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RESUMEN

El siguiente trabajo tiene como finalidad, realizar el analisis de estilo de una seleccion de
obras sacras para coro a capella del compositor colombiano Roberto Pineda Duque. El analisis
contribuye a la comparacion de las obras, observando sus elementos compositivos, los cuales
daran la distincion del lenguaje musical empleado por el compositor. Se seleccionaron tres
motetes, compuestos en tres momentos diferentes de su vida como compositor. Estas obras son
representativas del género de Pineda Duque, quien cultivd con mayor frecuencia la musica sacra.
Las tres estan escritas para grupo vocal sin acompafiamiento, pues Pineda Duque fue maestro de
capilla de varias iglesias importantes en Colombia y alli, creé variedad de mdsica vocal bajo
dicho formato. La primera obra estéa escrita para tres voces iguales y las dos siguientes para coro
mixto a cuatro voces. Las obras son: “Ave Maria” (1942), “Lauda Sion-Amen-Aleluya” (1956) y
“Salmo 120 (1964). Para el andlisis de estilo, se emplearon pardmetros propuestos por Jean
LaRue, en su libro Analisis del estilo musical (1989). La musica fue analizada a partir de los
elementos musicales como el sonido, la armonia, la melodia, el ritmo y el crecimiento. Siguiendo
la propuesta del andlisis, se emplearon las tres etapas de investigacion, los antecedentes, la
observacion y la evaluacion de cada una de las obras. Se realizd una sugerencia interpretativa,
junto con una transcripciéon que viene acompafiada de su revision y version. De esta manera, el
trabajo de grado ofrece una aproximacion al conocimiento del lenguaje musical empleado por el
compositor en dichas obras; y brinda un acercamiento a la musica coral colombiana del siglo XX.
Igualmente se espera, de manera indirecta, incentivar la difusion de esta musica, asi como su
interpretacion y futuras investigaciones.

PALABRAS CLAVES: Anadlisis de estilo, muasica coral a capella, Roberto Pineda Duque,
musica sacra colombiana del siglo XX.
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INTRODUCCION

El repertorio coral a nivel mundial permite conocer lenguajes, culturas, inclinaciones
religiosas y pensamientos, entre otros aspectos que los compositores plasman a través de sus
creaciones. En Colombia desde la época de la Colonia, segin José Ignacio Perdomo Escobar en
su libro Historia de la masica en Colombia (1980), la musica se desarrollé en diferentes ambitos
como medio de doctrina religiosa. Entre ellos se destacan las misiones, dirigidas a la poblacién
aborigen en espacios como colegios y seminarios; las parroquias como principales lugares para
indigenas y mestizos; y por ultimo se encuentran las catedrales e iglesias mas importantes del
pais, donde la musica eclesiastica cobrd fuerza, especialmente los coros de las basilicas de
Bogot4, Cartagena, Tunja, Popayan, Pamplona y Santafé de Antioquia. (Escobar J. 1., 1980, pags.
21-31)

La catedral de Bogoté conserva libros con musica monddica, homofonica, polifonica entre
otras para coro y diferentes formatos instrumentales, que segun esas evidencias tuvo un
fortalecimiento durante el periodo de la colonia. Alli se encuentran numerosas obras sacras como

misas, salmos, motetes, plegarias, cantos de alabanzas, oratorios, loas y villancicos.

En la época de la independencia, la musica folclérica fue la protagonista, junto con
canciones patridticas como la contradanza La Vencedora, obra que fue interpretada después de la
Batalla de Boyaca; La Libertadora, contradanza dedicada a Simén Bolivar en 1819 y la cual se

interpretd en su entrada a la ciudad de Bogota. (Escobar J. 1., 1980, pags. 56-57)

Durante el siglo X1X, se iniciaba un acercamiento a la musica universal, esto gracias a las
escuelas europeas de Opera y baile. Afios mas tarde, iniciaron nuevas tendencias musicales en
Colombia, es el caso del legado de Pedro Morales Pino (1863-1926), quien implemento la

estudiantina de cuerdas espafiolas. Durante este periodo el bambuco! era el modelo de cancion

1 El bambuco es un ritmo representativo de la zona andina colombiana. Es el resultante de una mezcla entre las razas
negra, blanca e india. La mayoria de los cronistas e investigadores coinciden en que nacié en el siglo XVIIl en el
Departamento del Cauca. Se define como una cancion sentimental, evocativa y romantica con elementos paisajistas y
con acento nativo. Octavio Marulanda Morales: El folclor de Colombia, préctica de la identidad cultural. Bogota,
Avrtestudio. 1984. Pag. 168.



tradicional. Junto a esta construccion de la mdsica nacionalista se une Emilio Murillo (1880-
1942) quien, con sus grabaciones de pasillos y bambucos en los Estados Unidos, lucha por
difundir la masica nacional. A su vez el compositor Guillermo Uribe Holguin (1880-1971) creaba
estrategias de difusion de la musica universal, apartdndose de la mdsica tradicional y
subestimando un poco la obra nacionalista. Fueron momentos de diferencias permanentes entre
compositores que apoyaban el tradicionalismo y los que preferian las musicas europeas.
(Bermudez, 1999)

Tiempo después, con la llegada de nuevos medios de comunicacion al pais, nace en 1934
Discos Fuentes, una casa disquera que permite que muchos compositores de musica popular
difundan sus creaciones, entre ellos se encuentran Adolfo Mejia (1905-1973), Alex Tovar (1907-
1975) y Lucho Bermudez (1912-1994). Es importante destacar que durante este periodo nace la
Orquesta Sinfénica de Colombia, fundada en 1936 por Guillermo Espinoza (1905-1990).
Importantes compositores como JesUs Bermldez Silva (1884-1969), Antonio Maria de Valencia
(1902-1952), Fabio Gonzélez Zuleta (1920-2011) y Uribe Holguin, difundieron parametros

estéticos de la musica europea en Colombia.

Sélo a mediados del siglo XX, aparece una generacion de compositores que obtuvieron la
oportunidad de formarse fuera y oxigenar el panorama de la musica académica en el pais. Entre
ellos se encuentran Blas Emilio Atehortla (1943- ), Jacqueline Nova (1935-1975), German Borda
(1935- ) y Luis Antonio Escobar (1925-1993), quienes utilizaron nuevos ambientes musicales
como la sala Luis A. Calvo, ubicada en la ciudad de Bogotd, implementando y difundiendo
formatos musicales académicos europeos, asi como técnicas compositivas aprendidas en estas

escuelas a las que tuvieron la oportunidad de asistir. (Bermudez, 1999)

Roberto Pineda Duque (1910-1977), nace a principios del silgo XX, entre 25 y 30 afios
antes que Atehortlia, Nova y Borda. Su catdlogo musical demuestra una cifra importante de obras
escritas para distintos formatos. En el caso de la musica vocal presenta un considerable nimero
de obras para coro, pues segun la historia de vida “Roberto Pineda Duque, un musico
incomprendido” (2010) escrita por el investigador Luis Carlos Rodriguez Alvarez, sus inicios
musicales se basaron en el canto. A su vez tuvo la oportunidad de trabajar como maestro de

capilla en diferentes iglesias de Medellin y Bogota. Posiblemente este aspecto de su vida influye



en el proceso compositivo de su musica religiosa vocal, aungque era un cargo comin en esta

época.

Teniendo en cuenta ese nimero de composiciones para coro, nace la necesidad de conocer
el lenguaje musical del compositor, frente al formato coral. Las obras se relacionan por su género
sacro, debido a que el compositor tiene un nimero relevante segin el catadlogo descrito por
Rodriguez Alvarez; y a su vez estan escritas para coro a capella en formato voces iguales y coro

mixto.

La primera obra escogida para este trabajo pertenece a sus inicios musicales: es el motete
“Ave Maria” (1942) para voces iguales; la segunda, que corresponde al fortalecimiento de sus
conocimientos compositivos, es un canon escrito para coro mixto “Lauda Sion-Amen-Aleluya”
(1956) y la Gltima es el motete llamado “Salmo 120" (1964) para coro mixto, escrito en la época
donde se inicia el reconocimiento de sus obras. Este orden cronoldgico es ubicado teniendo en

cuenta la historia de vida escrita por el investigador Luis Carlos Rodriguez, ya citado.

En la seccion de los anexos se encuentran las obras que fueron motivo de estudio de la
investigacion. Se realizd una transcripcion de las obras, las cuales fueron parte del repertorio del

concierto de grado en el auditorio “Lorenzo Mendoza Fleury” el 5 de febrero del 2018.

Justificacion

Roberto Pineda Duque (1910-1977) fue organista, director y compositor que incursion6
con la inclusi6on de técnicas compositivas de vanguardia, propias de este siglo, como la
politonalidad, el serialismo y el sistema dodecafonico, permitiendo asi determinar un estilo
innovador en Colombia a partir de sus invenciones, fomentando con ello un aporte cultural y
académico. Su catalogo de obras se extiende a través de musica escrita para grupos de camara,
banda sinfonica, orquesta, instrumentos solistas como: flauta, oboe, violin, violonchelo, 6rgano y
piano, repertorio sinfénico coral, asi como se preocup6 por elaborar masica vocal sacra y profana

dirigida a solistas, coro femenino, mixto e infantil. (Alvarez, 2010)

Hasta el momento se han desarrollado investigaciones que han permitido la catalogacion

de su musica. Su familia y la Universidad EAFIT de Medellin se han encargado de proteger sus



composiciones y dar reconocimiento a su trabajo musical. Sin embargo, segun el catalogo
elaborado por el investigador colombiano Luis Carlos Rodriguez Alvarez, donde 87 de sus obras
son escritas para formato de voces solistas con acompafiamiento, coro mixto, femenino e infantil,
asi como obras para coro y orquesta, su amplio corpus de musica vocal y coral actualmente

carece de analisis, interpretacion y reconocimiento. (Alvarez, 2010)

Objetivo general

Realizar un andlisis de estilo de tres obras de musica sacra coral a capella del compositor
colombiano Roberto Pineda Duque (1910-1977).

Obijetivos especificos

- Realizar un andlisis musical e interpretativo de las obras sacras para coro a capella del
compositor colombiano Roberto Pineda Duque.

- Conocer el discurso musical de tres de las obras sacras para coro a capella del compositor
colombiano Roberto Pineda Duque.

- Contribuir a la difusion del valor musical de la obra coral a capella del compositor

colombiano Roberto Pineda Duque.



CAPITULO I

MARCO REFERENCIAL

1.1. La musica sacra en Colombia

La historia de la musica sacra en Colombia se traslada desde la época de la colonia, es asi
como lo relata José Ignacio Perdomo Escobar en su libro Historia de la musica en Colombia
(1980). Perdomo menciona la manera en que se escolarizaban diferentes comunidades indigenas

y mestizas, a través de la musica eclesiastica.

La transculturizacion se perme0 a través de la muasica vocal. En principio, es importante
destacar al primer musico de la colonia, Juan Pérez de Materano (s.f-1561), el primero en escribir
un libro para coro “Canto de érgano y canto llano” (1559). Fue un masico destacado, por la
escolarizacion musical y el desempefio del coro de la catedral de Cartagena. (Escobar L. A., La

mausica en Cartagena de Indias, 1985)

Las catedrales fueron puntos estratégicos para el desarrollo de la musica para coro. Segun
las reglas decretadas por el arzobispo Pedro Felipe AzUa e Iturgoyen (1745-1755), se asignaba un
maestro de capilla, quien se encargaba de la ensefianza musical, de componer obras para los
oficios de la iglesia, asi como de asumir las actividades musicales y la responsabilidad del coro.
Con estas pautas, se crea una formalidad y un despliegue del trabajo vocal en diferentes e
importantes iglesias del pais. Entre ellas se destacan: La catedral primada de Bogota, Cartagena,
Santa Marta y Popayan; posteriormente se encuentran las catedrales de Antiogquia (1804),
Pamplona (1835) y Tunja (1880). (Escobar J. 1., 1980). Las iglesias permitieron el crecimiento de
los coros en el pais, junto con las composiciones de musicos que se encontraban involucrados con

el clero.

El archivo musical de la catedral primada de Bogota conserva un importante corpus de
obras. Musica renacentista de compositores como Toméas Luis de Victoria (1548-1611),
Francisco Guerrero (1528-1599) y Cristobal Morales (1500-1553); obras del compositor

colombiano José Cascante (s.f-1702), considerado el primer compositor del pais, esto es atribuido



a que sus obras corresponden a las mas antiguas del archivo musical de la catedral de Bogota.
(Escobar L. A., 1987)

En el siglo XIX, la masica vocal se llen6 de variedad, ya no solo era masica religiosa, si
no que se convirtié en expresion nacionalista y académica. Se revela un nimero significativo de
autores importantes en el pais, quienes influyeron en las composiciones de la época, entre ellos se
destacan escritores como: José Maria Lleras ( 1811-1868), Octavio Gamboa (1923-1990), Julio
Flores (1867-1923), Ismael Enrique Arciniega (1865-1938), Epifanio Mejia (1838-1913),
Gregorio Gutiérrez (1832-1872), Jorge Robledo Ortiz (1917-1990), Jorge Rojas (1911-1995),
Barbar Jacob (1883-1942), Carlos Medellin (1962- ), Eduardo Carranza 81913-1985), Giovanni
Quessep (1939 - ), Otto de Greiff (1903-1995), Leon de Greiff (1895-1976) y las inolvidables
fabulas de Rafael Pombo (1833-1912), entre otros. La poesia ahora se habia convertido en
inspiracion e interés de los compositores, que, bajo criterios académicos europeos, se interesaron
en musicalizar dichas evocaciones patridticas, roméanticas y paisajistas. (Ortiz C. B., 2000, pag.
67). Es importante destacar que el oficio de maestro de capilla se mantenia, asi que la produccion

musical sacra, seguia presente.

1.2. Compositores colombianos de musica sacra para coro siglo XIX y XX

La Facultad de la Universidad Nacional de Colombia bajo la indagacion de Ellie Anne
Duque, realiz6 una investigacion sobre compositores colombianos del siglo XIX y XX. Este
trabajo arrojé una recopilacién de datos importantes de compositores que escribieron musica en
diversos formatos?. A continuacion, se mencionan compositores de esta investigacion que

presentan en su corpus de obras musica vocal sacra.

Guillermo Uribe Holguin (1880-1971): Compositor Bogotano, reconocido por su amplio
corpus de obras. Estudié en la Schola Cantorum de Paris y en el Conservatorio del Paris, al

regresar a Colombia Holguin fue encargado de la Academia Nacional de Mdsica, la cual

2 Ellie Anne Duque Hyman & Jaime Cortes, "Compositores Colombianos" En: Colombia 2005. Universidad
Nacional de Colombia v.1, pags. 95.



convirti6 en Conservatorio Nacional de Mdsica. Segun el catdlogo publicado

investigacion, escribio las siguientes obras sacras para coro:

Tabla 1: Obras Sacras Guillermo Uribe Holguin

en esa

Fecha Titulo de la obra NUmero

S.f Misa para coro masculino y coro de nifios. Op. 82

1905 | Victimae Paschali para coro mixto SATB y 6rgano. Op.5

1920 | Te Deum para coro mixto SATB, Tenor solo y 6rgano. Op.14, n°
1

1921 | Tantum Ergo para coro mixto STAB y 6rgano. OP.14n° 2

1926 | Requiem para solitas, SATB y érgano. Op .17

Antonio Maria de Valencia (1902-1952): Nacido en la ciudad de Cali, al igual que

Holguin estudié en la Schola Cantorum de Paris. Este compositor fund6 y dirigio el

Conservatorio de Musica de Cali, hoy llamado Conservatorio Antonio Maria de Valencia, a su

vez fundé la orquesta sinfonica y la banda sinfénica de esta ciudad. Entre su amplio repertorio se

encuentran las siguientes obras sacras para coro:

Tabla 2: Obras Sacras Antonio Maria de Valencia

Fecha Titulo de la obra NUmero

1920 | Gran misa de gloria para Tenor y Baritono, coro masculino a tres | CGV 18
voces y érgano.

1924 | O vos omnes qui transitis per viam para coro mixto SATB. CGV 25

1933 | Ave Maria para coro mixto SATB. CGV 48

1933 | Domine, salvam fac Republicam para coro Mixto SATB y érgano CGV 49

1934 | Credo dramatico para la misa Salve Regina de Marie Joseph Erb, | CGV 51
para coro mixto SATB y 6rgano.

1934 | Invocation a Sainte Louise de Marillac para coro mixto SATB. CGV 52

1941 | Misa Santa Cecilia para Soprano y Tenor solistas y coro mixto | CGV 71
SATB.

1943 | Requiem para coro mixto SATB. CGV 74




1943 | Oratorio mea munda est para coro mixto SATB CGV 75

1946 | Himno eucaristico para coro mixto SATB y érgano CGV 78

1947 | Uxorta gradual para la misa de matrimonio, para coro a tres voces | CGV 79

iguales, Alto solista y drgano.

1949 | Misa breve a San Francisco de Asis para coro de voces iguales y | CGV 80

organo.

Fabio Gonzalez Zuleta (1920-2011): Compositor bogotano, formado en la Universidad
Nacional de Colombia, donde también fue docente de composicion. Las obras sacras para coro

gue se encuentran catalogadas son.

Tabla 3: Obras Sacras Fabio Gonzalez Zuleta

Fecha Titulo de la obra NUmero
1960 | Misa de Gloria para coro mixto Sin dato
1957 | Te Deum para cuatro solistas, coro mixto SATB y érgano. Sin dato
1962 | Salmo 116 para coro mixto SATB y 6rgano. Sin dato

Luis Carlos Figueroa (1923- ): Compositor de la ciudad de Cali, se formo bajo la tutoria
de Antonio Maria de Valencia. Se ha dedicado arduamente a la composicion y la ensefianza en el
Conservatorio de musica de Cali, dictando clases de piano y direccion. Se encuentran catalogadas
las siguientes obras religiosas para coro:

Tabla 4: Obras Sacras Luis Carlos Figueroa

Fecha Titulo de la obra Numero
1948 | O Salutaris para coro mixto SATB. Sin dato
1967 | Misa en Do M para voces solistas, coro mixto SATB y drgano. Sin dato
1975 | Te Deum, himno para dos voces iguales y 6rgano. Sin dato
1981 | Salve Regina para coro mixto SATB y 6rgano. Sin dato
1990 | Maria Magdalena, oratorio para voces, coro y 6rgano. Sin dato




Mauricio Nasi Lignarolo (1949- ): Biodlogo, arpista y compositor. Realizd sus estudios
musicales en el Conservatorio Nacional de Bogot4, también estudié piano en Roma bajo la

tutoria de Selika Masé. En el catalogo se observa el siguiente grupo de obras sacras para coro:

Tabla 5: Obras Sacras Mauricio Nasi Lignarolo

Fecha Titulo de la obra NUmero
1981 Réquiem para voces blancas y 6rgano. Op. 17
1982 Salmo 150 para voces, celesta, arpay 6rgano. Op. 22
1984 Hosanna para coro Op. 38
1985 Salmo 117 para coro Op. 43

Blas Emilio Atehortua (1943- ): Compositor Antioquefio, que inici6 sus estudios en el
Instituto de Bellas Artes de Medellin, luego pasé a cursar estudios universitarios en el
Conservatorio Nacional de Bogota. Fue becado en el Centro Latinoamericano de Estudios
Musicales en Buenos Aires, Argentina. Fue becario para intercambio cultural en diferentes
universidades de Estados Unidos. Ha sido director y maestro de diferentes universidades de
Colombia, actualmente hace parte de la Fundacion del Estado para el Sistema Nacional de
Orquestas Juveniles e Infantiles de Venezuela. Ha escrito un gran ndmero de musica para
orquesta, pero es relevante lo que ha compuesto en el género sacro. A continuacion, las obras

catalogadas:

Tabla 6: Obras Sacras Blas Emilio Atehortua

Fecha Titulo de la obra NuUmero

1974 Requiem de los nifios para solistas SATB, nifio solista, coro de Op. 55

nifios, orquesta de percusion, y banda sonomagnetica.

1980 Padre nuestro de los nifios de Benposta, para coro de nifios. Op. 99 n°
1
1982 Laudate sie mi signore para coro mixto SATB a capella Op. 143

1987 Requiem del silencio, a la memoria de Guillermo Cano y | Op. 116

Rodrigo Lara, para coro mixto SATB y érgano.
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1.3. Roberto Pineda Duque

Un mdasico incomprendido, asi titula Luis Carlos Rodriguez al libro que publico sobre el
compositor Roberto Pineda Duque. Esta investigacion es la historia de vida mas completa que se

haya escrito sobre el compositor antioquerio.

Pineda Duque nacid en el Santuario-Antioquia el 29 de agosto de 1910 y fallecio el 14 de
noviembre de 1977. Inicio sus estudios musicales entre 1934 y 1941 en el Instituto de Bellas
Artes de Medellin. Una de sus fortalezas era su voz, y durante esta época ingresé como cantante a
la iglesia de la Candelaria de Medellin. Esto permitié que iniciara estudios de 6rgano con el
espafnol José Joaquin Pérez (1986-953). Pineda siempre se interesd por la musica para coro a
capella, especialmente de género sacro, cabe destacar que el compositor fue un hombre creyente
y espiritual. Esto se evidencia en el numeroso repertorio vocal de carécter religioso que escribi6 a
lo largo de su vida y que se encuentra catalogado en el libro del investigador Luis Carlos

Rodriguez.

Entre 1940 y 1950 inicia su proceso compositivo, basado en la masica religiosa, no solo
porque era de su gusto, sino porque era su entorno laboral. De esta década, datan obras como
himnos, motetes y salmos. Roberto es ganador de su primer premio de composicion en el
Concurso de Musica Sacra en la Iglesia de Nuestra Sefiora de Lourdes, en el barrio Chapinero de
Bogotd, con los motetes Ave Maria y Salve Regina. Aproximadamente en 1942, Pineda tomd
clases de canto y piano en Cali, con el maestro Antonio Maria de Valencia (10902-1952). En
1945 viene su segundo premio de composicion, en el concurso que es dirigido a compositores de
musica sacra, ademas abierto entre todas las republicas americanas por la Universidad de
Morelia-México. La obra con la que se le otorgd el galardon fue el motete para la comunion
Penen Vivum, escrito para tres voces iguales. EI compositor continta durante esta época de su
vida involucrado con el clero, tanto es asi como se traslada a Bogota con su familia en 1946 y
decide trabajar en varias iglesias, entre ellas estan las parroquias de San Diego, Santa Teresita, y

el Espiritu Santo.

Este periodo de su vida se convierte en un gran comienzo en su faceta creativa, muchas
obras compuestas y de gran envergadura; obras a destacar como el oratorio Septem Christi verba

in cruce escrito para solistas, coro y orquesta; la Misa en honor a San Juan escrita para tres voces
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y Organo; y una Misa de Réquiem escrita para coro a capella, entre otras composiciones que seran

mencionadas méas adelante en un listado de sus obras sacras para coro.

En el periodo que comprende entre 1951 y 1954, Roberto Pineda se radico en Neiva,
donde dirigié coros de la Escuela de Musica del Huila y su Banda departamental. Aqui resaltan
muchas obras sinfonicas, pero no dejo de lado la escritura vocal, como la destacada obra De

profundis clamavi para baritono solista, coro a tres voces iguales y érgano.

Segun Luis Carlos Rodriguez los conocimientos musicales de Pineda se fortalecieron
entre 1954-1958. EIl transcurso de este tiempo ingres6 al Conservatorio de Musica de la
Universidad Nacional, donde conocid nuevos conceptos musicales como el dodecafonismo. Esta
época en el conservatorio le permitié formarse bajo direccion del italiano Carlo Jachino (1887-
1971); a su vez estudio con el director José Rozo Contreras (1894-1973). En estos afios, se abren
otras posibilidades en la direccidn y sigue su faceta creativa en constante produccion, entre ellas

se encuentra la Misa Solemnis para cuatro solistas, coro mixto y orquesta.

Después de 1957, su reconocimiento compositivo se extendié a otros paises, un
importante ejemplo es la obra comisionada por la Asociacion Italiana Santa Cecilia Pro Mdsica
Sacra, a quienes escribio el motete Tu gloria Jesrusalem para coro a tres voces iguales TTB y
organo. Otro momento significativo que le dio la oportunidad de poner sus obras como repertorio
para la Orquesta Sinfonica de Colombia, fue la cantata profana Edipo Rey, escrita para dos
narradores, coro y orquesta. Este momento fue un acercamiento importante con el director Olav
Roots (1910-1974), ya que le permitié estrenar varias de sus obras orquestales como la Sinfonia
#1, los conciertos para piano y violin, el Triple concierto, entre otras. Luego de este
reconocimiento y divulgacion de sus creaciones, viene una valiosa oportunidad en su vida,
estudiar en la Academia Juilliard con el maestro Vincent Persichetti (1915-1987),

lamentablemente su estadia en New York no dura mas que unos cuantos meses.

Hacia 1960 recibio el Premio Sesquicentenario de la Independencia de Colombia, por el
concierto para piano y orquesta. Luego la Emisora Radio Sutatenza le comisioné un oratorio
sacro, al cual llamé Cristo en el seno de Abraham. Otros premios se avecinan, gracias al
Concierto para violin y orquesta, otorgado por Concurso de la Asociacion Colombiana de
Cervecerias y la Television Nacional; el Premio “Ingeniero Providencia” en el Concurso de

Composicion Mdsica del Tercer Festival Nacional de Arte en Cali, por su obra Tema vy
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variaciones para orquesta. En 1964 el compositor se radica una temporada en la ciudad de
Bucaramanga, trabajando en la Academia de Musica de Bucaramanga donde se encarga de
proyectos corales e instrumentales. Retorna a la ciudad de Bogotd en 1966 asumiendo la
direccién de la Banda de la Policia Nacional. Varias de sus obras son presentadas en el Teatro
Colon y otras son editadas por maestros como Luis Antonio Escobar (1925-1993) y Joaquin
Pifieros Corpas (1915-1982).

Los afos 70 fueron dedicados a sus Ultimas composiciones que tuvieron reconocimientos,
como el Himno de Bogoté el cual obtuvo premio por la Universidad de la Gran Colombia y la
Alcaldia de Bogot4; premio de composicion coral en el Festival Regional Universitario de
Mdsica Coral Latinoamericana con la obra Eterna Luz de Amor. Fue nombrado en 1976 como
presidente de la Sociedad de Autores y Compositores de Colombia- SAYCO-. Esos ultimos afios
de su vida pueden describirse como fructiferos y satisfactorios para el compositor, logra la
cometida de que su obra sea reconocida y divulgada, asi como termina siendo durante una década

director invitado de la Orquesta Sinfonica de Colombia.

Tabla 7: Obras Sacras Roberto Pineda Duque®

Fechade | Obra Descripcion
composicion
1940 O sacrum convivium Para dos voces y Organo, texto en latin.

Dedicado a Gonzalo Vidal.

1941 Diez cantos para el servicio | Para coro a capella
litirgico
1941 Misa de Requiem Para coro a capella
1942 Dos motetes (Ave Mariay Para tres voces iguales (sopranos)

Salve Regina)

1943 7 corales para el Oficio Para cuatro voces masculinas y drgano.
Divino Texto en latin.
1943 Tres responsos “Pro-

3 Musica Religiosa. Catalogo tomado del libro Roberto Pineda Duque: un mdsico incomprendido.



Defunctis”
1943 Hora santa Para tres voces y 6rgano
1944 Panem Vivum Motete para la comunion, tres voces
iguales, con acompafiamiento de drgano.
30 de julio de | Septem Christi Verba in Para coro a cuatro voces mixtas. Texto en
1944 Cruce latin.
1945 6 motetes Eucaristicos Para tres voces iguales.
1948 Misa en honor de San José | Para tres voces mixtas.
1949 Salve Regina Para tres voces iguales y érgano.
1952 De profundis Clamavi Para baritono solista, coro a tres voces
iguales y 6rgano.
1953 Hora Mistica. Meditacion Para cuatro voces iguales. Texto de Fanny
Eucaristica Osorio.
1955 Misa en honor a San Juan Para tres voces y 6rgano.
de Dios
1955 Te Deum Para solistas, coro y 6rgano.
1955 De Profundis
1956 Messa Solemnis Para cuatro solistas vocales, coro mixto y
orquesta.
1956 Adoro te Para dos voces masculinas (tenor y bajo)
y 6rgano.
26 de Lauda Sion Canon para cuatro voces mixtas o iguales.
septiembre
de 1956
1957 Misa de Requiem Para dos voces y 6rgano
1958 Tu gloria Jerusalem Para coro de tres voces iguales (tenor 1,
tenor 2 y bajo) y 6rgano caminante. Texto
en latin.
1960 O Sacrum Convivium Para coro mixto. Texto en latin.
1961 Tres motetes Jesus a capella | Para coro a tres voces iguales.
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1961 Misa breve Para tres voces iguales y 6rgano.

1964 Alleluia Para cuatro voces mixtas.

1964 Salmo 12 “Hasta cuando Para cuatro voces mixtas. Texto en
Serior” castellano.

1964 Salmo 120 “Levavi oculus Para cuatro voces mixtas. Texto en latin.
meus”

1964 Salmo 126 “Nisi Dominus” | Para cuatro voces mixtas. Texto en latin.

1964 Salmo 127 “Beati omnes” Para cuatro voces mixtas. Texto en latin.

10 de Misa de difuntos #2 Para dos voces iguales y 6rgano.

diciembre de

1968

4a7yl12de | Misa Pontifical Para coro a cuatro voces mixtas. Texto en

junio de 1965 castellano.

10 de julio de | Misa “Regina Pacis” Para coro unisono con acompafiamiento

1965 de armonio. Texto en latin.

20 de julio en | Misa Festiva Para coro a dos voces iguales con

1965 acampamiento de d&rgano y pequefia

orquesta.

25 de marzo | Salmo 116 Para coro mixto a cuatro voces y érgano.

de 1966

10 de Misa de difuntos #2 Para dos voces iguales y 6rgano.

diciembre de

1968

10 de enero Misa Melddica Para dos voces y Organo.

de 1969

10 deenero | Salmo 133 “Ecce nunc...” | Para cuatro voces mixtas. Texto en latin.

de 1971

14 de Salmo 129 “De Para baritono solista, coro a cuatro voces

diciembre de | profundis...” masculinas y rgano. Texto en latin.

1971

1976 Veni Sancte Spiritus Para cuatro voces mixtas. Texto en latin.
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s. f Panis Angelicus Para cuatro voces mixtas. Texto en latin.
s. f Ego sum resurrectio et vita | Para cuatro voces mixtas. Texto en latin.
s. f Jesucristo de mi vida Villancico para cuatro voces mixtas.
s. f Dies Irae Coral para tres voces iguales a capella
s. f Graduale para la fiesta de Para cuatro voces mixtas a capella.

Santa Cecilia
s. f Confiteor Omnipotent Para tres voces mixtas a capella. Texto en

latin.

8 de octubre
de 1987

Misa Eucaristica

Para dos voces iguales y 6rgano.

15
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CAPITULO I

METODOLOGIA

El enfoque empleado en esta investigacion es de tipo cualitativo interpretativo. Es enmarcado en
esta metodologia ya que se pretende encontrar a través de la observacion el discurso musical del

compositor.

La investigacion cualitativa busca estudiar la realidad en un dmbito natural, tal y como sucede.
Todo ello a través del uso de materiales que permitan obtener descripciones de los sucesos.
(Gomez, Flores, & Jimenez, 1996)

11.1. Recoleccion de datos

En esta primera etapa se obtuvieron las partituras, documento central de la investigacion.
Las obras se recolectaron a través de la Sala de Patrimonio Documental, situada en el Centro
Cultural de la Biblioteca, todo via correo electrénico®. En el mencionado centro de

documentacién yace la musica del compositor la cual fue donada por su familia.

El libro de historia de vida del compositor Roberto Pineda Duque escrito por el Luis
Carlos Rodriguez “Roberto Pineda Duque: un musico incomprendido” publicado en el 2010, es
pautado en este trabajo como guia, especificamente por su catdlogo musical, ademas de los datos
bibliogréaficos y contextuales que arroja dicha investigacion. Esta investigacion fue adquirida,

gracias a la comunicacion con el investigador, via correo electronico®.

4 Marfa Isabel Duarte Gandica, Coordinadora Sala de Patrimonio Documental; Juan Carlos Cardona Gémez, Auxiliar
administrativo. Biblioteca Luis Echavarria Vargas. Universidad EAFIT, 23 de febrero de 2015. Via correo
electronico.

5 Luis Carlos Rodriguez Alvarez, Profesor investigador, Grupo de investigacion de Artes y Modelos de pensamiento-
Departamento de MUsica- Facultad de Artes-Universidad de Antioquia. Grupo de investigacion audiovisual
INTERDIS-Universidad Nacional de Colombia Sede Medellin.
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I1. 2. Descripcion metodoldgica

El enfoque analitico de esta investigacion emplea el planteamiento tedrico de Jan LaRue
“Analisis de estilo musical”, el cual estd divido en tres etapas: la Contextualizacion, la
Observacion y la Evaluacion. Dichos procesos contribuyeron en la construccion de los resultados

y conclusiones.

La contextualizacion: Encierra los antecedentes, el entorno historico en el que fue escrita
cada obra. Se enmarca una prioridad sobre la diversidad de evidencias que dan pauta a la primera

idea de los procedimientos en cada obra. (LaRue, 1987, pag. 2)

La observacion: Este punto de la investigacion encierra dos secciones de andlisis, que se
relacionan entre si. La primera seccién corresponde a la observacion de las tres principales
dimensiones (pequefias, medianas y grandes). Las pequefias corresponden a los motivos, las
semifrases y las frases; las medianas a los periodos, parrafos, secciones y/o partes de la obra y por
ultimo las grandes, que corresponden al sentido total de la mdsica, el movimiento, la obra y/o el
grupo de obras; es aqui donde se inicia la comparacion.

La segunda seccion comprende cuatro aspectos, a los cuales LaRue los denomina,
elementos contributivos, estos son: el sonido (timbre, dinamicas, textura); la armonia (principales
cadencias, color, tension, modos); la melodia (movimiento, direccion, funcion dentro de la
armonia); el ritmo (motivos, mayor o menor actividad). Cada uno de ellos evalla el discurso
musical. Este analisis agrega un quinto elemento al que le llama crecimiento, el cual corresponde
al resultado de la valoracion de los anteriores aspectos, y quien dara la contribucion de los
elementos en el discurso musical. (LaRue, 1987, pag. 2)

Evaluacion: Es el momento en el que se crea el equilibrio entre la unidad y la variedad.
Aqui se inicia la conclusion de los elementos encontrados en la observacion y los resultados del
proceso del crecimiento en las obras y su relacion. Su objetivo es descubrir a través de las obras
“la individualidad, originalidad y los elementos que son facilmente perceptibles en el

compositor”. (LaRue, 1987, pag. 149)



11.3. Disefio de herramientas

Los siguientes cuadros presentan los puntos en los que se enfoca el analisis

Cuadros de andlisis

e La tabla nimero 8 incluye observaciones de la totalidad de las obras y la relacion entre

ellas, yace alli la comparacion (crecimiento). El resultado se vera en las conclusiones.

Tabla 8 Elementos de grandes dimensiones

GRANDES DIMENSIONES
Elementos que contribuyen al desarrollo del lenguaje musical

Obras 1. Sonido 2. Armonia 3. Melodia 4. Ritmo
Ave Maria ¢Doénde se ¢Qué ¢En qué voz (El
. encuentra el tonalidades se predomina la movimiento
Lauda Sion- _
climax de la destacan en la melodia en la ritmico es
Amen-Aleluya
obra? obra? obra? contrastante o
Salmo 120 o ) B ) _
¢Principal ¢ Qué funcion més complejo

textura de la
obra?

¢Qué dinamicas
refleja el
discurso musical

de la obra?

tiene la armonia
en las llegadas
importantes de
la obra?

entre las

secciones?

5. Crecimiento




¢Las principales articulaciones® estan marcadas por areas de cierta estabilidad o por otras

de mayor actividad?
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e La tabla numero 9 representa el analisis individual de las partes de la pieza (parrafos,

periodos y frases). Sera aplicado a cada una de las obras:

Tabla 9 Elementos de medianas dimensiones

MEDIANAS DIMENSIONES

Elementos que contribuyen al desarrollo del lenguaje musical

Obra

Ave Maria

1. Sonido

2. Armonia

3. Melodia

4. Ritmo

¢ QUuE tipo de textura
se usa en la seccion?
¢ DOnde se encuentra
el climax de la

seccion?

¢Qué tonalidades
destacan o reciben
importancia?

¢ Qué tipo de textura
armonica emplea en

las secciones?

¢Existe un equilibrio
simétrico entre los
puntos melédicos
altos, o alguna
progresion
ascendente entre las

secciones?

¢Los motivos
ritmicos presentan
mayor complejidad
que en otros pasajes

de la seccion?

5. Crecimiento

¢Las principales articulaciones estan marcadas por areas de cierta estabilidad o por otras

de mayor actividad?

e Latabla nimero 10 se enfoca en los motivos y las pequefias unidades que caracterizan las

piezas. Seré aplicado a cada una de las obras:

6 Segtin Jan LaRue este término hace referencia a los cambios en el discurso musical, visto desde cualquiera de sus
elementos contributivos SAMeRC. (LaRue, 1989, pags. 96-97)



Tabla 10 Elementos de pequefias dimensiones

PEQUENAS DIMENSIONES

Elementos que contribuyen al desarrollo del lenguaje musical

Obra Ave Maria

1. Sonido 2. Armonia 3. Melodia 4. Ritmo
¢ Qué contrastes ¢La armonia tiene ¢Qué tipo de ¢Que funcion genera
dinamicos usa en las | cambios continuos 0 | movimientos el ritmo durante el
frases y semifrases? | predominan frases melodicos flujo de los motivos?

completas en una
sola funcion

arménica?

predominan, grados
conjuntos, disjuntos
0 saltos?

¢Las melodias
presentan elementos

de retérica musical?

5. Crecimiento

¢Las semifrases producen un equilibrio estatico o crean un sentido de progresion dentro de

la frase?
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CAPITULO IlI

ANALISIS DE LAS OBRAS

I11.1. Ave Maria
Antecedentes

Este motete fue escrito en 1942. Esta obra fue ganadora del Primer Premio en el Concurso

de Mdsica Sacra de la Iglesia de Nuestra Sefiora de Lourdes, en el barrio Chapinero de Bogota.

Se considera que este motete hace parte de sus primeras composiciones, segun la historia
de vida escrita por Luis Carlos Rodriguez Alvarez, inicié con musica sacra en diferentes iglesias

de Medellin y Bogota.

Esta obra fue escrita para voces iguales (soprano 1, soprano 2 y contralto).

Tabla 11 Texto Ave Maria

Texto Traduccion

Ave Maria, gratia plena, Dios te salve Maria, llena eres de gracia
Dominus tecum. el Sefior es contigo;

Benedicta tu in mulieribus, Bendita t eres entre todas las mujeres,
et benedictus fructus ventris tui, lesus. y bendito es el fruto de tu vientre, Jesus.
Sancta Maria, Mater Dei, Santa Maria, Madre de Dios,

ora pro nobis peccatoribus, ruega por nosotros, pecadores,

nunc, et in hora mortis nostrae. ahora y en la ahora de nuestra muerte.
Amen. Ameén




Tabla 12 Elementos musicales Ave Maria

Elementos musicales

Tonalidad No es una obra tonal por las siguientes
caracteristicas: la armadura y la cadencia.
La obra tiene una tendencia impresionista y
aunque estd conformada por una secuencia
de triadas, estas no garantizan la tonalidad.

Tempo J= 90 aproximadamente

Métrica La obra esta escrita en 2/4

Caracter El caracter sugerido por el compositor es

“devotamente”.

Rango de las voces

,—) —p .

Sopraso J O 3  —

ey ——
.

Mezzo-Soprano é { =
: = 3

o =2

. i
=

Observacion

Grandes dimensiones
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Esta obra presenta una estructura binaria (A-B), complementado con una coda. Las

secciones estan delimitadas por el uso del texto. La seccion A (compases 1 - 29), comprende los

cuatro primeros versos de la oracion. La seccion B (compases 30 - 48), corresponde a los tres

siguientes versos. La coda esta escrita sobre la palabra amen y va desde el compas 49 hasta el 57.
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Tabla 13 Grandes dimensiones, secciones

Ave Maria
Seccion A Seccion B Coda
1 - 29 30 - 48 49 - 57
Medianas dimensiones
Tabla 14 Mediadas dimensiones, secciones
Ave Maria
Seccion A Seccion B Coda
a a’ b b’ b”
1-9 10-15 16-21 22-29 30- 32 33-37 38 - 48 49 - 58
Ave Dominus | Benedicta et Sancta | ora pro nobis | nunc, et Amen
Maria, tecum tuin benedictus | Maria, | peccatoribus, | in hora
gratia mulieribus, fructus Mater mortis
plena, , ventris Dei nostrae
tui, lesus.

La primera seccion esta conformada por dos periodos, de los cuales cada uno se divide en

dos frases. La textura empleada es homofonia y esta construida por un blogue arménico cerrado.

Su principal motivo estd conformado por el uso de tres corcheas en anacrusa seguidas de
dos negras. Este motivo lo emplea para dar inicio a las frases. Se evidencia la importancia que le

brinda al acento de la palabra.
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Figura 1 Motivo principal
En el primer periodo, el compositor usa melismas para algunas palabras, brindando asi

importancia a las mismas. Utiliza este mecanismo como punto de llegada o conduccién de la

frase.
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Figura 2 Melismas

El segundo periodo presenta una textura con mayor movimiento, el compositor sigue
utilizando las corcheas en anacrusa, pero esta vez la conduccién de la frase va hasta la palabra

Jesus, donde vuelve a emplear el melisma, resaltando la importancia del hijo de Maria.



Motivo inicial
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Figura 3 Motivo inicial y melisma
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La seccion B estd conformada por tres frases. Presenta una textura contrastante, pues el

compositor emplea un recitado y terminaciones de los textos sobre notas largas.

El inicio de las dos primeras frases presenta la libertad de la oracion.

Frases 1y 2

30 Recitado < =
Soprano | E—— == -t
e B B | ———— . B — . — 7 ——— .

P | ]

[gancta Maria, Mater De- 1, Orapronobis pecca- to- i -  bus————————v

H | o) fo\
T Ty T e T = T
Mezzo-Soprano  |fey>—% e e e e e e s e
A3 e 1= 1 1 | = ol 1 1 T .= 1T 1 1T W~ 1

v L 1] [~ o 1 & & L B [~ L e

q-Sémcta Maria, Mater De- 1, Orapronobis pecca- to- i R G S L
Emns | = 1 ———F—F——
Alto A =T —peti—1 I e B | == —} I
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Figura4 Frasely2

La tercera frase, presenta mayor movimiento ritmico. Es posible que este cambio de

textura se deba a que el compositor quiere dar una sensacion de angustia a la stplica. Pineda

Duque usa el motivo inicial, con una variacion. Asigna la melodia a la voz de la soprano, y
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emplea un registro que permite el destaque de esta voz. Es posible que esta sonoridad esté
relacionada con la importancia que el compositor le da a la oracién para que esta sea escuchada

con mayor atencion.
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Figura 5 Melodia

La coda esté escrita sobra la palabra amen. El compositor le da importancia al final de la
oracién, creando un melisma que se mueve en la voz de la soprano, un motivo melddico que se
repite, pero que luego va cerrando, dandole direccion descendente a la melodia. Las voces de la
mezzosoprano Yy contralto se mueven en homofonia y en intervalos de tercera menor, creando una

base armoénica, que permite que esta sonoridad se mueva de forma liviana, hasta terminar la obra.
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Figura 6 Intervalos
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Evaluacién
Sonido

La obra presenta un contraste de textura, entre las dos secciones. Es posible que en la
primera parte el compositor utiliza mayor movimiento ritmico para dar impetu al texto, ya que el
texto de la oracidn corresponde a una exaltacion a Maria. Por otro lado, la seccién B, se torna
libre, con el empleo del recitado, porque esta parte de la oracién es mas que una peticion a la

Virgen Maria, se convierte en una suplica personal, una oracién intima.
Armonia

Aunque la obra presenta una armadura de tonalidad, esta no demuestra que sea tonal.
Toda la composicion esta escrita en una secuencia de triadas. El uso de acordes cerrados,
intervalos de terceras menores con movimiento directo, crea un lenguaje armodnico
contemporaneo. Muy importante rescatar la cadencia que emplea en el final de la seccion Ay en
el final de la obra, con esto el compositor exalta la disonancia e inestabilidad que le da a la
composicion, justo en esa cadencia final, que es imitada literalmente en ambos finales utiliza la

Ilegada a un acorde disminuido.
Melodia

En esta obra el compositor asigna las melodias a la voz de la soprano, aunque es una obra
que generalmente se mueve en homofonia, utiliza movimientos contrastantes como el uso de

notas de paso o bordaduras.
Ritmo

Las figuras destacadas son las corcheas en anacrusa acompafiadas de dos negras. Asi

mismo emplea notas largas.

En la revision y version realizada, se aplican cambios de métrica. La obra esta escrita en
compas de 2/4, pero aqui fue modificada a 4/4 para brindar mayor fluidez en las frases. La obra

se simplifica brindando una vision mas clara de las frases.

En los recitativos, donde el compositor emplea cuadradas para dar libertad a los textos, se

sugirié en la revision y version una manera de recitar, dando importancia a la prosodia.
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Crecimiento

La obra presenta contrastes en textura. EI compositor utiliza en la seccion A textura
homofonica. Seguidamente, emplea un cambio subito en la seccion B, utilizando recitativos, que
generan libertad en la oracion. Para la coda, Pineda Duque usa melodia con acompafiamiento,

mientras la soprano 2 y la contralto van en homofonia, la soprano 1 lleva la melodia.

El modo menor y el modo mayor que presentan las secciones de la obra, reflejan
brillantez de la oracion, que en un principio expresa suplica, y que posiblemente el compositor
hace notoria con el cambio al homénimo mayor. Su final, expresa una extension de la palabra
Amen, resaltando la importancia de una conclusién en esta oracion. Sin embargo hace énfasis en
un cierre de la sonoridad, no s6lo con las dindmicas que asigna, si no con el movimiento

melddico de las que van en direccién descendente.

111.2. Lauda Sion-Amen-Aleluya
Antecedentes

La obra data del 26 de septiembre de 1956. EI compositor Pineda Dugue se encontraba en
la ciudad de Bogota, asumiendo dos cargos importantes. El primero como profesor de la catedra
de cultura musical en el Colegio Mayor de Cundinamarca y el segundo como Organista y
Maestro de Capilla en la Iglesia de Nuestra Sefiora de las Nieves. Posiblemente esta obra
corresponda a un trabajo realizado para la iglesia, debido a su género sacro. (Alvarez, 2009, pag.
72).

Fue extraida del manuscrito original que reposa en la Biblioteca Luis Echavarria Villegas
en la Universidad EAFIT en la ciudad de Medellin. Esta escrita para formato coro mixto
(soprano, alto, tenor y bajo), aunque el compositor aclara en la pagina principal, que puede ser
interpretado también a 4 voces iguales. Su texto corresponde a una secuencia escrita por Santo
Toméas de Aquino para la celebracion de la Misa Corpus Christi. Aunque esta secuencia esta
compuesta por 24 versiculos, el compositor solo emplea 6 de ellos. Utiliza los 4 primeros y luego
saltaal 21y 22.



Tabla 15 Texto Lauda Sion
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Texto

Traduccion

1.Lauda Sion, Salvatorem;
Lauda ducem et pastorem,

In hymnis et canticis.

2.Quantum potes, tatum aude;
Quia major omni laude,

Nec laudare sufficiens.

3.Laudis thema specialis,
Panis vivus et vitalis

Hodie proponitur;

4.Quem in sacroe mensa coence,
Turbae fratum duodence

Datum non ambigitur.

21.Ecce Panis Angelorum,
Factus cibus viatorum,
Vere panis filiorum,

Non mittendus canibus.

22. In figures proesignatur
Cum Isaac immolator,
Agnus Paschae deputatur,

Datur manna patribus.

1.Alaba Sién a tu Salvador
Alaba a tu guia y pastor

Con himnos y cénticos.

2.Pregona su gloria cuando puedas
Porque €l esta sobre toda albanza
Y jamaés podras alabarle lo bastante.

3. El motivo especial de nuestro dolores
Que hoy se te propone
Es el pan vivo que da vida.

4. Es el mismo no lo dudes
Que aquel que en la Santa Cena
A las doce se entreg0.

21. He aqui el pan de los angeles
Hecho viatico nuestro;
Verdadero pan de los hijos

No lo echemos a los perros.

22. Figuras lo representaron:
Isaac fue sacrificado;
El cordero pascual, inmolado:

El mana nutri6 a nuestros padres.
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Tabla 16 Elementos musicales Lauda Sion

Elementos musicales

Tonalidad Do mayor

Tempo Presenta dos indicaciones de tiempo en
diferentes momentos de la obra.
Tranquilo dulcemente (compas 1)

Con moto (compas 70)

Meétrica La obra esta escrita en compas partido.
Caracter Alabanza y celebracién
Rango de las voces . P —
Soprano  F —— t
,é' =
Ao e
===
~ Y
Tenor %ﬁﬁis
Qs, =~
= £
Baritone o1 1 —

Observacion
Grandes dimensiones

La obra presenta forma ternaria, con reexposicion de la seccion A. Estd compuesta
dividida en A-B-C-A. La primera es la seccion A (compas 1-56), constituida por los versiculos
1, 2, 3y 4 de la secuencia, este presenta el tema principal de la obra. Este a su vez se divide en
dos periodos, se diferencian porque el primero presenta los versiculos 1y 2, y el segundo periodo
estd conformado por el 3 y 4, ademas presentan el tema principal en inversion. La seccion B,
(compas 57-69), esta constituida por los versiculos 21 y 22, es una seccion recitada y totalmente

contrastante a la textura imitativa que el compositor empleé en las secciones anteriores. La
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tercera seccion es C, la mas larga de la obra (compas 70-117), donde emplea las palabras Amen y
Aleluya. EI compositor cierra la obra, con la seccion A.

Tabla 17 Grandes dimensiones, secciones

Estructura Lauda Sion, Amen — Aleluya

Seccién A Seccion B Seccién C Seccién A
1 - 28 29 - 56 57 — 69 70 - 117 1 - 28 29 - 56
Do M Do M Lam Do M Lam Sol M Do M Do M

Medianas dimensiones

Tabla 18 Medianas dimensiones, secciones

Estructura Lauda Sion, Amen — Aleluya
A B C A
a a’ b C a a’
Fuga doble
1 - 28 29-56 57 - 69 Exposicion | Desarrollo | Reexposicion Coda 1 - 28 29 -56
Do M Do M Lam - Do M 70-80 81-91 92-114 115- Do M Do M
117
Vers. | Vers. | Vers. | Vers. Versiculo 21y Amen Vers. | Vers. | Vers. | Vers.
1 2 3 4 22 Aleluya 1 2 3 4

La primera seccion esta conformada por un canon al unisono estricto en Do mayor. Donde

el antecedente es asignado a la soprano y el consecuente a las otras voces en el siguiente orden:
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tenor, alto y bajo, separados por un compés. Seguramente emplea esta textura con movimiento

porque los textos son de alabanza y celebracion.
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Figura 7 Antecedente y consecuente

La melodia del canon esta conformada por tres ideas. La primera es la idea principal, de
alli se desarrollan las siguientes dos ideas con algunas variaciones. La segunda idea sugiere un

movimiento en espejo de la primera idea; la tercera es retrograda con variaciones en algunos

grados.
Melodia del canon
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Figura 8 Melodia del canon

Este primer periodo esta divido por dos frases, que son estructuralmente iguales, pero que

se diferencian por sus textos, primer versiculo y segundo versiculo. Los periodos estan
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conectados para no perder continuidad en el canon, esto se evidencia en el compéas 14, donde la
soprano entra nuevamente con el consecuente, esta vez con el segundo versiculo de la secuencia,

y a su vez se solapa con la voz del bajo que viene terminando su melodia, de la frase 2.

antecedente con versiculo 2
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Consecuente versiculo 1

Figura 9 Antecedente y consecuente, versiculo 2

En el segundo periodo, se presenta la misma estructura en textura y forma del primer
periodo. Las diferencias se encuentran en el uso de los textos y la variacion empleada en la

melodia del canon.

Los textos empleados son los versiculos 3 y 4 de la secuencia; sin embargo, la
distribucion de las entradas en y presentacion del antecedente y consecuente del canon, son

iguales a la presentada en la segmentacion a.

Emplea el uso de la inversion. La melodia esta escrita en Do mayor, aunque el compositor
utiliza para esta el uso del tercer grado de la tonalidad. Es decir, en esta melodia empieza la nota

mi. La direccion melddica ahora es descendente, pero mantiene el uso de los intervalos.



Melodia del canon
Periodo 1
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Figura 10 Melodia del canon. Periodo 1y 2
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La seccion B esta escrita en forma de recitado. EI compositor mantiene notas largas para

que el coro recite de forma libre los textos.

Es una seccion contrastante y calma que da equilibrio al movimiento que la obra en si
contiene. La armonia empleada produce un cambio de modo utilizando la relativa menor (La

menor), es posible que esto esté relacionado al sentido de los textos, que ahora exaltan el cuerpo

de Cristo convertido en alimento para que todos los hombres puedan recibirlo.

Soprano

Alto

Tenor

Baritone

Figura 11
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Seccion B

La seccion se divide en dos periodos y a su vez cada uno en dos frases.
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( Seccion B )

N\
( Periodo 2 )

frase 1 frase 2 frase 1 frase 2
Am - E Am- C C -C cC - C
57 - 59 60 - 62 53 - 64 65 - 69

Figura 12 Periodos seccion B

El primer periodo corresponde a los compases del 57 al 62. EI compositor emplea notas
largas a manera de recitado. Este contraste de textura va acompafiado del cambio arménico,
pasando a la relativa menor y terminando la primera frase de este periodo en la dominante de La
menor. Es posible que esta sonoridad producida por el cambio de textura y de armonia sea la
manera de destacar la presentacion de este texto, donde Santo Toméas de Aquino expresa por
primera vez en toda la secuencia que aqui se encuentra el pan de los angeles, “ecce panis
angelorum”. El periodo se completa con la segunda frase que arménicamente retorna a la
tonalidad de Do mayor dando continuidad a la idea de la importancia del cuerpo de Cristo hecho

pan para la humanidad.

El segundo periodo, continua con la idea de mantener notas largas para las frases, pero a
partir del compéas 64, el compositor emplea una especie de coral, textura que le permite tener
fluidez y seguramente dar un carécter grandioso. Posiblemente lo empleo para concluir la idea de
cuén importante es el cuerpo de Cristo, en el segundo texto también se resalta la importancia del

sacrificio de Cristo por el mundo.

La tercera seccion, denominada seccion C, es un desarrollo contrapuntistico sobre las

palabras amen y aleluya.

El compositor crea una yuxtaposicion entre ambas palabras. Usa un fugado doble,

empleando dos temas: tema 1 para la palabra amen y tema 2 para la palabra aleluya.
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Ambos sujetos son contrastantes, en ritmo y movimiento melodico. El primero presenta
una nota larga y luego un intervalo de segunda mayor ascendente. Por otro lado, el sujeto niUmero

dos, presenta un motivo inicial en contratiempo y con un intervalo de octava justa ascendente.

Temas del Fugado doble

70 Sujeto 1

Alto (S =

Tenor

wté’k)
M~

Sujeto 2

—

Figura 13 Temas fugado doble

La exposicion comprende los compases del 70 al 80. Inicia con el sujeto 1 en la voz de la
contralto y el sujeto 2 en la voz del tenor. El contrasujeto 1 aparece en la voz de la soprano, pero
a la segunda superior e inmediatamente aparece otra imitacion del sujeto 1 en la voz del bajo,

pero a la tercera inferior.
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Figura 14 La exposicion
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Figura 15 Sujeto 1 en la ténica
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Por otro lado, decide usar el sujeto 1 en las voces agudas (tenor y soprano), pero ahora en
la dominante, primero usa ese tema en la reexposicion en la voz del tenor (compas 92), y luego

en el mismo pasaje, pero en la voz de la soprano (compas 103).
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Figura 16 Sujeto 1 en la dominante

El desarrollo comprende los compases del 81 al 91. EI compositor, muestra por segunda
vez el sujeto 2 en la voz del bajo, mientras las voces soprano, tenor y alto, se mueven

contrapuntisticamente.
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A partir del compés 92, aparece la reexposicién de ambos temas (sujeto 1 y sujeto 2). El
sujeto 1 aparece en la voz del tenor a la quinta, por otro lado, el sujeto 2 aparece con variaciones
ritmicas y de intervalos (bajo, soprano y alto). En el compés 103, aparece por ultima vez el sujeto

1, en la voz de la soprano a intervalo de quinta.
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Figura 17 La reexposicion

El compositor cierra este pasaje contrapuntistico, con una semicadencia. Pues €l decide no
terminar la obra con esta seccidon que, por su textura, da la sensacion de llegar a un final. El
retorna a la seccion A y para conectar ese da capo, emplea la cadencia a la dominante, que
ademas esta escrita en la palabra aleluya, y no sobre la palabra amen.
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Figura 18 La cadencia

Evaluacion
Sonido

El compositor utiliza la imitacién como principal recurso para el desarrollo de la obra. Sin
embargo, crea un contraste ritmico, con el uso de los recitados en la seccion B. Este momento de
calma, da paso al desarrollo contrapuntistico que realiza en la seccion C, con las palabras amen y
aleluya. Sin embargo, su cierre es el retorno al inicio de la obra, con el canon empleado en la

seccion A, posiblemente una manera de dar importancia a los versiculos.
Armonia

Emplea la tonalidad de Do mayor, y toda la obra se centra en esta tonalidad, aunque
emplea una modulacion en la seccion B a la relativa menor (La menor), pero termina esta seccion
gue no es tan larga, y retorna a la tonalidad inicial. El desarrollo contrapuntistico se mueve sobre
la tonalidad de Do mayor, aunque emplea notas de paso, que dan cabida al uso de acordes

auxiliares, este Ultimo uso, se evidencia en la seccién C.
Melodia

El compositor asigna la melodia en diferentes momentos a todas las voces. Esto se

evidencia en la textura empleada, el canon. De la misma manera, se muestra en la seccion C,
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donde emplea dos temas que pasan en diferentes momentos por todas las voces. Seguramente
para Pineda Duque en esta obra era necesario crear una reiteracion de las melodias en los
diferentes colores que pueden percibirse en las voces. Es un contraste timbrico de sonidos, que da

relevancia a los textos.
Ritmo

En el inicio el compositor muestra su preferencia por el uso de las blancas, con las cuales
construye el tema principal de la obra. Sin embargo cuando viene el cambio de textura, también

crea un cambio ritmico, realizando variaciones, que generan mayor movimiento en la obra.
Crecimiento

La obra presenta cambios entre el contraste de la textura y el cambio de velocidad. El
inicio de la obra presenta un canon, que permite que las voces se solapen en la oracion de
alabanza. De esa sonoridad de eco, cambia repentinamente a un recitado, que genera calma y
claridad en los textos, e inmediatamente viene el mayor movimiento de la obra, un final extenso y
contrapuntistico. EI compositor no emplea modulaciones contrastantes, siempre se evidencia la
tonalidad mayor en la obra, pero si juega un papel muy importante en esta estructura y elementos

ritmicos que hacen de la obra su mayor distincion.

111.3. Salmo 120
Antecedentes

Esta obra fue escrita en 1964. Para la fecha el compositor Roberto Pineda Duque se
encontraba en la ciudad de Bucaramanga, trabajando en la organizacion y direccion de varios
grupos corales e instrumentales, donde fue convocado por la directora de Extension Cultural

Departamental en la Academia de Musica de Bucaramanga. (Alvarez, 2009, pag. 114).

La obra fue extraida del manuscrito original que reposa en la Biblioteca Luis Echavarria
Villegas en la Universidad EAFIT en la ciudad de Medellin. Su formato vocal esta estructurado
para coro mixto (soprano, alto, tenor y bajo). El texto de esta obra es extraido del libro de los
salmos. Corresponde a la alabanza nimero 120, del grupo de los salterios graduales.



Tabla 19 Textos Salmo 120
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Texto

Traduccion

1. Levavi oculos meus in montes, unde

veniet auxilium mihi.

2. Auxilium meum a Domino, qui fecit

caelum et terram.

3. Non det in commotionem pedem tuum:

4. Neque dormitet qui custodit te.

5. Ecce non dormitabit neque dormiet, qui

custodit Isarael.

6. Dominus custodit te, Dominus protection
tua, super manum dexteram tuam.
7. Per diem sol non uret te: neque luna per

noctem.

8. Dominus custodit te ab omni malo:

custodiat animam tuam Dominus.

9. Dominus custodiat introitum tuum, et

exitum tuum:

10. Ex hoc nunc, et usque in saeculum.

Amen

1. Levanto mis ojos a los montes, ¢de dénde

me vendra la ayuda?

2. La ayuda me viene del Sefior, que hizo el

cieloy la tierra.

3. El no dejaré que resbale tu pie,

4. Tu guardian no duerme.

5. No duerme ni dormita, el guardian de Israel.

6. El Sefior es tu guardian, es la sombra

protectora a tu derecha.

7. De dia no te danara el sol, ni la luna de

noche.

8. El Sefior te protegera de todo mal, el Sefior

guarda tu alma.
9. El Sefior guarde tu entrada y tu salida
10. A partir de este momento, ahora y para

siempre

Amen

Al ser un salmo gradual, este hace referencia a los cantos de los grados o escalones, que

realizaban los peregrinos cuando subian a todas las latitudes de Jerusalén, donde celebraban las
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fiestas anuales en el templo. El salmo 120 es especificamente un canto vespertino, interpretado
por los peregrinos mientras tenian a la vista las montafias y subian los caminos dificiles de

Jerusalén’.

Tabla 20 Elementos musicales Salmo 120

Elementos musicales

Tonalidad Mi bemol mayor

Tempo Presenta cuatro indicaciones de tiempo en
diferentes momentos de la obra.

Moderato assai (compés 1)

Piu mosso (compés 148)

Lento (compés 174)

Métrica La obra esta escrita en compas partido.

Caracter Por sus textos la obra tiene un mensaje

esperanzador y de confianza hacia Dios.

Rango de las voces

Soprano
Alto
< w -
¥
[
Baritone v 1

Observacion

" Nota extraida del Directorio Franciscano-La oracion de cada dia. Pagina web:
http://www.franciscanos.org/oracion/salmo120.htm



http://www.franciscanos.org/oracion/salmo120.htm
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Grandes dimensiones

La obra presenta tres grandes secciones. La seccion A (compas 1 al 69), un tema primario
en tonalidad de Mi bemol mayor. La seccion B (compas 69 al 126), contrastante en textura y
articulacion y una seccion C, como tema final que no funciona como coda, ni como

complemento, ni extension, pero que tiene funcion de cadencia. (Compés 127 al 179).

Tabla 21 Grandes dimensiones, secciones

Estructura Salmo 120

Seccion A Seccion B Seccion C
Mi bemol M Dom - DoM Fam - Mibemol M
1 - 68 69 - 126 127 - 179

Medianas dimensiones

Estructuralmente las secciones tienen subdivisiones que se derivan de los textos.

Tabla 22 Medianas dimensiones, secciones

Estructura Salmo 120
Seccion A Seccion B Seccion C
a a’ b b’ Transicion Fugato
Mi bemol M Dom-Mibemol | Dom-SolM | Dom- DoM | Fam Mibemol M | Mi bemol M
1 - 27 28 - 69 70 - 94 95 - 126 127 - 146
Versiculos Versiculos Versiculos | Versiculos Amen
ly2 3,4y5 6y7 8,9y 10

La seccidn A, presenta dos segmentaciones, cada uno corresponden a los dos primeros

versiculos del salmo.
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La primera (a) va desde el compas 1 hasta el 27 (versiculo 1 y 2), y es aqui donde el
compositor presenta el motivo principal de la obra. Dicho motivo estd conformado por: dos

figuras de blanca, seguidas de una blanca y dos negras.

Motivo principal

Figura 19 Motivo principal

En la primera frase el compositor asigna la melodia a la voz de la Soprano, utiliza la
melodia en direccién ascendente, posiblemente relacionando esa primera mirada del peregrino

hacia los cielos.
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Figura 20 Melodia

Usa una textura homofdnica, armonicamente emplea cambios frecuentes de las funciones

armonicas, junto con el uso continuo del cromatismo.
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Textura homonica
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Cromatismo en las voces graves.
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Figura 21 Textura

La continuacion de la frase (compases del 7 al 15) reposa en una pregunta. ElI compositor

emplea un registro grave para todas las voces, posiblemente dando con esta sonoridad la

representacion de una pregunta intima y quizés cargada de misterio y angustia por parte del

peregrino, tanto asi que la melodia es asignada a la voz del Bajo, el cual es el Unico que se

mueve, es importante mencionar que, en esta melodia, el compositor presenta un segundo

motivo, el cual es una disminucion derivada del motivo inicial.

A su vez, en ese mismo contexto de pregunta usa armdnicamente una semicadencia,

generando una tension o suspension frente al interrogante del salmista.
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Figura 22 Textura, motivo 2 y cadencia

Motivo secundario

Figura 23 Motivo 2

La respuesta del salmista inicia a partir del compas 16, donde se presenta el segundo

versiculo que conforma esta primera segmentacion a’.

El versiculo 2, corresponde a la respuesta de la pregunta formulada en el versiculo
anterior. Pineda Duque emplea una textura polifénica, dando mayor movimiento a cada voz,
empleando en imitacién el motivo secundario. Esta frase se va abriendo en registro en todas las
voces, para dar una sonoridad generosa, con ello dando relevancia a la respuesta alentadora del

salmista.



48

Motivo secundario en pregunta - respuesta
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Figura 24 Pregunta y respuesta, motivo 2

La segunda segmentacion (a’) de la seccidén A, va desde el compas 28 hasta el 69. Esta

conformada por los versiculos 3, 4 y 5.

El compositor continta con el uso de la textura polifénica. En este inicio del versiculo,
emplea nuevamente la pregunta respuesta entre las voces claras y oscuras. Inicia con un contraste
timbrico entre sopranos y altos, quienes melddicamente se mueven en bloque y a distancia de
intervalo de octava, en un registro brillante, especialmente para la voz soprano. Es un pasaje que

representa impetu, dando relevancia a la ratificacion a la frase “Dios no dejard que resbale tu

29

pie”.
En el compas 32, las voces oscuras responden en movimiento paralelo en intervalos de
tercera, sobre el mismo texto. En el compéas 34, tercer tiempo, cambia la distribucion de los

intervalos en sus voces, mezclando con la textura polifénica que se venia desarrollando desde el

versiculo anterior.

Aungue este pasaje parece contrastante por su textura imitativa y el uso de la tonalidad de
Do menor, el motivo principal y secundario siguen estando presentes e inician un mayor

desarrollo.
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Seccién a'. Textura polifénica y uso del motivo principal
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Figura 25 Textura seccion A'y motivo principal

El versiculo nimero 4, que inicia en el compas 40, presenta una idea musical similar a la
que fue usada en el versiculo 3. EI compositor vuelve a emplear la pregunta-respuesta entre las
voces claras y oscuras, nuevamente usa los intervalos de octavas paralelas para sopranos y altos y
los intervalos de terceras paralelas para los tenores y bajos; sin embargo, cambia la sonoridad,
empleando en las mujeres un registro medio, que da sensacién de calma y serenidad. En los
hombres, emplea un mayor movimiento ritmico, y una direccion melddica que asciende y
desciende, produciendo una sensacion de olas. Este cambio de tesituras puede atribuirse a la

tranquilidad que el salmista transmite con la frase “tu guardidn no duerme”.
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Figura 26 Direccion melddica
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En este pasaje, el compositor le da relevancia en ciertos momentos a las voces, empleando

melismas, que se convierten en una secuencia melddica, aunque esta no sea literal en relacion con

los intervalos empleados. En las otras voces usa notas largas para generar reposo frente a esa

textura.
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Figura 27 Secuencias

Secuencias

Arménicamente en esta frase, conformada por el versiculo 4, el compositor usa una

cadencia autentica perfecta como cierre para esta primera seccion. Para el versiculo 3, emplea

una cadencia rota, con tercera de picardia, generando una sensacion de semi estabilidad, ya que al

continuar con el versiculo 4, presenta una textura similar direccionada hacia una conclusion.

Soprano
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Tenor
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versiculo 4

Cadencia autentica perfecta

Figura 28 Cadencias en versiculos 3y 4
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La seccidon A, cierra con el versiculo niamero 5. Construida en una textura homofonica,
que el compositor emplea posiblemente para generar nuevamente sensacion de reposo, Yy

ratificando que el guardian de Israel no descansa.

Este ambiente de tranquilidad también es generado gracias a la sonoridad empleada sobre
un registro grave en todas las voces y enfatizando en dindmicas que van cerrando hasta la
cadencia final. Cadencia armoénica plagal que, ademas, no genera tanto peso o fuerza en la

conclusion, pero que da un cierre a la idea presentada por el salmista.
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Figura 29 Cadencia seccion A

La seccion B, también presenta una division binaria. En este caso el compositor extiende

cada segmentacion afiadiendo mas versiculos en cada una.

La primera (b) corresponde a los versiculos 6 y 7 y va desde el compés 70 hasta el 94. En
esta nueva idea, el compositor presenta el motivo principal con una variacion ritmica, empleando
el saltillo (negra con punto). Esta figura genera una articulacion predominante sobre la palabra
Dominus.
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Motivo principal con variacion ritmica
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Figura 30 Motivo principal con variacion

En el versiculo 6, el compositor recrea un movimiento con el puntillo, generando un
dinamismo que puede ser atribuido a las caracteristicas que el salmista asigna a Dios como
protector, que no abandona al peregrino, poniéndose a su derecha como simbolo de una compariia
segura. A esto se suman las dindmicas que el compositor establece, un sonido presente que va
creciendo y que luego reposa en una cadencia rota y modificando el modo del acorde usando una

tercera de picardia. Elementos ya empleados en el cierre del versiculo 3.

Para el versiculo nimero 7, Roberto Pineda vuelve a emplear la textura polifénica como
lo hizo en el versiculo 2. Aparece el motivo inicial y emplea el motivo secundario en imitacion,

esta vez con una variacion en la ultima figura.
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Figura 31Imitacion de motivo

El compositor emplea cambios armoénicos muy notorios entre estos dos versiculos. El
versiculo 6, es escrito en la relativa menor (Do menor) sin embargo, el compositor usa una

tercera de picardia al terminar esta idea, dando paso al versiculo 7 con este cambio de modo. En



53

este versiculo el Roberto Pineda usa una modulacién directa a Sol mayor. Es posible que estos
cambios de armonia, los cuales dan una sensacion de brillantez, estén dados consecuentemente
con el texto, donde el salmista realiza una afirmacién de la proteccion de Dios bajo la luna y el

sol. A esto el compositor le agrega una dindmica en crescendo.

versiculo 6 versiculo 7
70 83
Cm C C D G

Pasa de modo menor al homoénimo mayor.  Emplea una modulacion.

Figura 32 Modulacidn directa

La segmentacion (b”), va desde el compas 95 al 126. Esté constituida por los versiculos 8,
9y 10.

El versiculo 8, esta escrito en una textura de melodia con acompafiamiento. EI compositor
asigna la melodia al bajo, quizéas para dar una sonoridad profunda y con impetu, mientas las
demés voces se mueven monofénicamente. Esta melodia estd constituida por el motivo

secundario, que se mueve a través de una secuencia por terceras descendentes.

Es posible que el compositor haya empleado la voz mas grave para afirmar con fuerza,
que Dios te protegera de todo mal y que no abandona tu alma.
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Figura 33 Textura melddica con acompafiamiento
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Figura 34 Movimiento armonico

El versiculo 9, es escrito en una textura de pregunta-respuesta entre la voz de la soprano y
el bajo. Posiblemente este contraste de registros en las voces, este relacionado con la afirmacion
del salmista, Dominus custodiat introitum, et exitum tuum (EI sefior guarda tu entrada y tu salida),

reflejando la constancia y el acompafiamiento de Dios siempre presente.
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Figura 35 Textura pregunta-respuesta

Desde el compas 113 hasta el 117, se encuentra la cadencia de este versiculo. El
compositor usa el motivo secundario en movimientos paralelos de tercera sobre las voces
oscuras, continuando con la textura de pregunta-respuesta con la voz de la soprano. Esto quizas
es empleado por Pineda Duque para dar énfasis en la palabra exitum (salida), la cual quizas

brinda mayor seguridad para el salmista, pues con ello reitera que Dios siempre esta presente en

SuU camino.
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Figura 36 Textura pregunta-respuesta en motivo 2
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El compositor culmina esta seccion B, con el versiculo 10. Construye una textura

homofdnica generando un reposo musical a todas las afirmaciones expuestas por el salmista.

Primero emplea la dinamica piano, para generar reposo sobre el texto ex hoc nunc (a
partir de este momento), pero luego crea mayor movimiento en la terminacion de la frase, dando
relevancia al us que in seculum (ahora y para siempre), donde cambia subitamente la dindmica a
un forte y agrega melismas sobre la palabra seculum. Ademés de emplea un movimiento
melddico en direccidn ascendente para las voces extremas S y B, conduciendo al inicio de la

transicion que hace parte de la seccion de la obra.
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Figura 37 Textura y dinamica
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Figura 38 Movimiento melddico

La ultima parte de la obra es la secciéon C. Esta desarrollada sobre la palabra Amen y se

divide en dos.
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La primera en una transicion que va desde el compés 127 al 146. Y una segunda parte la

cual el compositor convierte en un fugato, esta va desde el compas 147 hasta el final.

La transicion, estd escrita para dar inicio a la nueva textura que el compositor quiere
implementar, como un importante desarrollo contrapuntistico sobre la palabra Amen. Primero
crea este puente para retornar a la tonalidad de Mi bemol mayor, ya que la Gltima seccion se

movio alrededor de la relativa menor Do menor.

Inicia empleando una secuencia sobre el motivo secundario en direccion descendente y en
imitacion desde la voz méas aguda hasta la mas grave. Retorna a la tonalidad de Mi bemol mayor

con una cadencia plagal.
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Figura 39 Imitacion del motivo 2

A partir del compas 133, Pineda Duque expone dos temas que reafirman la tonalidad de
Mi bemol mayor. El primero estd conformado por figuras de blanca, este pasa por todas las
voces. A diferencia de la imitacion presentada compases anteriores, inicia desde la voz mas grave
hacia la mas aguda (B, A, S), rompe el esquema de pasar por el tenor, porque ahora esta voz

presenta la idea nimero dos, la cual genera el contraste en movimiento ritmico.
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Figura 40 Exposicion del tema 1y 2
La segunda segmentacion de esta seccion C, es el fugato que inicia a partir del compas

147 con anacrusa.

Se presenta la exposicion del tema. Inicialmente en las voces internas en el orden tenor y

luego alto; seguidamente pasa a las voces de los extremos, soprano y bajo.
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Figura 41 Fugato

El tema esta construido por el motivo secundario con una pequefia variacion, eliminando
la primera negra del motivo. A este motivo le afiade cuatro negras en direccion descendente y a
distancia de segundas mayores. A este tema le agrega una secuencia que va ascendiendo por
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intervalos de segundas mayores, a través de notas de paso, en este caso son bordaduras

descendentes.

motivo secundario con variacion
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Figura 42 Bordaduras y exposicion del motivo 2
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Crea un pequefio desarrollo desde el compas 168 al 171. Presenta un movimiento

armonico en blogue que se mueve entre funciones arménicas de tdnica y subdominante.
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Finaliza con una cadencia extendida, que a su vez tiene un carécter grandioso. El
compositor implementa una indicacion que invita a que la masica se alargue, y ademas escribe en

bloque una cadencia armdnica en disposicion abierta, creando a su vez una sonoridad grandiosa.

Emplea una conduccién armoénica que se mueve sobre el cuarto grado de la funcion.
Roberto Pineda emplea una cadencia que se mueve sobre la subdominante. Creando una llegada
menos fuerte y sutil. Es por ello que posiblemente el compositor crea un final extenso, porque su
preferencia es concluir con la cadencia plagal. Incluyendo que crea un final dinamico, afirmando

la veracidad de cada uno de los versiculos, que generan confianza y esperanza al peregrino.
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Figura 44 Cadencia

Evaluacion
Sonido

La obra presenta tres tipos de texturas: homofonia, polifonia y contrapunto. Cada una de
ellas es empleada por el compositor en las diferentes secciones de la obra. Teniendo en cuenta la
manera en que el compositor concibe cada frase, asi mismo, usa esta estructura sonora, dando una

relevancia de cada una de las frases. Un ejemplo seria el inicio de la obra, donde el compositor
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permite que esta primera accion del salmista sea escuchada de forma solemne, empleando el

movimiento arménico entre todas las voces.
Armonia

La tonalidad empleada por el compositor es Mi bemol mayor. Sus secciones presentan
una modulacion al VIm (Do menor), pero siempre retornando a la tonalidad inicial. La cadencia
mas utilizada es la cadencia plagal. Posiblemente el compositor considera que las llegadas no
deben tener mucho peso, es mas sutil al concluir con cadencia liviana. Sin embargo, para cerrar

estas llegadas siempre emplea una extension para ese cierre, asi genera la conclusion.
Melodia

Las melodias son construidas a partir de los dos motivos expuestos en el analisis. El
motivo primario y secundario. Generalmente las melodias son asignadas a la soprano, dando
grandeza y sonoridad candida, dulce y serena. Sin embargo, emplea la pregunta respuesta que por
momentos entrega trozos melddicos a la voz alto o al bajo. El tenor tiene su protagonismo,
cuando generalmente va en homofonia con el bajo y en los contrapuntos, donde el compositor les

da a todos protagonismo, asignandoles el tema.

El bajo, tiene un importante papel en la obra. Es melodia en momentos importantes para
el compositor como lo es la segmentacion b’ de la seccion B. Para el compositor es un momento
importante, pues lo indica en el caracter empleado “Solemne y grandioso”. Asi como todas las
voces, el bajo también se mueve en esa pregunta respuesta, donde por pequefios momentos de las
frases es melodia. Es importante destacar, que generalmente todas las voces pasan por esta

textura, donde el compositor resalta palabras empleando melismas.
Ritmo

La obra esta construida a partir de las figuras: blanca acompafiada de dos negras y negra
acompariada de dos corcheas. Esto es una disminucion del primer motivo. Del cual fue expuesto
en el analisis. A partir de estas figuras se crean variaciones ritmicas, que generan mayor
movimiento y enfatiza palabras que para el compositor son relevantes. Esto se evidencia con el

uso de la negra con puntillo o los melismas creados a partir de corcheas.
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El ritmo armonico es otro elemento utilizado en varios momentos de la obra. Genera
movimientos en bloque, que dan sensacion de que es un sonido caminante, un poco MAas

tranquilo. Generalmente lo usa como contraste de las texturas entre los versiculos.
Crecimiento

Los elementos musicales son reiterativos en la obra, y cada vez se van haciendo mas
extensos. La primera seccion (A,) muestra los elementos que el compositor empleard en toda la
obra. La textura, los cambios de armonia y hasta los motivos més importantes que luego
desarrollara. La segunda seccion (B), la mas extensa en texto, presenta mayor desarrollo y mayor
variacion, sin alejarse de los elementos iniciales, aqui se presente un mayor cambio armonico,
usando el modo menor como su mayor contraste sonoro. Y, por ultimo, emplea un cambio de
textura fuerte, la imitacion en un fugato. Un trabajo de contrapunto extenso para un final que
reposa sobre una sola palabra. Esto demuestra que para el compositor es importante afirmar cada

uno de los versiculos expuestos.
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CAPITULO IV

CONCLUSIONES

Una de las caracteristicas del compositor Roberto Pineda Duque es el uso de largos finales.
En este caso que se analizaron obras sacras, se puede observar las extensiones
contrapuntisticas que realiza para los finales, dandoles importancia y grandeza. Coincide
que todas las obras terminan con la palabra amen. Es a dicha palabra que le atribuye una
importancia particular, dando sensacién de extension de la composicion, pero generando

un final grandioso.

Los cambios o contrastes en la textura, son uno de los componentes mas destacados en
estas tres composiciones. Generalmente emplea cambios dréasticos como el uso de
homofonia y recitados, que luego son contrastados con un contrapunto muy elaborado o
una textura polifénica. Es importante mencionar, que las texturas cambian, al cambiar las

secciones; se evidencia una organizacién de la textura junto a la estructura de la obra.

Las tres obras presentan un lenguaje armonico diferente entre ellas. Quizas esto se
explique por el hecho de que las obras fueron creadas en diferentes momentos de su vida
como compositor. La primera, el motete Ave Maria (1942) tiene un tinte impresionista;
por otro el canon Lauda Sion Amen, Aleluya (1956), es un reflejo del dominio
contrapuntistico; por ultimo, se encuentra el Salmo 120 (1964), una obra de estilo
romantico, donde las melodias apoyan la expresividad de la mdsica usando cambios

frecuentes de tonalidad y cromatismos.

Como puede observarse en el Anexo 2, paginas 99 en adelante, las obras analizadas fueron
sometidas a un proceso de transcripcion. Aunque el trabajo no pretende un enfoque de

edicion, se realizd un proceso de revision version de las obras desde el punto de vista del



64

editor, puesto que una de ellas fue utilizada para montaje de concierto. Dentro de las
modificaciones se encuentras cambios de compases, sin embargo, no se realizaron cambios
ritmicos o melodicos en la obra. Aqui fueron consignadas todas las indicaciones del
compositor, como reguladores, cambios de tempo, caracter y dinamicas. Estas reformas
fueron realizadas, para dar relevancia a los acentos proséddicos de las palabras y la
organizacion de las frases. Es importante destacar que se realizaron sugerencias ritmicas
sobre las cuadradas que el compositor emplea en algunas frases de la obra Ave Maria. Es
evidente que el compositor desea un recitado libre, al estilo gregoriano; sin embargo, se
realiz6 esta sugerencia para ayudar a los directores y coristas en la conduccion de la frase
sin perder acentos prosodicos de las palabras.
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ANEXO 1

MANUSCRITOS
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ANEXO 2

TRANSCRIPCION DE LAS OBRAS

En el estudio del anélisis de las obras, se realizé un proceso de transcripcion® y revision de cada
una de las composiciones. Esas versiones lo que pretenden es dar una sugerencia de una lectura
global de la obra, una manera mas legible para abordarla y algunos cambios métricos que lo
unico que desean es mejorar la prosodia de la palabra y la conduccién de frase. En las secciones
recitadas, se propone una manera ritmica de emplear estos momentos, basado en nuevamente en

el acento prosadico.

Cabe destacar que la obra “Salmo 1207, fue interpretada en el concierto de grado, requisito para
optar al titulo de Maestria en Mdsica de la Universidad Simén Bolivar de Venezuela. La obra fue
interpretada el 5 de febrero del afio 2018 con la Schola Cantorum de Venezuela (puede ser

consultada la grabacién a través del siguiente enlace: https://youtu.be/-3qUbxKLiJY). EI hecho

de haber realizado esa transcripcion, ayudo a la lectura y montaje de la obra con el coro.

8 Las partituras que se presentan a continuacion bajo la denominacién "transcripciones" contienen sugerencias de
orden interpretativo, en las cuales la autora se permite algunas libertades y aproximaciones con el fin de facilitar la
interpretacion de las obras durante el Concierto de Grado que la misma realiz6 en el afio 2018, pero no pretende
proponer una edicion critica o interpretativa definitiva de las obras. lo cual no forma parte de los objetivos de esta
investigacion.
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