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RESUMEN

Esta investigacion esta basada en recopilar documentos histéricos que muestren a Maestros
como Alvin Schutmaat Evers, Pompeyo Mosquera y Eleazar Torreglosa Pefia, que marcaron
diferencia en la historia de la musica de la Iglesia Presbiteriana al renovar la musica litdrgica con

sus composiciones y arreglos musicales.

En este trabajo se hizo un recorrido histérico, desde el inicio de la Iglesia Presbiteriana en
Colombia, hasta llegar a Alvin Schutmaat Evers, quien fue el que inici6 la renovacion musical,

Eleazar Torreglosa Pefia en segundo lugar, y casi al mismo tiempo Pompeyo Mosguera Mosquera.

Sin embargo, el aporte musical de estos tres (3) Maestros cambié la mentalidad
presbiteriana con la introduccion de temas nuevos con ritmos colombianos, que enriguecieron la

mausica litrgica presbiteriana y reanimaron el sentido de espiritualidad en los creyentes.

Este trabajo muestra parte de la labor de los tres, que es digno de ser apoyado y reconocido.



ABSTRACT

This research is based on collecting historical documents that show teachers how Alvin
Schutmaat Evers, Pompeyo Mosquera and Eleazar Torreglosa Pefia, marked difference in the
history of the music of the Presbyterian Church to renew liturgical music with his compositions and

musical arrangements.

In this work a historical tour, was made from the beginning of the Presbyterian Church in
Colombia, reaching Alvin Schutmaat Evers, who started the musical renewal, Eleazar Torreglosa

Pefia second, and almost at the same time Pompeyo Mosquera Mosquera.

However, the musical contribution of these three (3) teachers changed the Presbyterian
mentality with the introduction of new topics with Colombian rhythms, which enriched the

Presbyterian liturgical music and resuscitated the sense of spirituality in the believers.

This work shows part of the work of the three, which deserves to be supported and

recognized.
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INTRODUCCION
La historia del cristianismo se bas6 desde el comienzo en la forma de interpretacion
teolégica que se utilizd para introducir el evangelio en la mente de la humanidad, en la cual la
verdad central fue la accién actuante y dinamica de Dios en el andar del humano a través de su vida,

desde su surgimiento (Boff, 1967; Lohse, 1967).

El humano siempre quiso identificar al Creador con los elementos naturales que le
rodearon, como simbolo de las manifestaciones de Dios o Diosa, como una forma de hacerse mas

cercano o cercana, mas personal, mas de confianza (Correa; 2005, pp. 202).

La masica liturgica fue desde el comienzo, una parte principal en el ejercicio del culto a las
deidades, como una forma mas agradable de oracion. Se utiliz6 como una antifonia entre las partes
del culto. Secularmente se utilizé el canto para contar historias o trasmitir mensajes. En la cancion
sacra tuvo la misma funcién basica, ya no de comunicacién entre dos humanos, sino entre el

humano y el divino (Cabarcas,2012).

La insistencia que Dios tiene por comunicarse con su creacion es constante a través del
tiempo, aunque para ello haya usado diferentes medios. Por eso, en este trabajo se muestra como la

forma de ese mensaje cambid, pero no el mensaje en si, o la intencién de la comunicacion.

Espero, sefior lector (a), que la lectura de este trabajo sea Gtil, como ha sido para mi su elaboracion,

y le abra los horizontes del espiritu y la mente como lo ha hecho conmigo.

El desarrollo de este trabajo ha aportado en el conocimiento y la conciencia del estudio de la musica
presbiteriana de los autores Alvin Schutmaat Evers, Eleazar Torreglosa Pefia y Pompeyo Mosqguera

Mosquera, en la ciudad de Barranquilla.
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1. PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

ANTECEDENTES DEL PROBLEMA:

Cuando la IGLESIA PRESBITERIANA DE COLOMBIA naci6, necesitdo de varias
herramientas de trabajo que le permitieran crecer, desarrollarse y madurar, como toda organizacion
nueva, y en sus inicios, fue necesario explorar, mostrarse al mundo a su alrededor, crear relaciones,
ser una institucion religiosa, que desde sus comienzos estuvo consciente de su propoésito en la
historia humana, y en este caso, la de Barranquilla. Sin embargo, recibié la ayuda de las misiones de

la Presbiterian Church of United States of America (P.C.U.S.A.). (Aizpuru,2006; Bucana,1995)

Desde el inicio, los seleccionados por la Iglesia Reformada de Europa, o por la Iglesia
Presbiteriana de los Estados Unidos de Norteamérica para trabajar en Barranquilla, trajeron sus
canciones ya escritas; y hasta sus musicos, que eran sus esposas, hijos y amigos; los cuales por su
propia cultura ya sabian tocar un instrumento musical (piano), ( entrevista 1, anexos) con apoyo
econdmico de sus iglesias de origen, ensefiando a los barranquilleros a cantar sus “canciones
religiosas” a las que llamaron Himnos, ya traducidos al espafiol (Himnos de Fe y Alabanza, Himnos

de la Vida Cristiana — ver anexos).

Debido a que la Iglesia Presbiteriana siempre luché por conservar su espiritu reformador,
adoptd himnos y canciones religiosas de diferentes tendencias y culturas, pero los musicos que se

destacaron, lo hicieron con su propio esfuerzo.

A partir de estas reflexiones surge una pregunta que a la final se convierte en el tema de este
proyecto: Si las Comunidades eclesiales Presbiterianas en Barranquilla son tan musicales, si la
musica y las canciones son parte esencial e irreemplazables en sus liturgias, ;Como fortalecer las
relaciones y construir un documento de consulta, que muestre los compositores de la Iglesia

Presbiteriana de Barranquilla, que recopile sus canciones y que apoye la conservacion de ellas, que

12



resalte la importancia de la letra de las canciones, su armonia y su utilizacion en los diferentes

momentos litdrgicos, como un corario o cancionero?
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2. JUSTIFICACION:
A través del desarrollo de la vida, el ser humano ha creado para la musica clésica, la

popular y en fin toda clase de musica, ciertas herramientas juridicas que ayudan a su proteccion.

También se sabe que en Colombia es un poco complicado el pago de licencias de derechos
de autor de las obras musicales en SAYCO ACINPRO, y la mayoria de los autores musicales no
cuentan con recursos econémicos para solventar el registro de sus obras; sin embargo, lo realizan
con gran sacrificio, pero con la esperanza que sus obras queden protegidas del plagio y la pirateria.

(ACINPRO, 2019; Ibarra, 2017)

Desde la llegada de la IGLESIA PRESBITERIANA a Colombia, con el sefior Henry
Barrington Pratt en 1789 (Ramirez, 1995) como precursor de los que trajeron dicha Iglesia al pais,
personas que eran extranjeras que no dominaban el espafiol, sino el inglés, fueron los primeros
misioneros reformados presbiterianos de origen estadounidense (Mora, 2002). Afios mas tarde se

usaron himnarios traducidos al espafiol, que han sido utilizados por muchos afios. (Bucana, 1995)

Durante varias décadas la mdsica presbiteriana se basé en esos himnos, los cuales fueron
poco a poco ensefiados por esos misioneros que iban llegando de manera sucesiva, enviados
primero, por las misiones europeas, y después por las misiones reformadas de la Iglesia de los

Estados Unidos.

Sin embargo, gracias a la incursién y esfuerzo de varios pastores colombianos que fueron a
Estados Unidos y hablaron con la PRESBITERIAN CHURCH OF UNITED STATES OF
AMERICA (P. C. U. S. A), la institucion consigue la nacionalizacion y la conformacién de la
IGLESIA PRESBITERIANA DE COLOMBIA. Con éste y otros pasos coyunturales e historicos en
Latinoamérica se da lugar a un avance en la evolucion de la musica litargica presbiteriana, pasando
por movimientos evangelisticos como EVANGELISMO A FONDO, COLOMBIA SERA PARA

CRISTO y CRUZADA ESTUDIANTIL Y PROFESIONAL DE COLOMBIA, hasta llegar a

14



apreciar movimientos religioso-politicos como la Misa Peruana y la Misa Nicaraguense,
Comunidades Eclesiales de Base (CEBSs) entre otras. De estas Gltimas se hizo una seleccion, se
tomaron varias de sus canciones en sus ritmos latinos y se adaptaron a nuestro culto por hallar cierta

identificacion con el pensamiento y mensaje teoldgico de estas canciones.

Surgieron entonces varios autores, algunos colombianos, que compusieron, arreglaron,
adaptaron, tradujeron, etc., canciones que hablaban de mensajes cuyo eje era el actuar de Dios en la
historia humana (cancionero “Celebremos Juntos” proyecto unido de Alfalit internacional,
Asociacion Cristiana de JOovenes, Seminario Biblico Latinoamericano, Centro Ecuménico de
Formacion Pastoral y Accion Social, Comisién Evangélica Latinoamericana de Educacion

Cristiana, Canciones de Fe y Compromiso por Alvin Schutmaat Evers, Cancionero CLAL).

En la Universidad Reformada se han realizado investigaciones de mdsica, con mensaje
positivo, constructivo, con melodias de alta calidad y buena escritura musical, donde se han dado a
conocer lo importante que son sus aportes a la cultura caribe y a la mdsica de Barranquilla. Alvin
Schutmaat Evers, Eleazar Torreglosa y Pompeyo Mosquera, son tres iconos que han aportado en
gran manera a la musica de la Iglesia Presbiteriana, con ritmos de la region caribe, y que merecen
un reconocimiento a su esfuerzo como Maestros Compositores, mas aln si se trata de rescatar un

valor tan importante como son nuestros aires y ritmos autéctonos.
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3. OBJETIVOS

OBJETIVO GENERAL:

Crear un documento de consulta que recopile los cantos religiosos de autores de la
comunidad Presbiteriana de la ciudad de Barranquilla, usando como muestra dos (2) canciones de
Alvin Schutmaat Evers, dos (2) canciones de Eleazar Torreglosa Pefia y dos (2) canciones de

Pompeyo Mosquera Mosquera.
OBJETIVOS ESPECIFICOS:

e Analizar armonica y melddicamente los temas DIOS CUIDARA DE Mi, VAMOS
LUCHANDO, OH PADRE MiIO.

e Describir y comentar los elementos literarios presentes en los temas DIOS CUIDARA DE
Mi, VAMOS LUCHADO y OH PADRE MiO.

¢ Discutir la importancia de la conservacion de obras de los masicos Alvin Schutmaat Evers,
Eleazar Torreglosa Pefia y Pompeyo Mosquera Mosquera destacando su relevancia en la

musica de la Iglesia Presbiteriana como autores.
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4. METODOLOGIA

Este proyecto se desarrollé segun los siguientes puntos:
TIPO DE INVESTIGACION:

Descriptiva porque busca revelar el significado que tienen los fenémenos subjetivos, que
son ajenos a un tratamiento estadistico, por lo que no se necesita presentar una hipotesis.
(UNIVERSIDAD INTERNACIONAL “LA RIOJA” — Tema 5: Eleccion de la Metodologia de la

Investigacion)

PARADIGMA:

La presente investigacion se suscribe al Paradigma Cualitativo porque esta centrado en el
significado de las acciones humanas y la préctica social. Existe una participacion comunicativa
entre el investigador y los sujetos investigados. (Universidad Internacional “La Rioja” — Tema 5:

Eleccion de la Metodologia de la Investigacion)
PROCEDIMIENTOS:

En la realizacion de este trabajo, el estudiante se dedicé a la recopilacién de obras, de las
que escogio6 “Dios cuidard de mi”, vals, “Vamos luchando”, bambuco, y “Oh Padre mio”, vallenato,
tres ritmos que forman parte del folclor colombiano, por lo que le gustaron muchos los temas,
realizacion de entrevistas de los autores James Schutmaat Lowens (en representacion de su padre
Alvin Schutmaat Evers Q. E. P. D.), Eleazar Torreglosa Pefia y Pompeyo Mosquera Mosquera
respectivamente, participantes, investigacion de términos linguisticos y musicales que se utilizan,
transcripciones de las entrevistas a James Schutmaat, Eleazar Torreglosa Pefia y Pompeyo
Mosquera Mosquera, letra de las canciones de los dos (2) dltimos y de Alvin Schutmaat Evers,

partituras de las obras que aun son inéditas, como las del Maestro Pompeyo.
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FUENTES DE INFORMACION

Primarias:

Entrevistas a Alvin Schutmaat en su representado James Schutmaat, Eleazar Torreglosa y
Pompeyo Mosquera, autores de las canciones “Dios cuidara de mi”, “Vamos luchando”, “Oh Padre

mio” y de la musica de cada una de ellas.

Secundarias:

El ente investigador consulté amplio material bibliografico de caracter teolégico, musical,
trabajos de investigacién que mencionan caracteristicas de algunos de los autores en mencidn, asi

como la opinion de expertos del tema.
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5. MARCO TEORICO

5.1 EL PRESBITERIANISMO

Se define como historia, “narracion y exposicion de los acontecimientos pasados y dignos
de memoria, sean publicos o privados” (D.L.E.1992, pg.998).

También se define como: “Parte del discurso, en el que se refieren los hechos para
esclarecer el asunto de que se trata.” (Diccionario Enciclopédico Conciso ¢ Ilustrado de la Lengua
Espafiola.1995, pg. 748)

Teniendo en cuenta esta definicion, es el parecer de este estudiante, que la historia cuenta
como han ido pasando los acontecimientos y expone los sucesos histéricos, escogiéndolos de entre
todo lo que se recuerda, de pronto de forma no muy ordenada, para ir construyendo una historia,
secuencia por secuencia, refiriéndose a los acontecimientos mas importantes para él o los narradores
de la historia. No siempre resulta una sola historia, pues como en el diario vivir, se pueden
entrecruzar varias historias entre si, simulando una gran melodia con contrapuntos y fugas, para
converger en un gran final, como en el caso del Libro de Génesis en la Biblia y del Réquiem de
Mozart. (Gama, 2009)

La historia ha formado parte de la humanidad desde sus inicios, (Mason, Santos. 1988) Esto
afirma que para contar una historia se debe haber recogido con anterioridad una serie de
testimonios, resefias, registros, escritos con fuentes sélidas o confiables que corroboren lo que se
esta contando.

Para narrar una historia se puede hacer desde dos perspectivas diferentes que cuenten una
misma historia, lo cual no significa que sea igual, que se repitan episodios, de exacta manera o
incluso con iguales palabras como si fueran una copia la una de la otra (Pimentel, 1998). El hecho
de narrarse desde perspectivas diferentes, ese solo suceso, hacer que cada vision capte detalles
diferentes del mismo cuadro, y hasta narren historias diferentes del mismo personaje, aunque los

narradores hayan vivido en la misma época, el protagonista haya desarrollado la misma escena, y
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hasta hayan compartido la compafiia del protagonista o protagonistas de la historia. En la Biblia hay
dos ejemplos (de pronto mas) que corroboran lo que este estudiante dice:

1 — En los Libros de los Reyes se narra como fueron los reinados en Israel, bajo la

Optica de un narrador o varios, pero con intension definida.

2 — En los Libro de Cronicas, se hace lo mismo, pero bajo otro punto de vista, y con

otra intension.

Es la opinidn del escribiente que en la historia de los paises siempre hay dos perspectivas

de los acontecimientos histdricos. (Guitart, Ratner. 2010) En las noticias que se ven por television y
se oyen por radio, siempre hay varios enfoques segun las perspectivas de los narradores. En
términos generales, el punto de vista desde el poder y desde el pueblo raso. Son dos enfoques de
una misma historia que se deben tener en cuenta. Cuando en un juicio se va a juzgar las actuaciones
de un acusado, es requisito indispensable, poseer varias versiones del mismo acontecimiento. Son
puntos de vista, perspectivas, visiones de las cosas vistas, las cuales a su vez deben contar con
puntos en comun o coincidencias, para que sea creible la historia. En teologia y en politica, ademéas
de los &mbitos legales, se estudian varias maneras de abordar un problema o situacién: desde el
balcén, desde la orilla del camino, y desde dentro del camino. Son pticas diferentes.

Pero también se puede construir historia sin documentos escritos, como pas6 con la
humanidad antes que existiera la escritura, con la tradicion oral, sin documentos ya que éstos no
existian (Cabarcas, Lopez, 2012) A esta afirmacion, Cabarcas y Lopez interpretan que la tradicién
oral con su evolucién se fue llenando de simbolos gréficos y sonoros, que mas tarde conducirian a
la escritura. Estas iniciaron con sonidos imitando a la naturaleza circundante, para irse
transformando en las palabras que pronunciamos hoy.

Durante un periodo considerable de la historia del planeta Tierra, y del inicio de la
humanidad, ésta no contaba con herramientas que le sirvieran para grabar sus aconteceres diarios, 0

perpetuar sus logros en su supervivencia ante especies méas fuertes que ella. Solo después de
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muchos afios de intentos fallidos, que consigui6 por medio de dibujos en los muros del sitio donde
vivia, (los primeros grafitis) con los cuales conseguiria narrar una hazafia, una experiencia
enriquecedora, que quedaria plasmada para la historia por venir y seria, a la final, una forma de
comunicacion con las otras comunidades humanas, y la cultura antropoldgica. (Correa, 2005)

Asi como la Iglesia Presbiteriana nacié como lo hizo, la Reforma también forma parte de
unos eventos que marcan la historia del ser humano en su recorrido evolutivo por (a su vez) la
historia del planeta en que vive, y al que se le ha puesto por nombre TIERRA. Tal cual, ha ocurrido
con la mosica liturgica que después de ser importada desde otra cultura y ser impuesta
culturalmente, ahora gracias a los talentos de los Maestros musicos y otras personas simpatizantes
de la musica (valga la redundancia), causan un cambio en esta forma de alabar a Dios, y en la forma
de pensar de los feligreses.
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Figura 1: Figura No 1 Himno a la Reforma Protestante. Recuperado de es.wikipedia.org/wiki/Reforma
protestante espanol.answers.yahoo.com/question/index?qid=20110912143746 AAecuhm
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La musica presbiteriana, ha existido desde el siglo XVI con el Himno a la Reforma; como
toda la musica reformada y religiosa en general tiene un trasfondo teoldgico, que le da sentido a la
letra de las canciones, transformandolas en mensajes que conforten, que inspiren o que sacudan las
mentes e insten a una accién. (Sobrino. 1982) Esto quiere decir que como en la mdsica popular, la
gue escuchamos en la radio, la que observamos en los videos en YouTube y Spotify Music, dicen
algo que quieren que la gente que la escucha entienda, que dan un mensaje, y no solo eso, sino que
se identifiquen con el mensaje, asi mismo las canciones presbiterianas conllevan esa intension. Por
medio de la musica religiosa o litdrgica, se da un encuentro entre Dios y el humano, estableciendo
un dialogo. (Salazar, 2018)

Entonces la musica religiosa o litirgica es en si, una oracion a Dios en unos casos, 0 una
invitacion al que la escucha y la canta. De esa forma habla Dios con el humano y viceversa.
También hay canciones testimoniales, que cuentan una experiencia que el autor ha tenido, en la cual
ha sentido la presencia de Dios, en medio de los acontecimientos, actuar en favor de la vida de él.

La musica es por tanto un elemento importante e imprescindible en el acto litlrgico. Era
esencial en la adoracidon a los dioses en tiempos inmemoriales, y desde ahi en todos los actos
litdrgicos y adoratrices, cualquiera que sea la deidad, hasta hoy. Desde los inicios de la historia de la
musica con el Canto Llano y su transcurrir evolutivo hasta la actualidad, ha sido una herramienta
significativa en la identificacion de la evolucion del pensamiento humano.

La mdsica litargica presbiteriana evoluciona desde el Cantus Firmus con cantos gregoriano
en la Edad Media, pasando a la armonia musical correspondiente a inicios del Renacimiento hasta la
armonia moderna, en gue se observa la forma Rondd, Ronda o Danza en circulo, en las canciones
de hoy en dia.

Segln han ensefiado en la academia, la voz fue el primer instrumento que tuvo el ser
humano la cual descubrié (porque no tuvo que crearla), después de varios ensayos y de cometer

varios errores. (Cabarcas, 2012).
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Onward, Christian Soldiers

Sabine Baring-Gould, 1864 Arthur Seymour Sullivan, 1871
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Figura 2: Himno Onward Christian Soldier de Arthure Seymour extraido de:
https://www.google.com/search=univ&tbm=isch&q=partitura+de+onward+christian+soldiers&sa=X&ved=2a
hUKEw;jlpJ3V67HgAhUsh- AKHUu5BnMQsARGBAGKEAE&biw=1366&bih=62

Desde sus inicios el humano, relaciond todo lo que le rodeaba con algin ser superior

creador de tal cosa. Es asi que inicia su labor adoratriz, y por tanto se introducen las voces y
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vocablos que tratan de expresar admiracion a esas deidades. Esto lo hace con sonidos, algunos
guturales que después se convertiran en canciones de las a los dioses, y sus manifestaciones.

Cuando dej6 de ser solitario y comenzd a conformar comunidades en las que convivian
varias familias juntas, hubo la necesidad de establecer un director o lider, que coordinara el
movimiento del grupo (existia el nomadismo, que era permanecer en movimiento de un sitio a otro
sin mantenerse mucho tiempo en un solo lugar); este humano primitivo empez6 a descubrir cosas
gue fueron expandiendo su cerebro y modificando sus costumbres.

Entre las muchas herramientas que tuvo estan los instrumentos musicales que en principio
fueron para imitar sonidos de la naturaleza, como el viento, el trino de las aves, y otros mas; fueron
herramientas que us6 para comunicarse ademas de los sonidos que pudo hacer con la voz. Estas
herramientas también sirvieron para adorar a los dioses, para comunicarse entre clanes o tribus o
familias o grupos étnicos que vinieron de otros sitios y no hablaban el mismo lenguaje o no
entendian las mismas sefias (Medina, 2010).

Guido D’Arezzo nacido en Toscana entre el 991y 992 fue el inventor del tetragrama: cuatro
lineas paralelas horizontales y tres espacios entre ellas, que fueron la superficie donde se comenzé a
escribir el idioma musical. Como Guido era sacerdote, le puso simbolos religiosos a los signos que
escribid en ese tetragrama. Mas tarde se le afiade una linea mas, y se convierte en pentagrama, que
para los misticos también se demuestra en una estrella de cinco puntas y que se usa para actos de
brujeria, pero en nuestro caso son cinco lineas paralelas y cuatro espacios en los que se escriben
notas musicales (Calderén-Garrido & de las Heras, 2017).

Asi como en el idioma espafiol y, en fin, en todos los idiomas existen unas reglas
gramaticales, en la escritura musical también, aunque no sean tan estrictas. Claro esta que en este
comienzo del siglo XXI la modernidad, la tecnologia donde predomina el inglés, se han ido

perdiendo en el olvido algunas reglas gramaticales, con lo cual se ha dificultado la correcta
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semantica a la hora de leer los mensajes recibidos, y con los correos electronicos, las mayusculas,
las tildes, y otras herramientas de la gramatica espafiola.

En la masica pasa igual, pues se quiere escribir una melodia como salga, sin tener en cuenta
la gramatica. Cuando el suscrito comenz6 a escribir musica, en una ocasion necesitaba un silencio
de tres tiempos, y no tuvo ningln problema en colocar un silencio de blanca con puntillo. Més tarde
aprendid que, aunque era valido lo que habia escrito, era mejor colocar un silencio de blanca y uno
de negra para demostrar que eran tres tiempos de pausa.

La gramatica ensefia a saber, no solo a escribir, sino coémo escribir. No es o mismo decir:
“vamos a ordefiar la baka” que decir “vamos a ordefiar la vaca” suena lo mismo, pero se lee
diferente. Es igual con la musica, y mas si se trata de interpretar sonidos (Herrera, 2012).

Se puede decir que la mausica litargica presbiteriana ha evolucionado desde el Canto
Gregoriano (“Castillo Fuerte) hasta las canciones con ritmos nacionales, de acuerdo a la region y
pais en que la Iglesia Preshiteriana esté asentada. En el caso de Colombia, se cantan canciones
litdrgicas con ritmos colombianos y latinoamericanos.

Pero no ha sido una transformacion sencilla, en el sentido de facil, todo lo contrario, ha sido
un proceso lento, a veces tedioso, pues el apego a los viejos himnos, aunque ya traducidos al
espafiol siguen siendo canciones con ritmos extranjeros, simbolo de la cultura norteamericana, que,
aungue al principio no tuvo sino buenas intenciones, después eso se convirtio en una forma de
dominacion ideoldgica. Es por eso que se despierta un espiritu de cambio, ayudado por una serie de
factores.

Si bien la musica importada de Europa y Norteamérica ha aportado en cultura musical, pues
en su momento fue atractiva, comparada con los cantos gregorianos gue se cantaban en las misas,
en latin al principio y en espafiol después, y esa bandera de guerra religiosa fue enarbolada durante

muchos afios, hasta la década de los setenta, ademés, aunque la Iglesia Presbiteriana ha mantenido
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un espiritu conservacionista de sus tradiciones, no se resiste a los cambios, mas de forma que de
fondo, y trata de mantener vigente su lema: ”Reformada siempre reformandose”.

Sin embargo, aqui hay una muestra de como paulatinamente se ha ido cambiando la musica
litdrgica, producto de revisiones teologicas y tematicas a la hermenéutica de las letras de sus
canciones culticas.

En la siguiente figura hay un ejemplo de como evoluciona el tema de lectura de las
canciones litirgicas. El vals “Nombre sobre todo nombre” es un tema que se interpreta
tradicionalmente en los cultos de la iglesia reformada, aun asi hoy en dia también se cantan otro tipo
de temas como “El mensaje que hoy proclamamos” el cual es un poco mas actual. A continuacion,

se muestran las partituras de los dos temas mencionados:

26
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Figura 3: Transcripcion del himno Nombre sobre todo nombre de M.A Baughen. Realizada por Andrés Zarate

Hoy en dia ya se cantan canciones como “El mensaje que hoy proclamamos” la cual se

comparte a continuacion.
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Figura 4: Transcripcién himno EI Mensaje que hoy proclamamos realizada por Eleazar Torreglosa

5.2 EL PRESBITERIANISMO EN COLOMBIA:

En Colombia entrd la Reforma Protestante por medio de las misiones originarias de Escocia,
Francia, Espafia y E.E.U.U., con la llegada de Henry Barrington Pratt en 1856, mas tarde, con la
iniciacion de los servicios culticos el Domingo 3 de agosto de 1856 en la ciudad de Bogota, y la
conformacion del primer Sinodo de la Iglesia Presbiteriana de Colombia, en 1936, en la ciudad de

Medellin. (Suarez. 2021)
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5.3 EL PRESBITERIANISMO EN BARRANQUILLA:

En Barranquilla fue el 2 de enero de 1890, en lo que hoy es la 12. Iglesia Presbiteriana de la
ciudad (Iglesia Central), se inician servicios dominicales litGrgicos, escuela dominical y después
semanal o diaria, con el misionero Adam Erwin, fundador también del Colegio Americano de

Barranquilla (1. P.B/quilla, 2014, Acta #1, pag. 3)

5.4 GENEROS

5.4.1 BAMBUCO:

A continuacidn, se comparten dos definiciones sobre el Bambuco, como un género
tradicional de este pais. [Quiza de Bambuco, Region africana] Baile popular en Colombiay en
Esmeraldas, Ecuador. (Espasa, 1916 tomo 3, pg. 1356) Esta expresion artistica de musica y danza
forman parte del folclor autoctono, especialmente por su gran dispersion, abarcando 13
departamentos de los andes colombianos, es considerado “El aire nacional”, tanto que ha llegado a

ser reconocido entre los emblemas nacionales. (Buitrago, 2008)

Bambuco
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Figura 5: Esquema ritmico del bambuco. https://co.pinterest.com/pin/387520742915838930/visual-
search/?x=16&y=15&w=530&h=486&cropSource=6
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5.4.2 VALLENATO:

De acuerdo al “Rey Vallenato” Molina Luna, La musica vallenata es un género musical
autdctono de la Region Caribe de Colombia con su origen de la antigua provincia de Padilla; los

ritmos o aires musicales del vallenato son el Merengue, la Puya, el Son, y Paseo (El Tiempo, 2017).
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Figura 5: Figura ritmica del Vallenato Molina Luna C. A. “El Rey Vallenato”. REDACCION EL
TIEMPO 07 de mayo 2014, 05:09 p. m.

EL MERENGUE:

“Es el ritmo mas sabroso, el que mas se presta para bailar”, segiin Alberto Jamaica, rey
profesional del Festival de la Leyenda (2005). Pero vale la pena aclarar en este punto que los mas
ortodoxos sostienen que el vallenato no se baila. Es conocido que cuando alguien se levantaba a
bailar mientras Alejandro Durdn interpretaba su musica, el Rey se detenia, hasta que la pareja
volviera a su lugar. No obstante, hay quienes afirman que, siempre y cuando se haga con respeto

por el relato, debe aceptarse que la audiencia se emocione tanto que le den ganas de salir a bailar.
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LA PUYA:

Fue el primer aire definido. Los acordeoneros de la primera generacion, que murieron en el
siglo XIX interpretaron puyas, principalmente. Junto con el Merengue proviene de la region de
Fonseca, en la Guajira. Musicalmente estd hermanada con el Merengue porque ambos tienen un
compas derivado de 6/8, pero la Puya, a diferencia tiene versos cortos, jocosos, referidos casi

siempre a animales y su objeto es animar el ritmo (Ortega Valbuena, 2016)

EL SON:

Si la Puya se distingue por ser el ritmo mas rapido, el Son lo hace por ser el mas lento. “El
Son es como un cuento que narra nostalgias”, dice Chiche Maestre (Semana, 2017). Naci6 a orillas

del rio Magdalena en la region de El Paso, tierra de su mas grande representante: Alejandro Duran.

Musicalmente estd hermanado con el Paseo y se toca a 4/4. Para distinguirlo hay que
prestarle mucha atencion a los bajos, que se marcan tanto en el acordeén como en la caja, y al
sonido de la guacharaca, que goza de protagonismo. Pero, ademas, tiene que estar en su punto: “Si

se toca muy rapido, se dafia, si se toca muy lento, también”, dice Alberto Jamaica (Semana, 2017).

EL PASEO:

Es el mas joven de todos los aires, pues mientras los anteriores datan de comienzos de siglo
XX — e incluso mas antiguos, como la Puya -, el Paseo cogi6 fuerza y se definid con claridad a
partir de 1.930, porgue antes se confundia con el son. Tafur y Samper Pizano sefialan Zoila, sefialan
de José Antonio Serna, como el primer Paseo de la historia. El Paseo surgié en los alrededores de
Valledupar, en Patillal, La Junta y Villanueva. Y, por supuesto, el patillalero por excelencia, Rafael
Escalona fue su principal exponente. Este aire se popularizé con velocidad, de modo que

actualmente es el que cuenta con mas cantos (Semana, 2017).
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El vallenato (el género méas popular de la masica colombiana) Constituye, ademas, una
caracterizacion de este género, realizada a partir del andlisis de su musica y de la informacion

contextual existente sobre ésta. (Enciclopedia llustrada en Lengua Espafiola. D. H. U. 1967)

5.4.3 VALS:

“Walzer, waltz, valse, vals. Del aleman ‘walsen’, dar vueltas; su misma etimologia es su
mejor carta de presentacion. La danza de pareja por excelencia, la bandera y estandarte de tres
cuartos, la Unica que ha resistido la prueba del tiempo y gozado del favor del publico generacion

tras generacion.” (Gonzales Martinez, 2014)

De su historia cuenta Gonzales Martinez: “Algunos autores, entre ellos Desrat, insigne
profesor de danza del siglo XIX, han creido encontrar en la ‘volta’ danza de origen francés del siglo
XII, el origen primitivo del vals.” Mas adelante afirma que “la ‘volta’ tiene a la gallarda una danza
italiana, como su directa precursora.” Aunque también tiene el vals raices que provienen del folclor

de Austria, el sur de Alemania, y las zonas cercanas a los Alpes. (Gonzales Martinez, 2014)

Musica de ritmo ternario y baile por parejas que se mueven en sentido giratorio.
(Diccionario de la Lengua Espafiola). Baile cuyo origen se remonta al siglo XVIII, lento en sus

inicios, escrito en compas %. Su nombre deriva de walzen, o sea, dar vueltas bailando. (Valls. 1985)
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Figura 6: Figura ritmica del Vals Valls Gorina Manuel, Diccionario de la MUsica Alianza Editorial 1985
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5.5 CONCEPTOS TEORICOS MUSICALES:

5.5.1 CANCION INEDITA:

La que no ha sido dada a la publicidad, especialmente por medio impreso. No se opone a
esta calificacion el que sea conocida de algunos, por lectura mas o menos intima. Aln no
publicada una obra, el derecho del autor esta reconocido, y protegida la reserva en que la

mantiene. (Pifas. 2004)

Al respecto también se puede presentar la siguiente definicion: “Se aplica al escrito que no

ha sido editado o publicado. Que es desconocido.” (D. H. U. 1967)

5.5.2 TRANSCRIPCION:

Sobre este concepto se puede decir que es la “representacién gréafica de los sonidos
mediante un sistema especial de signos” (Zurschmitten, 2011). Adicionalmente también se define
como: “Accion y efecto de transcribir. Copiar. Escribir en una parte lo escrito en otra. Arreglar para

un instrumento la musica para otro” (Espasa, 1916 tomo 19, pg. 11482).

5.5.3 ARREGLO:

“En musica ‘arreglo’ es lo que hace el arreglista. El arreglista escribe toda su obra en
partituras musicales, y cada partitura le corresponde a un masico en particular. Es asi como los
instrumentistas, guiados por estas partituras, pueden acompafiar al cantante quien interpreta la obra

original” (L6pez 2016).

También se conoce como: “Mejora o trasformacion de una composicion musical, para su
grabacidn o ejecucién pablica” (Espasa, 1916, tomo 2, pg. 976). Adicionalmente, puede ser definida
como la “transformacion de una obra musical para poder interpretarla con instrumentos o voces
distintos a los originales o acompafiamientos y efectos de una composicion musical. Adaptacién.”

(L6pez. 2016).
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5.5.4 ARMONIA:

Sobre este concepto se puede decir que es la “disciplina musical que estudia las relaciones
de los sonidos a través de los acordes. Desde los sencillos cantos eclesiésticos de la Edad Media
hasta un simple acompafiamiento de armonico ha sido uno de los cimientos del desarrollo de la
mausica occidental” (Espasa, 1916, tomo 2, pg. 940; Copland. 1988). “Ciencia musical que trata de

la formacidn y enlaces de los acordes” (Larez.2009).
5.5.5 MELODIA:
En primer lugar, se define la melodia como:

[Del latin melodia] Sucesion de notas de diferente duracién y altura, ordenada
ritmicamente, cuyo resultado se percibe como una forma organizada dotada de un
sentido musical. Se usa en oposicion a Armonia, combinacién de sonidos
simultaneos diferentes pero acordes. Constituye un elemento esencial del lenguaje

musical (Espada, 1916, tomo 13, pg. 7678).
En otro sentido, también puede ser definida como:

“Sucesion de sonidos ligados por relaciones de I6gica musical y de expresién. Composicion
en que se desarrolla una idea musical con independencia de su acompafiamiento. Parte de la
teoria musical que se ocupa del tiempo con relacion al canto, y de la eleccidon y nimero de
sones con que han de formarse los periodos musicales.” (Font y Cantero .2008, Didactica de

la musica, 2008, num. 43, pag. 19-39.

Por dltimo, se comparte otra definicion en la cual se menciona que la melodia es una
“nocién muy general que se refiere, grosso modo, a todas las relaciones sonoras posibles en el orden

de la sucesion” (Enciclopedia Salvat de la Musica, 1967, pg. 314)
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5.5.6 RITMO:

Sobre este concepto se dice que es:

[Del latin rhythmus] Proporcion guardada entre el tiempo de un movimiento y el de otro
diferente. (Gran Enciclopedia Espasa, tomol7, pg. 10165). Uno de cuatro elementos
esenciales en la musica, que son la materia prima del compositor. Histéricamente hablando

en los comienzos de la musica esta el ritmo. (Copland. 1955)

Adicionalmente se puede decir que: una sucesion regular de sonidos idénticos no constituye
un ritmo, pero es suficiente que los identifiqguemos por grupos de 2, 3, 4, 5, 6 6 7, para que aparezca
“la calidad que su cantidad presentaba, es decir, la organizacion ritmica de su conjunto”. (Bergson.

1888. Enciclopedia de la Mdsica, 1967; Salvat, tomo 4, pg. 123)

5.5.7 CORAL:

Composicion vocal a varias voces, de ritmo lento y solemne, ajustable a un texto de caracter
religioso. Composicién instrumental semejante a este canto. Conjunto de personas que conforman

un coro, que interpretan al unisono o a varias voces una composicién. (Pérez, Albeguer 2014)

Su sustantivo masculino es el nombre dado a los himnos protestantes en Alemania. Su
historia se remonta a Lutero (1484-1546), quien lo consideraba como uno de los elementos
importantes de la Reforma, por lo que ayudd y colaboré él mismo en una compilacién de corales.

(Salvat de la Musica, Michel, Valls. 1967)
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5.6 RESENAS BIOGRAFICAS

5.6.1 ALVIN SCHUTMAAT EVERS:

Figura 7: Foto Alvin Schutmaat

Nacido en Holland, Michigan. Realiz6 estudios de Teologia en el Seminario de
McCormick, licenciatura en Literatura Espafiola, y se gradu6 como doctor en Literatura en la

Universidad de Edimburgo, Escocia.

En Suramérica realizd estudios de Etnomusicologia, lo cual le sirvié para entender mejor
los ritmos latinoamericanos (Testimonio obtenido por entrevista efectuada a su hijo, James

Schutmaat — anexos).
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5.6.2. POMPEYO MOSQUERA MOSQUERA:

Figura 9: Pompeyo Mosquera

Nacido en Istmina, Choco, el 14 de diciembre de 1950. Estudié en Santiago de Cali, en el
Instituto Biblico de los Hermanos Menonitas, bachillerato teolégico en el Seminario Biblico de
Medellin, talleres, cursos no formales, un curso como artesano constructor de guitarras con el sefior
Jorge Noguera, en Santiago de Cali. Es compositor empirico (Testimonio efectuado al Maestro

Pompeyo en persona — anexos).
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5.6.3 ELEAZAR TORREGLOSA PENA:

Figura 8: Foto Eleazar Torreglosa

Nacido en Las Claras, Antioquia, el 26 de noviembre de 1963. Aunque es nacido en
Antioquia, es registrado en la ciudad de Monteria, Cérdoba. Realiz6 estudios en un principio en
casa aprendiendo guitarra, a los siete (7) afios. También realiz6 estudios de Teologia en el
Seminario Teoldgico de Barranquilla, adicionalmente hizo el bachillerato musical en ICEDEC,
Argentina, Licenciatura en Educaciéon Musical en la Universidad del Atlantico (Testimonio

efectuado al Maestro Eleazar en persona — anexo).
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6. RESULTADOS:

6.1 ANALISIS ARMONICO MELODICO Y DESCRIPCION Y COMENTARIOS

LITERARIOS DEL TEMA “DIOS CUIDARA DE M{”:
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Figura 9: Transcripcion realizada por Andrés Zarate

ANALISIS ARMONICO:

Cancion con estilo Rondd cuyo ordenamiento arménico estd conformado bajo la forma
ESTRIBILLO, COPLA 1, COPLA 2, ESTRIBILLO, FINAL. Es una composicion tonal que inicia
en dominante, cambia a supertonica y finaliza en tonica. Su tiempo es de 3 sobre 4 (vals clasico).
Melodia tonal con armadura en Fa mayor. Tiene ritmo de Vals clasico, que se escucha en la region

andina.

La obra estd compuesta con una forma armoénica asi: V, I, I, I, 1, V, V, I, II, 1, 1, V.
comienza con anacrusa en Do mayor, para pasar a Fa mayor, que es la ténica, efectuando una escala
tonal, de I a I, para volver a |, armandose asi la primera semifrase, que se repite exactamente, solo

gue esta vez termina en Do mayor agudo, realizando la frase enterade V a V.

La segunda frase se desarrolla asi: I, 1I, ll1, I, VII, VI, VII, 1, V, VI, VII. Esta frase va desde
el compés 9 hasta el 16, donde también comienza la tercera frase. Como se puede observar, ésta

comienza en tonica y finaliza

en sensible.
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La tercera frase inicia en el segundo sistema en el compés 16, es casi idéntica a la primera,

como veremos: V, LIL 1L, 1, V, V, V, I, 11,111, 1, V., ella va desde el compés 16 hasta el 24.

La cuarta frase se desarrolla asi: V, I, II, I, 1, VII, VI, VI, VI, VII, I, V, VI, VII., que va

desde el compas 24, hasta el 32.

En el compéas 32 y a partir de ahi, los siguientes 4 compases conforman la primera
semifrase de la segunda parte de la obra: VII, 111, 1V, V, IlI, VII, VII. La otra semifrase es: VII, 1lI,
IV, V, I, VI. Como puede verse esta frase comienza en sensible (V1) como trampolin para llegar a

mediante (I11), y culminar en superténica (VI1). Compas 40.

La segunda frase de la segunda parte es: V, IV, I, 11, 11, 1V, I, HL 0L 1L VI VI VI

VII., Comenzando en dominante (Do mayor) y terminando en sensible (Mi mayor), compas 48. En

ese mismo ultimo compas, vuelve armonia inicial: V, I, I, I, 1, V, V, I, 11, HI, 1, V.
La frase final es: I, II, 111, I, VII, VI, VI, VII, |, V, VI, VII, |, Para finalizar la pieza en Fa
mayor (I).
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ANALISIS MELODICO:
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Figura 10: Fragmento de figura 9. Andlisis

El inicio de la frase, comienza con dominante (C mayor), pero realmente la nota fuerte es la

tonal (F mayor).
Empieza con una escala ascendente con cadencia hacia la mediante, de dominante a dominante.

En la primera parabola, de la primera semifrase, se inicia y finaliza en Do mayor grave, y en

la segunda semifrase va de Do mayor grave a Do mayor agudo, usando la misma escala pentaténica.

En el acompafiamiento tanto la primera parte como la segunda son casi idénticos; solo una

diferencia de un puntillo equivalente a un tiempo.
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Figura 11: Fragmentos de figura 9. Analisis
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Figura 12: Fragmentos de figura 9. Anélisis

La segunda frase melddica comienza en el compas 9, y termina en el 16. Es un
complemento melddico para dar sentido completo a la idea melddica y textual. Comienza en tonica

(F mayor) y termina en sensible (E mayor).

Como puede verse es una melodia muy cadenciosa con una composicion sonora de notas
sencillas. La linea roja es la terminacién de la frase. EI acompafiamiento es variado de acuerdo al

momento melddico.
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Figura 13: Fragmentos de figura 9. Analisis
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La tercera frase es la repeticion de la primera, con su acompafiamiento y todos los

elementos melddicos que lo identifican, con pequefias variaciones de fraseo, pero en esencia igual.
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Figura 14: Fragmentos de figura 9. Analisis

La cuarta frase inicia como la segunda, con la escala pentat6nica, pero cambia el fraseo,

terminando en sensible. ElI acompafiamiento si permanece invariable, pese al cambio de fraseo, ya

gue no se afecta la métrica de la melodia.
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Figura 15: Fragmentos de figura 9. Andlisis

La quinta frase melddica comienza con una variacién de la melodia original ya no
comenzando en dominante sino en mediante, utilizando la sensible como nota de paso para llega

alla, luego la subdominante para llega a dominante. Asi lo que se ve es que las notas fuertes son las

blancas con excepcion de unas cuantas negras.

El altimo compaés es el enlace entre la quinta frase y la sexta.
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Figura 16: Fragmentos de figura 9. Anélisis

La sexta frase es la conclusion de la variacion. Esta frase comienza en mediante (A) y concluye en
sensible (E). después de haber alcanzado una cuspide o climax en la frase anterior, en esta frase
ocurre el desenlace, la conclusion de la variacion, como preparacion para la conclusion final de la

cancion.
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Figura 17: Fragmentos de figura 9. Andlisis
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Figura 18: Fragmentos de figura 9. Analisis

La septima frase es la retoma de la melodia original para la culminacion final de la cancion,

y es fiel copia de la primera frase.
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Figura 19: Fragmentos de figura 9. Anélisis
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Figura 20: Fragmentos de figura 9. Andlisis

La octava y Ultima frase sigue la melodia original hasta el compéas 61; del 62 hasta el 64 ya

es el fin y culminacion de la cancion, con acordes de tercera.
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DESCRIPCION Y COMENTARIOS LITERARIOS:

Dios cuidara de mi, Dios cuidara de ti,
En la oscura noche Dios cuidara de mi.
2.

Dios cuida a los que sufren en la oscura prision,
Con hambre, sed y frio, pidiendo liberacion.
3.

Dios cuida de sus hijos, los cuida con amor,

Y los cuida con justicia, él escucha su clamor.

[Transcripcion realizada por Andrés Zarate]

Es el concepto de este estudiante, el autor de la cancion basa su obra en el Salmo 23: 1-6,
donde el salmista habla de su confianza en Dios, porque El es su pastor y lo salva de las dificultades
gue se presenten en su caminar por la vida, incluyendo las dificultades a las que tanto el salmista

como el compositor comparan con la oscuridad: ... “en la oscura noche.”, ““...aunque ande en valles

de sombra...” (Salmo 23:4)

Es una afirmacion que a pesar de las dificultades y en medio de ellas, Dios esta dispuesto a

defender a los suyos, librandolos de la opresion y el miedo.
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6.2 ANALISIS ARMONICO, MELODICO Y DESCRIPCION COMENTARIOS LITERARIOS

DEL TEMA “OH, PADRE MIO”

Oh Padre mio

Paseo Vallenato Pompeyo Mosquera M.
Intro F Bb F
f g T SR £g o I e o, _— -,y £
¥ 1 171 1 I I I I || -° o = |1 I | I | 1 = || I I 1 Il 1 ]
G verl |l — 1 UL el |l =1 | Teel |l H
| - 1 1 | | | —1 1 | 1 1 1
e — — L1
6 B#7 F B#7 F Voz F
= e
U PEIP D 188 7e Pl |
T ¥ w
Esmi Je sis el i rio de los
Pa drees to da mia la
OhPadre nues ftro queestis en los
a do con tie ne tue
12 Bb F
0 e R O P
i — . P ——— ; ; |  — — ]
@®° | | L ' | e f |
eJ b | ]
va lles, la flor her mo sa del be llo Sa ron, le di goa
ban za, por quea su hi jo nos dio con a mor. En ¢él yo
cie los, con tu pre sen ciaa le gras tw crea cion. Sa le m
sen cia, pues e res el Dios gran dg;i#r; com pren sible. Na da sees
15
ST L rrpr »_r
[ £an N T 1 o 11— I I I I I I I I
ANIV.) I L — L — I I I 1 1 I I 1
eJ - e —
mial ma que nun ca se ca lle can tar lees la fuer za de mi co ra
ten go to da mi con fian za mea da do su gra cia to tal sal va
sol por to doel u ni ver SO Ios tran do tu glo ria, po der y va
con de de tuom ni pre sen cia Se for de se no res su  bli mey te
18 F F Bb
PeLt I12. |
e —— ! e
G e L, 2 e
oJ ==
zon. A Dios el
cion. Ca da ma fia na mi al maseins pi ra, pa ra de
lor Na da cre
mi  ble. Tu SantoEs  pi ri tu lle na tul g}f sia, tu granpo
22 F g
o) - .
. e i — I > —F—
S ! SEe == ————— ===
——
cir leconvi vapa sién, Gracias Se  fior quemehasda do la vi da hon rar tees
der ha cema ra vi llas; el hombre sa be lo de tu gran de za pues tu pa
26 F Bb

e 1
13} T —_ —_— T  ——— ' — —
siem premi go zo, Se fior. Na daen mi vi da es mis placen te ro queme di
la braca da diamas bri lla. Tul gle sia San ta cual no wviasea lis ta con es pe

49



F
0, £t *e o r e e
& = = . r = =
) — i { 1 |
.J I
tar en tu San ta Pa la bra, por e soan he lo ser siem  pre tu
ran zay con fer  vien tees me ro, de acei te fres  coes té siem  pre pro
33 B37 F CORO B#7
. < re 22,
R o P A 720 B i I
| | | 1 1 | | [ | I | 1D |
ANV ! e ! — 1 1 | | | | | | ] h - d | 1| |
— |
sier vo hablar en tu nom bre conto da mi al ma. OhPadre mi o que nunca me
vis taa ce le brarlas bo das delSan to Cor de ro.
37 F Bb
%F'—F—P—F I ‘.' I/ -\P_ f_ ’." [
A hH | 1 I 1 1 r 1 — | 11 I Il | sifle 1 | | | 18 Il |
[ FanNd | | — | ! | I | | | | oIl | — | S —— |
AN b | | ! b - d 11 ! 1
eJ
fal te u nacan cién conque puedaa la  bar te. Oh Pa dre dia con a mor de li

Que ca da

ran teento neala ban za, porsiemprete can te. Queca da

Figura 21: Transcripcion realizada por Andrés Zarate

ANALISIS ARMONICO:

“OH PADRE MIO” es una melodia que esta compuesta en ritmo de paseo vallenato, tiempo 4x4,
estilo rondd, COPLA, ESTRIBILLO, COPLA, FIN. Melodia tonal en armadura de Fa mayor.

Ritmo de folclor colombiano de la region caribe.

La obra cuenta con una introduccion que permite a auditor contextualizarse en el eje tonal
de la misma (Fa mayor) y se desarrolla durante ocho (8) compases de la siguiente manera: | (F), iv

(Bb), I, IV6 (D/E), IV6, IV6, IV6 vy finaliza la frase con un .

Consecuentemente aparece el primer verso cuyo desarrollo armonico consta de la siguiente
progresion: semifrase antecede compuesta de cuatro (4) compases asi: I, I, ii, ii, I, y su Semifrase

consecuente: I, V6, V6.
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Posteriormente el coro se explaya en los primeros cuatro (4) compases de la siguiente
forma: 1V, (Bb), I, IV, IV, |, V, V, como Semifrase antecedente y se desarrollaen V, IV, IV, IV, IV;

ii6, en su consecuente la segunda Semifrase antecedente V, IV, V.
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ANALISIS MELODICO
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Figura 22: Fragmentos de la figura 21. Analisis

La primera frase melodica de “Oh Padre mio” comienza con un acorde en F mayor siendo la
nota fuerte la mediante (A), llegando a la mitad de la frase con tonica (F), reiniciando la otra mitad
con acorde en F, culminando la frase en ténica. En el compas 12 hay un acorde en D menor hacia la

mitad de la frase, y asi se conduce melddicamente la primera parte de la cancion.

La melodia es muy lineal con intervalos de terceras y cuartas en forma de pardbola en la
primera semifrase, ya en la segunda semifrase hay una oscilacién melddica y notas de paso que

comienza en mediante (A) y termina en ténica (F).
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Figura 23: Fragmentos de la figura 21. Analisis

La segunda frase melddica comienza con nota de paso desde mediante (A) hasta dominante
(C). luego desciende desde superdominante (D) con cadencias hasta llegar a dominante; comienza
la segunda parte mediante, en un transcurso melddico ondulante con bordaduras para terminar la

frase en dominante.

=

Figura 24: Fragmentos de la figura 21. Andlisis
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La tercera frase melddica comienza como la segunda, luego desde la mediante (A mayor)
empieza un intervalo en terceras hasta llegar a la octava, sigue con melodia con apoyaturas y notas

de paso para ir descendiendo hasta la ténica.
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Figura 25: Fragmentos de la figura 21. Analisis

La cuarta frase melddica comienza con una bordadura que conduce la melodia hacia la nota
maés alta de la cancién: E mayor, con dos (2) melodias alternantes, la primera, iniciada con una

bordadura, y la segunda, con una nota de paso.
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Figura 26: Fragmentos de la figura 21. Andlisis
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La quinta y altima frase melddica comienza con la misma bordadura de la cuarta frase, y
termina la melodia con las apoyaturas caracteristicas del aire vallenato para otorgarle maés

expresividad a las letras.

La cancion “Oh Padre mio” es una composicion cuyo verso y musica se apoyan el uno en el
otro, dandole mucha fuerza a la cancion. Entonces termina ésta siendo una cancion muy “sentida”

en términos artisticos, por su expresividad.
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DESCRIPCION Y COMENTARIOS LITERARIOS:

OH, PADRE MIO
(\Vallenato)

Pompeyo Mosquera

Es mi Jesus el lirio de los valles, la flor hermosa del bello Sharén
Le digo a mi alma que nunca se calle cantarle es la fuerza de mi corazon.
A Dios el Padre es toda mi alabanza, porque a su Hijo nos dio con amor

En El yo tengo toda mi confianza me ha dado su gracia total salvacion.

Cada mafiana mi alma se inspira, para decirle con viva pasion,
Gracias Sefor, gue me has dado la vida, honrarte es siempre mi gozo, Sefior.
Nada en mi vida es mas placentero que meditar en tu Santa Palabra;

Por eso anhelo ser siempre tu siervo, hablar en tu nombre con toda mi alma.

CORO
Oh, Padre mio, que nunca me falte una cancién con que pueda alabarte (Bis)

Que cada dia con amor delirante entone alabanzas, por siempre te cante (Bis)

Oh, Padre nuestro que estas en los cielos, con tu presencia alegras tu creacion
Sale tu sol por todo es universo mostrando tu gloria poder y valor.
Nada creado contiene tu esencia pues eres el Dios grande, incomprensible;
Nada se esconde de tu omnipresencia sefior de sefiores, sublime y temible.
Tu Santo Espiritu llena tu Iglesia, su gran poder hace maravillas;

El hombre sabe lo de tu grandeza pues tu palabra cada dia mas brilla.
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Tu Iglesia Santa cual novia se alista con esperanza y con ferviente esmero
De aceite fresco esté siempre provista a celebrar las bodas del Santo Cordero.

[Transcripcion realizada por Andrés Zéarate]

Relectura que el maestro Mosquera le da a Cantares 2:1, con lo que quiere decir lo preciado
que es Jesus para los cristianos, a los que se constituye, segin Sn. Mateo 25 como el novio esperado

por la Iglesia (la novia).

“A Dios el Padre es toda mi alabanza, Porque a su Hijo nos dio con amor En El yo tengo toda mi
confianza Me ha dado su gracia total salvacion.” Se refiere a San Juan 3:16. El coro es una
declaracion de dedicar la vida al servicio a Dios. “Oh, Padre nuestro que estas en los cielos, Con tu
presencia alegras tu creacion. Sale tu sol por todo es universo Mostrando tu gloria poder y valor.”
Salmos 19. Toda la segunda estrofa evoca a este salmo, ratificando la plenipotencia de Dios sobre
los universos existentes. En la lucha constante entre el bien y el mal hay una fe dependiente de la

proteccion de Dios como nuestro Padre y Salvador.
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6.3 ANALISIS ARMONICO, MELODICO Y DESCRIPCION Y COMENTARIOS

LITERARIOS DE LA OBRA DEL MAESTRO ELEAZAR TORREGLOSA “VAMOS

LUCHANDO”
Vameos Luchando
(Bambuco) Eleazar Torreglosa
Ceolombia
c. G D G c
[ s . e — " ]
I'l : i y ' ' : l l ' I'l : 1§
Va-mos a-rri-ba, va-mos lu-chan-do con va-lor y con fe, ca-mi-na-re-mos
G D G G Am

 S————|
siem-pre a-de-lan-te de la ma-no de Dios. To-dos u-ni-dos se - re - mos

la voz de la cre-a - cibn, de los que a-man la vi - da, u-npa se-mi-ila de a-
G C G D G
d' + 7 M o — =
. —_ -
mor. Cla-mor de_a-que-llos que su - fren car-cel, tor - tu-ra_y do - lor
C G D G
e m——" t t 1 . b | —F H
s R o ——a o= i
: L4
y de los mni-fios que llo - ran ma - dre, pa-drey pro - tec - cion.
Estribillo

//Vamos arriba, vamos luchando
con valor y con fe,
caminaremos siempre_adelante
de la mano de Dios.//

2.Dios no_esta_arriba _en los cielos,
nos acompaiia su_amor.

Y por su gracia sabemos

que_a nuestro lado_estara.
Camina_al lado del pobre,

1.Todos unidos seremos comparte nuestro dolor.

1a voz de la creacién, El es el Reino de Vida

de los que aman la vida, ue ya_empez6_a germinar.
una semilla de_amor. ane yas =

Clamor de_aquellos que sufren Estribillo
cércel, tortura_y dolor

y de los nifios que lloran

madre, padre_y proteccion.

Red Crearte - CCBY -NC - SA2.5AR

Figura 27: Transcripcion realizada por Eleazar Torreglosa
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ANALISIS ARMONICO:

Esta cancion esta compuesta en ritmo 6/8, bambuco, estilo Rond6, ESTRIBILLO, COPLA,
ESTRIBILLO, FIN. Armadura en Sol mayor, empezando en subdominante y terminando en ténica.

Composicion tonal. Ritmo clésico del folclor colombiano de la region andina.

La obra no cuenta con introduccion, pero define desde el principio el fraseo con su ritmo
tipico de bambuco colombiano, con lo cual el auditorio entra desde el principio de lleno en la
masica y letra de la obra. Esta compuesta musicalmente por tres frases completas. Todos son tonos

mayores, sin alteraciones.

La obra comienza a tiempo y su composicion armonica de la primera frase es: IV (C), 1lI

(B), 11 (A), 1 (G), Il (A), 111 (B), IV (C), 11l (B), 1 (A), 1 (G), VII (F), | (G).

La posicion de las notas es progresiva, de aguda a grave de forma escalada. En la obra las
notas son silabicas, monotonicas, y solo al final de las semifrases ocurre una variacion tematica. Al
principio transcurre en su tonalidad armonica mas no resuelve, lo que si hace al final de la frase al
decidirse por la ténica (G mayor). La segunda frase estd conformada armonicamente: I, I, II, I, 1I,

LV, VI L

Como se puede notar, la frase comienza en tdnica y culmina en ténica. La armonia es un

poco mas variada, hay repeticiones de compases por las caracteristicas del tema, ej.:

e Compas 1 se repite en el 5. Compaés 2 en el 6; solo cambia el final de la semifrase.

e Enlafrase 2 repite el compas 9 con 11y 10 con 12

Asi hasta el final de la cancidn. La tercera frase estd conformada arménicamente: VI, I, VII,
VIV, LVILVEVIE L VI VI VIV, L VI VI VI L Existe una secuencia de tonos que nos

recuerda el origen de este tipo de ritmos bailables.
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ANALISIS MELODICO:

A # | \ | \ :
| N T T 1 < \\ | N I | I -
s B e i i i~ 7 Do
%)U (& 1N . Ir/ I 11 IrJ I | V-~ 1 1 I'J I 11 IYJ I e
L - )%  —— \

Figura 28: Fragmentos de figura 27. Andlisis

Analisis de la primera frase: La frase corresponde a la melodia del estribillo, y comienza en
Subdominante (cuarta justa) en el primer compas, en el segundo compas pasa a mediante; en el
tercer compas varia con apoyatura incluida y termina en mediante. Esta secuencia se repite en
compés quinto y sexto (flecha verde), solo varia al final en el compas tercero y cuarto, en las

Gltimas tres notas con la misma apoyatura.
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Figura 29: Fragmentos de figura 27. Anélisis

Segunda frase: La frase es la iniciacion de la estrofa, e inicia en ténica (G mayor) luego le
siguen mediante, supertdnica, ténica, supertdnica, superdominante, sensible, superténica, tonica,
superdominante y dominante. Esta secuencia melddica se repite exactamente, y solo varia en una
posicién. Si observamos bien la primera parte de la frase comienza en Sol mayor, Si mayor, La
mayor, Sol mayor, y la parte diferente que es La mayor y Mi mayor. En la segunda parte comienza
en Fa mayor, La mayor, Sol mayor, Mi mayor y termina en Re mayor. Baja una nota

toda la secuencia, y el Re mayor que es la parte diferente cierra la frase.
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Figura 30: Fragmentos de figura 27. Andlisis

Tercera frase: Si en la frase anterior baja una nota aqui sube de Mi mayor a Fa mayor. La
parte distinta es G, F, E, D, G, y del otro lado, F, E, F, G. Es una melodia muy simple, facil al oido
y por lo tanto facil de aprender. Lo que se requiere en el ambiente donde se ha de difundir la

cancion.

DESCRIPCION Y COMENTARIOS LITERARIOS:

La lucha por la Justicia y el bien es una de las banderas de los cristianos. La construccion
del Reino de Dios se realiza en conjunto, como construir una casa o un edificio. Asi como los
constructores de cualquier obra confian en los materiales, los disefios y las personas que estan con
ellos ayudando a edificar, asi los cristianos confian en Dios para lograr la construccién del Reino de

Dios en la tierra. (Isaias 40:31, Mateo 6:33)

6.4 TRANSCRIPCIONES DE OBRAS

6.4.1 ALVIN SCHUTMAAT EVERS:

6.4.1.1 “DIOS CUIDARA DE M[”
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Figura 31: Transcripcion realizada por Andrés Zarate
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6.4.1.2 “EL MONTE Y EL RiO”

El monte y el rio

Pablo Neruda Pasillo Alvin Schurmaat

Enmi | pa tria hay un | mon te en mi | pa tria hay un | ri
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Andrés Zirate D,

Figura 32: Transcripcion realizada por Andrés Zarate
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EL MONTE Y EL RIO

En mi patria hay un monte, en mi patria hay un rio.

Ven conmigo, ven conmigo.

La noche al monte sube, el hambre baja al rio,

Ven conmigo, ven conmigo.

¢Quiénes son los que sufren? No sé, pero son mios,

No sé, pero me llaman, y me dicen: Sufrimos.

Y me dicen, y me dicen: tu pueblo desdichado

Te espera, te espera... con hambre y con dolores,

No quiere luchar solo, no quiere luchar solo;

Con hambre y con dolores, no quiere luchar solo;

Te esté esperando, esperando, amigo.

Y seré dura la lucha, y sera dura | vida,

Pero t( vendras conmigo.

La noche al monte sube, el hambre baja al rio.

Ven conmigo, ven conmigo.

65



¢Quiénes son los que sufren? No sé, pero son mios,

No sé, pero me llaman, te esperamos, amigo.

Transcripcion realizada por Andrés Zarate
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6.42 POMPEYO MOSQUERA 6.4.2.1 “OH, PADRE

Oh Padre mio

Paseo Vallenato Pompeyo Mosquera M.
Intro F Bb F
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Figura 33: Transcripcion realizada por Andrés Zarate
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6.4.2 “EL CLAREAR DE UN NUEVO DIiA”

Clarear de un nuevo dia

Cumbia colombiana

Pompeyo Mosquera M.

Figura 34 Transcripcion realizada por Andrés Zarate
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6.4.3 ELEAZAR TORREGLOSA

6.4.3.1 “ES MEJOR”

Es mejor

Eleazar Torreglosa
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Figura 35:Transcripcidn realizada por Eleazar Torreglosa
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6.4.3.2 “VAMOS LUCHANDO”

Vamos Luchando
(Bambuco)

Eleazar Torreglosa
Colombia

Va-mos a-rri-ba, va-mos lu-chan-do con va-lor y con fe, ca-mi-na-re-mos

M
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Estribillo
//Vamos arriba, vamos luchando 2.Dios no_esta_arriba _en los cielos,
con yalor y con fe, nos acompatia su_amor.
caminaremos smp:pre_adehnte Y por su gracia sabemos
de la mano de Dios.// que_a nuestro lado_estara.
i Camina_al lado del pobre,
1.Todos unidos seremos comparte nuestro dolor.
1a voz de la creaci6n, El es el Reino de Vida

de los que aman la vida,
una semilla de_amor.
Clamor de_aquellos que sufren Estribillo
cércel, tortura_y dolor

y de los nifios que lloran

madre, padre_y proteccion.

que ya_empez0_a germinar.

Red Crearte - CCBY -NC - SA2.5AR

Figura 36: Transcripcion realizada por Eleazar Torreglosa
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7. DISCUSION:
Desde que inicid la Iglesia Presbiteriana a funcionar en Colombia, siempre dependi6 de otra
institucién mas poderosa: Presbiterian Church of U. S. A. (La Iglesia Presbiteriana de los Estados
Unidos de Norteamérica). En ese periodo de existencia recibié muchas ayudas que la impulsaron a

crecer y expandirse.

Entonces habia mucha juventud deseosa de trabajar con las instituciones eclesiales, y
existian capacitaciones para maestros de Escuela Dominical, para directores de cultos y ceremonias,
clases de canto para conformar el coro de la iglesia, campamentos de Jovenes, de nifios, de
hombres, de mujeres, y otras mas. Fue un periodo de mucho crecimiento y fortalecimiento de la
Iglesia Presbiteriana de Barranquilla. Muchas familias de esa época se conformaron con chicos y

chicas presbiterianos(as).

Sin embargo, esa época dorada paso, los chicos y chicas no siguieron yendo y colaborando
en las actividades de la iglesia, porque ya no les llenaba. A medida que disminuyd la asistencia los
recursos economicos de la iglesia se redujeron también. Entonces para lo Unico que termind
apoyando la iglesia a los estudiantes fue para estudiar bachillerato teoldgico o licenciatura en

teologia, pero nada que ver con otras carreras que no tuvieran que ver con la Biblia.

Es cuando aparece alguien como es Alvin Schutmaat Evers y su esposa Paulina, que (ver
biografia de A. Schutmaat E. — anexos) ven actitud y aptitud en Eleazar Torreglosa, lo apoyan, y ahi

tenemos al Maestro Eleazar.

La historia con el Maestro Pompeyo es diferente, aunque tanto él como Eleazar Torreglosa
son de origen de bajos recursos. Sin embargo, el desarrollo vocacional por la musica del Maestro
Pompeyo es més testimonial, en el sentido que todas sus canciones hablan de sus encuentros con

Dios, y como él los ha ido enfrentando e interpretando.
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Lo que més le ha llamado la atencién a este estudiante, es que se hayan estado
introduciendo en la musica de iglesia 0 masica sacra, ritmos populares como la cumbia, el bolero, el
bambuco, el merengue, danzon, bullerengue, etc., y eso se le debe en parte a las iglesias reformadas,

entre ellas la Iglesia Presbiteriana.

Las canciones de Alvin Schutmaat Evers son producto de varios estudios que él hizo de los
ritmos latinoamericanos que pudo estudiar como etnomusico que fue. Esas canciones fueron la
coyuntura histoérica que la Iglesia Presbiteriana requeria para superar la inculturacién euroamericana

musical.

Eleazar Torreglosa Pefia fue un reconocido discipulo de su maestro Alvin. Por tanto, s6lo

siguid sus pasos, Yy claro, le incluyé su parte enriqueciendo el producto final.

Pompeyo Mosquera M., ha sido como una abejita obrera, trabajando en silencio.

Componiendo y componiendo, ha alcanzado un buen nimero de canciones.

Pero tanto la mayoria de las canciones del Maestro Eleazar como del Maestro Pompeyo aln
son inéditas; no han contado con los recursos para publicarlas. A pesar de su anonimato, tanto las
canciones del Maestro Eleazar como del Maestro Pompeyo contienen mensajes teoldgicos dicientes,

veraces, Yy sus masicas son ricas en sonidos armonicos, agradables al oido y de cierta comercialidad.

Este estudiante tiene el suefio que un dia, tanto la Universidad Reformada como la Iglesia
Presbiteriana de Colombia impulsen mas y apoyen méas a los jovenes talentos musicales con
creacién de becas para todos los que estudien musica en nuestra universidad. Sabe él que existe un
descuento en la matricula universitaria de hasta el 50%, para los estudiantes que sean presbiterianos.
No sabe si eso se cuente como beca. Es algo para comenzar; pero cree que hay mas ideas, como una
especie de campafia de publicidad por todas y cada una de las iglesias de (por lo menos) el
Presbiterio de la Costa, para animar a los que les gusta la musica a estudiarla en la Unireformada,

con facilidades de pago, con crédito directo como lo ha tenido este escribiente. Cuédnto daria él
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porque esta posibilidad de estudiar en una Universidad Reformada la hubiese tenido cuando era
joven, con edad universitaria, y aunque dice el adagio: “Nunca es tarde para aprender”, Dios le

permita tener la energia para desempefiarse musicalmente, a pesar de su edad.
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8. CONCLUSIONES:
En ANTOLOGIA DE LA MUSICA PRESBITERIANA DE ALVIN SCHUTMAAT
EVERS, ELEAZAR TORREGLOSA, Y POMPEYO MOSQUERA, se muestra una historia jamas
antes contada, en donde se concluye que a pesar de los cambios en la forma de las canciones y de su

interpretacion, no se ha cambiado el fondo del significado de sus letras.

Las canciones hoy estan en una etapa de la historia de la musica en que se tiene mas en

cuenta la melodia de una cancion, que el mensaje en si que ella lleve.

Para los servicios religiosos presbiterianos siempre se estudian las canciones que se cantan
en las liturgias por su contenido escrito. Por supuesto, debe haber una armonia entre la letra y la
musica, ademas que aun hay resistencia hacia algunos ritmos, que son meramente fiesteros, para

adaptarlos al ambiente eclesial y litargico.

En esta investigacion el estudiante ha planteado el argumento de la injerencia de Alvin
Schutmaat E., Eleazar Torreglosa P. y Pompeyo Mosquera M. en los anales historicos de la musica
de la Iglesia Presbiteriana, como algo sumamente positivo para el progreso de ella. Procurara este
estudiante con su participacion positiva, colaborar en la continuidad de este impulso, con la
esperanza que, por fin a la musica en las iglesias Presbiterianas locales de cada ciudad de Colombia,

empezando en Barranquilla, se le dé el lugar que se merece.
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9. RECOMENDACIONES:

El trabajo compositivo de los autores de musica litargica de la iglesia presbiteriana influye
enormemente en la produccion de musica académica en el &mbito coral en el contexto religioso. No
se debiera dar por sentado que, por ser un tipo de musica usada en un contexto particular, no es
relevante experimentar lo que pueda ofrecer, o que su construccion “sencilla” dado el caracter

morfoldgico (rondd) no le permite trascender en su validez investigativa.

El investigador considera que es imperativo continuar la exploracion y caracterizacion de
los compositores de musica de caracter litdrgico en la iglesia presbiteriana, dadas las condiciones
antropoldgicas propias de la ciudad de Barranquilla que se caracteriza por tener un ndmero

considerable de suscritos a dicho sentir religioso.

Por dltimo, se deben seguir desarrollando trabajos de investigacion como estos alrededor de
autores o compositores de mdsica litargica de la Iglesia Presbiteriana, no solo a nivel local sino de
aquellos que se esparcen a lo largo de todo el litoral Caribe colombiano, dado que pueden aportar en

gran medida al desarrollo de musicas académicas.
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11. ANEXOS:

TRANSCRIPCIONES DE LAS ENTREVISTAS A JAMES SCHUTMAAT (ALVIN

SCHUTMAAT EVERS), POMPEYO MOSQUERA Y ELEAZAR TORREGLOSA:
JAMES SCHUTMAAT

Buenas tardes; te voy a hacer una serie de preguntas basicamente porque necesito saber algo
sobre la vida de ALVIN SCHUTMAAT EVERS. Es para trabajo de grado que estoy realizando y
que se llama “ANTOLOGIA DE LA MUSICA REFORMADA SOBRE ALVIN SCHUTMAAT,

POMPEYO MOSQUERA Y ELEAZAR TORREGLOSA”.
ALVIN SCHUTMAAT EVERS Q.E.P.D. (Entrevista hecha a James Schutmaat Lowens)
12 ;Donde nacio ALVIN SCHUTMAAT EVERS?

El naci6 en un pueblito que se llama Holland, Michigan, al lado oeste del estado de

Michigan.
28, ¢ Qué estudios realizo éI?

Estudié licenciatura en Literatura Espafola, después fue al Seminario de McCormick
y se gradu6 de tedlogo, hizo una maestria en Literatura Espafiola, hizo un doctorado en la

universidad de Edimburgo, Escocia.
32, ¢ Todos sus estudios fueron musicales?

No, curiosamente él nunca se gradudé de mdusico, aunque todos estudiamos muy
seriamente masica en nuestra casa; estudid Literatura en la universidad de Michigan y

por ser musico o saber masica, le dieron una beca en drgano y piano en esa universidad.

48, ;Por qué el interés de él en la masica Latinoamericana?
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Cuando lo comisionaron como misionero de la Iglesia Presbiteriana lleg6 a
Surameérica, a Colombia y siendo una persona muy estudiosa, se interes6 por la
‘etnomusicologia’; estudié mucho de la cultura Latinoamericana, y mucho de sus himnos

y composiciones reflejan ese interés.
52, ;Desde qué edad comenzo él a interesarse por la musica?

Como a los 5 afios. El papéa de él muri6 cuando él estaba muy pequefio, y la mama era
profesora. El ahorraba un délar a la semana, para eso tenia que caminar, y lo hacia
mucho, cubriendo largos trayectos para estudiar piano, y no tenia el instrumento. Dibujo
el teclado en una tabla y ahi practicaba de pequefio. Mas adelante ya pudieron comprar
un piano. No eran pianos caros, pero eran buenos pianos. El saber tocar piano es esencial
en Estados Unidos, sobre todo para las mujeres, y tener un piano en casa también era

comun.
6. ¢ Cuél fue el primer instrumento que empezd a tocar é1?

El piano. También cantaba, pero el piano fue su instrumento por excelencia; él fue

concertista de piano, o sea que interpretaba muy bien el instrumento.

Dice la leyenda, que él empez6 a tocar contrabajo, y tocaba aceptablemente bien, pero,
¢por qué empezo a tocar contrabajo? Porque habia una nifia en el bachillerato que le caia
muy bien, que le gustaba mucho, era mama4, y ella era la concertina de la orquesta del
bachillerato, entonces papa aprendi6 el contrabajo para estar en la orquesta con ella.
Después de un tiempo ya, yo encontré una foto de esa famosa orquesta, y le digo: “mira a
papa tocando contrabajo por ti” y me dice: “Mira a la mano derecha de tu papa” y miro a
la mano derecha y habia una rubia hermosa, y dice mama: “Fue por ella”. Y eso que papa

y mama se conocian desde
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pequenios, tipo nueve (9) o diez (10) afios. Cada uno tuvo su novio y novia respectivamente,
luego se casaron. El tocé contrabajo con los otros, a tal punto que mama le compré un
contrabajo y viviamos en una casa en que la sala era muy pequefia y el contrabajo estaba
en la mitad de la sala, y nosotros jugadbamos a pasarnos por encima y por debajo del
contrabajo, hasta que mama se cansé y se deshizo del dichoso contrabajo. Papéa era
magnifico en el piano, pero como contrabajista era un desastre. El se dedicé mas al piano

y con el estudio de la etnomusicologia, y a la composicion.
78. ¢ A qué edad empez6 él a componer?

No sé, él hacia composiciones como para drama, como ‘José Soiiador’. Yo realmente
cuando lo vi sentarse a componer, yo ya estaba grande, las obras serias me acuerdo es
cuando ya yo era méas grande. El viajaba a muchas partes de Latinoamérica como Méjico,
Costa Rica, y aparecia con obras de alla, hechas por él, uno no lo veia en esas labores,
pero de repente aparecia una obra 0 mama la mostraba y si, era escrita por él, ahi estaba
su nombre. Las obras serias como, ‘Yo Pablo’ que es para orquesta sinféonica y bajo lirico,
y otras composiciones para soprano, ahi si soy testigo de verlo ahi sentado en el piano

sufriendo, con lapiz y papel, y componiendo.
82 ¢ Mas 0 menos cuantas canciones escribio él?

El compuso mucho, no sé decirte. En la casa hay un libro de canciones compuestas por
él, hay canciones de cancionero, musica de drama también, obras serias instrumentales
con voces, siempre eran como musicales o cantatas. Aun las estamos organizando, y hemos
tocado la mayoria, si no todas, pero alla estan en la casa. Ahora en la gira de la Orquesta

de Camara tocamos una cancion de él: “Va Dios mismo en nuestro mismo caminar”.

92, ;El solo ha compuesto canciones religiosas o ha hecho otro tipo de canciones?
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Si, él ha hecho otro tipo de cosas més que todo instrumentales, y como nosotros
teniamos la orquesta en la casa, haciamos jiras, por varios paises, entonces papéa, ponia
cosas para cuerdas, cuerda y piano, y hacia adaptaciones de obras a piano para piano y
cuerdas. Por ejemplo, el bambuco El Trapiche del maestro Murillo, lo arreglé para piano,

flauta dulce, violin y cello. Lo tocamos mucho, hasta en el Conservatorio de Ibagué.

Bueno, muchas gracias James por la entrevista.

POMPEYO MOSQUERA MOSQUERA

Buenas tardes; estoy con el sefior Pompeyo Mosquera, que es un auto de mdsica religiosa
en ritmos colombianos, y es pastor de la lIglesia Preshiteriana. Con él vamos a tener una

entrevista.
Para mi es un placer realizar esta corta entrevista con Ud. Gracias por recibirme.

He estado investigando un poco acerca de la vida suya. Sobre todo, de su trayectoria
musical, su participacion en la mdsica religiosa de la Iglesia Presbiteriana. Me gustaria saber un

poco mas de su vida personal.
12, ;Dénde naci6 Ud.?
Yo naci en Istmina, Chocb.
28, ;Qué estudios realiz6?
Yo estudié bachillerato en mi pueblo, luego en el Instituto Biblico de los Hermanos

Menonitas, en Cali, una especie de preparacion para ir al Seminario, estuve dos (2)
afos en estudios a distancia y un semestre presencial en Cali. Después de eso fui al

Seminario Biblico en Medellin, alli hice el bachillerato teoldgico, ya me dediqué al
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ministerio con esa base de estudios académico-teoldgicos, a la ensefianza de la palabra y al

pastorado en varias regiones del pais.

Estuve en Cali, Barranquilla, en pueblos y en Istmina, Choc6. Segui haciendo estudios
no formales a manera de talleres, cursos cortos, capacitaciones cortas, a la vez que

ensefiaba y pastoreaba, hasta mas o menos el afio 2009.

A partir de ese afio me dediqué al trabajo de producir guitarras porque era mi tiempo
de pension. Hice un curso con un lutier llamado Jorge Noguera, en Cali. Esta ha sido

como mi segunda funcién, porque la principal siempre ha sido el ministerio pastoral.
32, ¢Las canciones que usted ha compuesto son con ritmos netamente colombianos?
No.
48 ;Por qué su interés por la musica Latinoamericana?

Maés que interés, es como lo que yo percibi cuando muchacho, que aunque estaba bajo el
contexto de las iglesias de los Menonitas, lo que podia compartir socialmente me inclinaba
mucho por los ritmo antillanos, cubanos, todo ese area caribefio, y también nuestros ritmo
colombianos, como la cumbia, me llamaba mucho la atencion la musica vallenata como la
interpretaba el grupo de Vovea y su Vallenatos las canciones de Escalona, el Son Cubano,

el

Son Portorriquefio, y toda la musica del caribe. Cuando me viene la inspiracion (la musa),
me viene con esos aires con que estuviera dentro de mi, me siento muy inspirado con esos

ritmos como el Son Cubano, la Guaracha y el Bolero-Son al estilo de Celia Cruz.

Estan también los ritmos afrocaribefios como la Soka, que me encanta mucho.
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52 ;Desde qué edad comienza usted a interesarse por la musica?

Mas o menos desde los diez y ocho (18) afios. Cuando comencé con mis primeros
‘pininos’ aprendiendo a tocar guitarra, en la calle, porque nunca tuve maestro formal
(empirico).

62. ¢ Cual fue el primer instrumento que usted aprendi6 a tocar?

La guitarra. Perdon, el primero fue la armonica, o dulzaina, y formé un pequefio
grupo vallenato con armonica. Tocdbamos mucho las canciones de Alfredo Gutiérrez,

Calixto Ochoa, que eran los que estaban de moda en ese entonces. En ese tiempo todavia

no estaba vinculado a la iglesia.

78. ¢ A qué edad comenzd a componer?

Yo comencé a componer aproximadamente a los veintiséis (26) afios. Mi primera
cancion fue “Mi vida en sacrificio”, un bolero. Ya estaba estudiando en el Seminario en

Medellin.
82, ;Mas 0 menos cuantas canciones ha escrito?

Hay que tener en cuenta que los intervalos entre una cancion y otra, son inmedible por
lo variables que son, pero hasta ahora podria decir que el verdadero don de componer lo
tengo aproximadamente desde el 2.006 hasta ahora he compuesto unas ochenta y dos (82)
canciones. En Vallenato, Son, Bolero, afrocaribefios, folclor chocoano, colombianos en

general, inclusive he compuesto hasta rancheras.

92, ;Ha compuesto en otros temas que no sean religiosos?
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Si, aproximadamente unas siete (7) canciones. Canciones costumbristas de mi tierra.
En total entre canciones cristianas y populares he escrito mas o menos noventa (90)

canciones.

Bueno sefior Pompeyo, muchas gracias por permitirme disponer de una parte de su tiempo,

de indagar parte de su vida y su experiencia.

ELEAZAR TORREGLOSA PENA

Eleazar, ¢{cémo estas?

Buenas, ¢cémo estas Andrés?

Es para mi un placer realizar una corta entrevista contigo, muchas gracias por recibirme.

He estado investigando un poquito sobre la vida tuya y sobre tu trayectoria musical. Pero
me gustaria saber un poco mas de ella, y de las ocho (8) preguntas que te envié, tengo siete (7)

gue me parecen ldgicas.

18, ;Donde naciste?

Estoy registrado en la ciudad de Monteria, porque ahi vivi desde nifio; pero realmente
naci en un pueblo de Antioquia llamado Las Claras, pero no estoy registrado alla porque

mi papa se vino, cuando yo estaba muy nifio y me registré en Monteria.

28, ;Por qué el interés por la musica Latinoamericana?

Basicamente por varias razones: 1) porque conoci a un profesor que se llamaba Alvin

Schutmaat, era mi profesor de piano, de liturgia, coro, y él amaba mucho la musica
latinoamericana, hizo una recopilacion de unos cantos y le hizo unos arreglos para poder

cantarlos en la iglesia. Entonces de ahi empez6é mi amor por la musica latinoamericana.
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Ademas, como yo toco la guitarra desde nifio, entonces también practicaba este tipo de
canciones porque era muy dado a escuchar todo tipo de canciones que venian de todas
partes del mundo, eso incremento una mayor vision de la que yo tenia por la musica pues
solo conocia lo que era de aqui de Colombia. Mas adelante pude conocer que hay un
universo muy amplio, y la musica latinoamericana que esta llena de tantos ritmos,
entonces ahi comencé a conocer por esas dos cosas: por poder conocer un profesor como

Alvin Schutmaat y haber tocado la guitarra desde nifio.
3% ¢Mas 0 menos a qué edad empezaste tocar guitarra?

La primera guitarra que me compré mi papa fue a los siete (7) afios y yo empecé
empiricamente, porqgue mi mama cantaba en los cultos y no tenia quién la acompafiara,
mi hermano también cantaba, entonces los dos formaron después un dueto y con lo
poquito que yo iba aprendiendo con la guitarra los acompafiaba en los cultos en la iglesia.

Por ahi empez0 la idea de la musica.
42, ;Tu estudiaste masica?

Si, yo estudié musica; la idea mi era cuando estudiaba empiricamente musica era tocar
la guitarra, cantaba y acompafiaba a mama y a mi hermano en los cultos. Después con mis
hermanos forme el trio musical con guitarras, ellos aprendieron por mi a tocar, formamos
un grupo musical e ibamos por los pueblos a los campamentos a tocar. Después si estudié
musica, porgue la idea mia era estudiar teologia y de hecho estudié teologia, en el

Seminario encontré a

los esposos Schutmaat y empecé a estudiar la musica ya de una manera mas de escuela.
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Cuando finalizo los estudios de teologia, me otorgan una beca a través de la Iglesia
Presbiteriana para estudiar musica en Argentina. Alla si, me graddo como musico,
bachiller musical en la Escuela de Musica del ICEDEC. En Colombia hago una
homologacion en la Universidad del Atlantico donde me graddo como licenciado en

Educacién Musical.
52, ¢ Cudantas canciones has escrito?

Un aproximado de ochenta (80) a cien (100) canciones, aungue no todas son conocidas.

Si hay veinte (20) conocidas, es mucho.
6. ¢Has compuesto también canciones de otro género que no sea religioso?

Si, mi primera cancién que compuse fue un bambuco, y lo hice a mi novia, en ese
momento, que era Elena Tabares, un bolero que titula “Si los sueiios se hacen realidad”,

una vez escribi para una muchacha que tenia un quinceafiero.

Bueno, Eleazar, eso es todo. Muchas gracias por la entrevista.
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Eis

PARA QUE PUEDA =
1JUTILIZAR LA(S) OBRA(S) QUE A CONTINUACION SE DETALLA(N) (Sefiale ei
nombre exacto de la(s) obra(s}):

u B edosacn 368 aoiun Sl
23 ) ?ﬂt&\o vwio

EL (LOS) USO(S) EXPRESAMENTE AUTORIZADO(S) ES (SON): (marque con un circulo
las opciones que corresponda}

@ Publicarla mediante edicién y publicacién con objeto académico.
b} Reproducirla por cualquier procedimiento.

3) El territorio autorizado para llevar a cabo dicho(s) uso(s) sera:

a) Colombia

@Bax’ranquﬂ]a

¢) Costa Atlantica
4} El (los) uso(s) mencionado(s) sera(n):
a) Remunerado

@Sin Animo de lacro

5} El plazo por el cual se concede la autorizacién:

a)_ meses
b) / afios
<) _otros (sefialar)
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6) Se concede la presente autorizacidén en forma:(marque con un circulo la opcidon giie
corresponda)
ajExclusiva

b} No exclusiva

\R\lfx g ITULAR ?{ LOS DERECHO FIRMA PE'RSON4 AUTORIZADA

o ;
Barranquilla, S AQM‘\L de 20_[&
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PARA QUE PUEDA )
DUTILIZAR LA(S) OBRA(S) QUE A CONTINUACION SE DETALLA(N) (Seiiale el nombre

exacto de la(s) obra(s)):
1) Es mejor

2) Vamos luchando

EL (LOS) USO(S) EXPRESAMENTE AUTORIZADO(S) ES (SON): (marque con un circulo las
opciones que corresponda)

@ Publicarla mediante edicién ¥ publicacion con objeto académico.

b) Reproducirla por cualquier procedimiento.

3) El territorio autorizado para llevar a cabo dicho(s) uso(s) sera:
(a)Colombia
b) Barranquilla
¢) Costa Atlantica

4) El (los) uso(s) mencionado(s) sera(n):

a) Remunerado

Sin 4nimo de lucro

5) El plazo por el cual se concede la autorizacién:
a) meses
b Z  afos

c) otros

(sefialar) 2 anog
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a Zxclusiva

.No exclusiva

osr Vomrslon

FIRMA TlTU(AR DE LOS DéRECHOS

Barranquilla, g de ma;/ o

FIRMA PERSONA AUTORIZADA

de2020
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CARTA DE CONSENTIMIENTO INFORMADO

Yo James Schutmaat , cédula de ciudadania nimero

declaro que se me ha explicado que mi participacion en el trabajo de grado titulado “Antologia de la musica
Presbiteriana de Alvin Schutmaat Evers, Eleazar Torreglosa y Pompeyo Mosquera”, consistira en responder
una entrevista que pretende aportar al conocimiento, comprendiendo que mi participacién es una valiosa

contribucion.

Acepto la solicitud de que la entrevista sea grabada en formato de audio para posterior transcripcion y analisis , al
los cuales podra tener acceso parte del equipo docente de la carrera de musica de la Corporacién Universitaria

Reformada, que guia la elaboracion.

El investigador responsable de las entrevistas Andrés Zarate Durier, se ha comprometido a transcribir
fidedignamente, lo que se hable en las interlocuciones, a fin de que formen parte del material de apoyo biografico

de los respectivos compositores musicales, que forman parte de este trabajo investigativo.

Por lo tanto, como colaborador, acepto la invitacion en forma libre y voluntaria, declaro estar informado de la

inclusion de mis declaraciones en el trabajo de grado arriba mencionado.
He leido esta hoja de Consentimiento y acepto participar en este trabajo se las condiciones establecidas.

Barranquilla, a _16 de Febrero de 2.021

e

Firma Compositor Firma Entrevistador
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CARTA DE CONSENTIMIENTO INFORMADO

LS
declaro que se me ha explicado que mi participacion en el trabajo de grado titulado “Antologia de la

Juse Elwzar fprreclosa Pow /
Yo / oSe = /ﬁrr\fjf oS A y ® hA cédula de ciudadania nimero /0 X?f 200

muisica Presbiteriana de Alvin Schutmaat Evers, Eleazar Torreglosa y Pompeyo Mosquera™,
consistira en responder una entrevista que pretende aportar al conocimiento. comprendiendo que mi
participacion es una valiosa contribucidn.

Acepto la solicitud de que la entrevista sea grabada en formato de audio para posterior transcripcion y
andlisis . al los cuales podra tener acceso parte del equipo docente de la carrera de musica de la
Corporacion Universitaria Reformada. que guia la elaboracién.

El investigador responsable de las entrevistas Andrés Zarate Durier. se ha comprometido a transcribir
fidedignamente. lo que se hable en las interlocuciones. a fin de que formen parte del material de apoyo
biografico de los respectivos compositores musicales. que forman parte de este trabajo investigativo.
Por lo tanto. como colaborador, acepto la invitacion en forma libre y voluntaria, declaro estar
informado de la inclusion de mis declaraciones en el trabajo de grado arriba mencionado.

He leido esta hoja de Consentimiento y acepto participar en este trabajo se las condiciones establecidas.

Barranquilla. a de de 2.021

N B ‘. 4 ___,\1\\ )
C Ay f\\“““ \

/Z,é’%

Firma Compositor Firma Entrevistador
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CARTA DE CONSENTIMIENTO INFORMADO

. cédula de ciudadania nimero P2 & T

declaro que se me ha exblicado que mi participacién en el trabajo de grado titulado “Antologia de la
musica Presbiteriana de Alvin Schutmaat Evers, Eleazar Torreglosa y Pompeyo Mosquera™,
consistird en responder una entrevista que pretende aportar al conocimiento, comprendiendo que mi
participacion es una valiosa contribucién.

Acepto la solicitud de que la entrevista sea grabada en formato de audio para posterior transcripcion y

andlisis , al los cuales podra tener acceso parte del equipo docente de la carrera de musica de la

Corporacién Universitaria Reformada, que guia la elaboracion.

El investigador responsable de las entrevistas Andrés Zarate Durier, se ha comprometido a transcribir
fidedignamente, lo que se hable en las interlocuciones, a fin de que formen parte del material de apoyo
biografico de los respectivos compositores musicales, que forman parte de este trabajo investigativo.
Por lo tanto, como colaborador, acepto la invitacién en forma libre y voluntaria, declaro estar
informado de la inclusién de mis declaraciones en el trabajo de grado arriba mencionado.

He leido esta hoja de Consentimiento y acepto participar en este trabajo se las condiciones establecidas.
@74 4
Firma Cofnpositor Firma Entrevistador

Barranquilla, a_ 22 de de 2.021
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