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I. Definición del proyecto

Es el análisis estilístico de la composición “Esperança” para determinar las características 

generales del estilo musical de Vince Mendoza. 

II. Motivación

Desde nuestro nacimiento la música ha estado presente en nuestra vida. Ya a temprana edad, con 

apenas estudios elementales de música, comenzamos a interesarnos en diversos tipos de 

composiciones, estilos de compositores que tanto admiramos, nos atraía intensamente la historia 

detrás de sus triunfos, la trayectoria de sus carreras musicales, los caminos que tuvieron que 

recorrer hasta alcanzar el éxito, admiración y la aceptación de su música por el gran público. 

Además de interesarnos por el compositor, nos intrigaba la diversidad de sentimientos que una u 

otra música provocaba en nosotros. En aquel tiempo no entendíamos las razones por las que cada 

composición surte diferentes efectos en quien la escucha. Nos fuimos interesando más y más hasta 

que ese interés nos llevó a tomar la decisión de estudiar la música con más profundidad. Era más 

que todo una necesidad de nuestro ser de cumplir esa misión para comprender en toda su 

profundidad el mundo de la música y de ese modo conocernos más a nosotros mismos.  

La Escuela de Música Contemporánea fue el lugar donde hicimos esos descubrimientos, al 

seleccionar el área de Composición, Arreglo y Producción se nos abrieron las puertas al extenso, 

profundo e intenso mundo de la música. Durante estos años de estudios fuimos aprendiendo los 

diversos elementos musicales que provocaron esos sentimientos y esas emociones al escuchar su 

música.  

En ese camino de aprendizaje la asignatura Investigación: Estilos de Arreglos Musicales desde 
1910 marcó la diferencia en nuestro proceso de comprender la música, en esta clase se estudia a 

diferentes arreglistas y compositores, se escucha y se analiza su música para entender y conocer 

cada uno de ellos. Durante la presentación musical de una obra, nuestras emociones subieron a 

tal nivel que ya no pudimos contener las y debimos salir del aula para que los compañeros no 

notaran nuestra evidente reacción al escuchar dicha obra. Era un hermoso arreglo de Vince 

Mendoza que el profesor había hecho sonar.  Fue en este momento cuando decidimos estudiar su 

forma de componer y arreglar para poder aprender más de él.  Este Proyecto de Grado es la 

oportunidad de lograrlo.   

III. Justificación

A lo largo de la historia el compositor pasó por un proceso de evolución. Desde los siglos XVII-XVIII 

este solía ser un empleado de la iglesia o la monarquía, tenía poco control de su creatividad, 

adaptando su música al gusto de su patrón. Sin embargo, hacia finales del siglo XVIII, con el cambio 

de la sociedad, el compositor comienza a ser más independiente, a tener su propio criterio y más 

libertad creativa.  A finales de los siglos XVIII y XIX el compositor se convierte en un virtuoso 

instrumentista y gana fama realizando giras de conciertos.  

Al inicio del siglo XX el compositor recibe más oportunidades con la llegada de la radio y el cine, 

las posibilidades de componer diversas músicas se amplían, se crea una nueva fuente de ingresos 

para el compositor. Las universidades y los conservatorios, así como encargos de instituciones y 

organizaciones públicas y privadas, le dan una seguridad financiera adicional, lo que le permite 

crear con libertad y de ese modo probar ideas más atrevidas y experimentales.  

En la actualidad el rol de un compositor es muy variado y versátil y se extiende a la creación de 

música para ópera, teatro, cine, televisión, videojuegos, radio, publicidad, educación, proyectos 

comunitarios, orquestas y coros, eventos privados y muchos más; hoy día su trabajo puede 

extenderse más e incluir los arreglos, la orquestación, la dirección y la interpretación. Así como el 

rol del compositor es tan diverso, los estilos y elementos musicales que los caracterizan son 

también ampliamente variados.  

Vince Mendoza pertenece a esos compositores contemporáneos que con gran profesionalidad 

cumplen su rol, no solo de compositor, si no también de impecable arreglista y director. Su estilo 
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único y reconocible, y su extremo conocimiento y dominio de muchos lenguajes musicales se 

representan en el amplio alcance de sus obras. 

Se pueden localizar muchos estudios académicos sobre los compositores de los siglos pasados y 

algunos de compositores contemporáneos, sin embargo, hasta ahora no se encuentran 

antecedentes de análisis académicos sobre Vince Mendoza, por eso se considera válido estudiar 

al compositor en más detalles, analizando su pieza musical Esperança para identificar los 

elementos musicales que usa para hacer que su música tenga un sonido único y reconocible.  

Este estudio pretende ser un aporte académico para los estudiantes interesados en conocer el 

estilo musical de Mendoza, que puede ser aplicado en sus carreras musicales como compositores 

o arreglistas.

IV. Objetivos: General y Específicos

Objetivo General 

Determinar las características generales del estilo musical de Vince Mendoza, mediante el análisis 

de la pieza “Esperança”. 

Objetivos Específicos 

• Compendiar la información biográfica sobre Vince Mendoza mediante la investigación de los

inicios de su educación musical y sus primeros aportes en la carrera profesional.

• Examinar la trayectoria de la carrera artística de Mendoza para confirmar su versatilidad y

habilidad de manejar diversos lenguajes musicales.

• Analizar las influencias musicales recibidas por Vince Mendoza con el fin de conocer los

elementos adaptados en su estilo musical.

• Determinar el origen de estilo musical de Vince Mendoza para la comprensión de su forma

componer y arreglar la música.

• Analizar la composición Esperança a través de la armonía, la orquestación y los voicings.

• Identificar los elementos que diferencian el estilo musical de Mendoza por medio de la

comparación con los estándares establecidos en la música.

• Desarrollar el portafolio de Proyecto de Grado para la demostración de la capacidad y

competencia como Licenciada en Música Contemporánea.

V. Alcances

Se hará una recopilación de la información biográfica de Vince Mendoza localizada en las bases 

de datos digitales. Revisión de la trayectoria profesional de Mendoza en una línea de tiempo. 

Identificación y referenciación en términos de antecedentes, características musicales de las 

influencias que incidieron en su carrera musical. Se realizará un análisis de la composición 

Esperança a partir de los elementos identificadores del estilo musical de Vince Mendoza, tales 

como la armonía, el voicing y la orquestación. Realización de un portafolio con 9 Composiciones 

y/o Arreglos Musicales propios 

VI. Metodología

El presente trabajo de investigación posee un carácter analítico, cuyo desarrollo se lleva a cabo 

utilizando diversas herramientas, instrumentos y estrategias metodológicas.  

En base a la lectura, comprensión de una serie de documentos y el estudio de los archivos 

multimedia, utilizando el método cualitativo se busca realizar una recopilación de datos biográficos 

y analizar los antecedentes y las influencias pertinentes en búsqueda del origen del estilo de Vince 

Mendoza.  

Aplicación del método analítico para el análisis de la composición en tres partes: la armonía, el 

voicing y la orquestación. Los resultados obtenidos se evalúan buscando establecer la diferencia 

en comparación con los estándares musicales y referentes estilísticos de otros análisis por medio 

del método comparativo.    
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Como cierre de este proyecto de grado se refleja de una manera práctica el aprendizaje adquirido 

durante la carrera, plasmando el mismo en las composiciones y/o arreglos musicales propios.  

VII. Antecedentes

En la investigación bibliográfica realizada no se ha encontrado un trabajo académico sobre Vince 

Mendoza. Sin embargo, se han encontrado trabajos parecido sobre otros compositores y arreglistas 

entre los cuales podemos mencionar: “Aplicación e innovación de las técnicas de orquestación y 

composición utilizadas por Wayne Shorter en la década de 1960”, realizado por Sebastián León 

Alcívar y Daniel Ruiz Daker, en la Universidad Católica de Santiago de Guayaquil, 2015; “In the 

current: Suit for large jazz ensemble”, que examina la estética, los estilos y técnicas de Gil Evans 

y Maria Schneider realizado por Michael Downes, en la Universidad de York Music, Toronto, 2008 

; “Maria Schneider y choro dançado” realizado por Laura Isabel Montero Méndez, en la Universidad 

Nacional de Pedro Henríquez Ureña, 2020. El libro “Jazz scores and analysis” de Richard Lawn y 

el artículo “Vince Mendoza: Stylistic analysis” de Jeff Novotny fueron documentos utilizados como 

referencia al momento de realizar el análisis musical comparativo de las obras de Mendoza.  

VIII. Introducción

El documento se presenta dividido en tres temas: marco teórico, marco analítico y marco 

proyectual.  

En el primer tema se maneja lo concerniente al marco teórico, en donde abordaremos tópicos 

generales relacionados a la música contemporánea y algunos conceptos que necesitaremos 

conocer para poder adentrarnos en nuestro análisis.  

Posteriormente nos adentraremos en la biografía de Vince Mendoza y el inicio de su carrera. 

Consideramos que es necesario, para determinar el origen del estilo de la música de Mendoza, 

analizar sus influencias, provenientes tanto de la música clásica, así como del Jazz.  

A continuación estudiaremos la trayectoria del trabajo de Mendoza, observando como se ha 

desarrollado su vida profesional como compositor, arreglista y director musical. Hablaremos 

también de las particularidades de las producciones musicales de Mendoza, y repasaremos la 

discografía seleccionada del compositor.  

Marco analítico es el segundo tema de nuestro proyecto, aquí nos adentraremos en el análisis 

musical de “Esperanca”.  El análisis se realizará en partituras de dos tipos: la partitura reducida y 

la partitura orquestal. Ambas están escritas a mano y son de la autoría de Mendoza.  

En la partitura reducida hacemos observaciones generales sobre la pieza “Esperança”, y luego 

procederemos con el análisis armónico.  A través de los fragmentos de la partitura orquestal 

veremos en detalles el estilo de orquestación de Mendoza y su manera de utilizar los voicings.  

A lo largo de este proceso realizaremos una serie de comparaciones, estableciendo las similitudes 

y diferencias entre los estándares musicales existentes y la obra “Esperança”. 

Para cerrar con nuestro marco analítico, realizaremos un análisis comparativo utilizando los 

resultados obtenidos en el análisis de “Esperança” y relacionando estos a los demás análisis 

musicales de obras seleccionadas de Mendoza.  En base a estas comparaciones presentaremos 

la conclusión, en la cual destacaremos los elementos musicales característicos de Mendoza, 

encontrados en el análisis.  

En el tercer tema, marco proyectual, veremos la descripción del portafolio que consta de 9 piezas 

y concluiremos el documento con la presentación de 9 piezas compuestas y arregladas   por la 

autora. 





TEMA I: MARCO TEÓRICO 
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1.1 TÓPICOS GENERALES SOBRE LA MÚSICA CONTEMPORÁNEA 

El concepto de música contemporánea se aplica a la música escrita después de 1945 hasta  la 

música que se escribe en el presente. El término “contemporáneo” se ha utilizado particularmente 

en medios académicos, mientras existen opiniones, que el dicho término solo se puede aplicar a 

los compositores vivos y sus obras.  

Al plantear cambios radicales sobre la armonía, la melodía y el ritmo, autores como Edgard Varese, 

Igor Stravinsky, Arnold Schoenberg, Anton Webern y Alban Berg dan inicio a la música 

contemporánea. Empieza la época del expresionismo musical, la atonalidad, la dodecafonía y el 

neoclasicismo. 

Las principales características de la música contemporánea fueron aquellas que no existían en la 

época anteriores como el uso de las armonías disonantes, ritmos poco comunes y complejos, 

mayor énfasis en los instrumentos de viento, metales y percusión. Además, se encuentran el uso 

de “Blue note1”, sonidos electrónicos, la fusión de estilos musicales, se explora el uso de estructuras 

musicales no convencionales y se incursiona la experimentación de un nuevo enfoque musical.  

Los artistas que compusieron e interpretaron música contemporánea se consideran como 

vanguardistas, debido a la gran ruptura de las reglas musicales, que existieron durante de los siglos 

pasados.  

1 Blue note, en español la nota azul es una nota utilizada para aportar la expresividad del blues.  Las notas azules se 
producen al bajar un semitono o menos al tercer, séptimo y ocasionalmente quinto grados de la escala mayor. 

El término de música contemporánea se describe un período de tiempo más que como un estilo 

musical. Este, tampoco está restringido a ninguna forma musical. Los géneros pop, el jazz, el funk 

y el rock son ejemplos de estilos musicales que se denominaron música contemporánea.2 

1.2 CONCEPTOS 

1.2.1   Estilo Musical 

Debido a que la música no es objetivamente descriptiva o representativa, las cualidades subjetivas 

de la música parecen ser las más importantes. El estilo es una de las cualidades más destacadas 

de la música y, de hecho, la mayoría de las descripciones se refieren a algún aspecto del estilo 

musical. El estilo en la música puede referirse a períodos, compositores, intérpretes, textura sonora, 

emoción y género. 

• Contexto histórico: cuando hablamos de la composición de Mozart es de estilo clásico o de

Bach es de estilo barroco.

• Los estilos asociados con los compositores: el conjunto de características utilizadas que

generalmente se encuentran en las obras de un compositor en particular.

• Estilo de los grandes improvisadores e intérpretes: el "estilo de balada de Miles

Davis” se refiere a las características de las interpretaciones de baladas de Miles Davis.

• Aspectos de la textura musical: la textura es una combinación de los diferentes aspectos

musicales: progresiones melódicas, rítmicas y armónicas, timbres de instrumentos, diversas

sonoridades en las cuales estos elementos son recurridos.

2 Este texto fue recopilado y sintetizado del portal Musicapopular.cl, Enciclopedia de la música chilena y articulo 
escrito por Emeika Ekwuribe en el blog de Musicresoureces.com y del articulo de Silvano Jaque “Música 
Contemporánea” 
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• Los términos emocionales: son los que permiten a los oyentes experimentar emociones al

escuchar la música. Las asociaciones emocionales son otra forma de describir el estilo de

la música.

• El estilo musical también se utiliza para definir el género, la categoría de música

caracterizada por un estilo particular.  Un género también puede estar influenciado por

convenciones sociales, marketing, asociación con un artista en particular, además de otras

influencias. Es común referirse a algo como "estilo rock" o "estilo bebop".3

1.2.2   Armonía 

La armonía es una de las partes más importantes  en la música.  La armonía en música se refiere 

a la combinación de diferentes sonidos o notas, emitidas al mismo tiempo. Al igual, el término se 

utiliza para referirse a la sucesión de esos sonidos emitidos a la vez.  

La colocación de las notas individuales en un acorde, así como a la estructura general de acordes 

en una pieza musical pueden llamarse armonía.  El concepto de armonía en teoría musical incluye 

a la construcción de acordes, la cualidad de los acordes y las progresiones de acordes. 

La armonía funciona como un acompañamiento de las melodías o como una base la cual se 

desarrollan varias melodías simultáneas, creando líneas melódicas encima de la melodía original. 

La combinación de esas líneas melódicas se llaman el contrapunto. 4 

1.2.3   El voicing 

El término voicing proviene del jazz. La palabra voicing podría traducirse al español como “voces” 

o “disposición de voces”, de aquí el término se podría definirse como disposición de las notas

dentro de un acorde. 

Existen muchas disposiciones diferentes o voicings para un mismo acorde, dependiendo de cual 

nota se encuentra en el registro más grave o agudo. De esa manera se crea un acorde nuevo, 

modificando las relaciones entre las alturas e intervalos que componen las notas de un acorde, lo 

cual produce un sonido diferente, manteniendo las mismas notas que conforman el acorde. 5 

1.2.4   Orquestación 

Según la Enciclopedia Britannica el término orquestación significa el arreglo o composición de 

música para instrumentos, especialmente los que se encuentran en una orquesta. 

El propósito de la orquestación es a menudo proporcionar un conjunto de colores y tonos más 

vívidos para una composición o adaptar la composición a un conjunto diferente de instrumentos. 

Se refiere también a la forma en que se utilizan los instrumentos para interpretar los aspectos 

musicales como melodía, armonía o ritmo.6 

3 Fuente: Preprint from The Structure of Style: Algorithmic Approaches to Understanding Manner and Meaning, 

Shlomo Argamon, Kevin Burns, and Shlomo Dubnov (Eds), información sintetizada por la autora. 

4 Síntesis del trabajo “Armonía Musical. Definición e Historia” realizado por Thais Martínez Molina y Rubén García 
Muñoz y del artículo “Armonía (música)” de la EcuRed. Enciclopedia colaborativa de la red cubana. 

5 Información recopilada desde el artículo “Acordes de Jazz, Voicings y Cifrados” del portal Armonía Contemporánea 

y del artículo “Qué es un voicing?” de Martino Somero. 

6 Texto de la Enciclopedia Britannica 



1.3 VINCE MENDOZA 

1.3.1 Datos biográficos 

Vince Mendoza nació el 17 de Noviembre de 1961 en Norwalk, Connecticut. Desde una temprana 

edad se interesó por la música y supo desde el principio que su vida iba estar dedicada a la música. 

Mendoza comenzó a aprender guitarra clásica escuchando principalmente la música clásica, pero 

al mismo tiempo queriendo tocar jazz y aprender el repertorio de "estándares". Aprendiendo piano 

de su madre y su hermano, ambos músicos, Mendoza comienza interesarse en la composición 

improvisando en el piano, inventando melodías y experimentando con los acordes que aprendió 

del repertorio estándar de Jazz.  Durante sus estudios en la escuela secundaria, empezó tocar la 

trompeta y estudiar los rudimentos de los instrumentos de viento.  

En la entrevista para el libro “Jazz score and análisis”, Vol I, Richard Lawn, p. 158, Vince Mendoza 

menciona que creció escuchando la radio y soñaba que podía ser esa persona en el estudio 

dirigiendo la orquesta para la grabación de un disco. Esa fue la parte inicial  de la inspiración para 

llegar a ser  músico. 

Los primeros arreglos de Mendoza, los hizo en la escuela media y secundaria, escribiendo para la 

banda escolar, adaptando la música de Frank Zappa, Don Ellis y Jimmy Hendrix a la 

instrumentación de la banda de la escuela, bajo la dirección musical del director Lee Bash, quien 

eligió a Mendoza como su alumno.   

7 Recopilación del artículo “Streams Of Influence Flowing Into A River Of Sound” , All About Jazz y del la página web 
oficial de Vince Mendoza, articulo de Rob Adams de la revista The Herald, artículo de Matt Collar en el  portal All 
Music 

Al completar la escuela en Norwalk, ingresa en la Universidad Estatal de Ohio y se gradúa en 

composición musical en 1983.  Se traslada a la Universidad del Sur de California, en Los Ángeles 

donde completa su posgrado en composición y estudios de dirección musical; misma universidad 

donde actualmente trabaja como docente, combinando la carrera académica con la de compositor, 

arreglista y director musical, especializado en jazz y otros idiomas musicales.7 

Figura 1. Imagen de Vince Mendoza. (Fotografía de PAMELA FONG, Sitio Web de Vince Mendoza) 
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1.3.1.1 Inicio de su carrera musical 

Durante sus estudios en la Universidad Estatal de Ohio (OSU), V. Mendoza y muchos otros músicos 

legendarios, tales como el organista Hank Marr, el saxofonista Rusty Bryant, el teclista Bobby Floyd, 

y junto con otros talentosos músicos, Mendoza dedicó su tiempo completo a la escritura y a su 

instrumento principal – la trompeta.  

También forma su propia big band, trabajando en el desarrollo de su estilo personal, el cual 

mantiene mudarse a Los Ángeles.  

En los primeros días en Los Ángeles, Mendoza obtiene mucha experiencia en los estudios, 

escribiendo y orquestando partituras de televisión y jingles. Posteriormente consigue su primer 

trabajo en Los Ángeles, de mano de Doc Severinsen en el Tonight Show, allí donde conoce al 

baterista Peter Erskine, quien contribuye con varias composiciones a su álbum “Transición” 

grabado por Denon Records. Desde entonces se han vuelto frecuentes los colaboradores. 

Sus primeros trabajos como arreglista comienzan en Europa, donde Mendoza hacía conciertos de 

orquesta para la radio. Allí recibe la propuesta de arreglar las piezas de los compositores invitados. 

Desde este momento V. Mendoza empieza a dedicarse también al arreglo musical.8 

1.3.2 Influencias 

Según la revista “All about Jazz”, “la música de Vince Mendoza refleja muchas influencias 

diferentes, y cuando la escuchas, puedes escuchar estos arroyos y corrientes de influencias 

fluyendo juntos en un río de sonidos en constante cambio que estimulan y, a veces, sorprenden a 

los artistas y al público por igual”. Nos parece apropiado este comentario, por eso se infiere con 

8 Este texto fue recopilado del portal All About Jazz del articulo “Color, Counterpoint And Open Ears” y de la 

entrevista de Simon Lasky en serias “At home with Vince Mendoza” 

más profundidad saber de donde salen las ideas que Vince presenta en su música. Durante la 

investigación se vio que, que las corrientes de su influencia se pueden dividir en dos partes, ya 

que unos provienen de los compositores y arreglistas de la música clásica, otros tienen sus raíces 

en el jazz. 

Otros estudios también influenciaron el trabajo de Mendoza, se demuestra a continuación: 

1.3.2.1   Música clásica 

Johann Sebastián Bach (1685-1750) 

Al estudiar la música de Bach desde el principio, Vince Mendoza fue impresionado por la perfección 

e inspiración de su música. 

En la entrevista a la revista “All about jazz“ Vince Mendoza menciona: Bach tiene la perfección 

matemática combinada con la espontaneidad y el alma que solo pueden provenir de lo Divino. 

Johann Sebastian Bach nació en Eisenach (Turingia) el 21 de marzo de 1685, en una familia de 

músicos.  Se considera uno de los compositores más conocidos de la música Barroca hasta la 

actualidad. Obtuvo una gran fama como organista en toda Europa, además del órgano tocaba 

clavecín, violín y viola de gamba. 

La tradición religiosa luterana y la musical-eclesiástica o secular del Alto Barroco son las principales 

corrientes musicales de J.S. Bach. Creía con sinceridad que la música era expresión de la divinidad. 

La cultura musical impresionante y la curiosidad de Bach le permiten resumir todo lo que había 

existido antes de la época Barroca y anticipar mucho de lo que vendría. La asimilación de los 

elementos tan diferentes y la síntesis de los estilos, se denomina como un milagro del genio. En 
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sus obras, Bach se expresa a través de complejas arquitecturas sonoras con su empleo 

extraordinario del contrapunto. Las técnicas musicales constantemente renovadas por Bach 

contienen una perfección de la que se desprende a menudo la más expresiva belleza. Confirmando 

la idea platónica de que la belleza es orden de la creación en sus cánones y fugas, Bach sigue la 

tradición matemático- musical. Su música contiene cierta propiedad simétrica, como si fuera un 

flujo de relaciones geométricas, autosemejantes, que podría describirse como fractal.9 

Johannes Brahms (1833-1897) 

Una de las influencias tempranas de Vince Mendoza es Johannes Brahms por su lirismo, por su 

forma de componer música de cuerdas y el arte de la melodía. 

Johannes Brahms nació en 1833 en Hamburgo (Alemania), estudió piano y empezó a componer a 

su temprana edad. La carrera de Johannes Brahms se desarrolló en la segunda mitad del siglo 

XIX, en un momento en que los ideales románticos sustituyeron a las ideas y valores clásicos en 

el arte europeo. Su estilo polifacético con una paleta de géneros variada, que va desde valses y 

danzas húngaras hasta motetes, sinfonías, cuartetos y la excepción de la música teatral. Su música 

se caracteriza por una conexión cercana y orgánica con la música democrática cotidiana popular 

alemana y austriaca. Esta es la razón principal de su vitalidad, su contenido melódico, que tanto 

caracterizan las obras de Brahms. El principio melódico juega un papel importante en la armonía 

de Brahms. Su influencia se nota en las modulaciones, en el uso frecuente del método de 

presentación alterna (melódica) de los tonos del acorde, en el desarrollo de cada voz de la textura, 

que cambia la atención del oyente de vertical a horizontal. 

9 Síntesis de artículos “Bach y la fascinante relación entre la música y las matemáticas” de Música Antigua y Bach. 
Vida y estilo musical. Razones de su genio. Obra para teclado, violín y violonchelo: Suites, sonatas y partitas de 
Histoclásica y del trabajo de Vicente Sala Viu “ Raíces del estilo del J.S.Bach” 

La conexión con las tradiciones clásicas y románticas, la confianza en los orígenes populares, todo 

esto formó una combinación que determina el estilo de Brahms.  

El lirismo es otra característica importante en la música de Brahms. En el desarrollo de imágenes 

líricas, Brahms a menudo se basó en géneros y entonaciones predominantes, especialmente en el 

folclore. El compositor estaba obsesionado por muchas ideas; su música estaba llena de riqueza 

imaginativa, cambios de humor contrastantes y una variedad de matices. Su fusión orgánica 

requería un trabajo de pensamiento estricto y preciso combinado con la técnica de alto 

contrapunto.10 

Igor Stravinsky (1882- 1971) 

Otra gran influencia de Vince Mendoza en sus inicios fue Stravinsky. En la entrevista a “All about 

jazz” Mendoza dijo que  la música de Stravinsky cambió su forma de pensar acerca de la estructura, 

la armonía y el contrapunto. 

Igor Stravinsky nació el 17 de junio de 1882 en Lomonosov, Rusia. Inicia sus estudios de Derecho 

pero después de corto tiempo cambia por la composición. Stravinsky trabajo con múltiples estilos 

composicionales, revolucionando la orquestación y abarcando varios géneros prácticamente 

reinventó el ballet en su forma, incorporando múltiples culturas, idiomas y Literatura. 

Stravinsky se  considera como un compositor basado fundamentalmente en el contrapunto, 

basándose extensamente en la utilización de figuras en ostinato sin uso ni para la variación ni para 

10 Traducido por E. Plyusnina y síntesis de la disertación “El contexto histórico-musical como factor de valoración del 
significado artístico de los cuartetos instrumentales de Johannes Brahms”, La creatividad de J. Brahms: cosmovisión, 
principios de pensamiento, peculiaridades del lenguaje musical, V.Kornivskuy, Musike “Características generales de 
la obra de Johannes Brahms” 
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el acompañamiento de la melodía.El emplea varios ostinati sin tener en cuenta la armonía o el 

tempo de la obra creando un pastiche, una clase de equivalente musical al cubismo en la pintura. 

La esencia del contrapunto de Stravinsky tiene un carácter estático. Entrelazamiento de las 

diferentes voces, tensiones y progresiones armónicas están casi ausente por completo.  En lugar 

de eso Stravinsky usa distintas voces - líneas de voz – para exponer la misma célula melódica – 

casi siempre en distintos grados respecto a la tónica de la tonalidad principal, evitando además las 

duplicaciones. Este estilo imitativo, unido a la profusa utilización del ostinato, genera esa aparente 

“rigidez contrapuntística”. 11 

1.3.2.2. Jazz 

Gil Evans (1912-1988) 

Según "All the Jazz",  Vince Mendoza "audazmente expande lo vernáculo al incluir elementos de 

impresionismo abstracto, romanticismo y una paleta muy poco ortodoxa para posicionarse como el 

claro y natural sucesor del difunto Gil Evans". 

Gil Evans nació en el 1912 en Toronto (Canadá). Después de varios viajes por diferentes países 

se establece en los Estados Unidos. Como arreglista, compositor y líder de orquesta conjuga 

sonidos casi místicos tomado de las grandes formaciones del jazz para proporcionar el fondo 

musical perfecto a solistas como Miles Davis o a la cantante, Helen Merrill. Evans estuvo en 

constante exploración de las posibilidades en el área de la composición y el arreglo orquestal en el 

11 Recopilado de la Revista de Música clásica y reflexión musical El Contrapunto durante el siglo XX: A la búsqueda 

de nuevos horizontes(I), EcuRed, bibliografía de Igor Stravinsky 

último tramo de su carrera y disfrutó incluso de una variedad de instrumentos electrónicos en su 

paleta original de sonidos. 

Evans saltó a la fama, especialmente entre los músicos, como arreglista de la Orquesta Claude 

Thornhill, presentando un sonido orquestal único, debido a la instrumentación y la concepción del 

sonido. Evans desarrolla nuevas ideas que conducen a innovaciones en la orquestación del jazz, 

aumentará la instrumentación de orquesta al incluir tuba, trompas, trompetas, trombones, 

saxofones doblados en clarinetes y sección rítmica. 

El interés de Evans por el sonido fue su visión principal a lo largo de su carrera, y el resultado fue 

un cambio en el sonido del jazz en sí. Evans comentó: "El sonido es lo más importante para mí de 

todos los componentes de la música". Su música ha tenido un impacto generalizado en los 

compositores de jazz desde la década de 1950.12 

Miles Davis (1926-1991) 

El enfoque lineal de Miles Davis a la hora de improvisar, influyó a Vince Mendoza en su temprana 

edad. Estudiando trompeta como su instrumento principal, las grabaciones de Miles ayudan a 

Mendoza en el estudio del lenguaje del jazz, al igual Mendoza empieza interesarse en el aspecto 

lineal de la expresión improvisadora y luego lo aplica a su escritura, concentrando más en la 

creación de líneas y menos en términos del movimiento estructural de los acordes. 

12 Traducido por E. Plyusnina y sintetizado de tesis del master, Michael Downes, p. 5,7,12, Apolo y Baco, Biografía 
de Gil Evans 
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Males Davis nace en 1926 en Illinois (E.U). Durante su carrera como trompetista, compositor y 

director de la banda. Durante de su carrera cambia cinco veces su enfoque, convirtiéndose en un 

gran innovador en el mundo de jazz. Siendo un visionario Davis estuvo en constante búsqueda de 

algo nuevo. Planeaba continuamente los medios y canales para hacer realidad sus ideas. Esto se 

puede ver claramente en la forma en que se rodeó de aquellos a quienes consideraba igualmente 

talentosos: Gil Evans, Ahmad Jamal y Bill Evans entre todos. Davis tenía la idea de llevar el jazz 

en una dirección completamente nueva.  

En lugar de seguir la tendencia a adornar y acelerar el estilo, Davis sintió curiosidad por saber qué 

agregaría la dirección opuesta a este género. Buscó volver a las raíces del jazz, el blues y su interés 

por los elementos que eventualmente se fusionaron para convertirse en música modal se puede 

ver al principio de su carrera. Al final de la siguiente década, Davis nuevamente avanzaba con otra 

generación de músicos. Trabajo con ritmos más basados en el funk y con más instrumentos 

eléctricos. Y aunque Davis estaba en constante cambio, este proceso nunca fue un evento 

repentino o casual, sino siempre la consecuencia de un trabajo gradual y constante. La visión 

ilimitada y la creatividad de Davis evolucionaron hacia el jazz modal, una forma de música 

completamente nueva apreciada por sí misma y como punto de partida para la próxima generación 

de los músicos de jazz visionarios.  

Como instrumentista Davis desarrolló su forma de tocar la trompeta con un sonido inconfundible, 

usando fraseos líricos, introspectivos, melódicos e íntimos. Con mayor delicadeza eligiendo notas 

a la hora de tocar, teniendo un dominio inusualmente audible de su propio tono, siempre buscando 

la forma de variar. 13 

13 Traducido por E.Plyusnina y recopilado de la tesis de Leonardo Camacho Bernal, MILES DAVIS: THE ROAD TO 

MODAL JAZZ, p. 67,68 

Joe Zawinul ( 1932-2007) 

El groove y el orgánico e improvisado estilo de composición son elementos que adapta Vince 

Mendoza de Joe Zawinul.  

Joe Zawinul nació en 1932 en Austria, fue el teclista más conocido e influyente del jazz y un 

compositor. Se traslada a Estados Unidos para continuar sus estudios, luego de terminar el 

Conservatorio en Viena.  Después de colaborar con músicos como Dinah Washington, Maynard 

Ferguson, Cannonball Adderley, y Miles Davis entre todos, junto a Wayne Shorter forma Weather 

Report,  grupo de jazz-fusión  y jazz-rock, abiertas a la improvisación colectiva y a la combinación 

de elementos del jazz, del rock, el funk, de la música latina y de diversas tradiciones musicales 

étnicas, contribuyendo  a la apertura musical estadounidense a las músicas del mundo. 

El estilo de interpretación de Zawinul a menudo estaba dominado por extravagantes 

improvisaciones melódicas, que atravesaban estilos bebop, étnicos y pop, combinadas con una 

ejecución escasa pero rítmica de acordes o líneas de bajo que suenan de big band. En Weather 

Report, a menudo empleó un codificador de voz, así como sonidos pre grabados reproducidos a 

través de un sintetizador, un método o técnica llamado sampling, creando una síntesis muy 

distintiva de armonías de jazz y "ruido" ("usando todos los sonidos que genera el mundo ").  

La manera de componer de Zawinul se basaba principalmente en improvisaciones libres. En la 

entrevista a la revista “SOS” Zawinul dice: “No pienso mucho en absoluto, es solo lo que está 

saliendo. Cuando improviso no hay mente. Solo estoy ahí. Es como haría un pintor, simplemente 

fantasear un poco. La mente lo estropea todo. Cuando comienza la inspiración, el pensamiento 

racional se detiene". 
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Aparte de los codificadores de voz, los teclados, los sonidos y los samples, hay un aspecto en la 

música al cual Zawinul da mucha importancia al ritmo. “Yo siempre lo llamo rotación. La rotación lo 

es todo. La rotación es el pulso, y si tienes el pulso y la rotación del pulso, hay algo en eso. Es muy 

delicado. El ritmo es algo más que tiempo. Es algo en el sentimiento. El secreto del pulso es la 

distancia entre el bombo y snare drum. Si el pulso no esta correcto, el groove no existe”: explica 

Zawintul al “SOS”14 

Wayne Shorter (1933) 

La música de Wayne Shorter fue una gran influencia para Vince Mendoza, especialmente por su 

forma de arreglar la música para big band y su manera de crear melodías y armonías. 

Wayne Shorter nació en 1933, en Newark, Estados Unidos. Saxofonista y compositor, considerado 

como maestro de Jazz. Como aprendiz tocó en grupos liderados por Horace Silver y Maynard 

Ferguson antes de unirse a Art Blakey y los Jazz Messengers en 1959. Shorter fue contratado por 

Miles Davis en 1964, tocando el saxofón soprano, participando en los primeros experimentos de 

fusión de jazz y rock de Davis. Durante este período de tiempo, también dirigió varias sesiones de 

grabación clásicas propias para el sello Blue Note. Junto al teclista Joe Zawinul en 1971 forma la 

clásica banda de fusión de jazz y rock Weather Report. Desde mediados de los 80, Shorter ha 

estado involucrado en diversos proyectos, que van desde experimentos electrónicos continuos 

hasta su grupo de gira actual.  

14 Síntesis de siguientes fuentes: El Pais  “El Jazz fusión pierde a Joe Zawinul”, Paul Tinger, Joe Zawinul, SOS, 

Radio Swiss Jazz, Joe Zawinul, Artist Biography by Richard S. Ginell, Weather Report, All Music

La música de Wayne Shorter es famosa por su complejidad armónica, mientras que las melodías 

de Shorter a menudo se basan en una escala pentatónica y son relativamente simples y líricas o al 

menudo estáticas. Muchas veces Shorter usa el silencio como un recurso compositivo. Implica 

técnicas inusuales como los acordes vecinos no funcionales, acordes, con una estructura “errónea” 

sobre la raíz correcta, movimiento de la raíz y vamp.  

La sonoridad de Shorter no sólo reside en los recursos armónicos y melódicos de los temas, 

también en la manera de orquestar de él son propias. Es muy característico para Shorter el 

desarrollo dinámico que utiliza para temas melódicamente estáticos, el uso de un mismo motivo 

transportado a diferentes secciones. Otra característica es su manera de utilizar el mismo registro 

de las voces en todos los acordes manteniendo la voz superior a lo largo del sistema y moviendo 

las voces inferiores con intervalos cromáticos de un semitono de acuerdo de las notas de los 

acordes y sus tensiones.15 

15 The Global Source for Jazz, Biografía de Wayne Shorter, León Alcívar Sebastián Ruiz Daker Daniel, Aplicación e 

innovación de las técnicas de orquestación y composición utilizada por Wayne Shorter en la década de 1960, Wayne 

Shorter, Apolo y Baco  
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1.3.3. Trayectoria del trabajo musical de V. Mendoza 

Ganador de múltiples premios Grammy, Mendoza 

uno de los músicos más versátiles y prolíficos, que 

la escena del jazz y la música contemporánea ha 

visto en las últimas dos décadas. Mendoza ha 

compuesto y arreglado música para big band, 

para orquesta de cámara y orquesta sinfónica, así 

como ha escrito arreglos para una amplia variedad 

de importantes vocalistas e intérpretes de pop y 

jazz.  

Vince Mendoza comienza a hacer conexiones en las escenas del pop y el jazz, haciendo arreglos 

en los álbumes del baterista Peter Erskine, el bajista Charlie Haden, el cantante y compositor Rickie 

Lee Jones, entre otros. Allí Mendoza desarrolló rápidamente una reputación como experto en la 

combinación de instrumentos acústicos y eléctricos. Usando esos sonidos presenta sus primeros 

álbumes Vince Menodza en 1989, Start Here en 1990 e Instructions Inside en 1991, con la 

participación de los saxofonistas Joe Lovano y Bob Mintzer y los guitarristas John Scofield y Ralph 

Towner. 

16 Formada en Colonia en 1946 la WDR Big Band es la primera orquesta de jazz entre las grandes bandas europeas 

que ha recibido varios premios Grammy por sus producciones en CD. Cada miembro de la big band es un solista con 

un timbre inconfundible, que le da al sonido de la orquesta un gran resplandor. 

Start Here fue votada por la “Jazziz Magazine” como Top Picks, Jazziz; y Mendoza fue 

reconocido como Mejor Compositor / Arreglista por los críticos de “Swing Journal” críticos en Japón. 

Desde el 1991 Vince Mendoza lleva trabajando de forma regular y con éxito como director invitado 

y arreglista con la WDR16 Big Band, con cual grabada varios discos con el repertorio de Mendoza: 

The Vince Mendoza / Arif Mardin Project: Jazzpaña en 1992, que ganó una nominación al Grammy 

por Mejor Arreglo Instrumental, Sketches en 1994, Blauklang en 2008, entre otros; además está el 

álbum reciente Homecoming de 2017  

En la entrevista de WDR Cologne, Vince Mendoza se expresó por su dedicación continuada con la

WDR Big Band: 

"De hecho, cuando pienso en alguno 
de los proyectos más inspiradores, 
todos ellos se han desarrollado 
en Colonia con la WDR. Estoy muy 
agradecido de la oportunidad de ser 
compositor en residencia para seguir 
con mi viaje musical con la WDR 
Big Band, escribiendo nueva música y 
actuando como interfaz con la 
comunidad artística de formas nuevas 
e interesantes. Seguiré estando 
honrado de seguir al frente de lo que 
veo como, sencillamente, la mejor 
banda en la tierra".    

Figura 2. Vince Mendoza (Sitio web de Vince Mendoza) 

Figura 3. Vince Mendoza y WDR Big Band (Sitio Web Republic of 
Jazz, 2017) 
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Figura 4. Vince Mendoza con Metropole Orquesta (Sitio web de North Sea Jazz Festival, 2012) 

En el año 1995 Mendoza empieza trabajar como director musical con la Orquesta Metropole17 en 

los Países Bajos. Metropole es una orquesta de jazz y pop de sesenta músicos que trabaja como 

parte del sistema de radio en los Países Bajos. Es la única orquesta sinfónica de jazz y pop a 

tiempo completo del mundo que toca repertorio de jazz y pop, músicas del mundo, cine, 

17 La Metropole Orchestra fue fundada en 1945 por la Dutch Radio Foundation. Surgió después de la Segunda Guerra 

Mundial, debido a que la red de radio pública recién restablecida de Holanda necesitaba un conjunto capaz de producir 

programas musicales de alta calidad que cubrieran todos los géneros de música ligera. 

televisión, rap y mucha música pop holandesa. Durante nueve años de colaboración, el trabajo de 

Vince implica la participación en los diversos conciertos y festivales, grabaciones con artistas 

como Elvis Costello, Herbie Hancock, Ivan Lins, Al Jarreau, The Brecker Brothers, Vicente Amigo, 

Joe Lovano entre otros y presentando el repertorio de compositores tan diversos como Bernstein, 

Stravinsky, Ellington, Josef Zawinul y Ennio Morricone.  

“Cuando escribo para Metropole Orquesta utilizo el enfoque de orquestación clásica 

tradicional. Los considero una pequeña orquesta sinfónica con la sección rítmica, con un 

amplio abanico de posibilidades. El enfoque de big band, por otro lado, es estilísticamente 

más específico; los libros de arreglo le orientará hacia una forma específica de escribir para 

los instrumentos. Las personas con una experiencia genuina en big band tienen una mejor 

comprensión de los proyectos de jazz más tradicionales con esta orquesta. Mis propios 

proyectos con la orquesta son más contemporáneos, a veces cosas casi clásicas, música 

del mundo y pop, porque allí soy más capaz de ejercitar mis habilidades y mi lenguaje ". 

(Franz Absil, Entrevistando a Vince Mendoza sobre composición y arreglos “¡Arreglar música 

es un esfuerzo divertido!") 

El trabajo de Mendoza como arreglista también se puede escuchar en muchos proyectos de jazz 

de mediados de la década de 1980, incluyendo trabajo con Yellowjackets, Al Di Meola, Gino Vanelli, 
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Joe Zawinul, Mike Stern, Kyle Eastwood y GRP All-Star Big Band, entre muchos otros. Su música 

para televisión ha recibido nominaciones para un premio Emmy.  

Como líder, Mendoza ha lanzado 10 grabaciones para los sellos Blue Note, ACT, Blue Jackel y 

Zebra, incluyendo Epiphany de 1997 (con la London Symphony Orchestra) y Nights on Earth de 

2011. Vince fue honrado con un premio Grammy por su trabajo en el álbum "54" de John Scofield 

en Emarcy Records. 

Figura 5. Imagen de Vince Mendoza (Sitio web de USC Thornton School of Music) 

Su versatilidad como compositor y arreglista de jazz contemporáneo, de música de cámara y 

orquesta de cuerdas llevó a Mendoza a encargarse de reconocidos conjuntos de jazz y clásicos, 

incluido el Cuarteto de cuerdas de Turtle Island, Debussy Trio, L.A. Cuarteto de guitarras, 

Filarmónica de Berlín, la Orquesta Sinfónica Nacional Checa y BBC.  

Dirige el estreno de "A Man Descending" de Mark Anthony, Turnage con la Scottsh Chamber 

Orchestra. La interpretación de la música del guitarrista brasileño Guinga por Mendoza con la 

Filarmónica de Los Ángeles fue parte del concierto de transmisión nacional en Estados Unidos. Su 

música ha sido presentada en el Festival de Jazz de Berlín y ha actuado obras importantes en los 

Festivales de Jazz de Montreux y North Sea Jazz Festival.  

Sus composiciones fueron interpretadas por grandes músicos como Pat Metheny, Michael Brecker, 

Kurt Elling, Charlie Haden y John Abercrombie. A través de sus grandes éxitos, Vince Mendoza 

gana el respeto de muchos cantantes con los cuales colabora como arreglista. Cantantes como 

Björk, Chaka Khan, Al Jarreau, Bobby McFerrin, Sting, Gregory Porter y Joni Mitchell. 

Su arreglo de “Both Sides Now” de Joni 

Mitchell en 2004 gana un Grammy por el 

Mejor Arreglo instrumental para 

acompañar a un cantante. 

Posteriormente Mendoza fue invitado a 

trabajar en el último proyecto de Mitchell 

“Travelogue”. Para este proyecto 

Mendoza usó muchas de sus referencias 

estilísticas más importantes, desde Gil 

Evans a Brahms y Richard Strauss, Igor 

Stravinsky y Gyorgy Ligeti. Las grabaciones aportadas por intérpretes del primer nivel en el mundo 

del jazz como Wayne Shorter y Herbie Hancock, entre otros.

Los trabajos más recientes de Mendoza son su nueva grabación “Storytellers” (Sunnyside, 2020) 

con Luciana Souza, donde participó como productor, arreglista, compositor y director, en el álbum

“Sunset in the blue” (2020) de Melody Gardot participa como arreglista, en el “Secrets Are The Best 

Stories” (2020) de Kurt Elling trabajo como arreglista y compositor.  

Figura 6. Vince Menodza y  Joni Mitchell (Sitio Web Nuvo 
Magazine) 
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En la entrevista más reciente a Simon Lasky de WUSF 87, para la serie "At Home With", Mendoza

describe su último proyecto el cual va estar listo en febrero 2021. “Freedom over everything” es una 

grabación con la Orquesta Sinfónica Nacional Checa. Vince dice que la música estaba hecha en 

2016, pero la idea del proyecto solo fue finalizada en 2020. Es una reflexión sobre la situación 

política y social de los Estados Unidos en el año 2020. Es el arte del ruido y la comprensión que 

debe salir de la protesta y el diálogo inclinándose hacia la justicia. Cuenta con las colaboraciones 

del líder del grupo The roots, Black Thoughts integrando su performance del rap, la soprano Julia 

Bullock, el baterista Antonio Sánchez y el bajista Derrick Hodge. 18 

1.4. PARTICULARIDADES DE LA PRODUCCIÓN DE MENDOZA 

1.4.1. Epiphany 

El álbum “Epiphany” fue lanzado en 1999 por Zebra Acoustic Records. 

“Epiphany” es un conjunto de composiciones compuestas por la Orchestra Sinfónica de Londres. 

Es el primer trabajo de Mendoza donde él presenta sus composiciones en el formato de orquesta 

y se considera como uno de los más convincentes trabajos de Mendoza, que demuestra una 

habilidad extraordinaria del dominio de todos los idiomas musicales que Mendoza maneja con 

excelencia. Un programa sinfónico completo con los mejores solistas de jazz, que se desarrolla 

desde el espectro clásico hasta el jazz. El estilo del álbum se puede denominar como jazz clásico. 

18 Información recopilada del artículo de Matt Collar, Biografías de los artistas, en la revista digital   All músic, “Jazz 
score and análisis”, Vol I, Richard Lawn, p. 127-128, La WDR Big Band en el futuro con una "constelación muy 
especial", WRD Cologne, entrevista de Simon Lasky, “At home with Vince Mendoza, entrevista con Vince Menodioza 
sobre la composición y arreglo de Frans Absil, biografía de V. Mendoza de ACT,  

Cada pieza representa una voz única para cada uno de los artistas con los que Mendoza ya había 

trabajado antes: John Abercrombie (guitarra), Michael Brecker (saxofón tenor), Peter Erskine 

(batería), Marc Johnson (bajo), Joe Lovano (saxofón tenor), John Taylor (piano) y Kenny Wheeler 

(trompeta, fliscorno). Quizás el aspecto más impresionante de esta significativa grabación 

episódica es la forma en que el compositor integró los aspectos esenciales del jazz con los atributos 

que ofrece una orquesta sinfónica. Pocos compositores han fusionado con éxito estas diversas 

tradiciones musicales, así como Mendoza lo ha hecho en “Epiphany”.19 

El álbum Epiphany consiste de 8 pistas: 

1. Impromptu (7:16)

2. Wheaten Sky (10:20)

3. Esperança (8:12)

4. Ambivalence (6:03)

5. Sanctus (9:06)

6. Epiphany (8:56)

7. Barcelona (7:44)

8. Deep Song (4:39)

Los estados de ánimo de este álbum van desde suaves e introspectivos hasta medios y melosos; 

no hay pasajes ruidosos o rápidos. 

19 Sintesis del libro “Jazz score and analysis”, Vol I, Richard Lawn, p. 128, artículo “Epiphany” de Dave Hughes en All 
about jazz. 
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“Impromtu” es la pieza que abre el álbum. Tiene el carácter clásico, es una pieza orquestal, con 

una hermosa pero no resuelta sensación de anhelo. Abercrombie (guitarra) está presentado no 

como solista, pero en solo una voz con oboe, cuerdas y arpa. 

"Wheaten Sky" continúa en la misma línea, cediendo gradualmente a los solos del trompetista 

Wheeler y el guitarrista Abercrombie. 

"Esperança" se acerca más al ámbito del jazz, con solos de Brecker, Taylor y Abercrombie 

nuevamente. La orquesta ofrece un apoyo exuberante detrás de los solistas, así como interesantes 

interludios. 

En "Ambivilence" Lovano y las cuerdas acarician suavemente la suave melodía, que conduce a 

una sección solista con Lovano que ofrece una serie de estallidos progresivamente intrincados, 

como una serie de pensamientos fugaces, sobre un piano discreto y una cama de cuerdas.  

"Sanctus" presenta una suave trompeta de Wheeler, seguida de manera similar por el piano de 

Taylor en el corte del título. 

“Epiphany” comienza con sonido cálido de piano, retomando por el saxo tenor y la sección de 

cuerdas, solo oboe, un arpegio de arpa todo apoyado por la orquesta completa 

"Barcelona" presenta un contexto más orientado al jazz para Brecker, Abercrombie y Wheeler. 

Abercrombie intenta una guitarra más atrevida, pero todavía está algo restringida por el contexto 

orquestal. Del mismo modo, Brecker y Wheeler se involucran en un animado intercambio en la 

medida en que el entorno lo permite.  

“Deep Song” proporciona un suave cojín de saxo sobre orquesta para el cierre de la suite.  

Vince Mendoza ha mostrado su versatilidad con sus ocho poemas para orquesta y siete músicos de Jazz, 
una mezcla poderosa que funciona a la perfección. 

Según la revista “All music” la composición “Esperança” resultó ser una de las pistas más exitosas 

de las grabaciones del álbum “Epiphany”. La voz de Mendoza se reconoce perfectamente en la 

20 Información recopilada de la revista digital All Music del artículo “Esperança” de Stacia Proefrock, entrevista a 
VPRO vrije geluiden de enero 17, 2012 

“Esperança” por su hermosa melodía, su transparencia musical y la claridad sonora. Con la 

“Esperança” Mendoza nuevamente nos confirma su habilidad de presentar sus complejas ideas 

musicales convirtiéndolas en un sonido entendible para cualquier oyente, lo que le caracteriza y le 

distingue de los otros compositores.  

1.4.2 “Esperança” 

La composición "Esperança" se acerca más al ámbito del jazz en el álbum “Epiphany”. 

"Esperança" hermosa y pegadiza composición con ritmos repetitivos y ondulantes que se prestan 

bien a una variedad de arreglos. En comparación a otras composiciones del álbum, que poseen 

arreglos excesivos de cuerdas y viento, "Esperança” mantiene su sencillez.  

Esta composición fue escrita originalmente para un grupo musical de formato pequeño. Por primera 

vez "Esperança" aparece en el álbum “As It Is” del baterista Peter Erskine junto al pianista John 

Taylor y el bajista Palle Danielsson, grabado en 1995 y lanzado con el sello ECM. 

En 1999 el vocalista de jazz Kurt Elling incluye “Esperança” a su álbum Live in Chicago adaptando 

la poesía de Pablo Neruda a la voz de la canción y la renombra como "Esperanto”. 

"Esperanto" tiene letras delicadas y sagradas con entonaciones de cánticos que se imprimen para 

siempre en la memoria, por lo que se hace imposible evitar que se cuelen cuando escuchas 

cualquier versión de la canción. Como "Love Supreme" de John Coltrane, donde cada vez que la 

voz de Coltrane se escucha por primera vez como fantasma en el fondo de las secciones 

instrumentales, el tratamiento de "Esperança" de Elling altera para siempre la experiencia de esta 

composición escribe Stacia Proefrock en “All music”20 



1.4.3 Discografía seleccionada

  Figura 7. La portada de CD Vince Mendoza 

         Figura 8. La portada de CD Start Here 

1989 - VINCE MENDOZA - Fun House - Japón - CD 

1. The Big Picture
2. Bossa Antigua

3. Flüda-Boo
4. You Must Believe in Spring

5. Alban Last Visit
6. Hemiola City

7. Scherzo
8. Piano Variations

1990 - START HERE – Word Pacific - Cánada - CD 

1. Babe of the day
2. Angelicus

3. Elder Wings
4. Tough Crowd
5. Her Comes

6. Save the Word
7. Page One

8. Ophah Mod
9. True Story
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         Figura 9. La portada de CD Instructions Inside 

       Figura 10. La portada de CD Jazzpaña 

1992 - JAZZPAÑA - ACT Music - Alemania - CD 

1- El Vito Cante
2- Tangos

3- Entre Tinieblas
4- Tanguillo

5- Soy Gitano
6- Buleriía

7- Suite Fraternidad: Fist Movement
8- Suite Fraternidad: Second Movement

9- El Vito en Gran Tamaño

1991 - INSTRUCTIONS INSIDE – Blue Note - Canada - CD 

1. Spirit Moves
2. Slowly I Turn
3. Will to Live
4. Say We Dis

5. Jung Parade
6. Steady Wonder

7. Faithkeep
8. New World

9. Hearts in Part
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Figura 11. La portada de CD Sketches 

Figura 12. La portada de CD Caribbean Nichts

1994 - SKETCHES - ACT Music - Alemania  - CD 

1. Pavana ('pour une infant défunte)
2. Sketches, Part 1
3. Sketches, Part 2
4. Sketches, Part 3
5. Sketches, Part 4
6. Sketches, Part 5
7. Sketches, Part 6
8. Sketches, Part 7
9. Sketches, Part 8

1997 - CARIBBEAN NIGHTS - BHM -  Alemania – CD 

1. Jenny's Room

2. Pan Woman

3. Babe of the Day

4. Shadow Play

5. Groove Town

6. Orange Guitars
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             Figura 12. La portada de CD Epiphany 

           Figura 13. La portada de CD Blauklang 

1999 - EPIPHANY - Zebra Acoustic - USA - CD 

1. Impromtu
2. Wheaten Sky

3. Esperança
4. Ambivalence

5. Sanctus
6. Epiphany
7. Barcelona
8. Deep Song

2008 - BLAUKLAND - ACT - Alemania - CD 

1. All Blues
2. Lo Rossinyol

3. Habanera
4. Blues for Pablo
5. Ollie Mention

6. Bluesounds Movement I
7. Bluesounds Movement II
8. Bluesounds Movement III
9. Bluesounds Movement IV
10.Bluesounds Movement V
11.Bluesounds Movement VI
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 Figura 14. La portada de CD El Viento 

         Figura 15. La portada de CD 54 

2009 - EL VIENTO - El Proyecto García Lorca - ACT -  Alemania  - CD 

1. La Canción del Mariquita
2. Historietas del Viento I: El Viento

3. Historietas del Viento II: Viento Estancado
4. Historietas del Viento III: La Brisa

5. La Tarara
6. De Los Cuatros Muleros
7. Sevillanas del Siglo XVIII

8. La Nana del Caballo Grande
9. Los Peregrinitos
10.Ángeles Negros

11. Los Mozos de Monleón
12.La Leyenda del Tiempo

2010 - 54 - EmArcy - Rusia - CD 

1. Carlos
2. Jung Parade
3. Polo Towers
4. Honest I Do

5. Twang
6. Imaginary Time

7. Peculiar
8. Say We Did

9. Out of the City
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           Figura 16. La portada de CD Fast City 

           Figura 17. La portada de CD The Phoenix 

  2010 - FAST CITY: A TRIBUTE TO JOE ZAWINUL - BHM - Alemania  - CD 

1. Jungle Book

2. Orient Express

3. The Juggler

4. Nubian Sundance

5. Dream Clock

6. Fast City

7. Peace

8. Tower Silence

9. In a Silent Way

2010 - THE PHOENIX - Red Dot –-Holanda -  CD 

1. Thadlike

2. The Phoenix

3. Otono

4. Introductions & Riffs, Part 2

5. Introductions & Riffs, Part 4

6. Introductions & Riffs, Part 5

7. Introductions & Riffs, Part 6

8. Introductions & Riffs, Part 7
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           Figura 18. La portada de CD Nights on Earth 

         Figura 19. La portada de CD Perfect Vision 

2011- NINGHT ON EARTH - Horizontal - Alemania – CD 
1. Otono

2. Poem of th Moon
3. Ao Mar

4. Conchita
5. The Star You Saw

6. Addio
7. Shekere

8. Beauty and Sadness
9. The Night we Met

10.Gracias
11.Everything is You

12.Lullaby

2013- PERFECT VISION: THE ESQUIVEL SOUND -  Basta – Holanda –CD 

1. Mini Skirt 12. So Rare
2. Poinciana 13. La Raspa
3. Sentimental Journey 14. Take the “A” Train
4. Estrellita 15. Jalousie
5. Bye Bye Blues 16. Spellbound
6. All of Me 17. Cherokee
7. Solamente Una Vez 18. Lullaby of Birdland
8. Time of My Hands 19. Magic is the Moonlight
9. My Blue Heaven 20. La Paloma
10.Cachito 21. Who's Sorry Know?
11.Spellbound
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          Figura 20. La portada de CD Homecoming 

VINCE MENDOZA:  COLABORACIONES

VINCE MENDOZA: ARREGLISTA Y DIRECTOR 

Figura 21.  Álbumes seleccionados de las colaboraciones de Vince Mendoza 

    2017 - HOMECOMING - Sunnyside - Alemania – CD 

1. Keep It Up

2. Little Voice

3. Choros #3

4. Homecoming

5. Amazonas

6. One Time Once

7. Daybreak
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TEMA II: MARCO ANALÍTICO 



2.1 ANÁLISIS DE “ESPERANÇA” EN LA PARTITURA REDUCIDA21 

2.1.1 Observaciones generales sobre la melodía y la estructura de “Esperança” 

Para identificar los elementos característicos del estilo musical de Vince Mendoza recurriremos al 

análisis musical.  El objetivo del  análisis musical consiste en comprender por qué una obra 

musical fue compuesta de cierta manera; qué y cómo  estaba pensando el compositor durante el 

proceso de composición; cuáles técnicas  composicionales utilizó; observar la estructura interna 

de la pieza y así estudiar las características estilísticas del  compositor.  

A través del análisis de la composición “Esperança”, en la partitura del formato reducido que 

aparece en las figuras 30, 31 y 33, se observa que la forma de la composición tiene un carácter 

libre, se refiere a la estructura al igual que a la melodía de la pieza. Identificamos cinco secciones 

diferentes, las cuales conforman la composición en su totalidad, las cuales presentamos a 

continuación.   

1. La pieza inicia con la sección A que consta de 10 compases. La melodía es bastante

lírica y se mueve por paso. Mendoza usa notas repetitivas para formar la frase de esa

sección. La métrica inicial es 2/2.

2. La sección B presenta una melodía nueva en el rango más alto que la melodía de la

sección A. La melodía está armonizada mayormente en cuartas y quintas y posee un

ritmo sincopado a diferencia de la sección anterior.  La sección dura 12 compases, sin

embargo, hay una variación del motivo principal en el octavo compás de la sección.

Mendoza usa esa variación para crear el primer clímax de la pieza usando saltos

interválicos y una especie de anacrusa para introducir la próxima idea melódica.

21 Una partitura reducida es un formato de partitura que puede especificar sólo la melodía, letras y armonía con los 
símbolos de acordes puestos arriba del pentagrama. Es usualmente utilizada en música popular y en jazz para 
capturar los elementos esenciales de la canción sin especificar los detalles de cómo debería ser interpretada o 
arreglada. 
22 El interludio es un pasaje musical que conecta dos secciones de una pieza musical, ofreciendo la oportunidad de 
llevar la pieza en una nueva dirección. Añade contraste a las secciones repetitivas y proporciona nuevos elementos 
musicales. 

3. Con el cambio de la métrica al 5/4, Mendoza pasa a un vamp, una técnica compositiva

que utiliza frecuentemente en sus composiciones. La sección del vamp dura 4 compases

y posee una melodía marcada y pegadiza acompañada con un ritmo concentrado.

4. Con un interludio22 de 8 compases vuelve nuevamente a la métrica 2/2 y da un respiro a

la composición, trayendo una ligera y alegre melodía. A dicha melodía Mendoza le añade

como base rítmica el patrón percusivo de la samba brasileña.

5. La transición23 es una sección de 10 compases que guarda una gran diferencia con

relación a las otras secciones por su carácter melódico. Una frase melódica de un

carácter lírico, sumada al cambio del ritmo, asombra al oyente por su contraste, creando

el interés y una sensación de la espera a algo nuevo.

En base a esas cinco secciones, Mendoza desarrolla el arreglo de “Esperança”. La forma del 

arreglo la veremos más detalladamente a continuación.  

2.1.2 La armonía de la composición “Esperança” 

Al analizar las características armónicas de “Esperança”, como demuestran las figuras 30,31 y 

32, podemos observar varias técnicas utilizadas por el compositor: 

Los números romanos añadidos debajo del pentagrama indican las funciones de los acordes dentro 

de una tonalidad, como se muestra en la sección A y en el principio de la sección B. 

Sección A: La tonalidad inicial es C Mayor, sin embargo, Mendoza hace uso de 

acordes relacionados al modo menor paralelo, creando una combinación entre acordes diatónicos 

y acordes de intercambio modal. La sección A termina con una modulación a la tonalidad de Bb 

Mayor, y al repetir la sección A surge una modulación directa a la tonalidad de C Mayor.  

23La transición o puente musical se denomina así a la sección que sirven para modular. El cambio de la tonalidad es 
una manera segura de mantener al oyente interesado. A menudo también se cambia el rango dinámico añadiendo un 
contraste agradable. 
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Sección B: Contrasta tonal y melódicamente con la sección A, empezando en la tonalidad de Bb 

Mayor, Mendoza se aleja de la tonalidad después de 2 compases, lo cual hace imposible 

continuar con el análisis dentro de un marco funcional, ya que las armonías y tendencias 

funcionales están casi completamente ausentes.  

Se observan similitudes entre las progresiones armónicas en los compases 14-15 (Db/Gb-Fmin7-

Bbmin7) y los compases 16-17(Emaj7- Ebmin7- Absus7).  Las notas fundamentales de 

esos acordes se mueven primero por el intervalo de segunda menor y suben por una cuarta justa, 

pero no presentan un centro tonal.   

El vamp está escrito en la técnica del soli de 4 partes, armonizado con voicing mecánico variable. 

El compositor usa la tonalidad inicial- C Mayor- y su relacionado, el modo menor paralelo, para 

armonizar la melodía.  

En el interludio se observa el uso de las repeticiones de la misma progresión diatónica durante 

toda la sección (IVMaj7-ii-7-vi-7).  

La sección de transición cambia abruptamente el entorno armónico sin preparación. El 

Interludio, bastante diatónico armónicamente, es interrumpido por un pasaje con un nivel mucho 

más alto de disonancia, ajeno al material inmediatamente anterior, creando un sonido 

heterogéneo. Sin embargo, esto no aparenta a tener efectos negativos, sino que crea diversidad 

e imprevisibilidad. 

Es importante notar que durante toda la pieza los acordes se mueven muy a menudo por 

intervalos de segundas y terceras.  La progresión ii7-V7 se encuentra solo una vez en el final del 

interludio, lo cual es menos frecuente de lo que aparecería en un escenario de jazz más 

tradicional.  

Mendoza comúnmente conecta acordes sucesivos con un movimiento de graves escalonado, lo 

cual significa que muchos acordes ocurren en inversión o con notas fundamentales que quedan 

fuera del acorde (EbMaj7/F, compás 20; F/Db, compás 22).  La voz principal hace que estas 

progresiones suenen más naturales  comparadas frente a una progresión que consta de los 

correspondientes acordes en la posición fundamental. 

Mendoza a menudo utiliza acordes más simples que difieren de las variedades de acordes de 

séptima. Estas son tríadas con el segundo grado añadido, conocidos como acordes add9. Además, 

el compositor favorece ciertas sonoridades, como los acordes 6/3 (es decir, en primera inversión) 

y los acordes suspendidos, que se encuentran a lo largo de la pieza.  

Figura 30. Partitura reducida “Esperança”, Parte 1(Sitio Web de Vince Mendoza, partitura original) 
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Figura 31. Partitura reducida “Esperança”, Parte 2 (Sitio Web de Vince Mendoza, partitura  original) Figura 32. Partitura reducida “Esperança”, Parte 3 (Sitio Web de Vince Mendoza, partitura original) 



2.2 ANÁLISIS DE “ESPERANÇA” EN LA PARTITURA ORQUESTAL24 

2.2.1 La forma del arreglo de “Esperança” 

A continuación nos adentraremos en el análisis de la forma del arreglo de “Esperança”, grabado con la Orquesta Sinfónica de Londres, para el álbum “Epiphany” en 1997. Las partituras usadas para el 

análisis son partituras transpuestas, escritas a mano por el Mendoza. Las siguientes tablas 1 y 2, contienen una descripción corta del desarrollo del arreglo. 

Codigo del 
tiempo 

0:00-0:30  0:30-0:49 0:49-1:07 1:07-1:19  1:19- 1:37 1:37-1:55 1:55-2:33 2:33- 2:55 

Nombre de la 
Sección 

Sección A Sección B Vamp Sección A1 Sección B1 Vamp1 Piano solo en la B Vamp2

Descripción 
corta del 
arreglo/ 
orquestación/ 
elementos 
musicales   

La melodía en el 
tenor saxo. 
Al repetir la toca 
oboe y clarinete en 
unísono, corno 
francés dobla la 
melodía una 
octava abajo. 
Corno inglés 2, 
clarinete 2, corno 
francés 2- líneas 
de contrapunto en 
unísono  
Fagot y contra 
fagot- líneas del 
fondo en cuartas 
invertidas  

La melodía está 
repartida entre 
flautas y violines. 
viola, cellos y el 
contrabajo 
haciendo pads de 
acordes 

Al repetir la sección 
entran celeste y 
guitarra con la 
melodía en 
unísono. Los 
vientos tocan 
líneas de 
contrapunto ligero 

Doblaje del bajo 

Cambio de métrica 
de 2/2 a 5/4 
La melodía 
armonizada (soli de 4 
partes) 
Tenor saxo, corno 
inglés, piano en 
melodía por 2 
compases  
Las cuerdas se unen 
en los próximos 2 
compases 

Cambio de métrica a 
2/2 
El corno francés y la 
guitarra tocan la 
melodía en unísono. 
Ligero 
acompañamiento de 
cuerdas y fagot con 
las   líneas de 
contrapunto y pads de 
acordes 

Oboe, corno inglés y 
clarinete tocan la 
melodía en unísono. 
Pads de cuerdas. 
Cornos inglés fagot y 
flauta líneas de 
contrapunto.  
Al repetir la melodía 
está en el saxo, oboe, 
flautas, clarinete, 
violines, celesta y 
guitarra 

El resto del ensamble 
acompaña con 
acordes 

La melodía está 
repartida entre saxo, 
oboe, clarinete y 
cornos francés. Junto 
con la sección rítmica. 

Aparece un nuevo 
elemento melódico 
usado como 
contrapunto en la 
sección de cuerdas 

Solo acompañado 
por la sección 
rítmica en primeros 
12 compases. 
En los próximos 12 
compases entran 
cuerdas haciendo 
pads de acordes, 
flautas y clarinete 
tocan líneas de 
contrapunto con 
elementos del 
motivo de la sección 
B 

Primeros 2 
compases la 
melodía está en el 
corno ingles, 
guitarra y piano, los 
próximos 2 se une 
flauta, próximos 2 
compases la flauta 
sube una octava 
arriba, se une 
celesta y clarinete 
creando capas de 
colores. La dinámica 
aumenta.  

Compases 1-19
19 compases 

20-31
12 compases 

32-36
5 compases 

37-44
8 compases 

45-56
12 compases 

57-61
5 compases 

61-85
24 compases 

86-92
6 compases 

Tabla 1. Análisis del la forma de arreglo “Esperança”, parte 1 

24 Partitura orquestal es un documento manuscrito o impreso que muestra la música de todos los instrumentos y/o voces en una composición alineada en un orden arreglado. 
Es lo suficientemente grande como para que un conductor pueda leer mientras dirige ensayos de orquesta o de ópera y actuaciones. 
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2:55-3:00 3:00-3:37 3:37-3:59 3:59-4:04 4:04- 4:28 4:28- 5:32 5:32-6:04  6:04-6:23 6:23-8-10 

Solo de Guitarra Vamp3 Interludio Solo de Saxo TUTTI Transición Vamp 4 

Notas 
redondas, 
como un 
respiro 
antes del 
otro solo 

Repite lo mismo 
desde el compase 
62 hasta 85 con el 
DS al Coda 

La mayor parte de la 
orquestación es la 
misma que en el 
vamp 2. 
Cambios: las flautas 
cambian a piccolo, 
las cuerdas 
mantienen una nota 
en unísono hasta el 
final del vamp, un 
elemento, que crea 
una tensión. 

Notas en 
unísono 

Piccolos junto con el 
piano están doblando la 
melodía una octava 
arriba presentando el 
motivo de la sección.  
Cuerdas cambian del 
arco a pizzicato, 
creando un motor 
rítmico que acompaña 
la entera sección.  
El bajo eléctrico dobla 
al contrabajo. 
La batería y la guitarra 
están en silencio.  
La sesión termina con 
un fill de batería 
abriendo el solo del 
saxo 

Es un solo abierto 
sobre la armonía del 
interludio.  
Los primeros 16 
compases solo están 
acompañados por la 
sección rítmica.  
Próximos 26 
compases- cuerdas 
con los ligeros pads de 
acordes.  
Últimos 8 compases 
las cuerdas cambian al 
rango más alto y al 
incluir los vientos la 
dinámica del crece 
llevándonos al final del 
solo y la próxima 
sesión “tutti” con la 
participación del 
ensamble completo 

La melodía del 
interludio aparece en 
su variación con el 
uso del aumento del 
motivo. Mientras los 
vientos y la percusión 
(celeste) tocan la 
melodía, las cuerdas 
entran con un 
contrapunto 
construido de los 
nuevos elementos 
melódicos sobre la 
estructura armónica 
de la sección B.  
La sección se 
termina con un fill de 
batería y el acorde de 
nueva tonalidad.  

Los primeros 4 
compases corno inglés 
y cello están en melodía 
Un nuevo motivo 
melódico.  

La dinámica baja al 
mezzo forte. La nueva 
sección marca la 
diferencia a otras 
secciones, el sonido 
más clásico.  

Próximos 6 compases 
la sección de cuerdas 
completa acompaña 
con los pads la melodía 
que está en la flauta 

El fill de batería da la 
apertura a la sección 
final  

En los primeros 4 
compases aparece el 
instrumento solista- el 
saxo con la melodía del 
vamp acompañado  
con la sección rítmica.  

Después de 4 compases 
de melodía, el saxo pasa a 
un solo abierto que 
termina en un fade out. 

El piano y la guitarra tocan 
la melodía armonizada 
debajo de solo del saxo.  

La orquesta completa 
aporta con las líneas de 
contrapunto y pads de 
acordes 

92-92A
2 
compases 

62-85
32 compases 

93-98
6 compases 

99-99 A
2 
compases 

100-116
16 compases 

116-147
32 compases 

148-168
19 compases 

169-178
10 compases 

179- hasta el final

Tabla 2.  Análisis del la forma de arreglo “Esperança”, parte 2 
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Este diagrama es una presentación visual de la forma de arreglo y distribución de las secciones. 

Figura 33. La diagrama de la forma de arreglo de “Esperança” ( Elaborado por la autora) 

Como se observa en este diagrama, el arreglo no tiene una introducción. La pieza empieza con la exposición de la sección A, la cual se repite solo una vez en forma reducida. La sección B se repite 2 

veces, sin embargo, los solos de piano y guitarra se desarrollan sobre la estructura armónica de esta sección. Se evidencia que el vamp se repite 5 veces, dando a este elemento una importancia musical 

sustancial.  La estructura armónica del Interludio se convierte en un solo de saxo tenor y sus modificaciones aportan el material melódico y armónico para el clímax del arreglo en la sección del tutti. La 

sección de transición con su única aparición, nos lleva a la parte final del arreglo.  Este termina con un solo abierto del saxofón tenor sobre la armonía del vamp y un fade out. Como se puede observar el 

compositor no sigue ninguna forma musical estándar25 sino que presenta el arreglo en un contexto libre, desarrollando las secciones con su propia forma.  

En la figura 34 se muestra como se desarrolla la dinámica de las secciones. 

Figura 34.  Visualización de la dinámica de “Esperanca” (Elaborado por la autora). 

25 Existen diferentes tipos de formas musicales: binaria (AB), ternaria (ABA/AAB/ABC), tema con variaciones (AA1A2), rondó (ABACA), forma de blues entre otros 



2.2.2 Orquestación de “Esperança” 

Para la orquestación de “Esperança”, Mendoza no utiliza la orquesta completa, sino que maneja 

siguiente instrumentación:  

Vientos madera: flautas (piccolo), oboe, corno inglés, clarinetes, fagotes, contrafagot. 

Vientos metal: corno francés  

Cuerdas: violines I, violines II, violas, contrabajos 

Percusión: celesta 

Sección rítmica: piano, bajo eléctrico, guitarra, batería  

Instrumento solista: saxofón tenor 

A través del análisis realizado, observamos las siguientes técnicas orquestales destacadas durante 

el desarrollo del arreglo: 

En varias secciones se identificó, el uso de la duplicación melódica realizada al unísono o en 

unísono a octavas. En el ejemplo de la figura 35 se encuentra un fragmento de la sección A, compás 

11, en donde la melodía es presentada por oboe y clarinete 1 en unísono, mientras el corno francés 

dobla la melodía en unísono una octava abajo. Las líneas de contrapunto son interpretadas por el 

corno inglés y clarinete 2 en unísono, mientras el corno francés 2 dobla las líneas en unísono una 

octava abajo. 

Figura 35. Fragmento de la melodía de la sección A, compás 11 

Como único instrumento de viento metal Mendoza asigna al corno francés un papel complementario 

en sección de vientos madera. Históricamente el corno francés ha sido utilizado desde la tradición 

de la música clásica por su facilidad para mezclarse timbricamente con los instrumentos de viento 

madera.  El timbre cremoso y cálido de corno francés combinando con los vientos madera suaviza 

la textura. Este sonido homogéneo se convierte en una de las características remarcables del estilo 

de Mendoza.  

Podemos encontrar otra sonoridad timbricamente interesante en la exposición de la sección B en 

donde las flautas en el registro agudo, y en unísono con los violines, tocan la melodía principal, 

resaltando la diferencia melódica y textural con relación a la sección anterior. Las flautas ayudan a 

los violines a resaltar la melodía y definir el sonido, aportando un timbre diferente a la orquesta, 

mientras los violines hacen que las flautas se escuchan más suaves. 

Figura 36. Fragmento de la exposición de la sección B 
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Mendoza a menudo trata a la guitarra como a cualquier otro instrumento melódico, en lugar de solo 

utilizarla como un instrumento de sección rítmica, frecuentemente doblando las líneas melódicas 

principales en combinación con los instrumentos de viento o cuerdas, transformando el sonido en 

algo completamente nuevo. Las líneas melódicas se destacan más y se produce un efecto 

percusivo en el sonido.  En el ejemplo de la figura 37a se muestra la sección A1, donde la guitarra 

dobla al corno francés.  La guitarra añade más agilidad al sonido del corno francés y el corno 

francés redondea el sonido de la guitarra. La combinación de estos dos timbres produce un sonido 

homogéneo y preciso. 

Figura 37a.Fragmento de la sección A1. La guitarra dobla la melodía en unísono con el corno francés. 

El mismo efecto sonoro se observa con el uso de la celesta para el doblaje de melodías. En varias 

ocasiones Mendoza usa la celesta para acentuar la melodía o tocar hits junto con la batería, 

dándole así más importancia, impulsando la música hacia adelante. 

En la figura 37b se observa el doblaje de la guitarra en unísono con saxo, violines 2, clarinete 1 y 

celesta, mientras la flauta, los violines 2 y oboe tocan la melodía en unísono una octava arriba, 

resultando un sonido ligero, pero bien definido. 

Figura 37b.Fragmento de la sección B1. 
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La sección de cuerdas cumple varias funciones durante el arreglo.  Mendoza utiliza las cuerdas 

para ejecutar las melodías principales como se muestra en ejemplo 38a, en la casilla azul. Aquí las 

cuerdas cumplen también con la función armónica, marcada con la casilla roja, interpretando 

colchones armónicos debajo de melodía.  

Figura 38a. Fragmento de la sección de cuerdas 

En la figura 38b se observa una línea de contrapunto asignada a la sección de cuerdas. Mendoza 

introduce un motivo melódico completamente nuevo, los elementos que él volverá a utilizar más 

adelante. Esta línea de contrapunto posee un ritmo diferente al de la melodía principal, con un 

movimiento melódico que va en dirección opuesta de la melodía principal. Eso crea una sensación 

de que la música es impulsada hacia adelante. Además de eso, queda claro, la mezcla de las 

texturas rítmicas y tímbricas de los dos elementos melódicos que constituyen la sección del vamp. 

Figura 38b. Contrapunto en la sección de  cuerdas 
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Otra técnica que Mendoza utiliza con la sección de cuerdas es la de sustituir la sección rítmica. 

Mientras la sección rítmica está en silencio, las cuerdas tocan la armonía usando pizzicato y 

tocando un ritmo percusivo, creando un motor rítmico debajo de la melodía y cambiando de nueva 

la textura orquestal.  

En la misma sección de interludio, hay otro cambio sonoro y textural:  las flautas son sustituidas 

por piccolos y estos tocan melodía principal en unísono con el piano en el registro agudo.   Esta 

sonoridad guarda cierta similitud con el sonido de Tom Jobim, imitando la flauta con el silbido 

doblando la misma línea melódica en el piano.   

Figura 39.Fragmento de la orquestacion de la sección Interludio 

En la sección tutti participa el ensamble completo. Es el clímax de la pieza.  La sección se desarrolla 

sobre la armonía del Interludio con una modulación en el último compás de la sección. Mendoza 

usa dos motivos melódicos para el desarrollo del tutti: 

• La melodía principal es el motivo del interludio modificado.

• La línea melódica de contrapunto asignada a la sección de cuerdas.

Los dos elementos son contrastantes rítmica y melódicamente, pero Mendoza logra entrelazarlos 

de manera que ambos resuenan con claridad melódica, complementandose entre sí, creando 

nuevos timbres y atrayendo interés de oyente.  

Figura 40. Fragmento de la sección tutti 
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El vamp es un recurso que resulta bastante característico del estilo de Mendoza. Normalmente el 

vamp es una progresión armónica corta que contiene el mismo patrón rítmico y se repite varias 

veces durante cierto tiempo. A menudo las secciones de vamp se utilizan para las improvisaciones. 

El vamp que utiliza Mendoza consta de 4 compases y es una melodía armonizada con la técnica 

de soli, como se muestra en la figura 41.  Durante el arreglo el vamp aparece 5 veces, siempre 

trayendo consigo nuevos elementos de orquestación. El compositor utiliza el vamp como un puente 

entre las secciones. El último vamp es presentado como un colchón armónico para la improvisación 

y posteriormente la finalización de la pieza.  

Figura 41. El vamp armonizado con la técnica de soli. 

En continuación encontramos 5 ejemplos de la orquestación de vamp con una breve descripción 

de cada uno.  Las casillas rojas en los ejemplos de las figuras marcan la melodía de la voz principal.  

En todas las versiones el piano acompaña el vamp, como muestra el ejemplo de la figura 41. 

En la primera versión del vamp la melodía es introducida por instrumento solista (saxofón tenor) 

y el corno inglés doblando la melodía al unísono. En el compás 34 se une la sección de cuerdas. 

Los violines 1 tocan melodía en unísono con saxo. Se puede observar que el compositor no añade 

elementos adicionales al vamp, dándole una apariencia muy sutil, simple y clara.  

Figura 42.  La primera versión del vamp. 



47 

En la segunda versión del vamp la melodía está en el saxofón y el oboe, el piano toca lo mismo 

que en la primera versión. Las cuerdas entran con las líneas de contrapunto en la segunda parte 

del vamp.  

Figura 43.  La segunda versión del vamp 

La tercera versión del vamp aparece presentando la melodía en la guitarra doblada por corno 

inglés en unísono. La flauta se une en los próximos 2 compases, doblando la melodía en unísono 

una octava arriba.  Mendoza añade dos compases adicionales a la versión original del vamp. En 

los últimos compases la flauta toca la melodía una octava arriba, se une celesta en unísono con la 

guitarra y el clarinete una octava arriba de la guitarra. Las cuerdas tocan las notas guías creando 

un soporte con varias capas sonoras y tímbricas, desarrolladas ejemplarmente en tan solo 6 

compases.  

Figura 44. El vamp- la tercera versión 
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En la cuarta versión Mendoza se repite la versión tres cambiando flautas por piccolos y añadiendo 

solo una nota de fondo en unísono a la sección de cuerdas. Esto crea cierto nivel de tensión, 

atrayendo el interés del oyente. Mendoza repite el vamp por 6 compases adicionalmente.  

Figura 45. La cuarta versión de vamp 

La quinta y última versión se extiende hasta el final de la pieza. Mendoza presenta los 4 

compases del vamp en su forma original con la melodía en el saxo. Los últimos 2 compases se une 

el ensamble completo y el vamp se convierte en el soporte armónico del solo abierto para saxofón 

acompañado de la sección rítmica.  

Figura 46. La quinta versión de vamp 
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 Cómo se mencionó anteriormente “Esperança” es una pieza para 

orquesta y solistas.  Los solos son una parte integral de la pieza. 

Existen 4 solos que Mendoza introduce en el arreglo: solo de piano, 

solo de guitarra y 2 solos de saxo. A continuación, veremos como 

Mendoza presenta cada uno de ellos. 

Los solos de piano y guitarra se desarrollan sobre la armonía de la 

sección B, a diferencia de los solos de saxofón. 

 Es interesante ver como Mendoza abarca la entrada y la salida de 

dichos solos.  La entrada del solo de piano está introducida por el 

vamp.  

El principio de este solo está acompañado únicamente por la 

sección rítmica, llegados a la mitad de solo entran las cuerdas, 

seguidas por los vientos presentando elementos de melodía de la 

sección B, como se muestra el ejemplo 47. 

 Al final de la progresión armónica el compositor de nuevo introduce 

el vamp y pasa al solo de guitarra, el cual se desarrolla de igual 

manera que el anterior.  

Figura 47. Fragmento del fondo para el solo de piano /guitarra 



Por otro lado, el primer solo de saxofón tenor se desarrolla sobre la armonía de interludio.  En el 

fragmento del principio del solo presentado en el ejemplo 48, en el compás 115 se puede ver que 

el compositor introduce un hit de batería que marca la entrada de la sección rítmica seguido por el 

arpegio ascendente en la sección de vientos y un crescendo. El primer solo del saxofón dura 

alrededor de un minuto, manteniendo una dinámica elevada, llevándonos al clímax de la pieza en 

la salida, como se muestra el ejemplo 48a, que se convierte en la anacrusa de la sección tutti. 

El segundo solo de saxofón representa la parte final de la pieza. Mendoza introduce el último vamp 

y con un pasaje de arpegios pasa al solo sobre la armonía y melodía del vamp. El ejemplo 49 

muestra la transición. Este último solo se termina en un fade out, dando fin a la pieza.  

Figura 48. Fragmento de la entrada a los solos          Figura 48a. Fragmento de la salida de los solos 

Figura 49. Fragmento de la entrada al solo de saxofón   

50 
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2.2.3 El voicing aplicado en la composición “Esperança” 
Veamos un ejemplo de la figura 50. La sección A está presentada en el tono concierto. 

Melodía principal: Oboe y clarinete 1 tocan la melodía en unísono, mientras el 

corno francés 1 dobla la melodía en unísono una octava abajo.  

Contrapunto lineal: Corno inglés 2 y clarinete 2 tocan líneas de contrapunto, y el 

corno francés dobla la línea de contrapunto una octava abajo.  En el contexto 

horizontal, las líneas proveen el movimiento melódico de las voces internas y 

ayudan con la conducción de voces, para así lograr una suave conexión de las 

armonías.  

Voicing vertical: Fagot y contrafagot llevan la función de acompañamiento 

armónico con voicings repartidos a tres partes. 

Mendoza mantiene la simpleza combinando líneas horizontales de contrapunto 

con los voicings verticales, solo delineando los acordes, dejando la melodía en el 

primer plano.  

Más adelante veremos que el compositor vuelve a utilizar esta técnica durante del 

desarrollo de “Esperança”. 

Figura 50. Voicings y contrapunto de la sección A (Elaborado por la autora)



Las segundas mayores y menores dentro de los voicings de acordes las podemos encontrar a 

menudo. Mendoza enfatiza las segundas colocándolas entre las dos voces superiores de un 

acorde, o las separa del resto del voicing por tan solo un intérvalo. En las casillas azules, en el 

ejemplo 51 y 52, se identificaron voicings clúster, y en las casillas rojas encontramos voicing que 

contienen una segunda menor entre las voces superiores.  

Figura 51. Solo background, compases 132-139 ( Elaborado por la autora) 

En los compases 140 y 143 observamos las segundas menores entre las dos voces superiores 

en la sección de cuerdas.  

 Nuevamente se denota el concepto que vimos en el ejemplo 50, donde el compositor combina la 

escritura lineal(horizontal), que esta vez se encuentra en la sección de cuerdas, con la escritura 

vertical presente en los vientos de madera, obteniendo así el balance armónico deseado.  

Figura 52. Solo background, compases 140-147 (Elaborado por la autora) 
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En la sección B, en el ejemplo de la figura 54, se identifica la organización de la armonía de manera vertical. Mientras 
las cuerdas sirve n como un colchón armónico, asegurando el suave voice leading de la armonía no funcional, los 

vientos, aunque proveen el soporte armónico, también poseen una base rítmica impulsando la armonía hacía 

adelante.  

Observamos además que las voces de los vientos están organizadas de manera separada. Mendoza deja un amplio 

espacio entre la s voces inferiores. En el compás 49 se añaden líneas melódicas en las voces interiores, sumando 
interés a la está tica melodía y ayudando a suavizar el cambio de registro de la voz superior, que sucede en el 

compás 50. 

En el compás 4 7 encontramos el peculiar acorde suspendido, el cual Mendoza resuelve de manera usual, sin 

embargo, en el  compás 52 el acorde suspendido se queda sin resolver, manteniendo su sonoridad y creando 

tensión. Durant e del análisis de la pieza completa se observó el frecuente uso de esa técnica, cual se identificó 

como un elemen to característico del estilo de Mendoza.  

Figura 54. Fragmento de los voicings de la sección B1. 

En el ejemplo 53 Mendoza otra vez utiliza técnica de combinar la escritura horizontal con 

la vertical. La sección de cuerdas toca bloques de acordes con los voicings de 4 partes 

cercanas acompañado con las líneas de notas guías en clarinete y fagot en el mismo 

registro de las cuerdas.   

Figura 53. Fragmento de los voicings de la sección interludio. 
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El ejemplo de la figura 55 muestra la armonización de la sección vamp. El Vamp está armonizado con la técnica de soli a cuatro partes, presentado por Mendoza con voicings variables.  

Pero se observó también algo muy interesante que ocurre durante esta sección. Como anteriormente mencionamos que Mendoza favorece el uso de las segundas, pero en esta ocasión el compositor usa 

las segundas menores en las voces superiores, lo cual no es común en los estándares musicales.  

En las casillas rojas del ejemplo 53 se muestra esta técnica de voicings. En el segundo y último compás del vamp, el último acorde es C Maj7.  Mendoza expone la tónica como nota de melodía seguida 

por la séptima mayor, creando así un intervalo de la segunda menor entre las dos voces superiores. El resultado es un sonido contemporáneo, que Mendoza termina convirtiendo en su sonido característico. 

Otro elemento interesante que observamos en el primer compás, es el acorde F7(10) donde Mendoza usa la decena como tensión. Esto es algo poco usual, pero podemos encontrar también en la música 

de Herbie Hancock y Wayne Shorter. 

Figura 55. La sección del Vamp (Elaborado por la autora) 



Observemos 2 ejemplos del vamp para identificar como Mendoza utiliza la segunda menor en sus 

voicings.  

Consideremos que el piano siempre toca la misma estructura del vamp como está mostrado en la 

figura 56.    

Figura 56. La Seccion del Vamp 

Compás 57.
    Encontramos una segunda menor en las voces 

superiores tocada por oboe (melodía) y clarinete (la 

segunda menor). 

Figura 56a. Compás 57 

Compás 58. 
Vemos un intervalo de la segunda menor en las voces 

superiores tocada por oboe (melodía) y clarinete (la 

segunda menor) 

Figura 56b. Compás 58 

Compás 61. 
 La segunda menor está en las voces internas, tocada 

por oboe y clarinete 1(melodía), corno inglés (la 

segunda), la segunda menor está duplicada en la 8va 

inferior por el saxo y corno francés 1 (melodía) y corno 

francés 2 (la segunda).  Mendoza enfatiza la quinta 

del acorde poniendo la en la voz superior y aumenta 

la orquestación, creando así un mayor flujo de la 

dinámica de esa sección.  
Figura 56c. Compás 61 
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En la figura 57 observa diferente manera distribuir las voces, pero siempre usando la segunda 

menor en las voces superiores. 

Figura 57. La Seccion del Vamp 

Compás 86. 

Corno ingles (melodía), clarinete (la segunda), un voicing simple 

Figura 57a. Compás 86 

Compás 88. 

Se añaden flautas y oboe al voicing anterior, la segunda menor 

está duplicada en la 8va inferior por corno inglés y clarinete. 

Figura 57b. Compás 88 

Compás 89. 

Flauta (melodía), oboe (la segunda), se añaden más 

instrumentos, creando así más tensión. Las segundas están 

duplicadas en la 8va inferior. 

Figura 57c. Compás 89 

Compás 91.

Flautas y oboes en su registro agudo exponiendo las 

segundas menores en las voces superiores, pero también se 

observa la segunda menor entre dos voces inferiores (flauta 

1 y corno francés 2).  La guitarra y el piano en los compases 

92 y 92a acentúan las segundas menores en el final de la 

sección. Las segundas menores están triplicadas. 

Figura 57d. Compás 91 
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 2.3 REFERENTES ESTILÍSTICOS PARA ANÁLISIS COMPARATIVOS 

Un recurso importante al momento del análisis de un estilo musical es la comparación.  Por eso se 

considera importante comparar los resultados obtenidos a través del análisis de “Esperança” no 

solamente con los estándares musicales, sino también con los análisis de otras piezas de Mendoza, 

para poder confirmar si las conclusiones obtenidas guardan similitudes, y así poder afirmar los 

resultados y organizarlos en un concepto determinado.  

Como referencia comparativa tomamos el análisis de “Homecoming” de Vince Mendoza del libro 

“Jazz Scores and Analyses” Vol 1, realizado por Richard Lawn. En su libro Lawn afirma, que no 

existe una pieza de Mendoza que ofrezca el espectro completo de las características de su estilo, 

pero "Homecoming", después de la consulta con el compositor, parecía ser la más adecuada.  

“Homecoming“ fue grabada en 2017 con WDR Big Band.  A continuación, veremos unos fragmentos 

del análisis de Lawn.  

En el fragmento de la partitura de “ Homecoming” como se muestra en la figura 58, Lawn describe 

que  Mendoza introduce una figura rítmica, lo cual  expone en una progresión de acordes en el 

principio de la pieza. Estos compases de apertura establecen un rítmico hipnótico y un esquema 

armónico que servirá como base para gran parte de todo el arreglo. Como en la mayoría de los 

casos Mendoza usa el vamp, que tiene un valor melódico, así como armónico y rítmico, siguiendo 

la tendencia del uso del vamp ya establecida por el compositor.  

Figura  58. Fragmento de la partitura de “Homecoming”, página 1 
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Figura  59. Fragmento de la partitura de “ Homecoming”, página 2 

En el ejemplo de las figuras 58 y figuras 59 encontramos las estructuras armónicas características 

del estilo de Mendoza. Por ejemplo, el uso de tríadas con cuartas suspendidas (compases 3, 11, 

etc.) y acordes menores con cuartas y oncenas añadidas (compases 5, 24, etc.) Pero aún más 

característico del estilo del compositor es el uso de tríadas mayores, acordes de séptima o acordes 

de séptima dominante con la oncena añadida. Esto introduce una disonancia creada por la novena 

menor, que es la distancia entre la tercera y la oncena o cuarta. Mendoza lo hace funcionar usando 

suficiente espacio entre las voces y buen manejo de conducción de voces. Es una forma en que 

compositor logra de crear tensión agregando suspensiones a su música que a menudo quedan sin 

resolución.

Los compases 21-24 en el ejemplo de la figura 60 muestran una serie de suspensiones sin 

resoluciones.  

Figura  60. Compases 21-24. El uso de los acordes suspendidos en “Homecoming” 

La típica instrumentación de Big Band, aunque aumentada por la percusión, cornos francés e 

instrumentos de viento de madera, es por naturaleza algo limitante, pero Mendoza, a través del uso 

de instrumentos de viento y guitarra en particular, encuentra nuevos colores que visten este 

atemporal conjunto con ropa nueva. La flauta se usa a menudo para doblar la línea melódica 

principal de la trompeta, en unísono o una octava arriba, para dar más fuerza y claridad a la 

melodía.  
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Varios pasajes de “Homecoming” presentan tríadas sobre la nota fundamental que queda fuera del 

acorde y el movimiento de la raíz por intervalos de las segundas y terceras, como se muestra en la 

figura 61.

Figura  61. Fragmento de la partitura “Homecoming”, compás 231 

El espacio entre la sección de voicings, así como el espacio dentro del voicing, también es un 

aspecto que Mendoza trabaja cuidadosamente. Cuando no se toca al unísono, los vientos de 

madera suelen estar muy separados, como se muestra en la figura 62 o al contrario en los voicing 

del cluster como está mostrado en el ejemplo de la figura 63.  

Figura  62. Los voicings separados 

Figura  63. Los voicings clúster (voicings en segundas) 
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Jeff Novotny en su artículo “Vince Mendoza: A Stylistic Analysis” analiza la pieza “Jubilee”. 

En comparación con el análisis de Richard Lawn, en este análisis las partituras no están 

disponibles. Novotny basa su análisis en las observaciones distinguidas de la grabación usando 

sus habilidades auditivas, utilizando los códigos de tiempo en vez de los números de compases. 

“Jubilee” es una pieza orquestal. El principal centro tonal de "Jubilee" es Do menor, aunque la 

armonía es bastante móvil. La apertura de la pieza presenta varias de las técnicas armónicas 

preferidas de Mendoza. La progresión armónica inicial (0:10-0:14) es la siguiente:  

Figura 64. La progresión armónica inicial de “Jubilee” 

Como se observa en el ejemplo de la figura 64 Mendoza a menudo emplea el movimiento de la raíz 

del acorde por el intervalo de la segunda o tercera. 

A las 0:17, la complejidad armónica aumenta con un pasaje de paralelismo cromático que trae 

consigo un sonido modal. Este pasaje consta de una serie de acordes Maj7 con el voicing 

incompleto que ascienden sobre una escala de tono enteros:  BMaj7 - C#Maj7 - EbMaj7 - FMaj7 - 

GMaj7 

En 3:08, un acorde tocado por la sección de metales acentúa el solo de saxofón. Las trompetas 

tocan el acorde C-9 sin la fundamental, y las flautas tocan Eb por encima de las trompetas. Este 

acorde tiene una tensión considerable y un sonido moderno por incluir la novena menor (entre  

Eb de la flauta y el D de la trompeta). La segunda menor en dos voces superiores crea una tensión 

y así un sonido contemporáneo como se muestra en la figura 65. 

Figura  65. El voicing “Jubilee” 

Tres vamps ocurren durante la pieza. Cada vez el compositor elige una forma diferente para 

presentarlo.  

En 0:57 se observa el acorde I / bII, (D / Eb).  El acorde se resuelve al BbMaj7 / D como se muestra 

en la figura 67. Debido a la distante relación tonal entre los dos acordes, en la posición fundamental 

esta progresión sonaría bastante discordante. Para asegurar un voice leading suave, Mendoza 

cambia las notas fundamentales, conectando de esta manera los dos acordes. Las notas comunes 

sirven además como otro punto de conexión. 

Figura  67. El voiceleading “Jubilee” 

En su análisis de “Jubilee” Novotny descubre que los acordes suspendidos en esta pieza utilizados 

de una forma bastante tradicional, resolviendo a los acordes de séptima dominante con la misma 

raíz (suspensión 4-3). Sin embargo, Novotny menciona, que en las piezas de estilo más 

contemporáneo analizadas, Mendoza generalmente no usa acordes suspendidos de esta manera, 

si no las deja esos acordes sin resolución, como sonoridades independientes. 



2.4 CONCLUSIONES SOBRE EL ESTILO MUSICAL DE VINCE MENDOZA 

En el presente trabajo se ha realizado un análisis estilístico de la composición de Vince Mendoza 

“Esperança”, a través del cual se han determinado las características generales que definen su 

estilo musical. Los estándares musicales y ejemplos de otros análisis parecidos se han tomado 

como punto de comparación para poder identificar y definir el estilo musical de Mendoza.  

Las similitudes encontradas entre el análisis realizado y los análisis de otras piezas de Mendoza 

tomados como referencia nos afirman las conclusiones escritas a continuación.  

Gracias al análisis previamente presentado de la pieza “Esperança”, podemos deducir que 

Mendoza no suele seguir los patrones de las formas musicales tradicionales. El compositor posee 

una forma peculiar de desarrollar el arreglo, aplicando la forma libre y más fluida a la estructura. 

Las secciones del vamp tienen un papel importante durante el arreglo. Constan de un corto motivo 

y una melodía pegadiza, con ritmo y armonía marcada y se repite varias veces. Eso, a su vez, se 

convierte en un “gancho auditivo” y proporciona al oyente un punto de entrada fácil para poder 

disfrutar y entender la música.  Mendoza es conocido por el uso frecuente de su famoso vamp, 
encontrado en varias de sus composiciones. 

Los solos constituyen una parte importante de la pieza. Las entradas y las salidas de los solos 

están presentadas de una manera tal, que a menudo el oyente no distingue la diferencia entre lo 

que está improvisado y compuesto. Esto nos confirma el gran manejo de Mendoza sobre la fluidez 
estructural. 

Otra característica prevalente del estilo de composición de Mendoza es la libertad rítmica de sus 
melodías. El ritmo de sus melodías suele parecer motivado por una letra que no está ahí y éstas 

se combinan con sus armonías distintivas.  Entre esas armonías encontramos los acordes 

basados en la estructura de las triadas en su primera inversión, que también poseen la sonoridad 

suspendida; acordes add9; acordes con la tónica no funcional y acordes suspendidos, que a veces 

actúan como dominantes resolviendo la suspensión 4-3, y otras veces actúan como sonoridades 

independientes que no se resuelven.  

El uso de contrapunto lineal por parte de Mendoza a menudo funciona como conexión de los 

acordes o sirve como un balance de disonancia y la densidad de sus voicings. Sin embargo, las 

armonías de Mendoza en la mayoría de los casos analizados, se mueven de forma lineal, en lugar 

de estar en bloques verticales o se encuentran como la combinación de ambos.  

Muchas de las progresiones de acordes que usa Mendoza contienen acordes no funcionales dentro 

de una tonalidad. A veces se insertan acordes ajenos a la tonalidad entre acordes diatónicos, y en 

otras ocasiones hay cadenas enteras de acordes no funcionales. Las notas fundamentales de estos 

acordes están separadas por un intervalo de una segunda, una tercera o un tritono, en lugar de 

una cuarta o quinta perfecta. El resultado es el movimiento de la raíz de manera escalar o 

cromáticamente.  

A través de la melodía y la conducción de voces, Mendoza suaviza la ambigüedad sonora del 
complejo lenguaje armónico y sorprende al oyente con su claridad musical.  

Una de las características del estilo de Mendoza consiste en mezclar timbres mediante del uso 
de diferentes instrumentos en la misma línea melódica. Los doblajes de vientos madera con 

saxofón o con corno francés se han encontrado a menudo en las partituras de Mendoza.  En la 

búsqueda de diferentes timbres, la guitarra es tratada como una voz melódica más que un 

instrumento rítmico. Las combinaciones de esos colores proporcionan al compositor una paleta de 

texturas tímbricas, que el compositor despliega con éxito en sus orquestaciones.  

Aunque resultan reconocibles las influencias en las que se parte el estilo musical de Mendoza, su 

propia voz destaca con una clara y reconocible expresión artística de su musicalidad.  
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TEMA III: MARCO PROYECTUAL 
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3.1  DESCRIPCIÓN DEL PORTAFOLIO MUSICAL 

El portafolio musical consta de 9 piezas. 

1. Arreglo Orquestal “Sabrás que te quiero “Armando Manzanero

2. Arreglo para el Big Band “Black Nile” Wayne Shorter

3. Composición para orquesta de cuerdas

4. Arreglo para pequeño ensamble “Aint’ no sunshine” Bill Withers

5. Arreglo para voces “Danny Boy” Canción tradicional irlandesa. Letra de Frederic Weatherly

6. Fuga en cuatro voces

7. Composición para cine Crouching Tiger Hidden Dragon "Leap into Eternity", el video está

incluido

8. Composición de tema con variaciones, 10 variaciones

9. Composición de jingle, el video está incluido
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3.1.1  Arreglo Orquestal 

“Sabrás que te quiero” es la composición de Armando Manzanero. El arreglo está escrito para una 

orquesta pop en estilo bolero.  

La instrumentación es siguiente: 

Voz:  

• Tenor

Vientos de madera: 

• Flauta 1&2

• Oboe 1&2

• Clarinete en Bb 1&2

• Fagot 1&2

• Saxofón Alto

• Saxofón Barítono

• Saxofón Tenor

Vientos de metal: 

• Trompeta 1,2,3,4

• Trombón 1&2

• Corno francés 1&2

Sección de cuerdas 

• Violines 1

• Violines 2

• Violas

• Cellos

Percusión: 

• Maracas

• Tímpanos

• Platillo

• Bongo 

• Conga

Arpa 

Piano 

Guitarra acústica 

Bajo Acústico 

En el arreglo se demostró el conocimiento de los fundamentos de la instrumentación y orquestación, el 

manejo de las texturas orquestales y articulación de las dinámicas. 
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3.1.2  Arreglo para el Big Band 

Para el arreglo de big band se usó la composición de Wayne Shorter “Black Nile” con la siguiente instrumentación: 

• Trompeta 1

• Trompeta 2

• Trompeta 3

• Trompeta 4

• Trombón 1

• Trombón 2

• Trombón 3

• Saxofón Alto 1

• Saxofón Alto 2

• Saxofón Tenor 1

• Saxofón Tenor 2

• Saxofón Barítono

• Guitarra

• Piano

• Bajo Eléctrico

• Batería

En el arreglo se aplicó diversas técnicas arreglisticas, tales como: la armonización de la melodía y la escritura con ritmos concentrados usando voicings mecánicos (voicings separados, voicings en 

cuartas, TES voicings, voicings clúster), escritura lineal, la técnica de soli, doblajes en unísono y octavas entre otros. 
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3.1.3  Composición para orquesta de cuerdas 

La composición tiene el carácter de música clásica en tiempo adagio con la siguiente instrumentación: 

• Sección de violines 1

• Sección de violines 2

• Sección de violas

• Sección de cellos

• Sección de contrabajos

En esta composición se demostró el manejo y conocimientos de los instrumentos de cuerdas. La composición se basa en un motivo melódico que se desarrolla durante de la composición a través de 

diversos recursos compositivos: variaciones temáticas, variaciones rítmicas, el uso de diferentes métricas, modulaciones y variaciones texturales. Se utilizó la técnica extendida de los instrumentos de 

cuerda tales como: trémolos, pizzicato, sul tasto, punto de arco, el uso de sordina.  
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3.1.4  Arreglo para pequeño ensamble 

Arreglo para pequeño ensamble “Aint’ no sunshine” de Bill Withers está escrito en el estilo reggae con la siguiente instrumentación: 

Voz:  

• Solista: tenor

• Coro 1: soprano

• Coro 2: alto

Guitarra eléctrica 1&2 

Órgano 

Sintetizador 

Bajo eléctrico 

Batería  

Percusión:  

• Conga

• Bloques de madera

• Pandereta

En el arreglo se demostró la habilidad de adaptar la pieza originalmente escrita en estilo Soul al estilo Reggae. También se mostró la habilidad de utilizar 2 guitarras eléctricas en diferentes contextos 

(melódico y armónico) y experimentar con diferentes pedales que producen los efectos de sonidos, tales como overdrive pedal y waw wah pedal. Se aplicó la escritura para voces:  un solista con 2 

coristas en el formato de pequeño ensamble.  



104 



105 



106  



107  



108  



109 



110  



111 



112  



113  



114 



115  



116  



117 



118 



119 

3.1.5 Arreglo para voces 

En el arreglo para voces   está presentada la canción tradicional irlandesa “Danny Boy” con la letra de Frederic Weatherly. 

El arreglo está escrito para 4 voces:  

• Soprano

• Alto

• Tenor

• Bajo

La canción es a capella (sin acompañamiento instrumental), pero en la partitura se encuentra la parte de piano reducido.  En este trabajo se demostró el dominio y conocimiento de los timbres y rangos de 

las voces y se aplicaron diversas técnicas de arreglo para voces, entre las cuales se encuentran: armonización de 4 voces con voicings variables; re- armonización; escritura en unísono y duplicación de 

voces. Además, se demostró la habilidad del manejo de conducción de voces y la técnica de contrapunto.  
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3.1.6 Fuga en cuatro voces 

Esta fuga está compuesta en la tonalidad de Si menor y se basa en la forma tradicional de una fuga con las características del contrapunto barroco. La fuga posee el contrasujeto y la respuesta real. 

En el desarrollo se utilizaron recursos técnicos como la inversión, la disminución y la aumentación, episodios breves que tienen la función cadencial y de transición. Al final de la composición se aplicó el 

uso de tercera picardía.  



130 



131 



132 

3.1.7 Composición para cine 

Musicalización de la escena de la película Crouching Tiger Hidden Dragon "Leap into Eternity".  Se incluye el video del proyecto en el dispositivo. 

Para esta composición se utilizó la siguiente instrumentación:  

• 2 flautas

• 1 clarinete

• 1 corno francés

• 6 violines

• 2 cellos

• Piano

La forma de la composición es ABA. La sección A refleja la complicada relación amorosa de la pareja. La melodía es triste y nostálgica, por el hecho de que será la última vez que estén juntos.

La sección B presenta el triste descubrimiento de Lo por la ausencia de Jen, el sentido de suspenso mientras la busca y la transición al encontrar a Jen. La música también apoya el diálogo entre las dos. La sección final 
restablece el tema A con la nueva orquestación que acompaña el salto de Jen a la eternidad.  

Además de las técnicas compositivas para música de película se demostró el manejo de sincronización de los imagines, la producción musical y escritura de la partitura para películas. 
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3.1.8 Tema con Variaciones 

El tema con variaciones para el piano está compuesta en Do menor e incluye 10 variaciones y la coda. El tema principal consta de 8 compases, está escrita en la métrica de 6/8. 

 Las variaciones están compuestas con diferentes técnicas de variación: variación melódica (ornamentación del motivo melódico, disminución o aumento del motivo, inversión del motivo), variación 

rítmica (desplazamiento del pulso rítmico, cambio al ritmo sincopado, cambio de la métrica), variación armónica (re-armonización).  
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3.1.9 Composición de jingle 

Musicalización de un video comercial sin locución. 

Para la composición y la producción de este proyecto se usó siguiente instrumentación: 

• Piano

• Sintetizador

• Guitarra acústica

• Bajo eléctrico

• Batería

 Este proyecto se encuentra en el dispositivo en el formato de video. 

Figura 68. Comercial de ARS POPULAR 
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CONCLUSIÓN 

En este presente trabajo se estudió la bibliografía de Vince Mendoza y su trayectoria de la carrera 

musical. Se analizó sus influencias musicales y se determinó el origen de su estilo musical. A través 

del análisis de la “Esperança” y la comparación con los estándares musicales y otros análisis 

identificaron los elementos que caracterizan el estilo musical de Mendoza.  

El método utilizado en esta investigación por tener el carácter analítico, comparativo y cualitativo 

resultó ser una herramienta adecuada para lograr los objetivos. Los resultados obtenidos en esta 

investigación pueden servir como información para otros estudios parecidos, así como para los 

interesados en los conocimientos de este tipo.  

Se presentó el portafolio musical de 9 piezas, realizadas en forma de composiciones, arreglos y 

producciones musicales, en las cuales se aplicaron los conocimientos obtenidos durante de la 

carrera musical en la Universidad Nacional Pedro Henríquez Ureña.  

El presente trabajo se realizó a fines de obtener el Título de Licenciatura en Música 

Contemporánea.  
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