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Resumen

El presente trabajo de investigacion titulado “Analisis semidtico e interpretacién musical de la
obra para trompeta solista con acompafamiento de piano Ecuatorianias del compositor David
Diaz Loyola.” Expresa una perspectiva de andlisis musical cualitativo basado en un enfoque
semiédtico, tomando a la trompeta como instrumento protagonista. En esa misma linea, se
aborda las propuestas dadas por Jean Moalino y Jean Jacques Nattiez, y sus ideas acerca del
“simbolo” y como interactua en diferentes niveles de comunicacion. Al tratar a la musica como
un simbolo, se logra develar que sus grados de comunicacionabarcan muchos mas aspectos
gue los medios de comunicacion convencionales, en donde se llega a considerar a la musica
como un metalenguaje. Al tomar como elemento de analisis a la obra Ecuatorianias y sus
recursos técnico-musicales se logra obtener una retrospectiva del compositor, sus influencias,
y del impacto social de quienes lo escuchan.

Palabras clave: analisis semiético, trompeta, interpretacion, ecuatorianias, musica

Henrry Mauricio Chimborazo Talahua



UCUENCA 3

Abstract

The present research work, entitled "Semiotic analysis and musical interpretation of the work
for solo trumpet with piano accompaniment Ecuatorianias by composer David Diaz Loyola”,
expresses a perspective of qualitative musical analysis based on a semiotic approach, taking
the trumpet as the main instrument. Along the same line, the proposals given by Jean Molino
and Jean Jacques Nattiez and their ideas about the "symbol" and how it interacts at different
levels of communication are addressed. By treating music as a symbol, it is possible to reveal
that its levels of communication cover many more aspects than conventional media, where
music is considered a metalanguage. By taking the work Ecuatorianias and its musical
technical resources as an element of analysis, it is possible to obtain a retrospective of the
composer, his influences, and the social impact on those who listen to him.

Keywords: analysis semiotic, trumpet, interpretation, ecuatorianias, music
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Introduccion

La musica ha caminado de la mano de la humanidad desde el principio de su historia, siendo
fiel testigo de sus aciertos y errores. Asi, en el ambito del andlisis musical, el investigar
constituye un eje fundamental para el futuro profesional de los musicos en su formacion,
facultando su capacidad de explicar e interpretar obras musicales de manera académicay
metodoldgica. Al estar la musica presente en el devenir de la sociedad se ha convertido en
una fuente de informacién atemporal, permitiendo descubrir y entender diferentes culturas,
tradiciones, arte, creencias y diversas teologias. En un sentir nacionalista, los compositores
han logrado convertir la musica en un estandarte de diversos paises, destacando su amor a
la patria, altivez y sentido de soberania.

El objetivo del presente andlisis semidtico musical es proporcionar a estudiantes,
investigadores, profesores y profesionales de la musica, una herramienta para comprender
el proceso, orden y estructura en el andlisis semibtico musical propuesto por Jean Jacques
Nattiez. Este tipo de andlisis cualitativo trata a la musica como objeto de estudio, partiendo
desde sus motivos ritmicos y melddicos hasta el impacto que ejerce a nivel social sobre

quienes lo escuchan.

En tal sentido, el estudio y analisis musical con respecto al trabajo creativo bajo un sentido
nacional ha posibilitado un mayor acercamiento a los compositores ecuatorianos, quienes
poseen la capacidad de moldear formas musicales en sus manos, y se convierten asi, en
comunicadores atemporales de la historia de los pueblos y personas. Esta investigacion se
realiz6 de manera sistemética y cualitativa, obteniendo informacién de primera mano de parte
de David Diaz Loyola, quien colabora en esta investigacién mediante entrevistas, por ser el
compositor de la obra Ecuatorianias para trompeta y piano, ayudando en la obtencion de

datos a nivel personal, contextual, etnografico y social.

Al mismo tiempo, la semiética busca la relacién de un objeto o simbolo y los niveles de
comunicacion del emisor hacia el receptor, para lo cual se toma el trabajo propuesto por Jean
Molino y su andlisis tripartito, del cual se desprende la Poiesis de una obra musical en
donde se hace referencia al autor de la obra y su experiencia en el momento mismo de la
creacion musical. Al contar con las partituras de la obra Ecuatorianias se logra un analisis
musical estructural acerca de sus recursos técnicos, y Jean Larue y su sistema de analisis
SAMERC sirven de guia metodolégica para este nivel de investigacion Neutro. Bajo la misma

Henrry Mauricio Chimborazo Talahua
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linea, la recoleccion de datos e impresiones de los receptores de la obra Ecuatorianias
permite medir el impacto social y Estesis de quienes tienen la experiencia auditiva de la

composicion musical.

El primer capitulo hace una apertura hacia la musica y el desarrollo de la trompeta en este
arte, mencionando a trompetistas relevantes a nivel mundial, diferentes en los géneros que
explotaron como artistas. El segundo capitulo trata sobre un acercamiento a la semiética,
teorias, sus elementos de estudio y su tratamiento como herramienta para el analisis musical.
En él tercer capitulo se profundiza en el contexto, estado actual y triparticion semidtica de la

obra Ecuatorianias.

Henrry Mauricio Chimborazo Talahua
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Capitulo |
La Musica

La musica se ha convertido en el lugar ideal en donde se pueden plasmar diferentes
expresiones del ser humano. Segun el libro de teoria musical de Adolph Danhauser, se define
alamusicacomo “El arte de los sonidos” (Danhauser, 1983, p. 1), el cual llega a desarrollarse
y a convertirse en un metalenguaje con la facultad de transmitir mas que sonidos. “Las
personas producen comunicaciones acerca de la mausica porque la musica es un aspecto
esencial de la vida que brinda significado al mundo que nos rodea, y porque se comparten
las experiencias y los contextos musicales” (Leman, 2010 p. 6).

Al mencionar la palabra musica hablamos de una capacidad propia del ser humano utilizada
para transmitir sentimientos y pensamientos. Esta capacidad posee su propio sistema de
simbolos y signos, algunos de los cuales requieren un debido estudio para su mayor
comprension; de esta manera, “para leer la musica y entender su lectura, es necesario
conocer los signos por medio de los cuales se escribe, y las leyes que los rigen” (Danhauser,
1983, p. 1).

Semidticamente, el hecho de entender a la musica desde su creacion, interpretacion y sus
correlaciones con la humanidad, ayuda a una mayor comprension de la sociedad actual, ya
que es el producto de diversos cambios en donde el arte de los sonidos ha sido fiel
companera. “Los grupos humanos siempre han usado la musica para fines religiosos, sociales
y politicos” (Hernandez, 2012, p. 41).

La musica, ademas de permitir a las personas cantar, bailar y entretenerse, les da la
capacidad de inspirarse, dirigir sus emociones y comunicarse e identificarse con un colectivo
social. Debido a esto, “la musica también tiene un papel en las relaciones de poder que
atraviesan cualquier grupo humano” (Hernandez, 2012, p. 41).

1.1 La Trompeta.

Segun la clasificacion instrumental de Sachs-Hornbostel (citado en Pérez y Gili, 2013), se
define a la trompeta como cualquier instrumento que conduzca un flujo de aire mediante la
vibracion de labios hacia un conducto tubular. La trompeta es un instrumento que pertenece
a la familia de viento metal en la actualidad. Este instrumento musical tiene sus origenes
desde la antigiiedad de la civilizacion humana. Es conocido que varios escritos antiquisimos
y de gran relevancia religiosa, como la Biblia, mencionan a las trompetas como elementos
fundamentales en los rituales misticos. Ademas, estd presente durante el desarrollo de

diferentes culturas, como la griega, siendo nombrada por Homero en sus famosos poemas

Henrry Mauricio Chimborazo Talahua
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épicos. Incluso, en la antigua cultura egipcia, existen pruebas de que eran utilizadas en ritos
profanos ya que fueron halladas en la tumba del faraén Tutankamén (Finn, 2011).

En el siglo XIV, encontramos a los primeros antecesores de la familia de viento metal. Estos
instrumentos -de fisionomia simple- constaban de un tubo curvo, boquilla y campana, y fueron
llamados trompetas naturales. Su tamafio y afinacion eran muy variados, y sus sonidos se
producian mediante una serie de armoénicos con caracter fuerte y ceremonial (Bono, 2013).

Ya en inicios del siglo XVI se empieza a destacar el uso de trompetas naturales en obras de
Claudio Monteverdi como la épera Orfeo, en donde se utiliza una variedad de trompetas
naturales con diferentes dimensiones y tonalidades (Montes, 2012). El dominio de las notas
agudas en las trompetas naturales se reducia a pocos intérpretes del instrumento. A
mediados de este siglo se da a conocer el método de trompeta natural de Girolamo Fantini
quien publicé su obra de ensefianza musical Modo per imparare a sonare di tromba en
Frankfurt en el afio de 1638. Gracias a este método de trompeta, el aprendizaje de dicho
instrumento se vio facilitado, permitiendo a los intérpretes de musica barroca en trompeta
natural lograr un gran desarrollo (Boni, 2008).

A finales del siglo XVIII se da a conocer la trompeta de llaves, Ulrich Michels en su Atlas de
musica nos dice que este instrumento “surge al intentar utilizar un sistema de agujeros
similares a los instrumentos de viento madera, con la intencion de conseguir variedad
melddica que no se podia tener con la trompeta natural” (Michels, 1985, p. 49). Esta nueva
invencion es atribuida a Anton Weidinger, un virtuoso de la trompeta, quien mediante su
experimentacion perfecciond y catapulté el sistema de la trompeta de llaves. Fue para ély su
nuevo instrumento para quien Joseph Haydn compuso su famoso concierto para trompeta y
orquesta (Sexton, 2015).

Con la llegada del piston en 1813 se cambiaria de manera definitiva el disefio de la trompeta
hasta la actualidad. Este sistema de pistones se fue perfeccionando gradualmente hasta que
en 1830 se logra la configuracion actual de trompeta de 3 pistones. Mediante los pistones, el
recorrido del aire por el interior de la trompeta se puede modificar en distintas longitudes
consiguiendo bajar o subir el tono del instrumento segun el piston oprimido. Llegado a este
punto, con la combinacion de los pistones oprimidos se logra ejecutar una escala cromatica

en toda la extension del instrumento (Asensi y Grande, 2012).

La primera composicion de la que se tiene registro y que fue dirigida precisamente a la
utilizacion de la trompeta de pistones es de Jacques Fromental Lévy Halévy (Francia 1799-

Henrry Mauricio Chimborazo Talahua



UCUENCA 13

1862) con su 6pera La Judia de 1835. En el siglo XX el discipulo de André Maurice, Nassim
Maalouf, en 1941 introduce un cuarto pistbn a la trompeta convencional, permitiéndole
alcanzar cuartos de tono y volviéndola apta para interpretar musica arabe al contar con una

escala de 24 sonidos (Khadige, s.f.).

1.2 La TrompetaDentro de la MUsica Académica.

El desarrollo de un trompetista como musico académico se resume en un total control de su
staccato, articulacion, dindmica, notas de adorno, etc. Es el producto que se logra después
de un debido estudio metodolégico y programado. Refiriéndose a este proceso, José
Goldenchtein indica: “Espero que los jovenes estudiantes de trompeta adquieran, con estos
valiosos ejercicios, el dominio del instrumento y de su caracter fundamental” (Goldenchtein,
1956, p. 5).

La trompeta empieza a formar parte de la musica académica (culta) a partir del siglo XVI. Esta
inclusion se le atribuye a Claudio Monteverdi, quien introdujo el instrumento en su épera Orfeo
en 1607 (Montes, 2012). La trompeta adquiere un gran auge en la muasica académica gracias
a Richard Wagner quien fue uno de los precursores en obras que incluian a este instrumento
en una orquestaciéon mas desarrollada y exigente. Como ejemplo tenemos a sus obras: Los

Maestros Cantores de Nuremberg y El Anillo de los Nibelungos (Bellido, 2018).

La trompeta, al contar con un amplio registro y versatilidad, ha sido considerada por varios
compositores académicos de distintos periodos de la musica para formar parte fundamental
en sus composiciones, logrando tomar papeles cada vez mas relevantes en las obras
musicales. Para citar algunos de estos compositores, tenemos a: Johan Sebastian Bach
Conciertos de Brandemburgo (1721), Joseph Haydn Concierto para Trompeta (1796) y
Orquesta, Johann Nepomuk Hummel Concierto de Trompeta en Mi Mayor (1803), Alexander

Arutunian Concierto para Trompeta en Lab Mayor(1950).

En la actualidad, se encuentra un sinnimero de libros, métodos técnicos e interpretativos,
tanto para trompeta como para otros instrumentos musicales de viento metal; estos métodos
abordan conocimientos extensos desde un punto de vista clinico, especifico, y por supuesto
son de gran ayuda para el ejecutante o aprendiz. La mayoria de estos métodos se enfocan
en un solo aspecto técnico de la trompeta a la vez. Tenemos pues, por ejemplo, al método
Charles Colin especializado en la flexibilidad de la trompeta, mientras otros se enfocan en el
estudio del staccato, o estan inclinados hacia la interpretacion, etc. (Romero, 2022).

Henrry Mauricio Chimborazo Talahua
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Entre tanta variedad de métodos se encuentra el Método Completo de Conservatorio de
Arban para Trompeta; este método tiene la particularidad de abordar casi todos los aspectos
y destrezas de la Trompeta, es uno de los métodos mas conocidos por maestros y estudiantes
de todo el mundo. La version original de los textos del método estd en francés, aunque el
meétodo cuenta con varias ediciones desde su primera publicacién en 1864; sin embargo, de
todas las ediciones posteriores a la original, sus ejercicios, estructuras, melodias y obras son
los mismos, de tal manera sus versiones solo varian en el idioma y pocos detalles. Para
ilustrar mejor, en algunas partes del mundo lo llaman el método universal, en otros lugares lo
llaman el gran libro e incluso algunos catalogan este método como la Biblia de la Trompeta.
Para precisar,
Los ideales artisticos, los estudios sobre el sonido y los principios instructivos de Arban
fueron perpetrados en su espléndido Método para trompeta que se ha mantenido en
la més alta posicion entre los trabajos similares, nunca superado en su plan artistico.
Su método ha sido aceptado en los mejores Conservatorios y gracias a él se han
formado artistas de Trompeta de fama mundial. (Goldenchtein, 1956, p. 5)
Llegado a este punto, no podemos dejar de resaltar la influencia de la trompeta hacia la
musica contemporanea en donde aporta recursos a compositores contemporaneos; es asi
que “aportando nuevos recursos técnicos y sonoros, sino también en los compositores mas
contemporaneos pasando por Ravel o Stravinski quienes, directa o indirectamente, han
estado influenciados en los nuevos ritmos y melodias que surgieron con el nacimiento del

jazz” (Asensi y Grande, 2012).

1.3 La TrompetaDentro de la MUsica Académica Ecuatoriana.

Es necesario recalcar que el estudio de la trompeta en el Ecuador ha ido de la mano del
desarrollo de los conservatorios existentes en el pais como el Conservatorio Nacional en
Quito, el conservatorio La Merced de la ciudad de Ambato, el conservatorio Antonio Neumane
de Guayaquil, el conservatorio José Maria Rodriguez en Cuencay el conservatorio Salvador
Bustamante Celi de la ciudad de Loja. Entendemos que estas instituciones dedicadas a la
ensefianza musical a jovenes se han encargado de diseminar el estudio de la trompeta a
jovenes, quienes como parte de su formacion académica ejecutan obras musicales con
determinada dificultad técnica. Estas interpretaciones musicales se han visto limitadas debido
al escaso repertorio nacional ecuatoriano dedicado a latrompeta en la musica formal. Algunos
de los compositores ecuatorianos que han realizados trabajos musicales teniendo a la
trompeta como parte vital de sus creaciones son:

Henrry Mauricio Chimborazo Talahua
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Edgar Palacios
Nacio en Loja en 1940 y fue autor de mas de 150 obras musicales. Entre su trabajo destaca

la fundacion SINAMUNE dedicada a la ensefianza musical de nifios especiales y el material

discografico Mi Mdsica, Mi Trompeta.

Floresmilo Viteri Ojeda
Nacié en 1947 en el Canton Pillaro (Tungurahua) y realizé sus estudios musicales en el

Conservatorio Nacional de Musica bajo la tutela de Luis Humberto Salgado, Corsino Duran,
Claudio Aizaga entre otros maestros de gran talla y renombre. Entre su trabajo destaca la
publicacion de su libro La Forma Musical y la composicion de varias obras inéditas para piano
e instrumentos de viento.

David Diaz Loyola
Compositor y pianista, nacié en la ciudad de Quito y actualmente radicado en la ciudad de

Ambato, sus primeras ensefianzas musicales las recibié de sus padres a muy corta edad
surgiendo asi su afinidad hacia la musica académica. Realizé su formacion académicaen el
conservatorio La Merced de Ambato, lugar donde luego pasaria a ser docente de la catedra
de piano. Se destaca por sus composiciones ligadas al imaginario ecuatoriano.

1.4 Trompetistas Referentes
Todo escenario es importante, desde un gran auditorio, pasando por un club de jazz
y llegando a la programacion cultural en las plazas y casas de cultura de los pueblos
en los que nunca faltan musicos con los que compartir un buen repertorio. (Pastor,
2019)
Es importante considerar que los artistas estamos influenciados por diferentes maestros, a
quienes, los estudiantes de musica tratan de imitar, ya sea en su caracter o expresividad al
instante de ejecutar sus melodias o abordando las técnicas de interpretacion utilizadas por
ellos. Se debe agregar que varios maestros han logrado marcar su propio estilo en diferentes
géneros musicales, haciendo de su musica una fuente de estudio, inspiracion y analisis para
los estudiantes de musica. De este modo, se hara mencién de diversos trompetistas que, por
Su ejecucion instrumental, estilo musical, técnica e influencia local o internacional, han
contribuido que nuevos estudiantes de trompeta se enfoquen en una linea profesional en la

mausica.
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1.4.1 Maurice André
Nacido en 1933 en Ales, Francia. André a corta edad se vio forzado a trabajar en una mina

durante su adolescencia, dividia su tiempo con las lecciones de musica que empezo
adquiriendo de su padre, un apasionado de la musica académica. A la edad de 18 afios,
afectado de una enfermedad pulmonar, consigue ingresar en una banda militar en donde
logra obtener una beca para estudiar en el Conservatorio de Paris. Al transcurrir los afios, y
después de obtener triunfos en los principales concursos musicales de su categoria, se
convirtié sin duda en una figura de la trompeta, quizad el mas grande que haya dado este
instrumento en el siglo XX, convirtiéndose en referencia para la mayoria de trompetistas que
le seguirdn después. Realizd producciones musicales con los mejores directores y orquestas
del mundo, este trabajo se resumié en un total de méas de 300 discos. Cabe mencionar que
en 1954 interpreto la banda sonora de La Strada, de Federico Fellini (Llamas, 2010).

Uno de sus grandes logros fue dar gran relevancia al instrumento, introduciendo también la
trompeta piccolo en el repertorio romantico, barroco y animando a muchos compositores a
realizar obras para el instrumento. Una de las grandes hazafias de André fue ganar en 1963
el prestigioso premio de la ARD de Mdunich, premio nunca antes conseguido por un
trompetista en esa categoria. “Ningun trompetista ha vuelto a grabar con ese sentimiento y

sonoridad. El convirtié la trompeta en un instrumento concertista.” (Verdu, 2012).

1.4.2 Miles Dauvis.
“‘Miles Davis, yase sabe, es el maestro de todos los trompetistas y el padre del jazz moderno”

(Carr, 2006). Naciéel 26 de mayode 1926 en la ciudad de Alton, en el estado norteamericano
de lllinois, pertenecié a una familia afroamericana de clase media. Su padre fue un respetado
cirujano dental con tres carreras universitarias y su madre era profesora de musicay violinista.
En 1927, la familia Davis se traslada a San Luis la capital del estado, donde Miles acude a la
escuela primaria. Pronto empez6 a mostrar interés por la musica, principalmente el Blues y

el Jazz, las Big Bands y el Gospel (Davis y Troupe, 1989).

Mientras transcurria el afio 1935, un allegado de su padre le regalé su primera trompetay
poco después comenzd a recibir lecciones musicales con el maestro Elwood Buchanan, una
de las personas que mas influyé en su forma de interpretar la trompeta en su etapa de
formacion inicial. A la edad de trece afios, empez6 a tocar en locales nocturnos y ganar
pequefias remuneraciones de dinero que le permitieron incrementar su formacion musical, a
la vez que recibia clases particulares de manos del trompetista profesional Joseph Gustat,
quien era miembro de la Orquesta Sinfénica de San Luis (Carr, 2006).
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En 1941, Davisinicia sus estudios secundarios en East St. Louis Lincoln High School, donde
se reencuentra en la banda escolar con su ex profesor, Elwood Buchanan. Fue participe de
varios concursos musicales y, a pesar de no ganar ninguno de ellos, siempre valor6 aquellas
experiencias como positivas para su carrera posterior. En esos afios conocio al trompetista
Clark Terry, con quien toc6 trompeta durante varios afios. Fue él quien le sugiri6 nuevas
técnicas instrumentales e influencio a tocar sin vibrato (Kahn, 2000).

Ya en el afio de 1944 se unio a la banda de Billy Eckstine, que se encontraba de gira por San
Luis y les hacia falta un trompetista, oportunidad que Davis no dejo pasar. Entre los musicos
de la banda se encontraban Charlie Parkery Dizzy Gillespie, con quienes se mantuvo tocando
varias semanas en el Club Riviera. Tras lo acontecido decidi6 trasladarse a Nueva York, en

donde queria experimentar el ambiente de la gran ciudad (Carr, 2006).

En 1945 Miles Davis empieza su carreracomo trompetista profesional en clubs neoyorquinos
y a mediados de afio produce sus primeras sesiones en un pequefio estudio de grabacion,
como miembro del grupo de Herbie Fields. A fines del mismo afio, Miles Davis sustituye a
Dizzy Gillespie en el grupo del saxofonista Charlie Parker. En 1946 realiza su primera
grabacion como lead trumpet de una banda, un grupo formado improvisadamente bajo el
titulo de Miles Davis Sextet plus Earl Coleman and Ann Hathaway. Por aquellos dias, su
conyuge Irene dio a luz a su segundo hijo, aunque Miles daba maés prioridad a su musica
(Davis y Troupe, 1989).

En 1948 Miles Davis, junto al joven pianista Gil Evans, el saxofonista Gerry Mulligan y siete
artistas mas, forma un nuevo grupo musical que incluye un trombdn, un corno francésy una
tuba. Luego de un par de presentaciones en el Royal Roost de Nueva York interpretando los
temas arreglados por Gil Evans, los ejecutivos de la marca discografica Capitol Records les
ofrecen un contrato para producir unas sesiones de grabacion, que darian como resultado
doce temas. El sonido del noneto se diferencié por ser mas tranquilo y pausado que el bebop,
teniendo mas acogida por los musicos de la ciudad, sirviendo de influencia para la creacion

de un nuevo estilo, el cool (Kahn, 2000).

1.4.3 Edgar Palacios.
En esta seccion se hard mencion del trompetista Edgar Augusto Palacios por su aporte al

desarrollo musical del Ecuador. Nacié el 7 de octubre de 1940 en la provincia de Loja,
Ecuador. Edgar Palacios inicia su vida musical con la bohemia y el comparfierismo de sus
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amigos, asi como su diario vivir por las calles de su natal Loja junto a la Banda de pueblo Los
Trabajadores del Primero de Mayo (Coronel, 2001).

Al ingresar al colegio Bernardo Valdivieso para sus estudios de secundaria tiene la
oportunidad de entrar en contacto con quienes influyen con su inclinacion hacia la cultura, la
inteligencia y sobre todo el humanismo. En este centro de educacion forma parte de La
Estudiantina bajo la batuta del distinguido maestro Segundo Cueva Celi, quien le fue de
ejemplo e impulso en su vida de artista, no solo como musico, sino como mentor de su
personalidad y guia de profundos y nobles valores humanos. Ademas, otro profesor en quien
Edgar Palacios encontro talento, disciplina, dominio pedagdgico y valores como la amistad,
fue Segundo Puertas Moreno; su maestro en la Banda de Guerra y posteriormente con la
Banda de Musicos del Colegio Bernardo Valdivieso (Casa de la Cultura Ecuatoriana, 2020).

Con algunos de los miembros de la banda creada por el maestro Puertas Moreno en 1957 se
veria nacer a uno de los grupos mas innovadores que tuvo Loja en aquellos afios, en donde
Edgar Palacios marcaria su vida profesional, Los Delfines. En el mes de julio de 1962, con la
necesidad de ampliar y perfeccionar sus estudios musicales recibe las aprobaciones de becas
a EE. UU, Italia y Rumania, decidiéndose por este Ultimo pais, en donde se otorgaban cinco
afos de estudios superiores completos en el area de las artes musicales, mientras que en

EE. UU e Italia ofrecian becas temporales de 6 a 12 meses (Casa de las Culturas, 2020).

Edgar Palacios llega a Bucarest el 16 de octubre de 1962, ingresando al Conservatorio
Ciprian Porumbescu, donde conocio a quienes serian sus comparfieros de catedray profesion.
La vida musical y cultural de Rumania permitié que Palacios conozca personalmente a
grandes maestros de la musica universal como David Oistriah, Aram Khachaturian, Dimitri
Kavalevsky, Leonid Kogan, el maestro pianista Sviatoslav Richter, el Quinteto de metales de
Nueva York y Louis Armstrong. Edgar Palacios estudié trompeta bajo la tutela del profesor

Gheorghe Adamachi. (Casa de la Cultura Ecuatoriana, 2020).

Sus estudios en el conservatorio Ciprian Porumbescu le permiten realizar conciertos en
diversas ciudades de Rumaniay, en varias ocasiones, para la television del pais mencionado,
recibiendo una buena acogida y comentarios positivos. Tras el éxito televisivo, afios mas tarde
seria invitado con el Conjunto Universitario de Loja que él dirigia, para dar conciertos en

Rumania, los mismos que fueron transmitidos en directo y a nivel nacional.
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“Latrompeta es un instrumento muy hermoso con una historia fantastica a través de los siglos.
Tiene una sonoridad muy especial para anunciar los eventos y las actividades que puede

hacer a través de un sonido y del viento” (Casa de las Culturas, 2020).
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Capitulo I
La Semiotica

Podemos comenzar a hablar de semiologia refiriéndonos a San Nicolas (2005) citado en
Garcia (2016) “hablar de Semiologia o Semidtica es referirnos a un modelo multidisciplinar
de marcada raiz linguistico-estructural” (p. 73). En donde apreciamos el estudio de las
relaciones entre elementos que forman parte de un sistema, dichos elementos son los signos
lingliisticos pertenecientes a la rama de la psicologia social. Por otra parte, al tratar a la
semiotica como si fuera una ciencia, nos referimos al estudio de los diferentes sistemas de
signos creados por el hombre. Estos signos permiten la comunicacioén entre individuos, como
estan producidos, su funcionamiento y recepcion. Mientras tanto, al mencionar a la semiologia
de manera general, examinamos al signo presente en todas partes: El cine, el lenguaje, la
musica, el teatro, la vida social, el urbanismo, la mitologia de diversas culturas, la cotidianidad

e inclusive podria decirse el inconsciente (Garcia, 2016).

Entre los principales impulsores del término semi6tica encontramos a una diversidad de:
psicoélogos, filésofos, linglistas, sociélogos y tedricos de la literatura; ante tal variedad de
investigadores y pensadores, varios de ellos citados en el trabajo de Gonzalez y Camacho
(2011) mencionan “una historia de la semiologia, 0 mas bien de las semiologias, que seria la
historia de una palabra mégica a la vez que la de la busqueda utdpica de una ciencia
universal” (p.15).

En el estudio de semiética se identifican distintas corrientes del pensamiento, las cuales son
descritas por Gonzalez y Camacho (2011) como “la linea linguistico-econémica (Marx), la
linea linguistico-estructural (Saussure), la linea cibernética (Wiener), la linea semiético-
filosofica (Pierce), la linea psicoanalitica (Freud) y la linea logica (Wittgenstein)” (p. 15). Estas
corrientes de pensamiento abrieron el camino para que se realizaran numerosas
investigaciones semiolégicas, evidenciando con esto, que el campo de la semiologia esta
abierto a incluir nuevas corrientes de pensamiento en su seno, como el: pensamiento

cognitivo, la sistémica, la corriente feminista, entre otras.

El objeto del estudio de la semidtica como herramienta de andlisis cualitativo tiene como eje
la relacion que tiene el simbolo con todas sus dimensiones y, en este caso, el mensaje que
transmite mediante el arte. En palabras de Alvarado (2017) se propone a la “Semidética como
uno de los fundamentos tedricos y epistemoldgicos mas importantes para la produccién y

anadlisis de mensajes visuales” (p.13). Al encontrarnos frente a un amplio catélogo acerca del
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simbolo y sus significaciones, es la semidtica quien ofrece una teoria para lograr entender y
defender la idea de concebir a los simbolos y sus mensajes como una realidad. Esta realidad
es creada por el ser humano para comunicarse en sociedad y entenderse a si mismo, sin

embargo, esta creacion busca explorar la realidad creada por los propios simbolos.

Teniendo en cuenta que la semiologia se ha convertido en una ciencia de los signos, se
plantea partir desde la nocién de que la teoria de la semidtica propone dar un concepto a la
realidad y la forma de percepcion de las ideas, su informaciény conocimiento. “Cada uno de
nosotros existe durante un tiempo muy breve, y en dicho intervalo solo explora una parte
diminuta del conjunto del universo” (Hawking, 2010, citado en Alvarado, 2017).

Por medio de la relacion entre realidad, signo y la forma que cada persona ve e interpreta,
los seres humanos proyectan una imagen mental de la realidad, asi pues, se considera como
realidad a lo que nuestros sentidos perciben, concluyendo en que la realidad es un
sentimiento que ve la luz desde nuestra conciencia y autoconciencia, de ahi que existen
diversas realidades resultado de las diferentes conciencias de los humanos, como por
ejemplo la idea de la tierra plana o del geocentrismo, que en su momento fue la realidad de
sociedades pasadas. “La realidad no es una sola, cada persona y cada mente es una realidad
independiente” (Alvarado, 2017, p. 19).

Se considera a la representacion comola accionde sustituir a la realidad imaginaria o material
por algo, esto en semidtica se da a conocer como signos, en palabras generales se refiere a
estimulos auditivos, gustativos, olfativos, etc. La representacion se produce cuando
reemplazamos a una idea por otra, o utilizamos signos en lugar de ideas, esto se puede notar
en la musica, pintura, escultura, poesia, literatura, etc.

Transformando lo abstracto en material, sin omitir que puede ser en sentido inverso como la
idea que tenemos del mundoen el que vivimos. La representacion, al ser material o inmaterial,
necesita de medios para poder existir. Este es el caso de convertir una historia en libro, un
poema en cancion, una fantasia en musical; es decir, son ejemplos de una traduccién de
mensajes en nuevos medios de representacion, creada para que los seres humanos puedan
interpretar la realidad. Alvarado (2017) reafirma que “representar es estar en lugar de otro, es
decir, estar en tal relacién con otro que, para ciertos propositos, se sea tratado por ciertas
mentes como si se fuera ese otro” (como se citd en Peirce, 1986).

En este sentido, la interpretacion de una representacion se vuelve una traduccién, compresion

o efigie de una idea. En el caso de la musica, es un claro ejemplo el del intérprete que ejecuta
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una pieza musical plasmada en una partitura de naturaleza visual, convirtiéndola en sonidos
de naturaleza auditiva, mediante el uso de instrumentos musicales o0 su propia
voz, transformando la informacion de la partitura en mensaje auditivo hacia el puablico de un
concierto. Este publico empieza a interpretar nuevamente la representacion del mensaje
sonoro relacionando la informacion melddica con ideas, imagenes y recuerdos propensos a
ser representados nuevamente. “Cada persona interpreta el concierto en distintos niveles,
alguien podra dar una interpretacion filoséfica, social, politica, econdmica, estética o inclusive

musical que se convertira en una partitura nuevamente” (Alvarado, 2017, p. 25).

2.1 La Semiologiay las Formas Simbdlicas

La semiologia considera al objeto a estudiar como forma simbdlica, esta forma se puede
descubrir en toda produccion, ya sea que trate de una obra de teatro, composicion musical,
pintura, enunciado linglistico, un gesto estético o accién de la sociedad; este conjunto de
producciones propias del ser humano posee una realidad material, que al ser disfrutadas,
contempladas o discutidas dejan huellas. Ahora bien, “esas huellas constituyen formas
simbdlicas porque son portadoras, tanto para quienes las producen como para quienes las

perciben, de significaciones.” (Gonzalez y Camacho, 2011, p.18).

Al mencionar la palabra simbolo en esta investigacion, se hace referencia a una significacion
general. Asi, por ejemplo, en el caso de la musica, las partituras y grabaciones son evidencias
de simbolos que han dejado huella en la historia del ser humano. Dicho lo anterior, los
simbolos mas que un significado de armonia, melodia, y ritmo expresan sino emociones,
cosmovision, ideologia, sensaciones, historia, tradicion, y demas, convirtiendo a la muasica en
un metalenguaje.
Los elementos que integran las variadas formas simbodlicas pueden estar expuestos y
asociados a un sin numero de significaciones tanto para el emisor como para el receptor. Asi
mismo, es necesario delimitar como fundamento de esta investigacion y dar cabida a la idea
de signo:
el filosofo americano Charles S. Peirce para quien el signo se refiere al objeto a través
de una cadena numerosa de interpretantes, recalcando que estos interpretantes no
son personas, sino otros simbolos, que son en su parte portadores de diminutas
significaciones derivadas por el signo original al referirse al objeto. El cuadro elaborado
por Peirce tiene el mérito de subrayar que la significacion de una forma simbdlica
cualquiera es especfificay no debe ser confundida con las significaciones del lenguaje
verbal. (Gonzalez y Camacho, 2011, p.18)
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Por consiguiente, esta variedad de interpretantes cada una por separado, remiten algo distinto
del signo mismo: una idea abstracta, una cosa, otro simbolo. En la semiética la realidad se
presenta mediante los signos y la forma de cédmo los representamos e interpretamos. Basado
en esto, el ser humano ha creado diferentes realidades socio-culturales: mitos, leyendas,
cuentos, religiones, etc., creando un universo de simbolos y una realidad a cual dar
explicacion; y al no ser diferente de otras ciencias, la semittica busca una “respuesta de la
realidad desde su punto de vista, desde su modelo tedrico, desde los signos, y estas
respuestas, que mas bien parecieran ser nuevas preguntas, seguirdn siendo ideas
especulativas, susceptibles de crear nuevas realidades” (Alvarado, 2017, p. 19). En funcion
de esto, en el presente proyecto de investigacion semiolégica se toma como parte
fundamental la concepcion de signo propuesta por Charles Peirce, quien estudia el signo y

su cadena de interpretantes.

2.2 El Anédlisis Semiotico Musical

Alrealizar el estudio del analisis semidtico en lo que compete a musica, se evidencia que este
tipo de andlisis es una interpretacion, por lo que desde el punto analitico es
considerado hermenéutico, puesto que proviene de un estudio meticuloso regido por
conceptosy especulaciones personales que suelen ser mas instintivas que conscientes, y por
otro lado es formalista, es decir que aplica toda una gama de teorias y conocimientos acerca

de la musica, técnicas de andlisis y procedimientos compositivos (Cofré, 2014).

Debido a que toda obra de produccion humana, sea que trate de una obra de arte, enunciado
linglistico, un gesto estético o una accion social, posee una realidad material y es
considerada como una forma simbdlica. En el momento que podemos disfrutar de una obra
de teatro, una sinfonia, un discurso acerca de la socio-politica o el simple hecho de responder
un mensaje es porque las diversas producciones humanas dejan huellas materiales. La
finalidad del andlisis musical desde su comienzo como disciplina ha sido el intentar descifrar
las estructuras internas de una composicion musical, buscando comprender la formaen que
el compositor ha conseguido crear la obra musical en un estilo concreto, a la vez que se trata

de entender las caracteristicas de cada estilo (Garcia'y Cabezuelo, 2016).

Los desarrollos recientes de la semidtica responden a los paradigmas mas complejos de la
investigacion en todas las humanidades, artes y ciencias, ya que con las metodologias que
propone, se pueden generar tipologias que segmentan de manera eficaz los fendmenos mas
intrincados, haciéndolos accesibles a su estudio. La semidtica comoderivada de la lingtiistica
busca, una vez conocida la composicion interna de la pieza, un significado de la formaen que
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el motivo es empleado a lo largo de la composicion. Para ello divide la composicion en sus
componentes unitarios y, tras comparar cada posible unidad con las demas, realiza una lista
de su distribucién y las agrupa segun unidades idénticas o con rasgos similares. Esta
metodica es planteada desde una perspectiva etnomusicéloga concebida por Nicolas Ruwet!
quien describe a la musica como un sistema semiético, donde la conexion entre el cédigo y
el mensaje puede definirse desde un punto de vista analitico, dando mayor realce al lenguaje
que lo facilita.

2.2.1 Concepcidn Tripartitade la Semiologia Aplicada a la Musica

Jean Jacques Nattiez y Jean Molino, al pretender explicar su investigacion acerca de
semiologia, basaron sus primeras presentaciones en los afios setenta en un ejemplo muy
claro y conciso, utilizando un pequefio juego literario practicado en el siglo XVIIl. Dicho juego
consiste en producir una oracion de la forma: Aesa B loque Xesa 'Y, llenandolo con términos
aleatorios. Asi se puede obtener:

e Ambato es a Marte lo que América es a Oceania.

e« Lamiel es a verduras lo que los gatos a frutas.

e Lamusica es a zapateria lo que aves a piedras.

Evidentemente estos enunciados son absurdos, debido a que fueron elaborados sin una
reflexion previa de lo que se quiere decir. Ademas de que pertenecen al idioma espafiol, es
dificil asegurar y sostener que estas frases carecen de sentido porgue en su concepcion no
se ha considerado algin modelo de relacion logica clara. Sin embargo, un lector meticuloso
siempre podrd interpretar de mil maneras las palabras y asociarlas, cada lector es libre de
decidir el significado que les dé a las frases antes mencionadas. Producto de este juego
literario se da origen a las siguientes conclusiones: ¢Qué resultados semiol6gicos podemos
sacar de este juego?

1. Los siguientes términos son producto del azar, por lo cual no hay una intencién significante
detras de cada enunciado, desde la vista del emisor esos enunciados no tienen sentido,
aunque, sin embargo, han sido creadas perfectamente segun la regla del juego.

2. Desde el punto de vista del receptor es posible asignar mas de un significado, incluso
varios, a las frases elaboradas. Entonces: “El sentido de un texto, o mas exactamente la
constelacion de sus significados posibles, no es por lo tanto la transmision por un emisor
de un mensaje que seria después decodificado por un receptor” (Gonzalez y Camacho,

2011). Es una asignacion constructiva de interpretantes a una forma.

1 Nicolas Ruwet fue un linglista, analista musical y critico literario del siglo XX.
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3. Los enunciados obtenidos bajo la regla A es a B lo que X es a Y, carecen de una
significacion intencional o sentido absurdo, pero de todas maneras son analizables debido

a que existen bajo una forma material.

Mediante este pequefio juego se demuestra que desde el punto de vista semiolégico la forma
simbdlica no estd compuesta solamente por un solo nivel, sino por tres:

La Dimension Poiética. Se define en lo que el compositor (emisor) escuchamientras imagina
el resultado sonoro final de su obra o durante su creacion. “El proceso poiético va
acompafado de significaciones que pertenecen al universo del emisor” (Gonzalez y
Camacho, 2011).

LaDimension Estésica. Los receptores ante una formasimboalica, dan varias significaciones.
“Los “receptores” no reciben la significacion del mensaje (inexistente o hermético), sino la
construyen en un proceso activo de percepcion” (Gonzalez y Camacho, 2011).

El Nivel Neutro. Describe a la obra independientemente a su creacion y audicién, de cémo
estd formada en su estructura. “Este nivel es neutro porque, como objeto, hay una existencia
material independiente de las estrategias de produccién que le han dado origen, y de las
estrategias de percepcion de las cuales se vuelve motivo” (Gonzalez y Camacho, 2011). Es

a lo que se le conoce como huella material.

Entre la dimension poiética y la dimensién estésica existe por lo tanto un nivel neutro (una
huella material), que en si misma no transmite significaciones legibles a simple vista, pero sin
esta las significaciones no podrian existir.
La semiologia no es, por lo tanto, la ciencia de la comunicacion. Es el estudio de la
especificidad del funcionamiento de las formas simbdlicas, es decir, el andlisis de la
organizacion material de sus signos (el andlisis del nivel neutro) y de los fendbmenos
de remision a los que estos signos dan lugar: esas remisiones se reparten entre el
polo de lo poiético y el de lo estésico. (Gonzalez y Camacho, 2011)
El andlisis neutro describe estructuras y formas, el andlisis poiético y estésico interpretan y
describen procesos. Planteado esto, en el libro de Reflexiones sobre la Semiologia Musical
(2011), Gonzalez y Camacho proponen seis casos de figuras que corresponden a diversas
situaciones analiticas, esto con el fin de encontrar relaciones entre los tres polos de la
triparticion semiolégica.
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Tablal

Niveles de triparticion semioldgica.
1. nivel neutro
ansilists fnmanente (o material)
z. proceso poiético < nivel neutro
arilisis e retice inductivo
3. nivel neutro = proceso estésico
n'l'l’.'."':l'lul'l.l;.f -r'.‘-l:i:."i‘lﬂ'l'.l‘ !‘J.':’-I'Hi'f]'“ﬂ"ﬂ
4. proceso poiétice — nivel neutro
anddisis polético externo
5. mivel neutro + proceso estésico
analisis estésice externe
@, proceso poielico = mvel neutro = proceso esrésicn

aneifieie de fa comunicacton musical

Nota. Tomado de Reflexiones sobre la Semiologia Musical (Gonzalez y Camacho, 2011, p
24).

Ademas, se toma a consideracion que existen diversas dimensiones semiologicas en una
obra musical, las cuales son citadas a continuacion:
Los referentes intrinsecos, son las estructuras musicales que remiten a otras estructuras
musicales. En palabras de Jakobson la musica se presenta como un lenguaje que significa a
si mismo. A esto se le conoce como relaciones de sentido en musica. Estos referentes
intrinsecos se pueden encontrar en dos categorias:

e Los referentes de unidades a unidades llamados taxonémicos.

e Los referentes implicacional-realizacion llamados lineares.
Los referentes extrinsecos, los cuales son estudiados por la seméntica y hermenéutica
musical, por los que la musica remite a las personas diversos aspectos como: los

sentimientos, lo socio-histérico, el movimiento, lo ideoldgico, el tiempo, etc.

2.2.2 Aproximacion a la Perspectiva Semiética de Oscar Hernandez Salgar

Oscar Hernandez Salgar, al realizar su investigacion semiolégica plantea una posible
vinculacién entre las diferentes aproximaciones a la significaciéon musical. “la masica también
tiene un papel en las relaciones de poder que atraviesan cualquier grupo humano: Puede

reforzar imaginarios totalitarios o ayudar a articular resistencias” (Hernandez, 2011, p. 41);
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menciona que es posible agruparlas en tres grandes enfoques: El enfoque semidtico-
hermenéutico, el cognitivo-corporal y el social-politico.

Enfoque Semiotico-Hermenéutico. Este enfoque constituye la corriente principal de lo que
conocemos como semidtica musical, aqui se pueden incluir todas las propuestas que ponen
peso en el analisis del texto musical y sus relaciones significativas.

Enfoque Cognitivo-Corporal. Este enfoque se ha construido a través de las ciencias de la
cognicién musical, las teorias de la mente y la psicologia de la musica. Su mayor prioridad es
describir las reacciones del sujeto ante la musica.

Enfoque Social-Politico. Por ultimo, el enfoque social-politico centra su analisis en las
formas en que el poder y la sociedad circulan a través del sonido musical. Su aporte consiste
en mantener la pregunta por el papel que maneja la musica en las relaciones de poder, algo
vital si queremos aproximarnos ligeramente a la gran capacidad que posee la musica para
influir en nuestra sociedad, nuestra politica y economia.

El significado musical es el producto de una cultura y una sociedad, pero se encuentra
enraizado, anclado profundamente en los materiales sonoros y en los cuerpos de las
personas que escuchan, por lo tanto, la semidtica posibilita un mayor descubrimiento de la
identidad cultural de la civilizacién. “Pero lo cierto es que aun, en muchos casos, parece haber
un divorcio entre las innovaciones de la semiédtica y su aplicacion para el analisis de casos

musicales concretos” (Hernandez, 2011, p. 43).
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Capitulo I

3.1 Compositor David Diaz Loyola.

Diaz Loyola es ecuatoriano, radicado en la ciudad de Ambato, provincia de Tungurahua. Nace
el primero de mayo de 1974; los inicios de sus estudios musicales los realizd bajo la tutela de
sus padres, José Amable Diaz y Maria Teresa Loyola, en lectura musical y piano. Obtuvo su
titulo de Bachiller en Arte Especialidad de Piano en el Conservatorio La Merced de Ambato,
ademas de su titulo de Profesor de Educacion Musical en la misma institucion. Realiz6 su
Licenciatura en Ciencias de la Educacién mencién Educacién Musical en la Universidad
Estatal de Bolivar. De igual modo obtuvo su Licenciatura en Ciencias de la Educacién
mencioén Instrumentista-Pedagogo en Piano en la Universidad Técnica de Manabi. Por lo que
sigue, obtuvo una Maestria en Pedagogia e Investigacion Musical en la Facultad de Artes de
la Universidad de Cuenca (Jara, 2021).

En cuanto a su trayectoria profesional, su desempefio laboral ha tenido diferentes facetas.
Para empezar, fue Profesor de Musica del Liceo Eugenia Mera (1992-1995), y se desempefi
como pianista de la Orquesta de Camara del llustre Municipio de Ambato (1994-2017). Fue
Profesor de Piano y Materias Teodricas del Conservatorio Superior de Musica “La Merced” de
Ambato (1999-2015), Director de la Orquesta Sinfénica de Estudio del Conservatorio Superior
de Musica “La Merced” de Ambato (2005-2006, 2010-2014), Profesor de Piano del Colegio
de Artes Bolivar de Ambato (2016-2017), y Director de la Orquesta Sinfénica de Estudio del
Colegio de Artes Bolivar de Ambato (2016-2018). También debe recalcarse su labor en favor
de la cultura de la ciudad de Ambato como miembro de la Casa de la Cultura Nucleo de

Tungurahua (Espinoza, 2022).

Cabe mencionar también que el Maestro Diaz Loyola ha sido promotor de diversos proyectos
vinculados al desarrollo del Arte. Es asi que se desempefid como pianista del Grupo de
Céamara Renacimiento (1993-2017), director y pianista del Grupo Rachmaninoff (2010-2012),
Pianista del Grupo de Camara de la Universidad Técnica de Ambato (2008-2009), Pianista
del Grupo Opus (2007-2017), y para finalizar, director y compositor del Proyecto
Independiente Orquesta Sinfénica “El Coro del Lobo” (2015-2017) (Diaz, 2020).

Pues bien, después de todo lo expuesto, es necesario observar la naturaleza de Diaz Loyola
y el inicio de su trabajo como compositor. Asi pues, hace uso de su experiencia en la musica
académicay sus recursos técnicos para realizar sus composiciones, no obstante, sus obras
presentan rasgos inusuales de la musicaformal, como por ejemplo sonoridades progresivas

y cargadas de muchafuerza al ejecutarse. Dichos elementos son tomados del género Rock
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y son usados como herramientas en la obra musical. En palabras de Diaz Loyola: “Ante la
exigencia de mis padres hacia lo académico, desarrollé un alter ego. De adolescente
escuchaba todo el dia musica clasica, pero al caer la noche yo escuchaba rock como una
respuesta psicoldgica a esa imposicion. Me encanta la oscuridad que tiene sin duda para la
actualidad sigue estando presente en mi sonido” (Diaz, 2022, como se citd6 en Vinueza,
2023).

3.2 Contexto Historico-social de la Obra Ecuatorianias

La obra Ecuatorianias del maestro Diaz Loyola est& incluida en el libro Obras Musicales |l
publicado en el afio 2016. Tiene como caracteristicas fundamentales el cruce de motivos
ritmicos que logran un contraste similar al de las zonas geogréficas, regionales y culturales
del Ecuador. En palabras del autor, Ecuatorianias “fue compuesta con la finalidad de tener
obras con alto nivel instrumental para los conciertos de grado del pais” (Diaz, 2016). Al
estudiar esta obra destinada para trompeta se evidencio el uso de motivos ritmicos propios
de diversas regiones del Ecuador como el Andarele, San Juanito y Yaravi.

La obra fue creada y estrenada en el afio 2015, en el Conservatorio de Musica La Merced de
Ambato, como parte de un concierto de grado del alumno Freddy Tandalla previo a la
obtencion de su titulo como Tecndlogo musical. En palabras del autor de la obra: “Yo vi en
los repertorios que teniamos que no existian obras nacionales o muy pocas, que sean de un
caracter concertante” (Diaz, 2022). A causa de esta situacion Diaz Loyola se propone
elaborar obras musicales para diversos instrumentos musicales como violin, trompeta, flauta
etc., incluyendo a la voz humana. “Yo creia y yo creo encontrar un lenguaje ecuatoriano y
gue tenga una calidad o una dificultad o un aspecto mas elevado en el aspecto de la situacion
instrumental” (Diaz, 2022).

3.3 Andlisis Semidtico de Ecuatorianias Basado en el Enfoque J.J. Nattiez y J. Molino
El andlisis semidtico realizado en esta investigacion cualitativa estd basado en el concepto
de Nattiez y Molino, quienes concluian que la musica podia ser opinada y no solo eso, sino
gue gracias a su diferente sistema de simbolos sonoros nos representa y dice algo.
En el caso del andlisis musical basado en la metodologia de Nattiez y Molino, definimos en
esta situacion a la obra musical Ecuatorianias como objeto y punto de partida. Es asi que
podemos determinar tres factores determinantes en nuestra investigacion:

o Dimensiones del corpus.

e Cuestiones de relevancia estilistica.

e Triparticion. (Poiesis, Neutralidad y Estesis)
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Tabla2

Dimensiones del corpus Ecuatorianias

Obra Ecuatorianias
Grupo de obras Obras Musicales Il
Periodo del autor Lanzamiento de su segundo libro.

Todas las obras del compositor | Nacionales contemporaneas

Todas las obras del estilo Nacionales ecuatorianas

Nota. Basado en Music and Discourse (Nattiez, 1990).

Tabla3

Relevancia estilistica Ecuatorianias

Universo La musica

Sistema Mdusica académica

Estilo (época) Contemporaneo

Estilo del compositor Nacionalista

Obras del compositor Conciertos para instrumentos de Viento
Obradel compositor Ecuatorianias

Nota. Basado en Music and Discourse (Nattiez, 1990).

3.4 Triparticion de la Obra Ecuatorianias

A continuaciéon, se hard uso de herramientas investigativas para identificar diferentes
momentos comunicacionales de la obra Ecuatorianias. Estos episodios contemplan el origen
de la obra y su fin como mensaje auditivo percibido por diversos receptores, partiendo desde
su estudio neutral basado en un andlisis musical aceptado y ejecutado por musicos de
profesion.
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Este andlisis es especfifico, es decir, mediante un modelo de analisis dado se identifican y

describen elementos que constituyen la estructura de la obra. En esta ocasion, se ha tomado

el modelo de analisis musical de dimensiones propuesto por Jan LaRue (SAMERC), como

punto de partida del analisis neutro.

Tabla4

Analisis Musical propuesto por el Método de Jan LaRue.

Estructura
y Dimensiones Caracteristicas
Compases
Seccion A | Sonido Instrumentacién: Para trompeta y piano. Se presenta un
ambiente nostalgico.
Compas Timbre: En esta primera seccion presentada en un registro
1-10 medio de la Trompeta presenta una sonoridad sombiria.

La parte del Piano es presentada en un registro grave con

octavas, reproduciendo una serie de armonicos.

Figural
Compas 1-2
Andlntc J- 80
g&t_’_'ju U- .j ]J d. g
e p dolce (’\(’"l"l"l) ; ——

Andante J= 80

et —— Hah
b ﬂﬂg&g

Nota. Diaz, 2016.

Su textura es presentada como Melodia acompafada.

Dinamica: Esta seccion es presentada dentro de un rango
dindmico de piano, apoyado de reguladores que ayudan al
desarrollo de la direccion de la linea melddica.
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Articulacién: Presenta ligaduras en figuraciones de menor

valor (semicorcheas) y staccato en las corcheas, buscando
dar movimiento a la linea melddica contrastando con las
ligaduras.

Seccion A | Armonia Esta seccion estd presentada en la tonalidad de

Fam. Finalizando en una cadencia auténtica perfecta V-I

Compas Figura 2
1-10 .
Compas 5 -10
w,"\"‘ e N SR Phom, . ¢ i
T !T“.IVL_ +4& LJJA —
A
S Ay, T
TR A1 P IPE am—
3 3333 = damEo = 3 3
SR e R — IR’ & _F 3
\4 |

Nota. Diaz, 2016.

Seccién A | Melodia Presenta un material tematico que se repite
constantemente cada dos compases.

Compés El motivo melddico ritmico presentado en la linea de la
1-10 trompeta en el primer compéas se repite varias veces en
esta seccion.

Figura 3
Compéas 1-4
Andante /= 80 Op. $Nro. |
(gt r3 Marzo de 2015
-—————J—v - u xS .rd - :[_‘f Q = R =
p dolee et sombrio - -~
! = e —

Nota. Diaz, 2016.

El desarrollo de la linea melédica y el uso de notas de
adorno conservan una ligera semejanza con la musica

andina, haciendo uso de la escala pentatonica.
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Seccién A

Compas
1-10

Ritmo

Andante. Negra= 80.

La linea presentada por el piano en esta seccion esta en
un plano de acompafiamiento, basado en un ritmo
relativamente estatico.

Figura 4

Compés 1-4
AtﬂlnteJ- 80

|
|
Il
it
!'il:
i
il
i
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sl
s:
M
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Nota. Diaz, 2016.

Un compés de reposo mientras la trompeta destaca, y un
compés de movimiento meldédico mientras la trompeta se
encuentra en reposo, creando asi un constante dialogo.
(pregunta, respuesta). Esto se presenta en toda esta
seccién cada dos compases. En el Gltimo compas de esta
seccion (compas 10) los dos instrumentos presentan dos
notas de reposo esto ayudando al cierre de esta seccion.

Seccién A

Compas
1-10

Crecimiento

Esta seccion presenta un crecimiento a partir del final de la
seccién A, en donde se encuentra un reposo instrumental,
llegando asi a delimitar claramente la presente seccion.
Figura5

Compés 10
10 Allegro J=120

§i

-

G

ile ]

Allegro J=120

M\
v

1

S marcato
|

o>

N

 is2

al
YREN

19
Nota. Diaz, 2016.
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Estructura
y Dimensiones Caracteristicas
Compases
b’: La instrumentacién en su parte inicial se reduce solo a
piano.
Seccion B | Sonido Timbre: El piano se desenvuelve en un registro grave.
Dindmica: Se presenta un cambio a forte, siendo
Compés constante durante la seccion.
11-55
b’=11-20 Articulacion: El uso de negras y negras con punto con
b”=20-54 acentos especificos, detallan caracter y mayor aplicaciéon

de fuerza en la mano derecha.

Figura 6

Compas 11 - 17

Allegro J=120
1 ! I 1 1 — T 1
! == | E == ;
>
Allegro J=120 > 3 >
: #% 5218 . ;2 3% 52
- > >
L") A }7{ LT | LTy { LT L. LT3 r o1 L e = |
i >~ ' L1 L ek L y - Y ry - [} ll

L
'y

sl
H

_h__“.
ol
L

<

oimil

Nota. Diaz, 2016.
b”: En la instrumentacion toma relevancia la trompeta.

Timbre: La trompeta desarrolla un timbre brillante en el

registro agudo, el piano es constante en su registro grave.

Dindamica: En la trompeta los reguladores de sonido se
vuelven fundamentales para lograr la ejecucion del registro
agudo.
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Articulacién: Se identifican ligaduras expresivas, triple
staccato y frullato, presentando la riqueza del instrumento
en diversas técnicas de ejecucion.

Figura 7

Compas 38 —41

frull nat
m . > L > r’.—\
3 1 2
& Il J Ol ' (o O 1
- ST = 1 ) )
——

Nota. Diaz, 2016.

Seccién B | Armonia Esta seccion se desarrolla en la tonalidad de F m.
Concluyendo en una semicadencia.
Figura 8
Compas )
11- 55 Compas 53 - 55
b’=11-20 :
b"= 20 - 54 @ﬂ'ﬁ — } ="
PR T —
rit.. . .
\._}
3--3‘5? ==
e
Nota. Diaz, 2016.
Seccién B | Melodia Es presentada por la trompeta y se basa en frases de
Compas compases binarios, el motivo ritmo-melédico de la corchea
11-55 ligada a negra e inversamente son figuras melddicas
b’=11-20 encontradas en ritmos ecuatorianos. (uso de elementos
b”=20-54 para dar color local)
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Figura9

Compés 11 - 32

] Allegro - =120

/!

Nota. Diaz, 2016.

Seccién B

Compas
11-55
b’=11-20
b”’=20-54

Ritmo

Allegro. Negra con punto= 120.

Se presenta el compas de 6/8, y en su base se logra
identificar patrones ritmicos similares a ritmos ecuatorianos
como el Aire tipico.

Figura 10

Compés 11 - 14
Allegro J=120

31 W

3
r A 1 n n 1
r 1 L1 y - L L
< 1

il L")
T va

H1y

L
S marcato
— i | e = N—
fo) t T _*"_#
(] 1 1 - 2 1
':r T I 7

Nota. Diaz, 2016.

L 18

El didlogo de pregunta y respuesta entre la trompeta y el
piano ahora no esta presente (disefio ritmico). En los 3
compases finales de la seccién B se produce un retardo de
conclusién, tomando reposo el piano junto a latrompeta en
una nota larga con calderén.

Figura1l

Compas 53 - 55

rit. _

Nota. Diaz, 2016.
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Seccién B | Crecimiento La melodia alcanza un gran desarrollo, en donde la
trompeta destaca por su registro agudo y ejecucion de
técnicas como el doble staccato y frullato.
Figura 12
Compas Compas 33 — 36
11-55 B A~ Z=zbE
; L 2o Ta = B>
b'=11-20 A T
b”=20- 54 - 7 -
—
Nota. Diaz, 2016.
Estructura
y Dimensiones Caracteristicas
Compases
Seccion A | Sonido Instrumentacion: Para trompeta y piano.
Compas Se retoma el caracter de la introduccién, dulce y sombria.
56 - 65 Timbre: La trompeta vuelve al registro medio, dando

reposo de la tension precedida anteriormente. El piano
hace uso de notas graves para lograr estabilidad sonora.

Figura 13

Compas 56 - 57

Andantc a- ao
31

=57 a"ff?f —

llnlrr e mmhnn

Andante J= 80
£

oft

cl-a

Nota. Diaz, 2016.

Dindmica: En estaseccion se ejecuta en piano. Ayudando
a gue la obra tenga momentos de reposo.
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Articulacién: Predominan las ligaduras de expresion para

motivos musicales de semicorcheas.

Seccion A | Armonia Esta seccion mantiene la tonalidad inicial de Fm.
Compés Esta seccion concluye con una cadencia auténtica perfecta
56 - 65 V-l.
Figura 14
Compas 63 - 65
A
oy et £
B —F =—rczic=—=_=——="
4
N zg my = 3 3
=R o
\Y I
N——
Nota. Diaz, 2016.
Seccion A | Melodia Presenta un material tematico tranquilo re exponiendo la
Compas introduccién de la obra
56 - 65 El motivo melddico ritmico presentado en la linea de la

trompeta en el primer compéas se repite varias veces en
esta seccion.

Figura 15

Compas 58 — 62

Nota. Diaz, 2016.

Se evidencia el uso técnico de pregunta y respuesta como
dialogo entre las lineas melddicas del piano y la trompeta.
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Seccion A | Ritmo

Andante. Negra= 80.

Compés Figura 16
56 - 65 Compas 56 — 58
Andantc /= 80
—3— e
— 11 ’\‘ g Sy
- 2 o —— 7 =
- R
dolce ¢t sombrio

Nota. Diaz, 2016.

Se retoma el compés de 4/,4 la linea presentada por el

piano en esta seccién se presenta en un plano de

acompafiamiento basado en un ritmo relativamente

estatico.

Un compés de reposo mientras la trompeta presenta la

melodia, y un compas de movimiento armoénico mientras la

trompeta se encuentra en reposo, creando asi un pulso

muy sultil.
Seccion A | Crecimiento Esta seccion es presentada como un puente, logrando
Compas delimitar claramente la forma, preparando al receptor para
56 - 65 la seccién B de la obra.

Figura 17

Compas 63 — 65
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Nota. Diaz, 2016
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Estructura

y Dimensiones Caracteristicas
Compases
Seccién C | Sonido ¢’: La instrumentacion se reduce solo a piano.
Compaés Timbre: El piano se desenvuelve en un registro grave y
66 — 137 agudo para lograr una mayor influencia en tiempo de esta
c’=66-73 seccion.
c’=74-137

Dindmica: Se presenta un cambio a mf, siendo constante

durante la seccién c.

Articulacién: El uso de corcheas y semicorcheas con
puntillo dan un caracter de marcato a esta nueva seccion

Figura 18

Compas 66 - 68
Allegretto =95

T

- 1 -
1
1

Allegretto =95

Il

mf marcato

el
ol

EEEEE
Nota. Diaz, 2016

c”
Timbre: La trompeta desarrolla un timbre brillante y ligero en
el registro agudo de manera mas prolongada, el piano es
constante en su registro grave.

Dindamica: En la trompeta los reguladores de sonido se
vuelven fundamentales para lograr la ejecucion del registro
agudo.

Articulacion: Se identifican ligaduras expresivas, doble y
triple staccato, presentando el pasaje mas virtuoso de la

trompeta.
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Figura 19
Compas 74 - 75

o [pas Faaet S5
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Nota. Diaz, 2016

Seccion C | Armonia Esta seccion se desenvuelve en la tonalidad de Fm.
Compas Concluyendo en una semicadencia, dando apertura al
66 — 137 siguiente cambio estructural.
c’=66-73 Figura 20
c’=74-137 Compas 135 - 137
Nota. Diaz, 2016
Seccion C | Melodia La melodia se vuelve ligera en el registro agudo y se destaca
Compas el uso de notas de adorno como los trinos.
66 — 137 Figura 21
¢'=66-73 Compés 74 - 79
c’=74-137

Nota. Diaz, 2016

Henrry Mauricio Chimborazo Talahua



UCUENCA

42

Seccion C | Ritmo Allegretto. Negra= 95
Compas El piano es constante en la parte ritmica de esta seccion,
66 — 137 utilizando formulas ritmicas basadas en corcheas y
c’'=66-73 semicorcheas, permitiendo una mayor ligereza en esta parte.
c’=74-137 Figura 22

Compas 69 - 71

: g:§§§

Nota. Diaz, 2016
Seccion C | Crecimiento La obra se encuentra en su parte méas densa, la melodia
Compas expone motivos complejos haciendo que la parte ritmica use
66 — 137 notas de reposo, fundamental para su equilibrio.
c’=66-73 Figura 23
¢= 74 - 137 Compas 136 - 137

g 1 ‘F

Nota. Diaz, 2016

Estructura
y Dimensiones Caracteristicas

Compases
Seccion D | Sonido Instrumentacion: Para trompeta y piano.
Compas: Timbre: El piano retomasu registro grave, y la trompeta tiene
166 -190 oscilaciones entre el registro agudo y medio.
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d’=138 -165 Dindmica: Esta seccion se desarrolla en un rango de mfy f,
d”’=166-181 hace uso de reguladores para dar movimiento a sus frases
melodicas.
Coda=182 - Articulacion: La negra con corchea se vuelve la célula base
190 en esta seccion. El uso del doble y el triple staccato se
convierte en parte fundamental para ejecutar la linea de la
trompeta.
Figura 24
Compas 138 Allegro J 10
sf
Allegro J =
- ‘lm
Nota. Diaz, 2016
Seccion D | Armonia Se mantiene la tonalidad, mientras el piano realiza intervalos
Compas: de octava en el bajo para afianzar los acordesy su estructura.
166 -190 Figura 25
d’=138 -165 Compas 137 - 135
d”’=166-181
Coda=182 - =
190
——
EEE ¥ -,
i B SESEE
Nota. Diaz, 2016
Seccién D | Melodia La linea melddica es mixta, ascendente y descendente. Se
Compas: desenvuelve de manera ligera. Utilizando semicorcheas en
166 -190 una tesitura aguda, se recomienda el uso del doble staccato
d’=138 -165 para suplir la velocidad requerida en este pasaje.
d”’=166-181
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Coda=182 - Figura 26
190 Compés 151 — 158
Nota. Diaz, 2016
Seccién D | Ritmo Allegro. Negra con punto = 120
Compas: El ritmo de 6/8 es interrumpido por pequefios retardos, que
166 -190 siempre regresan a su tiempo antecesor. Se retoma la idea
d’=138 -165 del aire tipico.
d”’=166-181 Figura 27
Compés 139 — 142
Coda=182 - UX :
190 5 ‘i ==
v
St s
| e - 8
EiTa e
Nota. Diaz, 2016
Seccion D | Crecimiento Esla ultima seccion de la obra, incluye retardos y una seccion
Compas: ritmica inestable, al concluir la obra se presenta una coda.
166 -190 Figura 28
d'=138 -163 Compés 180 — 190
d”=166-181 i O T el bl il . -
C d 182 Andnn:ei I"’ R i ' &
oda= 4 gt R S ieeia e s A R R AT S SLERE B @ S
i P ]bp"\##EFEE ﬁ £ z
190 —— } 5’ P X t T ﬁvj
Nota. Diaz, 2016

Nota. Tabla elaborada por el autor, basado en el analisis musical de Jan LaRue, 1989.
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Resultados Del Anédlisis A Nivel Neutro.

o Este andlisis nos permite una aproximacion, un acercamiento a los recursos técnicos
utilizados por el compositor de quien se evidencia el uso de modos menoresy escalas
napolitanas caracteristicas de su trabajo de composicion.

e LaformaRondo A-B-A-C-D-A, nos ayuda a diferenciar diferentes episodios de la obra,
coincidiendo en una amalgama entre la muasica académicay popular ecuatoriana.

e Eluso de la pentafonia permite visualizar de una manera clarala relaciéon organica de
la composicion y la influencia de la musica popular propia de la serrania del Ecuador.

e Enla parte C se denota influencias del género rock, al tener un caracter progresivo y
fuerte, conseguido por el uso de semicorcheas en grados conjuntos que se ejecutan
en frases de 95 bpm.

e Se puede vislumbrar una organizacion por secciones y movimientos de tiempo,
denotadas por cambios de compases de 4/4, 2/4 y 6/8 recalcando que son compases
utilizados en la musica tipica del Ecuador.

e Las secciones marcadas por 6/8 toman caracteristicas ritmicas del Aire tipico, género
musical propio de la zona norte del Ecuador.

e Se evidencian rasgos Yy breves similitudes con citas melédicas vinculadas a la musica
popular ecuatoriana. Como en el caso del compas 1 -2 que contiene una ligera
semejanza con la cancioén popular "Collar de lagrimas".

e« El compositor genera su propia estética musical, al no seguir estructuras
predeterminadas de la musica popular ecuatoriana, su obra devela su formacion en

musica académicay propone nuevas ideas para composiciones musicales a futuro.

3.4.2 Analisis Poiético Inductivo
Puesto que el analisis poiético inductivo es de caracter interpretativo, aqui se asigna una

hipotesis a las similitudes ritmicas en la obra Ecuatorianias y se limita las intenciones de
composicion debido a que hay que descartar una ilusion intencional. En este punto se logra
un gran esclarecimiento de la obra gracias a la colaboracién de David Diaz Loyola autor de
Ecuatorianias, como resultado de la entrevista realizada para la presente investigacion,
Loyola explica abiertamente que su motivacion e inspiracion parala obra para trompeta solista
estuvo basada en los atardeceres de la serrania ecuatoriana al evocar sentimientos
nostalgicos en su parte introductoria, coincidiendo con el efecto de nostalgia causado por el
tema Collar de lagrimas en los migrantes ecuatorianos residentes en diversas partes del
mundo.

Ecuatorianias, al pertenecer al grupo de obras del maestro Diaz Loyola para instrumentos

solistas, evidencia una concepcion de la obra premeditada, sin tomar elementos al azar,
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inclusive con un direccionamiento hacia una segunda parte de la obra segun propone el
mismo autor. Hay que mencionar, ademas, que el compositor confiesa que con sus
composiciones pretende generar un acercamiento consigo mismo: “Yo explorarme a mi
mismo, encontrar mi voz en los diversos instrumentos a los que he compuesto” (Diaz, 2022).
La obra Ecuatorianias fue concebida bajo vivencias relacionadas a la idiosincrasia del
compositor y su entorno, atendiendo la necesidad de dejar un legado personal al mundo.

3.4.3 Anélisis Poiético Externo
En segunda instancia, al realizar el andlisis poietico externo nos basamos en el contexto

temporal que rodeo6 al autor de Ecuatorianias al momento de la creacion de su obra musical.
Con el propésito de poseer mayor exactitud sobre los hechos que tomaron relevancia en el
afo 2016, fecha en la cual se estrend la obra, se ha tomado como fuente de informacion a
las publicaciones de la Casa de la Cultura del Ecuador.

En el afio 2016, en la pagina digital de la C.C.E, se socializan los siguientes encabezados:

e Avrtistas dan vida a escombros que dej6 el terremoto en Manabi.

e 18 artistas debaten sobre el nombre "Ecuador".

e Los juegos tradicionales, la otra cara de las fiestas del Corpus Christi.

e Sendero, Ensamble de danza, musicay poesia en el teatro Prometeo.
Enresumen, el autor de la obra en el afio 2016 se vio inmerso en un acontecimiento relevante
para el pais que fue el terremoto sucedido en la provincia de Manabi, dejando victimas
mortales y produciendo sentimientos de amor fraternal entre los ecuatorianos. Coincidiendo

temporalmente en un aspecto de identidad nacional entre el compositor y su pais.
3.4.4 Anélisis Estésico Inductivo

Del mismo modo que en el andlisis poiético inductivo que es de caracter interpretativo, el
presente analisis se basa en la formulacién de la siguiente hipétesis: ¢Qué es lo que
escucho? Para responder esta interrogante se toma de fundamento la informacion obtenida

por las partituras de la obra musical y su reproduccién por un sistema MIDI.

Al enlazar el andlisis del nivel neutro y sus resultados. Se logra discriminar ritmos tipicos de
la serrania del Ecuador como en la seccion B, en la cual coincide con el ritmo del Aire tipico,
su caracteristica tonalidad menor, su tiempo rapido y formulas ritmicas. Es preciso, mediante
un estudio formal, indagar sobre el aire tipico y algunas de sus caracteristicas. “El aire tipico
proviene de la colonia, de los ritmos que se tocaban durante los fandangos. Es un género
musical de danza con texto muy alegre que se lo baila en pareja suelta” (Mufioz, 2009).
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Figura 29

Escritura del ritmo del Aire tipico.

Nota. Tomado de Enciclopedia de la Musica Ecuatoriana (citado en Mufioz, 2009).

De la misma manera, al estudiar la seccion C, se asimila la seccién ritmica con el sanjuanito,
ritmo popular del Ecuador, caracterizado por su movimiento alegre y movido.
Adentrandonos en la estructura del sanjuanito, encontramos que su escritura se basa en un
compas de 2/4, teniendo en cuenta que al ser ejecutado por diversos grupos de musica
popular se pueden apreciar ligeras variaciones, mas aun sin cambiar su esencia. “Existe un
patrén ritmico y melddico para todos los sanjuanitos, sin embargo, como se lo practica en la
mayoria de comunidades indigenas, hay variantes entre los sanjuanes de cada poblacion”
(Mufioz, 2009).

Figura 30

Escritura del ritmo del Sanjuanito

2 ddddp L

Variantes:

: S P

Nota. Tomado de Enciclopedia de la Musica Ecuatoriana (citado en Mufioz, 2009).

Asi pues, al realizar una retrospectiva a la informacion receptada por los oidos, obviando si
el receptor posee o no estudios musicales formales, se devela la facilidad de relacionar la
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musica del medio social ecuatoriano y la composicion en sentido académico, Ecuatorianias.
A causa de esta experiencia sonora también se logra distinguir el uso de patrones ritmicosy

melddicos utilizados por bandas de pueblo, agrupaciones tipicas de la sierra ecuatoriana.

3.4.5 Anélisis Estésico Externo
Por lo que se refiere al analisis estésico externo, se ha evaluado a la experiencia auditiva de

la obra Ecuatorianias ante personas aleatorias del medio cercano a la investigacion, cabe
recalcar que las personas evaluadas son ajenas a una instruccion formal de musica, siendo
sus areas de estudio ajenas a la educacion musical. Se debe agregar que son personas que

su edad comprende entre los 20 y 40 afios de edad.

Tabla5

Experiencia auditiva de Ecuatorianias.
Nombre Estudios | Area profesional Mdusica Comentario acerca de la obra

musicales preferida
Andrea NO Docente Parvulario | Rock Musica que bailan en grupos
Guevara folcloricos.
Jessenia NO Marketing Reggaetén | Masica que escuchaban mis
Gordon abuelos.
Priscila Pulla NO Planificacion de | Cumbia Similar a canciones de los
eventos indigenas y sus costumbres.
Marlon Pefia NO Chef profesional Pasillos Melodias que quieren revivirlas
canciones antiguas.

Nota. Tabla elaborada por el autor, basado en entrevistas de primera mano.

Después de realizada la experiencia auditiva se concluy6 que la musica escuchada transmite
sentimientos encontrados en el imaginario de la musica nacional, de la misma manera que
se asemeja a la musica escuchada por sus mayores.

3.4.6 Anélisis Comunicacional
De acuerdo a las experiencias de los entrevistados, se ha podido dar respuesta a la siguiente

pregunta: ¢ Cudl es el estado de la comunicacion musical de la obra Ecuatorianias?

Pues bien, durante el proceso de analisis de la obra musical se ha revelado que los motivos
ritmicos de Ecuatorianias son pertinentes y se relacionan de manera organica con la musica
nacional ecuatoriana. Ademas, el compositor de la obra ha logrado transmitir un mensaje

claro con su trabajo, resultando de facil recepcion por los oyentes.
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Conclusiones

El andlisis semidtico de la obra Ecuatorianias se pudo efectuar de una manera satisfactoria,
obteniendo resultados e informacion favorables para estudios actuales y futuros. Siendo
factible su documentacion para ser utilizada como material de aporte y ayuda para posteriores
trabajos de investigacion musical y del arte en general. El aporte musical del maestro Diaz
Loyola en sus composiciones ha demostrado aportar a la identidad musical del Ecuador,

motivando a futuros compositores como investigadores musicales a difundir este arte.

Los recursos musicales utilizados en la estructura poiética y estésica de la composicion
musical son aptos para un andlisis semiotico, teniendo un mensaje claro a escudrifiar y
dedicar tiempo. Demostrando asi que la musica se ha convertido en un metalenguaje. El
andlisis semiético ha demostrado la capacidad de poder obtener informacién fuera del
material impreso y auditivo, logrando un mayor enriquecimiento de los instrumentistas y una

mayor aproximacion hacia el compositor y su trabajo.

A manera de recomendacion, se propone que el trabajo musical realizado por compositores
ecuatorianos sea considerado dentro del repertorio académico dentro de conservatorios,
colegios de arte y demés instituciones de formacién formal y no formal, debido a su gran
contenido de estudio y riqueza cultural, planteando que cada vez sean participes en el
repertorio de orquestas sinfonicas nacionales y extranjeras, por su alto contenido profesional
e intelectual.
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Anexos

Anexo 1. Comentario a la obra Ecuatorianias por Jorge Oviedo.
Anexo 2. Partituras de la obra Ecuatorianias, parte de trompeta.
Anexo 3. Partituras de la obra Ecuatorianias, parte de piano.
Anexo 4. Audio en formato MIDI.

Anexos disponibles en el siguiente codigo QR.
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