónde…(explica que estaban haciendo unos arreglos en la casa 

y que tiene aún muchas cosa dentro de cajas), pero sí, se elaboraban para cada curso teórico, y 

para armonía, incluso algunos manuales para dictado musical y libros para maestro.  

E: O sea que él, prácticamente, fue Pedagogo-   

P.A: Fue pedagogo, sí, fue pedagogo en todo el sentido de la palabra.  

E: -Y elaboró los programas de estudio del conservatorio?   

P.A: Sí, elaboró los programas del conservatorio.  

E: Y él se basaba en su experiencia como docente, en su experiencia allá en Francia?-  

 P.A: Sí, allá en Francia y en  los ritmos de su tierra, o sea él era amante del folclor.  

E: ¿El llevaba también a las aulas  el resultado de su trabajo de campo?  
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 P.A: Claro, de sus investigaciones, a esos ritmos difíciles de escribir, porque eso no se puede 

escribir utilizando tres y cuatro puntillos para darle el sabor exacto de la obra.  

E: ¿Qué concepto tiene usted de él como compositor?,¿ por qué corriente se  puede clasificar? 

 P.A: Bueno, pues quizás, dos fases: una,  por el romanticismo, la parte académica, y otra por 

el folclor, la parte coral, específicamente. 

 E: Lo que he podido observar , porque  lo estoy conociendo,  estaba  en época de  

innovaciones, de nuevas técnicas de escritura, pero él iba como un poco más adelante de eso 

¿sí?. 

 P.A: Sí, pues llegaron ciertos métodos… (no se entiende la palabra) él alcanzó a utilizar… sí, 

porque personalmente yo alcancé a trabajar con la misión pedagógica alemana y con algo que 

fue autorizado por la editora de los métodos (el nombre del método que no se alcanza a 

entender muy bien) allá en Alemania para que fueran traducidas las indicaciones 

metodológicas de esto. 

Entonces, en algunos de los encuentros nacionales de Bogotá, se trabajaron los métodos, eran 

uno, dos y tres, cuatro, A y B, y la mayoría de estos métodos, digamos el tercero y los dos del 

nivel cuarto, aunque pequeños los ejercicios eran las partes que se tomaban de obras famosas,  

es decir, no eran creaciones de (nombre del método), sino eran creaciones ajustadas a los 

compositores de diversas épocas, de ahí su interés y el maestro le llamó mucho la atención 

esto. 

E: Como se sabe, él tenía mucha afición al alcohol, ¿cree que eso lo pudo haber afectado en su 

producción musical, en su desempeño como músico? 

P.A: Bueno, yo creo que en parte sí, porque el maestro era una persona enamorada de su 

tierra, enamorada de su música y entonces aquellas personas que tenemos ese mal, tienen sus 

momentos de angustia; el sentido quizás de la soledad, el fallecimiento de amigos queridos… 

uno se va quedando sólo. Creo que eso fue lo que lo motivó a  alzar el codo con cierta 

frecuencia, y desde luego, eso le afectó en su salud y en sus últimas épocas se vio sometido a 

la amputación primero de un pie y después  la pierna; le llegó una prótesis y él nunca la pudo 

manejar; entonces se vio limitado a no salir de su casa. El quería poner un kinder en su casa, 

incluso compró unos cuantos pupitres, tenía un armonio pequeño para hacer los dictados y 

debido a su estado de salud, no pudo cumplir el objetivo… 

E: ¿De qué  falleció?  
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P.A: De diabetes, y yo no sé si fue gangrena; en una oportunidad  vino la amputación, y la 

amputación, tenían que unirle unos conductos, unos a otros, y la ciencia no estaba avanzada 

como ahora. 

E: Y cuando él falleció, ¿fue muy discreto su funeral o hubo un reconocimiento…? 

P.A: No, fue muy discreto; desafortunadamente éramos contados quienes estábamos aquí en 

Popayán y habíamos sido sus discípulos, como ha pasado con otras personas,¿ no? Te hago un 

paréntesis y te cuento del Maestro Wolfang Schneider, él viajaba también a Cali para trabajar 

con el cuarteto de solistas integrado en ese entonces por doña Elvira Garcés de Afanador, 

Arcadio Saldaña como contralto, Vicente Calero como tenor y Gilberto Escobar como bajo, 

estábamos montando misas de Mozart y las vísperas solemnes de profesores y en uno de estos 

ensayos, él iba para su hotel, cuando le dio trombosis; me llamó mucho la atención porque él 

era una persona que siempre dignifico la música y él hacia invitaciones para los conciertos; 

siempre iba mucha gente, en pero en Cali no fue así. Personalmente me dolió mucho que no lo 

velaran en el salón Antonio María Valencia, sino en el zaguán del conservatorio Antonio 

María Valencia y allí, entre las dos o tres personas que estuvieron con el cadáver, en la noche 

fue, José Tomás Higuera, Jorge Valencia y un amigo de Cali. Fuimos de Popayán a Cali y no 

se llevaron  a cabo unas honras fúnebres, una misa, como uno esperaba y entonces eso mismo 

pasó con el Maestro Espinosa, fuimos muy poquitos a su funeral, eso es triste. 

E: Claro, muy triste, porque igual él era una persona muy amable, muy querida por todos los 

que le conocieron…  

P.A: Claro, el profesor Schneider era una persona que siempre creyó que eso iba para arriba y 

para arriba y para arriba. 

E: Y el profesor Schneider, ¿cómo era la relación de él con el maestro Espinosa? 

P.A: Eran buenas, sí, eran buenas, empezando porque ambos eran chelistas, el maestro 

Espinosa, debido a sus múltiples ocupaciones, fue dejando el chelo, pero quizás bajo la 

dirección del profesor Schneider, el maestro estuvo dictando su cátedra de armonía, y nunca 

me acuerdo de que existieran roces.  

E: Aparte de ser empleado y jefe, ¿ no fueron muy amigos?  

 P.A: Claro que fueron amigos. Había un círculo en Popayán:, estaba el doctor Benjamín 

Iragorri, quien fue rector en cuatro o cinco oportunidades; creo que única en la historia de la 

universidad; él fue, creo, chelista y contrabajista también, y amaba el conservatorio. 
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Precisamente él fue uno de los que intervinieron ante el Ministerio de Educación, para que esta 

escuela de música incipiente formara parte de la Universidad del Cauca. Antes en un 

comienzo, era adscrita al Ministerio de Educación nacional como Cali y como Pasto y él 

prácticamente ayudó a que se fundara en la universidad. Lo que había en la escuela de música,  

que  fue monasterio,  hoy casa de la cultura, fue la primera parte donde funcionó el 

conservatorio. 

E: Además de la escuela de música,  ¿existieron otras escuelas de formación musical en 

Popayán?  

P.A: Pues de formación, formación musical integral, no. Si había el orfeón obrero que estaba a 

cargo del maestro Leonardo Casas Fernández, profesor de guitarra del conservatorio en ese 

entonces;  el orfeón, como su nombre lo indica, era para el obrerismo payanés; la educación 

era gratuita y enseñaba guitarra, bandola y tiple y había coro y algunas danzas folclóricas; 

todavía persiste eso y  el coro del Doctor Marco Tulio Ángel sus amigos, sus vecinos la 

integraban. Luego lo continuó Teresita, pero vino el terremoto y todo se revolvió en Popayán. 

E: Teresita. Ella fue como una de las coordinadoras. ¿Fue la parte administrativa docente del 

conservatorio?  

P.A: Sí, pero ahora último. Teresita y su hermana Leonor, que estudió biología en la 

Universidad, entraron a la universidad al fallecer el Doctor Marco Tulio Ángel. 

E: Ellas estudiaron música aquí, como pasó con muchos, de varias familias payanesas que 

venían con esa tradición y sus hijos debían irse por esa línea, como una profesión alterna. 

¿Ellas  sí  se   fueron por la música? 

P.A: El Doctor Ángel las instruía en sus clases teóricas y de canto, ¿no? Ya Teresita cuando el 

fallecimiento del Doctor, entró al conservatorio directamente a licenciatura.  

E: Y ella ¿qué dictaba? 

 P.A: No, ella entró a  estudiar licenciatura; personalmente yo fui docente de la Normal de 

señoritas por treinta y siete años continuos. Trabajé desde el año 64, entonces en esa 

oportunidad más o menos 73, 74, 76 tal vez, la doctora Marta Ilse Tejado Arturo, normalista, 

el gobierno nacional la nombró como jefe de normales del Ministerio de educación y por 

intermedio de ella yo logré que me nombraran tres profesores de música más para la Normal, 

que no sólo atendiera la Escuela Anexa, que no sólo atendiera la parte instrumental que fuera 

de la clase, sino que hiciéramos seminarios con las distintas normales del Cauca y entonces 
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esa fue la oportunidad para candidatizar a la Profesora María Teresa Ángel, a Carmen Elisa 

Arboleda, a Gilberto Ríos, y al Profesor Álvaro Díaz para que me colaboraran en la Normal en 

las diferentes clases de la música. 

E: ¿Usted  conoció Julio César Tejeda? ¿Qué especialidad tenía? 

P.A: Precisamente en esos seminarios nacionales en los que yo hacía instrucción, en el 

Ministerio de Educación nacional con la misión pedagógica Alemana, tuve la fortuna de 

conocer al maestro Tejeda y fuimos grandes amigos y compadres; yo soy el Padrino de Julio 

Solís y  pude colaborar en su traslado a Popayán como profesor de Contrabajo. El profesor 

Mario Patri, italiano, se jubiló y se fue, entonces vino Rafael Hoyos. Necesitábamos profesor 

de contrabajo y de teoría: el profesor Julio Tejeda me manifestó en Bogotá el deseo de 

colaborar y las directivas universitarias oyeron mi solicitud y él ingresó entonces a la 

Universidad. Era contrabajista y fue profesor de teórica.  

E: - ¿El con quien aprendió?-  

P.A. No, él estuvo en Bogotá, él estudió en el Conservatorio Nacional. 

 E: ¿El hizo composiciones, o solamente se dedicó a tocar? 

- P.A: Pues algunas trascripciones corales, algunas armonizaciones, pero así composiciones 

del maestro, no recuerdo. 

E: En el entorno musical que existía en Popayán, cuando estaba el maestro Espinosa, ¿qué 

agrupaciones corales existían? Aparte de la del coro del conservatorio, del coro infantil, ¿qué 

otras agrupaciones?. 

P.A: Pues ya te había mencionado, el coro del Doctor Ángel, el coro obrero, después, cuando 

se fundaron los Cecs, los clubes de estudiantes cantores, también tuve la fortuna de ser 

barítono en ese tiempo y obtuvimos un segundo puesto en un concurso nacional en Cartagena. 

 E: -Yo me acuerdo cuando fueron con el coro de la Universidad del Cauca- P.A: Sí, los 

clubes de estudiantes cantores.  

E:- ¿Quién lo dirigía en esa época?   

P.A : En ese tiempo fuimos a un gran festival de coros; la única parte en donde cabíamos era 

en el Coliseo de la Base Naval. ¡Inmenso!  Era un festival concurso y de jurado estaba el 

maestro Olav Roots, el maestro Rubistein que fue maestro de Monseñor Perdomo Escobar, el 

historiador de música, muy bueno, quizá el único. El primer puesto fue de la universidad de 
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los Andes, y nosotros tuvimos el segundo, Tomás conserva el trofeo, y hay muchas anécdotas 

simpáticas, en esa época cantaba Kepa Amuchástegui (Actor) en el coro. 

E: Ustedes estuvieron en medio de ese movimiento de estudiantes cantores. ¿tuvo la 

oportunidad de conocer a Alfred Grinfield quien fue el que trajo la idea? 

P.A: Claro que sí, él y su señora Elsy fueron quizás los primeros que llegaron aquí para la 

fundación del club nuestro; luego vino Dennys Smith, no me acuerdo los demás…pero ellos 

continuamente estaban montando el mismo repertorio nacional y nosotros trabajamos a la par 

el repertorio que aportaba cada región. Antes de que los ganadores fueran al nacional se hacían 

festivales regionales; asistían tres, cuatro coros de universidades, se interpretaba el festival, o 

sea, todos juntos, el repertorio común y luego el de cada uno, el aporte de cada uno, era muy 

interesante. 

E: Bueno, y el maestro Espinosa ¿qué pensaba de eso, de ese movimiento? ¿Expresó algo…? 

 P.A: No, se mantuvo al margen de eso, la verdad no recuerdo muy bien, no puedo decir 

mucho al respecto. 

E: ¿Qué músicos que usted recuerde, compositores fueron como muy importantes aquí en 

Popayán? Digamos que se relacionaban con el entorno musical del maestro Espinosa. 

P.A: Pues es difícil…. yo creo que el maestro Espinosa conoció a Efraín Orozco, del que 

todavía suenan sus canciones como, ‘El regreso’, incluso ha sido transformado por esta niña 

de Buga, que fue cantante… no recuerdo el nombre, que, incluso, la interpretó en el Mono 

Núñez, Yo tengo la grabación original del maestro, cantada por él mismo; esta niña lo cambió, 

porque el original dice: ¡Un día tras larga ausencia volvió a mis lares! y ésta niña le puso:”¡De 

regreso a mi tierra, volví a mis lares” La parte introductoria ha sido también variada por 

distintos grupos, he escuchado muchas versiones de grabación. Yo la escuché un día, un cinco 

de enero, en la casa del maestro Luís Diago, a propósito, fue uno de los amigos compositores 

del maestro Espinosa, incluso Luís Diago hizo una obra que la tituló: Rivales, en que a la par 

de un pasillo, iban interpretando un vals vienés (hace la demostración de la interpretación con 

sonidos), entonces, claro, era bien logrado, que es el himno nacional nuestro y luego con la 

orquesta de cámara, bajo la dirección de José Tomás, por Colcultura se hicieron programas de 

música colombiana y le incluimos tiples Fernando Castro, abogado Payanés, que trabajó en el 

tribunal disciplinario en Bogotá y yo, tocábamos el tiple en la orquesta folclórica por supuesto, 

... Luis Diago, Efraín Orozco, Leonardo Casas que él era profesor del conservatorio.  
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Leonardo Casas dejó un cancionero infantil; lo tuvo su familia y contaban que iban a hacer la 

publicación, no sé qué habrán adelantado sobre eso, quién más, qué otros compositores así de 

la época…  

E: ¿Directores de coro? Pues Luís Carlos Figueroa, él venía a dictar clases de piano, pero él en 

Cali tenía la coral Palestrina; los compañeros de él, o sea los alumnos del conservatorio todos 

fueron compositores. El Maestro Casas era muy duro;  desde luego porque el personal que él 

manejaba en el Orfeón es un personal que trabaja diez horas al día, entonces después de 10 

horas al día, ir a ese rato de distensión, pero por otro lado es gente que ya está cansada porque 

trabajan en labores duras,¿ no? El maestro Casas a lo último le dio insomnio y estuvo en Cali 

en unos cursos de hipnosis para que lo hicieran dormir; él llegaba al hotel Europa; era una 

persona muy agradable, muy querida, muy chistosa, él fue profesor de la Normal también 

donde yo trabajé y él exigía pues de la música… tanto así, que en una clausura estando en 

primera plana el gobernador del departamento, el secretario de educación, el señor arzobispo, 

y él estaba listo a anunciar su coro y viendo que no se callaba la gente, a él le tocó voltear y 

decirles: ¡Shissssss!.  

E: Ahora que usted habla así del sentido del humor,  ¿el sentido del humor, por parte del 

maestro Espinosa?  

P.A: A él le gustaban los cuentos. A veces cuando estaba con sus tragos se volvía jocoso, pero 

no más;  él compartía con su hermano Jesús María, el papá de Luz Elvira, que prácticamente 

fueron los que iniciaron el departamento de pintura de bellas artes del Valle, ¿no? 

E: ¿Cómo era la relación con su familia  con su hermano? ¿ era muy cercana? ¿con sus otros 

familiares, con su última esposa que es Ofelia? ¿El tuvo antes una hija? 

 P.A: Sí, Mónica, pero con Ofelia 

 E: ¿Fue con Ofelia?  

P.A: Sí, él me contaba con un poco de reserva, que en Francia tenía un hijo, ¿no? Pero no se 

relacionó con ella y con Martha Mosquera, duró muchos años, (cuenta algunas cosas íntimas 

de la relación con quienes fueran sus esposas). 

El conservatorio era muy unido, era muy familiar, distinto a lo que es ahora,  porque era una 

familia, acá en la casa rosada, ¿tú lo conociste? E: No, 

 P.A: Aquí en la diagonal, calle 4 # 3-75, esa casa de posgrados de la Universidad donde 

funciona también un fondo profesoral, una gente muy querida de la universidad hoy día, y era 
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una casa muy linda, la gente era especial, pulcra, en todo sentido, tú entrabas a un servicio 

sanitario y estaba limpio, sin un letrero, los pianos pulcros, no había una raya en el piano. 

Después del terremoto, desafortunadamente hubo cambio de casa y nos pasaron acá donde 

funciona la actual facultad de artes y nos tocó compartir con humanidades, con programas de 

antropología, de letras, idiomas, historia, literatura, los de bellas artes; los instrumentos 

llegaron muy mal y ese contacto  con otras facultades no fue muy bueno para el conservatorio 

en sí y allí se originó también una primera huelga, donde sacaron a Lucía. Cuando  José 

Tomás viajó a Cuba a traer los instrumentos que faltaban, se preparó la segunda huelga que 

dio origen a la carta de renuncia de él.  

E: Mejor dicho… ¿Usted conoció, o le escuchó hablar al maestro Espinosa de un 

Antropólogo, Miguel Méndez Gutiérrez, un antropólogo que trabajó con él? P.A: Sí, hubo un 

departamento de Antropología en la universidad y continuamente sacaban publicaciones de 

antropología en las cuales se incluían artículos del Maestro Espinosa, me imagino que el 

Doctor Méndez tendrá algunas revistas de esas (comenta que él se había encontrado con dicho 

antropólogo hacía un par de días).El debe tener esas publicaciones del departamento de 

antropología y el maestro hablaba de música, hablaba de instrumentos, de la región, de acá del 

pacífico, del centro, del oriente caucano. 

E: Pues realmente me ha dicho cosas muy interesantes (el profesor interrumpe para decir que 

no, que han sido muy pocas, estoy repitiendo… quienes tuvimos la fortuna de conocer al 

maestro, que era una persona queridísima, nosotros éramos muy amigos, muy amigos, 

comíamos con mucha frecuencia en cualquiera de las casas, le gustaba mucho el sancocho de 

gallina y cuando era de gallina robada era mejor… Risas).  

E: Ahora me acordé de otra cosa, cuando sucedió el terremoto de Popayán, ¿cómo afectó eso 

al maestro? ¿lo afectó mucho?. 

P.A: ¡Claro! ¡Claro! Te contaba que el conservatorio quedaba en esta casa donde nosotros 

administrativamente teníamos un consejo de facultades, llamémosle consejo directivo; estaba 

integrado por representantes de profesores, alumnos, exalumnos y el delegado del consejo 

superior de la universidad. Entonces este consejo proponía a este consejo directivo en ese 

entonces de la universidad, los nombramientos de los docentes; hoy día, es una cantidad de 

vueltas para un nombramiento, además de los concursos que ya están señalados con la mano 

antes de que se presenten las personas, porque no tales concursos y lo digo a boca ancha, 
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cuando yo me retiré, ya tenían el reemplazo y después hubo concurso y entonces eso no es 

ético,¿ no?. 

E:  Profesor Illera: muchas gracias, por su colaboración.  

P.A: No, yo también agradezco esa colaboración para la memoria del maestro Espinosa. En 

Popayán falta mucha historia y hay muchas cosas perdidas, ¿no?, La orquesta Orozco, la que 

administraba el cine mudo, tú te puedes imaginar una batalla y oyendo de fondo, un pasillo o 

un bambuco? O también una actividad de otra índole, supongamos religiosa o de afuera, 

incluso, parientes nuestros músicos, tíos abuelos. Mi  tatarabuelo, mi bisabuelo también, mi 

bisabuelo era organista en la catedral y él compuso uno de los misereres y era de los que 

ejecutan música tradicional, entonces encontré por ahí unas partituras que dicen: Tanda de 

Valses para el cine mudo y hay como unos seis o siete vals a puño de él, un punto muy 

bonito… 

E: Son cosas con las que yo me he encontrado  también, profe; yo soy de aquí, durante ocho 

años viví acá mi primera infancia, pero al querer revisar la historia y la tradición musical de 

Popayán, es muy difícil porque no hay todavía, no  ha existido alguien que se haya 

concentrado en recuperar toda ese patrimonio musical de Popayán, porque lo tiene. 

P.A: Sí, lo que pasa es que hay choques, hay encuentros, de una u otra índole, pienso yo, ¿sí? 

Aquí hubo músicos de escuela en ese tiempo; te hablé de mi bisabuelo por ejemplo, él estudió 

con los padres franciscanos tanto el órgano, como el canto gregoriano y la parte litúrgica; en 

ese entonces, cuentan, era una persona demasiado rígida y todos los días salía a las nueve de la 

mañana que celebraba el señor arzobispo con el dean del capítulo metropolitano y todos los 

canónigos ¿no? Y antes de la misa cantaban la tercia y entonces cambiaban el organista con 

los canónigos, una de las obras canónigas (hace mención a las obras que se interpretaban 

parece ser en Latín) nona, prima, tercia y canóniga, y la tercia era cantada. En una oportunidad 

cuentan que Monseñor Arboleda, entonces Arzobispo de Popayán, le llamó la atención al 

bisabuelo porque se había equivocado en algo, entonces cerró el órgano tubular que se 

destruyó el día del terremoto y se fue para la casa y dijo que si Monseñor Arboleda no iba a la 

casa a pedirle perdón porque él tenía la razón, él no volvía a la catedral. Los canónigos le 

hicieron caer en cuenta a Monseñor Arboleda y él fue a la casa. De esos tíos abuelos hubo uno 

de ellos, Jorge que murió siendo Director de la banda (¿)-no se entiende-, él tuvo escuela en 

Bogotá, y los otros fueron músicos bohemios. 
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E: Sí, pues ha sido muy interesante el poder compartir toda la información, 

P.A: No, yo agradezco mucho la gentileza.  

E: No, a usted por su tiempo… (agradecimientos y despedida)                   

 

�OMBRE:                 LUIS CARLOS FIGUEROA 

PROFESIÓ�:                Compositor y Pianista 

PARE�TESCO:            Amigo y compañero de estudios del Maestro Espinosa 

E�TREVISTADORA:    Eliana Margarita Sarmiento Gómez 

Fecha:                    2 de septiembre de 2008 

Hora:                    2:00 p.m. 

Lugar:         Su casa en Cali, Valle del Cauca 

ELIA�A:  Maestro yo quisiera que ud me hablara, yo sé que muchos me han hablado del 

aspecto humano del  Maestro Espinosa pero desde su punto de vista que fue amigo, 

compañero de él, que también lo conoció mucho más de cerca creo yo que los otros. 

Maestro Luis Carlos Figueroa:  Bueno, yo pues tuve la suerte de conocer a Luis Carlos 

siendo él muy joven, era un poquito mayor que yo, y ambos de pantalón corto, en el 

Conservatorio en Cali, él pues vino hacer sus estudios allí, eh, muy dotado musicalmente, muy 

dotado, el Maestro Valencia pudo apreciar desde un principio sus condiciones de músico, eh, 

su vocación musical, y muy entregado al estudio muy serio muy consagrado eso le valió 

mucho a él para disfrutar de los conocimientos que el Maestro Antonio María Valencia le 

procuró, y otros profesores, eh, de manera que él pues se instruye en lo que fueron los 

conocimientos básicos, la teoría de la música, el dictado musical, el solfeo, las materias pues 

teóricas, también como la Historia de la Música, historia del arte, Violoncelo que también 

estudiaba en el Conservatorio, y, adelantando estudios llegó a los estudios de armonía y de 

contrapunto con el Maestro Antonio María Valencia, en los cuales él se destacó, el Maestro 

elogiaba mucho sus trabajos de armonía donde realmente pues eran ejercicios que él trabajaba 

con mucho cuidado y con mucha calidad eso lo apreció siempre el maestro Valencia y lo decía 

en público, él pues en esa época, también estudió el Contrapunto y tenía como compañeros de 

ese estudio a Santiago Velasco Llanos de Cali, estaba Antonio María Benavides de Cali, 

estaba José Vicente Rengifo de Buga, eh, también en ese grupo después estuvo Rosalia Cruz 

era Pianista, discípula del Maestro, Mery Hernández también discípula, Elvira Restrepo, 
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Maruja Buitrago prima del Maestro, eh, toda esa gente constituyó el primer grupo de 

armonistas y de contrapuntistas, yo ingresé un poco posteriormente porque pues era menor, y 

ya mis estudios de armonía y de contrapunto los tuve de un discípulo del Maestro que era 

Antonio María Benavides compañero de Luis Carlos, entonces mire Ud. como las enseñanzas 

del Maestro Antonio María Valencia se van ciñendo en sus alumnos una cadena que no se ha 

roto porque hasta hoy en día, eh, pues estamos algunos y nuestros discípulos también y ya 

también algunos son profesores, esa ha sido la historia linda del conservatorio.  Bueno 

entonces estábamos que él pues eh, realiza sus estudios de armonía y contrapunto con sus 

compañeros, eh, eran muy unidos, había mucho entendimiento entre ellos, Luis Carlos, fue 

siempre muy buen compañero, muy buen amigo de todos, eso contribuyó mucho para que 

reinara un gran ambiente dentro del grupo y en general del estudiantado.  A medida que Luis 

Carlos fue avanzando en sus conocimientos de armonía y contrapunto comenzaron a verse sus 

composiciones aunque no había una cátedra exclusiva de composición musical en el instante, 

ellos comenzaron su vocación de compositores y me acuerdo que la primera obra que le 

mostró Luis Carlos al Maestro Valencia fue la Añoranza Indígena, el Maestro admiró mucho 

esta obra en su contextura armónica, en su mensaje musical igual la letra de esa canción es 

muy linda y pues,  compuesta dentro de la escala pentáfona además muy nuestra de nuestros 

países muy andina porque pues los recursos que tuvieron nuestros antepasados los indígenas y 

se sigue usando no? Bueno, también sus compañeros comenzaron a presentar  a Valencia 

composiciones ya pues algunas religiosas, otras profanas, motetes, madrigales, él  les revisaba 

todo yo fui testigo de que no había que corregir tal era la escuela tan buena de Valencia que 

todo lo hacían  bien y al mismo tiempo el Maestro Valencia montaba esas obras en la coral 

Palestrina del Conservatorio, varias veces, las divulgaba. 

E:  Y habrá quedado alguna grabación?   

M.L.C.F:  De ésa época no hay nada, porque no existían estos aparatos (MP4), entonces ahí 

metían en una parte pues de la vida de Luis Carlos Espinosa, ah, entonces hablábamos hace un 

instante de la Coral Palestrina él fue miembro de la Coral Palestrina, y también avanzaba en 

sus conocimientos violoncelísticos ingresaba también a la Orquesta del Conservatorio, que fue 

primero una Orquesta de cuerdas posteriormente en la época del 40 el Maestro después de 

haber fundado la Coral Palestrina, funda la orquesta sinfónica que la integraban profesores 

estudiantes del conservatorio y algunos miembros de la banda departamental que funcionaba 
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también dentro del conservatorio entonces él tuvo esas dos experiencias como miembro de la 

coral y miembro de la orquesta, yo recuerdo que, ah también fue estudiante del colegio Santa 

Librada, yo estaba en el colegio de Santa Librada cuando él también hacía bachillerato un 

poco más avanzado que yo, porque es que Luis Carlos es de 1910?  

E 17  leí yo  

M.L.C.F: 17 no? Bueno yo nací en el 23 unos cinco años mayor, bueno y pues le tocó asistir 

también como estudiante del conservatorio al primer congreso musical realizado en Ibagué yo 

también formé parte, más bien fui como Pato,  porque yo tenía en el año 36 tenía, yo nací en el 

23, tenía 13 años no los había cumplido cuando vino ese congreso y me tocó ir en el bus, con 

Luis Carlos en la misma banca, eran buses de escalera, y ahí pues nos tocó ir muy siempre 

puesto, tan amigo él, tan buen compañero, recuerdo que a los hombres nos instalaron en un 

colegio todavía existe porque la última vez que estuve en Ibagué pregunté por el colegio San 

Simón se llama allá nos hospedaron a los hombres y las mujeres en un colegio de señoritas.  

Bueno allá estuvimos como una semana en Ibagué y al año siguiente el maestro Valencia llevó 

el coro a, porque eso fue con la Coral Palestrina; a Bogotá en ese entonces en Ibagué la coral 

del Conservatorio causó sensación, porque es que casi no habían coros.  Bueno eh, entonces, 

ah bueno luego nombran a Luis Carlos profesor de varias instituciones estuvo de profesor en 

el conservatorio de Cali, profesor en el instituto popular de cultura de Cali, y también 

investigador y musicólogo y también en Popayán, varios años, creo que también fue Director 

en Popayán, 

E:  Si él fue Director del Conservatorio  

M.L.C.F:  Cuando yo regresé de mis estudios de especialización en Francia, a mi me 

nombraron director del Conservatorio de Cali, y yo permanecí durante 15 años y por ahí a los 

12 de estar ahí yo lo nombré a él inspector de estudios en el conservatorio de Cali, me ayudó 

mucho me colaboró con toda su sapiencia y su buena voluntad y su fervor por el conservatorio 

porque él quiso mucho el conservatorio la obra del Maestro, él admiraba mucho al Maestro 

Antonio María Valencia, entonces pues él siguió componiendo ya, ah! Y en la década, todavía 

en la década del 50 él ganó la beca Antonio María Valencia, creo que fue el  primero que se 

fue, con esa beca, yo estaba en Francia cuando él llegó allá, creo que era el año 58, él llegó 

allá yo lo fui a recibir a la estación lo orienté pues hasta donde más pude, y allá yo recuerdo 

que estudió en la Escuela Normal me parece que también hizo, si, estudio en la Escuela 
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Martenott, esa escuela era especializada en la enseñanza de niños también, porque a Luis 

Carlos le interesaba mucho la pedagogía infantil, y creo que en la Schola Cantorum de París  

E:  humm estuvo 

M.L.C.F:  Me parece pero no puedo asegurarlo pero mucho lo de la Escuela Normal en París 

y la escuela Martenott, allá estudió en esas dos escuelas, y regresa a Colombia no, regresó a 

Colombia, tiene pues ya el espacio para consagrarse más en la Composición, en el género 

vocal, coral, creo que hizo algo para Piano también 

E si él hizo composiciones para Piano 

M.L.C.F:  Si, pero su mayor obra está en lo coral, me parece, entonces pues le dedica muchos 

años a la enseñanza, toda su vida se puede decir, como le digo él fue musicólogo, durante su 

estadía en el Instituto Popular de Cultura, a él lo comisionaron, para hacer investigación 

especialmente en la Costa del pacífico, en Guapi, una vez él me contaba que habían pasado un 

rato bastante maluco una vez en esas excursiones a hablar con Indígenas, porque se tropezaron 

con una tribu bastante agresiva, muy agresivos, él iba con otros compañeros y notaron muchos 

gestos raros y entonces optaron por regalarles cosas, lo mismo que hicieron Colón y sus 

guerreros, comenzaron a cambiar espejitos y cositas, y así salieron vivos de allá, él contaba 

eso con cierta jajaja, angustia,  fueron experiencias muy buenas, y pues una investigación que 

debe reposar en el Instituto Popular de Cultura. 

E: Y actualmente existe, porque yo estuve buscando pues información de si todavía existía 

eso, y pues había leído eso, que él estuvo vinculado al Instituto Popular de Cultura porque si 

me interesa también esa parte de la investigación 

M.L.C.F:  No sé si hasta director fue, no me acuerdo bien, si tiene que mirar eso, pero tiene 

que ir hablar allá, allá hay una amiga mía que es la señora Janeth, es que no me acuerdo el 

apellido de ella, ahora le doy el teléfono de ella. 

E: Maestro, él por qué, bueno yo sé que él nació en Tierradentro, Cauca en Belalcázar y él 

siempre demostró un interés  muy profundo o una conexión con los indígenas con esa parte del 

Cauca, Cauca tiene digámoslo así muchas lenguas 

M.L.C.F: Claro hay mucho territorio que está reservado a los indígenas, los guambianos, los 

paeces, si él se metía allá y pues entablaba relaciones muy benéficas para lo que él perseguía, 

la música sobre todo. 
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E: Maestro cuando él estuvo en Europa haciendo sus estudios, él tuvo alguna producción allá, 

compuso algunas obras o todo lo llegó a componer aquí mientras estaba aquí en Colombia. 

M.L.C.F:  Eso debe verificarse como hecho yo siempre, en las composiciones que yo marco 

siempre la fecha y el lugar, yo por ejemplo cuando estuve en Popayán enseñando yo componía 

en Popayán en mis ratos de ocio en las noches por ejemplo que me ponía hacer yo, escribía 

música, también para, otras veces para piano para mis alumnos de Popayán pero hay partituras 

donde ud  ve Popayán agosto no sé qué, Cali, Bogotá Ibagué, París, Siena, yo todo lo he 

marcado con el lugar donde he escrito las composiciones, no sé porque yo no conozco 

originales de Luis Carlos.. 

E:  Bueno hay algunas obras pues de las que le digo que vi allá, que copié del Archivo 

histórico de esa monografía que si hay algunas pero son muy contadas  las obras de él que 

tienen la fecha Popayán mayo de 1979 por ejemplo, otras que no tienen nada absolutamente.. 

M.L.C.F: Ah pues imposible de saber.. 

E Habrá que ver si de pronto si quien transcribió o editó las obras tiene información al 

respecto, porque igual no sé quien lo haya realizado, a no ser que haya sido el mismo maestro 

que en algún momento las haya hecho pasar o algo, pero trataré de corroborarlo. 

M.L.C.F:  No eso en los originales se puede verificar 

E: Si claro, y maestro ud como, ya hablamos a grandes rasgos así de la parte humana del 

maestro Espinosa, ud tuvo la oportunidad de verlo a él ejerciendo como docente, como 

profesor 

M.L.C.F:  Yo lo tuve como profesor, si, yo estudié con él mi último año de solfeo que eran 6 

años, imagínense en solfeo 

E:  Buenísimo! 

M.L.C.F:  6 años, fue mi profesor culminando los estudios de solfeo él era una persona muy 

paciente, muy paciente y pues con muchos conocimientos de la materia que enseñaba, sabía 

enseñarla, no solamente pues se preocupaba de la entonación, en la clase de solfeo sino en la 

parte musical de los solfeos, como músico que era él, nunca lo vi enojarse, no, y pues tampoco 

había ocasión de ello, porque el grupo que constituíamos la clase éramos estudiosos, yo una 

vez él delante de algunas personas, no refiriéndose a mi pues, dijo que nunca había tenido un 

estudiante tan brillante en materia de dictado musical, yo toda la vida fui en ese sentido de 

mucha vocación tanto para el dictado melódico como el dictado armónico  a mi no se me iba 
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una nota y tal vez como en ese sentido era el único de esa clase, bueno él me hacía el elogio, 

entonces que más de allí, no pues eran las características de él como profesor no. 

E: Y él sobre qué otros métodos o que metodología trabajaba sus clases por ejemplo, 

M.L.C.F: Él me acuerdo que trabajábamos sobre un método de solfeo de un Belga, Gil Soon, 

se llama ese autor es un libro muy completo y el último libro correspondiente a ese sexto año, 

era bastante complejo 

E: Y de donde los traía, él los trajo cuando vino de París? 

M.L.C.F: Ese los trajo el Maestro Valencia  

E: Ah ya,  

M.L.C.F: Desde comienzos del Conservatorio se aplicó ese libro para el solfeo y tenía varios 

niveles, gil son y el dictado él lo daba lo hacía de varias fuentes uno de ellos muy importante 

Gelald compositor francés o belga no recuerdo, pero recurría a varios no?, y también de su 

producción el producía para el dictado  

E: Y maestro ud lo pudo ver a él como Director de Coro? 

M.L.C.F:  Él en la dirección no se dedicó a eso, esporádicamente una vez dirigió me parece 

que un coro que se denominó Antonio María Valencia, pero eso era esporádicamente, nunca 

fue director titular por largo tiempo pero desarrolló una buena labor durante ese período que 

dirigió ese coro 

E: Porque él en Popayán él estuvo dirigiendo el coro de la Universidad, el infantil 

M.L.C.F:  Ah allá si? Con el infantil? 

E:  Con el coro de la Universidad del Cauca, duró siempre bastantes años y también según lo 

que me dijeron los profesores Illera, dentro del coro del Conservatorio y también conformaron 

la orquesta del conservatorio pues prácticamente él tenía varios como varias responsabilidades 

como en la época en que él fue director del conservatorio. 

Maestro de pronto de lo que ud le pudo oír a él, en las conversaciones que uds tenían, 

compartían, la percepción que él tenía de sus composiciones de su trabajo como compositor.. 

M.L.C.F:  La percepción? 

E:  De él, él como se sentía respecto con sus obras cuando él escribía 

M.L.C.F:  No, a mi me pareció que él siempre tuvo sus satisfacciones con las obras que él 

escribía porque en vida él se cantaron no?  Y pues son composiciones que le han salido a él 

muy buenas, muy buena música, muy bien escritas, yo soy  compositor y yo sé que cuando 
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uno hace una obra y la obra suena y la obra gusta que es aplaudida eso uno tiene la 

satisfacción espiritual él la tuvo, él tuvo satisfacciones espirituales con su obra. 

E:  Aparte de que él era  muy sencillo, muy humilde,  la impresión que yo estoy teniendo de 

él, compuso su obra claro lo que ud dice, internamente él se emocionaba mucho porque hizo 

algo y que suena tan bonito y suena muy bien, que es agradable y que tiene coherencia.  

M.L.C.F:  Y que lleva un mensaje espiritual 

E: Él lo manifestaba, como decir hacerlo dar a conocer  a mucha gente sino que a su círculo de 

compañeros y amigos? 

M.L.C.F:  No esas obras se cantaban en público, yo monté obras de él en público 

especialmente dos siempre, la Añoranza Indígena y el Cantar Chocoano, me acuerdo de esas 

dos obras que siempre en algunas ocasiones las puse en programas 

E: Y qué opinión tiene ud por ejemplo de esas dos obras que ud tuvo la oportunidad de 

interpretar y dirigirlas. 

M.L.C.F:  Muy inspiradas ambas obras tanto el Cantar Chocoano como Añoranza indígena, 

muy inspiradas, muy compenetradas con el texto poético, muy musicales, que pues emocionan 

a quien las escucha 

E: Él tengo entendido que los textos de las obras las sustraía de pronto por ejemplo de los de 

Antero Agualimpia eh, 

M.L.C.F:   Ah  Cómo dices?  

A: Los textos de las obras como Añoranza Indígena, Cantar Chocoano de la Cantata del amor 

popular, hay muchos textos que él los fabricó o él utilizó textos de otros poetas 

M.L.C.F:   No, eso generalmente en las partituras se sabe 

EA:  Si es que hay unas que no 

M.L.C.F:   Ah no tienen? Ah caramba 

EA:  Ay una que por ejemplo que si dice, si mal no recuerdo, si que es la hermana Matilde 

Espinosa poetisa, dice texto de tal. 

M.L.C.F:   Eso hay que ponerlo 

E:  Claro y otra que dice el texto de Guillermo Valencia 

M.L.C.F  Ah bueno de su coterráneo.  Añoranza Indígena es anónimo o dice, es que no 

recuerdo, yo no tengo las partituras, no me han llegado, las utilicé las que habían en el 

Conservatorio esa época, si pero no dirá la añoranza indígena? 
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E: No en lo que yo tengo,  es que hay muchas de las obras que no tienen el origen de los 

textos, de dónde provienen 

M.L.C.F:  Si son textos anónimos, o quien lo contó, el Cantar Chocoano tampoco se acuerda 

si tiene autor?  

E:  No recuerdo en este momento, creo que no pero no estoy segura porque no la tengo aquí. 

M.L.C.F:  Si eso habría que verificar en las partituras y ojalá en los originales, porque a veces 

los copistas no ponen eso 

E:  Ajá eso es verdad, eso es un problema también de algunos copistas que no escriben los 

autores, eso es muy importante, muy relevante.   

Maestro y qué opinión tiene ud del estilo compositivo del Maestro Espinosa? 

M.L.C.F:  Luis Carlos Espinosa como todos los discípulos de Valencia, tenía la ciencia 

armónica y contrapuntística que nos viene de Europa, esa parte académica viene de allá, a 

través de Antonio María Valencia, es así, lo mismo pues lo que son las formas musicales la 

estructura eso pues se nota en las obras de él, pero ya el estilo eso si es propio de cada 

compositor, como escribe no?, sería la parte al comienzo pues a veces no se define mucho sino 

que con el tiempo se va definiendo mucho más lo que es el estilo propio, en algunos 

compositores pero esas influencias de compositores todo eso, pero mire que yo por ejemplo la 

primera obra que oí de él que fue la Añoranza Indígena era pues bueno tenía la técnica 

armónica, contrapuntística pues propia de un alumno de Valencia, pero él recurrió allí a 

interpretar el carácter andino de su obra con escala pentáfona, con ambiente nativo, indígena 

E:  Todas las obras que él tiene son muy  interesantes, pero creo que es una de las obras que 

más lo representa por la misma conexión que.. 

M.L.C.F:  el Carácter de la obra que se puede decir que esa obra es composición nacionalista 

porque recurre a elementos de un país, al paisaje a todo. 

E:  Volviendo un poquito atrás Maestro, cuando él empezó a estudiar, empezó a entrar al 

mundo de la música quería preguntarle él como llegó, si ud de pronto lo supo que él se lo haya 

dicho, como llegó a conocer al Maestro Antonio María Valencia 

M.L.C.F: Bueno es que cuando el maestro Valencia estudiaba en Francia, en París, al mismo 

tiempo estaba estudiando Pintura en París Jesús María Espinosa,  

E:  Ah era mayor que él? 
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M.L.C.F:  Jesús María Espinosa, no era que fuera  mucho mayor que él, ellos llegaron como 

parejos allá fueron la misma época, entonces allá se conocieron dentro de la colonia 

colombiana y cuando Valencia regresó a Cali después de sus estudios en Francia, pues 

estudios muy completos de Piano, composición, armonía, contrapunto, y de haber triunfado en 

Parías como triunfó Valencia, Valencia era un pianista extraordinario, allá dejó huella, cuando 

yo llegué a París en el año 50 y todos se sorprendieron de que llegara un alumno de Valencia y 

me contaban de él, pues una forma increíble los conciertos que él había dado en París, todo.  

Bueno entonces él llega a Cali y funda el Conservatorio de Cali en el 33 y me parece que 

entonces él concibió la idea de que se fundara la Escuela de Pintura, y a quién recurrió? A 

Jesús María Espinosa y Jesús María pues era hermano de Luis Carlos Espinosa, entonces de 

allí establecieron las conexiones el deseo de Luis Carlos de entrar a estudiar música 

EA: Lo del Maestro Espinosa venía desde la infancia  

M.L.C.F:  Claro  

E:  El querer estar en el mundo de la música, irse por esa corriente, 

M.L.C.F:  La vocación musical era innata, era innata 

E: Y prácticamente a nivel general el arte en la familia fue siempre la permanente, la hermana 

poetisa, el hermano pintor 

M.L.C.F:  Ha sido una vena artística en casa 

E: Sobrina también.  Y Maestro ud que pudo percibir de la relación de él, bueno de la relación 

con sus hermanos creo era muy buena 

M.L.C.F:  Con todos ellos si, tenía relaciones muy buenas, se veían muy a menudo, se 

reunían, yo fui muy amigo de todos ellos, entonces también conocí a Matilde casada con Luis 

Carlos Pérez, muy querida ella, Matildita, y Roberto pues también el otro se llamaba Rafael 

Espinosa, Jesús María, ah! Y él tenía como Jesús María y Roberto el hobby de la pesca, pues, 

entonces, pues en sus domingos o sábados se iba solo o acompañado, a Jesús María  le gustaba 

la pesca, se iban a pescar en los ríos tan agradables 

E: Por la monografía que leí, en su permanencia en París, el sostuvo una relación sentimental 

con una francesa, y tuvo un hijo allá, él nunca conoció a su hijo no tuvo contacto con él? 

M.L.C.F:  Si él me contó eso.  No, yo no sé, él se vino sin conocerlo, o.. es que estoy dudoso, 

como que si lo conoció, él un día, que.. Haber estoy recordando.. que un día me dijo él que el 

niño era robusto, era un jayanaso, esta palabra, pero él se vino de Francia pasaron los años, los 



238 
 

 

años, él no vino durante en vida de Luis Carlos, sé que vino después, si, el muchacho había 

querido venir a conocer familia estuvo en Colombia, yo no sé pues francamente porque yo no 

he pasado por esa experiencia, él me contó no tuvo esas intimidades de contarme porque pues 

él hecho de tener uno un hijo pues a distancias grandes como es de aquí a París y no verlo, no 

ha visto como crecía ese niño, lo juguetón que hubiera podido ser, ya luego iniciando sus 

estudios, no sé que pudo sentir él, seguramente como músico sensible que era, debió darle 

mucha nostalgia, esa ausencia del hijo, yo creo eso me pongo en su pellejo, 

E: Si claro es lo lógico 

M.L.C.F:  Si debió ser nostálgico eso, para él debió ser nostálgico 

E: Y él tuvo otra hija con Ofelia, Mónica  

M.L.C.F:   Con Ofelia, si, no la he vuelto a ver y a Ofelia tampoco, 

E: Ofelia estaba mal, le dio un derrame cerebral, entonces Guillermo Muñóz, ha estado con 

ella todo el tiempo, pues yo iba a hablar con ella cuando estaba en Popayán pero Guillermo me 

dijo que ella no podía hablar 

M.L.C.F:  Yo la vi a ella la vez que estuvo tan enfermo, le tuvieron que amputar una pierna 

E : Pero eso fue a raíz de una diabetes 

M.L.C.F:  Si eso iba por ahí, entonces yo fui a verlo allá estaba con muletas fui a la casa en 

Popayán me causó mucha impresión ver a Luis Carlos con muletas después que lo había visto 

tan natural caminando y pues se veía que él pues con estoicismo llevaba eso pero se le notaba 

que para él eso era una tristeza verse sin su pierna ya amputada 

E: Y Maestro ud que ha conocido muchas cosas de el maestro Espinosa, bueno ya he 

escuchado y he leído que el Maestro Espinosa tenía un gusto muy fuerte hacia el alcohol, a él 

no lo afectaba por ejemplo su vida profesional o su vida como docente, o no lo señalaban 

mucho por el hecho de que bebiera mucho alcohol o le gustara muchísimo 

M.L.C.F: Bueno él tenía su bohemia, no era un hombre escandaloso cuando tomaba, de una 

pasividad, pues trataba de que no se dieran cuenta los estudiantes, cuando él tomaba pues, que 

fueran a darse cuenta de eso, pues fue un bohemio simpático, eso no era de todos los días 

tampoco pienso que sábados y domingos como mucha gente que pues hace sus tertulias o con 

amigos pues toman algunos tragos, y todo eso no? Era una persona normal nada de verlo 

borracho cayéndose, bohemio todos hemos tenido nuestra época de bohemia 
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E:  Maestro ud tuvo alguna vez la oportunidad de escuchar u observar la música o puesta en 

escena de la Diestra de Dios Padre o la música incidental para teatro 

M.L.C.F:  No no tuve nada cuando él le puso la  música no 

E:  Maestro cual cree ud que sea el aporte musical que el Maestro Espinosa, le ha hecho a 

Colombia como músico, como compositor, como investigador? 

M.L.C.F:  En ese caso es muy definido porque él tuvo dos ocupaciones de las más definidas 

en él, que serían la pedagogía, y la composición, como las dos grandes cosas de él, al lado de 

eso está también fue directivo que hay que tener en cuenta eso, una institución cuando se 

dirige se supone que tiene muchas cosas no solamente en la parte artística sino en la parte 

administrativa entonces hay que abonarle eso que él hizo también director de estudios en el 

conservatorio de Cali, entonces yo veo la cosa así en esa forma pero su aporte a la pedagogía 

fue grande lo mismo en relación a la composición musical porque ya es ese el legado 

propiamente musical. 

E: Ud cree que el maestro Espinosa en el área pedagógica como ud me lo menciona, el hizo 

un aporte muy sustancial, muy fuerte en el desarrollo de la pedagogía por llamarlo así en ese 

momento cuando él existía ud cree que eso que él realizó todavía se pueda repotencializar o 

revalorizar o resurgir los aportes que él hizo 

M.L.C.F:   No los aportes se van sucediendo en el corre del tiempo de  los años cada persona 

deja o dejan sus conocimientos qué pasa que son los estudiantes de estos de Valencia que 

continúan ese legado y lo pueden enriquecer también pero es lo valioso del aporte que cuando 

el aporte es valioso pues contribuye largamente a ilustrar a servir a través de generaciones 

como te digo, la cadena del maestro a estudiante y estudiante a otro y a otro nieto, eso es lo 

que yo veo no? 

E: Maestro y por ejemplo en el área pedagógica que también es un área en la que se 

desempeñó ampliamente, él hizo escritos o algunos métodos o escribió en relación a la 

pedagogía? Que ud tenga así conocimiento? 

M.L.C.F:   Pues yo no sé si eso reposará, tu no viste nada en Popayán sobre eso? 

E: No, no vi solamente vi esa monografía 

M.L.C.F:  No viste nada allá, no sé si Luz Elvira tenga algo relacionado con eso o en el 

conservatorio 

E: Bueno tengo entendido que él cuando ganó la beca Antonio María Valencia.. 
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M.L.C.F:  Ah!! Él tuvo que presentar un trabajo  

E: Un trabajo cierto? 

M.L.C.F:  Ese trabajo de golpe debe estar en el Conservatorio pero yo no recuerdo sobre qué 

lo hizo  

E: Tiene que ser algo relacionado con la pedagogía 

M.L.C.F:  Seguramente 

E: Maestro ud cree que al Maestro Espinosa se le puede poner dentro de los Maestros 

importantes de la época como son el Maestro Antonio María Valencia, Luis Antonio Escobar, 

pero ud cree que él debería estar en ese… 

M.L.C.F:  Él está en el contexto musical de Colombia de compositores colombianos, él está 

dentro de ese contexto, además de los frutos de Antonio María Valencia, todos estamos dentro 

de ese contexto como compositores y como pedagogos es decir que se ha aportado al país en 

materia de composición musical y de pedagogía no importa la cantidad de obras lo que 

importa es  la calidad  

E:  Maestro ud me amplió más el conocimiento el horizonte si claro, como les he dicho a 

varios, desafortunadamente no fue el momento tampoco de poder haber tenido la oportunidad 

así como estoy conversando con ud hoy, que no haya tenido la suerte de conversar con él en 

años anteriores pero bueno son los momentos y las circunstancias y ya con esto con lo que ud 

me ha comentado y me ha dicho me ha dado un panorama más amplio de lo que fue él como 

persona, como docente, como amigo, como compositor, como músico, que es en realidad 

todas las cosas que fluctúan en una sola.. 

M.L.C.F:  Ah! Y otra cosa que hay que agradecerle a él que es la cuestión de haber dedicado 

parte de su tiempo en la cuestión de vida a la investigación 

E: Claro, si eso en mi tesis eso es un punto importante que se va a tocar, porque a mi me llamó 

mucho la atención eso,  

M.L.C.F:  Para eso hay que tener el deseo de hacerlo, la pasión por hacerlo 

E: Si eso es verdad, hay que tener una dedicación, una disciplina, una entrega total y en él se 

ve que  

M.L.C.F:  Le gustaba hacer eso 

E: Si ojalá en el instituto yo pueda encontrar mucha información 
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Pues si Maestro eso era en gran medida lo que yo quería saber del Maestro Espinosa, si ud 

tiene alguna otra cosa que decirme bienvenida sea, ha sido un aporte muy importante y muy 

valioso viniendo de ud, un compositor muy reconocido, de nuestro país 

M.L.C.F:  Yo recuerdo que una vez tuve ocasión de interpretar con él un trío de Haydn como 

él tocaba Violoncelo estaba yo en Bogotá pasando unas vacaciones en casa de mi tía casada 

con Tulio Ramírez Rojas era un gran pedagogo, el gobierno lo llamó estando aquí en el Valle 

para dirigir en el Externado Nacional de bachillerato en Bogotá, Tulio era conocido, no pues 

amigos así de larga trayectoria, hablaban con Luis Carlos Espinosa y Tulio Ramírez después 

cuando volvió a Cali fue fundador y primer rector de la Universidad entonces Luis Carlos se 

dio cuenta o yo me di cuenta de que él estaba en Bogotá y se venía un evento en el Externado 

Nacional de bachillerato entonces yo le dije: “hombre Luis Carlos que bueno sería que en el 

programa nosotros interviniéramos que le gustaría mucho al Rector a Tulio, entonces 

montamos un trío de Haydn  para Piano, Violín y Violoncelo, el Violín como que lo tocaba no 

sé si Pedro Julio Román y/o un violinista de apellido Zamora una cosa así el hecho es que 

tocamos ese trío en ese evento artístico. 

E:Había mucha actividad musical, muy importante 

M.L.C.F:  Pues es decir, en Cali se iniciaba con mucha fuerza la actividad cultural hoy ha 

crecido pues gracias al Maestro Valencia que de no haber llegado él a tiempo aquí se habría 

demorado mucho la cultura en Cali. 

E:  Maestro ud conoció al Maestro Schneider? 

M.L.C.F:  Fue mi profesor de música de cámara 

E: Tengo entendido que él fue a reabrir el Conservatorio de la Universidad del Cauca y que se 

llevó al Maestro Espinosa para allá.  Por qué se lo llevaron a él, por la experiencia que ya tenía 

con el Conservatorio 

M.L.C.F:  Por su bagaje musical, y Luis Carlos pues le sirvió muchísimo al profesor 

Schneider en Popayán, U claro, muy importante el período de él Popayán. 

E: Y el Maestro Schneider como era él como persona, como músico 

M.L.C.F:  Él era una persona interesante, y muy buen músico, tocaba muy bien el Cello y 

dirigió  al comienzo la Orquesta de Cámara del Conservatorio, él fue el primero que la dirigió 

entonces también tenía la cátedra de Violoncelo, le prestó también muy buenos servicios al 
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Conservatorio de Cali y al de Popayán.  Después cuando yo volví yo lo nombré profesor del 

Conservatorio de Cali, él venía de Popayán al Conservatorio.  

E:A Pues si Maestro, es de verdad muy valioso, lo vuelvo a decir, lo que me ha comentado, lo 

que me ha dicho, lo que me ha compartido del Maestro Espinosa, de su vida en general, y de 

verdad que le quiero agradecer muchísimo 

M.L.C.F  Espero que le sirva 

E: Claro Maestro muchísimo. 

 

�OMBRE:          LUZ ELVIRA ESPI�OSA 

PROFESIÓ�:       Violinista y Pintora 

PARE�TESCO: Sobrina del Maestro Espinosa  

E�TREVISTADORA: Eliana Margarita Sarmiento Gómez 

Fecha:                  3 de septiembre de 2008 

Hora:                  9:00 a.m. 

Lugar:      Su apartamento en Cali, Valle del Cauca 

Bueno como tú sabes yo soy sobrina de Luis Carlos; él es hermano o era hermano de mi padre, 

Jesús María Espinosa, que fue el fundador de la Escuela de Artes Plásticas.  De Luis Carlos 

hay muchísimas cosas que decir.-Empecemos por él como ser humano, digamos. Él era un ser 

humano supremamente cálido, muy amoroso de sus sobrinos. De su  un poco tardía unión con 

la señora Ofelia Velázquez  tuvo una hija y con unos amores que tuvo en Francia dejó un hijo 

que se llama Rafael inclusive no tiene el apellido de mi tío porque la mamá pensó que era más 

conveniente darle un apellido Francés que uno latino y como nunca vino a Colombia, él vino a 

conocer a su padre ya después de muerto 

 Él amó mucho a sus sobrinos, nos dedicó muchísimo tiempo en la vida. Era profesor de coro, 

profesor de gramática musical; bueno él nos enseño muchísimas cosas y siempre estuvo 

presente, pues, en mi familia como nuestro tío favorito. Como músico él dejó una obra extensa 

de piezas corales,  trabajó mucho para los niños porque él tenía un coro infantil que dirigió 

bastante tiempo.  Él, como tú sabes, se educó en Cali en el conservatorio Antonio María 

Valencia, bajo la dirección del mismo Antonio María pero también hizo estudios en Bogotá. 

También fue investigador folclórico; el Instituto de Cultura Popular tiene algunas obras y 

algunos escritos sobre su investigación folclórica en el pacífico. 
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También tocaba violoncelo. Estuvo en… cuando él se ganó una beca para, Washington, en 

Estados Unidos. Estuvo tocando en una orquesta allá también, algún tiempo. En este 

compendio de estas niñas ellas recopilan bastante bien esa historia y está todo lo que él 

escribió sobre su viaje y todas esas cosas. Después él estudió en Paris, en la Escuela Normal 

de París y se graduó en todas las áreas de composición, armonía, contrapunto, con muy alto 

nivel y siguió componiendo. 

Yo te decía que en este compendio de estas niñas, en este trabajo de grado de  hay algunas 

cositas que sería bueno corregir, es decir, ¿tú tienes esta página, la página cuatro? 

E: Sí, pero no lo traje, yo tengo el trabajo pero no lo…),  

Sobrina: Porque hay un versito que dice que es de mi tío, pero está mal elaborado. Dice así el 

versito: ‘Manantiales de música, florecer de la sombra, espejo que te nombra, oso dormido, y 

búsqueda incansable del olvido. Inmóvil evasión, país sedeño, mi sueño entre tus sueños 

confundidos, y el encuentro inefable del olvido’. Esto fue en estilo de rima, pero acá las niñas 

lo han escrito con otras palabras, ese que yo de dije es el original y ese pues está con algunos 

errores. Ese lo escribió como a los veintiséis años, para decirte que también hasta era poeta, 

¿no? Era músico, poeta, compositor, bueno… qué más te digo… 

Por acá hay también una parte que tiene un pequeño error, este poema que está en la página 

ocho, eso no es de mi tío sino de mi tía Matilde, la hermana, ¿ves? No sé si ellas lo ponen 

como de él, porque no dicen Lo que quieras, digamos, su obra coral que es lo que a ti te 

interesa. 

EL: Y  esas obras por ejemplo,  para (no se entiende), y bueno las otras que hizo él, esas 

están ahí contenidas las originales o las copias? 

Sobrina: Aquí están todas recopiladas, parece que están bien en este…tal vez no viste todo 

pero aquí están.  Mire, dice música infantil: allá arriba en aquel alto, ‘nuestro amigo el eco’, 

todo, todo, son obras para niños. Después obras para coro mixto, esta de ‘Añoranza Indígena’, 

es bellísima, es una de las más lindas. ‘Ay Pobre Suspiro Mío’, también, ‘Canción de Cuna 

Para Niños Negros’. Todas, todas son lindas. Después obras para voz y piano, obras para 

piano de paisaje andino, tiene una, es hermosa. Ah, estas fueron música para “En la diestra de 

Dios padre”, que fue una obra que (no se entiende) de buenaventura, y esa la música la hizo mi 

tío.  

- Entrevistadora: ¿Tú tuviste la oportunidad de escucharla? ¿de verla? 
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S: Claro, claro. 

- E: ¿ quedaría grabada? 

Sobrina: Habría que investigar en el TEC, con Alejandro, Enrique ya no vive, Alejandro 

Buenaventura está en Bogotá , pero aquí te tocaría buscar el TEC.Si tú quieres ver grabaciones 

de la época de… Hay un disco de Marta Lucía Calderón donde sale una obra de Luis Carlos, 

yo ahorita te lo hago escuchar entonces a ver si puedes grabarlo de pronto. Aquí más que todo 

estas son como cánones, yo no sé si tú los viste, estos son cánones, cánones, obras cortas, 

cánones. 

E:-Yo tengo unas,pero no todas 

Sobrina: Ésta la ha hecho Lucía con el coro. Entonces son más que todo cánones, aquí ya 

empiezan otros, canción, ah, no, también, Canon de imitación variado, también ese, aquí está 

con toda la composición que ya entra orquesta, orquesta tipo Haydn, mira una voz, segunda 

voz, flauta, flauta, filtro alto, triángulo, caja platos, platillo, tambor, bombo y así, no sé.. 

E: Esas partituras quién las editó o quién las paso, ¿no sabes? ¿Ellas también las encontraron así? 

Sobrina: Ellas las buscaron en la universidad. Ten la seguridad de que sacaron de allá y 

espero que estén, que hagan pues honor a la realidad porque se supone que está todo bien 

hecho. De aquí pues las puedes fotocopiar con mucho gusto, todo este material lo puedes 

fotocopiar. Entonces, a ver, qué te digo: esto va todo hasta por acá porque estas son todas las 

partes de toda la orquesta, bueno creo que terminan aquí ya pues. ‘Ronda de la Luna’, ay, esta 

es hermosa, esa la hice yo inclusive con violines. (Canta) Luna, luna, luna, mira nuestra 

ronda, blanca como tú, como tú redonda, luna, luna, luna, líder de la ronda, sabes la canción 

de la infanta Rionda, conoces la historia de caperucita, oye niña luna, tienes madrecita, dile 

que esta noche tú quieres jugar, baja y con notros ven pronto a cantar.  

E:  Bonita 

Sobrina: Yo no soy cantante, pero ahí voy: te la canté para que más o menos veas el estilo. 

Ésta también es muy interesante, primera voz, segunda voz, tercera voz. Se llama  ‘Ensaladilla 

de Animales’, aquí hay mucho material. Este es lindo, este ‘El Escondido’, es precioso 

también, ese lo ha grabado Lucía creo, ese lo oí yo mucho, también. Bajando, también, 

“Bajando San Juan Abajo”, ‘Cantatas al Amor Popular’.. Ël más que todo trabajó eso, lo que 

tú estás investigando exactamente, que es la obra coral. Entonces todo este material, que no lo 
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tienes, ahí está. A ver, hay otras para voz y piano pero pues la obra coral está casi toda aquí. 

…. Ay, cuidado se me desbaratan porque ahí si quién las junta… Esto no lo había visto yo, se 

está desbaratando, tengo que llevarlo a argollar rápido porque se me llega a… ah no, tiene 

páginas, bueno, menos mal. 

Mira aquí hay otras obras que no está allá, creo, ‘San Juan del Río’, fantasía coral para coro 

mixto, yo no sé si ésta la tengas. (murmullos que no se entienden). 

E: ¿Esto es puño y letra del maestro, será? 

Sobrina: No, yo conozco, la…, no, no, no ese no es, no firmaba así, no, esto es alguien que lo 

escribió… , Añoranza Indígena debe estar en otra parte cierto? Ah no, Añoranza Indígena no, 

esto se llama ‘Oh Salutaris, pero está (no se entiende). Tema y coques, costa pacífica, arreglos 

Luis Carlos Espinosa, esto parece que es un arreglo con temas de la costa pacífica, Ronda de 

la Luna, ah ese es el que te dije, y es este otro en esta es el Paisaje Andino, esta sí parece letra 

de él, sí creo que es letra de él, sí, porque yo le conozco el… ésta, ésta no, ésta sí, solamente 

Paisaje Andino parece que es puño y letra de él, todo lo demás. Creo que esos están allá 

también.. 

Bueno, eh, no sé a ver qué más te digo sobre la vida de él. 

Entrevistadora: Sí, a mi me interesaría mucho que tú me contaras  de su formación cuando fue al 

conservatorio aquí Antonio María Valencia, cuando estuvo allá en París, cuando tuvo  la oportunidad 

de ir a Estados Unidos también. Cuáles son las influencias directas que él tuvo para  componer. Cuál 

era su estilo  compositivo. 

Sobrina: Él trabajo mucho con los niños,  era una persona de un temperamento muy, muy 

lindo, muy dulce y  trabajó muy bien con los niños; siempre tuvo coros infantiles; entonces, yo 

creo, que de allí nació pues la cuestión del material coral para niños. Fuera de la parte coral 

para niños también dirigió coros de jóvenes y de adultos, fue parte de la Coral Palestina. 

Inclusive esa la dirigía el maestro Valencia, pero creo que Luis Carlos también y en Popayán 

también dirigió coros de.. de.. 

E: ¿Fundó el coro infantil  de la Universidad del Cauca o…? 

Sobrina: No, (no se entiende), sí pensamos básicamente quién tenía el primer coro infantil, 

fue Luis Carlos… 
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Yo creo que esta introducción de este libro es bastante buena; digamos informa mucho; dice 

que Luis Carlos era un hombre polifacético,  

 Un humanista consagrado,  un estudioso del arte y la cultura, que  fue maestro, compositor, 

intérprete, tenía una proyección pedagógica fantástica y un don de gentes increíble para la 

pedagogía; sus alumnos , todos, lo reconocen como un gran maestro. Yo tuve la fortuna de 

estudiar mi último año de gramática musical en el conservatorio cuando era niña con él y de 

ser parte también muchas veces de sus coros infantiles .La investigación folclórica de él sobre 

el pacífico es muy interesante, tiene que buscarla en el Instituto de Cultura Popular, IDC.Se 

llama, Instituto Popular de Cultura, allá en el archivo puede sacar.  

Eliana: A ver, en Bogotá, en el Centro de Acopio de compositores colombianos,  hay un 

material y Piedad Pérez, una sobrina del esposo de una tía o de una hermana de Luis Carlos, 

también  hizo un trabajo sobre la obra de Luis Carlos, ella es  pianista, creo que la conoces de 

la Universidad Pedagógica de Bogotá, ¿sí?. 

Sobrina: Pues Luis Carlos era el sexto de una familia de siete hijos,  todos cantaban, todos 

tocaban instrumentos, el que no era músico era compositor, el que no era compositor era 

pintor, mi tía Matilde también que fue una poeta o poetiza, como tú le quieras llamar, 

reconocida también, murió hace poco; ella era el último bastión de esa generación y se dice 

que el abuelo de mi tío Luis Carlos sabía siete artes: era pintor, músico, orfebre, “ingeniero” ,  

fue de los primeros que hizo las plantas eléctricas de Santander de Quilichao, cuando 

Santander de Quilichao era más importante que Cali, y , en fin, ellos todos vienen de esa 

familia con muchos talentos artísticos; entonces nada raro pues que Luis Carlos haya salido 

con esos talentos también.  

Eliana: Bueno, tú dices que tuviste la oportunidad de ver tu último año de gramática musical con él. 

¿Cómo era él en una clase? 

Sobrina: Él era supremamente estricto y tan honesto que a nosotros, como dicen vulgarmente, 

nos andaba más duro que a los otros, porque decía:” ustedes son mis sobrinos y yo no quiero 

que vayan a decir que porque son mis sobrinos, entonces allá tocaba trabajar duro con él, pero 

sabía mucho, tenía conocimiento y realmente lo que aprendimos con él fue parte de la 

educación que tuvimos mi hermana y yo, Rosario, la pianista, y la suerte de haberlo tenido 

como maestro, ¿no? 

Eliana: Y cómo era  en su faceta como director de coros niños.. 
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Sobrina: Ah, él también dirigió, además de coros de niños y de jóvenes y de adultos, también 

dirigió la orquesta de la Universidad del Cauca. 

Eliana: ¿�o tuviste la oportunidad de verlo? 

Sobrina: Yo toqué con él, yo soy solista,  toco violín y viola; fui solista en un concierto que él 

dirigió, yo tuve la oportunidad de tocar bajo su batuta.  

Eliana: él dónde aprendió las herramientas de dirección,¿ fue con el maestro Valencia? 

N: Con el Maestro valencia primero y después me imagino que en París también. 

 

SEGU�DA PARTE  

 

Sobrina:  Mire…, semblanza de Luis Carlos Espinosa, por Helcías Martán Góngora, escritor 

caucano. Tálaga se alza en Tierradentro y Tierradentro yace en el mapa del Cauca. Tálaga 

tiene el aire de flauta aborigen, tiene el nombre bondadoso, archipiélago humano de 

Tierradentro circundado por un dios Paez por todas partes, en el mar de sangre de de la 

Cacica Gaitana, en Pálaga nació el maestro Luis Carlos Espinosa, allá se hunde su raíz 

folclórica, en la mejor acepción del vocablo. Brotó del seno de una familia ungida por el arte  

de la misma entraña que concibió a Matilde Espinosa de Tello, cuota integral por quien los 

hijos han crecido y crecerán hasta el arco original, del mismo surco de color y forma de 

donde procede Jesús María espinosa cuyos retratos no tienen par en las pinacotecas 

nacionales y la voz de Ligia que ascendía por la escala del campo con planta de alondra 

mensajera del alba y Roberto  cruzado por la sordera de los antibióticos y electros ácidos 

pero siempre prisionero de la palabra lírica. Vive desde la distancia en cámara de música, 

con María Josefa Fernández, madre y maestra  rural de Tálaga, le enseñó a leer en el 

pentagrama. Estos son también de su interminable herencia Waltons (¿?)Sneider, Andrés 

Pardo Tobar,  Guillermo Uribe Holguín, Mauricio Martínez y Andrés Hollenger(¿?) en 

Colombia y Francia y en los Estados Unidos del �orte completaron la siembra y poda de sus 

premios estéticos. Director del Conservatorio de la Universidad del Cauca, al margen de la 

pedagogía musical, él compuso ocho coros a capella para coro mixto. En el (IDES (¿?) no se 

entiende bien)   también desplegó las siguientes naciones infantiles como aquella del niño 

negro que dice:  
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”�ació en barbacoas,  

tiene canalete,  

no tiene canoa”  

  

Pero su biografía musical encuentra mejores accidentes en el paisaje de niño para piano: 

“Los tres momentos para orquesta de cuerdas”, momentos de la victoria (¿?)  y su “Cantata 

de amor popular, para coro y cuarteto de solistas”. Buzo del alma popular, el maestro Luis 

Carlos Espinosa  fue fundador del Instituto de Folclor de Cali; hay constancia pública y 

grabaciones de larga duración y textos impresos de las investigaciones cumplidas por él, en 

unión de sus compañeros de labor descubridora del continente folclórico. Hombre muy fuerte 

y artista, Luis Carlos Espinosa irradia humildad y amor, paz y alegría en las estancias 

exteriores; par él puede escribir Porfirio Barba Jacob … todavía hay un error en la escritura 

..- La letra es muy pequeñita…bueno…espere a ver… un monentico…  Cuando escuchó por 

primera vez las canciones de mi hermano literal en las que cantó  Alirio Melaza   “ para velas 

negros”  asimilé la exhibición arcaica de Alfonso X, el sabio, de cuya orden soy  caballero 

andante….. “música que es compuesta de dos palabras griegas noite sicox,  tanto quiero 

mostrar  como arte lo son  talladas por agua o ferviente amor…  

 

�OMBRE :          ISABEL ESPI�OSA 

PROFESIÓ�:       Violinista y Poeta 

PARE�TESCO: Prima hermana del Maestro Espinosa  

E�TREVISTADORA: Eliana Margarita Sarmiento Gómez 

Fecha:                12 de septiembre de 2008 

Hora:                10:00 a.m. 

Lugar:    Su Casa en Bogotá, Cundinamarca 

 

ELIANA. Cuéntanos  de tu  trayectoria musical 

ISABEL.- ¿Mía? 

ELIANA .- Sí.. 
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ISABEL.-Soy Isabel Espinosa Peña, nacida en Tierradentro, en la misma tierra en donde nació 

Luis Carlos, con unos años de diferencia, y  de donde él, yo pienso, que recogió sus primeras 

notas… de la montaña. ¡Ah! pero primero hablemos de mí. Yo estudié en el Conservatorio, fui 

alumna de él, él fue mi primer profesor … era muy consagrado… era especial para los niños… 

era un maestro especial para los niños… tenía por costumbre sana él mismo crear los textos 

sobre la teoría musical, los ejercicios de solfeo… y el texto de música llegaba a los niños de 

una manera tan fácil, de una manera sin misterio. Cuando ya el niño era capaz de leer, iba 

organizando su coro. Formó gente que hoy todavía está en la música Su entrega total a los 

niños era espectacular. Era un gusto cantar con él. Era un gusto para la gente de Popayán 

asistir en los conciertos de navidad y de medio año  escuchar el coro infantil que él dirigía y 

que dirigió durante muchísimos años… Bueno yo  interrumpí mis estudios musicales y me 

vine a Bogotá ; estuve con él cantando en un coro que tenía en una Clínica  Psiquiátrica en 

donde él iba a hacer música con las personas que tenían sus enfermedades mentales; allá 

estuve  cantando y colaborándole en la primera voz. Una persona muy humana,  muy musical; 

algo que no puedo olvidar yo su sonrisa, era muy especial. Puedo decir que a él le debo desde 

mi  niñez, cuando llegué desde Tierradentro, el amor por la música… Hoy por hoy soy 

pedagoga, me las doy de compositora , pero pienso que en esas voces y esas bases , en 

realidad,  se las debo a él. Entonces,  ¡qué rico!, me parece espectacular que alguien esté 

tratando  de meterse en ese trabajo musical que él hizo. Una persona muy humana, un 

pedagogo de verdad, un pedagogo de verdad. Me hubiera gustado que vivieran y escucharan 

las pequeñas cosas que yo he hecho, sería feliz… De todos modos, en este momento ya estoy 

pensionada, trabajé más o menos  23 años en educación privada y oficial  desde preescolar 

hasta el nivel universitario. Fue una experiencia básica  muy importante que me ha enseñado 

mucho, pero para mí fueron básicos los conocimientos que él me dio… Bueno, no hay más 

que decir, ésta era la historia. 

ELIANA.- .Como  tú conociste muchísimo al maestro Espinosa en su parte humana que es 

muy importante y también en su área profesional, cuéntanos  lo que puedas…  

ISABEL.- De su área profesional, en realidad no son muchas los obras que yo conozco … sé 

que la obra no es muy extensa… no creo que vaya más allá de 10, 12 obras, de pronto, 

arregladas para cuatro voces y también tiene mucha música infantil que él arregló para nuestro 

coro, cuando éramos niños, no necesariamente de él.  Hay villancicos europeos, villancicos… 
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sobre todo europeos y canciones de otros sitios. Pero para mí era una armonía muy rica, una 

armonía muy bella que conservó, que conserva ese lamento que distingue al indígena, esa 

utilización de la tercera menor ascendente y descendente que es como característica de la 

música de él, porque obviamente fue influenciado por  su montaña. Él habla mucho de sus 

montañas azules, es que no hay un Espinosa que haya vivido en Tierradentro que no recuerde 

que allá las montañas son azules, no en Bogotá… 

ELIANA.- ¿siii? 

ISABEL.- Sí.... Matilde habla de las montañas azules, Luis Carlos también… yo tiendo a lo 

mismo porque escribo un poquito de poesía… hablo de lo mismo, hablamos del Paez, 

hablamos del indígena  y… se nos quedó metido en el corazón esa especie de lamento… esa 

utilización de la tonalidad menor  en una gran mayoría de sus obras y  está ahí, ¿no? De hecho, 

Cauca tiene mucha familiaridad con el bambuco del sur, con el sanjuanito que es el lamento 

que es de terceritas menores, de sextas menores… entonces él conserva dentro de su obra ese 

manejo… creo  que eso es lo que lo hace como especial…como único… Pero gozarme las 

canciones que alcancé a cantar mucho… mucho… Era un hombre silencioso…  no era de 

muchas palabras … de una conciencia grata …  de una conciencia  grande, afectivo, tenía un 

….. como se llamará esto…..como a sentarse en sus quijadas… era muy … muy de él… amó 

mucho a mi padre porque mi padre fue un compañero inseparable de su papá y sobre todo en 

los últimos años de él, lo acompañó mucho …iba a visitarlo y pasaba ... pero bueno… 

estábamos en otro cuento porque … 

ELIANA.- Tranquila… es que eso tiene que ver con muchas cosas… 

ISABEL.- Sí… ese es un dato que está ahí porque los dos viejos se quisieron mucho … 

Bueno, lo que yo puedo dar en este momento es afecto, no mucho análisis musical, porque en 

la época en que yo estuve en su coro no tenía las condiciones… digamos… de conocimiento 

para analizar las obras… solamente tengo rasgos de cómo sonaban las obras, siempre 

agradables, siempre bello; ahora, lo más destacado… le comento… ¿no?... era ese lamento que 

es  como tan característico de indígena Paez … Yo creo que de todos los indígenas de 

Colombia, pero allá es muy acentuado …         

ELIANA.- ¿Tú sabes si él utilizaba muchos textos para sus obras? Por ejemplo, hay un texto 

de Matilde, su hermana; hay otro texto que, creo, él lo tomó, o se los dedicaba, por ejemplo, a 

Benjamín Iragorri, o a Guillermo Valencia, pero él extrae muchos textos, supongo  yo, porque 
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todavía no tengo la certeza, de si él los extraía de la misma región cuando él iba a donde los 

indios Guapi ... los paeces … pero no se sabe a ciencia cierta si los textos que él utiliza en sus 

obras son creados por él o son tomados de las visitas que él hacía… 

ISABEL.- Hasta donde yo tengo entendido, son creados por él. Hay un personaje aquí,  que 

sin duda podría decirles…. se llama el maestro Guillermo Abadía; fueron compañeros; él está 

muy mal, ya son noventa y algo de años … creo… y se le podría preguntar a él … Él está 

aquí… 

ELIANA.-   Yo tengo el teléfono de él. A mí me gustaría hablar con él, encontrarnos con él y 

que nos hablara, porque yo también sabía que eran muy buenos amigos… pero la señora que 

lo atiende a él nos dijo que no podía dar entrevistas. 

ISABEL.- ¿La que lo cuida?  No sé quién sea, pero… 

ELIANA.- Ella dice que él no quiere da ninguna entrevista… que ya no está interesado, que ya 

olvidó todo eso … por eso lo siento difícil porque … para eso había escrito los libros… 

ISABEL.- Yo creo que si tú me dejas el teléfono… 

ELIANA.- Sí, claro 

ISABEL.- Si me dejas el teléfono…Él me quiso mucho, pero enormemente… si tiene 

memoria y quiere hablar… pueda ser que me atienda ... pero necesita tranquilidad… vivía 

como en La Soledad … por allá… Sin embargo yo quiero  colaborar  hablando con las 

personas a ver que pueden levantar de todo eso… Yo sí creo… creo que los textos fueron 

creaciones de él, aunque conozco un arreglo de a chococito que eso si lo pone como… 

ELIANA.-Cantar Chocoano… 

ISABEL.- Cantar Chocoano. Es un texto, de pronto con arreglos de otras personas. .. Si sé que 

ese no es original de él… Pero sí tengo entendido que esos textos eran hechos al paisaje, a lo 

que vivía, a lo que sentía, a lo que le decían a su corazón … todo eso… todo eso mágico que 

tiene la región de Tierradentro y que nos ha encantado a todos nosotros …  

ELIANA.- ¿Tú tuviste la oportunidad … no sé … de conocer a Antero Agualimpia, o de saber 

de él? 

ISABEL.- ¡No! 

ELIANA.- ¿no? 

ISABEL.- No,  
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ELIANA.- Porque él logró recoger muchos textos y él estuvo mucho tiempo aquí, creo que en 

la Nacional y, en cierta forma el maestro Espinosa se relacionó también con él… 

 Ahora que he logrado algunas partituras de él…  para  voces, de todas, hay una … solo hay 

una … en lo que yo sé y que he podido encontrar, hay una sacra que es  “O salutaris” … muy 

bonita … 

ISABEL.- ¿sí? 

ELIANA. - Pero la única interrogante que me surgió a mí es,¿ por qué escribiría él esta obra? 

Porque es que prácticamente él se volcó hacia lo autóctono hacia su tierra a Tierradentro… 

Bueno, hacia el Cauca prácticamente… pero ésta es la excepción… entonces dije yo: será ¿en 

la época en que él estuvo en Francia? o será ¿después de que él regreso?   

ISABEL.- Bueno.. yo no te puedo orientar mucho sobre la época, pero sí encuentro una razón 

para que él haya escrito esa obra; él no era como my religioso… no era …  como dijéramos 

muy católico, pero sí espiritual… yo no creo que haya músico que no lo sea … pero sucede 

que, de todos es muy conocido, de Popayán, la Semana Santa. 

ELIANA.-  El Festival de Música Religiosa. 

ISABEL.- El Festival de Música Religiosa de ahora. Pero es que mucho antes… mucho antes 

de que fuera institucionalizado el Festival de Música Religiosa, él asumía específicamente, el 

sermón de las siete palabras en San Francisco, ahí cantamos muchas obras .. no tiene nada de 

raro que de pronto, un poquito por variar esos arreglos de tantas obras, eso sí, yo tengo varias 

partituras de obras que allí cantamos como salmos … se me escapan de la memoria ya … pero 

tengo varias … eso sería fácil de recuperar de lo que él dirigía…Entonces no tiene nada de 

raro y yo me atrevería a decir que de pronto fue un intento por meterse en este ámbito;  creo 

que lo canté… debo haberlo cantado a la manera de él dirigir esas intervenciones corales en el 

sermón de las siete palabras; era espiritual y llena la iglesia, independientemente de las 

personas religiosas, era un concierto y nosotros … claro que eso si fue de la adolescencia  para 

arriba, nos entrenábamos durante muchísimo tiempo, durante casi todo el año para poder  

cantar en el sermón de las siete palabras, en esa iglesia… nos entregábamos con toda el alma a 

ese trabajo…  a esa alabanza … Yo sí le puedo decir que es posible que haya querido, dentro 

de ese repertorio de motetes, que era lo que más cantábamos, incursionar, por probarse, como 

por salir un poco de su temática …  musical y poética … Pienso que pudo haber tenido alguna 

influencia porque un director coral vive leyendo años y años, uno como músico no puede decir 
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que no tiene influencia de otros, en todos los ámbitos … Cuando uno oye un bambuco, por 

ejemplo, un bambuco se parece a otros… y en diversos momentos, porque somos un solo ente 

y la memoria desde niños nos va grabando momentos… entonces, yo si me atrevería a decir 

que fue de su época de Popayán y de pronto con alguna influencia de ese material que él 

manejaba con tanta belleza en la semana santa. 

ELIANA.-  En lo que hayas podido captar o de pronto te haya comentado, quién  crees que  lo 

haya influenciado más en su estilo compositivo, ¿el maestro Antonio Valencia?. 

ISABEL.- Sí, el maestro Antonio María Valencia el que influyó en él… muchísimo; yo sí creo 

que muchísimo…  

Eliana.- En su estilo. 

ISABEL.- Porque además de ser contemporáneos, eran amigos… no  estaban ubicados ni en la 

modernidad, ni tampoco en lo muy atrás; ellos ya estaban  más delante, haciendo más 

adelante, de lo que era la armonía, sin tampoco salirse muchísimo porque…  por las normas, 

no era como muy bien visto… 

ELIANA.- Eso es de lo que yo me he dado cuenta, a grandes rasgos, he podido evidenciar o 

vislumbrar que el maestro Espinosa estaba en la época cuando empezó a componer  sus 

creaciones … él iba un paso más adelante de lo que  había alrededor de él…Como en esta 

época yo voy a empezar el estudio analítico, es verdad, era lo mismo que el maestro Antonio 

María. Escuché un arreglo del Sotareño,  muy bello, muy bello y moderno, con disonancias y 

esas cosas hermosas ,eso era también porque el maestro Antonio María lo hacía… Yo pienso  

que uno se sirve del otro… eso fue una fusión ahí. 

ELIANA.- Bueno, y tú qué crees, eso suele suceder, cualquiera decide irse de su país para el 

extranjero, a pulir algunas cosas, a ampliar su visión, tú  cómo viste al maestro Espinosa antes 

de irse becado a estudiar a Francia, y cuándo regresó. 

ISABEL.- Bueno… desafortunadamente hay una circunstancia que tiene mucho peso que son 

las edades. Cuando él se fue yo   todavía no había entrado al Conservatorio, yo vivía todavía 

en Tierradentro y es más, no lo conocía; entonces no puedo tener mucho conocimiento de su 

incursión en Europa y de la música de allá, pero tiene que haber tenido alguna influencia, yo 

creo que eso fue mucho antes de que él fuera maestro del conservatorio, cuando él estaba  en 

su plena juventud y de verdad, yo no lo conocía… no lo conocía…. Cuando yo estuve en el 

Conservatorio, a mis nueve años, él era ya un señor, que era director del Conservatorio, 
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entonces yo no tuve conocimiento. Si hubiera llegado unos añitos antes, él hubiera sido la guía 

perfecta de todo. .. Sí, desafortunadamente, hay ahí como un bache en ese aspecto, pero quizás 

con un poquito de familia de él que tal vez se pueda remontar allá… Yo sí digo, como a 

nosotros nos interesa tanto, te prometo que voy a incursionar por allá y recuperar esos años 

que yo me perdí y que en mi primera niñez yo no podía sino guardo sólo recuerdos gratos … 

Bueno… 

ELIANA.- Bueno, pero en esta primera etapa inicial de coros… pudieras hablarnos mucho de 

cómo era él en esa área … cómo… 

ISABEL.- ¿Cómo era un ensayo?... Bueno diríamos que eran ensayos parciales, como en la 

mejor pedagogía… Él a nosotros nos daba los arreglos que hacía de villancicos que era en su 

mayoría lo que nosotros interpretábamos, nos daba la pequeña partitura, la partiturita; 

estudiábamos, montábamos el texto por voces y después él hacía el empalme, aunque en el 

coro infantil  siempre han sido dos voces que, inclusive, estaban diversificadas por género, las 

niñas hacían la primera voz y los niños hacían la segunda voz.  José Tomás fue solista; tenía 

una vocecita… y el cantó muchas veces haciendo unos solos; ése era el sistema; yo pienso que 

pedagógicamente es lo mejor. 

ELIANA.- y él, cómo era, por ejemplo… cómo era el proceso… como hacía para enseñarles 

para que ustedes como niños pudieran solfear… 

ISABEL.- Bueno, tenía su verdadero proceso… Nosotros habíamos entrado pequeñitos… 

Obviamente, el coro no comenzó cuando nosotros empezamos…  Era un gran, magnífico 

maestro de solfeo; como te dije antes, él hacía sus propios textos, sus propios ejercicios, que 

tenían un proceso, ¿no?  iba pasando,  de las segundas a las terceras hasta los intervalos; 

cuando  ya veía que nosotros teníamos un manejo de le escala, acomodaba con el manejo que 

tenía de los niños… acomodaba en las carteleras, que nosotros leíamos … y eso que teníamos 

un entrenamiento, porque era un gran, grandísimo maestro de solfeo, hacía como enamorar a 

los niños de esa parte de la música … eso que a muchas personas les parece tan difícil, él lo 

lograba muy fácilmente. 

ELIANA.- Y él no utilizaba, por ejemplo, esos  cánones  que él decía para poder a dominar la 

segunda mayor, como,  por ejemplo: (canta) “panadero, panadero …” para que el niño fuera 

adquiriendo destreza y familiarizándose con las notas 
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ISABEL.-¡Claro!, ese entrenamiento para el desarrollo del oído armónico fue espectacular… 

muchos cánones..;  había uno que decía… el de… el de… (canta)”Fray Martín, el campanero, 

¿duermes tú? , ¿ duermes tú?. Suena la campana…” ; nosotros vimos muchos cánones  sino 

que ahorita se me pierden … pero es un género que él trabajó mucho … Hay algo que le 

encantaba que cantáramos que decía (cantan ambas) “ canticorum jubilum 

ELIANA.- ¡Ah, sí! 

ISABEL.- Ese era a tres voces… pero trabajó mucho el canon… entonces yo pienso que 

muchos de sus alumnos hoy por hoy, están metidos en la jugada de la música porque él la 

desarrolló muy bien en sus oídos. Yo podría decir aquí que sus alumnos Gilberto Sanz, José 

Tomás. Alfredo… 

ELIANA.- Horacio… 

ISABEL.- Horacio fue más acá … más acá  

ELIANA.- ¿sí? 

ISABEL,- Sí, más acá…yo no compartí con Horacio, todavía no había venido. De aquella 

época hay mucha gente que siguió en la música porque él fue el gran maestro, porque …. 

ELIANA.- Si eso es importante… uno tiene mucho de eso, de cómo lo formen a uno; yo dijera 

aquí que del amor con que se hace, entonces lo enamoran a uno. 

ISABEL.- Que yo viera aquí… está José Tomás hace años, en este momentico Gilberto Sanz, 

está Amparo Ángel.  Pero sí hay otro tipo que persistió de aquella época, a mí también se me 

ha olvidado un poco, desde que yo me vine a vivir acá a Bogotá, pero también Stella Dupont, 

está aquí en esta foto… yo era un poquito más grandecita… pero si hay gente en Popayán que 

utilizó ese conocimiento musical como su trampolín. 

                  ISABEL ESPI�OSA – SEGU�DA PARTE  

ELIANA.-  Hablamos ya del talento que tenía por  lo que él hacía…  

ISABEL.- A ver sí. 

ELIANA.- .. Yo creo que con ciertas personas hablaba mucho … de pronto que él estimaba… 

quería… 

ISABEL.- Era una persona supremamente callada, supremamente reconcentrada…  creo que si 

habló de sus cosas, habló de sus cosas, de sus inquietudes, de sus saberes musicales, de pronto 

debió haber sido con Iragorri… ¿Cómo se llama?... 

ELIANA.- ¿Benjamín? 
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ISABEL.- Benjamín Iragorri… esa sería una fuente espectacular, porque sé que fueron muy 

amigos… eran amiguitos de parrandear, de compartir música… Yo creo que en ese sentido 

habría allí una buena mina … Yo me devuelvo un poquito, porque quiero hablar del maestro 

Hermes Ardila.Él había venido a vivir acá, de Medellín, y no tuvo la suerte de conocerlo y 

hablarle, porque ni soñaba entrar en la composición; en esa época, mi sueño había sido otro, 

entrar a la sinfónica, pero las cosas pueden ir variando en el camino de la vida… entonces 

hubiera sido feliz de haber tenido como esa visión de contarle y de como estar con él … o 

bueno, estamos como desfasados en el tiempo.Pero sí de verdad, don Benjamín Iragorri es 

clave y Amparo si quisiera… pero es que Amparo era mucho más joven y el maestro ya tenía 

sus buenos años … Pero hay otra familiar, pero desafortunadamente aquí no, inclusive creo 

que admiró mucho al maestro, fue alumna mía… Rosario Fajardo… pero también hay su gran 

distancia de edades …  Tengo la dirección,  Elvira me la dio… Ella fue quien lo relacionó con 

el maestro Antonio María… Rosario… ¡Santa María, madre!.. Aunque también está esta niña 

Isabel … Para mí en el aspecto del folclor sería importantísimo el maestro Abadía, porque 

ellos trabajaron juntos  en cuanto a la construcción del texto, sería de mucha ayuda… Yo no sé 

si ponerle la velita a la Virgen y al hacerle la llamadita el maestro me recibiera… 

ELIANA.- Bueno, yo te quería comentar… estuvimos en el Instituto de Cultura Popular de 

Cali . 

ISABEL. Sí.. 

ELIANA.- porque él estuvo allí trabajando en investigación y esa es otra área que a mí me 

interesa y  para este estudio hay que abarcar todas las facetas del maestro. Yo no tenía claridad 

de las dimensiones de los documentos que haya creado y de las cosas que existen allá y voy a 

tener que quedarme allí un día antes de tener que regresar y entonces la señora que me atendió 

allí me dijo no para eso tenía que sentarme aquí por lo menos dos semanas y mirara papel por 

papel, porque hay muchos documentos escritos y entonces ellos tienen de muchos personajes 

que estuvieron allí: el maestro Valencia, el maestro Abadía, Benavidez también estuvo allí y 

estuvieron haciendo mucha investigación y producción de textos… Escribieron artículos que 

aparecieron en periódicos … entonces hay que mirar todo … pues eso me llevará una cantidad 

de tiempo, porque esa es una parte muy importante de la tesis … El impacto y su aporte en la 

investigación en Colombia, también … 
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ISABEL.- Alfredo Pérez, quien le hizo la presentación del disco… Alfredo… ese va a ser, 

porque Alfredo ama a la familia Espinosa y especialmente a Luis Carlos con veneración… por 

qué a mí no se me ocurrió… Alfredo… Alfredo… Yo te hago la conexión con Alfredo. 

ELIANA.- Y, ¿él qué es?  

ISABE.- Alfredo es abogado…, yo te hago la conexión con él… Él es hermano del esposo de 

Matilde Espinosa, pero también estudió música y toca violín… él es violinista y ama a la 

familia Espinosa de manera que Alfredo es único. Además de que nos queremos mucho 

Tampoco fuimos compañeritos, aunque yo también iba, pero nos queríamos y él a todos los 

adora. De pronto, Alfredo es básico…¡Santo Dios!... No aquí lo que hay… lástima que ya 

estés de regreso.  

ELIANA.- No… como te digo… ahorita debo irme pero creo que debo regresar  

ISABEL.- Bueno, de pronto Alfredo tiene una memoria fotográfica … en detalles … ese sí 

sabe … es que yo para que vaya a ponerlo a hablar… es que no tengo grabadora … para que él 

me contara, porque él además es muy querido… es como un amor… especialmente porque es 

un maestro también… entonces ese había sido el mejor de todos… yo tengo su celular y su 

teléfono, entonces… aquí queda como una … como un  punto bajo para mí que con todo el 

alma lo voy a hacer porque como ahora tengo tiempo para ver cómo te puedo colaborar … 

ELIANA.- Nos alegramos que pueda… no que le toque hacerlo…  porque… 

ISABEL.- Lo que yo te puedo recolectar son datos… datos… por ejemplo de ninguna manera 

todo ese trabajo pero sí conseguirte para documentarte y creo que tengo unas dos  tres 

personas claves creo…pero de verdad por qué no se me ocurrió antes… 

ELIANA.-  Bueno, igual ahí, yo voy a estar en contacto contigo para…de  pronto en 

diciembre antes de irme para Bucaramanga, porque yo tengo unas cortas vacaciones… en la 

segunda semana de enero yo tengo que estar  en Venezuela y… de pronto yo me puedo quedar 

unos tres días en Bogotá antes de irme… vamos a ver depende de cómo se vea el panorama. 

ISABEL.- Por eso, en qué fecha más o menos  

ELIANA.- De pronto si todo se va desarrollando bien, posiblemente para estar entregando el 

borrador, como son los trámites allá, yo creo que entre mayo y julio del año entrante … Yo 

estoy viendo la posibilidad de ir a Cali otra vez  a quedarme allá una semana… 

ISABEL-. Una semana a buscar… 

ELIANA.- En el Instituto Popular de Cultura 
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ISABEL.- Yo voy a intentar de aquí a diciembre, hacer las vueltas que más pueda … una de 

esas es en la Universidad Nacional, en la Biblioteca. En el Conservatorio básicamente, la 

Universidad es muy grande y ahí tiene que haber material. Cuando yo logre ir a Popayán, 

porque yo pienso  ir porque voy a tener que organizar todas mis andanzas, para poder ir a 

donde Toño, que a mí sí me suelta. Yo sé que si ella tiene algo y como está un poquitico vieja 

y a mí me quiere mucho … y con base en ese cariño me ayuda … Es que esto yo lo hago con 

agrado, sino que para mí es grande … 

ELIANA.- Yo también estaba pensando … creo que sería bueno del maestro Antonio María 

Valencia tiene absolutamente todo … las anotaciones que … de pronto… él hacía … todo, 

todo ,todo  

ISABEL.- Claro que archivado y obviamente cuidado… Sería maravilloso que en tu tesis 

quedara en facsímil… De eso me pido una copia… 

ELIANA.-Claro… claro 

ISABEL.- Pero no es para nosotros… yo la llevo para la Nacional. 

ELIANA.- También yo creo que debe en alguna parte quedar los originales del maestro… Yo 

decía,  si yo creara una fundación que  logre levar muchas cosas como partituras y estar 

interesadas en recuperar esa memoria… De pronto la obra está dispersa en muchas partes y no 

se ha concentrado en una sola y que se puede quedar ahí, o sea …  que en términos de un 

aporte podemos empezar a dar la valoración a la obra y se vea por otros como nosotros los 

jóvenes en Bucaramanga. Muchos estamos interesándonos por ese pasado musical que hay y 

que ahora no está llamando la atención. 

ISABEL.-  Independientemente de que sean ustedes … estimula que una persona joven como 

tú a la que no siquiera le unen lazos profundos con Popayán te hayas metido en esta historia… 

esas son cosas importantes … y es que un talento no se puede desperdiciar así… y la gente no 

muere … la gente queda andando por todo el universo en espíritu y de pronto… de verdad, de 

pronto yo te puedo decir como alumna, como familia, como todo, te lo agradezco tanto … 

porque a mí no se me había ocurrido que pudiera existir una persona que se interesara en esto 

y de una manera muy específica en su obra fuera de mi… sí… si… me parece magnífico..,. y 

lo que pueda ayudarte puedes estar segura de que te colaboro. 

ELIANA.- Gracias, gracias. 
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ISABEL.- Otra cosa que yo te había prometido, te había ofrecido es que tenía una grabación 

de una obra pianística,  pero desafortunadamente no la tengo… la tengo, pero me tocaría 

ponerme a buscarla porque está dentro de otras obras… Es una obra corta, es nueva… es 

acústica… ¿cómo es?  

ELIANA.- ¿Cómo es? Una obra muy conocida de él… es ¿Paisaje andino? 

ISABEL.- Sí, creo que esa es… ¿La tienes? 

ELIANA.- Sí, yo la tengo y creo que es original. Ella tenía el original porque decía que era la 

caligrafía del maestro. 

ISABEL.- La partitura. Sí yo tengo la grabación interpretada por Piedad Pérez. Voy a tratar de 

sacarla en algún momentico. 

ELIANA.- Creo que hay que hacerle una relación. Porque ahí, de pronto, lo que pasa con los 

compositores, generalmente,  hay elemento que los utiliza también en su obra coral, por eso 

hay que hacer como un cruce para determinarlos.. 

ISABEL.- Interesante la investigación. … Aquí, dentro de esto los dos Pérez son 

fundamentales... Esos dos son muy importantes y pueden ofrecer … Ella me llamó un día y 

me dijo que tenía un disco del maestro Pinzón y a única obra para piano que tiene Luis Carlos 

está allí. 

ELIANA.- Sí, el resto son para piano, soprano y solistas… cosas así y ya algo que escribió 

para coro, pero es muy poquito lo que él escribió, pero sí… 

ISABEL.- Y una de las cosas especiales es porque él se dedicó a la pedagogía y entonces 

mientras él espera luego casi que no queda tiempo para ninguna otra cosa… 

ELIANA.- Eso es verdad. Incluso, cuando estaba en el Conservatorio él se ganó la beca para 

Paris con un documento que él escribió, algo así como “La música en la escuela primaria”… 

Era un documento de una metodología que  escribió con ese documento fue que se ganó la 

beca y entonces allá en el Antonio María valencia, en lo que se llama el Instituto Popular de 

Artes, no se pudo hacer nada porque lo estaban arreglando, pintando y no pude … 

ISABEL.- En la Universidad Nacional… creo que algunos de ellos pasaron varios años aquí, 

uno de esos cuando se encontró conmigo,  yo recién casada, parece que antes ya había estado 

un tiempo aquí … Pero mira cómo van saliendo cosas… aquí hemos ido descartando, 

descartando …Yo creo que Amparo Ángel la desconecto, Amparo Ángel no … 
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ELIANA.- Te iba a preguntar tu correo electrónico es  chavita37@hotmail.com., si quieres te 

doy el mío… 

ISABEL.- Claro, claro, es muy importante porque….              

                              

  

     

 


