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RESUMEN 
 

     El objetivo general de esta investigación fue realizar un estudio de los recursos utilizados 
por el compositor venezolano Federico Ruiz en la composición de la música para la película El 
Caracazo (2005). Mediante un proceso de análisis y clasificación, se obtuvo como resultado el 
conocimiento de algunas técnicas de composición usadas por Ruiz para expresar sentimientos, 
estados de ánimo, personajes y sus  aplicaciones de acuerdo a las diferentes secuencias del film. 
 
Palabras claves: Federico Ruiz, música para cine, El Caracazo, compositores venezolanos, cine 
venezolano.    
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CAPÍTULO I 

INTRODUCCIÓN 
 

 En la antigua Grecia eran sumamente cuidadosos con la forma literaria y musical, 

tenían dos géneros: la monodia lírica para la escena y los protagonistas y la estrofa orquéstica, 

que era cantada y danzada por los coristas de la orquesta. 

 

 Bas1 explica  en forma clara que “la monodia lírica tiene la misión de expresar los 

sentimientos individuales y subjetivos, es decir, lo que podría llamarse el estado anímico de 

los personajes desde las suaves inquietudes de una pasión contenida hasta las explosiones de 

amor y de odio”. En relación a la estrofa orquéstica señala que el coro asumía frases con un 

sentido abstracto en las cuales la palabra evocaba imágenes. 

 

 Respecto a los orígenes de la música en el teatro se remontan hacia la época primitiva. 

En las tribus los cazadores se internaban en el bosque para realizar sus quehaceres y al 

retornar a casa recreaban las escenas del bosque, donde un cazador hacía las veces de un 

venado y otro corría tras él simulando la cacería, dándole palos hasta el momento de su 

muerte. Estas escenas eran acompañadas de atuendos apropiados junto a la ejecución de 

danzas por parte de algunos miembros de la tribu.  

  

 Desde los tiempos del cine silente la música ocupa un sitio especial. Junto con el guión 

y los actores, se ha convertido en uno de los elementos de primer  orden dentro de la 

producción cinematográfica. Elaborar una partitura para cine requiere de una gran sensibilidad 

y talento de parte del compositor, ya que amerita crear sentimientos, atmósferas y sincronizar 

música e imágenes. Este debe interiorizar el argumento de la obra y posteriormente crear de 

manera eficaz todas las intenciones que han de tener cada una de las secuencias. 

 
                                                 
1 Julio Bas  (1947), Tratado de la Forma Musical,  Ricordi Americana, S.A.E.C., Buenos Aires, 228 y 229. 
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En el presente trabajo se plantea el uso de recursos expresivos para componer  música 

destinada al cine, tomando en cuenta la evolución que ha tenido este arte y en tal sentido, 

surge la necesidad de realizar el análisis de una obra musical compuesta para cine por un 

compositor venezolano, con el fin de realizar un estudio de las diferentes técnicas utilizadas 

durante el proceso de la creación musical. El compositor seleccionado para este trabajo fue 

Federico Ruiz con la música de la película El Caracazo. 
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1.1 El problema 

 

 Dentro del complejo arte cinematográfico convergen una serie de elementos que si 

bien tienen su propia identidad, deben estar en concordancia bajo una misma idea para lograr 

la unidad de este arte global y ser llevado con éxito a la gran pantalla. En este sentido la 

música por ejemplo, aunque puede ser compuesta bajo la concepción de “música pura” en 

algunos casos puede o no funcionar dentro del cine o del teatro y esta es la razón que motiva a 

la presente investigación. 

 

 ¿Cuáles son los recursos que utiliza el compositor para que la música funcione 

adecuadamente dentro de una obra cinematográfica?. ¿De qué manera pueden ser espresados 

los sentimientos, estados de ánimo, personajes y las diferentes situaciones que se deasrrollan 

en un film?. ¿Debe estar el compositor en sintonía con el director del film y con el guión de la 

obra?. Son estas y otras interrogantes que conducen el propósito de esta investigación a fin de 

explicar mediante un proceso analítico, algunas de las técnicas utilizadas en la música para 

cine y clasificarla de acuerdo a su aplicación en las diferentes escenas de una obra. 

 

   

1.2 Objetivo general 

   

El objetivo general de este trabajo es hacer un estudio de los recursos utilizados por el  

compositor venezolano Federico Ruíz en la composición de la música para la película  El 

Caracazo (2005), que permita describir los medios expresivos utilizados durante el proceso de 

la creación musical. 

 

 

1.3 Objetivos específicos 

 

El cumplimiento de este objetivo se va a realizar a través de los siguientes objetivos 

específicos: 
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• Realizar una entrevista al compositor venezolano Federico Ruiz. 

• Seleccionar y estudiar una base teórica apropiada para el análisis de la música 

para cine.  

• Analizar la música de las diferentes secuencias del film seleccionado. 

• Describir los diferentes recursos y procedimientos técnicos utilizados por el 

compositor. 

 

 

1.4 Justificación 

 

 La música programática le brinda un abanico de posibilidades al compositor. El estudio 

de esta corriente es sumamente enriquecedor por la diversidad de géneros  y estilos que en ella 

se manejan, los cuales muestran al joven compositor un mundo de nuevos recursos expresivos 

y a los experimentados les permite ampliar sus conocimientos para lograr un mejor 

desempeño en tan complejo arte. 

 

 La aplicación de este estudio es de gran importancia en la industria cinematográfica, 

televisión, publicidad, etc., porque a través de él se van a evidenciar los diferentes recursos 

que pueden ser utilizados para describir musicalmente cualquier situación a partir de una obra 

literaria o guión cinematográfico,  logrando así que el espectador se sienta más involucrado 

con los personajes y su entorno. 

 

 Como eje fundamental para este trabajo se ha seleccionado la música de la película  El 

Caracazo (2005) de Román Chalbaud la cual fue compuesta por el compositor venezolano 

Federico Ruiz. Las razones por las cuales fue seleccionada esta obra son las siguientes:  

 

• Tanto el director de cine como el compositor son venezolanos. 

• El argumento del film está basado en hechos reales. 

• Es una obra reciente. 

• Federico Ruiz es el compositor que ha realizado el mayor número de 

composiciones para cine venezolano hasta los momentos (once películas).  
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• Ruiz ha ganado varios premios de composición. 

• Ruiz es un compositor reconocido en el ámbito nacional e internacional. 

 

 En tal sentido, se consideró importante realizar el estudio de la música de la película de 

Román Chalbaud El Caracazo,  para dar a conocer las diferentes técnicas empleadas por el 

compositor venezolano Federico Ruiz durante el montaje de la obra. 
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CAPITULO II 

MARCO TEÓRICO 

 
2.1 Antecedentes 

 

 La búsqueda de antecedentes para la presente investigación fue llevada a cabo en las 

bibliotecas de la UCV, USB, UNEARTE y UCAB. Dicha búsqueda arrojó como resultado tres 

tesis de grado que tenían como tema a Román Chalbaud y a Federico Ruiz: D’Andrea,  

Franco, Aproximación a la Obra de Federico Ruiz (1980), Issa, Miguel, La Música de 

Federico Ruiz en la Imagen de Román Chalbaud (1991) y Albornoz, Yanira y Senluis, Josefa, 

Una Aproximación al Cine: La Violencia en la Cinematografía de Román Chalbaud (1992). 

El trabajo que se tomó en cuenta como antacedente para esta investigación fue el de Issa, 

porque tiene en común con el presente estudio lo siguiente: Issa describe la utilización de 

recursos musicales para transmitir sentimientos y situaciones, plantea la relación del trabajo 

artístico de Ruiz con el de Chalbaud y hace un análisis de música compuesta por Ruiz 

específicamente para las películas Manon (1986 ) y La Oveja Negra (1987) de Chalbaud. 

   

 Miguel Issa2 (1991) afirma que a lo largo de la historia los creadores han recurrido a la 

música para describir sus necesidades. Que en los cantos gregorianos por ejemplo, se 

empleaban melodías largas y tenidas para dar sensación de paz y religiosidad, que en la 

música sacra se expresaban la angustia y el desconsuelo mediante la utilización de escalas 

descendentes y lo sublime mediante sonidos agudos. Otro ejemplo citado fue la función de la 

música en el teatro que pasó de ser un simple acompañamiento, refuerzo y ambientación a ser 

un elemento de gran importancia. 

 

                                                 
2 Miguel Issa (1991), “La Música de Federico Ruiz en la Imagen de Román Chalbaud”,Tesis de grado, H991I86, 
Universidad Central de Venezuela, Caracas,  2,3,14, 33,34 y 35. 
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  Al señalar cúal es la función de la música en el cine, Issa acota varias posibilidades: 

recrear, ambientar, predecir, causar algún sentimiento, etc., hace mención de que hay algunas 

películas que carecen de música lo que hace que la escena se haga pesada y otras que están 

saturadas de música y a veces no tienen relación con la imagen. Que todos estos resultados 

dependían de la concepción del director y de su comunicación con el compositor y de la 

capacidad de éste en la captación de todas las ideas. 

 

 En su tesis de grado, Miguel Issa plantea un trabajo de análisis de música para cine a 

partir de las obras Manón (1986) y La Oveja Negra (1987) de Román Chalbaud, ambas con 

música de Federico Ruiz, observando el proceso evolutivo del compositor, la relación imagen-

música, fluidez de la secuencia, utilización de música con respecto al personaje, utilización del 

leitmotiv y símbolos o claves universales de la música para cine. Para conluir, afirma que en 

Manón la música es de carácter premonitorio y que hay un juego entre imagen visual e imagen 

auditiva, siendo la imagen visual la que marca la pauta y en cambio en La Oveja Negra, no 

hay linealidad melódica, hay una variedad de acordes y melodías para cada escena. Señala que 

en estas dos películas la música deja de ser un elemento de menor  jerarquía y pasa a tener un 

rango de mayor importancia.   

 

2.2 Relación Música-texto 

 

 Desde hace mucho tiempo, ha existido un vínculo entre las obras musicales y las obras 

literarias y de acuerdo a los diferentes géneros pueden presentarse de las siguientes maneras: 

texto musicalizado (cantado, recitado o narrado con un fondo musical), la estructura literaria 

dentro de una estructura musical y viceversa y el guión que va a sugerir las características que 

va a tener la música de una obra de teatro o cinematográfica. 

 

 En la historia de la música la relación música-texto puede estudiarse a través de cuatro 

grandes vertientes: la ópera, la música programática, la música incidental y la música para 

cine. 
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 2.2.1  Inicios de la ópera 

 

 La literatura siempre ha jugado un papel importante en torno a las manifestaciones 

artísticas del hombre, como base de un drama en forma de libreto y junto a la combinación de 

música y teatro, da origen a la ópera. 

  

 Según el Diccionario Harvard de Música3, la historia de la ópera se conoce a partir de 

1600 gracias a la obra de la camerata florentina y el perfeccionamiento del estilo recitativo de 

monodia acompañada. Las primeras óperas presentadas en Florencia consistían en recitativos 

acompañados de un bajo contínuo y un pequeño grupo instrumental  que hacía las armonías. 

 

 El objetivo de la ópera era resaltar los personajes principales en diferentes situaciones 

con una gran carga emotiva. Una escena podía comenzar con un diálogo mediante un 

recitativo, podían salir otros personajes que interpretaban sus arias y una vez finalizado el acto 

el escenario quedaba vacío, se cerraba el telón y se cambiaba la escenografía. Las partes 

instrumentales se destinaban para darle más fuerza al drama y para interludios. En referencia a 

las arias el compositor las escribía tomando en cuenta el temperamento, recursos y capacidad 

del solista que las iba a cantar y en algunos casos, modificaba las melodías cuando las cantaba 

otra persona o cuando se trasladaba la obra a diferentes ciudades.  A veces se contrataban 

compositores para hacer estos cambios. 

 

 La primera ópera grande que se conoce es La favola d’Orfeo de Monteverdi (Mantua, 

1607; poema de A. Striggio) en la cual se evidencia gran complejidad tanto en la 

instrumentación como en el aspecto formal.  

 

 

 

 

 

                                                 
3 Charlotte Greenspan (1984) en  Diccionario Harvard de la Música, Randel, Don Michael (ed.), Editorial Diana 
S.A., México, 351. 
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 2.2.2 La Música Programática 

 

 Según Julio Bas4  la música programática tiene sus orígenes en las raíces mismas del 

sentido musical y rítmico. Para describir una batalla se utilizaban ritmos e intervalos duros. 

Por ejemplo, las palabras “Et ascendi in caelum” sugerían a los polifonistas giros melódicos o 

fórmulas ascendentes, mientras que “descendit de caelis”, fórmulas descendentes; “passus” 

giros dolorosos; “et resurrexit” frases vibrantes y luminosas. 

 

 Con el correr del tiempo la música programática se introdujo en el campo instrumental 

puro. Es evidente en Beethoven cuando hacía indicaciones en sus partituras como por ejemplo 

“So pocht das shicksal an die pforte” (Así llama el destino a la puerta) en su Sinfonía V y en 

su Sinfonía VI “Pastoral”, cada movimiento lleva un título relacionado con estados de ánimo y 

diferentes situaciones, describiendo a través de la música arroyos, el canto de los pájaros, 

truenos y otras manifestaciones de la naturaleza. 

 

 En este sentido, se observa la intención de los compositores en asociar las diferentes 

imágenes y la música, concepción que fue desarrollándose en torno a reflejar diversos  estados 

de ánimo así como también el carácter pictórico, dando como resultado el Poema Sinfónico. 

Su creación fue durante el Romanticismo y se le atribuye a dos personajes: Héctor Berlioz 

(1803-1869) y Franz Liszt (1811-1886). 

 

 2.2.3 La Música Incidental 

 

 Toda la música que se utiliza en el teatro se conoce como música incidental. Consiste en 

música de fondo durante los diálogos y monólogos así como también la que se ejecuta al 

comienzo y al final de los actos. Dentro de este género se pueden mencionar la música de 

Beethoven para Egmont de Goethe y Die Ruinen von Athen de Kotzebue, la compuesta por 

Bizet para L`arlésienne de Daduet, la de Grieg escrita para Peer Gynt de Ibsen y gran parte de 

la música dramática escrita por Purcell5. 

                                                 
4 Julio Bas (1947), Tratado de la Forma Musical, Ricordi Americana, Buenos Aires, S.A.E.C., 328. 
5 Don Randel (1984), (ed.) Diccionario Harvard de la Música,  México, 236. 



10 
 

 

 Carece del sentido de la realidad, su ubicación es en el ambiente, y en las características 

de los personajes. No tiene una duración específica y puede interrumpirse y reanudarse en 

cualquier momento6. 

 
2.3 Música y Cine 

 

 2.3.1 Historia de la Música en el Cine 

  

 En sus inicios el cine era mudo, pero pronto se hizo evidente la necesidad de acompañar 

a las imágenes con un fondo musical. Por esta razón se utilizó el acompañamiento de un 

pianista y en algunos casos cuando habían recursos suficientes para hacerlo, se contrataba un 

grupo reducido de músicos y en ocasiones especiales una orquesta. Buscando la manera de 

sonorizar las películas también se utilizaron otros recursos, como colocar actores detrás de la 

pantalla para ponerle voz a las imágenes y efectos que se conocían con el nombre de 

“Alleflex” que por medio de dispositivos mecánicos producían el sonido de la lluvia, tañido de 

campanas o el galopar de caballos. 

 

 El 6 de agosto de 1926,  la Warner Brother realizó la primera exhibición pública de 

cortos cinematográficos en el Teatro Warner de Broadway, utilizando el sistema sonoro 

“Vitaphone” patentado por la Western Electric . Entre los cortos proyectados figuró La Fiesta, 

protagonizado por Anna Case, la familia Cansino, Rita Hayworth cuando era niña, el coro del 

Metropolitan House y la orquesta de Herman Heller. Luego se proyectó Don Juan, 

largometraje en el cual la música fue compuesta por Hernan Heller sobre la ópera homónima 

de W.A. Mozart. 

 

 A partir de 1927 con el estreno de la película El Cantante de Jazz interpretada por Al 

Jolson y dirigida por Alan Crossland, surge una nueva etapa dentro del cine gracias a la 

                                                 
6 Conrado Xalabarder (2005), Glosario Básico de Términos músico-cinematográficos, Extraido el 06 de Marzo 
de 2008 de  <http://www.mundobso.com/terminos.htm>.  
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integración de sonido e imagen, elementos que posteriormente van a enriquecer a este recurso 

audiovisual7. 

 

 La idea de que la música debe ser un acompañamiento de fondo, no resaltar demasiado y 

acompañar a la acción es del austríaco Max Steiner. Este compositor, director de la RKO y de 

la Warner, era considerado el mejor de los compositores de su época y su propuesta era la de 

dar las películas la importancia de la ópera. Afirmaba que todos los diálogos desde que 

comenzaba el film hasta el final, deberían tener un fondo musical. En su música para la 

película El Delator (1935) de John Ford, hay una escena en la que el protagonista se toma 

unos tragos y  cada trago es representado con un tema diferente. A través de este recurso 

Steiner trataba de puntualizar simbólicamente una acción, y esta forma de destacar todo fue 

llamada de manera irónica “mickeimousing” por ser un recurso muy utilizado en los dibujos 

animados y se hacía tedioso.8 

 

 Según Adorno y Eisler9 (1981) la evolución de la música para cine es producto de la 

práctica cotidiana, se guiaba por las prioridades inmediatas de la producción y por los recursos 

que se utilizaban en la representación musical. Existían algunas normas provenientes del 

ámbito conceptual que han sido mejoradas por el desarrollo de técnicas tanto en el film como 

en la música. Afirman que estas normas que eran rutinarias y que a continuación se 

mencionan, pueden desvirtuar en la actualidad el ámbito musical en el cine si se someten a 

profundas consideraciones desde el punto de vista teórico: el leitmotiv (para figuras, elementos 

y símbolos), melodía y eufonía (su estructura métrica iba en contra del efecto visual ya que el 

film tiene carácter de prosa, es irregular y asimétrico), la música de una película no debe oirse 

(el film es una acción hablada y lo que pueda perturbarlo estorba), la utilización de la música 

debe encontrar una justificación óptica (el director llenaba el silencio poniendo a cantar a un 

actor, o éste encendía una radio), la ilustración (reproduciendo clichés dándole importancia a 

la naturaleza), geografía e historia (si había una escena en una ciudad holandesa, había que 

hacer música holandesa), stock music (empleo de fragmentos musicales para describir la 

                                                 
7Joan  Munsó (1997), El Cine Musical de Hollywood, Editorial Film Ideal 2000, S. L. Barcelona,  9. 
8 Michel Chión (1996), El Cine y sus Oficios, Ediciones Cátedra, S.A., Madrid, 394. 
9 Theodor Adorno y Hanns Eisler (1981), El Cine y La Música (2ª ed.), Editorial Fundamentos, Caracas, 17, 18, 
20,23,26,27,29,30,31 y 34. 
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noche, una tormenta, una boda, etc.) y la utilización de clichés musicales (de acuerdo al estado 

de ánimo). 

 

 2.3.2 Las primeras obras por encargo 

 

 La música llegó al cine pasando por varias etapas, en sus comienzos lo hace en vivo 

durante la proyección en la pantalla, posteriormente por la selección de música preexistente 

para acompañar las imágenes y por último mediante el encargo de partituras a compositores. 

Ya en los años veinte se componía música original y en los cines de estreno era interpretada 

por una orquesta sinfónica. 

  

 Uno de los grandes maestros del cine mudo que pensó en lo importante que era la 

música para sus obras fue F. W. Murnau y en este sentido, comisionó partituras a 

compositores con experiencia en música para cine como Hans Erdmann (Nosferatu, 1921), 

Werner Richard Heymann (Fausto, 1926), Hugo Riesenfield (Sunrise, 1927) y otros. Cabe 

destacar el trabajo en equipo realizado por el director Sergei M. Eisenstein y el compositor 

Sergei Prokofiev en la película  Alenxander Nevsky estrenada en 1938, obra que sirve de 

marco referencial para el estudio de las relaciones entre el discurso musical y el discurso 

cinematográfico. Debido a la formación musical que le dio su madre, Murnau quería aplicar 

estructuras musicales temporales al tiempo cinematográfico, afirmaba que el film era algo 

parecido a una sinfonía y de acuerdo al cambio de ritmo de cada secuencia asignaba una 

música para apoyar el efecto del mismo. Muchas de las escenas las filmó con música en 

directo con el fin de crear un ambiente favorable y un clima psicológico que favoreciera a los 

actores10. 

 

 2.3.3 El guión como punto de partida para la composición 

 

 En lo referente a producción de audiovisuales, el guión juega un papel de suma 

importancia. Una vez que está elaborado, el director de cine debe analizarlo en su totalidad 

                                                 
10 Enrique Téllez (1996),  “La Composición Musical al Servicio de la Imagen Cinematográfica” ,Revista   
Eufonía, No.4, Madrid, 47-58. 
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para tener una visión clara en cuanto al contexto histórico, geográfico, ambientación, paisajes 

y todos los elementos descritos en su contenido literario. De igual manera el compositor debe 

tener claros todos estos elementos, a fin de realizar un trabajo en equipo para lograr la unidad 

dentro del audiovisual. 

 

 2.3.4 El Binomio director-compositor. 

 

 En consideración al oficio del compositor, éste se requiere una vez que el film está 

elaborado y su actividad se desarrolla en los siguientes pasos: 

 

• Estudio del argumento de la película 

• Realización de un mapa con los diferentes sitios donde va a intervenir la música. 

• Composición de la música con las pautas señaladas por el director. 

• Grabación de la música. 

• Mezclas de sonido y sincronización con la imagen. 

 

En cuanto a la relación entre director y compositor, Federico Ruiz expresa lo siguiente: 

 
Cuando se está escribiendo para el cine uno es como una extensión de la mente del director… El 
director no sabe cuáles son las notas pero sí sabe cuál es el tipo de música que quiere, inclusive el 
medio si es una orquesta, música electrónica o un pequeño grupo instrumental. Normalmente él sabe 
cuál es la música que quiere aunque no conozca las notas musicales. (Entrevista al compositor, 
08-12-07).  

 

Esto coincide con la opinión del compositor de cine italiano Enio Morricone en su 

artículo “Un compositor detrás de la cámara” (2003), donde dice que la música de una película 

está influenciada por la película en sí misma, por los personajes y por la trama, pero ante todo 

está influenciada por la relación entre músico y el director de cine: 

 
Cada director tiene una cultura específica, que le es particular. Tiene su propia visión del mundo y del 
arte, y su propia experiencia musical. Y la música debe poder interpretar todo eso: el director le da al 
espectáculo su estructura cultural fundamental; una buena música de cine no puede ser ni indiferente a 
esa estructura ni desmentirla. Puede suceder a veces que el director trata de imponerse, a expensas de 
las escogencias del compositor, lo cual está lejos de ser agradable. Pero más allá de de esos problemas 
de naturaleza personal y psicológica, está el diálogo entre el músico y el director, su acuerdo artístico 
que a este nivel deviene esencial. Si digo esto no es tanto por entrar en los detalles de ese diálogo, a 
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veces difícil, sino para subrayar hasta qué punto la disponibilidad, la elasticidad mental, la variedad de 
las experiencias y la posibilidad de adaptar esas mismas experiencias a contextos diferentes 
representan aspectos que un músico que escribe para el cine no puede desestimar11 (Morricone 
2003, p. 797). 

 

 2.3.5 El Concepto 

 

 El éxito del compositor  en el cine depende en gran medida en lo suficientemente claro 

en que tenga cuál es el concepto. Según Karlin y Wright12 (2004), el concepto es la principal 

idea sobre la cual tiene sus bases la partitura. Desde hace tiempo los compositores han 

comenzado a componer música para cine tomando en cuenta el concepto de la película. Si está 

lo suficientemente claro, va a haber unidad entre el film y la música y esto le ayudará a 

conservar su integridad dramática. Se puede conceptualizar un personaje principal, por 

ejemplo en Superman, John Williams hace la música tomando en cuenta la honradez y el 

heroismo del personaje. También se da el caso de que dos o más personajes se pueden 

transformar en uno solo como en el caso de Black Hawk Down (2001), en el cual Hans 

Zimmer representa a los soldados norteamericanos con un rock y a los somalíes con sonidos 

africanos y representar un personaje principal oculto como ocurre en The Stalking Moon 

(1968), en la cual Karlin utiliza dos ideas musicales: la primera es un mensaje subliminal, una 

música con vientos maderas y cuerdas para representar la brisa fría entre los árboles, una tensa 

calma, una sensación de inseguridad  y la segunda es un timbre electrónico distorsionado 

imitando el punteo de una guitarra  tocando música folk  creando una sensación de amenaza. 

 

 Afirman estos autores que si se puede representar musicalmente un personaje principal 

oculto, también se puede representar un personaje principal inanimado como lo hizo John 

Williams en Encuentros Cercanos de Tercer Tipo (1977) con la nave extraterrestre que era el 

personaje principal. Otros recursos utilizados mediante el empleo del concepto son: música en 

contra del personaje como en el caso de Cobb (1994) en el cual Goldenthal describe al 

personaje conflictivo con un tema extremadamente rural contra una orquesta sinfónica; tema 

característico de la película, que se desarrolla teniendo una visión en conjunto de todas las 

                                                 
11 Enio Morricone (2003), “Un compositor detrás de la cámara” en Musiques du XXe siécle, Jean-Jacques Nattiez 
(dir.), Paris, Cité de la Musique, p.797 (trad. del fr. por S. Barreto, 2009). 
12 Fred Karlin y Rayburn Wright (2004),  On The Track, Routledge, 29 West 35th Street, New York, NY10001, 
63. 
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ideas de la película y encontrando  la visión de conjunto, que es la suma de todas las ideas 

musicales que hay en la película como es el caso de El Señor de Los Anillos: La Comunidad 

de Los Anillos (2001), música de Howard Shore.  

  

 En ocasiones los temas dramáticos suelen tener nombres cortos como "el bien vs. el 

mal”, o “el deseo de sobrevivir”. También hay películas que suelen tener dos temas 

dramáticos y ambos pueden ser tocados en la misma partitura como por ejemplo la miniserie 

Robert Kennedy y sus Tiempos (1985), Karlin plantea los dos temas totalmente diferentes: uno 

tímido, cálido, amoroso y familiar (personal) y otro inteligente, valiente, heróico (visión de 

conjunto).   

 

 2.3.6 Recursos utilizados por los compositores 

 

 Cada estilo, personaje, ubicación histórica y geográfica, además de otros elementos de 

orden temperamental como los diferentes estados de ánimo, pueden ser descritos a traves de 

recursos musicales. Una caída por ejemplo, se puede describir con una escala cromática 

descendente, tensión o conflicto a traves de disonancias, alegría con acordes mayores, etc.. 

Cada uno de estos elementos se puede representar utilizando, trémolos, diferentes 

articulaciones (destacado, acentuado, ligado,etc), técnicas como minimalismo, 

dodecafonismo, aleatorismo además de los diferentes recursos instrumentales y sonidos 

electrónicos. Según E. Téllez13  otros recursos que se emplean para la elaboración de 

audiovisuales de acuerdo con los hábitos culturales de cada sociedad son:  

 

• El valor representativo del sonido: la música puede crear una imagen que no está en la 

pantalla, su representación se incorporará a la acción que sí estamos contemplando. 

(Imagen fuera de campo). 

• Suspensión: desaparición de un sonido producido por un objeto o medio sonoro presente 

en la imagen. Esto genera tensión. 

• Negación de la imagen: la música tiene un discurso que no acompaña a la imagen. 

                                                 
13 Enrique Téllez (1996), “La Composición Musical al Servicio de la Imagen Cinematográfica”, Revista   
Eufonía, No.4, Madrid, 47-58. 
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Música necesaria: Es aquella que explica una idea o escena 
en concreto. Debe ser bien definida y reconocible. Establece 
una comunicación intelectual con el espectador, a quien se le 
da una información precisa. 

• Fuentes musicales históricas: la utilización de música del mismo período histórico 

representado por las imágenes. También se puede utilizar música de otras épocas que 

encajan bien con las imágenes. 

• Leitmotiv: asignación a un personaje, sentimiento o situación un motivo melódico, 

tímbrico, etc. que lo identifica. 

• Configuración sonora de un personaje: por las características físicas y humanas de un 

personaje, se le asigna una configuración sociológica y psicológica (voz, sonrisa, 

llanto con un timbre específico). 

• Configuración sonora con un paisaje rural o urbano: un paisaje es representado con 

estructutras sonoras. 

 

Estos  criterios fueron utilizados en el presente estudio. 

 

 2.3.7 Terminología utilizada por compositores de música para cine 

 

 Conrado Xalabarder14 propone una clasificación en base a los términos utilizados por 

compositores de música para cine según los siguientes criterios: Comunicación, orígen, 

aplicación, actitud, vinculación, estructura, derivaciones y los diferentes niveles de la 

música. Esta propuesta será utilizada en los cuadros que se muestran en el presente trabajo. 

 

 

 

 

 

Comunicación                                 

 

 

 

 

                                                 
14Conrado Xalabarder  (2005), Principios Informadores de la Música de Cine, en la música en los medios 
audiovisuales,  Extraido el 06 de Marzo de 2008 de <http://www.mundobso.com/terminos.htm>.  

Música creativa: Es aquella música que no es necesaria para 
que una idea o escena se explique, pero es funcional. Es un 
aporte opcional del compositor. Establece una comunicación 
emocional con el espectador. 
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 Orígen 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                   
                                                             
   

 

   

        Aplicación                                         

   

  

 

                                                 

                              

 

 

 

 

Música preexistente: No fue diseñada especialmente para la 
película pero se adapta a ella. 

Música original: Escrita especialmente para la película.

Música adaptada: Preexistente, es arreglada, versionada o 
retocada para ajustarla en una película. 

Música diegética: Proviene de fuentes naturales que el 
espectador puede identificar físicamente dentro de  la película. 
Por ejemplo, la proveniente de radios, equipos de música, 
instrumentos tocados ante la cámara, etc. La escuchan los 
personajes del filme y su sentido es realista. Ubica la música 
en un lugar concreto y su duración es exacta. 

Música incidental: No proviene de fuentes naturales, sino 
abstractas, el espectador no puede reconocer su lugar de 
procedencia y los personajes no la escuchan. No tiene sentido 
realista, se ubica en lugares tan inconcretos como lo son el 
ambiente, la psicología o las emociones de los personajes, y 
su duración no responde a criterios de exactitud, sino que se 
prolonga en función de las necesidades de cada escena, 
pudiendo interrumpirse y reanudarse mucho tiempo después. 

Falsa diégesis: Recurso que permite emplear música 
diegética para darle un cariz cercano a la incidental, 
especialmente en su carácter abstracto, no realista. Es fácil de 
reconocer en escenas de baile en películas históricas, cuando 
para enfatizar la solemnidad, majestuosidad o pomposidad del 
evento suena mucha más música (y más intensa) que la que 
objetivamente debería escucharse de los pocos instrumentos 
que hay en pantalla.
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           Actitud  

 

 

 

 

 

 

                                                                                                                                                                    

 

 

 

 

Vinculación 

 

 

 

 

 

 

 

Música empática: Produce un efecto por el cual se adhiere 
de modo directo al sentimiento sugerido por la escena o los 
personajes: dolor, emoción, alegría, inquietud, etc. 

Música anempática: Produce un efecto contrario al 
propuesto por las imágenes, no tanto de distanciamiento 
como de emoción opuesta. Por ejemplo: música apacible en 
escenas tensas, melodías agradables para imágenes duras, o a 
la inversa: una música muy tensa e inquietante aplicada ante 
un paisaje en calma. 

Música integrada: Surge del guión de la película. El 
compositor toma elementos del argumento o de los personajes. 
Su existencia se justifica por aspectos definitorios del guión del 
filme. Establece conexiones muy concretas con la película, 
bilaterales (música/película/música o película/música/película), 
de modo que edifica una conexión que hace que la música sea 
entendible por la película o la película por la música. Es 
entonces cuando si se desliga la música de la secuencia, la 
primera pierde buena parte de su sentido y la segunda acaba 
siendo menos explicada.

Música no integrada: Nace del proceso creativo del 
compositor a partir de ideas generales o concretas, pero siempre 
de su propio criterio personal (o del director), con el propósito 
de aderezar, reforzar, intensificar, ralentizar o simplemente 
acompañar. Alimenta la película de manera unilateral 
(música a película) pero puede ser reemplazada por otra similiar 
sin que la película pierda sentido o puede incluso ser aplicada 
en otra película similar.
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  Estructura 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Tema inicial: Música que acompaña a los títulos de crédito 
iniciales, si estos títulos vienen precedidos de imágenes y 
música, esta música no sería, en principio, un tema inicial, salvo 
que comenzara antes de los créditos y se desarrollara en los 
mismos. Puede ser también el Tema Principal, un Tema Central 
o un Tema Secundario. 

Tema final: Música que acompaña a los títulos de crédito 
finales, si en estos títulos no se inserta música, la última música 
que sonase en la película (en una secuencia previa, por 
ejemplo), no sería un tema final. Eso sí, el tema final puede 
comenzar antes de los créditos finales y desarrollarse en los 
mismos. Puede ser diferente, idéntico o una variación del Tema 
Inicial y puede ser también el Tema Principal, un Tema Central 
o un Tema Secundario. 

Tema principal: Es el más importante de entre los Temas 
Centrales. Solo puede haber uno.  

Tema(s) central(es): Son los más importantes dramáticamente. 
Existen para concretizar en forma de música algo importante 
de la película, haciendo más explicativo un concepto que pueda 
ser extendido y asimilado en otras partes del filme. Su 
importancia obliga a que su cantidad deba ser necesariamente 
limitada, porque de lo contrario se corre el riesgo de provocar 
confusión. 

Tema(s) Secundario(s): Son menos importantes 
dramáticamente. Su empleo no está limitado en cuanto a su 
cantidad: puede haber tantos como se quiera en aquellas 
secuencias en las que se busque un aderezo, acompañamiento o 
ambientación. Su utilidad es circunstancial: una vez aplicado en 
la escena, no se espera del espectador que lo retenga y, por tanto, 
será rápidamente superado por la siguiente música. Puede sonar 
muchas más veces que un Tema Central y seguir siendo, sin 
embargo, un Tema Secundario.

Contratema: Es un Tema Central que existe única y 
exclusivamente por la presencia de otro Tema Central, y una 
de sus funciones más importantes es la de contradecirlo. No 
necesita unirse al tema al que se enfrenta: su sola presencia ya lo 
enriquece, porque un Tema Central que exprese, por ejemplo, 
nobleza resultará más noble aún si es enfrentado a otro tema que 
refleje villanía y que funcione como Contratema.  

Subtema: La sumisión de un tema a otro, su inserción en el seno 
de otro que es el dominante. 

Fragmentos: Breves piezas, anotaciones insertadas para 
puntualizaciones determinadas. 

Leitmotiv: Referencia musical en forma de breves notas que 
tanto puede ser independiente, derivada o derivante, y que 
consiste en un motivo musical (o fragmento) relacionado con 
algo concreto y exclusivo. 
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  Derivaciones 

   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  Diferentes Niveles 

   de la  

            Música 

 

 

 

 

 

 

 

Música repetida: Cuando un tema suena exactamente igual 
en distintas partes del filme. Su carácter es estático: siempre 
significa lo mismo.

Música variada: Cuando se le aplican arreglos o variaciones a 
un tema establezcan una diferencia del sentido dramático o 
argumental. También es estático.

Música repercutida: Cuando un tema al variar se ajusta o 
adecúa a la evolución del argumento o de los personajes que 
describa marcando pautas diferentes. Es dinámico. 

Nivel sonoro: Se refiere al volumen sonoro de una música en la 
película o en una secuencia. La música en nivel sonoro bajo 
facilita el acompañamiento de los diálogos. La alternancia de 
niveles sonoros permite potenciar temas o fragmentos concretos, 
al realzarlos, y también conexionarlos. 

Nivel argumental: Una película puede tener un solo estrato 
argumental o varios (combinar presente con pasado, o un entorno 
real con uno onírico). La música puede remarcar las diferencias 
entre esos estratos argumentales o no hacerlo, o simplemente, 
en el caso de que no existan distintos estratos argumentales, 
situarse en la linealidad marcada por la propia película. 

Nivel espacial: En una secuencia, la música puede ubircarse en 
diferentes espacios: el de la acción, el de las sensaciones, de las 
referencias, en alguno completamente ajeno o en varios de los 
anteriores. Si acompasa un movimiento físico se prioriza el nivel 
espacial de la acción; si expresa sentimientos de un personaje 
prioriza en su nivel espacial las sensaciones. Son dos opciones 
compatibles. Puede ser que la música sirva como referencia para 
el espectador, emocional o intelectualmente, pero no para el 
personaje. También puede aplicarse música en un nivel espacial 
de referencia cuando se vincula a algún objeto físico siempre y 
cuando el espectador reconozca o comprenda que esa música 
guarda relación con el objeto en cuestión. Pero también puede 
insertarse una música en una secuencia en la que no corresponde 
argumentalmente, adelantándose a acontecimientos venideros. 

Nivel dramático: En su nivel dramático, la música puede alterar 
el orden de las cosas, dar nuevas perspectivas a la película o 
situarse a ras de los personajes, a su favor o en su contra, 
entre otras posibilidades. Con el nivel dramático se aportan 
nuevas dimensiones, mayor profundidad o aspectos no 
contemplados en imágenes. El terreno en el que se mueve la 
música cuando se aplica en un nivel dramático es más amplio y 
libre. Las características de los personajes suele determinar el 
nivel dramático de la música que les acompaña, aunque a veces 
se opte por un contrapunto. 
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CAPÍTULO III 

MARCO METODOLÓGICO 

 

 La presente investigación propone demostrar algunas de las técnicas utilizadas en la 

composición de música para cine por el compositor Federico Ruiz para la película El 

Caracazo  (2005) y en el mismo orden de ideas, su clasificación mediante el uso que se le de 

dentro de las diferentes escenas tomando en cuenta si la música es original, preexistente, 

adaptada, diegética, incidental, si tiene falsa diégesis, si es empática, anempática,  integrada, 

no integrada, si es repetida en el film, variada o repercutida. 

  

El investigador J. J. Nattiez15 (2003) plantea el análisis musical en tres niveles: el 

poiético que trata sobre los elementos que intervienen en la obra al momento de su creación, el 

neutro que es la ejecución de la obra como tal y el estésico que trata sobre el público como 

receptor. Debido a que se está planteando un estudio de los recursos utilizados por los 

compositores de música para cine y se toma el guión como punto de partida, este trabajo va a 

estar enfocado dentro del nivel estésico. 

 

3.1 Diseño de la investigación 

 

 Mediante un proceso sistemático es posible demostrar algunos de los recursos 

utilizados en la creación de música para cine, realizar un análisis y clasificarla a través de los 

siguientes pasos:  

 

 

 

 
                                                 
15 Jean-Jacques  Nattiez (1986), “La semiología musical diez años después”, en Revista Analyse Musicale, 
Numero Especial, París, noviembre 1997,  29. (trad. del fr. por S. Barreto, 1996). 
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Fase I: Selección de una obra cinematográfica 

 

 La revisión de diferentes obras cinematográficas permitió la selección de la película  El 

Caracazo de Román Chalbaud como la obra clave para realizar esta investigación, además de 

la importancia que tiene la obra dentro del cine venezolano por ser un drama y relatar hechos 

reales, la música original de la película  fue compuesta por Federico Ruiz, compositor que 

tiene en su haber la música de once producciones cinematográficas. 

 

Fase II: Entrevista al compositor Federico Ruiz 

 

 Mediante una entrevista, el compositor venezolano Federico Ruiz habló sobre su 

experiencia como compositor de la música de El Caracazo y su vivencia con otros directores 

de cine y otras películas. 

 

Fase III: Recopilación, análisis y clasificación de la música de El Caracazo 

 

 Para la realización de esta fase fue necesario diseñar dos cuadros cuyos formatos van 

descritos de la siguiente manera: 

 

• Un primer cuadro “A” de Clasificación de la música por secuencia (ver página 25),  

en el cual se describe la música de acuerdo a su rol dentro del film. Esta clasificación 

está elaborada de acuerdo al glosario de músicos cinematográficos de Conrado 

Xalabarder presentado en la página 16 del marco teórico. 

 

• Un segundo cuadro “B” de Análisis (ver página 26), que contiene la información de la 

secuencia musical en cuanto a: 

 

o Secuencia: El nombre de la pieza de música en cuestión que está relacionada 

con la escena. 
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o Forma (segmentación): Estructura de la música de acuerdo a sus segmentos o 

partes (A, A-B, B, etc.) 

 

o Medio Sonoro: Si la música es ejecutada por orquesta, un instrumento solista, 

medios electrónicos, etc. 

 

o Ritmo: Discriminación de células rítmicas de acuerdo a su importancia y sus 

repeticiones dentro de la sección analizada, por ejemplo: si una célula o 

motivo rítmico es señalado con “a”, cada vez que aparezca esa célula debe 

llevar “a”, si aparece una semejante o con alguna variación de su dibujo 

rítmico sera “a1”, “a2”,“b3”, etc. Dentro de la fila Ritmo pueden haber espacios 

con las indicaciones “Frase binaria” cuando se integra por dos semifrases o 

“Frase ternaria” cuando son tres, y el término “asimétrico” en el caso en que 

pueda haber una frase binaria y la primera semifrase sea más corta que la 

segunda o viceversa.  Debajo de estos espacios hay números que indican el 

número de incisos (compases) de cada semifrase. 

 

o Estructura Melódica: Es la reproducción de la sección melódica más 

importante de la secuencia analizada. Dentro de esta fila, también pueden 

haber espacios con las indicaciones “Modelo 1”, “Mod. 2”, para señalar los 

diferentes dibujos melódicos. En el caso de repitencia del “Mod. 2”, llevará la 

misma nomenclatura, si es variación del modelo “Mod. 22 ”, “Mod. 23”, etc. 

 

o Textura: Todo lo relacionado a la armonía, contrapunto, acompañamientos, 

centros tonales, modos, etc. 

 

o Observaciones: Características especiales que puedan tener las secuencias en 

cuanto a técnicas de composición, instrumentación, material sonoro, 

indicaciones extramusicales,etc. 
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CAPÍTULO IV  

MARCO REFERENCIAL 

 
4.1 Breve reseña histórica del cine en Venezuela 

 

 Las primeras películas que se hicieron en Venezuela fueron Célebre Especialista 

Sacando Muelas en el Gran Hotel Europa y Muchachos Bañándose en la Laguna de 

Maracaibo, estrenadas en el Teatro Baralt de Maracaibo el 28 de Enero de 1897, su 

realización se le atribuye a Manuel Trujillo Durán y en 1916 Enrique Zimmerman realiza la 

primera película larga de ficción que se conoce: La Dama de las Camelias o Pasión y Muerte 

de Margarita Gutiérrez. En 1924 se filma La Trepadora, adaptación de la obra homónima de 

Rómulo Gallegos y a finales de los años veinte la actividad cinematográfica experimenta un 

auge cuando Juan Vicente Gómez instala en Maracay los Laboratorios Nacionales del 

Ministerio de Obras Públicas. De igual manera Amábilis Cordero funda los Estudios 

Cinematográficos Lara en la ciudad de Barquisimeto. 

 

 En 1934 se hicieron algunos intentos de sonorizar la película La Venus de Nácar, pero 

fue a partir de 1938 con el cortometraje Taboga cuando se comienza  a hablar del sonido en el 

cine venezolano. A finales de los años 30 Rómulo Gallegos creó los Estudios Ávila en 

Caracas y a principio de los años 40 Guillermo Villegas creó Bolívar Films. En 1951 Carlos 

Hugo Christensen ganó el premio a la mejor fotografía en el Festival Internacional de Cine de 

Cannes con La Balandra Isabel Llegó Esta Tarde (1951)16 

 

 Desde finales de la década de 1950 el cine en Venezuela creció en un ambiente de 

democracia una vez que culminara la dictadura de Pérez Jiménez (1948-1958) y fue a 

                                                 
16 Enciclopedia Libre de Wikipedia (s/f). Cine de Venezuela, Extraido el 28 de Noviembre de 2008 de 
<http://es.wikipedia.org/wiki/cine_de_Venezuela>.  
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principio de la década de 1970 que se consolidó gracias a los ingresos petroleros. La inversión 

en cine de parte del estado en los años setenta fue posible gracias a un movimiento organizado 

por los productores y realizadores como búsqueda de una garantía para el desarrollo de la 

cultura cinematográfica. Los orígenes de esta campaña se encuentran en las propuestas de los 

finales de los cincuenta y en los años sesenta. Araya (1958) de Margot Benacerraf y Caín 

Adolescente (1959) de Román Chalbaud fijaron el sendero de los próximos documentales y 

largometrajes argumentales. La Isla de Sal (1964) y El Rostro Oculto (1965) de Clemente de 

la Cerda, dieron orígen a la naturaleza del cine venezolano en los años setenta junto a los 

trabajos de Chalbaud17. 

 

 En 1968 se celebró en Mérida el Primer Festival de Cine Documental Latinoamericano y 

fue de vital importancia para promover la actividad documental. En 1969 se funda la 

Asociación Nacional de Autores Cinematográficos (ANAC) que se encargó de pedir 

protección legal para el cine venezolano y fue entre 1975 y 1980 que el Estado financió 29 

largometrajes motivado al rotundo éxito de las cintas Cuando Quiero Llorar no Lloro (1974) 

de Wallerstein y La Quema de Judas (1974 ) de Chalbaud. En 1981 se fundó el Fondo de 

Fomento Cinematográfico (Foncine). En la década de los 80 se continúa haciendo cine con la 

mísma temática social de los setenta pero decae por una fuerte crisis financiera en el país, lo 

que obliga a hacer cine con presupuestos limitados de Foncine y capital privado. 

 

 En 1994 se crea el Centro Nacional Autónomo de Cinematografía, pero transcurre la 

década de los noventa con muy poca producción18. 

 

 La primera película venezolana realizada en cine digital es Yotama se va Volando (2003) 

de Luis Armando Roche y Rodolfo Espino y en el 2005 se estrena la película más costosa del 

cine venezolano El Caracazo de Román Chalbaud. En este mismo año entra en vigencia la 

Reforma a la Ley de Cinematografía Nacional. El 3 de Junio de 2006 fue inaugurada la Villa 

                                                 
17 John King (1994), El Carrete Mágico, TM Editores, Caracas, 304-315. 
18 Enciclopedia Libre de Wikipedia (s/f). Cine de Venezuela, Extraido el 28 de Niviembre de 2008 de 
<http://es.wikipedia.org/wiki/cine_de_Venezuela>.  
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del Cine, dependiente del Ministerio del Poder Popular para la Cultura y en el 2007 se estrena 

la película Miranda Regresa, producida por esta institución. 

 

4.2 Federico Ruiz. 

 

Nació en Caracas en 1948. Inicia sus estudios de música en la Escuela de Música Juan 

Manuel Olivares y posteriormente ingresó a la Escuela de Música José Angel Lamas 

obteniendo el grado de Maestro Compositor en 1974. Realizó estudios de Técnicas de 

Composición del Siglo XX, Técnicas Electroacústicas, dirección coral y orquestal y acordeón. 

En 1987 obtuvo el premio de la Asociación Nacional de Autores Cinematográficos por la 

música compuesta para el film La Oveja Negra. En 1990 recibió el premio “Juana Sujo” por la 

música para  el film Fuente Ovejuna y en 1991 el premio “María Teresa Castillo” por su 

aporte mundo del cine y del teatro. Actualmente se desempeña como docente en la 

Universidad de Las Artes, Caracas. 

 

Entre sus obras más importantes se encuentran: 

 

El Santiguao, para quinteto de voces mixtas, Premio Municipal de Música Vocal, 1976. 

Cuarteto de Cuerdas, Premio Único del Concurso de Composición Musical “Aniversario 

de la Universidad Simón Bolívar”. 

Pieza para Orquesta, 1977. 

Concierto para Piano y Orquesta, 1979. 

Página Íntima, Premio Nacional de Composición, 1979. 

Los Martirios de Colón, ópera cómica en dos actos, 1982-1993. 

 

Filmografía: 

 

 La máxima felicidad (1982), de Mauricio Walerstein (largometraje). 

 Manon (1986), de Román Chalbaud (largometraje). Música sinfónica. 

 La oveja negra (1987), de Román Chalbaud (largometraje). Música sinfónica. 

 Los años del miedo (1987), de Miguelángel Landa (largometraje). Música sinfónica. 
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 Cuchillos de fuego (1990), de Román Chalbaud (largometraje). Música Sinfónica. 

 Aire libre (1995), de Luis Armando Roche (largometraje). 

Antes de morir (1997), de Pablo de la Barra (largometraje). Trabajo compartido con     

Miguel Ángel Fuster.  

 Pandemonium (1997), de Román Chalbaud (largometraje). 

 Bach en Zaraza (2000), de Luis Armando Roche (cortometraje). 

 Yotama se va volando (2002), de Luis Armando Roche (largometraje). 

 El caracazo (2005), de Román Chalbaud (largometraje). Música sinfónica. 

 

Sería  de gran interés para futuros trabajos actualizar el catálogo de obras de Federico Ruiz 

debido a su incursión en una gran variedad de géneros y además que es el compositor venezolano 

que tiene mayor número de obras escritas para cine. 

 

4.3 El Caracazo                                                                 

                   

4.3.1 Ficha técnica de El Caracazo 

 

• Año: 2005 

• Dirección: Román Chalbaud 

• Producción: Román Chalbaud 

• Escritor: Rodolfo Santana 

• Música: Federico Ruiz 

• Reparto: Yanis Chimaras, Henry Galué, Pedro Lander, Mimí Lazo, Asdrúbal 

Meléndez, Carolina Muziotti, Simón Pestana, Beba Rojas 

• Género: Drama 

• Compañía productora: Conac 
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4.3.2 Argumento 

 

 La trama del film se basa sobre hechos reales que acontecieron a partir del 27 de 

febrero de 1989 producto del paquete de medidas económicas dictadas por el presidente electo 

Carlos Andrés Pérez como un paleativo a la crisis que vivía Venezuela en esos días. La 

propuesta del mandatario fue rechazada por los sectores populares dando orígen a disturbios, 

saqueos y toma de las calles comenzando en la ciudad de Guarenas y propagándose de manera 

expedita a Caracas. También se desarrolla un drama de amor que culmina en una tragedia con 

la muerte de Alejo (Fernando Carrillo) tras dejar a Mara recostada de un  árbol (Beba Rojas) 

mientras el buscaba su moto para auxiliarla en medio de una manifestación. El film está 

cargado de mucha violencia y crudeza como por ejemplo: la muerte de los manifestantes en la 

calle, disparos a mansalva, el depósito de cadáveres en una fosa común y su hallazgo. 

 

  4.3.3  Intervenciones musicales durante el film  El Caracazo 

 

 La musicalización de la película se realizó por medio de material preexistente como la 

“Marcha 27 de Febrero”, “Parranda de San Pedro”, “Himno Nacional de Venezuela”, la 

música proveniente de una fiesta en un barrio de Caracas y la canción “Algún Día”, así como 

la música original compuesta para el film distribuido en doce secuencias: “Mara Recuerda 

Parte A”, “Mara Recuerda Parte B”, “Ideales”, “A la Avenida Bolívar”, “Ejército 1”, Ejército 

2”, Apoteósis del Fuego”, “Dulce Loida”, “Robo Joyería”, “Los Mataron”, “Cuerpos” y “La 

Peste”. A continuación se presenta un cuadro de intervenciones musicales durante el film 

clasificado por el tipo de música según Xalabarder (ver página 17). 

 

 

 

 

 

 

 

 



31 
 

CUADRO DE INTERVENCIONES MUSICALES  

DURANTE EL FILM EL CARACAZO 

 
Momento de la 

intervención 

Secuencia Tipo de Música 
 

0:12  Marcha 27 de febrero (fragmento) Incidental (Títulos iniciales) 

2:33 Parranda de San Pedro Diegética 

6:11 Himno Nacional (instrumental) Incidental 

6:40 Continuación de San Pedro Diegética 

10:15 Mara Recuerda parte A Incidental 

11:00 Mara Recuerda parte B Incidental  

19:23 Ideales Incidental 

29:40 A la Avenida Bolívar Incidental 

34:59 Ejército 1 Incidental 

36:26 Ejército 2 Incidental 

42:56 Himno Nacional (cantado en la manifestación) Diegética 

46:50 Apoteosis del Fuego Incidental. 

1,13:00 Dulce Loida Incidental 

1,16:56 Ideales (fragmento) Incidental 

1,23:20 Salsa (fiesta en el barrio) Diegética 

1,24:36 Marcha 27 de febrero (completa) Incidental 

1,29:36 Mara Recuerda (fragmento) Incidental 

1,31:53 Robo Joyería Incidental 

1,32:53 Salsa (fiesta en el Barrio) Diegética 

1,33:48 Los Mataron Incidental 

1,38:26 Cuerpos Incidental 

1,40:15 Marcha 27 de febrero (fragmento) Incidental 

1,41:14 La Peste Incidental 

1,42:59 Canción Algún Día Incidental (Títulos finales) 

 

 Se  observa que toda la música compuesta por Ruiz, al igual que la canción final 

compuesta por Fernando Carrillo es incidental, y el resto de la música que es preexistente es 

de tipo diegética (el espectador observa su fuente de orígen).  
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CAPÍTULO V 

PRESENTACION Y ANÁLISIS DE LOS RESULTADOS 
 

  A continuación se presenta una serie de cuadros en los que se especifican los 

formatos empleados para precisar el tipo de música y los elementos que la integran. 

 

 La información contenida en los cuadros muestra claramente las técnicas utilizadas en 

la eleboración de la música, así como también su clasificación de acuerdo a las diferentes 

escenas en las que aparece. 
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En la secuencia “Mara Recuerda” la música es creada originalmente para la escena, se 

ubica en los sentimientos de los personajes y los actores no la escuchan (incidental),  se refiere 

a una escena en concreto, establece una conexión con el personaje y facilita el desarrollo de 

los diálogos. Tiene carácter de tema secundario. 

 

Ruiz empleó recursos para lograr calma-tensión mediante el manejo de alteraciones 

intervalos de 2as.  menores y aumentadas, saltos melódicos de 4ª disminuida, 5ª disminuida, 3ª 

menor, 6ª menor, 4ª aumentada, 3ª menor, 3ª mayor, 9ª menor, 3ª menor y 5ª justa ( VII modo 

de Olivier Messiaen19), representando el aspecto psicológico del personaje cuando está 

conversando en una reunión y le vienen a su mente aquellos días de saqueos,violencia y  

muerte antes de recordar los gratos momentos que pasó con Alejo (Fernando Carrillo).   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
19 Guillermo Graetzer (1979), La Música Contemporánea,  Ricordi Americana S.A.E.C., Buenos Aires,  37 y 38. 
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 “Mara Recuerda” parte B tiene carácter de tema central y en esta secuencia hace las 

veces de tema de amor. El carácter de la música es determinada por la escena de amor (nivel 

dramático). Tiene todas las características de un Leitmotiv (representa a Mara y a los 

manifestantes). Se repite en varias escenas del film, surge del guión y los actores no la 

escuchan.   

 

 En esta secuencia se representa el amor de Mara y Alejo a través de un tema de 

carácter tonal en el cual hay momentos de intesidad y clímax como por ejemplo entre los 

compases  16 al 20 y  luego en el compás 21 baja la intensidad para adquirir un carácter 

menos apasionado y más tierno. Luego comienza otra zona de clímax a partir del compás 29, 

para llegar hasta la coda que comienza en el compás 36. Esta es una escena de amor que 

quedó grabada en el recuerdo de Mara; su casa, Alejo, su hijo. Los dos acariciaban a su hijo 

que aún estaba en el vientre de su madre.     
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 “Ideales” es música original, surge del guión y su carácter va en sentido contrario de 

las escenas aumentando la intensidad de la escena. Se repite en diferentes escenas (de manera 

parcial y con una variación). Es un segundo tema central. 

 

 Por su carácter y el tempo la música de esta secuencia va en contra de la imagen. En la 

escena están los manifestantes trancando las calles, lanzando piedras, rompiendo los vidrios 

de los vehículos y la música es nostálgica, triste y muy tranquila. Los cambios hacia centros  

tonales lejanos (La menor, Do menor, Sol menor, Fa menor, Mi menor, La menor, Do menor) 

de manera tan sutil (debido al tempo y al dibujo melódico) sugeridos por las alteraciones 

accidentales, le dan más profundidad a la escena. El recurso de aumentar el nivel de la música 

a tal punto que se escuchen los actores para llevarlo después a su nivel inicial, le da más 

tensión a la escena. La asimetría que presenta la música en su estructura es proporcional a la 

secuencia, la escena no puede estar sometida a un régimen de duración exacta durante el 

rodaje.     
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 En la secuencia “A la Avenida Bolívar” (música de Mara recuerda parte B) el campo 

de acción amplio, antes era tema de amor y ahora representa el deseo de la protesta colectiva. 

Se repite en otra sección del film y representa a los manifestantes (leitmotiv). 

 

 La música de esta secuencia que anteriormente representaba una escena de amor, ahora 

está en contra de la imagen, su utilización es en un ámbito diferente pero funciona dentro de la 

trama. Utiliza una zona de clímax para representar el deseo de protestar (la gente corre hacia la 

Avenida Bolívar).  
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 En “Ejército 1” el nivel sonoro de la música es alto, la música se repite posteriormente 

y es una pieza breve que determina una acción. Es la primera sección de “Ejército 2”. 

 
 Ruiz hace uso percusivo de la armonía para representar al ejército. El empleo de 

corcheas con acentos y notas agregadas en los acordes (disonancias), dan la sensación de 

represión, de choque, de una fuerza sobre la otra.     
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 En “Ejército 2” a diferencia de “Ejército 1” la música se toca completa (termina en la 

aparición del rostro del capitán Marval). Es un tema secundario y el nivel de la música 

comienza alto y va bajando hacia el final. 

 

 En esta secuencia Ruiz inserta un tema totalmente opuesto al que representa la 

presencia del ejército. Mediante el recurso de la imitación en negras y una orquestación menos 

densa representa al rostro del capitán Marval (Pedro Lander) observando a los manifestantes. 

Tiene una posición no protagónica dentro de la secuencia (es breve y aparece sólo una vez). 
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“Apoteosis del Fuego” no tiene derivaciones y la música está en un nivel alto. 

 

 Al igual que en “Ejército 1 y 2”, Ruiz utiliza la armonía en forma percusiva pero en 

este caso el movimiento es más vivo, hay la presencia de un obstinato en el bajo y la sección 

de metales hacen una melodía con notas acentuadas. El choque de segundas es producto de la 

inversión de los acordes por cuartas, que junto al motto perpetuo de las corcheas repartidas en 

las diferentes secciones de la orquesta dan un gran apoyo a la quema de un autobus que 

aparece en la escena. 
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“Dulce Loida” representa una escena en concreto (una mujer totalmente deprendida de 

la relidad en que vive), es un tema secundario y no tiene derivaciones. Como todas las 

secuencias a excepción de “Marcha 27 de febrero” es original de la película. 

 
 Ruiz representa esta escena mediante un intercambio modal (cambio de modo en el 

mismo centro tonal) desde el compas 1 al 11, luego utiliza Si frigio a partir del compás 12 y 

en el 16 retoma el modo de La menor armónico para ternimar de manera suspensiva.  
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 “Cuerpos” es la descripción musical de un camión de volteo depositando los cadáveres 

en una fosa común, es un fragmento breve y permite el acompañamiento de diálogos. No tiene 

derivaciones. 

 

 En esta secuencia Ruiz atenúa un clima lúgubre, triste y funesto mediante el uso de 

notas largas en la cuerda, toques de tímpani con un pedal doble articulado y un pasaje 

polimodal (La eólico en el oboe y Mi frigio en la orquesta). 
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 Campo de acción amplio. “La Peste” es la misma música de “Ideales” pero en este 

caso con una variación: es tocada por el oboe (antes era el cello) con acompañamiento de 

redoblante y cuerdas. Es el símbolo del sufrimiento, los heridos, la muerte (leitmotiv).  

 
 Aunque está escrita en un compás ternario, la música de esta secuencia insinúa una 

marcha fúnebre, especialmente por la manera en que está escrito el acompañamiento: notas de 

corta duración en la cuerda, la figura rítmica del redoblante, la variación melódica de 

“Ideales” que es de carácter nostálgico y a esto se le suma el tempo, que es un Andante 

Doloroso.  
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 “Los Mataron” es la representación de la escena donde Alejo (Fernando Carrillo) 

aparece muerto junto a su amiga Mary Cruz y otros compañeros que por petición del capitán 

Marval deberían ser trasladados a la Policía Metropolitana y el cuerpo de seguridad que se los 

lleva los fusila en el camino. Es un tema secundario y no tiene derivaciones.  

 

 El recurso utilizado por Ruiz en esta secuencia para crear la fuerte impresión del 

capitán Marval al ver los cadáveres, fue la exposición temática en el registro grave, con 

trémolos de cuerdas dispuestos en intervalos de cuartas. El material está basado en el VII 

modo de Olivier Messiaen (ver el cuadro 1 B en la página 37). Tanto el material armónico 

como el melódico tiene mucha tensión debido a los sonidos alterados, que al ser utilizados en 

forma melódica en el registro grave crean un clima turbio, oscuro, tenebroso y confuso.   
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 “Robo Joyería” representa a los manifestantes corriendo luego de haber saqueado una 

joyería, es un tema secundario bastante movido,  articulado, breve  y no tiene derivaciones.  

 

 Ruiz logra la sensación de acción, inestabilidad y persecución por el movimiento de las 

semicorcheas y el recurso de la disonancia que produce la 2ª agregada. Hay patrones de 

acompañamiento (bajo y armonía) que se repiten cada dos compases. Utiliza escritura 

pandiatónica (los acordes son producto de la escala prevaleciente). 
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 La “Marcha 27 de Febrero” es un tema preexistente (Pandemonium), también es un 

tema central y representa a la gente en pleno saqueo, corriendo, su violencia y la muerte en la 

calle por los disparos. Un fragmento de ella sirve de tema inicial para los créditos, luego 

aparece completa en una escena donde la gente está siendo masacrada en la calle (Alejo busca 

su moto para socorrer a Mara y lo detienen) y un fragmento final donde la gente está muriendo 

en la calle. También es un tema central y las imágenes le imprime un sentido profundamente 

dramático. 

 

 La introducción Ruiz la elabora con la sección de cuerdas y unos toques de tambor 

militar, utiliza una textura politonal (mi bemol menor con do menor) y en el compás 11 

presenta el tema con  los cellos en do menor, en el compás 15 en re menor, entre los compases 

25 y 29 utiliza los acordes de  fa mayor, si menor, fa mayor, mi menor y fa mayor con 

apoyaturas  y notas de paso,  en el compás 30 II grado de do (en la segunda blanca del compás 

rebaja el II grado y se produce un acorde de sexta aumentada). A partir del compás 31 

comienza el tutti orquestal, la sección grave y el piccolo  repiten el tema que anteriormente 

expusieron los cellos con el motivo de corcheas y semicorcheas en maderas, violines y violas. 

Cornos, trompetas y trombones (1 y 2)  van marcando acordes en negras y blancas. En el 

último compás de cada repetición del tema las trompetas y el  trombón  2 se mueven en 

corcheas. La percusión acompaña en ritmo marcial. 

 

 El tema primcipal de la marcha que comienza desde el compás 11 hasta el 30 en los 

cellos, se repite dos veces con el tutti orquestal y en el compás 71 comienza la coda, la cual 

está elaborada solamente con la sección de cuerdas. Se suceden los acordes de Do menor, Fa 

con 11ª aumentada, Re menor con 7ª, Sol con 11ª aumentada, Do menor, Re b con 7ª mayor, 

Si b menor, Do menor, Fa mayor, Re b mayor,  Do menor, Do con apoyatura inferior ( 2ª por 

3ª ) y Sol con retardo (4-3) al final.   
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CAPÍTULO VI 

CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES 

 
6.1 Conclusiones 

 

 El estudio de los recursos utilizados y el proceso por el cual se clasificó y analizó la 

música compuesta por Federico Ruiz para la película El Caracazo permitió llegar a las 

siguientes conclusiones: 

 

1. La enrevista realizada a Federico Ruiz describe algunos recursos de los que 

empleó para componer la música de El Caracazo y de otras obras de su 

filmografía y se observó que presentan en buena parte, analogías con la 

terminología que expone Conrado Xalabarder en cuanto a: 

 

• Manejo de música para expresar una imagen en concreto.   

• Compone música original, utiliza música preexistente y hace 

variaciones temáticas. 

• Su música se adapta a los sentimientos expresados por las imágenes y 

en algunos casos va en sentido contrario a las mismas. 

• En el caso de El Caracazo, es música incidental (la fuente natural no 

aparece en la película,  los actores no la escuchan y su duración es de 

acuerdo a la escena). 

• La música surge del guión. 

• Utilización de temas centrales (son de gran importancia dramática) 

como por ejemplo: “Marcha 27 de Febrero”, “Mara Recuerda parte B” e 

“Ideales”. 

• Manejo de leitmotiv y fragmentos (piezas breves). 
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• Uso de derivaciones (repetición, variación y repercusión). 

• Uso de los diferentes niveles de la música, especialmente el nivel 

dramático (da nuevas perspectivas a las escenas y se ubica a favor y en 

contra de los personajes). 

 

2. La manera de desarrollar los temas en función de las diferentes escenas 

demuestran la experiencia que posee este compositor en el campo 

cinematográfico, por ejemplo: el tema de la secuencia “Ideales” la primera vez 

que aparece va en contra de la imagen, es un tema pausado, nostálgico y la 

escena es violenta; la segunda vez que aparece representa el ambiente en un 

hospital lleno de heridos. En ambos casos la música es efectiva, pero 

especialmente en el primero, el hecho de ir a la inversa con la imagen le 

imprime más tensión a la escena, recurso que sólo una persona experimentada 

puede manejar fácilmente.   

 

3. Ruiz utiliza recursos que facilitan la descripción de personajes, estados de 

ánimo y demás situaciones de una manera muy acertada, mediante los cuales  

se logra  una mayor compenetración entre el espectador y  la trama de la obra 

por ejemplo: La representación de tanques y soldados en la calle con “Ejército 

1” y la descripción del rostro del capitán Marval en “Ejército 2”.  

 

4. Ruiz explota los diferentes recursos tímbricos y efectos orquestales así como 

también las diferentes texturas de manera muy efectiva por ejemplo: en 

“Ejército 2” crea un ambiente de choque, de represión con corcheas acentuadas 

y agregados de intervalos de segundas en la armonía, en contraste con un tema 

menos agresivo y más melódico cuando aparece el rostro del capitán Marval  y 

en  “Apoteosis del Fuego”, utiliza la armonía percusivamente y crea choques 

disonantes mediante la inversión de los acordes de cuartas. Hay una especie de 

“puntillismo” en la escritura que describe muy bien un autobús que es 

consumido por las llamas. 
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5. Ruiz utiliza un mismo tema en diferentes secciones aplicándole variedad en el 

timbre, altura, tonalidad como en el caso de “Ideales” (cello solo) y “La Peste” 

(el mismo tema en oboe, cuerdas y redoblante en otra tonalidad).   

 

6. En algunas de las secuencias Ruiz construye frases asimétricas como se deja 

ver en “Ideales” la primera vez que aparece, la música va en contra de la escena  

y este recurso coopera con la imagen apoyando su desarrollo dándole más 

profundidad al drama (aspecto mencionado en 2.2.5 Historia de la Música en el 

Cine). Hay una perfecta sincronía entre imagen y sonido. 

 

7. En la mayoría de los casos, los tutti orquestales los realiza reforzando la 

melodía en oboes, flautas, trompetas y violines I, la armonía el clarinetes, 

cornos, trombones I y II, violines II y violas, y la linea del bajo los fagotes, 

trombón bajo, tuba, cellos y contrabajos como se ve a continuación:   
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8. Ruiz identifica a los personajes con un tema de amor  (“Mara Recuerda parte 

B”) y el desarrollo del  mismo encierra un presagio: la Muerte de Alejo. Es un 

tema apasionado  pero a la vez con un gran contenido de nostalgia y tristeza. 

 

9. La música adquiere un ligero protagonismo en el film (hay momentos en que 

pasa a primer plano como lo es el caso de “Ideales” la primera vez que aparece) 

y deja de ser un simple fondo para ambientar las escenas. 

 
10. Se nota que el equipo director-compositor está bien acoplado por la manera tan 

acertada de musicalizar las secuencias.  

 
El manejo de los recursos utilizados por Ruiz en El Caracazo (2005) son el producto 

de un proceso que generalmente es utilizado por él como una norma para componer música de 

películas. Este proceso está descrito en la entrevista realizada el 08-12-07 y del cual se puede 

señalar lo siguiente:  

 

a) Selección del medio sonoro de acuerdo a las necesidades. En el caso de El 

Caracazo se utilizó la orquesta sinfónica como medio sonoro por su 

flexibilidad, por la gama de sonoridades que posee y por ser el recurso más 

idóneo para transmitir el sentimiento de un colectivo, escenas de calle y mucha 

fuerza expresiva. 

 

b) Lectura del guión para una mejor ambientación con la película, como también 

el intercambiar ideas con el director  para saber si tiene alguna sugerencia sobre 

el tipo de música que necesita (Ruiz afirma que Chalbaud sabe cuál es el tipo 

de música que necesita para sus escenas). 

  

c) Observación de material de las escenas sin editar  para tener una idea preliminar 

de las diferentes situaciones y ver cuál es el ritmo interno de cada secuencia; de 

esta manera el compositor sabrá qué recursos utilizar para resaltar algún 

personaje, paisaje o cualquier otro elemento. Al tener todo el montaje realizado 

se puede terminar la versión definitiva de la música.  
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d) Reflexión sobre el papel del compositor, este debe ser una extensión de la 

mente del director e imaginarse el tipo de música que este escribiría si fuese el 

compositor. 

 
e)  Utilización de los recursos como: tensión armónica, música tonal, disonancia y 

atonalidad en función de lo expresivo, de lo emocional.  

 
6.2 Recomendaciones. 

 
 De acuerdo con las conclusiones de esta investigación se recomienda: 

 

1. Realizar un estudio de otras obras para cine del compositor Federico 

Ruiz que no hallan sido analizadas con el fin de describir los recursos 

utilizados en cada una de ellas. En cuanto a este punto, las conclusiones 

realizadas por Miguel Issa20 y las del presente estudio muestran 

analogías en los siguientes aspectos: 

 

• Un perfecto encuadre entre música e imagen en cada secuencia. 

 

• Explota la orquesta sinfónica en su totalidad. 

 

• Personajes representados por un leitmotiv (como Mara y Alejo 

con la secuencia “Mara Recuerda parte B”). 

 

• La música anuncia algo que va a suceder (la muerte de Alejo). 

 

• La música deja de ser un acompañante para convertirse en un 

actor más dentro del film. 

 

                                                 
20 Miguel Issa (1991), La Música de Federico Ruiz en la Imagen de Román Chalbaud, Tesis de grado, H991I86, 

Universidad Central de Venezuela, Caracas, 33-36 
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• Es evidente la comunicación entre el director y el compositor por 

la fluidez musical de las escenas.  

 

 

2. Investigar a otros compositores venezolanos que hayan escrito música 

para cine con el fin de comparar los diferentes lenguajes y  estilos. 

 

3. Hacer diferentes propuestas de análisis para buscar la manera más 

sencilla de entender la música. 
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1. DVD DE LA PELÍCULA EL CARACAZO 

CON ESCENAS DONDE INTERVIENE LA MÚSICA 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



104 
 

 

 

 

2. ENTREVISTA REALIZADA AL COMPOSITOR  

FEDERICO RUIZ EL 08-12-2007 
 

Recursos Sonoros 

 

P.M. ¿Cuál fue el medio sonoro utilizado en la película El Caracazo? 

F.R. La Orquesta sinfónica. 

P.M.¿Cuáles fueron las razones que lo llevaron a escoger ese medio sonoro? 

F.R. Para la realización de la película se trabaja en equipo. Nosotros escogimos la orquesta 

sinfónica porque es un medio muy completo, muy noble y la película por la contundencia, por 

el tamaño de las acciones, puede ser intimista y no requerir sino un pequeño grupo 

instrumental. En este caso que hay muchas escenas de calle, escenas de violencia y momentos 

donde se transmiten sentimientos colectivos de mucha fuerza y no es que los pequeños grupos 

musicales no puedan transmitir mucha fuerza expresiva, sino que había una necesidad de que 

el sonido fuera un sonido grande y no hay como la orquesta sinfónica para realizarlo, por esa 

razón sin ni siquiera deliberar Román Chalbaud (director de cine) y yo, tomamos la decisión 

de hacerlo con una orquesta sinfónica. 

 

El guión como punto de partida para la composición 

  

P.M. ¿Sobre qué bases se realiza la revisión y análisis previo del guión para musicalizar los 

diferentes personajes, estados de ánimo y diferentes atmósferas de la obra cinematográfica? 

F.R. Normalmente debería ser, pero en mi experiencia no siempre ha sido así de tener uno la 

oportunidad de leer el guión con anticipación, uno recibe el guión el día que hablas con el 

director, en este caso Román Chalbaud sabe exactamente lo que quiere, es bastante claro, muy 

conciso, tiene en su mente todo tal como lo detalla lo expresa con mucha claridad y eso facilita 

mucho las cosas. En mi caso yo leo el guión y me ha tocado leerlo varias veces cuando ha sido 
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modificado, primero para enterarme cuál es el ambiente e imaginarme las situaciones que 

después voy a ver en la pantalla, entonces me da una idea preliminar de las diferentes 

situaciones, después cuando empiezo a ver las imágenes (normalmente yo asisto al proceso de 

montaje)  muchas veces veo las tomas sin editar,  eso me va dando una idea de lo que es la 

fotografía, la acción y cuando se hace el montaje ya puedo tener la idea de lo que es el ritmo 

interno de la secuencia. Hasta que no está el montaje hecho uno no puede escribir la versión 

definitiva de la música, porque ese ritmo interno de cada secuencia es lo que le dice a uno cual 

es el tempo de la música: dos secuencias pueden tener la misma duración  y tener un ritmo 

interno distinto, no es lo mismo un minuto de persecución donde la música tiene que ser 

necesariamente violenta o de acción que un minuto de una escena de amor de una pareja en un 

atardecer, en esta segunda secuencia el ritmo interno debe ser más tranquilo que corresponda 

al sentimiento de esa pareja a lo cual se une la belleza del paisaje y si la fotografía es 

bellísima, todo eso influye para moldear en la mente del compositor la posible música que 

debe llevar la escena. 

 

El binomio Director-Compositor 

 

P.M. La música del film fue sugerencia del director o es producto del estudio del guión? 

F.R. Normalmente son las dos cosas. Cuando se está escribiendo para el cine uno es como una 

extensión de la mente del director. Me coloco en la situación de escribir la música que el 

director escribiría si el fuese el compositor, es una situación un poco artificial porque uno tiene 

su manera de hacer las cosas, pero como se está trabajando en función de la  idea de otra 

persona y aparte de escribir la música uno tiene que sintonizarse con la mente del director para 

saber exactamente lo que quiere, aunque uno realice el trabajo a su manera a uno lo buscan 

porque conocen el trabajo y se identifican con él. El director no sabe cuáles son las notas pero 

sí sabe cuál es el tipo de música que quiere, inclusive el medio si es una orquesta, música 

electrónica o un pequeño grupo instrumental. Normalmente él sabe cuál es la música que 

quiere aunque no conozca las notas musicales.  

 

Esto coincide con la opinión del compositor de cine italiano Enio Morricone en su 

artículo “Un compositor detrás de la cámara” (2003), donde dice que la música de una película 
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está influenciada por la película en sí misma, por los personajes y por la trama, pero ante todo 

está influenciada por la relación entre músico y el director de cine: 

“cada director tiene una cultura específica, que le es particular. Tiene su propia visión del 

mundo y del arte, y su propia experiencia musical. Y la música debe poder interpretar todo 

eso: el director le da al espectáculo su estructura cultural fundamental; una buena música de 

cine no puede ser ni indiferente a esa estructura ni desmentirla. Puede suceder a veces que el 

director trata de imponerse, a expensas de las escogencias del compositor, lo cual está lejos de 

ser agradable. Pero más allá de de esos problemas de naturaleza personal y psicológica, está el 

diálogo entre el músico y el director, su acuerdo artístico que a este nivel deviene esencial. Si 

digo esto no es tanto por entrar en los detalles de ese diálogo, a veces difícil, sino para 

subrayar hasta qué punto la disponibilidad, la elasticidad mental, la variedad de las 

experiencias y la posibilidad de adaptar esas mismas experiencias a contextos diferentes 

representan aspectos que un músico que escribe para el cine no puede desestimar”21 

(Morricone 2003, p. 797). 

 

Recursos utilizados por los compositores 

 

P.M.¿Cuáles fueron las técnicas empleadas para la composición de la música? 

F.R. El cine tiene una característica que es la tolerancia de un rango de utilización muy amplio 

de lo que los músicos llamamos la disonancia. Una persona que en un concierto no tolera 

ciertas sonoridades porque son muy disonantes, puede tolerar las mismas disonancias como 

mucha facilidad si están acompañadas con un mensaje, en este sentido el rango consonancia-

disonancia dentro de la música sinfónica o de cámara es mucho más pequeño que el utilizado 

dentro de la música para cine, en consecuencia uno tiene una libertad armónica que no se trata 

de escribir música tan distante en los elementos consonancia disonancia que parezca música 

de películas distintas, tiene que haber unidad. En el caso de El Caracazo la música es 

básicamente tonal, en algunos momentos bastante disonantes. En La Oveja Negra también de 

Román Chalbaud a pesar de que la mayoría de los temas son muy tonales, en la escena de la 

entrada del policía escribí una serie dodecafónica con procedimientos matemáticos. En ciertas 

                                                 
21 Morricone, Enio (2003) “Un compositor detrás de la cámara”, en Musiques du XXe siécle, Jean-Jacques Nattiez 
(dir.), Paris, Cité de la Musique, 797 (trad. del fr. por S. Barreto, 2009). 
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películas he utilizado sonoridades muy disonantes, y en los temas de amor hay que ser muy 

tonal y utilizar ciertos recursos de tensión para hacer el momento más interesante, siempre en 

función de lo expresivo, de lo emocional. 

 

Aspectos relevantes de la experiencia fílmica 

 

P.M. ¿Qué aspectos relevantes puede señalar dentro de su experiencia como compositor de la 

música para esta obra cinematográfica (El Caracazo) o una visión global de lo que es su 

desempeño de la música para cine?  

F.R. En relación a El Caracazo, considero que es muy importante trabajar con una experiencia 

que uno tuvo.  El Caracazo lo vivimos muchas personas, a pesar de que se hicieron algunas 

investigaciones para realizar la película no es un hecho del que uno se documentó 

íntegramente leyendo libros de historia, fuimos parte de ello. Román, los actores y yo, 

pasamos mucho tiempo viendo material visual genuino de lo que fueron esos días, nos tocó 

ver los muertos de verdad en los testimonios que hay para después recrearlos en la película. En 

el caso de esta película eso fue lo más importante, sin embargo siempre hay algún elemento 

resaltante en cada trabajo que uno hace. Mi primera película tiene el encanto de la primera 

vez, fue La Máxima Felicidad de Mauricio Wallerstein en 1982, después hice Manón de 

Román Chalbaud que fue la primera vez que realicé una música de gran proporción con una 

orquesta grande, no estoy seguro si antes de Manón  en el cine venezolano ya se había 

utilizado la orquesta sinfónica para musicalizar las películas, esta es una música grande, 

operática. Cuando hice La Oveja Negra utilicé la orquesta sinfónica para lograr de alguna 

manera producir el sonido que representara a esa banda de malandros y no hacerlo con lo que 

normalmente se acostumbra al colocar una banda de música afrolatina , y en una de estas 

películas hasta me ha tocado hacer pequeños papeles como actor; cuando vean al malandro 

que toca el acordeón en La Oveja Negra si no me reconoces y llegas a ver la película, te darás 

cuenta que soy yo. Después hice Al Aire Libre de Armando Roche y utilizamos un pequeño 

grupo de instrumentos porque a pesar de que tiene muchas escenas al aire libre esa película no 

pedía sonoridades tan grandes, porque esto es muy importante para lo que el compositor debe 

acentuar en la música para el cine, hay unas escenas en la selva, en el Orinoco que son muy 

amplias. Sin embargo, lo que se quiere resaltar en esa película no es la belleza de los paisajes, 
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sino la amistad de los personajes que son históricos (Humboldt y Bonpland) y por esta razón la 

música es más íntima. Uno puede resaltar de una escena distintos aspectos por ejemplo: tú y 

yo somos amigos y dentro de la imagen hay un paisaje precioso: yo puedo hacer una música 

que resalte al paisaje o puedo hacer una música que resalte la amistad que nos une, o el paisaje 

puede ser muy bello pero hay un personaje que puede estar pasando por una situación de 

angustia, puedo resaltar si el director lo quiere o si la situación dramática así lo pide, la belleza 

del paisaje o por contraste la angustia que el personaje está pasando, lo cual le da muchísima 

más fuerza. Como compositor uno puede acentuar lo que la imagen está mostrando o lo que 

muestra la situación interna. 

 

Visión general del compositor 

 

P.M. Si quieres agregar algún comentario adicional puedes hacerlo.  

F.R. Con mucho gusto, si sirve como referencia creo que un compositor de cine debe 

involucrarse, empaparse, dejarse penetrar por los poros de la esencia  de las situaciones en las 

cuales se va a involucrar,  porque llega un momento en que uno ve a los actores aunque sean 

amigos de uno no como lo que son,  sino como los personajes. Cuando hice mi primera 

película tenía mucha experiencia en teatro y no en cine, habían unas escenas en la Plaza 

Bolívar cerca de la Avenida Urdaneta;  una de las cosas que hice que pienso que estuvo bien 

fue irme a los sitios por donde los personajes habían pasado y pensar en las escenas. En la 

película donde se filmó en el Orinoco por ejemplo, hice el papel de un clavecinista que por 

cierto el clavecín lo grabó Rubén Guzmán y yo hice el doblaje, esta situación hizo que me 

compenetrara más en lo que estaba pasando porque uno ve las escenas desde adentro, y en un 

cortometraje de Luís Armando Roche hice el papel de director de orquesta que es el papel más 

grande que he hecho, allí dirijo un grupo de la Orquesta Nacional Infantil y hago un personaje 

que canta con una voz que no es la mía, también haciendo el doblaje (soy bueno en esto), todo 

esto hace que mires las cosas desde adentro. El ver el material en bruto, material sin editar, 

hace que te vayas impregnando de todo y si puedes asistir a la filmación de algunas de las 

secuencias también es muy importante, eso no quiere decir que el compositor de música para 

cine tenga que hacer un papel aunque sea de extra, es mi punto de vista personal, busco la 

manera de que me den un papelito que no tenga mucha responsabilidad porque me gusta la 
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actuación. En el caso de uno recibir la película como proceso de montaje a medio camino  

también tiene sus ventajas, porque uno ve la película armada y  sabe cuál es el ritmo interno, 

eso facilita mucho las cosas. Otro aspecto que también puede ser interesante es la ventaja de 

los avances tecnológicos, en otro tiempo cuando yo empecé a hacer este tipo de trabajo 

todavía se trabajaba con la moviola, entonces uno anotaba la duración de las secuencias 

memorizaba y se hacía un esfuerzo mental muy grande, hoy en día uno tiene la posibilidad de 

llevarse para su casa una copia, al principio se traía un VHS pero ahora uno se la trae en un 

CD o un DVD. Sorprende mucho cómo se hicieron tantas maravillas con procedimientos que 

vamos a llamarlos antiguos, a un precio enormemente laborioso que había que montar la 

película cortando a mano los pedacitos de cinta y a la hora de modificar, había que volver a 

cortar y volver a pegar. Ahora con un botón y la computadora uno corta, pega y se gana 

muchísimo tiempo con estos nuevos procedimientos. 

 

Sonido analógico y sonido digital 

 

P.M. Una pregunta acerca de una inquietud que yo tengo: He conversado con algunos 

ingenieros de sonido y dicen que aunque la tecnología a evolucionado muchísimo, el sonido 

que se utilizaba antes de los actuales procesos digitales era como más redondo, qué puede 

decir al respecto? 

F.D. Hasta donde yo tengo información, no es mi especialidad, el sonido que utilizábamos en 

las primeras películas donde yo trabajé no era estereofónico, tengo entendido que el sonido 

óptico tiene un rango de frecuencia menor que el que se utilizaba antes que era el sonido 

magnético, se pierde mucho de la calidad del sonido original cuando se pasaba la grabación 

magnética o analógica al óptico sin el dolby digital que existe hoy,  por decirlo de una manera 

práctica: si se perdían los graves no era colocándole más contrabajos a la orquesta o 

poniéndole más graves en la ecualización en el momento de la grabación como se iba a 

mejorar, porque de todas maneras el sonido óptico corta estas frecuencias y había esa 

limitación que afortunadamente hoy no la hay, ahora se pueden conseguir esos graves 

impresionantes y a veces hasta se abusa, es como un niño con juguete nuevo. Estuve oyendo 

una grabación de un disco de pasta de los primeros discos estereofónicos y se nota que la 

persona que hizo la mezcla no tuvo un criterio artístico, sino que su intención fue la de 
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sorprender al escucha con los efectos estereofónicos cosa que es natural en el momento de la 

euforia, una vez que pasa ya se piensa en un criterio más artístico. Creo que ese surround y 

esos graves impresionantes que podemos oír en el cine de ahora que antes eran técnicamente 

imposibles, si se usan con criterios artísticos y expresivos dan resultados maravillosos. 
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3. PARTITURAS DE LA PELÍCULA EL CARACAZO 

 

 

 

 
 

 

 

 

























Moderato, molto espressivo
= 63

Moderato, molto espressivo

2.- Mara recuerda (parte B)

= 63

A

Flautas 1,2

Oboes 1,2

Clarinetes en Sib  

Fagotes 1,2

Cornos en Fa 1,2

Cornos en Fa 3,4

Violines I

Violines II

Violas

Violonchelos

Contrabajos













       a 2

mp


TEMA DE AMOR

          

      
a 2

mp

    


1,2

      a 2

mpmp

    

       
mp

a 2      

         

         


mp

 
Rostro de Mara

                   


mp

             


mp

            


mp

               


mp

               
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Fl.1,2

Ob.1,2

Cl.1,2

Fg.1,2

Cor.1,2

Cor. 3,4

Vln. I

Vln. II

Vlas.

Vc.

Cb.












         
mf

          
f

     

       
mf

      
f

   

   
mf

     
f

           

    
mfmf

          
f

     

  
mp

       

mf

          

  
mp

      
 


mf

   
     

         
mf

      
Disolvencia rostro Mara

   
f

     

       
mf

      
f

   

         
f

           

    
mf

mf
          

f

     

    
mf

          
f

     

3
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Fl.1,2

Ob.1,2

Cl.1,2

Fg.1,2

Cor.1,2

Cor. 3,4

Vln. I

Vln. II

Vlas.

Vc.

Cb.














          

f

   

mp

   
         

    
f

   a 2

mp
      

   
f


mp

        

         
f

   
mp

       

   
mf

 
mp


1º       

    
mf

 
mp

 
3º

       


          

f

   

mp

   
         

    
f

  
mp
      

   
f


mp

        

         
f

   
mp

       

         
f

   
mp

       

4
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Fl.1,2

Ob.1,2

Cl.1,2

Fg.1,2

Cor.1,2

Cor. 3,4

Vln. I

Vln. II

Vlas.

Vc.

Cb.












      
a 2


p

        

       
p


p          

     
p

a 2

   

         
p

a 2   

          



         
 

     
p

                       

    
p

             

    
p

          

         
p

   

         
p

   

5
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Fl.1,2

Ob.1,2

Cl.1,2

Fg.1,2

Cor.1,2

Cor. 3,4

Vln. I

Vln. II

Vlas.

Vc.

Cb.













 
       

f




             
mf

      

 
  

  
     a 2

f

              
mf
      

    
a 2

f

      
mf

  

             
mf

       

    



f


f             

   1º     

    
 

f


 f


  

           
  

3º

     

         
f

              
mf

      

    
f
      

mf
  

    
f

      
mf
   

    
f

        
mf

       

    
f

        
mf

       

6
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Fl.1,2

Ob.1,2

Cl.1,2

Fg.1,2

Cor.1,2

Cor. 3,4

Vln. I

Vln. II

Vlas.

Vc.

Cb.














  3             3     3      

   
3             3     3      

    
mf

a 2

  
     

      
mf

             
  

   
mf

       

   
mf

        
  


  3  

mf

          3     3      


   

mf
  

     

   
mf
        

      
mf

             
  

      
mf

            
2.05

  
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

3.- Ideales

Andante espressivo
= 60

Violoncello
 Solo

mp-mf

         
         

     
   

A
10

Vc.
                                   

B

18 C
Vc.

    
(1.00)

                          

28

Vc.
          

 
(1.30)

                
(1.49)

  

























Moderato, molto espressivo
= 63

= 63

Moderato, molto espressivo

4.- ¡A la Avenida Bolívar!

Flautas 1,2

Oboes 1,2

Clarinetes en Bb 

Fagotes 1,2

Cornos en Fa 1,2

Cornos en Fa 3,4

Violines I

Violines II

Violas

Violonchelos

Contrabajos













a 2                

mf

         


a 2

          
mf

     


1,2

a 2

    
mf

    

 a 2        
mfmf

       

    
mp

    

    
mp

   


mp

                
mf

         


mp

          
mf

     


mp

         


mp

        
mf

mf
       


mp

        
mf

       
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Fl.1,2

Ob.1,2

Cl.1,2

Fg.1,2

Cor.1,2

Cor.3,4

Vln. I

Vln. II

Vlas.

Vc.

Cb.













    
f

                
f

   

 
f

       
f

  

 
f

              
f



   
f

              
f

   

   
mf

             
mf

 

   
 


mf

   
         

mf

 

    
f

                
f

   

 
f

       
f

  

 
f

              
f



   
f

              
f

   

   
f

              
f

   
0.37
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






























Allegro non troppo

Allegro non troppo

= 104

= 104

5.- Ejército 1

Flautas 1,2

Oboes 1,2

Clarinetes en Bb  

Fagotes 1,2

Cornos en Fa 1,2

Cornos en Fa 3,4

Trompetas en Bb

 Trombones 1,2

 Trombón 3

Tuba

Timpani

Violines I

Violines II

Violas

Violonchelos

Contrabajos















f

    
f



     





    
  


 



 


 



f

    
f

      


     

   
   


1,2

f

    

f



 

     



         


   

 a 2

f


    

f


 

     
 

   
a 2   


f


    

f




     

     

 
  







  


 



f


    

f




      

      
    



   


1,2

f


    

f



 

     



         


   


f

    
f

      


   

a 2

f

   


f

    
f

          
f

   


f


    

f


 

     
 

   
f
   


f


      

     
      

   
 


f mf

     
f




mf

     
f


                


f mf

     
f

 
mf

      
          

 
 
   


f mf

     
f

 
mf

                   
 
   


f


    

f




     

        


f


    

f


 

     
 

       
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Fl.1,2

Ob.1,2

Cl.1,2

Fg.1,2

Cor.1,2

Cor.3,4

Tpt.1,2

Tbn.1,2

Tbn.3

Tuba

Timp.

Vln. I

Vln. II

Vlas.

Vc.

Cb.














 

 



 

f


 
     



     





  




5.- Ejército 1

  

    
 

f

                    

    


 

f

  
     


 

     



   

 

  

    
f


    

f


 

     
 

  
f


 
  

 
 

  






 

f



 
 


     



     

   


  

    


 

f

  
     



      

    


  

    


 

f

  
     


 

     



   

 

  

    
f

           


   

  

     f

                  

     f


     

 
     

 
   

 
  

  
   

  
      

     
 

    
  

      
f

 
mf

     
f




mf

     
f




mf

 
f

    

  
 

 
 

f

 
mf

     
f

 
mf

      f



mf

 
f

  
  

    
 
 

f

 
mf

     
f

 
mf

     
f

 
mf

 
f

    

    
f


    

f




     

   
f




  

    
f


    

f


 

    
f

f


 

  
f




0.18


  
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































Allegro non troppo

Allegro non troppo

= 104

= 104

6.- Ejército 2

Flautas 1,2

Oboes 1,2

Clarinetes en Si b

Fagotes 1,2

Cornos en Fa 1,2

Cornos en Fa 3,4

Trompetas en Si b

 Trombones 1,2

 Trombón 3

Tuba

Timpani

Violines I

Violines II

Violas

Violonchelos

Contrabajos














f

    
f



     





    
  


 




 


 
  


 




 


 



f

    
f

      


     

   
 

     
 

 


1,2

f


    

f



 

     



       
  




   

  
  




   




f

a 2


    

f


 
     

 
   

a 2       


f


    

f




     

     

 
  






 



 
 
 
  






 



 



f


    

f




      

      
    



       



   


1,2

f


    

f



 

     



       
  




   

  
  




   




f

    
f

      


   

a 2

f

       


f

    
f

          
f

       


f


    

f


 
     

 
   

f
       


f


      

     
      

   
   

   
 


f

     
f




mf

     
f


       

      

  

      

  

 


f mf

mf

     
f

 
mf

      
          

 
 
     

 
 
   


f mf

     
f

 
mf

       
            

 
       

 
   


f


    

f




     

            


f


    

f


 
     

 
           
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Fl. 1,2

Ob. 1,2

Cl. 1,2

Fg. 1,2

Cor. 1,2

Cor. 3,4

Tpt. 1,2

Tbn. 1,2

 Tbn. 3

Tuba

Timp.

Vln. I

Vln. II

Vlas.

Vc.

Cb.













f

    


     





Rostro del Capitán Marval

 
a 2   

6.- Ejército 2


f

              a 2   


f


     


 

     



   

 

   
a 2   


f


    

f


 

     
 

  
f


 
   


f



     



     

   


   


f


     



      

    


   


f


     


 

     



   

 

   
a 2   


f

           


   

   


f

                   


f


     

 
     

 
   

 
   

 
      

     
 

    
   


f mf

     
f




mf

     
f


  

f

   


f mf

     
f

 
mf

      f



mf

 
f

  
      


f mf

     
f

 
mf

     
f

 
mf

 
f

     


f


    

f




     

   
f




   


f


    

f


 

    
f

f


 

  
f


 
   
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Fl. 1,2

Ob. 1,2

Cl. 1,2

Fg. 1,2

Cor. 1,2

Cor. 3,4

Tpt. 1,2

Tbn. 1,2

 Tbn. 3

Tuba

Timp.

Vln. I

Vln. II

Vlas.

Vc.

Cb.














        

  

           

            a 2   

  a 2

              

          

          

           

          
                

                

    
 
    

 
    

  
 
  

           

               

           

                

             
0.32

  
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






























Allegro tumultuoso

Allegro tumultuoso

= 132

= 132

7.- Apoteosis del fuego

Piccolo

Flautas 1,2

Oboes 1,2

Clarinetes en Si b

Fagotes 1,2

Cornos en Fa 1,2

Cornos en Fa 3,4

Trompetas en Si b

Trombones 1,2

 Trombón 3

Tuba

Timpani

Violines I

Violines II

Violas

Violonchelos

Contrabajos














  
ff


    


    




   




  

  
ff

    
    


   


  

  
ff

     
    

 

   

   


1,2

 
ff

     

     



    





  

   a 2

ff

    
       

       
       

 

 
ff

  

     


    


 

    


    

  
ff

 

     


    



    



  


1,2


ff

  
     

    

 

    



  

 
ff

  
     

    


    


   

  
ff

    
       

       
       

 
  

ff

    
       

       
       

 
  

ff

  
      

                 

  
ff

          

     


   

  
ff

 
     

     

       

  
ff

          

     


   

  
ff

    
       

       
       

 

  
ff

    
       

       
       

 
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Picc.

Fl. 1,2

Ob. 1,2

Cl. 1,2

Fg. 1,2

Cor 1,2

Cor. 3,4

Tpt. 1,2

Tbn. 1,2

 Tbn. 3

Tuba

Timp.

Vln. I

Vln. II

Vlas.

Vc.

Cb.















     

   
grandioso


 

 

   



 

 



a 2      

   
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      
       

       
       

 
    


0.35

 

19





Moderato espressivo
= 60

08.- Dulce Loida

Viola  Solo

mp

                

8

Vla            

14

Vla                
0.53
















Andante doloroso, sostenuto

Andante doloroso, sostenuto

= 63

= 63

9.-Cuerpos

Oboe 1

Fagote 1

Timpani

Violines I

Violines II

Violas

Violonchelos

Contrabajos








     
    

mp

1º


p

                        

   
mp

     

  
mp

      

 
mp

       


mp

    


mp

    

6

Ob.1

Fg.1

Timp.

Vln. I

Vln. II

Vlas.

Vc.

Cb.










 
1º solo

mp


espressivo

            

       

                           

       

       

       

       

      
0.31



















Andante doloroso
= 58

10.- La Peste

Oboe

Tambor militar

Violines I

Violines II

Violas

Violonchelos

Contrabajos





 
mp

         
    


(Snare drum)

p

     3      3      3      3      3


mp
                             


mp
                              


mp

                             


mp

                       


mp

                       

6

Ob.1

Tamb. Mil.

Vln. I

Vln. II

Vlas.

Vc.

Cb.





               

      3       3      3      3

                        

                        

                        

                      

                      





10

Ob.1

Tamb. Mil.

Vln. I

Vln. II

Vlas.

Vc.

Cb.





            3    

      3        3        3     

                    

                    

                    

                 

                
0.39



23













Moderato misterioso
= 73

11.- "¡Los mataron...!"

Violines I

Violines II

Violas

Violonchelos

Contrabajos





 
tremolo


mf

  
      

     
  

 
tremolo

mf

         
     

  

 
tremolo


mf

  
      

     
  


mf

       
        

  
           

 
mf

      
        

  
           

5

Vln. I

Vln. II

Vlas.

Vc.

Cb.





     
doloroso

          

     
doloroso

           

     
doloroso

          

 
doloroso

              

 
doloroso

           
0.35

  



























Allegro agitato

Allegro agitato

= 168

= 168

12.- Robo joyería

Piccolo

Flautas 1,2

Oboes 1,2

Clarinetes 1,2 en Si b

Fagotes 1,2

Cornos 1,2 en Fa

Cornos 3,4 en Fa

Trompetas 1,2 en Si b

 Trombones 1,2

 Trombón 3

Tuba

Timpani

Tambor militar (snare drum)

Violines I

Violines II

Violas

Violonchelos

Contrabajos













 
f

        
       









      


      


a 2

f

 
        

       








      


      


a 2

f

           
                

        
   

 a 2

f

           
                

        
   

 a 2

f




    
  

  


    
  

  


   


f

                             


f

                             
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 

  

     

  
   

 
  

  

 

  
  


 

  
  


   

 

 
  

  

 

  
  


 

  
  


   

 

26



13

Picc.

Fl. 1,2

Ob. 1,2

Cl. 1,2

Fg. 1,2

Cor. 1,2

Cor. 3,4

Tpt. 1,2

Tbn. 1,2

 Tbn. 3

Tuba

Timp.

Tamb. Mil.

Vln. I

Vln. II

Vlas.

Vc.

Cb.













  
    

    
    

   
  

ff


 

 
 

  
    

    
    

     
ff

 
 

 

  
 
 
  

 
 
  

 
 
  

 
 
 


  

ff

     

                
   

ff


  

  
 

       

 

   

ff

   
 

     

 

ff



      

 
    


 

ff



      

                
      a 2

ff

   

        

   

ff

    
           

ff


   

 
 

  
  

  
  

 
ff


   

 
 

       
   

   
f

       
        

       
 

ff


                  

 
  

  
  


 

ff


                  

 
  

  
  

 
ff

 
                 

 


  

  
  

  


 

ff


  

  
 

        
  



 

ff


  

  
 
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Picc.

Fl. 1,2

Ob. 1,2

Cl. 1,2

Fg. 1,2

Cor. 1,2

Cor. 3,4

Tpt. 1,2

Tbn. 1,2

 Tbn. 3

Tuba

Timp.

Tamb. Mil.

Vln. I

Vln. II

Vlas.

Vc.

Cb.














         


      

a 2       

        
     

 
   

    

   


 



  

 
   a 2

        

        



    
  

        



    
  

 
              

            

            

 
           

                  
 

       
     

                 

       
    


   


 


  

     
        


  

 
      


 


 


   

 
      




 




0.30
  
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



































Andante mosso
= 80

27 de febrero
Federico Ruiz

De los films "Pamdemonium" (1997)  y "El caracazo" (2005), de Román Chalbaud

(Marcha)

Piccolo

Flautas 1,2

Oboes

Clarinetes en Sib 1,2

Fagotes 1,2

Cornos en Fa 1,2

Cornos en Fa 3,4

Trompetas en Sib 1,2

 Trombones 1,2

Trombón 3

Tuba

Tambor militar

Bombo

Platillos

Violines I

Violines II

Violas

Violoncellos

Contrabajos
















     

(1997)

     

     

     
     

     

     

     
     
     
     


mf

                         

     
     

  
f



     


    


    


      



  
f

     

    
    

      


  
f


     


    

    
      


f


       

    
      

        
 

 


f


       

    
      

        
 

 
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        
  

           
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Tr. 1,2

Tamb. Mil.

Vln. I

Vln. II

Vle.

Vc.

Cb.








      

      

 
mp

   
p
     

 
mp
 

p
     

 
mp
 

p

      

 
mp

 
p

   
  

 
mp
 

p
     
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RESUMEN: 

El objetivo general de esta investigación fue realizar un estudio de los recursos utilizados por el 
compositor venezolano Federico Ruiz en la composición de la música para la película El 
Caracazo (2005). Mediante un proceso de análisis y clasificación, se obtuvo como resultado el 
conocimiento de algunas técnicas de composición usadas por Ruiz para expresar sentimientos, 
estados de ánimo, personajes y sus  aplicaciones de acuerdo a las diferentes secuencias del film. 
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