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RESUMEN 

 
Debido al número reducido de conciertos para piano y orquesta venezolanos, en este 
trabajo se pretende realizar un aporte para la difusión de uno de ellos, 
específicamente el Concierto No. 1 para Piano y Orquesta del compositor 
venezolano Federico Ruiz. La escasa difusión de la música venezolana 
contemporánea generalmente está asociada, entre otros factores, a la falta de 
edición y publicación de las obras para que los intérpretes puedan conocerlas. Por lo 
tanto, el objetivo principal que se plantea en este trabajo es realizar una propuesta de 
edición crítica del concierto mencionado. Para la elaboración de esta tarea se realizó 
la recopilación de los manuscritos y bocetos, transcripción, contextualización, estudio 
y análisis del concierto. Adicionalmente se realizaron entrevistas al autor para 
conocer con mayor profundidad el interés de la creación de esta obra y así tener una 
mejor comprensión de la misma. Finalmente, como resultado de esta investigación 
se obtuvo una propuesta de edición del concierto, junto a un aparato crítico donde se 
establecen las intervenciones editoriales que fueron necesarias realizar, al igual que 
cualquier otro tipo de información relevante para los futuros usuarios. 
 
Palabras clave: Concierto para piano, edición crítica, vanguardia musical 
venezolana, Federico Ruiz. 
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INTRODUCCIÓN 
 

 En el contexto actual de la composición musical en Venezuela, existe un 

panorama complejo en el que, como resultado de diversos factores económicos, 

culturales e incluso sociales, las obras escritas por compositores que ejercen una 

fecunda labor creativa, parecieran estar destinadas a permanecer plasmadas por 

años en un manuscrito, sin ser debidamente editadas para ser conocidas, divulgadas, 

interpretadas, estudiadas y mucho menos apreciadas. Varios han sido los propulsores 

de iniciativas que, en mayor o menor medida, han intentado revertir esta tendencia, 

como la labor emprendida por Juan Francisco Sans y Mariantonia Palacios con los 

Clásicos de la literatura pianística venezolana1, la Maestría en Musicología 

Latinoamericana de la Universidad Central de Venezuela (UCV), la Maestría en 

Música de la Universidad Simón Bolívar (USB), la Fundación Vicente Emilio Sojo 

(FUNVES)2, entre otros; aún así, siguen siendo limitados los esfuerzos que se hacen 

para dar a conocer el trabajo de compositores de este país.  

 Es el propósito de este trabajo de grado sumarse a estas escasas pero 

significativas labores para contribuir con la difusión de la música académica 

venezolana, mediante la transcripción, edición crítica y estudio del Concierto No. 1 

para piano y orquesta del compositor venezolano Federico Ruiz (n.1948). Uno de los 

exponentes musicales destacados de la vanguardia musical venezolana de los 

últimos años, cuyo trabajo ha sido reconocido y galardonado además de haber 

trascendido las fronteras de nuestro país. Se trata de un compositor prolífico cuya 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1	  Juan F. Sans y Mariantonia Palacios, Clásicos de la literatura pianística venezolana (Caracas: Fondo 
Editorial De Humanidades y Educación Universidad Central de Venezuela, 2001-2011). Volúmenes del 
1 al 11.	  
2 Creada en noviembre de 1986 como continuación de un proyecto instaurado por el Consejo Nacional 
de la Cultura (CONAC), disuelta en enero de 2016, transformada en la actualidad bajo el nombre de 
“Fundación Centro Nacional de Música Vicente Emilio Sojo”. 
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formación temprana de espíritu nacionalista se ha visto permanentemente influida y 

enriquecida por las diversas corrientes estilísticas que marcan la escena musical 

contemporánea así como por las diversas facetas que lo complementan como 

profesional de la música, ya sea como director, arreglista, acordeonista y formador de 

nuevas generaciones de compositores.  

 A finales de la década de los 60 y comienzos de los 70, momentos en los que el 

movimiento musical venezolano comienza a verse permeado por las tendencias 

vanguardistas provenientes de Europa y Norteamérica, músicos académicos (algunos 

de ellos formados en una escuela eminentemente nacionalista como es el caso de 

Federico Ruiz) se abren a explorar nuevas estéticas y formas musicales que se 

vienen gestando con fuerza desde el exterior. En esta tendencia se inscribe el 

Concierto No. 1 para piano y orquesta de Ruiz, una obra de estilo minimalista que 

consta de un solo y extenso movimiento desarrollado mediante la exploración de las 

posibilidades expresivas del elemento repetitivo. No obstante, esta obra presenta 

rasgos de estilo asociados al concerto y a la clásica forma sonata, rasgos que para 

Ruiz hacen que el minimalismo en este concierto sea mas aparente que real.3  

 Este es el primero de dos conciertos para piano y orquesta compuestos por Ruiz 

a lo largo de su carrera y ha sido interpretado en tres ocasiones: estreno en 1982 por 

la pianista norteamericana Harriet Serr (1927-1989); luego por las pianistas 

venezolanas Olga López (n.1963) y Clara Rodríguez (n.1960), ambas dentro del 

marco del Festival Latinoamericano de Música de 1990 y de 1995 respectivamente. El 

segundo concierto, por su parte, fue compuesto entre los años 2003-2004. 

 Partiendo del interés que representa para músicos, intérpretes, musicólogos y 

público en general que una obra de estas características sea publicada, sobre todo 

teniendo en cuenta el limitado repertorio pianístico de solista venezolano 

contemporáneo con que se cuenta en la música académica en Venezuela, se 

considera pertinente que este concierto de Ruiz sea presentado a través de una 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3 Federico Ruiz. Entrevista. Marzo 2014. 
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edición crítica que facilite la lectura e interpretación de la obra, rescatando y 

promoviendo de esta manera su difusión adecuada. 

 Atendiendo a las recomendaciones del libro de James Grier (2008) titulado La 

edición crítica de música4, se orienta este trabajo a partir del precepto “editar es un 

acto de crítica” abordado por este autor.  Así pues, la labor del editor en este tipo de 

edición trasciende la mera transcripción del texto, pues en base al conocimiento de la 

obra, su naturaleza y su contexto histórico pueden formularse juicios editoriales que 

faciliten la comprensión de la misma además de corregir posibles errores o 

inconsistencias en la escritura5. En resumen, lo que persigue la realización de esta 

edición crítica, es presentar el Concierto No. 1 para piano y orquesta de Federico Ruiz 

y acompañarlo del aparato crítico utilizado para formular dichas intervenciones 

editoriales, priorizando en la claridad con que se presenta la información del mismo 

para el usuario. 

Planteamiento del problema 

A lo largo de la historia musical venezolana, la obra de sus compositores ha 

sufrido la falta de condiciones para su apropiada divulgación. Teniendo como un 

hecho que una de las herramientas más importantes para la promoción de la obra de 

los compositores es la publicación a través de una edición, son realmente 

excepcionales los casos de compositores que lograron ver en vida, como mucho, un 

puñado de sus obras publicadas.  

Entre los compositores contemporáneos reconocidos en Venezuela se encuentra 

Federico Ruiz, quien destaca por desarrollar su trabajo con una amplia variedad de 

estilos y técnicas compositivas, formando así un catálogo que alcanza 

aproximadamente 130 composiciones, si se incluye su música para catorce películas 

y la música escénica para veintiún obras de teatro. Sin embargo, de este importante 

compositor, escasamente han sido publicadas sus Tres piezas para Trío para oboe, 

clarinete y fagot (1979) a cargo de la FUNVES, el 3er movimiento de su Sonata para 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4	  James Grier, La Edición Crítica De Música (Madrid: AKAL, 2008).	  
5 Ibid p. 16-17 
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Acordeón, publicado por la editorial italiana Bèrben, la pieza Valles del Tuy (1983), 

originalmente escrita para piano y su Pieza para Guitarra Nº 2 de 19846	   la cual fue 

editada junto con otras composiciones para guitarra de varios autores. Al comparar el 

gran número de obras de su catálogo con lo realmente publicado hasta el momento, 

queda evidenciado cómo una valiosísima parte de su trabajo permanece aún sin 

editar. 

Entre las obras inéditas del maestro Ruiz, destaca su Concierto No. 1 para Piano 

y Orquesta, culminado en el año 1979. Se trata de una creación posterior, aunque 

relativamente cercana, a sus estudios con el maestro griego Yannis Ioannidis 

(n.1930), donde claramente se aprecia el interés por elementos propios de la 

vanguardia y un alejamiento del lenguaje nacionalista.  

En el caso específico de este concierto, que cuenta con tres interpretaciones 

públicas, se observa la ausencia de una edición que permita extender su difusión, por 

lo tanto, en este trabajo se parte de la premisa de que el valor cultural de esta obra no 

ha sido divulgado en la amplitud que merece un concierto con sus características, a 

pesar del hecho de que es una obra relativamente privilegiada en cuanto al número 

de veces que se interpretan generalmente las obras de este tipo de formato de 

compositores venezolanos contemporáneos. 

Objetivo general 

 Realizar una propuesta de edición crítica del Concierto No. 1 para piano y 

orquesta del compositor venezolano Federico Ruiz con el propósito de contribuir a su 

difusión. 

 

Objetivos específicos 

• Analizar estilísticamente el Concierto No. 1 para piano y orquesta de Ruiz, 

con el fin de detectar posibles errores, inconsistencias e imprecisiones en 

el manuscrito. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
6 Emilio Mendoza, 'Federico Ruiz 1948', Universalia 32 (2011): p.10 



5	  

• Respaldar las decisiones editoriales tomadas, sustentando las 

intervenciones en un aparato crítico que muestre cada uno de los casos 

abordados. 

• Contribuir con la divulgación de la obra de Federico Ruiz, en particular con 

el formato de concierto solista. 

• Realizar un aporte al área de investigación de la edición crítica del 

repertorio venezolano del siglo XX. 

 

Justificación 

 

La edición es de suma importancia para la difusión de una obra, no sólo por ser 

el paso previo a la publicación, sino por ser la etapa en la que ocurren determinados 

procedimientos analíticos y metodológicos que permiten detectar errores, 

inconsistencias, ambigüedades e imprecisiones que, por lo general, suelen estar 

presentes en las fuentes. Al subsanarlos, se impide la persistencia y la propagación 

de los mismos, a la vez que se le facilita al ejecutante la interpretación al evitarle tener 

que emprender esta labor. 

Teniendo en cuenta que el Concierto No 1 para piano y orquesta de Ruiz es una 

obra galardonada con un importante reconocimiento a nivel nacional al haber obtenido 

mención honorífica del premio de composición “José Ángel Lamas” en 1980, se hace  

preciso el desarrollo de una edición crítica, para elaborar una vía de acceso al estudio 

de este concierto, una obra de vanguardia del repertorio pianístico del siglo XX en 

Venezuela, cuya difusión promovería la cultura musical venezolana . 

 
Antecedentes 
 

Entre los primeros antecedentes encontrados relacionados con la obra de 

Federico Ruiz, se tiene el trabajo de Franco D’Andrea (1985) en su tesis para la 

Licenciatura de Arte, Mención Música de la Universidad Central de Venezuela,  
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titulada Aproximación a la obra de Federico Ruiz7.  El autor realiza una revisión de la 

vida y obra del compositor venezolano, ubicándola dentro de las  tendencias en el 

campo de la música internacional desde 1950 aproximadamente. A pesar de que este 

trabajo puede considerarse como desactualizado, tomando en cuenta que han 

transcurrido treinta años desde su realización, en los que el compositor 

indiscutiblemente ha seguido evolucionando en sus diversos recorridos estilísticos, 

tiene la virtud de su cercanía respecto a la fecha de composición de la obra objeto de 

estudio -seis años de diferencia-, razón por la cual es importante para la realización 

de esta investigación, ya que incluso hace referencia al Concierto No 1 para piano y 

orquesta dentro del corpus abordado.  

Otra investigación de gran cercanía es la realizada por Alna’ir Bravo (2005) para 

la Licenciatura en Arte, Mención Música de la Universidad Central de Venezuela, 

titulada La transcripción, edición y estudio de la obra completa para piano solo del 

compositor venezolano Federico Ruiz8. Bravo parte de la recopilación de manuscritos 

originales con el objetivo de facilitar la comprensión de la obra, así como de la 

realización de entrevistas al compositor y a la pianista venezolana Clara Rodríguez.  

El estudio está basado principalmente en la metodología estilística de Jan LaRue. El 

objetivo perseguido fue la difusión de la obra de Federico Ruiz. El trabajo de Bravo 

representa un punto de partida crucial para esta investigación ya que, por un lado 

proporciona el corpus del integral de la obra para piano de Ruiz, de donde se podrán 

hacer comparaciones estilísticas, sobre todo en el tratamiento del instrumento; 

mientras que por otro lado, aborda el problema central de este trabajo, que versa 

sobre la edición crítica de una obra de Ruiz. 

Otro antecedente es el Trabajo de Grado de Pedro Mauricio González, titulado 

Recursos utilizados por el compositor venezolano Federico Ruiz en la Música de la 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7	  Franco D’Andrea. 'Aproximación a la obra de Federico Ruiz' (Licenciatura en Artes, Universidad 
Central de Venezuela, 1985).	  
8	  Alna’ir Bravo, Transcripción, edición y estudio estilístico de la obra para piano de Federico Ruiz 
(Licenciatura en Artes, Universidad Central de Venezuela, 2015).	  
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película “El Caracazo”9, realizado en la  Maestría en Música de la Universidad Simón 

Bolívar del año 2009. El objetivo principal de este trabajo fue el de estudiar, a través 

del análisis y clasificación, las distintas técnicas compositivas que sirvieron como 

recursos para expresar musicalmente diversos aspectos narrativos del film 

(personajes, sentimientos, etc.). El trabajo de González dista de las aproximaciones y 

objetivos trazados en la presente investigación. Simplemente, al tratarse del mismo 

compositor, se consideró pertinente su inclusión como antecedente. 

Por otro lado, existen otras investigaciones que, si bien no tratan sobre la obra 

de Federico Ruiz, están relacionadas con este trabajo por centrarse en el problema de 

la edición crítica, específicamente en la música del siglo XX para piano, dentro del 

contexto venezolano. Entre estos antecedentes se tienen: 

• La Propuesta para la edición de la pieza sin titulo de Juan Vicente Lecuna10  

Trabajo de Grado realizada por Eduardo Lecuna para la Maestría en 

Música de la Universidad Simón Bolívar en el año 2006. 

• El Trabajo de grado de Edgar Bonilla y Ezequiel Rodulfo, titulado  

Propuesta de edición crítica de la obra Suite de los Silencios (para piano y 

voz recitada) de Carlos Duarte, con textos de José Antonio Ramos Sucre11. 

Realizado para la Licenciatura en Música del Instituto Universitario de 

Estudios Musicales,  Caracas, Venezuela en el año 2008. 

• La Propuesta de edición crítica de la obra Piezas-Estudios para piano op. 

26 de Blas Emilio Atehortúa12. Trabajo de Grado realizado por Nadgia Díaz, 

para la Licenciatura en Música de la Universidad de las Artes, Caracas, 

Venezuela en el año 2010. 

• El Trabajo de Grado realizado por Yda Palavecino, titulado Propuesta para 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9	  Pedro M Gonzalez. ‘Recursos utilizados por el compositor venezolano Federico Ruiz en la Música de 
la película El Caracazo’ (Maestría en Música Universidad Simón Bolívar, 2009). 
10 Eduardo Lecuna. ‘Propuesta para la edición de la pieza sin titulo de Juan Vicente Lecuna’. (Maestría 
en Música, Universidad Simón Bolívar, 2006) 
11 Edgar Bonilla y Ezequiel Rodulfo. ‘Propuesta de edición crítica de la obra Suite de los Silencios (para 
piano y voz recitada) de Carlos Duarte con textos de José Antonio Ramos Sucre’. ( 
12 Nadgia Díaz. ‘Propuesta de edición crítica de la obra Piezas-Estudios para piano op.26 de Blas 
Emilio Atehortúa’. (Trabajo de grado, Licenciatura en Música, Universidad de las Artes, 2010) 
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la edición crítica del Tríptico sudamericano de Beatriz Lockhart13, para la 

Maestría en Música de la Universidad Simón Bolívar, Caracas, Venezuela 

en el año 2011. 

 

Existen varios volúmenes de la Colección Clásicos de la literatura pianística 

venezolana que son el resultado de investigaciones en ediciones críticas, la mayoría 

de Trabajos de Grado de la Escuela de Arte y del Postgrado de la Maestría en 

Musicología Latinoamericana de la Universidad Central de Venezuela, entre los 

cuales podemos enunciar los siguientes, por tratarse de la obra pianística de 

compositores del siglo XX: 

 

• Juan Vicente Lecuna. Obras completas para piano14. Edición a cargo de 

Oswaldo Briceño y Eduardo Lecuna, en el año 2005. 

• Prudencio Esaa, Juan Vicente Lecuna, Juan Bautista Plaza, Blanca Estrella 

de Méscoli e Isabel Aretz. Repertorio nacionalista para dos pianos15, año 

2005. 

• Inocente Carreño. Obras para piano16. Edición a cargo de Mariantonia 

Palacios, en el año 2009. 

 

El aporte de cada uno de estos trabajos para la presente investigación está 

principalmente en sus aproximaciones metodológicas, la manera de resolver 

problemas relacionados con la edición, entre otros. A su vez, permiten tener una 

visión amplia del tratamiento del instrumento dentro de la música del siglo XX en 

Venezuela. 

 

 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
13	  Yda	  Palavecino.	  ‘Propuesta	  para	  la	  edición	  crítica	  del	  tríptico	  sudamericano	  de	  Beatriz	  Lockart,	  (Maestría	  en	  
Música,	  Universidad	  Simón	  Bolivar,	  Caracas,	  2011.	  
14	  Oswaldo	  Briceño	  y	  Eduardo	  Lecuna.	  ‘Juan	  Vicente	  Lecuna:	  obras	  completas	  para	  piano.	  Caracas	  2005)	  
15	  Mariantonia	  Palacios.	  ‘Repertorio	  nacionalista	  para	  dos	  pianos’.	  (Fondo	  Editorial	  de	  Humanidades	  y	  Educación,	  
UCV,	  Caracas,	  2005).	  
16	  Mariantonia	  Palacios.	  ‘Inocente	  Carreño,	  Obras	  para	  piano’	  .	  (Fondo	  Editorial	  de	  Humanidades	  y	  Educación,	  
UCV,	  2009)	  
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MARCO HISTÓRICO 

 
Contexto histórico, social y cultural 

 

En medio de la expansión de la globalización, la Venezuela de la década de los 

70 del siglo XX vivió ciertos cambios notables a nivel social y económico debido al 

establecimiento de un nuevo orden político, democrático, desde 1958. El 

advenimiento de una expansión en el plano económico por causa de la 

nacionalización del petróleo y el hierro que coinciden con el alza de los precios 

internacionales de estos rubros, trajeron como consecuencia el surgimiento de una 

bonanza económica sin precedentes para la nación17. En tales circunstancias se 

crearon las condiciones para que en Venezuela se abrieran las puertas en todos los 

ámbitos hacia el resto del mundo. 

En el medio cultural, destacó la creación de nuevos instrumentos e instituciones 

para promover la masificación de la cultura. Así pues, se creó el Consejo Nacional de 

la Cultura CONAC18 como órgano rector de las actividades culturales con la 

promulgación de la Ley de Cultura en 1974.  

En el ámbito musical destacó un año mas tarde, la creación de lo que hoy se 

conoce como el Sistema de Orquestas Juveniles e Infantiles de Venezuela19, gracias 

al cual se diversifica y masifica el acceso a la educación musical. Por otra parte, sigue 

existiendo cierto retraso en la coordinación entre las distintas academias, escuelas y 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
17 Andreina Chiquito y Estelio Angulo, La política exterior en Venezuela durante el primer gobierno 
constitucional de Carlos Andrés Pérez 1974-1979. (Caracas: URBE, 2013), consultado el 1 de Mayo, 
2014, http://publicaciones.urbe.edu/index.php/civitas/article/viewFile/2861/3996. 
18 Resultado de la transformación del Instituto de Cultura y Bellas Artes (INCIBA), creado en 1962  
19 Inicialmente llamado Centro Nacional de Acción Social por la Música. Se toma como fecha de su 
creación el 12 de febrero de 1975, sin embargo el debut de la primera agrupación llamada Orquesta 
Sinfónica Nacional Juvenil de Venezuela Juan José Landaeta fue el 30 de Abril de 1975. 
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conservatorios que hacen vida en el país. El aparato institucional de la época está 

principalmente dirigido por la influencia pedagógica formada por el maestro 

compositor, docente y director Vicente Emilio Sojo (1887-1974) cuya autoridad en el 

quehacer musical venezolano continúa vigente a través de la siguiente generación de 

formadores, músicos y compositores, muchos de los cuales, en mayor o menor 

medida, continuaron adoptando tanto un estricto apego a las tendencias nacionalistas 

como un rechazo por las vanguardias musicales que empezaron a llegar desde el 

exterior20. Sin embargo, las nuevas generaciones de compositores buscaban ya una 

mayor apertura en su lenguaje influidos por figuras como Ioannidis. 

Como un antecedente importante de la entrada del vanguardismo en Venezuela 

se tiene el estreno de la obra Casualismos de Rházes Hernández López en 196121 y 

es en este contexto, sumado a la experiencia en años anteriores del Festival 

Latinoamericano de Música de Caracas -1954, 1957-  y posteriormente el Festival de 

Música de Caracas de 1966, donde se genera un importante intercambio entre 

músicos de distintas partes de Latinoamérica22 y se revela el choque de las corrientes 

nacionalista y vanguardista. Este conflicto refleja la necesidad de una mayor apertura 

del lenguaje musical que se viene manejando,  indispensable para la formación de un 

criterio mas amplio y universal para salir de una especie de estancamiento cultural 

que ya se torna insostenible para los jóvenes músicos aún en formación23.  

Entre los años 1968 y 1976 se residencia en Caracas el compositor Yannis 

Ioannidis quien, durante su estadía, emprende una labor pedagógica como profesor 

de técnicas de la música contemporánea en reconocidas instituciones de la capital 

venezolana, captando para sí un grupo de jóvenes compositores -algunos de ellos 

formados bajo una influencia eminentemente nacionalista- que comienzan a adquirir 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
20 Rodríguez (1998), citado en Miguel Astor, 'Los Ojos De SojO: El conflicto entre nacionalismo y 
modernidad En Los Festivales De Música De Caracas 1954-1966' (Doctorado en Historia, Universidad 
Central de Venezuela, 2008). p.74 
21 Tortolero, op.cit, 1994. p.4 
22 Franco D’Andrea. 'Aproximación a la obra de Federico Ruiz' (Licenciatura en Artes, Universidad 
Central de Venezuela, 1985). p.30 
23 Velásquez (1976), citado en Astor, op.cit, 2008. p. 334   
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nuevos recursos para enriquecer su lenguaje compositivo, emprendiendo así un 

proceso de modernización de la música en Venezuela. Ioannidis, a pesar de haber 

formado tan solo un pequeño grupo de aprendices, consigue gestar un movimiento, 

ya que “su posición ante la música implicaba un compromiso intelectual y filosófico 

con respecto a la creación artística y su repercusión social”24 que si bien no es 

comparable a la magnitud del movimiento representado por Sojo, consigue trascender 

en el tiempo a través de una generación de compositores venezolanos entre los que 

destacan Alfredo Rugeles (n. 1949), Emilio  Mendoza (n. 1953) Alfredo Marcano 

Adrianza (n. 1953) Ricardo Teruel (n. 1956) y Federico Ruiz25.  

 

Síntesis biográfica del compositor. 

 
Federico Alberto Ruiz Hurtado, mejor conocido en el ámbito musical venezolano 

como Federico Ruiz, es un compositor venezolano nacido en Caracas, el 8 de febrero 

de 1948. Inicia sus estudios musicales en la Escuela de Música Juan Manuel Olivares 

a la edad de diez años. Continúa su formación en la Escuela Superior de Música José 

Ángel Lamas en 1963, donde recibe clases con los maestros Primo Casale y 

compositores conocidos como exponentes del nacionalismo venezolano tales como 

Evencio Castellanos, Vicente Emilio Sojo y Eduardo Plaza26, unido a la significante 

influencia posterior de maestros como Antonio Estévez, Modesta Bor, Antonio Lauro, 

Ángel Sauce, Inocente Carreño entre otros27. 

En esta misma época, Ruiz, cursa estudios de acordeón en la academia Fischer 

con Antonio Roperti –entre los años 1961 y 1968- llegando a alcanzar un alto nivel en 

su ejecución, por lo que se hace merecedor de varios galardones nacionales28. Sin 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
24 Tortolero, op.cit, 1994. p.36 
25 Astor, op.cit, 2008. p.332 
26 José Peñín, 'Ruiz Hurtado, Federico Alberto' en José Peñín y Walter Guido, Enciclopedia de la 
música en Venezuela (Caracas, Venezuela: Fundación Bigott, 1998). p.566 
27 Alna’ir Bravo, Transcripción, edición y estudio estilístico de la obra para piano de Federico Ruiz 
(Licenciatura en Artes, Universidad Central de Venezuela, 2015). p.109-110 
28 Información extraída del curriculum vitae cedido por el compositor. 
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embargo, su inclinación por la composición lo llevan a postergar la interpretación, para 

dedicarse de lleno a esta labor creativa29. Son tiempos de transición entre la 

denominada Escuela de Santa Capilla30 (en la que Ruiz entraría como uno de sus 

exponentes mas tardíos) y las nuevas tendencias musicales que se gestan en 

Estados Unidos y Europa. Aunque su formación musical está marcadamente apegada 

al nacionalismo31, Ruiz busca ampliar las posibilidades de su lenguaje por lo que 

paralelamente -entre 1969 y 1975- asiste al taller de técnicas de composición del siglo 

XX con el maestro Yannis Ioannidis, con quien forma lo que podría considerarse la 

otra faceta de su “personalidad” musical. Según Peñín, su lenguaje se diversifica 

desde entonces en recursos compositivos (elementos tonales, atonales, politonales, 

modales y polimodales) que denotan una constante exploración estilística, que aporta 

gran versatilidad a sus propuestas, las cuales van desde piezas con influencias 

tradicionalistas y populares, pasando por la música no serial y post-serial, hasta la 

composición de música electroacústica32.  

El aspecto polifacético que caracteriza a Federico Ruiz en el contexto musical 

venezolano, no sólo se limita a sus composiciones, pues el maestro ha incursionado 

en diversos roles dentro del quehacer musical. Además de su faceta como 

acordeonista estudia  un año  de piano complementario con Paul Maneslski y piano 

principal con la profesora María Elena D’Empaire durante cinco años adquiriendo los 

conocimientos y técnicas del instrumento, de gran provecho al momento de componer 

música para piano. Durante estos años compone su primera exploración en el 

dodecafonismo con la obra Micro-suite (1971)33. Por otra parte, Ruiz se ha 

desempeñado como director coral y arreglista de diversas agrupaciones, entre ellas el 

celebrado “Quinteto Cantaclaro”, además de ejercer como pedagogo musical en 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
29 Mendoza, 'Federico Ruiz 1948', Revista Universalia 32 (2011): p.8 
30 Escuela de música ubicada en la esquina “Santa Capilla” de Caracas, hoy llamada José Ángel 
Lamas donde se formó un grupo de compositores de marcada influencia nacionalista, liderados por el 
maestro Sojo.  
31 Tortolero, op.cit, 1994. p.35-36  
32 Peñín, op.cit, 1998. p.566 
33 D’Andrea, op.cit, 1985. p.10-79 
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diferentes instituciones caraqueñas durante varios años34. Recientemente desde el 

año 2004 ha retomado la interpretación del acordeón e integra junto a Gad Schliesser 

el “Dúo Acordeonísimo”35.  

Es difícil clasificar la obra de Federico Ruiz en períodos estéticos determinados 

de forma cronológica, pues a lo largo de su carrera ha incursionado en diversos 

estilos. El compositor explica el carácter polifacético de su creación artística de la 

siguiente forma: 

Mi recorrido estilístico obedeció básicamente a una inquietud interior por explorar 
distintas posibilidades, para adquirir conocimiento y dominio de distintos tipos de técnicas 
y lenguajes que pudieran satisfacer mi necesidad de expresión (…) si yo fuera a escribir 
una pieza mañana tendría que ponerme a pensar, para definir las características del 
lenguaje que voy a utilizar de acuerdo a quien vaya a tocarlo, a mi necesidad interior, al 
público que vaya a escuchar…36 

El trabajo de Ruiz ha sido ampliamente reconocido en el ámbito nacional pues 

desde sus inicios como músico intérprete logra en años consecutivos el primer premio 

como ejecutante del acordeón en categorías desde juvenil hasta profesional de los 

concursos organizados por la Asociación Venezolana de Acordeonistas entre los años 

1964 y 1968.  

En reiteradas ocasiones ha obtenido el Premio Municipal de Composición por 

obras como El Santiguao (1976), Evocación (1974), Plaza de La Pastora (1980), 

Lauda (1980), Eloísa (1989) además de su ópera Los martirios de Colón (1982-1993) 

entre otras. Por su Concierto No. 1 para piano y orquesta obtiene en 1980 mención 

honorífica del Premio Nacional José Ángel Lamas para obras sinfónicas, y gana dicho 

premio con la obra Viaje (1981). Su trabajo ha sido también premiado con 

reconocidos honores a nivel nacional (Premios José Ángel Montero y Caro de Boesi) 

en distintas ocasiones con obras como Sonata para acordeón (1970), Micro-Suite 

(1971) Dispersión (1975), Página íntima (1979), Reminiscencias (1985)37 entre otras; 

sin contar el reconocimiento que también han recibido sus composiciones de música 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
34 Peñín, op.cit, 1998. p.566  
35 Currículum vitae cedido por el compositor. 
36 Federico Ruiz citado en Bravo, op.cit. 2005. p. 105-106 
37	  Las fechas entre paréntesis corresponden a la fecha de composición de cada obra.	  
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para cine, campo en el que Ruiz también ha incursionado con éxito. Su participación 

como director y arreglista del quinteto Cantaclaro, también ha sido objeto de gran 

reconocimiento a nivel nacional e internacional, habiéndose presentado con esta 

agrupación en escenarios de América Latina, Europa y Asia.38 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
38 Currículum vitae cedido por el compositor. 
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MARCO TEÓRICO 

 
La edición crítica de música. 

 
La forma de abordar el texto musical a la hora de realizar una edición, trasciende 

el mero hecho de transcribir o copiar las fuentes para su posterior presentación. Es un 

proceso que comprende, además, la crítica como aspecto inherente dada la 

naturaleza del texto musical. James Grier, autor de La edición crítica de música, 

importante obra de referencia para la edición de obras musicales, sostiene que editar 

“consiste en una serie de decisiones fundamentadas, críticas e informadas; en 

resumen, en el acto de la interpretación. Editar, además, consiste en la interacción 

entre la autoría del compositor y la autoría del editor”39..  

Así pues, toda edición es crítica por naturaleza, y por tanto es la labor del editor -

con su conocimiento y entendimiento de las fuentes- el dar forma a un criterio final 

para la determinación del texto musical, mediante la corrección de errores, e 

inconsistencias, en base a sus investigaciones del contexto histórico, social (externo) 

y semiótico-estilístico (interno) de las fuentes; siempre dejando constancia de cada 

uno de los aportes y correcciones que se realizan durante la fijación del texto. El fin 

último del proceso de edición sería presentar el texto final de la forma mas cercana a 

la intención del autor y a la propia concepción de la obra por parte del editor, cuya 

metodología va a depender de las particularidades de la pieza.40 

El editor debe confrontar las diferentes lecturas y clasificarlas en tres categorías,  

seleccionando en primer lugar, las que considere que puedan estar incluidas en el 

estilo de la obra (lecturas correctas), cuya evaluación a partir de una consideración 

histórica del estilo permite ubicar las dos categorías restantes, en las cuales se 

definen aquellas que contienen todas las lecturas “aceptables” que caben dentro de 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
39 Grier, op. cit. p.12 
40 Ibíd., p.11-39 
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los límites del estilo de la obra (lecturas razonablemente buenas) y aquellas que 

quedan fuera de la concepción del estilo adoptada por el compositor al abordar la 

obra (errores claros). Así pues, el proceso de la edición se reduce básicamente a la 

preferencia de unas lecturas sobre otras, por lo que algunas de estas son aceptadas y 

otras rechazadas41 

La dinámica  en el proceso de fijación del texto mediante este tipo de edición 

comprende, de esta manera la formulación de un método basado en el estudio del 

contexto, tal como lo expresa el  investigador y musicólogo Gabriel Castillo Fadic: 

La edición crítica nos obliga a confrontar la lectura que hacemos de un texto 
musical inevitablemente a partir de nuestro propio mundo  [el del editor] con los 
mundos del compositor, del potencial receptor a quien definitivamente éste irá dirigido 
pasando inevitablemente por el intérprete, con las convenciones musicales y la 
estética imperante, con los elementos transformadores del estilo, con el mantenimiento 
y organización del orden institucional y social con la construcción de identidades 
sociales y personales, en fin, con la ideología que envuelve todo el proceso. 42 

 
 

Blanche Benveniste acota, sin embargo, que la formulación de una edición 

crítica no conlleva como resultado el desarrollo de una edición definitiva, sino en vez 

puede hablarse de una aproximación o acercamiento a la edición crítica de la obra, 

cuyo proceso debe llevarse a cabo tratando de realizar la menor cantidad posible de 

intervenciones editoriales “…el problema radica en reconocer un error, o variantes de 

los textos, de modo que sirvan para mejoras posteriores del texto”43. 

 
Grier, por su parte, señala que existen problemas subyacentes a todas las obras 

musicales en común; por lo tanto el proceso que envuelve la edición crítica de una 

obra musical debe determinar: 

1. La naturaleza y situación histórica de las fuentes. 

2. La relación entre éstas. 

3. Las conclusiones que pueden extraerse al respecto. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
41	  Grier, op. cit. p. 34-38	  
42 Castillo, citado en Juan Francisco Sans, 'La edición crítica de música para piano en el contexto 
latinoamericano', Boletímúsica. Revista de música latinoamericana y caribeña 17 (2006): p.7. 
43 Blanche-Benveniste, citado en Sans, op. cit. p.21 	  
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4. La forma en que determinarán las decisiones editoriales dichas 
conclusiones. 

5. El modo más eficaz de presentar el texto editado44. 
 
 
Análisis del estilo musical. 

 
El proceso que envuelve la edición crítica de una obra musical se fundamenta 

esencialmente en la concepción del estilo que el editor tiene sobre la pieza, cuyos 

atributos están determinados por la notación y el significado semiótico de los símbolos 

presentes en el texto. LaRue define el estilo musical de la siguiente forma:  
 

El estilo de una pieza consiste en las elecciones predominantes de elementos y 
procedimientos que hace el compositor al desarrollar el movimiento y la forma (o quizá, mas 
recientemente, al rechazar el movimiento y la forma). Por extensión, podemos percibir un 
estilo característico en un grupo de piezas por el uso recurrente de opciones similares; y el 
estilo de un compositor como un todo puede describirse en cuanto a la constancia y el 
cambio de preferencias en su uso de elementos y procedimientos musicales.45 

 

Esta concepción del análisis estilístico de la obra musical parte de la 

contextualización de la misma en su entorno histórico para determinar sus 

antecedentes con el fin de dar consistencia suficiente a la siguiente fase de 

observación, la cual comprende el reconocimiento, funcionamiento e interrelación 

entre los distintos elementos presentes en las distintas dimensiones, que abarcan 

desde lo particular (pequeñas dimensiones) a la totalidad de la obra (grandes 

dimensiones)46, entendiéndose sin embargo que es recomendable comenzar desde la 

amplia perspectiva de la obra en lugar de partir de un estudio inicial por separado que 

pudiese fragmentar la concepción global de la obra como un todo.47 

El esquema SAMeRC planteado por LaRue da cuenta del orden secuencial48 en 

que se sugieren ser estudiados los elementos presentes en la estructura de la obra: 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
44 Grier, op. cit. p. 14 
45	  Jan LaRue, citado en Grier, op. cit. p. 32	  
46	  LaRue, Jan. Análisis Del Estilo Musical (Madrid: IDEA Books SA, 2007). p.2	  
47	  Ibíd.,	  p.4	  
48	  Ibíd.,	  p.8	  
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Sonido, Armonía, Melodía, Ritmo y Crecimiento, donde el termino Crecimiento viene a 

ser el resultado de los cuatro elementos anteriores y además el que los combina y 

mezcla. En este proceso progresivo de observación se persigue revelar la actividad 

dimensional característica e intentar conocer los elementos que originan el 

movimiento y forma de la pieza. 

El tercer estadio del análisis es el de la evaluación, que inevitablemente se da en 

el proceso de observación a medida que se van identificando los distintos elementos 

que componen la obra. No obstante, esta evaluación se complementa con el análisis 

de aspectos externos para valorar o evaluar sus cualidades respecto a las normas 

establecidas en obras análogas.49  

Para realizar los rasgos estilísticos del presente trabajo se tomará como 

referencia el conjunto de elementos que Jan LaRue propone (SAMeRC) ya que su 

aproximación al análisis estilístico se consideró adecuada y es además el que el 

propio Grier cita en su libro La edición crítica de música, siendo entonces este 

conjunto de elementos las pautas a seguir para acercarse al estilo de la obra. 

 
Pitch Class Set Theory o Teoría de conjuntos de clases de alturas 

 
Esta teoría tiene sus raíces en trabajos de diversos autores, a saber Milton 

Babbit, Allen Forte, David Lewin, Robert Morris, George Perle, John Rahn, entre otros. 

Para la elaboración de este trabajo de grado se optó principalmente por el libro 

Introduction to Post-Tonal Theory de Joseph Straus y en menor grado por el libro 

Enfoques analíticos de la música del siglo XX de Joel Lester (2005). 

Esta teoría surgió de la necesidad de analizar las primeras obras atonales de la 

Segunda Escuela Vienesa. Sin embargo, sus postulados permiten que pueda 

aplicarse a diversas corrientes no tonales del siglo XX. De manera muy sucinta, la 

teoría de conjuntos de clases de alturas considera las doce alturas cromáticas como 

elementos y sus diversas, pero finitas combinaciones, como conjuntos comúnmente 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
49	  Ibíd., p.15-16 
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de tamaño de tres, cuatro, cinco, etc. elementos, siendo su máximo posible el 

conjunto de las doce alturas. Su expresión mínima sería la diada o intervalo de dos 

alturas. La gran diversidad de conjuntos suele disminuirse al considerar que muchos 

de ellos se relacionan por trasposición e inversión, pudiendo establecer familias o 

colecciones de conjuntos, cada una representada a través de su forma prima. Esto se 

sustenta en el hecho de que la sonoridad de todos los conjuntos pertenecientes a una 

misma colección es idéntica, y es visible y descrita a través del concepto del vector 

interválico, el cual calcula todas las relaciones interválicas posibles entre los 

elementos sonoros (alturas) de un conjunto.  

Por tratarse el Concierto para Piano No. 1 de Ruiz de una obra esencialmente 

escrita en un lenguaje atonal, se considera pertinente el uso de la teoría de conjuntos 

para la identificación y comparación de grupos de notas, segmentados desde los 

puntos de vista principalmente armónico y motívico. El tratamiento minimalista de los 

conjuntos en módulos de repetición facilita la segmentación de los mismos. La 

detección de los conjuntos más recurrentes y la comparación de éstos en sus distintas 

proyecciones y apariciones a lo largo de la obra contribuye significativamente en los 

aspectos formales y armónicos del análisis estilístico. 
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MARCO METODOLÓGICO 
 

 
  
Tipo de proyecto 

 
Este proyecto es un acercamiento a la edición crítica de una obra musical para 

piano y orquesta, fundamentada en un estudio desde distintos ángulos de la misma, 

que comprende la identificación de los elementos históricos, estilísticos y técnicos que 

le dan carácter, para de esta forma realizar las correcciones pertinentes que permitan 

su posterior publicación.  

 

Tipo de investigación 

 
La  presente investigación es de tipo descriptivo, ya que trabaja sobre realidades 

de hechos, con el fin de presentar una aproximación a la edición crítica de una obra 

musical, mediante la identificación de sus características fundamentales, utilizando 

criterios que permitan poner de manifiesto su estructura para relacionar entre sí los 

elementos observados.  

 

Diseño de la investigación 

 
Según la perspectiva temporal se tiene un diseño transeccional, ya que, los 

datos son recolectados en un momento único en el tiempo. La investigación se 

desarrolla mediante un diseño mixto (documental y de campo) no experimental, pues 

el objeto de estudio (la obra a través de sus fuentes) es observado y analizado en su 

contexto natural de forma retrospectiva, utilizando el análisis comparativo entre las 

distintas fuentes y su correlación a un análisis histórico-estilístico como base para el 

estudio de las mismas.  

Muestra 
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La obra a la cual se le propone una edición crítica es el Concierto No 1 para 

piano y orquesta de el compositor venezolano Federico Alberto Ruiz Hurtado. 

 

Instrumentos de recolección de información 

 
1. Fuentes musicales: 

 
• Manuscrito autógrafo de la partitura general del Concierto No. 1 para piano 

y orquesta del año 1979.  

• Manuscrito de las partes instrumentales, realizadas por diversos copistas, 

uno de los cuales fue el propio compositor. 

• Grabación del estreno de la obra, interpretada por la pianista Harriet Serr y 

dirigida por Simón Blech con la Orquesta Sinfónica Venezuela. Año 1982. 

• Grabación de la tercera interpretación de la obra a cargo de la pianista 

Clara Rodríguez junto a la Orquesta Simón Bolívar, dirigida por Alfredo 

Rugeles. Año 1995  

 

2. Fuentes no musicales: 

 
• Programas de mano de las tres interpretaciones. 
• Entrevistas realizadas al compositor y a la pianista Olga López (intérprete 

del Concierto en 1990). 
• Reseña hemerográfica de la segunda interpretación (1990). 
• Copia del diploma por la mención honorífica del Premio Nacional de 

Composición “José Ángel Lamas”, otorgado al Concierto para piano y 

orquesta No. 1 de Federico Ruiz. 

 
Procedimiento 

 
Debido a la particularidad que presenta cada texto musical, el procedimiento a 
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seguir se establece de acuerdo a la naturaleza de la obra y las fuentes analizadas 

para su comprensión. Por otra parte la percepción del editor determina en gran 

medida el proceso, ya que “ninguna teoría editorial puede adaptarse 

satisfactoriamente a la multiplicidad de situaciones que surgen en la edición”50. De 

esta forma el esquema adoptado para la elaboración de esta investigación puede 

resumirse en las siguientes fases: 

• Fase 1: Localización, revisión y descripción de las fuentes musicales y no 

musicales, así como del material histórico y teórico como base para la 

contextualización de dichas fuentes. 

• Fase 2: Análisis comparativo entre las distintas fuentes musicales para 

determinar diferencias y/o variaciones entre estas, así como para detectar 

posibles decisiones tomadas por el compositor durante el proceso de 

socialización de la obra. 

• Fase 3: Análisis estilístico de la partitura manuscrita fundamentado en el 

contexto histórico del Concierto No. 1 para piano y orquesta; así como la 

aplicación de la teoría SAMeRC (Sonido, Armonía, Melodía, Ritmo, 

Crecimiento) propuesta por Jan LaRue51 y la teoría de conjuntos de clases 

de alturas o set theory52 para el análisis del componente armónico de la 

obra.  

• Fase 4: Fijación del texto final, basado en el conocimiento de la obra y la 

evaluación de las lecturas presentes en esta. En este proceso se transcribe 

la obra a un soporte digital mediante el programa Finale, con las 

enmiendas a los errores y ambigüedades encontrados en el análisis del 

texto. 

• Fase 5: Elaboración del aparato crítico donde se documentan y justifican 

los distintos criterios e intervenciones editoriales ejercidos para producir el 

texto final. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
50 Grier. Op. cit. 2008. Cap. I. Errores, variantes y juicio editorial: la fijación del texto., p. 91 
51 LaRue, J. (2007). Análisis del estilo musical. Barcelona: IDEA Books S.A 
52 Lester, J. (1989). Enfoques analíticos de la música del siglo XX. Madrid: Akal S.A	  
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Análisis e interpretación de los resultados 
 

“En la edición se comienza con las fuentes (…) y con los conocimientos del 

editor del contexto histórico de la obra”53, a su vez, el estudio del estilo de la pieza 

juega un papel determinante en el proceso de su edición pues sobre estas bases, se 

procede a clasificar ciertas lecturas (ya sean correctas, errores claros, variantes 

legítimas en competencia) para posteriormente elegir ciertas lecturas en lugar de 

otras cuando se evidencian corrupciones o ambigüedades en las fuentes. Sin 

embargo esta es una tarea que se desarrolla de forma circular y que se caracteriza 

por un criterio cambiante con respecto a los juicios que se formulan. Por lo tanto la 

interpretación de resultados está sujeta a constantes reevaluaciones mientras se 

avanza en la noción del estilo que surge de las distintas lecturas. 

 
 
 

 

 
 
 
 

 
 
 
 
 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
53	  Grier. Op. cit. 2008. Cap. I. La labor del editor, p. 34	  
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                                                     CAPÍTULO I 
 

 
CARACTERÍSTICAS Y RASGOS ESTILÍSTICOS DEL CONCIERTO No. 

1 PARA PIANO Y ORQUESTA DE FEDERICO RUIZ  
 
 

Contexto histórico de la obra 

 
El Concierto No. 1 para piano y orquesta, fue escrito durante un año 

aproximadamente y terminado en el año 1979. Su creación obedeció como gran parte 

de la obra de Federico Ruiz, a su propia “inquietud interior por explorar distintas 

posibilidades, para adquirir conocimiento y dominio de distintos tipos de técnicas o de 

lenguajes que pudieran satisfacer su necesidad de expresión”54.  

Cabe destacar que para el momento, Ruiz se encontraba en una época de 

exploración y renovación de su lenguaje, tras recibir en años anteriores clases del 

maestro griego Yannis Ioannidis y permanecer en contacto con el movimiento musical 

contemporáneo tanto a nivel nacional, como latinoamericano, asistiendo a diversos 

cursos en Argentina y Uruguay.55 Además de encontrarse ejerciendo una labor 

pedagógica activa como profesor de composición en el Conservatorio Juan José 

Landaeta y otras instituciones de Caracas.56 

En el año 1980, el concierto recibe la mención honorífica del Premio Nacional de 

Composición “José Ángel Lamas” para grandes obras sinfónicas, otorgado por el 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
54 Bravo. Op. cit. 2005. p.105. 
55 Aura Yépez, 'Influencias De Las Nuevas Técnicas De Composición En La Música Académica 
Venezolana En Los Últimos 32 Años' (Licenciatura en Artes, Universidad Central de Venezuela, 1983). 
p.87 
56 Currículum vitae del compositor.	  
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Consejo Nacional de la Cultura (CONAC), que es para entonces el principal 

organismo rector de la actividad cultural en Venezuela. El jurado estuvo integrado por 

Ángel Sauce, José Luis Muñoz, Alfredo del Mónaco y Blanca Estrella de Méscoli.  

El 2 de mayo de 1982, es estrenado por la pianista Harriet Serr -a quien fue 

dedicado luego de su interpretación- y la Orquesta Sinfónica Venezuela, dirigida por 

Simón Blech en el Aula Magna de la Universidad Central de Venezuela. 

 

Sugerencias interpretativas realizadas por Harriet Serr 
 

En los ensayos para el estreno, la pianista Harriet Serr hizo dos sugerencias al 

compositor, la primera fue reducir las duraciones de los módulos iniciales de 

repetición donde toca el piano solo, conservando las proporciones, todo esto en virtud 

de que las duraciones podrían ser excesivas para la capacidad de tolerancia que 

pudiera tener el oído del público en ese momento. Este mismo planteamiento fue 

tomado en cuenta posteriormente para la segunda interpretación del concierto en 

1990 a cargo de Olga López.57 Tal sugerencia fue aceptada por Ruiz para las dos 

presentaciones del concierto. Sin embargo, en una entrevista58, respondiendo a una 

pregunta sobre este asunto, el compositor dejó claro que esto no debe constituir un 

cambio en la partitura, prefiriendo conservar las duraciones originales. 

En una tercera interpretación de la obra por la pianista Clara Rodríguez, en el 

marco del Festival Latinoamericano de Música de 1995, se retoman las duraciones 

originales igualmente por sugerencia de la intérprete, considerando que para el 

momento, el público  tiene una mayor madurez y comprensión de la estética 

contemporánea.  

La segunda sugerencia hecha por Harriet Serr fue cambiar la entrada de los  

violines 1 y los violines 2 en los compases 306 y 308 respectivamente por solos de 

violín. Esta sugerencia fue aceptada por el compositor quien solicitó agregarla a la 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
57 Ruiz, F. 2015. Entrevista. 
58 Ruiz, F. 2015. Entrevista.	  
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partitura, cuestión que se incluyó en la propuesta editorial producto de esta 

investigación. 

Cabe destacar que el compositor estuvo presente tanto en los ensayos como en 

las interpretaciones del concierto, evidenciando así la interacción que revela la 

naturaleza social de la comunicación artística en que la obra, que “comienza por la 

idea original del artista, y a través de toda la metamorfosis que experimenta durante el 

proceso de su socialización, el artista es el responsable de su configuración”59 

 

Fuentes principales 

 
1. Fotocopia del manuscrito de la partitura, única versión 
 

Consiste en la fotocopia de 22 folios tamaño tabloide (doble carta) de 43,18 cm 

de alto x 27,94 cm de ancho; en pulgadas: 17" de alto x 11" de ancho. Todas las hojas 

contienen el sello “ Alpheus Music Corp”, Hollywood Calif. S 237 en el borde inferior 

izquierdo.  

En presentación vertical la primera página contiene el nombre del compositor, el 

título de la obra, el año, la instrumentación y luego algunas indicaciones especiales, 

así como la duración aproximada del Concierto (ver ejemplo 1). En la segunda página 

aparecen igualmente la instrumentación, indicaciones especiales y duración 

aproximada en  inglés (ver ejemplo 2). 

Luego se distribuyen 20 páginas numeradas en la parte central superior de cada 

una, comenzando en la segunda página con la cifra 2, exceptuando la primera donde 

se lee la dedicatoria, el título de la obra y a la derecha en la parte superior, el nombre 

del compositor y año de composición de la obra, escrito a mano. En esta misma 

página comienza el primer y único movimiento que compone el Concierto con la inicia 

indicación de Veloce, scorrevole, tranquilo.  

Cada página contiene 34 pentagramas agrupados de acuerdo a la participación 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
59	  Grier. Op. cit. 2008. Cap. I. La labor del editor. p.25	  
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en momentos determinados de los distintos instrumentos. La tinta usada es de color 

negro, indeleble. 

 

 
Ejemplo 1. Portada del Concierto No. 1 para piano y orquesta. 
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Ejemplo 2. Contraportada del Concierto No. 1 para piano y orquesta. 
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2. Partes instrumentales 

 
Se cuenta con todas las partes instrumentales encontradas en el Archivo Musical 

de la sede nacional del Sistema de Orquestas y Coros Juveniles e Infantiles de 

Venezuela60. Los folios presentan la notación musical de los instrumentos en una de 

sus caras, y por la parte posterior están identificados a mano  con una inscripción en 

la que se lee “Concierto para piano y orquesta. Federico Ruiz” con un sello en el que 

se lee “Archivo musical de la ONJV caja Nº 775” además de señalar a que 

instrumento pertenece cada folio. 

Estas partes instrumentales fueron hechas a mano por el compositor y por la 

cantante Sara Caterine quien actuó como copista entre otras personas que no se 

pudieron identificar.61 Ver ejemplo 3 como una de ellas. 

 

3. Grabación de la obra 
 

La grabación fue conseguida por medio del señor Pedro Luis Silva, quien era el 

encargado de realizar las grabaciones en vivo de la Orquesta Sinfónica Venezuela en 

la época en que fue estrenado el Concierto. El soporte físico de la grabación se tiene 

en disco compacto, con una duración total de 27 minutos con 31 segundos. 

El archivo correspondiente se encuentra en formato de Audio Interchange File 

Format (aiff), a una frecuencia de muestreo de 44.100 Hz, 16 bits de resolución. En 

dicha grabación se percibe un leve siseo constante debido a que la grabación original 

fue realizada probablemente en un soporte analógico y posteriormente transferida a 

formato digital.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
60 Institución bautizada con el nombre de Centro Nacional de Acción Social por la Música. 
61 Información suministrada por el compositor en conversación telefónica en enero de 2015.	  
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Ejemplo 3. Partes instrumentales (Fagote 2). 
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Rasgos estilísticos 

 
El Concierto No. 1 para piano y orquesta de Ruiz combina claramente técnicas 

vanguardistas propias de lenguajes de la segunda mitad del siglo XX sin abandonar 

elementos tradicionales propios de un concierto para piano clásico. 

A pesar de que consta de un solo y extenso movimiento, totalmente exploratorio 

del elemento repetitivo, es estructurado de acuerdo a dos ideas repetitivas y 

contrastantes expuestas al principio, propias de la esencia dialéctica de la forma 

sonata.  

La indicación inicial “veloce, scorrevole, tranquillo” deja ver que la intención del 

compositor es que el carácter de la primera idea sea fluido, sin obstáculos; como 

puede apreciarse en el ejemplo 4. 

 

Ejemplo 4. Inicio de la primera idea temática 

 

Contrastando con una segunda idea de carácter incisivo, obsesivo, con la 

indicación “Più mosso”, que se puede apreciar en el ejemplo 5. 

 

Ejemplo 5. Inicio de la segunda idea temática 
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El vínculo entre estas dos ideas es el elemento repetitivo y lo que las diferencia 

es su estructura rítmica y su carácter. 

Luego se presenta un prolongado desarrollo que culmina en una cadenza de 

solista que, a su vez, desemboca en una recapitulación. Esta última, más que repetir 

textualmente el material temático de la exposición, lo que hace es un regreso 

sugestivo de la misma, donde se perciben sus principales materiales temáticos 

contrastantes, en una clara una evocación al clima del principio.  

 

1. Sonido  

La observación del sonido como elemento expresivo requiere el análisis de la 

totalidad de elementos que lo conforman, los cuales, según LaRue pueden agruparse 

en: 

 

1.1 Timbre  

 

El timbre juega un rol importante en la articulación de la forma de esta obra. 

Debido a que no existen recapitulaciones temáticas textuales, en el sentido tradicional 

de la forma de un Primer Movimiento de Concierto62, la percepción de la 

recapitulación del principal material temático está dada, en gran medida, por el timbre 

distintivo de cada una de las  partes que lo conforman. En la recapitulación del 

principal material temático, a partir del c. 404, se puede apreciar que ocurre en 

reversa o en forma espejo63 respecto a la exposición, ya que la densidad orquestal va 

disminuyendo gradualmente pasando de una parte, instrumentada por fagot, metales, 

cuerdas y solista (cc. 404 al 418) a otra, cuya instrumentación es muy característica 

por su timbre metálico en las trompetas, la campana y solista (cc. 419 al 434, 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
62	  Término	  traducido	  del	  inglés	  Concerto	  First-‐Movement	  Form.	  El	  concierto	  ayudó	  a	  generar	  la	  forma	  sonata	  y	  
contribuyó	  a	  alguno	  de	  sus	  elementos	  más	  importantes.	  Rosen,	  Charles.  Sonata Forms (New York: W. W. 
Norton & Company 1988). p.71	  
63	  Estos	  términos	  (reverse	  o	  mirror	  form)	  son	  utilizados	  por	  Rosen	  para	  describir	  el	  tipo	  de	  recapitulación	  en	  la	  
cual	  el	  segundo	  grupo	  temático	  ocurre	  antes	  del	  primero.	  Ibid.,	  p.	  286.	  
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equivalentes a los cc. 29 al 67 de la exposición), continuando con el solista y las 

campanas solamente (cc. 435 al 446, equivalentes a los cc. 16 al 28 de la exposición), 

para prácticamente culminar con el piano solo (cc. 447 al 452, equivalentes a los cc. 1 

al 15). Este espejo tímbrico es reforzado al final por el hecho de que los módulos de 

repetición del piano son presentados también de manera reversa, sólo que en esta 

ocasión son resumidos al omitir los siguientes módulos de la exposición (en ese 

orden): cc. 15, 14, 10, 9, 8, 5, 3 y 1). 

 
1.2 Dinámica  

 
Ruiz utiliza generalmente dinámicas en pendiente, según la clasificación de Jan 

LaRue, es decir, de manera gradual, con secciones deliberadamente largas en una 

misma dinámica, va creciendo o disminuyendo poco a poco, formando espectros 

sonoros que paulatinamente crean diferentes atmósferas (ver ejemplos 6 y 7).  

 
Ejemplo 6. cc. 1 al 28. Comienzo del Concierto, primera idea temática, donde por más de 4 minutos se 
desarrolla el elemento repetitivo en mp. 
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Ejemplo 7. cc. 447 al 459. Retorno al ambiente de la primera idea temática con dinámicas en 
pendiente. 

 

De esta misma manera sucede en la presentación de la segunda idea temática, 

que con un carácter muy diferente, incisivo y enérgico, se desarrolla con sonidos que, 

si bien tienen una duración distinta, conservan la misma dinámica, en pendiente, en 

este caso mf, para crear otro efecto sonoro. ( Ver ejemplo 8).  

 
Ejemplo 8. cc. 68 al 78. Dinámicas en pendiente, mf. 

 



35	  

La excepción a esto se encuentra en la Cadenza, donde utiliza dinámicas 

extremas, dentro de un mismo compás. ( Ver ejemplos 9 y 10). 

 

 
Ejemplo 9. cc. 205 al 207. Comienzo de la Cadenza, dinámicas extremas muy marcadas dentro de una 
misma atmósfera.  
 

 
Ejemplo 10. cc. 247 al 252. Dinámicas extremas dentro de la Cadenza, donde pasa de un ffff  a un pp.    
 

1.3. La textura y la trama  
 

No hay polifonía ni homofonía propiamente dichas, sino mas bien texturas que 

están formadas en líneas generales por eventos diferentes que ocurren de forma 

simultánea, dentro de un rango de altura que en ocasiones llega a ser muy amplio 

(ver ejemplos 11 y 12). 

 

 
Ejemplo 11. cc. 55 al 67. Diferentes eventos con amplitud de alturas que coexisten formando parte de 
una misma textura. 
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Ejemplo 12. cc. 328 al 333. Diferentes grupos de sonidos superpuestos. 

 

La trama de esta obra está formada por las texturas que se van entrelazando de 

una manera gradual, con el principio de encadenar los eventos de manera no violenta, 

que teniendo carga disonante se enlazan progresivamente hasta el momento de la 

Cadenza, y al terminar ésta retoma el mismo principio hasta el final. 

 

2. Armonía  
 

Llama la atención en esta obra que, si bien se acerca a explorar técnicas propias 

del minimalismo como la repetición de módulos, la adición de notas, entre otros 

elementos, por otro lado evita el uso de armonías triádicas, acordes basados en 

quintas, materiales claramente diatónicos o modales, rasgos que más bien 

caracterizaron a los principales exponentes del minimalismo norteamericano. Por el 

contrario, el análisis de clases de altura aplicado reveló que la mayoría de las 

armonías utilizadas por Ruiz es mas bien de carácter atonal. (Ver ejemplos 13 y 14). 
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Ejemplo 13. c. 204. Acorde del primer clímax conformado por 11 clases de alturas. 
 

 
Ejemplo 14. cc. 374 al 378. Muestra de armonías de carácter atonal. 

 

En la obra, se ve claramente el uso variado de armonías a partir de diversos 

conjuntos de clases de alturas. Se detectó que los más recurrentes son: (0167) y su 

subconjunto (016). A continuación, se muestran en los ejemplos 15a, 15b y 15c, 

algunas apariciones de estos conjuntos. 



38	  

 

 
Ejemplo 15a. cc. 88 al 91: células recurrentes durante el Concierto que forman parte de la 2da idea 
temática. 
 

 
Ejemplo 15b. cc. 205 al 207: comienzo de la Cadenza. 

 

 
Ejemplo 15c. cc. 453 al 459: final del Concierto. 

 

Por otro lado, también se encontró una alta recurrencia del conjunto (0156) (ver 

ejemplos 16a, 16b, 16c, 16d y 16e) 
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Ejemplo 16a. cc. 164 al168: conjuntos (0156) en el desarrollo de la segunda y primera idea temática 
(respectivamente). 
 

 
Ejemplo 16b: cc. 215 al 217: conjuntos (0156) en el desarrollo de la primera y segunda idea temática 
(respectivamente), en la Cadenza. 
 

                   
Ejemplos 16c y 16d. cc. 254 y 258 (respectivamente): conjuntos (0156) presentes en la Cadenza. 
 

 
Ejemplo 16e: cc. 343 y 348: conjunto (0156) presente en el final del segundo clímax de la obra. 
 

Otro conjunto de clases de altura que aparece reiteradamente y alternando con 

los anteriores en el concierto es el (036) (ver ejemplos 17a, 17b y 17c). 

 

Ejemplo 17a. cc. 231 al 235: conjuntos (036) presentes en la Cadenza. 
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Ejemplo 17b. cc. 275 al 293: conjuntos (036) presentes en el final de Cadenza.  

 

 

Ejemplo 17c. cc. 355 al 359: conjuntos (036) presentes en la recapitulación del concierto. 

 

3. Melodía   

A pesar de que la gran mayoría de la obra en general de Federico Ruiz es de 

carácter melódico, en el presente caso, el empleo estructural de pequeñas células 

repetitivas elude completamente el concepto tradicional de melodía, tal como se 

puede apreciar en el ejemplo 16, en el que se aprecian los módulos de repetición que 

componen la primera idea temática de la obra. También se destaca el caso de la 

segunda idea temática, la cual se va construyendo gradualmente a partir de una sola 

nota que, por procedimiento de adición, crece a dos, tres, cuatro, nueve y once notas 

(ver ejemplos 18ª, 18b y 18c) 
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Ejemplo 18a. cc. 1 al 15: Los dos primeros sistemas de la obra, con módulos de repetición que 
conforman parte de la primera idea temática. 
 

 
 
Ejemplo 18b. cc. 68 al 78: Los dos primeros sistemas de la segunda página que muestran la técnica de 
adición de notas utilizada en la segunda idea temática. 
 

 
 Ejemplo 18c. cc. 92 al 102:  La segunda idea temática llega, por proceso de adición, a 9 y 11 notas. 
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El compositor, sin embargo, sí desarrolla a lo largo del concierto estas ideas 

temáticas en base al desenvolvimiento, variación y transformación de las células 

repetitivas mencionadas, algo que refleja una aproximación más tradicionalista de 

este género. En una entrevista realizada al compositor, él mismo dice lo siguiente 

respecto a la concepción de esta obra:  
Por una parte, en lo personal, esta obra es el resultado de un largo proceso de 

búsqueda y de reflexión. Llegué finalmente a ella luego de desechar otras opciones cuyo 
resultado me pareció siempre de segundo orden. Finalmente, al encontrar la posibilidad 
de explorar la repetición como elemento constructivo, se me abrió un campo en el cual 
pude moverme en el deseado nivel de abstracción, al mismo tiempo que podía 
conservar los elementos esenciales del concierto tradicional, es decir, la obra no dejaría 
de ser lo que su nombre indicaba, tendría los elementos básicos característicos del 
concerto. 64  

 
Una muestra de esto se puede apreciar en el ejemplo 19, que es un extracto de 

la Cadenza, donde se utilizan elementos de las dos ideas principales de la obra.  

 

Ejemplo 19. cc.  205 al 217: inicio de la Cadenza. En rojo se señala el material de la 1ra idea temática y 
en azul el de la 2da. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
64	  Entrevista	  al	  compositor.	  Marzo.	  2014	  
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4. Ritmo  
 

En este concierto el ritmo está conformado por pequeñas células o módulos que 

se expanden por agregación de notas, derivándose del mismo material rítmico. (ver 

ejemplo 20). El ritmo es el elemento creador de la dialéctica, es decir, marca 

claramente el cambio de las dos ideas temáticas, es el vínculo entre ellas aunque no 

sean sonidos de la misma duración para así lograr otro efecto. La obra está 

estructurada de manera que los cambios rítmicos suceden de manera gradual. 

Las células rítmicas en las distintas secciones, tienen una proporción en el 

tiempo, esto es tan importante que, como ya se mencionó, esa proporción se mantuvo 

cuando en la 1ra y 2da interpretación, las pianistas redujeron las duraciones de los 

módulos o células repetitivas pero mantuvieron las proporciones dadas por el 

compositor. 

 
Ejemplo 20. cc 227 al 235. Expansión rítmica. 

 

5. Crecimiento.  
 

“Luego de una acumulación de energía debe haber un estallido”65. Estas 

palabras del propio compositor sirven para introducir la idea principal que está detrás 

del desarrollo del crecimiento y su vinculación con los puntos álgidos de la obra. 

Desde un punto de vista general, las estrategias del compositor para el crecimiento 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
65	  Entrevista al compositor. Marzo. 2014. 
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están basadas en conjugar los elementos de timbre con el desarrollo motívico-rítmico, 

la acumulación de instrumentos desde la perspectiva de la densidad orquestal, y el 

uso de dinámicas de mayor intensidad. A efectos de ejemplificar algunas de ellas, se 

tratarán a continuación los procedimientos utilizados por Ruiz en los tres principales 

clímax del concierto. 

El primer ejemplo claro de crecimiento se encuentra en la primera sección que, a 

partir del compás 168, va formando gradualmente una gran sonoridad que va creando 

tensión hasta llegar al primer clímax de la obra en el compás 204, donde se llegan a 

acumular once alturas distintas en un acorde, la densidad orquestal alcanza su primer 

tutti y se crece a una de las dinámicas más extremas de la obras (ver ejemplo 21). 

 

Ejemplo 21. cc 196 al 204. Primer tutti. 
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Para alcanzar el segundo clímax ubicado en el compás 348, el compositor, por 

un lado, utiliza estrategias similares a las descritas en el primer clímax, tales como la 

acumulación de alturas, llegando a su totalidad de doce alturas, solo que en esta 

ocasión no lo hace a manera de un gran acorde, sino como un superconjunto de 

conjuntos arpegiados, cada uno de cuatro clases de alturas de forma prima (0167) 

(ver ejemplo 22). Es de resaltar que, la sonoridad de los tipos de conjunto utilizados 

en esta sección, cuyo vector interválico es 200022, tiene una fuerte carga disonante, 

donde resaltan los tritonos y semitonos de cada conjunto. Por otro lado, el compositor 

deja de utilizar otras estrategias como, por ejemplo, la densidad orquestal, ya que en 

esta ocasión están participando pocos instrumentos de la plantilla orquestal (algunos 

instrumentos de viento/madera, el solista y tres de percusión), introduciendo un solo 

de timpani como elemento rítmico para culminar el desarrollo del crecimiento de ese 

momento álgido.  

 
Ejemplo 22. cc 322 al 327. Cuatro conjuntos en su forma normal, todos de forma prima (0167), cuya 
unión genera el superconjunto del total de las doce alturas [0,1,2,3,4,5,6,7,8,9,10,11]. 
 

Ya desde el compás 379 es notable el crecimiento para alcanzar el último clímax 

de la obra, partiendo de la densidad creada por la secuencia de 16 notas que se 

introduce aisladamente primero, en los violonchelos, y posteriormente se va repitiendo 

a través de cuatro entradas sucesivas en las cuerdas, ampliándose luego el rango 

sonoro hasta cubrir el espectro total de la orquesta, alcanzando el gran clímax final 
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con un tutti que termina con un acorde el cual Ruiz considera como “luminoso”.66  

A continuación en el ejemplo 23 se muestra un espectrograma de la grabación 

de la interpretación de Harriet Serr, dirigida por Simón Blech, donde se pueden 

visualizar los tres puntos álgidos descritos anteriormente, en los minutos 11’24”, 

18’07” y 20’27”. 

 

 
 
Ejemplo 23. Espectrograma de una de las grabaciones del Concierto No.1 para piano y orquesta, de 
Federico Ruiz 
 

 

 

 

 

 

 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
66	  Entrevista al compositor. Marzo. 2014.	  
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CAPÍTULO II 
 

COMENTARIOS A LA EDICIÓN. APARATO CRÍTICO 
 

 
Cambios generales en la edición.  

1. Indicación de alteraciones. 

A pesar de que Ruiz aparentemente sigue una tendencia en la escritura de 

alteraciones en esta obra, se detectaron numerosas inconsistencias que impiden 

establecer un criterio general. Los siguientes tres ejemplos ilustran la situación 

descrita:  

 

                 

 
Ejemplo 24. cc. 110 y cc 163 respectivamente, donde en uno repite la escritura de la alteración 
intercalada con otra nota y en el otro no. 
 

                                                                                          
  

 
Ejemplo 25. cc. 232 y cc 271 respectivamente, donde se evidencia que a veces dentro del mismo 
compás repite la alteración en la misma nota seguida y otras veces las omite. 
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Ejemplo 26. cc. 55 al 67 donde se puede apreciar claramente la falta de un becuadro a la nota re del 
trombón 3 y de la tuba.  

Respecto a este último ejemplo, cabe destacar que, dentro de una escritura 

tradicional, esto no sería un error. Sin embargo, normalizando la tendencia de la 

escritura de Ruiz, quien suele asignarle becuadros de cortesía a notas que en 

compases inmediatamente precedentes habían estado alteradas, se optó por 

mantener la consistencia de este tipo de escritura. 

En consecuencia, se hace necesario establecer la siguiente regulación distinta a 

la usanza tradicional y, a su vez, la más cercana a lo aparentemente seguido por 

Ruiz:  

a) Dentro del mismo compás se repetirá la escritura de las alteraciones si la 

nota alterada está intercalada con otra(s) nota(s). 

b) Las alteraciones serán omitidas solamente en los casos de una repetición 

inmediata de la misma nota o de un mismo acorde, a menos que en el 

mismo compás exista la misma nota, en la misma altura con diferente 

alteración. 

c) Las alteraciones entre notas ligadas que pertenezcan a distintos compases 

se escriben; sin embargo, las alteraciones en notas o acordes ligados 

dentro del mismo compás no serán repetidas. 

2. Indicaciones de arco. 

Las indicaciones п п п (arco al talón) serán escritas en todas y cada una de las 

notas que la llevan, en lugar de omitirlas como lo hace el autor a través de la 

indicación segue. 
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Errores claros de escritura. 

1. Omisión de alteraciones. 

Caso 1.1. En el compás 103 falta un bemol en el re de la mano derecha del piano  

(ver figura 1.1.1). Debido a que ambas manos vienen siempre, desde el c. 68, en 

relación de una octava de distancia entre sí, llama la atención el hecho de que el 

compositor rompa con el tratamiento establecido. Al comparar el c. 103 con su 

material análogo del c. 101 (ver figuras 1.1 con 1.2), queda claro, y sin lugar a dudas, 

que la verdadera intención del compositor, para la nota en cuestión, era que tuviera 

un bemol. 

 

Figura 1.1.1 cc 103 al 105. Ausencia de un bemol en el re del pentagrama superior del piano. 

 

Figura 1.1.2 cc. 98 al 102, donde se muestra la relación de octava que viene haciendo el compositor. 

Caso 1.2. En el compás 183, falta un sostenido en el primer la del timpani (ver figura 

1.2.1). La sospecha de la existencia de este error surgió al haber comparado la 

partitura general con la parte instrumental del timpani, en la que sí está marcado el 

sostenido (ver figura 1.2.2).  

La solución para determinar cuál de las dos posibilidades era la correcta surgió 

del análisis de la recurrencia del la natural versus la recurrencia del la sostenido en el 

timpani, tanto en su contexto como a lo largo de la obra. De este análisis se obtuvo 
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que no existe ningún la natural en toda la obra, salvo justamente la nota en cuestión. 

En consecuencia, como decisión editorial, se optó por agregarle el sostenido, 

tomando como lectura correcta lo escrito en la particella. 

 

Figura 1.2.1 cc 181 al 186. Nota que carece de su alteración. 

 

Figura 1.2.2. Primer sistema del timpani en la particella. 

Caso 1.3. En el compás 206 del piano, falta un becuadro al do de la mano izquierda, 

señalado en la figura 1.3.1. La razón por la cual se sospecha que falta dicho becuadro 

es porque el acorde (016) es uno de los más recurrentes a lo largo de la obra, así 

como del hecho de que este acorde, dentro del fragmento comprendido entre los cc. 

205 al 217, está antecedido y sucedido numerosas veces por acordes exclusivamente 

de tipo (016) en disposición de una quinta justa y tritono superpuestos (ver acordes 

señalados en la figura 1.3.2)  

La solución para determinar cuál de las dos posibilidades (entre do natural y do 

sostenido) era la correcta surgió al hacer una reducción al absurdo considerando, 

momentáneamente, como válida la disposición de dos quintas justas superpuestas, 

que originan el conjunto (027). Al evaluar esta posibilidad, se encontró que no existe 

ningún conjunto de este tipo en esta disposición abierta en toda la obra. Por el 

contrario, la recurrencia de los acordes (016) en la disposición abierta es común, 

particularmente dentro del contexto del fragmento donde se encuentra el acorde en 

cuestión. Para conservar tanto el vector interválico 100011, como la disposición y el 

tipo de conjunto (016) presente en dicho fragmento, se optó, como decisión editorial 

agregarle un becuadro al do superior del acorde. 
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Figura 1.3.1 cc. 205 al 207, nota do que aparece como sostenida pero que en realidad debe ser 
becuadro. 

 

Figura 1.3.2 cc. 205 al 217, acordes (016) en disposición abierta versus acorde que aparece como 
(027). 

Caso 1.4. Se  trata de un becuadro que no está escrito ni en la partitura general ni en 

las partes instrumentales. El material de las cuerdas que comienza en el c.379 con el 

violonchelo consta de un ciclo de 16 notas que, una vez concluido, se repite 12 veces. 

A la séptima nota de dicho ciclo (re) le falta un becuadro. Este error está replicado en 

los violonchelos en el compás 380, mientras que en los compases 384, 388 y 392 se 

encuentra replicado en los violines I y II, violas y violonchelos, cuando se emparejan 

al unísono (ver figura 1.4.1) . Por tal razón se optó en esta propuesta de edición por 

añadir un becuadro a cada uno de estos re que lo ameritara. 
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Figura 1.4.1 cc. 379 al 394 donde se señalan los re en cuestión. 

Este error incluso ocurre en los compases 396 y 400, cuando, luego de que las 

cuerdas terminan su ciclo de repeticiones, entra el piano iniciando el mismo ciclo y 

faltándole el becuadro a la misma séptima nota en cuestión (ver figura 1.4.2). 
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Figura 1.4.2 cc. 395 al 402. Error recurrente de los re en cuestión, en el piano. 

2. Errores de métrica  

Caso 2.1. En el compás 38, en la trompeta 3, está escrita una blanca y le falta un 

puntillo para completar el valor del compás. En estos compases se observa una 

estructura canónica que comienza en la trompeta 3, luego la 2 y después la 1. 

Siguiendo este orden, se puede apreciar que en la trompeta 2 sí está escrito el 

puntillo para la nota sol (compás 40), cuestión que despeja la duda de si al sol de la 

segunda trompeta le falta un puntillo o falta un silencio de negra en ese compás. Por 

lo tanto, se optó por añadir el puntillo faltante (ver figura 2.1). 

 

Figura 2.1 cc. 29 al 40. A la blanca señalada de la trompeta 3 le falta un puntillo. 

Caso 2.2. En el compás 204, a los fagotes les falta un puntillo para completar la 

medida del compás pues todos los demás instrumentos  lo poseen (ver figura 2.2). 

 

Figura 2.2. cc. 196 al 204. A ambas blancas del fagote les que falta un puntillo. 
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Caso 2.3. En el compás 318, hay una inconsistencia de métrica, ya que una redonda 

más un silencio de blanca excede la duración del compás establecido. El análisis 

conduce a pensar que el compositor realmente se refería a la duración de una blanca 

en lugar de una redonda. En consecuencia, se sustituyeron los valores de redonda en 

todas las cuerdas por valores de blanca. (Ver figura 2.3) 

 

Figura 2.3. cc 316 al 318 Error de métrica en las cuerdas. 

Caso 2.4 En el compás 337, también existe una inconsistencia métrica, ya que el 

timpani hace un giro rítmico de tres tiempos en un compás de 4/4 (figura 2.4). El 

análisis reveló que el compositor realmente se refería a que el último valor del giro 

rítmico es el de una blanca en lugar de una negra. En consecuencia, se sustituyó el 

valor de negra por el de una blanca.  

 

Figura 2.4 cc. 334 al 338. Valor de duración errado en el timpani. 

Caso 2.5. En el compás 394 existe un error en la aclaración rítmica sobre el compás 

en la línea de los clarinetes, ya que el valor de blanca ligada a corchea más los 

silencios posteriores sobrepasan el valor del compás (ver figura 2.5). El análisis 

condujo a pensar que el compositor realmente se refería al valor de una negra ligada 

a una corchea. Por lo tanto, en esta propuesta se optó por sustituir el valor de blanca 
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en cuestión por el de negra. 

 

Figura 2.5. cc. 391 al 394. Error de métrica en los clarinetes. 

Caso 2.6. En el compás 398 hay un silencio de blanca en los oboes que debe ser 

silencio de negra. (Ver figura 2.6) 

 

Figura 2.6. cc. 395 al 398. Valor de duración errado en el silencio de blanca del c. 398, en los oboes. 

Caso 2.7. En el compás 415, en los cornos 1 y 3 sobra un tiempo, pues se trata de un 

compás de ¾ y está escrita una blanca con puntillo más un silencio de negra (ver 

figura 2.7). Debido a que todos los demás instrumentos que tocan en ese compás 

hacen una blanca se optó por dejar de la misma manera (blanca seguida de silencio 

de negra) la notación de dichos cornos. 

 

Figura 2.7 cc. 411 al 415. Sobra un tiempo en el c. 415, en los cornos 1 y 3 debido al error del puntillo. 

Caso 2.8. En el compás 453, en la parte del piano, aparentemente está escrito un 

núcleo de negra cuando en realidad debería ser una redonda, pues la duración del 



56	  

compás es de 4 tiempos, además de que la nota inferior esta escrita con duración de 

redonda (ver figura 2.8). 

 

Figura 2.8. cc. 453 al 455 Imprecisión de notación en la voz superior del piano. 

Caso 2.9. En el compás 454, en los violines 2, está escrita una blanca cuando debe 

ser una redonda, puesto que la métrica del compás es de 4/4, además de que en los 

violines 1 está escrita una redonda (ver figura 2.9). En consecuencia, como decisión 

editorial se optó por colocarle una redonda a los violines 2.  

 

Figura 2.9 cc. 453 al 455. Error de métrica en los violines 2. 

Caso 2.10. En el compás 458, hay una inconsistencia métrica similar al caso anterior 

de los violines, pero esta vez en la notación de los agudos del piano. Están escritas 

dos blancas cuando deberían ser dos redondas, puesto que el compás es de 4/4. 

Siguiendo este orden, se puede apreciar que en el resto de los acordes de ese 

compás, sí están escritas las redondas (Ver figura 2.10). Por lo tanto, se optó escribir 

las redondas en el pentagrama superior del piano. 
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Figura 2.10. cc. 453 al 459. Error de métrica en la voz superior del piano. 

3. Omisión de clave 

Caso 3.1 En el compás 251 existe una omisión de la clave de sol en la voz superior 

del piano, que venía leyéndose en clave de fa hasta entonces (ver figura 3.1). En 

consecuencia, se optó en esta edición por agregar la clave de sol al final del compás 

251, ya que el material que prosigue indiscutiblemente se encuentra en clave de sol. 

 

Figura 3.1. cc. 247 al 252 Omisión de clave en la voz superior del piano. 

4. Omisión de indicaciones  

Caso 4.1. En el compás 48 falta la indicación de dinámica en la tuba (ver figura 4.1). 

Inicialmente, se llegó a considerar que pudiera tratarse de la ausencia de una 

dinámica fp, ya que es la que vienen haciendo las trompetas en esa sección. Sin 

embargo, al conversar con el compositor, éste indica que más bien, la dinámica 

faltante era un p y que claramente la habría pasado por alto. La razón de esta 

diferencia es que la tuba hace de base, a manera de pedal, de esas entradas 
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acentuadas de las trompetas.67  

 

 

Figura 4.1. cc. 42 al 50 Omisión de indicación de dinámicas en la tuba. 

Caso 4.2. Una omisión similar en la indicación de la dinámica se encuentra en la 

misma sección, compás 51 en la entrada del trombón 3, que cumple la misma función 

que la tuba y por ende se le agrega la dinámica de p (ver figura 4.2). 

 

Figura 4.2. cc. 42 al 52. Omisión de dinámicas en la entrada del trombón 3. 

Caso 4.3. En el compás 404 de los contrabajos falta la indicación mf que está escrita 

para todos los demás instrumentos en esa entrada (Ver figura 4.3). Se optó por 

incluirla para esta edición. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
67	  Conversación personal con Federico Ruiz por vía telefónica el día 29 de agosto del 2015.	  
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Figura 4.3. cc. 403 al 405. Omisión de indicación de dinámicas en los contrabajos. 

Caso 4.4. En la tuba, en el compás 197, falta la indicación de crescendo en ambas 

fuentes, así como el ff en el compás 199, que, en cambio, sí se encuentra señalado 

en el resto de los instrumentos en dichos compases, tanto en la partitura general 

como en las partes instrumentales. Posiblemente, esto se debió a una falta de 

espacio inferior en el pentagrama de la tuba, en la partitura general. Por otro lado, se 

aprovecha este mismo ejemplo para señalar la falta de una ligadura de duración, en la 

tuba, entre los cc. 196 al 199 que sí se encuentran en la particella (ver figura 4.4). 

 

 

Figura 4.4. cc. 196 al 204. Omisión de indicación de dinámicas y de ligaduras de duración. 

Caso 4.5. En el compás 204 falta la indicación de 8va (bassa) en la tuba (ver figura 

4.5). Esto se desprende del hecho de que todos los instrumentos en ese mismo 
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compás se mantienen en las mismas alturas que venían realizando desde el compás 

196, que incluso se venían gestando desde el compás 171 hasta llegar a la sonoridad 

del punto más álgido de esa sección, en el compás 204. Por lo tanto, en esta edición 

se optó por colocar la indicación de 8va bassa faltante. 

 

Figura 4.5. cc 196 al 204. Omisión de indicación de 8va bassa en la tuba. 

Caso 4.6. En el compás 242, en el primer acorde que hace la mano derecha de la 

parte del piano, faltan las ligaduras de duración que unen este acorde al del compás 

anterior (Ver figura 4.6). 

 

Figura 4.6. cc. 236 al 242. Omisión de indicación de ligaduras de tiempo en la voz superior del piano. 

Caso 4.7. En los compases 252, 255, 259 (ver figura 4.7.1) 275 y 280 (ver figura 

4.7.2) hay una indicación errónea de 16ª que debe ser 15ª. En consecuencia, en esta 

edición se optó por colocarle 15ª cada vez que el compositor se refiera al uso de 2 

octavas más arriba. 
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Figura 4.7.1. cc. 247 al 261. Error en indicación para señalar dos octavas por encima de lo escrito. 

 

Figura 4.7.2. cc. 275 al 284. Error de indicación de registro. 

Caso 4.8. Desde el final del compás 268 hasta el principio del 269 faltan unas 

ligaduras de duración en el acorde de la mano izquierda del piano. Se descartó la 

lectura razonable en competencia, que sería que sobren las ligaduras del pentagrama 

superior, pues el análisis estilístico arrojó, cabe recordar, que los procesos de esta 

obra tienden a ser más bien graduales y progresivos. En consecuencia, en esta 

edición se decidió agregar las ligaduras faltantes (ver figura 4.8). 
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Figura 4.8. cc. 262 al 274. Ausencia de ligaduras de duración en la voz inferior del piano. 

Caso 4.9. Un caso similar se encontró en los compases 402 al 403, esta vez faltando 

las ligaduras en los acordes de ambas manos al final del compás 402. Se descartó la 

lectura razonable en competencia, que sería que sobren las ligaduras del piano del c. 

403, debido a que todos los demás instrumentos vienen ligados desde el compás 

anterior. Siendo uno de los tres puntos álgidos de la obra, donde reposan con un 

calderón, sería extraña la repetición del acorde por parte del piano solamente. 

 

Figura 4.9. cc. 399 al 403. Omisión de ligaduras en ambas manos (piano). 

Caso 4.10. En el compás 374, a los primeros violines les falta la indicación de tremolo 

en el acorde del último tiempo del compás. Cabe destacar que esta indicación sí 

aparece en la particella. En consecuencia, en esta edición se optó por agregarle el 

signo de trémolo faltante. 

 
Figura 4.10. cc. 374 al 378. Omisión de indicación de trémolo en los violines 1. 
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RESULTADOS 

 
compás 38: se agregó un puntillo al sol de la trompeta 3. 

compás 48: se agregó una p (piano) en la entrada de la tuba y se colocó un 
acento sobre el mi de la trompeta 3. 

compás 51: se agregó una p (piano) en la entrada del trombón. 

compás 67: se agregó un becuadro al fa del trombón 3 y de la tuba. 

compás 103: se le agregó un bemol al re de la mano derecha del piano. 

compás 113: se agregó la indicación de octava bassa a la tuba. 

compás 163: se agregó un bemol a todos los re intercalados con otra nota del 
piano. 

compás 178: se colocó la indicación loco a la entrada  de la tuba. 

compás 183: se agregó un sostenido al primer la del timpani. 

compás 190: se le agregaron los sostenidos a los fa intercalados con otra nota 
del timpani. 

compás 195: se cambió la duración del sol por una redonda en el timpani. 

cc.196 al 199: se agregaron ligaduras de duración al mi bemol de la tuba. 

cc.197 al 199: se les agregó un becuadro al mi del trombón 1. 

compás 204: se agregó un puntillo de duración a los clarinetes y a los fagotes 
así como también la indicación de octava bassa al mi bemol de 
la tuba. 

compás 206: se agregó un becuadro al re fusa y otro al último do de la mano 
izquierda del piano. 

compás 214: se agregó un becuadro al segundo do de la mano izquierda del 
piano. 

compás 233: se eliminó un sostenido en el primer re de la mano derecha del 
piano. 

cc. 241 al 242: se agregaron ligaduras de duración en el último acorde de la 
mano derecha del piano. 
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compás 251: se agregó una clave de sol en el pentagrama superior del piano. 

cc. 252, 255, 
259, 275 y 280: 

 
se cambió 16a por 15ª. 

cc. 268 al 269 se agregaron ligaduras de duración en las notas del acorde de la 
mano izquierda del piano. 

compás 306: se agregó la indicación de solo al violín 1. 

compás 308: se agregó la indicación de solo al violín 2. 

compás 318: se eliminó el silencio de blanca en todas las cuerdas. 

compás 337: en el timpani se cambió la negra del tercer tiempo por una 
blanca. 

compás 350: se agregó un becuadro a los fa de la mano izquierda del piano. 

compás 374: se agregó la indicación de trémolo sobre los violines 1. 

compás 380: en el violonchelo, se agregó un becuadro a la penúltima nota del 
compás (re). 

cc. 384, 388 y 
392: 

en las cuerdas, se agregó un becuadro a cada penúltima nota 
del compás (re). 

cc. 393 y 394: se agregó un becuadro al mi de los trombones 1. 

cc. 396 y 400: en el piano, se agregaron becuadros a cada penúltima nota del 
compás (re). 

compás 398: se cambió el silencio de blanca por uno de negra en los oboes. 

cc. 402 y 403: se agregaron ligaduras de duración en las octavas del piano. 

compás 415: se eliminó el puntillo de duración en las blancas de los cornos 1 y 
3. 

compás 453: se cambió el do negra de la mano derecha del piano por una 
redonda. 

compás 454: se cambió la figura de blanca en los violines 2 por una redonda. 

compás 458: se cambiaron las blancas de la mano derecha del piano por 
redondas. 
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CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES	  

	  	  

El Concierto No. 1 para piano y orquesta de Federico Ruiz es una obra que 

refleja la búsqueda de expresión de su compositor. A lo largo del desarrollo de la 

misma, Ruiz nos muestra la construcción de un discurso basado en la exploración de 

la repetición, mediante el desarrollo de ideas contrastantes que se complementan y 

dan forma a una pieza que definitivamente muestra una relevante faceta en la 

evolución del lenguaje compositivo de Federico Ruiz.	  

Para el desarrollo de esta propuesta de edición crítica del mencionado concierto, 

se ha seguido un proceso exhaustivo en el cual se han recolectado las fuentes 

manuscritas, investigado el contexto histórico-social de la obra y su autor, y realizado 

un análisis estilístico basado en la aplicación de la teoría de conjuntos de clases de 

altura, la cual se ha considerado como adecuada para este tipo de obras por la 

atonalidad que la caracteriza, además de estar inscrita en el período de música 

escrita en el siglo XX. Todo esto, a fin de llegar a un mayor entendimiento de lo que 

está implícito en el concierto. Este proceso, orientado sobre las bases del método 

propuesto por Grier ha sido la base para la obtención de un mayor criterio para 

presentar de una forma clara y accesible el texto editado a partir del manuscrito 

original, unido al aparato crítico que respalda cada una de las decisiones tomadas 

durante la edición, la cual sin embargo siempre está sujeta y abierta a ser enriquecida 

y complementada en trabajos ulteriores.	  

Ahora bien, si la función que cumple el desarrollar un trabajo de este tipo es 

precisamente acercar la obra a intérpretes y público en general, consideramos 
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recomendable un previo acercamiento de la misma a músicos y ejecutantes de los 

diversos instrumentos presentes en ella, con el fin de que estos usuarios evalúen de 

manera practica la efectividad y pertinencia  de la edición realizada al manuscrito 

original.  

En un escenario ideal, posteriormente se procedería a revisar la obra por 

profesionales de la música para de esta forma considerar su potencial  publicación. 

No obstante, como ya ha sido mencionado anteriormente, son muy pocas las 

iniciativas que se han dado a la tarea de publicar obras musicales en Venezuela, 

especialmente en el ámbito contemporáneo venezolano y latinoamericano, donde 

dichos emprendimientos son aun más escasos. Una posible reversión de este 

escenario podría ser el estrechar lazos entre las distintas instituciones académicas 

(universidades) y musicales (sistema de orquestas, conservatorios etc.) ya existentes 

en el país y cuya cooperación en conjunto respecto a la recopilación y adecuada 

organización de un archivo común, unida a la incorporación de dicho material a los 

programas y repertorio de las diversas instituciones y agrupaciones, podría contribuir 

en gran medida a dar a conocer material que comúnmente se encuentra en los 

archivos personales  de cada compositor. 

Así pues, en vista de que la forma actual de tener acceso a las obras, es 

precisamente estableciendo contacto directo con sus compositores, (lo cual, en 

ocasiones puede ser un asunto difícil para los intérpretes), se considera importante 

sugerir que los primeros realicen un esfuerzo por mantener un archivo organizado de 

sus obras para facilitar su acceso e incluso la investigación de datos imprescindibles 

para investigaciones como esta propuesta de edición crítica, la cual se debe en gran 

parte a la atención que ha tomado Federico Ruiz en este respecto y gracias a lo cual 

pudo nutrirse gran parte de este trabajo. 

También es importante reafirmar que la diversidad de técnicas y estilos 

abordados por Ruiz a lo largo de su carrera, dotan a este trabajo de una especial 

utilidad para quienes a futuro se acerquen a este compositor y su obra; por citar un 

ejemplo, sería interesante profundizar el análisis de esta obra con respecto a la 

música que ha venido desarrollando el compositor posterior a su Concierto No. 1 para 
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piano y orquesta, con el fin de acercarse a la manera en la cual ha evolucionado su 

lenguaje, tomando en cuenta el carácter experimental que define a esta obra en un 

período decisivo en la formación de Federico Ruiz como creador de un amplio 

catalogo de obras de indudable relevancia en el contexto musical venezolano. 
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Anexo I. Partitura editada del Concierto No. 1 para piano y orquesta.	  
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Anexo II. Manuscrito de la obra. 
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Anexo III. Fuentes secundarias diversas	  

	  

	  

	  

Programa de mano del estreno de la obra. 2 de mayo de 1982.	  
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Programa de mano de la segunda interpretación 
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Invitación. Festival Latinoamericano de Música. El Nacional. Noviembre 1990. 

 

 

	  

Reseña alusiva a la segunda interpretación del concierto. Últimas Noticias 24 de noviembre. 1990. Pág 
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Programa de mano de la tercera interpretación. 17 de noviembre de 1995.	  
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Premio Mención honorífica del Premio Nacional de Composición 1979. 


