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¿Qué quiero lograr con el proceso creativo? 
 

Este proyecto busca transformar el estilo y la sonoridad tradicional de dos himnos 

religiosos mediante la exploración del formato big band, añadiendo otros 

instrumentos al formato tradicional como coros y timbres de teclados. También se 

quiere emplear el funk y el góspel como los géneros que predominen en el proyecto, 

abriendo posibilidades a combinar o fusionar este con otros géneros, esto se dará 

durante el proceso creativo. 

 

 

¿Para qué lo hago?  

 

La finalidad de este proyecto es adquirir experiencia alguna en arreglos para big 

band, investigando y aplicando los recursos técnicos y estilísticos que utiliza un sólo 

referente para abordar este tipo de arreglos.  

 

¿A dónde quiero llegar? 

 

Al innovar repertorios dirigidos a una comunidad específica, como la comunidad 

protestante,  se quiere dar a conocer estos himnos a todo tipo de público abriendo 

la posibilidad de que dentro de la industria musical contemporánea se pueda 

apreciar este trabajo.  

 

 



¿Cuál es la pertinencia de mi proyecto? 

 

El proyecto de himnos de la reforma adaptados en formato big band es relevante 

dentro de la música académica ya que mediante la experiencia que se plasmará en 

el proceso de este proyecto, se clarificarán conceptos que ayuden a otros arreglistas 

a abordar un arreglo para big band.  

 

 

OBJETIVO GENERAL  
- Adaptar dos himnos religiosos a formato Big Band.  

 

OBJETIVOS ESPECÍFICOS  

 
- Enriquecer conceptos y técnicas para la escritura seccional. 

- Realizar dos  arreglos compositivos para formato big band.  

- Explorar armonías que permitan otro tipo de sonoridad dentro de los arreglos 

- Implementar elementos de los géneros funk y góspel. 

- Realizar los scores respectivos de los temas 
- Realizar las maquetas de audio de los temas. 

 

 
ENTREGABLES  
 

⁃ Score de Temas  

⁃ Maquetas de audio 

⁃ Bitácora  

 
 

 

 



ANEXOS 

 

- Lead Sheets de los arreglos 

- Partitura de himnos originales 

 

 

TEMAS:  
⁃ Me hirió el pecado (En la Cruz) 

⁃ Porque Él vive.  

 

FORMATO:  

 

- 1 Voz líder  

- 4 Coros 

- 2 Saxofones Altos 

- 2 Saxofones Tenores 

- 1 Saxofón Barítono 

- 4 Trompetas en Si bemol 

- 4 Trombones Tenores  

- Piano 

- Teclados (Vintage B3 Organ- Top End Organ de logic Pro X o un timbre 

parecido) 

- Guitarra Eléctrica  

- Bajo Eléctrico 

- Batería  

 

 

 

 

 



REFERENTES  

 

⁃ Sammy Nestico – Basie Straight Ahead, Hay Burner 
Nestico es un compositor y arreglista de los álbumes más significativos de 

Count Basie, es probable que sea uno de los escritores más dotados en la 

escena del Jazz (Wright et al., 2006). La forma en la que Sammy Nestico 

emplea las técnicas de armonización y orquestación de voicings como “Basie 

4-part voicing”, “Basic Chorale ensemble”, “ drops”, acordes de paso y las 

dinámicas de las melodías que utiliza en los dos temas (comenzando con 

densidades bajas y un bajo peso instrumental, subiendo estos dos elementos 

poco a poco), es el referente principal para abordar el arreglo en cuanto a 

escritura seccional.  

 

⁃ Anthony Bracanti – Tema: Neo Funk (ft. Larnell Lewis & Robi Botos)  

Este tema influye en cuanto a la implementación del Groove de la batería, 

durante el tema “En la Cruz”, los obligados rítmicos de los primeros compases 

de “En la Cruz” son inspirados en los obligados de los primeros compases 

del tema “Neo funk”.  

 

⁃ Tamela Mann – Master Plan,  Joy of the Lord 

“Master Plan” es la inspiración del arreglo “Porque ÉL vive” en cuanto al 

género, la línea de bajo y la intención de las voces, mientras que  “Joy of the 

lord” es un referente de la construcción de las líneas de bajo del arreglo “En 

la cruz”. 

 

 

 

 

 

 



CONTEXTO 

 

- Himnos religiosos del protestantismo 
 

Estos himnos son cánticos influenciados por la doctrina del  protestantismo y fueron 

escritos por personas reconocidas e históricas pertenecientes a esta religión. El 

himno “En la cruz” fue compuesto originalmente por Isaac Watts (1674 – 1748), 

conocido como el “Prócer de la himnodia”, en el año 1707. Este tema fue titulado 

inicialmente como “Alas and did my Savior bleed”  y contenía seis versos. Años más 

tarde, a estos seis (6) versos se les compondría una melodía,  se traducirían y de 

ahí saldrían (3) himnos, uno de ellos es “En la cruz”. En 1885 Ralph F. Hudson 

agregó un coro al himno “Alas and did my savior bleed” y le dio una melodía diferente 

para dar a conocer un Himno llamado “Perdido fui a mi Jesús”. Años más tarde el 

abogado Mexicano Pedro Grado Valdéz (1862 – 1923) traduce este himno y hoy en 

día su traducción es una de las más conocidas en las iglesias evangélicas 

protestantes de América Latina (Hernández, 2017). 

 

“Porque Él vive” es un himno más reciente, compuesto por Bill (1936) y Gloria 

Gaither (1942) en el año 1971 y está basado en la cita bíblica Juan 14:19. Este 

himno tuvo el reconocimiento de “Gospel Song” en el año 1974 por la asociación 

ASCAP (Gospel Music Association and the american Society of Composers and 

Publishers) (Ministries, 2018). 

 

- Big Band  
 

El formato “Big band” deriva de los grupos pequeños formados en Nueva Orleans 

cuya sección melódica constaba de una trompeta, un trombón y un clarinete, la 

sección rítmico – armónica constaba de una tuba o un contrabajo, banjo, guitarra o 

piano y percusión. Su instrumentación definitiva consistió en triplicar los saxos 

reemplazando al clarinete, dado que los saxos tienen mayor rango dinámico que los 



clarinetes, estos pueden equilibrarse con el volumen de los metales. (Peñalver, 

2010). 

 
 
PROCESO CREATIVO  
 

1. Me hirió el pecado (En la cruz)  
 

1.1. Re armonización 

 

El himno original (En la Cruz)  presenta una armonía tonal en la que hay evidentes 

funciones de tónica, subdominante, dominante y resoluciones que marcan los 

cambios de sección durante la forma del tema. En la transcripción de la partitura 

original se exponen armonizaciones corales que muestran de forma clara las 

funciones armónicas de los estribillos y del coro. A continuación se enseñará la 

armonía original de las estrofas, y se discurrirá sobre la re armonización de las tres 

estrofas que presenta el arreglo.  

 

 
 

En los primeros cuatro (4) compases de la estrofa hay una exposición armónica 

tonal en Mi mayor, la cual muestra el acorde con función de tónica (E) en los 

primeros dos (2) compases, el sub dominante (A) en el tercer compás y el dominante 

(B) en el cuarto compás. Se concluye que la armonía ilustrada en la imagen anterior 



es la del tema original debido a que los giros melódicos que expone la voz soprano, 

y la armonización coral a partir de la melodía principal presentan las notas 

estructurales de los acordes en sus respectivas funciones.  

 

 
 

Durante los siguientes cuatro (4) compases ocurre algo parecido a los primeros 

compases de la estrofa, sin embargo en el último pulso del quinto compás y a partir 

del compás número seis (6) los giros melódicos  de la voz principal difieren de las  

frases expuestas en los compases tres (3) y cuatro (4), de modo que los cambios 

armónicos tienen menos duración y el final de frase expuesto en el compás número 

ocho (8) resuelve al acorde con función de tónica.  

 

1.1.1. Re armonización de las Estrofas del arreglo 

 

A partir de la melodía principal, las frases y la armonía del himno original, se 

procedió a la re armonización de tres estrofas, cada una de manera diferente; 

desarrollando una armonía compleja y utilizando armonizaciones por color 

dominantes secundarias, préstamos modales, sustituciones diatónicas y 

sustituciones tritonales. 



 
 

En la imagen de arriba, se ilustra la re armonización de los primeros cuatro (4) 

compases del primer estribillo, notando en el primer pentagrama la melodía principal 

y el fraseo original, y en el segundo pentagrama la armonía con el ritmo armónico 

propuesto. En el primer compás de la estrofa, el acorde que predomina es Amaj7, 

acorde que dentro de la tonalidad de Mi mayor cumple la función de subdominante, 

sin embargo se emplea como una sustitución diatónica que funciona con la melodía 

principal. El segundo acorde (A9/F#) es un acorde de paso, cabe aclarar que es 

válido notarlo como F#m11, ya que posee las mismas notas estructurales del acorde 

notado como A9/B.  

 

 

El acorde de Dmaj7  fue pensado como un acorde de armonización por color (A.P.C), 
no obstante, puede analizarse como una sustitución de F#m7  que es el segundo 

menor (iim) de la tonalidad, puesto que este acorde (Dmaj7) tiene las tres (3) notas 

estructurales de la triada de F#m. También este puede cumplir una función de tónica 

debido a que los dos siguientes acordes (A9/C# y A7/B) generan cierta tensión.  

 

En cuanto a los siguientes acordes, A9/C# es el cuarto (IV) de la tonalidad de Mi 

mayor, si bien éste puede funcionar como un subdominante de Dmaj7;  aunque 

aparentemente el acorde de A sea el dominante de Dmaj7, el siguiente acorde 



(A7/B) produce más tensión. A7/ B puede ser identificado como C#m7(b5) que es el 

viim7(b5) de Dmaj7, estos acordes (A9/C# y A7/B) también pueden considerarse como 

un préstamo modal de Mi Dórico, puesto que dentro de este modo estos acordes 

son el cuarto grado con séptima (IV7)  y el sexto grado con séptima y quinta bemol 

(vim7(b5)).  

 

 
Durante los siguientes compases de re armonización se presenta la progresión 

F#m7(add9) (iim7), E/G# (I 6) y C#m7 (vim7). F#m7(add9)  es un acorde de la tonalidad 

Mi mayor que resuelve la tensión generada por el acorde A7/B dado que F#m7(add9)  

es un acorde que posee dos notas estructurales de Dmaj7.  

Por otra parte los acordes de Gmaj7  y Dmaj7  de los compases seis (6) y siete (7) 

funcionan como dos préstamos modales (P.M) de Mi Dórico. Para concluir con la re 

armonización de la primera estrofa, se utilizó el acorde de Cmaj7 en el octavo 

compás como un acorde de armonización por color (A.P.C), este se complementa 

con un acorde de paso  (Dmaj7) llegando a la tónica de Mi Mayor  (Emaj7) para no 

restar importancia a la resolución del giro melódico de los dos últimos compases y 

dar espacio al desarrollo de la siguiente sección (El Coro).  

 



 
 

 

Los primeros cuatro (4) compases de la estrofa dos (2) (ilustrados en la imagen de 

arriba), presentan una re armonización que difiere de la primera estrofa. El ritmo 

armónico cambia y las notas fuertes de la melodía principal no son notas 

estructurales de la armonía propuesta. Por ejemplo, en el primer compás se plantea 

el acorde de F#6 como un acorde que predomina, este acorde no pertenece a la 

tonalidad de Mi mayor, sin embargo se formuló como un préstamo modal  (P.M) de 

Mi lidio, mientras tanto C#m7, que es un acorde diatónico a Mi mayor y que puede 

cumplir funciones importantes dentro de la tonalidad, se planteó como un acorde de 

paso (A.P.). El ritmo armónico juega un papel muy importante dentro del esquema, 

ya que F#6 es un acorde que no armoniza correctamente el mi natural evidenciado 

en el tercer pulso de la segunda estrofa.  

 



 
 

En la imagen de arriba se hace alusión a dos (2) intervalos disonantes entre el 

acorde  F#6 (Tritono y segunda menor) y la nota mi de la melodía principal. Por esta 

razón el F#6 se anticipa desde última semicorchea (segunda división) del primer 

pulso hasta el final del compás definiendo a C#m7 como un acorde de paso (A.P.) 

tal como se ejemplifica en la siguiente imagen:  

 

 
 

 



Otro acorde relevante que armoniza la melodía la cual no posee una nota estructural 

respectiva es Dmaj7 , en la siguiente imagen se enseñará la nota que colorea dicho 

acorde:  

 
 

Dmaj7 se expone como un préstamo modal de Mi dórico o como un acorde de 

armonización por color (A.P.C) mientras que A9/C# es el cuarto grado o 

subdominante (IV) que precede al acorde de B9 que además de ser el quinto grado 

(V) de la tonalidad, también funciona como un acorde de armonización por color o 

A.P.C. Para el final de la primera frase  se decidió colocar el acorde de F#m7 que 

es el segundo grado (iim) de la tonalidad. Los siguientes cuatro (4) compases de la 

segunda estrofa fueron armonizados igual a la primera estrofa, así como se muestra 

en la siguiente imagen:  

 

 



La única diferencia que se presenta respecto a la primera estrofa es el último 

compás, dado que en la primera estrofa hay dos (2) compases de más y se hace 

una transición desde el Cmaj7 para llegar a la tónica (Emaj7) y proceder al Coro. 

(Como se observa en la siguiente imagen).  

 

 
 

En el final de la segunda estrofa, y a diferencia de la primera, se puede notar que 

para conducir al coro no hubo una resolución, pues el acorde Cmaj7 deja una 

sensación de subdominante dando paso a la siguiente sección, además hay dos 

compases menos para dar continuidad al coro y esto le resta espacio a los acordes 

de Dmaj7 y Emaj7.  
 

En la tercera estrofa se utilizaron recursos distintos a las dos primeras, la siguiente 

imagen proyecta cómo se abordó la re armonización de los primeros cuatro (4) 

compases de la estrofa:  

 

 

 

 

 



 

 
 

Se observa que esta estrofa, a diferencia de las dos anteriores, comienza con un 

E6, acorde que cumple función de tónica y tiene características de un sexto grado 

menor (vim7). El desarrollo de esta estrofa es particular debido a que en el acorde  

D13 comienza a utilizarse una sustitución tritonal (S.T.) de una dominante secundaria 

(como lo hace notar la imagen, la dominante es G#7) para resolver a C#m7 que es 

el sexto grado menor (vim7) de la tonalidad. Después de esto, se presenta un acorde 

(Bdim7) que se reconoce como un préstamo modal (P.M.) de Mi mixolidio puesto 

que este acorde posee las características de un G#m7(b5) que es el tercer grado 

(iiim7(b5)) de dicho modo. El desarrollo de estos primeros cuatro (4) compases 

concluye con un acorde en función de subdominante (F#m7) y un préstamo modal 

(P.M.) de Mi eólico (Gmaj7).   
 
 

 

 
 



Los últimos cuatro (4) compases de la estrofa comienzan con una progresión (IV-

I6/4 y biiimaj7), continúan con un préstamo modal (P.M.) de Mi eólico (Gmaj7) que le 

antecede a otro préstamo modal del mismo (D6). Por último están, el acorde 

dominante (V7) de la tonalidad (B7(b9)) y el acorde inesperado de Fmaj7 el cual se 

ideó como un acorde de armonización por color (A.P.C.).  
 

 

1.1.2. Re armonización de los coros del Arreglo 

 
La re armonización para los tres (3) coros que contiene el arreglo es la misma, 

solamente el coro final presenta una pequeña variación. La armonía que se expone 

en los coros es más sencilla, y es afín a la armonía del coro original.  

A continuación se observará la armonía del coro original y el procedimiento de re 

armonización de los coros.  

 

 

 



 

Las imágenes de arriba ilustran el desarrollo armónico del coro del tema original.  

 

Siendo así, durante el proceso de re armonización, se añadieron y se sustituyeron 

algunos acordes de la armonía original.  

 

 

 

 
 

En primer lugar se reemplazó el acorde de B por Dmaj7, definiendo este último como 

un acorde importante, el cual se reconoce como un préstamo modal de Mi Dórico o 

Mi Eólico. En el tercer compás del coro se añadieron tres (3) acordes que apoyan 

el ritmo de la melodía, los dos primeros (A/C# y A/F#) son diatónicos a Mi mayor. 

El acorde de A/F#  es reconocido como segundo grado menor de la tonalidad (iim7)  

dado que este acorde tiene la misma estructura de F#m7; por otra parte el acorde 



de Am es reconocido como un préstamo modal de Mi Frigio o Mi Eólico.  

Durante el compás número cuatro (4) se expone la progresión (Imaj7, I6 y IV), esta 

continúa con un préstamo modal (P.M.) de Mi frigio o Mi Eólico (Am) durante el 

quinto compás. En el sexto compás se presenta una cadencia que apoya el ritmo 

de la melodía principal (vim7, V9 y Imaj7). Para finalizar, en los dos últimos compases 

se plantea un esquema armónico utilizando la progresión segundo (iim7), quinto (V7) 

y sexto bemol (bVImaj7), este último acorde se empleó como un reemplazo de la 

tónica y es reconocido como un préstamo modal de Mi Frigio.  

El último coro presenta una variación en los dos primeros compases (como se 

muestra en la imagen de arriba) respecto a los coros anteriores, debido a que 

comienza con el cuarto grado (IVmaj7) de la tonalidad (Amaj7), siguiendo con un 

acorde que tiene características de suspendido (C#m7/F#) y que se puede notar 

como F#(9)sus. La variación concluye con los acordes de C#m7 (sexto grado menor) 

en segunda inversión y Dmaj7, identificado como un préstamo modal (P.M.), en 

primera inversión. Estas inversiones se deben a que se quiso realizar una 

conducción diferente del bajo, dado que la armonía de los dos primeros compases 

(último coro) apoya los cortes rítmicos ilustrados en la imagen anterior.  

 

 

1.2. Creación de las nuevas secciones del tema (Armonía y Ritmo)  
 

Debido a que el himno original tiene una estructura de dos secciones (Estrofa y 



coro), se quiso extender esta con el fin de dar espacio a la sección de vientos. Es 

importante explicar el desarrollo armónico y rítmico de las nuevas secciones, ya que 

en estas se exponen ideas de carácter compositivo. Más adelante se dará la 

explicación de las melodías creadas durante todas las secciones.  

 

1.2.1. Introducción 

Para realizar la composición de la introducción, se tuvieron en cuenta recursos 

rítmicos del referente Anthony Bracanti y su tema Neo Funk. En cuanto a los 

recursos armónicos, se decidió tomar un modo menor paralelo a Mi mayor y desde 

ahí desarrollar la armonía. Hay que tener en cuenta que en el momento de creación 

de la introducción no existían ideas melódicas.  

 

A continuación se hará el análisis armónico de la introducción:  

 



Para comenzar, hay que tener presente que antes de estos cuatro (4) compases 

(imagen de arriba) hay un obligado isorítmico [con armonía] que antecede a la 

exposición de la introducción.  

 

Teniendo en cuenta lo anterior, durante los primeros siete (7) compases se expone 

la progresión Em7 – Em7/G – Em7/A – C9  o Cadd9 – Dmaj7  y en el octavo compás 

el acorde B9 reemplaza a Dmaj7. Em7  que es el primer grado del Modo Eólico varía 

dos veces durante el primer compás conservando la misma estructura del acorde y 

cambiando la línea del bajo, con el fin de dar una sensación armónica diferente al 

ritmo propuesto. Después se presenta el acorde de C9 o Cadd9  que cumple la función 

de sexto bemol (bVI) y por último está Dmaj7, acorde que puede considerarse como 

un préstamo modal de Mi Dórico. Sin embargo, puesto que no toda la introducción 

se expone en modo menor, se emplea el acorde de B9 en el octavo compás con el 

fin de dar preámbulo a Mi Mayor y variar el desarrollo armónico de esta sección.  

 

 
En la imagen de arriba se ilustran los últimos cuatro (4) compases de la introducción. 

En el noveno compás (primer compás de la imagen) varía la idea rítmica/armónica 

de los primeros compases [de la introducción]; si bien se emplea el uso de Em7 – 

Em7/F# - Em7/G (variando la línea del bajo) para conectar con Amaj7 (que es el 

cuarto grado de Mi mayor) y así dar paso a Mi Mayor como el modo que predomina 

durante los siguientes tres (3) compases concluyendo con la cadencia vim7 (C#m7) 

– V9(B9) – IVmaj7 (Amaj7). Durante los tres (3) últimos compases vuelven a 



presentarse intercambios modales (todos de Mi Dórico)  como los acordes de Em7/G 

(im7), Cmaj7(bVImaj7), Bm7/D (vm7 o bVII6) y por último un acorde suspendido 

(B13sus) para empalmar con la primera estrofa.  

 
 

La célula rítmica a trabajar durante toda la introducción es la siguiente: 

 

 
 

Las variaciones rítmicas conservan las mismas figuras y casi siempre se presentan 

en el último compás, reemplazando la segunda corchea del segundo pulso, 

desplazando las figuras rítmicas a los próximos pulsos y cambiando las 

subdivisiones. A continuación, se expondrán las células rítmicas que varían en el 

desarrollo de la introducción del arreglo: 

 

Variación 1: 

 
 

Variación 2: 

 
 

Variación 3: 

 
 

 



Variación 4: 

 
 

En la última variación se realiza el desplazamiento de las figuras (golpes) 2 y 3, 

respecto a la célula rítmica propuesta. La última figura ilustrada en el tercer compás 

de la variación 4 aparece en diferentes secciones del tema y se usa como obligados 

para la sección rítmica.  

 

Para concluir, es importante exponer la realización armónica y rítmica de los dos (2) 

primeros compases del arreglo: 

 

 
Cabe aclarar que estos dos (2) compases se añadieron después de la elaboración 

de la estructura del tema como un anticipo rítmico/armónico al desarrollo de la 

introducción. En cuanto a la armonía, se escogieron acordes de los modos Mi dórico 

(Em6), Mi eólico (F#m11(b5) – G13) y Mi Mayor (B13). Las figuras rítmicas ilustradas 

en estos dos compases forman parte de la célula rítmica estructural de la 

introducción del tema. 

 

1.2.2. Solos  
 

Los solos presentan una estructura definida y contienen dos (2) partes, la primera  

dura dieciséis (16) compases. Los primeros once (11) compases son similares a los 

primeros compases de la introducción en cuanto a ritmo y armonía (Siguiente 

imagen). 



 
 

Los siguientes cinco (5) compases exponen los mismos grados (acordes) de los 

primeros compases del coro un tono (segunda mayor) arriba, sin embargo el último 

compás presenta acordes diferentes para repetir el inicio de los solos (la repetición 

es en cuanto a la armonía y al ritmo).  

 

 



 
C#m7 /G# (el último compás ilustrado en la imagen de arriba) es un acorde que se 

puede notar como un E (add13)/G# (vim7 o I6). El siguiente acorde (D#m7/F#) puede 

ser reconocido como F#6, un intercambio modal de Mi Lidio (II6). Por último, Dmaj7 

es un préstamo modal de Mi Dórico o Mi mixolidio (bVIImaj7), reemplazando un 

acorde dominante para volver a Em7.  

 

La segunda vuelta es una repetición de los primeros once (11) compases, seguido 

de eso, se presentan cuatro (4) compases que desarrollan un esquema 

rítmico/armónico interesante para dar lugar a otra sección del arreglo.  

 
 

Durante tres (3) compases la métrica cambia, pero el patrón rítmico propuesto 

desde el inicio sigue conservando las figuras propuestas.  

   

Célula rítmica de introducción y solos:  

 
 

 



La armonía fue utilizada de forma aleatoria en dichos compases, pues mientras se 

experimentaba, se llegó a la conclusión de usar esos acordes con una línea de bajo 

en grados conjuntos (por compás). 

 

 

1.2.3. Puente  

 

Esta sección del arreglo tiene una duración de veintiún (21) compases, de los cuales 

cada cuatro (4) compases se expone la progresión armónica IVmaj7 – iim7 – I6 – 

vim7 – IVmaj7- iim7 – Imaj7 – I7 o V7/IVmaj7  y durante el compás veintiuno (21) hay 

un drum – fill para conectar con la siguiente sección.  

 

Estructura durante los veinte (20) compases: 

 
 

Últimos dos (2) compases: 

 
 

El ritmo armónico que se sugiere para esta sección es el siguiente:  

 



1.2.4. Final  

 

Para concluir con la creación de las nuevas secciones, en el final se decidió crear 

un obligado que varía con la célula rítmica de la introducción y una armonía de 

apoyo al ritmo propuesto.  

 
Los préstamos modales (ilustrados en la imagen de arriba)(P.M.) (Em11/G y D7)  

pertenecen a Mi eólico.  

En su mayoría, la armonía del tema se eligió experimentando préstamos modales y 

armonizando por color.  

Nota: Es importante aclarar que a esta armonía, una vez ya elaborada, se le bajó 

un tono para que la cantante principal pudiera trabajar en un registro cómodo. 

 

1.3. Escritura Seccional (Big Band)  

 

En la realización de la escritura para vientos (saxofones, trompetas y trombones) se 

evidencian las técnicas usadas por el arreglista Sammy Nestico, gracias al análisis 

de los temas “Basie Straight Ahead”  y “Hay Burner” ilustrados en el libro Inside The 

Score. Cabe aclarar que las melodías de los vientos fueron una composición dentro 

del arreglo y que a partir de dichas melodías se comenzaron a trabajar las técnicas 

de armonización. 

 

1.3.1. Creación de melodías. 
 

En la siguiente imagen se enseñarán las melodías que presenta la trompeta 1, el 



saxofón alto 1, el saxofón barítono y el trombón 1 durante los primeros ocho (8) 

compases de la introducción:  

 

 
En estos compases la melodía principal se reparte entre las trompetas, los saxos y 

los trombones aplicando armonizaciones, duplicaciones de octava (saxo barítono), 

respuestas a la melodía, líneas que contrastan con la melodía y ritmos que se 

apoyan entre la sección de vientos y la base (batería, bajo, guitarra y piano).   

 

 



En el séptimo compás de la introducción el saxofón alto expone una frase 

antecedente,  el octavo compás es una respuesta a dicha melodía principal apoyada 

por una línea en las trompetas, en el noveno compás los saxofones vuelven a repetir 

la frase antecedente y en el décimo compás se presenta una frase consecuente 

liderada por la trompeta 1 y armonizada por los vientos disponibles, más adelante 

se expondrán las técnicas de armonización utilizadas en la escritura seccional.  

En el compás once (11) se crea una melodía que apoya el ritmo realizado por la 

base (Guitarra eléctrica, batería, bajo y piano), en el siguiente compás los saxofones 

vuelven a protagonizar una frase antecedente y en el compás trece (13) se expone 

la frase consecuente liderada por la trompeta 1 y armonizada por los demás 

instrumentos de viento. Durante los compases catorce (14), quince (15), dieciséis  

(16), diecisiete (17) y dieciocho (18), las melodías principales se alternan entre el 

saxo alto 1 y la trompeta 1, mientras los trombones realizan armonizaciones y líneas 

de contraste con la melodía principal. La introducción finaliza con un apoyo rítmico, 

melódico y armónico en los trombones. 

 

 



 
 

La composición de melodías para los vientos durante la primera estrofa (como se 

puede observar en las dos imágenes de arriba) fue realizada por medio de líneas 

melódicas de apoyo para la voz principal, si bien la melodía de la voz principal del 

arreglo tiene un fraseo distinto a la versión original, estas líneas también funcionan 

como un background  para la melodía con el fraseo y las alturas descritas en las 

imágenes de arriba. En cuanto a la orquestación, durante los primeros cuatro (4) 

compases de la estrofa las líneas melódicas se reparten entre saxofones (altos y 

tenores) y trombones, ya que estos instrumentos pueden ser interpretados con una 

dinámica suave y un buen registro para que la voz principal resalte y pueda 

interpretar la melodía del tema con claridad.  

Desde el quinto compás de la estrofa la trompeta 1 lidera la melodía de las líneas 

en un registro bajo apoyada del trombón 1, en el sexto compás las líneas melódicas 

se comienzan a elaborar en bloque (toda la sección de vientos participa) y la 

melodía se desarrolla de una manera ascendente subiendo el registro de los 

instrumentos para que en el noveno compás la sección de vientos tome fuerza y en 

el compás diez (10) se ejecute la melodía que antecede al coro.  



 
    

 



 
En las tres (3) imágenes de arriba se ilustra el fraseo de la melodía principal  en el 

arreglo; teniendo en cuenta esto, se crearon backgrounds en la sección de vientos, 

todos estos armonizados en bloque. De modo que durante el coro hay dos melodías 

que contrastan (la melodía principal y los backgrounds de los vientos). Estos 

backgrounds fueron pensados como un apoyo rítmico melódico de las frases de la 

melodía principal. 

La figura que predomina en el ritmo de los backgrounds es la siguiente: 

 
A continuación se ilustrarán las frases de la melodía principal simultáneas al ritmo 

de los background y la ubicación de las células rítmicas: 



 
 

 

 

 
 

 

En los últimos tres (3) compases del coro se exponen líneas de apoyo en los 

saxofones y ritmos en bloque que apoyan la base (batería, bajo, guitarra y teclado).  

Los apoyos rítmicos que se evidencian en el último compás del coro son los que 

dan paso a la entrada de la segunda estrofa. A continuación se mostrarán las 

melodías que interpretan los vientos principales en la segunda estrofa del arreglo: 

 

 

 

 



 
 

 



En la segunda estrofa del tema, los trombones y los saxofones apoyan la melodía 

por medio de líneas elaboradas en un registro cómodo para que el rango dinámico 

de estos instrumentos permita ejecutar la melodía principal con claridad, también 

hay un apoyo armónico arriba de la melodía de los trombones efectuado por la 

trompeta finalizando la primera frase de la línea que comienza los trombones. 

Culminando la línea de los saxofones (tercer compás de la segunda estrofa), los 

trombones hacen un pequeño background rítmico al que los saxofones responden 

en los dos (2) últimos pulsos del cuarto compás de la segunda estrofa. Para preparar 

la entrada al segundo coro, en la sección de vientos se realizan líneas melódicas 

ascendentes en bloque lideradas por la trompeta 1 (tal como sucede en la primera 

estrofa) acompañando y dando fuerza a la melodía principal.  

 

El segundo coro del tema difiere un poco en cuanto al primero, ya que la figura que 

predomina como background rítmico en el primer coro tiene una variación; sin 

embargo los apoyos rítmicos siguen haciendo presencia durante la melodía del coro 

principal en los primeros compases, pero las líneas melódicas aumentan en los seis 

(6) últimos compases del coro, dando una caracterización y diferenciando 

claramente la sección de vientos del primer coro respecto al segundo coro. En las 

siguientes imágenes se ilustrará el análisis de las melodías propuestas en el 

segundo coro: 



 
 

 
 

 



Durante los primeros compases del coro se puede observar que la melodía de los 

backgound rítmicos se asignó al saxofón alto 1 (primer y segundo compás del 

segundo coro) y la armonización de dicha melodía se asignó a los saxofones alto 2, 

tenor 1 y tenor 2, reduciendo así el peso instrumental; esto debido a que en esta 

sección del tema, la voz principal improvisa sobre los coros y es necesario que ésta 

resalte.  

 

En los últimos dos pulsos del tercer compás vuelven las figuras rítmicas reiterativas 

como los backgrounds rítmicos característicos del primer coro apoyando a la 

melodía y armonizados en bloque, aquí toda la sección de vientos entra de nuevo. 

En los dos últimos pulsos del cuarto compás toda la sección realiza líneas melódicas 

de apoyo lideradas por la trompeta 1, durante el quinto compás vuelven los 

background rítmicos con algunas  variaciones rítmicas respecto a los del primer coro 

y para culminar el segundo coro se elaboraron distintas líneas melódicas: una que 

repite la del primer coro (compás 7) en los saxofones, y la que comienza en los 

trombones (compás 8) finalizando con un eco de esa frase liderado por las 

trompetas. Estas líneas dan paso a la tercera estrofa del arreglo, la que se expondrá 

a continuación.  

 



 
 

 



Cabe aclarar que en la tercera estrofa el tempo se ralentiza notablemente, así que 

la melodía principal sólo la acompaña el piano, la línea melódica que hace el 

saxofón tenor 1 y los backgrounds suaves en los trombones (compás 3 de la tercera 

estrofa). A partir del compás siete (7) el tempo  comienza a acelerar y los trombones 

entran ejecutando líneas melódicas más fuertes y consistentes, en consecuencia se 

desencadenan ecos liderados por la trompeta 1 que se convierten en líneas 

melódicas armonizadas en bloque y por último la sección de vientos apoya de 

manera rítmica - melódica a la base para conectar con la siguiente sección del 

arreglo: los solos.  

 

Los solos presentan una estructura similar a la introducción en cuanto a ritmo, 

armonía y forma; si bien la sección de vientos no es tan compleja en esta parte del 

arreglo, hay puntos interesantes en los que estos instrumentos apoyan las 

modulaciones y la culminación de los solos. En las siguientes imágenes se ilustrará 

la actividad melódica de los vientos durante esta sección del tema. 

 

 

 



 
 

 
 

 



Estos primeros once (11) compases de los solos (3 imágenes de arriba) dan la 

libertad al Saxofón Alto 1 para improvisar sobre la armonía propuesta; mientras 

tanto, la sección de vientos realiza backgrounds rítmicos simples, sin embargo hay 

pequeñas frases que adornan durante los solos como es el caso del compás cuatro 

(4) (último pulso) en los saxofones. Los apoyos rítmicos se distribuyen entre los 

saxofones y los trombones para dar variedad a la sección, y las líneas melódicas 

lideradas por las trompetas son bastante simples debido a que es necesario dar 

espacio al saxofón alto 1 para que improvise y sobresalga. En el compás once (11) 

la sección de vientos apoya de manera rítmica a la base, seguido de esto se 

presenta una modulación en la que el saxofón tenor 1 realiza un solo corto como se 

puede observar en la siguiente imagen:  

 

 
 



Durante el solo del saxofón tenor 1, los demás instrumentos de viento realizan la 

misma célula de los backgorunds rítmicos dando espacio al instrumento que está 

improvisando,  a esto se le añaden unas pequeñas respuestas en los trombones. 

Para culminar la modulación, toda la sección de vientos hace un apoyo rítmico 

simultáneo a la base (cuarto compás de la modulación) dando paso a un obligado 

rítmico – armónico para volver al inicio de los solos dado que estos ya no presentan 

modulación.  

 

 
 

 



El paso de la modulación al inicio de los solos (como se observa en la imagen de 

arriba) contiene un obligado rítmico – armónico adornado por los saxofones altos y 

tenores con una pequeña respuesta. La repetición de los solos presenta un 

esquema similar a la primera vuelta en cuanto a backgrounds, respuestas y líneas 

en la sección de vientos, la única diferencia es que al saxofón tenor 1 se le asigna 

un espacio para improvisar durante once (11) compases.  Para concluir los solos y 

conectar con el puente, la sección de vientos apoya el cambio de métrica, el ritmo y 

la armonía propuestos en la base, no obstante los metales (trompetas y trombones) 

contrastan desarrollando una línea melódica mientras que los saxofones apoyan el 

ritmo elaborado desde la base.     

 

 
 

En el puente del arreglo la sección de vientos cumple la función tanto de 

backgrounds rítmicos como de líneas melódicas de apoyo a los coros que hacen la 

melodía principal. Las características rítmicas y melódicas de los vientos durante el 

puente ayudan a que las dinámicas aumenten durante el desarrollo de esta sección, 



ya que la melodía de los coros y la armonía se repite cada cuatro (4) compases.  

 

 

 
 

 

 
 

 



 
 

 
En este punto del arreglo, la sección de vientos de cierta manera ayuda a elaborar 

texturas polifónicas con los coros, ya que por medio de las mismas líneas, 

backgrounds rítmicos y respuestas (en bloque) se crean melodías que de cierta 

manera juegan con la melodía principal. 

 

 

 



En la última sección del arreglo (último coro) los instrumentos de viento elaboran 

unas variaciones, las que se podrán observar en la siguiente imagen: 

 
 

En el segundo compás del último coro se exponen dos líneas melódicas, la principal 

(Línea 1) es la que tiene más movimiento rítmico y melódico, en cambio la línea 2 

presenta un movimiento melódico más escaso, por lo que esta línea  se vuelve el 

background de la línea 1.  

Dado que desde el tercer compás del último coro la sección de vientos realiza lo 

mismo del primer coro, no es necesario ilustrar lo demás, salvo el último compás 

del coro y el final.  



 
El arreglo concluye con líneas melódicas que preparan el último apoyo rítmico de 

los instrumentos de viento simultáneo a la base. 

 

 

1.3.2. Armonización (Voicings)  

 
Cabe recalcar que la mayoría de las técnicas de armonización usadas para la 

sección de vientos en este arreglo están basadas en las técnicas propuestas por el 

arreglista Sammy Nestico en los temas “Basie – Sraight Ahead”  y “Hay Burner”. La 



forma en la que Nestico emplea los “voicings” está ilustrada en el libro Inside the 

Score cuyo autor es Rayburn Wright. A continuación se mostrará una imagen que 

contiene ejemplos de las armonizaciones y la forma en la que se orquestan:  

(Estos ejemplos son tomados del libro “Inside the score”). 

 

 
 

La técnica “Basie 4 – part” se caracteriza por tener cuatro (4) voces armonizadas 

desde la melodía en disposición cerrada, conocida como four way voicing. La forma 

en la que Nestico orquesta esta armonización es asignando la melodía a la trompeta 

1 y a partir de esa voz se asignan las demás voces a las tres (3) trompetas restantes. 

Los cuatro (4) trombones realizan los mismos voicings de las trompetas una octava 

abajo, los dos (2) saxofones altos y los dos (2) tenores duplican la actividad de los 

trombones, mientras que el saxofón barítono refuerza la melodía principal (trompeta 

1) ejecutándola dos (2) octavas abajo.  

 

La técnica “Basic ensemble” o “Basic Chorale Voicing”  es una técnica en la 

que las trompetas disponen de tres (3) o cuatro (4) voces en disposición cerrada. 

Mientras tanto las voces de los trombones y los saxofones son construidas desde 

la base manteniendo la raíz del acorde en el registro más bajo, usualmente en el 

saxofón barítono. Los demás tonos básicos (tercera y séptima) se reparten entre 

trombones y saxofones. Otra de las características de esta disposición es que el 

intervalo entre la última voz (registro más bajo) y la siguiente voz es usualmente 

largo (quinta y séptima).  

 



El tercer ejemplo de técnicas de armonización es la combinación entre “Basie 4 

– part” y “Basic ensemble/ Basic Chorale Voicing”. Por lo general en esta 

combinación los saxofones ya no duplican a los trombones, y suelen hacer la 

disposición más abierta incluyendo la raíz del acorde en el saxofón barítono y los 

tonos guía (tercera y séptima) con algún reemplazo repartidos en los demás 

saxofones. Entretanto los trombones duplican la disposición de las trompetas (four 

way voicing) una octava abajo.  

 

Nota: Los reemplazos son notas que no hacen parte de la estructura básica del 

acorde, y son aproximaciones a las notas estructurales. Por ejemplo, una quinta 

puede ser reemplazada por una sexta o una bemol trece.  

 

El uso de drops es otra de las técnicas que adoptó este arreglo y consiste en tener 

una disposición cerrada (four way voicing) y mover desde la segunda, tercera o 

cuarta voz (según la densidad) una octava abajo, esto se emplea dentro de la 

armonización para dar una sonoridad diferente y más abierta.  El nombre que se 

asigna al drop depende de la voz que se quiera mover, por ejemplo: 

(Ejemplo tomado del libro “Inside the score”) 

 
 



Las notas de paso en su mayoría son armonizadas al estilo de Nestico, pues en el 

se da prioridad a conservar la estructura del acorde más que a dar movimiento en 

la armonía, para esto se repiten las notas del acorde o se realiza una inversión del 

mismo.  

 

A continuación se ilustrarán las técnicas y las densidades utilizadas durante el 

arreglo: 

 

Introducción: 

 
 

En los dos primeros compases de la introducción se emplearon armonizaciones que  

contienen algunos colores y densidades altas, aquí se expone un obligado rítmico 

que apoya a la base. A partir del tercer compás se comienzan a emplear las técnicas 

de armonización y orquestación utilizadas por Sammy Nestico.  

 

 



 
 

Desde el compás cinco (5) hasta el compás ocho (8), la sección de vientos presenta 

densidades bajas debido a que no todas las voces se mueven en bloque.   

 

 



A partir del décimo compás las voces comienzan a moverse en bloque y las 

densidades aumentan.  

 

 
 

Desde el compás doce (12) las densidades vuelven a disminuir, pues la melodía 

principal  pasa a los saxofones, de nuevo hay ausencia de trompetas y los 

trombones hacen líneas de background armonizadas por triadas en disposición 

cerrada.  

 

 



Durante estos cuatro (4) compases de la introducción (imagen de arriba) las 

densidades varían de forma notable.  

 
La primera sección del arreglo concluye con los trombones armonizados a cuatro 

(4) voces en disposición cerrada.  

 

Primera estrofa: 

 



Los primeros compases de la estrofa presentan armonizaciones con densidades 

mínimas. Las trompetas vuelven a ausentarse durante los primeros cuatro (4) 

compases (imagen de arriba).  

 

 

 
Los metales entran con fuerza en el quinto compás de esta estrofa, las densidades 

aumentan en el compás seis (6) y desde el séptimo hasta el último compás 

predomina la densidad de cuatro (4) voces en disposición cerrada.  

 

 

 

 



Primer Coro: 

 

 

 
 

La técnica “Basie 4 – part voicing” sobresale en la mayor parte del primer coro y es 

empleada en los movimientos melódicos conocidos como backgrounds rítmicos. 

Las otras dos técnicas (Basic chorale voicing y la combinación de Basie 4 – part 

voicing con Basic chorale voicing) son empleadas en los apoyos rítmicos. 

 

Nota: Recordar que en el punto de creación de melodías  (1.3.1.) se ilustra cuáles 

son los Backgrounds rítmicos y los Apoyos melódicos. 



Segunda Estrofa:  

 
Hay variedad de técnicas en los primeros compases de la segunda estrofa, pero 

estas no se utilizan para armonizar en bloque pese a las altas densidades que se 

exponen. El peso instrumental (cantidad de instrumentos simultáneos) disminuye 

de manera considerable, ya que (como se había explicado en el punto 1.3.1.) la voz 

principal lleva la melodía y esta necesita sobresalir.  

 

 
En el cuarto compás de la segunda estrofa (imagen de arriba) los trombones 

realizan un background rítmico, este tiene su melodía en una nota que no es 

estructural, conocida como un color (La) del acorde (Em7). Si bien las demás notas 

armonizadas son parte del acorde, esta nota puede ser un reemplazo del tercer 



grado (sol) del acorde (Em7), teniendo en cuenta esto y la disposición de la 

armonización, se llegó a definir esta técnica como Drop 2 aunque aún esté en duda 

su definición.    

La armonización en bloque comienza los últimos cuatro (4) compases que 

anteceden al coro con dos de las técnicas que caracterizan el arreglo.  

 

Segundo Coro: 
Las técnicas utilizadas en este coro son similares a las del primer coro, salvo los 

saxofones que realizan una línea melódica armonizada a cuatro (4) voces en 

disposición cerrada en los primeros dos (2) compases de esta sección;  

 

 
y los dos (2) últimos compases que conectan a la tercera estrofa, aquí los trombones 

comienzan una frase armonizada a cuatro (4) voces, luego toda la sección de 

vientos la termina (como se puede observar en la siguiente imagen).  

 

 



 
 

Tercera Estrofa: 

 
 

En los primeros cuatro (4) compases de esta sección no hay tantos detalles en 

cuanto la armonización, solo las líneas melódicas de background que hacen los 

trombones las cuales están armonizadas a cuatro (4) voces en posición cerrada.  

 

 

 



 
A partir del sexto compás el peso instrumental comienza a aumentar, la disposición 

de las voces se va abriendo evidenciando la utilización de las tres técnicas básicas 

(Basie 4-part voicing, Basic chorale voicing y la combinación de las dos anteriores) 

dentro de la misma sección, y las densidades altas se hacen más presentes 

ayudando a que suba la dinámica de esta parte del tema para conectar con los 

solos.   

 

Solos:  

Los solos contienen apoyos rítmicos definidos como backgrounds, el tipo de 

armonización empleada para estos backgrounds se encuentra ilustrado en las 

siguientes imágenes: 

 

 



 
Si bien en esta sección no solo predominan los backgrounds, hay líneas melódicas 

que están armonizadas de modo diferente y por lo general no se encuentran en 

bloque.  

 

 
Durante estos cinco (5) compases de los solos (imagen de arriba) se presentan más 

líneas melódicas y apoyos rítmicos. Cuando el tema modula un tono arriba, los 

backgrounds, las densidades, la orquestación y las armonizaciones son iguales a la 

primera vuelta de esta sección.  

 

 



 
 

Esta imagen (imagen de arriba) presenta la armonización de las líneas melódicas y 

apoyos rítmicos que se efectúan para volver a la tonalidad original. A continuación 

se ilustrarán las técnicas utilizadas en los últimos tres (3) compases del solo: 

 

 
 

 



Puente: 

 
 

La armonización de las líneas melódicas del cuarto compás presenta una densidad 

de dos voces, y emplea el modelo de orquestación de la técnica “Basie 4 – part 

voicing”, fortaleciendo así el peso instrumental y dando consistencia a la melodía 

principal. 

 

 
 

En estos compases y en los siguientes, se vuelven a evidenciar de manera clara las 

técnicas propuestas para el arreglo.  

 



 
 

 
 

 



Final: 

 

 
Por último el final del tema que le sigue al último coro, se caracteriza por sus altas 

densidades y esto le permite lograr mayor dinámica y apoyo durante las figuras 

rítmicas propuestas en el último compás.  

 

 

2. Porque Él vive 

 

2.1. Re armonización del tema y armonización de secciones nuevas. 

 

El himno original (Porque Él vive)  también presenta una armonía tonal en la que 

hay funciones de tónica, subdominante y dominante. En la transcripción de la 

partitura original se exponen armonizaciones corales que muestran de forma clara 

las funciones armónicas de los versos y del coro. A continuación se dará a conocer  

la armonía original del tema completo: 

 

 

 

 



 
 

 

 



 
La melodía principal y la armonía original del himno fue la base para proceder a la 

re armonización de tres estrofas, cada una de manera diferente; desarrollando 

armonizaciones por color, dominantes secundarias, préstamos modales, 

sustituciones diatónicas y sustituciones tritonales.  

A continuación se ilustrará un análisis de la armonía (transportada) de todo el 

arreglo: 

 



 
Nota: P.M hace referencia a préstamo modal , S.T a sustituto tritonal y A.P.C. a 

armonización por color. 

 



 

 
 



 

 

 
 

 

 



 
 

 
Cabe aclarar que el arreglo está transportado para que la voz femenina lo interprete 

en un registro cómodo. Por otra parte, como se puede observar en el análisis 

(imágenes de arriba), los recursos utilizados en la re armonización del arreglo en su 

mayoría fueron intercambios modales. 

 



2.2. Escritura Seccional (Big Band) 

 

Las técnicas de escritura seccional utilizadas en este tema fueron las mismas 

que se implementaron en el tema anterior, sin embargo el arreglo de “Porque 

El vive” contiene una escritura más simple que el arreglo de “En la cruz” en 

cuanto a registro, texturas y armonizaciones. A continuación se ilustrarán las 

líneas melódicas, respuestas, ecos, armonizaciones y backgrounds rítmicos 

que ejecutan el saxofón alto 1, la trompeta 1, el trombón 1 y el saxofón 

barítono; simultáneamente se expondrán los tipos de armonización 

utilizados.  

 

- Introducción: 

 

 

Melodías 

 
 

 

 

 

 



Armonización 

 
  

 

 

Melodías 

 
 

 

  

 



Armonización 

 

 
 

- Estrofa 1: 

 

Melodías: 

 

 
 

 



Armonización: 

 

 
 

 

 

Melodías: 

 

 
 

 



Armonización: 

 
Melodías: 

 
Armonización: 

 



- Coro 1:  

 

Melodías: 

 
 

 

 

Armonización: 

 
 

 

 



Melodías: 

 
 

 

Armonización: 

 
 

 

 

 

 

 

 



 

Melodías: 

 
 

 

Armonización: 

 

 
 

 

 



 

 

Melodías: 

 
 

 

 

Armonización: 

 
 

 

 

 



- “Soli” de saxofones 

En el soli (melodía isorítmica armonizada para varios instrumentos) escrito para los 

cinco saxofones, se utiliza la técnica “Four way voicing” o armonización a cuatro (4) 

voces en disposición cerrada, en algunas partes la armonización varía con “drop 2”. 

A continuación se ilustrará la armonización del “soli” de saxofones.   

 

 

 
 

 
 

 

 

 

 

 



 

REFLEXIONES Y CONCLUSIONES  

 
- El inicio del proceso fue complejo, debido a que no se tenían claros algunos 

conceptos de escritura seccional, a pesar de haberlos visto en semestres 

anteriores. Sin embargo el hecho de explorar mediante la práctica permitió 

abrir campos de aprendizaje en cuanto a técnicas de armonización, acordes 

de paso, creación de melodías y texturas en el contexto de la escritura para 

big band.  

 

- Buscar un sonido diferente para este proyecto, ha sido un reto. En primer 

lugar porque los himnos que fueron elegidos no tienen suficiente material 

melódico, armónico y rítmico para adaptarlos a un formato como el que se 

decidió trabajar durante el proyecto.  En segundo lugar, el hecho de dar una 

sonoridad que se acerque al género góspel requirió de la ayuda de la 

cantante que grabó las maquetas de audio (Laura Guerrero), ayuda que fue  

enriquecedora en cuanto a la experiencia en el proceso de grabación. Este 

proceso dio a entender que es importante elegir las personas que hacen que 

sea más fácil lograr el sonido que se requiere.  

 

- El proceso de re armonización también permitió dar otra sonoridad a los 

temas mediante la exploración de las armonizaciones por color y los 

intercambios modales. 

 

- La aplicación de las técnicas y la creación de melodías para los vientos 

tuvieron algunos problemas de registro en el trombón 1 y la trompeta 1 

durante el tema “En la cruz”; en consecuencia el rango dinámico durante la 

sección de vientos puede convertirse en un obstáculo para que las voces 

durante el coro no sobresalgan en caso de que el arreglo se interprete en 

vivo.  
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