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Podriamos decir que Introduction et allegro de Maurice Ravel (1875-1937) es
mas que una obra una “antiobra”, puesto que su escritura se enmarca dentro de una
especie de guerra empresarial y tecnoldgica. Esta guerra enfrentaba a dos constructores
de pianos y arpas como eran Pleyel y Erard, que ademas de la competencia pecuniaria,
defendian sistemas diferentes para la afinacion cromatica del arpa. Asi, en 1904 la casa
Pleyel saca a la luz su arpa cromatica. Para reforzar la salida al mercado de su nuevo
sistema de afinacion, encarga a Debussy las Danzas sacra y profana en ese afio. Por su
parte, la casa Erard hace lo mismo pero con Ravel. Para dar publicidad a su arpa con el
sistema de doble pedal, le encarga la composicion de la pieza que-nos ocupa:" Esta
guerra tecnoldgica y comercial tiene lugar en un momento crucial para la evolucién del
instrumento. Puesto que desde 1894, se venian pidiendo nuevos sistemas.de afinacion
para que las arpas pudieran afrontar con una cierta comodidad;. la realizacion de la
musica cada vez mas cromatizada de la segunda mitad del siglo XX en adelante.

Esta guerra comercial se vivio como algo méas que.la competencia entre dos
empresas promocionando y defendiendo sus nuevos productos. Ya que durante aquellos
afios, la sociedad musical francesa vivia un peco dividida entre los partidarios del gran
compositor consolidado, Debussy y el ain aspirante Ravel. Y ésta, fue una ocasién
perfecta para poder comparar su talento compositivo en un terreno en cierto modo
neutral e igual. De hecho, son varias las similitudes entre las dos piezas: compuestas
practicamente en el mismo afio, 1904 las Danzas sacra y profana de Debussy y 1905 la
Introduccién y Allegro de Ravel: Estructuradas ambas piezas con una parte lenta
seguida de una rapida (dos danzas por un lado, introduccion y allegro por otro).
Plantillas parecidas, aparte.del-arpa obviamente, una orquesta de cuerda en el caso de
Debussy, y un.cuarteto de cuerda (que segin palabras del propio Ravel “podria ser
ampliado al doble.o triple’”) mas flauta y clarinete. Duracién parecida (en torno a poco
mas de 10 u.11 minutos para cada pieza, en la inmensa mayoria de las versiones
disponibles).

Por lo que apuntan ciertos documentos escritos, la composicion fue realizada
con cierta urgencia durante la primavera de 1905, puesto que Ravel queria terminar su
escritura antes del embarque para unas vacaciones (tal cual...). Si bien, finalmente no se
estrend hasta el 22 de febrero de 1907 en la Sociedad Francesa de Fotografia de Paris.
No sabemos si fue esta urgencia en la escritura lo que le llevo a no estar muy seguro de
esta obra; llegando incluso a no incluirla en su catdlogo durante mucho tiempo. De
todas formas, la fama de compositor perfeccionista y lento de Ravel no era tan marcada
durante aquellos afios. Por lo tanto, su rapida escritura no tiene porqué ser obice para la
calidad de la obra. De hecho, tal y como veremos a lo largo del analisis, en ella tienen
lugar planteamientos armonicos interesantes y atrevidos. Y formalmente, aun siendo
basicamente una introduccion tipica y su allegro una forma sonata, guarda algunas
sorpresas...
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El fragmento de la introduccion se puede dividir en dos partes. La segunda de
ellas empieza en el compas 13 (1°19” en la grabacion adjunta). Esta segunda parte se
extiende hasta la llegada del allegro en el compas 26 (2°02” en la grabacion adjunta).

La primera parte se podria subdividir en dos secciones: la primera de ellas entre
los compases 1y 6, la segunda entre el 7 y el 12. La segunda seccion en realidad no es
mas que un replanteamiento armonico y una reasignacion de voces.

El inicio de esta primera seccidn juega con dos ideas contrapuestas: por-un. lado
el viento, por otro la cuerda. Considerando los dos pasajes, arménicamente.se puede
establecer una diatonia cercana a Mib menor:
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Las notas iniciales, asi como la correspondiente al punto climatico dinamico en
la flauta (no en el clarinete que realmente estd haciendo un Si becuadro) corresponden a
un acorde de Mib menor..Igualmente, en la intervencion de la cuerda encontramos notas
del acorde de primer.grado de Mib menor (Mib y Sib) como pilares del disefio meléddico
en triple octava:
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Obviamente, la presencia de notas extrafias a la diatonia de Mib menor,
especialmente en la intervencion de los vientos, hace que la percepcion auditiva no
resulte claramente tonal. Por ello, tanto en ese punto de la pieza como en otros, la
consideracion tonal debe ser entendida desde un punto de vista impresionista. En el que
el concepto de tonalidad es mucho mas flexible y abierto que el tradicional-funcional.

En el 4° compas, la primera intervencion del arpa tiene lugar sobre un arpegiado
con las notas Fa#-La-Do-"Mib. Arpegio que podria entenderse como la construccién de
un acorde de 72 disminuida sobre el 11 de Mib menor (Fa#=Solb). De hecho, el arpegio
podria entenderse como una mixtura de las notas de ténica de Mib junto a los ejes® a
distancia de tritono:

Ejes a distancia de tritono La Do

Notas del | de Mib Mib Solb (Fa#)

Este arpegio se desarrolla sobre las notas tenidas: Lab-La.becuadro y un Do
emitido por la flauta. La combinacion da lugar a una sonoridad tensa, ya que el arpegio
realizado por el arpa, una 72 disminuida (si bien aqui no tiene la funcion morfolégica
tipica), al fin y al cabo resulta inestable. Este acorde plantea ademas fuertes (aunque
momentaneas) disonancias con los Lab mantenidos por.la cuerda. Disonancia que en el
caso del clarinete si se emite de forma continua.

La manera de organizar aqui la armenia resulta muy interesante, porque hay una
asociacion entre ésta y el timbre. Por un lado, el arpa y los vientos funcionan de manera
consonante (notas Fa#-La-Do-Mib). Pero las cuerdas con el Lab mantenido, plantean un
sonido enfrentado, tanto por la disonancia como por el timbre. Grosso modo, las
cuerdas siguen con una.nota propia de la diatonia de Mib menor, mientras que el arpa y
los vientos se apartan momentaneamente de ella. Toda esta tension se resuelve en el
compas siguiente, al.emitir las cuerdas un Mib que resulta plenamente consonante con
el arpegiado del arpa y las notas de los vientos.

Veamos el momento en si dentro de la partitura:

1 El Do aparece como Si# en la partitura. A lo largo de este analisis, enarmonizaremos algunas notas
respecto a como se muestran en la pieza, para facilitar la lectura y comprension de las armonias utilizadas
por Ravel.

2 Son varios los momentos en los que la obra plantea una construccién arménica cercana a la teoria de
ejes, que normalmente se atribuye de manera exclusiva (y erronea) a Barték. Autores como Liszt al final
de su produccién, el propio Ravel, Debussy o Scriabin (son s6lo los més conocidos) ya utilizan este
sistema compositivo antes que Bartdk.

Comentario a Introduction et allegro de M. Ravel. David Menent i Olivert Pagina 5 de 35



Tréﬂ/lfgL_JsH
! = /’r‘_—\ . gt T o ——

- =t =1 |
pp express — | - — ;a
O.4. 8 g
CLARINEITE > s 5 T
ol == === =
PP expressif - g—
)
ﬁﬁ . ’
SEZEE S ;
sLah
HARPE Sif 9Solf
{Fap
S :
B~
Trés lent J=s0 T /g‘g w
— EBfraaee 25 £
1€ VIOLUN £ e e
P expressif
24 yioLoxN > % = =
e > d {-\
£ Peapad|2EE
ai70 i o =
PP expressif
| I
VIOLONCELLE = al T L
PP expréssif

Lab, disonante con los La naturales del
entorno arménico desplegado por el
arpa.

En el compas 7, se replantea“la intervencion de los dos compases iniciales
(cambiando los papeles: el disefio.que.antes hacian los vientos en el compés 1 ahora lo
hacen las cuerdas y el del compas 2 ahora los vientos). Ademas, tiene lugar un cambio
de diatonia que nos lleva a Mi Mayor. En un primer momento, podria parecer que el
nuevo centro tonal‘aparece.sin.mas, pero no es asi. Ya que en este punto es donde cobra
especial interés el arpegio que venia desarrollando el arpa, puesto que ademas de la
justificacién enarmonica .como Il de Mib (Fa#=Solb), Fa#-La-Do-Mib es al mismo
tiempo 72 disminuida de-Mi Mayor, si enarmonizamos Mib como Re#: Re#- Fa#-La-
Do.

En el compés 10, el arpa realiza un arpegiado sobre el IV grado con las notas:
La-Do#-Mi-Sol-Sib (si bien el La solamente aparece en el inicio del disefio). Este
arpegio se desarrolla sobre unas notas tenidas del acorde de Sol menor mas Fa# en los
demas instrumentos. Con una disposicién timbrica muy interesante ademas, ya que la
nota mas grave es realizada por el violin 1° (cuando hubiera sido méas légico que lo
hicieran viola o cello).

g o
SR
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B
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Al igual que en el pasaje previo, asistimos a una construccion con una nota que
aporta una fuerte carga disonante al arpegio basico de 72 disminuida Do#-Mi-Sol-Sib.
En este caso el Fa# que choca con Sol, realizado por los vientos y el violin primero:
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Al igual que en los compases previos, esta disonancia se resuelve en el compas
siguiente al desaparecer el Fa#. Este tipo de construccion armoénica con una “nota
equivocada” generadora de puntuales disonancias de segunda menor, es un elemento
bastante. comin _en la armonia del autor. Si bien, muchas veces se ha considerado
erroneamente una creacion de Strawinsky.

La segunda parte de la introduccion arranca en el compas 13 con un acorde de
novena sobre el primer grado de la reestablecida diatonia de Mib; que en principio
parece Mib mayor, pero en realidad seria mas bien Mib menor natural (o eélico) con el
tercero elevado. O entendido de otra manera: Mib menor con un préstamo del 3° del
mayor, para darle un toque de luz y brillantez. Otra posible explicacion, ver la escala
como un modo mixto mayor-menor. En cuanto a los acordes utilizados, desde aqui hasta
el compas 18 encontramos una alternancia de ese primer grado con novena y una
novena de dominante, siempre eso si, con el Reb. Por lo que al no aparecer el Re
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becuadro haciendo funcion de sensible, la sonoridad no resulta tipicamente tonal a nivel
auditivo.

Desde el compés 19 hasta el final, todos los acordes son de novena de dominante
(aunque contindan con el Reb y la disposicion nunca tiene lugar en estado fundamental,
hechos que contribuyen a que la sonoridad no resulte propiamente la de un acorde de
novena de dominante). Solamente los compases 20 y 22 plantean acordes que no son de
novena de dominante, presentando: Lab-Do becuadro-Mib-Solb-Sib y Re-Fa#-Lab-La
becuadro-Do becuadro, donde el Fa# es presentado a veces como Solb. El primero de
estos dos acordes no requiere ninguna explicacion enrevesada, ya que se trata
simplemente de un IV con novena. El siguiente acorde funciona en realidad como un
acorde de paso-bordadura cromatico, que basicamente sirve para dar coloral pasaje y
como acercamiento al proximo que vuelve a ser uno de novena de dominante. En el
ejemplo siguiente, presentamos en el pentagrama superior el contenido de notas y en el
inferior la fundamental. Casi todas las notas del segundo acorde son en realidad meras
bordaduras o notas de paso por semitono. Veamos el ejemplo:

b sg— "2
47 o o8
.
bo o bo

Acorde de 92 de dominante

Si atendemos a las hipotéticas fundamentales de cada acorde (anotadas como
nota extra en el pentagrama inferior), podremos ver que la fundamental hipotética del
acorde de paso-bordadura, se encuentra a distancia de tritono del 1V grado previo, como
una especie de eje de la subdominante. A su vez, ese Re becuadro funciona como una
anticipacion de la sensible y tercera del acorde siguiente de 9 de dominante. Nota que
por cierto, serd negada en él, al rebajar el Re como Reb.
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El allegro se divide en varias partes, coincidentes en muchas ocasiones con la
cuidada numeracion de ensayo de la edicion que presentamos. De forma resumida, la
organizacion del allegro es la siguiente:

Compases Parte Funcién formal
26-99 Exposicion de materiales A, A1y B Exposicion
100-118 Desarrollo de materiales previos
introduccion y A, Al del allegro.
119-172 Desarrollo de B Desarrollo
173-199 Desarrollo de B+A
200 Codetta del desarrollo
209 Cadenza Cadenza (parte del desarrollo)
211 Recapitulacion variada de A
237 Proceso de eliminacién a modo de . . .
Recapitulacion variada
codetta
253 Recapitulacion variada de B

Posteriormente, en el analisis formal general de la partitura, hablaremos méas en
detalle sobre la organizacion formal del allegro. Ahora vamos a comentar los aspectos
armoénicos mas interesantes que-tienen lugar, tomando como referencia los distintos
centros tonales quevan apareciendo en la exposicion, desarrollo y recapitulacion.
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La exposicion presenta dos temas dentro de este allegro. Si bien, el considerado
como tema A, funciona de manera mas fragmentada que B, pudiéndose plantear en
realidad como tema A y Al. Este tema A inicial se establece en Solb M, arrancando con
un acorde de primer grado con novena. Si bien es cierto que el arpa plantea una
ordenacion diatonica en su melodia que difumina el marco tonal de .Solb Mayor,
veamos el siguiente extracto de la partitura:

@ Allegro
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Las notas con més peso.dentro del disefio melddico del arpa son Lab y Mib junto
a Reb. Una concatenacion de 5as justas (Reb-Lab-Mib) de las que solamente Reb tiene
una cierta importancia en relacion con Solb M. De ahi esa difuminacién del marco tonal
gue hemos mentado.. Todas las notas pertenecen a la diatonia de Solb M, pero su uso
motiva que la.intervencion del arpa suene casi mas a una especie de Lab. Especialmente
desde el compas 32 donde se ubica el tema Al, y en el que la melodia del arpa pivota
sobre:Lab y Mib fundamentalmente. Notas que ademas se sustentan sobre acordes de
Lab y Mib.respectivamente, aunque eso si, con construcciones complejas con novenas.
Cabe destacar también que los acordes que arropan las notas Mib, aparecen con Sol
becuadro, para que funcionando a modo de sensible, la importancia de Lab como
verdadero centro tonal aln sea mas evidente. Por consiguiente, podriamos decir que
hasta el compas 43 conviven dos centros tonales: Solb y Lab. Uno mas contextual, el
otro més bien limitado al disefio melddico.

En el compés 44 aparece una segunda exposicion de A, en la que la flauta toma
el motivo principal del arpa. Este fragmento plantea un nuevo centro tonal que es Reb o
Do# (si atendemos a la enarmonia de las cuerdas respecto a la flauta). Obviamente, eso
si, un Do# ampliado, no limitado la escala de Do# Mayor o menor. A pesar de este
nuevo centro tonal y hasta marco escalar, las notas sobre las que pivota la melodia son
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Reb y Lab. Que son dos de las tres notas principales a partir de las que ya se
desarrollaba la melodia del arpa en el inicio del allegro. Por lo tanto, estamos ante
practicamente las mismas notas, pero con un cambio del sustrato armonico de base.
Grosso modo, podriamos decir que ha cambiado la tonalidad marco, pero no la
tonalidad de la melodia.

Notas mas importantes en la melodia, en la
22 exposicion del tema A en la flauta.
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Un apunte antestde continuar: la relacion que se establece entre los centros
tonales hasta estesmomento seria la siguiente: Solb (centro tonal inicial) Lab (Il de Solb)
Reb (V de Solb). Sonidos que por cierto, se podrian ordenar dentro de una sucesion de
5as justas, gue podria verse como una extension de la que aparecia en la melodia,
formada por Reb-Lab-Mib:

Solb-Reb-Lab-Mib

En el compas 63, volvemos a la ordenacion inicial de sonidos con una doble
exposicion en flauta y arpa; aunque en esta Gltima de manera mas ornamentada que
antes.
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Esta vuelta a las notas iniciales, lleva de la mano un restablecimiento mas claro
del tono inicial de Solb M en el resto de voces. Planteando de nuevo esa.dualidad de un
marco tonal de Solb, pero una melodia establecida en Lab mas bien.

Ya en el compas 69 reaparece el tema Al (la primera.aparicion tuvo lugar en el
compés 32) aunque con algin cambio a nivel melddico. Armdnicamente, podemos
resumir su funcionamiento como una alternancia de V con 92 y.1 con 72 de Lab. Si bien
es cierto, que algunos acordes aparecidos en los.compases 69 y 71 se desmarcan de esta
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consideracion, funcionando como un mero acorde de color. Veamos el caso en si:
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Estamos ante un acorde de novena de dominante, pero en el segundo tiempo
aparece un arpegio de IV grado Reb-Fab-Lab (marcado en rojo). Este podria entenderse

e
119

B - P
2 .= - - £
— = x? he ———
[ e l/- ‘,\‘ ’/_,’
= ,EE' ; S
= Pt PN e
 — y === S ——
e e
— D eem—
jli
k

Comentario a Introduction et allegro de M. Ravel. David Menent i Olivert

Pagina 12 de 35




como sencillamente un 1V, pero la realidad es que funciona como una superposicion
sobre notas del V con novena que se impone en el primer y tercer tiempo, pero que
sigue sonando en algunos instrumentos (los marcados en azul).

En el compéas 78 (aproximadamente 3’17 en la grabacion adjunta) arranca el
tema B, que presenta una sonoridad contrastante respecto al tema A y Al. Contraste que
ademéas de por la diferencia a nivel ritmico, se refuerza por el pasaje previo que
desemboca en un calderdn en el compés 77. Estableciendo esta pausa como una suerte
de frontera que separa B de todo lo anterior.

El centro tonal del tema B es Mib (relativo de Solb). Para_diferenciarlo
timbricamente del tema A, en su inicio no participa el arpa. Estableciéndose el rol
principal melddico en flauta y clarinete sobre acordes placados de quintoy sexto grado
en el acompafiamiento de los violines.
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Y una vez mas el equivoco armédnico: asi como en el inicio del allegro se
presentaba un marco armonico de Solb, pero con una melodia en Lab, ahora se presenta
una tonalidad muy evidente de Mib menor (tal como establecen las notas mas
importantes de la melodia, sefialadas en rojo). Tonalidad que se difumina evitando la
resolucion V-I en favor de V-VI en los violines. Esta difuminacion tonal, tiene una
especie de alter ego a nivel ritmico: nos referimos a la superposicion de compases de
3/4 'y 2/4 por mor de la hemiolia generada en los violines (delimitadas por las flechas
negras). Que de hecho, estdn generando una especie de 2/4 a contratiempo sobre el 3/4
escrito. Difuminando de este modo la percepcion del compas.
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Este juego de equivocos a nivel de centros tonales se potencia en el compas 86,
cuando la armonia y la melodia se asientan en Sib, dominante del Mib previo (y por lo
tanto méxima tensién diatonica) como nuevo centro tonal. De esta forma, se repite el
planteamiento inicial del allegro: la musica plantea una melodia con un centro tonal
poco claro, gracias al equivoco tonal (bien sea porque no concuerden acompafiamiento
y melodia, bien sea por la negacion del giro V-I).

Las notas de estos dos nuevos centros tonales, Mib y Sib se pueden entender
como una superposicion de quinta, que extenderia el ciclo de quintas que formaban los
centros tonales aparecidos hasta ahora: Solb-Reb-Lab-Mib-Sib.

En los compases 88-89 y 92-93 tiene lugar la aparicion de un elementoe armonico
interesante, basado en la potenciacion del tritono y eje de simetria tonal de Sib, Mi
natural. Veamos:
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La viola mantiene la ritmica basica del disefio principal del tema B, en una
suerte de pedal figurado de Sib (con bordadura de La). EI mismo disefio que venia
realizando la flauta desde dos compases antes. Este disefio ahora se desarrolla sobre un
acorde tenido con las notas La#-Do#-Mi-Sol#, cuya disposicion refuerza el Mi en la voz
superior de la flauta y violin primero. El Sib de la viola podria fusionarse con esas
notas, puesto que es enarmoénico de La#, dando lugar a un acorde con estructura de 72 de
sensible o semidisminuida. De todas formas, el efecto armonico que se busca, es de
contraste entre Mi y Sib. Especialmente, insistimos, por la disposicion del Mi como
sonido mas agudo.
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A modo de resumen, los centros tonales dentro de la exposicion son los

siguientes:
Compases Centro tonal Material motivico principal
actuando en estos compases
26 Solb Tema A
32 Diatonia de Solb, aunque prioriza | Tema Al
nota Lab
44 Do# (Reb por escritura en algunos | Tema A
momentos)
52 Indefinido Transicion, basada eninicio de
Al
63 Diatonia de Solb, aunque prioriza | Tema A
nota Lab
78 Mib Tema B
86 Sib Tema B
(solamente el inicio del motivo)

El desarrollo-empieza en la tonalidad de Mib menor. Si bien, al igual que en los
compases 88-89 i 92-93, la armonia pone de relieve el tritono o eje de simetria del
actual centro tonal Mib (LLa). Utilizamos la expresion “poner de relieve” porque junto al
disefio del-violin.1° sobre notas del acorde de La M, la viola plantea una voz paralela
por terceras (mayoritariamente) que pivota sobre Fa. Asi pues, no se trata de un uso
exclusivo de notas del tritono de Mib, La, sino més bien de una potencializacién de ese
sonido. Generando asi un eje de simetria y tension respecto al centro tonal del
fragmento, a modo de dominante alternativa como hace Bartok (salvando las distancias)
con su sistema de polos y contrapolos. Todo este planteamiento, actla sobre el ostinato
del violonchelo sobre notas de un acorde de Mib menor. Mientras, el arpa desarrolla
material del compas 3 de la introduccion. Veamos el ejemplo en si:
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violin y viola.
Notas de Mib (Fa es la ;
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Ostinato, arpegio Mib

Las notas en el acorde que potencia el.tritono de Mib, La, dan lugar a una
estructura de acorde cercana a la de séptima. de sensible o semidisminuida. Justo la
misma estructura que aparecia como eje de simetria en los compases 88-89 y 92-93. De
hecho, si el La en este caso fuera bemol, estariamos ante la misma estructura
exactamente:

Acorde en compases
8889 y 92-93

La# (emitido por la viola como Sib) Do# Mi Sol#
Estructura acérdica con 2 terceras menores y mayor

Acorde en compases

101, 103, 105, 107...
Considerando que La fuera
bemol

Acorde en compases
101,103, 105, 107...

como aparece con La natural

Fa Lab Dob Mib
Estructura acérdica con 2 terceras menores y mayor

Fa La Dob Mib

Todo el fragmento inicial del desarrollo entre los compases 100 y 108, funciona
basicamente mediante la alternancia del acorde de tdnica con 92 de Mib menor y su polo
0 eje La natural, dentro del acorde Fa-La-Dob-Mib, acabado de analizar. En el compas
109 aparece un acorde con una fuerte disonancia entre Fab y Mib sobre un acorde de
Lab, para a partir de este punto, alternar | y 11 de Mib menor hasta el compés 114.
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Los compases 115-118 funcionan como una transicion armonica antes de
presentar un desarrollo del tema B. Dentro de esta transicion tienen lugar una serie de
elementos armanicos interesantes, veamos:

Por un lado tenemos el estinato del Mib como nota grave en el cello, que ademas
es el centro tonal. Desde su quinta, Sib, progresivamente se va elevando una linea
melddica por semitonos: Sib— Dob—Do becuadro. Como contrapunto a esta linea
ascendente discontinua,.los violines, viola y el arpa plantean un descenso progresivo.
Cabe tener en cuenta.la importante carga disonante de algunos intervalos dentro del
fragmento, que tiene lugar con el encuentro entre algunas notas como las sefialadas en
amarillo.

Tanto esta evolucion continua ascendente y descendente, como la presencia de
intervalos disonantes, confieren a este fragmento un caracter inestable. Asimilable a una
funcion de transicion antes de la aparicion en el compas 119, de la alusion al tema B
sobre Mib. Centro tonal que se mantendra hasta el compas 143, utilizando ademas de
manera profusa el acorde de primer grado. Dentro del pasaje, resulta curiosa la forma
con la que la nota Mib es armonizada. Veamos el siguiente extracto:
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El primer Mib sefializado, funciona coma. tercera:mayor (enarmonizada) de un
acorde perfecto mayor con novena con las.notas Si-Re#-Fa#-La-Do#. Obviamente, se
trata de un acorde que quedaria fuera de una diatonia de Mib, pero cuya fundamental se
puede entender como nota a distancia.de tercera (en este caso mayor) del centro tonal
Mib (enarmonizandolo como Re#). Un elemento interesante dentro de la construccion
de este acorde es el uso de sus notas La y Do#, que son las Unicas que se mantienen
cuando empieza el trémolo (sefialado en azul). Resulta llamativo el mantenimiento de
estas notas, puesto que plantean disonancias respecto al centro tonal Mib. El La como
tritono y el Do# (enarmonizado como Reb) como 72 menor. Por si esto fuera poco, el
arpa con su glissando atn aporta una carga mayor de inestabilidad armonica.

El segunde Mib sefalizado en flauta y viola, funciona como 62 afiadida de un
acorde con las notas Solb Sib Reb. Dos de estas tres notas, Sib y Reb se mantienen
mediante un ‘'segundo trémolo (marcado en verde) que en realidad se puede considerar
como ‘una derivacion del anterior mediante un cambio por semitono: La y Do#
(enarmonizado como Reb) antes, ahora Sib y Reb.

En el compas 147 se establece la nota Do como nuevo centro tonal, no
solamente melddico, sino también generador de una diatonia vinculada con este sonido.
De hecho, précticamente podriamos hablar de una tonalidad ampliada de do menor,
aunque es cierto que esa “ampliacion” es bastante amplia, valga la redundancia. En este
sentido, resulta especialmente interesante lo ocurrido en los compases 149-150 o 153-
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154. Veamos el siguiente extracto del compas 153 que sirve como muestra del
planteamiento arménico en estos compases:

V=T

- 3 — | E

e
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Harpe
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vous > —
(] .

Alto

volle

En principio, puede parecer que este compas funciona con una armonia de
dominante, tanto si atendemos a la flauta como a las cuerdas. Aunque cabe pensar que
todos estos instrumentos estan realizando arpegios sobre las notas Solb Sib Re. Por lo
tanto, en realidad estamos ante un acorde a distancia de tritono, que como eje de
simetria haria las veces de sustituto de la dominante tradicional de Do que es Sol.
Ademas de la.tension. generada por el tritono, la propia consideracion gramatical del
acorde.como 5% aumentada, le confiere tension. Una tension propia para un acorde que
aungue como sustituto, esta haciendo funcion de dominante.

Pero la complejidad del pasaje no se detiene ahi, ya que estamos ante una
mixtura o superposicion de planos armonicos. El arpa (sefialada en verde), con un
disefio ritmico y melddico distinto destaca la nota Do, tdnica que choca con las notas de
los arpegios marcados en rojo. Por lo tanto, esta presentando al mismo tiempo el centro
tonal del momento Do y su dominante sustituta o eje de simetria Solb. Las
armonizaciones, digamos poco comunes, en torno al centro tonal no acaban aqui.
Porque este sonido aparece practicamente en cualquier acorde, excepto en uno de Do,
del que seria fundamental. Asi, en los compases 147, 157 y 159 aparece sin armonizar.
En los compases 149 y 153 aparece como tercera en el acorde Lab-Do-Mib-Solb. En el
compéas 151 como 62 afiadida en un acorde de Mib M. En el compas 155 Do aparece
como 5% en un acorde con las notas Fa-La-Do-Mib. Finalmente, entre los compases 161
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y 168 aparece como novena en un acorde y arpegiado ostinato con las notas Sib-Re (a
veces Reb)-Fa-Lab. Notas cuya fundamental, Sib, sera el siguiente centro tonal entre los
compases 173 y 190. Si bien es cierto que entre los compases 181-190, la melodia
pivota entre Sib y Reb. Sonidos que de todos modos pueden reducirse a una armonia del
acorde de Sib.

Yaen el compés 191, el centro tonal vuelve a ser el inicial Mib.

Recapitulando, el desarrollo pasa por los siguientes centros tonales:

Compases Centro tonal Material motivico principal
actuando en estos compases
101-146 Mib - Material de la introduccién
- C. 119 material del Tema B
147 Do Material del tema B
173 Sib Combinacién de-materiales: del tema

B en vientos, del'A en.arpa y cuerda.
Luego se intercambian papeles

191 Mib Combinacién de materiales: del tema
B en vientos, del A en la cuerda, el
arpa acordes.

200 Centro tonal inestable o | ‘Coda sobre material derivado de la

poco definido introduccion

Ademas, encontramos algunos fragmentos en los que el compositor opta por no
establecer centros tonales (o0 poco-claros y pasajeros). Con el fin de eliminar referencias,
dando lugar a una mayor inestabilidad y tension musical. Tal y como sucede entre los
compases 197 y 209, momento en el que se genera inestabilidad para crear tension antes
de la llegada de la cadenza.

La cadenza arranca con un prolongado arpegio de séptima de sensible de Lab
con las notas Sol becuadro-Sib-Reb-Fa. Si bien, el Sol becuadro aparece solamente una
vez, como primera nota y mas grave. Por lo tanto, el arpegio en si funciona basicamente
con-las.notas Sib-Reb-Fa. EI mismo acorde y/o arpegio de séptima de sensible sigue
siendo la referencia armonica de la cadencia en alternancia con el acorde Sib-Reb-Fa-
Lab-Do. Dispuesto eso si, de manera que se produzcan intervalos disonantes de segunda
menor entre Do y Reb:
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Choque entre Do y Reb

Barpe

Junto a estos dos acordes, aparece un tercero en discordia, sefialado.en verde en
la partitura. En él, se repite el intervalo de segunda menor, aunque ahora entre las notas
Dob y Sib. Se trata de un acorde de novena mayor de Reb con sexta afiadida, sexta que
es precisamente la responsable de la disonancia de segunda menor (Sib.con Dob).

La fundamental de este acorde es Reb, nota a distancia de tritono de Sol. Que
funcionaria como sustituto de la dominante de Reb. Una vez.mas, las notas a distancia
de tritono como sustitutas de dominante.

Més adelante en la cadencia, encontrames los siguientes elementos arménicos:

Fab
Lad ™ Des
A .

Barps

Harpe

1: glissando con las notas: Fa-Solb-Sib-Reb-Mib. La presentacion simplificada que
ofrecemos aqui, nos permite observar que su contenido de notas guarda cierto parecido
con el arpegio inicial de la cadencia. Que fundamentalmente operaba con las notas Sib-
Reb-Fa, coincidiendo asi 3 de las 5 notas.

2: arpegio con las notas Solb-Sib-Reb-Fab-Lab mas un Mib que aparece una sola vez.
Otro arpegio cuyo contenido es parecido al anterior y al inicial de esta cadencia.

3: escalas descendentes con las notas Mib-Re-Do#-Sib-La-Sol-Fab-Do#. Escala que no
parece seguir un patron coherente a nivel interno en cuanto a la ordenacion de tonos y
semitonos. Las notas de esta escala, nos pueden recordar vagamente a un arpegio de
novena de dominante menor sobre La becuadro, con notas afiadidas. Las notas primera
y ultima de cada disefio son Mib y Do#. Mib cobra importancia sobre todo de cara al
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siguiente elemento armonico, elemento 4 que empieza con una repeticion de un Mib.
Por su parte, Do# es enarménico de Reb, el sonido que funciona como eje de Sol, tal
como explicamos arriba.

4: el disefio se inicia con Mib repetido en octava, y a partir de éste, las notas son: Sol-
Sib-Reb-Fab. Notas que coinciden con 4 de las 7 del elemento armoénico 3.

Por lo tanto, podemos comprobar como tiene lugar una cierta evolucion de
elementos armanicos, a partir del mantenimiento de algunas notas comunes.

El siguiente fragmento de la cadencia, ya en la pagina 27, mezcla una melodia
proveniente de la idea motivica 3, expuesta por 12 vez por el chelo en el compas 13, con
una escala en el pentagrama superior. Esta escala funciona como una especie.de ostinato
independiente de la melodia.

La}
Harpe Rébd Fay 2
e £ 2
 —— - & .
Ty P— - -
0 ] ) o © 0

El contenido de esta escala es.muy. parecido al del elemento 3 analizado
previamente. En aquel caso.las notas eran las siguientes:

Mib-Re-Do#-Sib-La-Sol-Fab-Do#
Mientras que ahora, presentadas de manera simplificada son:

Mib-Do#-Sib-Sol-Fa

Por lo tanto, se puede entender como una seleccién o reduccion del elemento 3,
salvo por la inclusion ahora del Fa natural.

En la parte final de la cadencia encontramos acordes de novena mayor sobre Lab
y Reb, que para finalizar, desembocan en Solb. Planteando asi un ciclo de quintas que
incluso se podria extender al anterior disefio en ostinato con las notas Mib-Do#-Sib-Sol-
Fa, teniendo en cuenta que Mib era la primera de ellas, y Mib es la quinta justa de Lab.

Comentario a Introduction et allegro de M. Ravel. David Menent i Olivert Pagina 22 de 35



El andlisis de la recapitulacion se va a desarrollar siguiendo la aparicion de los
centros tonales que tienen lugar.

Tras la cadenza en el compas 211, reaparece el material inicial del allegro, asi
como su centro tonal Solb. Dando lugar de este modo, a una clara recapitulacion del
material del allegro. Si bien, tal y como ha sucedido en secciones anteriores, la
tonalidad marco no es utilizada como contexto tonal basico de la melodia. Esta parece
asentarse mas bien sobre un centro tonal que seria Lab, dentro de la pentafonia

Reb-Mib-Fa-Solb-Lab.

En el compés 227, la melodia pivota sobre Reb, dominante de Solb. Dentro de
un modo pentafono basico constituido por las notas: Solb Lab Sib Dob Reb.

Entre los compases 237 y 243, tal y como sucedi6 entre los compases 200-209,
asistimos a un punto climatico en el que “tiene lugar un descenso progresivo,
especialmente perceptible en las cuerdas. Este..descenso motiva una elevada
inestabilidad armonica, asi como la ausencia de un centro tonal claro. Algo por otro
lado, inherente a los procesos de (progresion y/o transiciobn como éste. Entre los
compases 244 y 247 se establece un nuevo.centro tonal sobre Sib. Para en los compases
siguientes (248-251) plantear.otro descenso nuevamente. Por lo tanto, la seccion entre
los compases 237 y 251 es fundamentalmente un espacio inestable sin centro tonal
definido.

En la seccion que ocupa los compases 252 al 262 (en el 253 recapitula el Tema
B por primerawez, 9°19” en grabacion adjunta) el centro tonal es Sib de nuevo. Si bien
la melodia principal pivota mas sobre Fa que no Sib. Fa, que desde el compas 261 al
278 se convertira en el nuevo centro tonal, con un tratamiento arménico interesante del
gue queremos hablar. Veamos el siguiente ejemplo:
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En azul hemos marcado los acordes de Fa. EI primero de ellos resulta interesante
porque se presenta sin tercera, ofreciendo asi una sonoridad mate y directa.
Posteriormente las apariciones del acorde de Fa si tienen lugar con su tercera.
Yuxtapuestos a estos acordes aparecen otros (marcados en verde) a distancia de tritono
(notas Si Re# Fa# La)

Desde el compas 279, el nuevo centro tonal es Lab, dentro de una diatonia
dérica (modo de Re) bastante bien asentada. Si bien es cierto, que algunos compases
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rompen esa claridad diatonica, tal y como era de esperar. Como ejemplo, veamos lo que
sucede entre los compases 281-282:

c1.

Narpe

Yine

Alte

Se produce. una mixtura acoérdica con un acorde de Reb mayor (conjunto de
notas Reb-Fa-Lab marcadas en rojo) en el cello y notas de un acorde de 72 disminuida
sobre Si becuadro (Si Re Fa Lab marcadas en verde) en el resto de la cuerda. Por su
parte, el arpa afiade una.nota (Sol, tritono de Reb) y hasta una diada méas a esta mixtura
armonica (Dob-Sol). Huelga decir que todos los choques directos e indirectos que
producen las disonancias (fundamentalmente Reb-Re) contribuyen a desdibujar de
manera importante la sencilla diatonia modal que estaba actuando desde el compas 279.

Este fragmento armoénico a modo de “parche disonante” aparece yuxtapuesto
tanto en estos compases 281-282 como en 285-286. Vuelve a funcionar de la misma
manera, a modo de “parche disonante” posteriormente, cuando vuelve a establecerse
Lab como centro tonal entre los compases 297 y 304. Méas concretamente, entre los
compases 298-299.

Antes del restablecimiento de Lab como centro tonal entre los compases 297 y
304, encontramos entre el 287 y 290 una progresion que desemboca en el punto
climatico del compas 291. Desde el que se inicia otro proceso de descenso progresivo
hasta el 296.

Comentario a Introduction et allegro de M. Ravel. David Menent i Olivert Pagina 25 de 35



Desde el compas 305 se inicia un proceso de aumento e inestabilidad que
desemboca en el compés 309, donde se mezcla una pedal de acorde de séptima de Reb
(Reb-Fa-Lab-Dob) en cello y armonia de Sib en los demas instrumentos (aparte de la
viola). Hasta que en el 317 finalmente, la armonia se ubica sobre Solb como centro
tonal hasta el final de la pieza.

A continuacion presentamos una tabla resumen de los centros tonales que tienen
lugar dentro de la recapitulacion:

Compases Centro tonal Material motivico principal
actuando en estos compases

211-236 Solb, si bien la melodia pivota sobre | Tema A, tema Al en c. 217,
otras notas como son Lab o Reb tema A en 226
después.

237-243 Centro tonal inestable o poco
definido

Centrado en.disefio Si-La-Fa#

244-247 Sib N
248-251 Centro tonal inestable o poco QI ol tema Al
definido
252-278 Fa
279-285 Lab
286-296 Centro tonal inestable o poco
I Tema B
definido
297-304 Lab
305-316 Centro tonal inestable.o poco
definido
317-326 Solb Tema A
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Dentro de la obra debemos diferenciar los motivos presentados en la
introduccion y los presentados en el allegro. Si bien es cierto, tal y como explicaremos,

que el material motivico del allegro se deriva en gran parte desde el de la introduccion,
tal y como es ldgico.

Material motivico dentro de la introduccion:

En esta seccion detectamos 4 ideas motivicas fundamentales.

- Idea motivica® 1, expuesta por 12 vez por la flauta y el clarinete'en el compas 1:

L
I:Il

>t e
—
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3

- Idea motivica 2, expuesta por 12 vez por violin primero, viola y chelo en el compas 3:

= e

- Idea motivica 3, expuesta por 12 vez por el chelo en el compas 13:
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Esta idea es ademas, la mas desarrollada en la cadencia del arpa, sita en el compas 209.

% Utilizamos la terminologia idea motivica en lugar de motivo, como ampliacién de este concepto formal
clasico (por extensién, fundamentalmente).
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- Idea motivica 4, expuesta por 12 vez por el violin 1° y viola en el compés 19:

© o 2 o o
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Material motivico dentro del allegro:

En esta seccion detectamos 3 ideas motivicas fundamentales que -etiquetamos
como tema A, tema Al y tema B.

- Tema A*, expuesto por 12 vez por el arpa en el compas. 26, a‘partir del siguiente
disefio:

= =
_pulr*'p.lﬂ ! = .

(1

El disefio de este tema A en realidad ya aparece por primera vez dentro de la
introduccion, concretamente en el compas 3, en.el violin primero, la viola y el chelo.
Aunque presenta una estructura ritmica distinta. Es la idea que hemos etiquetado como
idea motivica 2:
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* Las ideas motivicas dentro del Allegro han sido etiquetadas como temas en este analisis porque reciben
un tratamiento mas extenso y desarrollado que las de la introduccion, que son presentadas basicamente
como meras ideas no desarrolladas més alla del momento de su aparicién. Algo por otro lado légico,
dentro de una seccién de introduccion. Si bien es cierto que los temas A 'y Al en realidad no son mas que
un desarrollo de esas ideas motivicas de la introduccion, ya en la seccion del Allegro.
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- Tema Al, expuesto por 1% vez por el arpa en el compas 32, a partir del siguiente
disefio:
)

()
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Este Tema Al se deriva claramente de la idea motivica 4, por lo que respecta a
la seleccion de notas iniciales; sefializada en rojo en los ejemplos: Mib-Reb-Sib-Lab
ahora, por Sib-Lab-Fa-Mib antes en idea motivica 4 de la introduccion:

pri—C e .
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Las 3 primeras notas seleccionadas: Sib Lab Fa, funcionan de manera
concentrada en varias ocasiones. Como célula basica para generar material motivico en
muchos de los procesos de transicion que funcionan como una especie de codetta para
finalizar una seccion y dar paso a otra. Si bien;.este material dentro de estos procesos a
veces es reelaborado. Como ejemplos de la utilizacion de estas notas en estos procesos
podemos sefialar los siguientes pasajes: c.c. 52-62, 200-208, 238-251.

Este tema Al realiza también una interesante funcion a modo de respuesta del A,
tanto con la idea primigenia.como con variaciones como la que tiene lugar en el compés
69. De hecho, en cierto modo el Al funciona en general como una suerte de respuesta
del A. Que si no fuera por la continuidad con la que se presenta, podria considerarse
como una especie de Tema B, previo al verdadero que pasamos a explicar.

- Tema B, expuesto por 12 vez por la flauta y el clarinete en el compas 78, a partir del
siguiente disefio:

f l"ltl‘ [ L\I C —
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Como complemento ritmico dentro de esta idea motivica, cabe considerar
también el disefio con silencio de negra y negra que desarrollan los violines con
pizzicati en su primera aparicion (compas 78). Disefio ritmico que como explicamos en
su momento, propicia la aparicion de una hemiolia de 2/4 dentro del compas establecido
de 3/4.

Comentario a Introduction et allegro de M. Ravel. David Menent i Olivert Pagina 29 de 35



El tema B es el Gnico que no parece presentar vinculacion alguna, por lo menos
evidente, con las ideas motivicas de la introduccion.

La Unica posible semejanza la presenta en relacion con la idea motivica 4. Por la
presencia del disefio de bordadura superior Lab-Sib-Lab corcheas de tresillo antes en la
introduccion, por Sib-Dob-Sib negra con puntillo, corchea y negra con puntillo. Si bien,
la relacion motivica resulta dificil (por no decir imposible) de percibir a nivel auditivo.
Sefializamos ambas disefios en rojo.
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(Primera aparicion del Tema B, y supuesta relacion.con la idea motivica 4).

Esta falta de relacion del Tema B con materiales previos, es un hecho que lo
diferencia aln mas si cabe de los temas A'y-Al.que le preceden. De hecho, formalmente
es una idea un tanto radical a nivel de.contraste entre los temas A y B. Puesto que los
temas A ya son presentados (aunque de forma variada) en la introduccion, pero el tema
B no. Asi, los temas A nos suenan como “familiares” pero el B no; apareciendo éste
como algo totalmente nuevo.

Al igual que sucede con las primeras notas del tema Al, las primeras notas del
tema B son utilizadas de manera concentrada en procesos de transicion y codetta, tal
como sucede €n. los compases 86-99, 119-136, 147-160, 261-278 (fragmento
coincidente con el material aparecido previamente entre los compases 125-136), 287-
296 y 305-311. En-este Gltimo caso, dentro de un proceso de transicion hacia el climax
final.

Una especie de motivo secundario es el que aparece en los compases 88, 127 y
263. Presentamos la primera aparicion del compas 88:
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Es un disefio que funciona como contrapunto del Tema B, ya que todas sus
apariciones tienen lugar en fragmentos de la partitura dominados por ese material.
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A continuacion presentamos un esquema formal completo de toda la obra.

Introduccion

Divisiones | Compés | Consideracién motivica Centro tonal

1 1 Idea motivica 1

2 3 Idea motivica 2 y transicion con Mib
arpegiado del arpa.

3 7 Idea motivica 1, con reasignacion Mi
motivica (antes vientos, ahora
viola y cello).

4 9 Idea motivica 2, con reasignacién Do#

motivica (antes cuerdas, ahora
vientos y violin primero en
registro grave).

5 13 Idea motivica 3 Mib
6 19 Idea motivica 4
Allegro
Exposicion:
Parte Compas | Consideracion motivica Centro tonal
1 26 A Solb
2 32 Al
3 44 A con reasignacion motivica Do#
4 52 Transicion, basada en inicio de Al Poco definido
5 63 A Solb
6 69 Al
7 78 B Mib
8 86 B Sib
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Desarrollo:

Parte Compés | Consideracién motivica Centro tonal
1 100 Material de la introduccion,
basado en la idea motivica 1
2 104 Material de la introduccién,
basado en la combinacién de la
idea motivicaly 2
3 110 Material de la introduccion, Mib
basado en la idea motivica 2
(desde 115 codetta de seccidn)
4 119 B
5 125 B
6 138 B, solo de arpa
7 147 B
8 157 B, solo de viento en registro Do
grave
9 173 Combinacionde By A
Sib
10 181 Combinacién de By A
11 191 Combinacion de By A Mib
12 200 Coda sobre materiales previos Poco definido
que motivicamente no plantean
una relacion evidente con.nada
mas alla de trazos del
acompafiamiento de B (negras en
pizzicati)
13 209 Cadenza Poco definido, si bien empieza

con Solb.

Recapitulacion variada:

Parte Compas | Consideracion motivica Centro tonal

1 211 A

2 217 Al variado Solb

3 226 A, solo del arpa a modo de segunda cadencia
(desde 231 refuerzo de otros instrumentos)

4 237 Proceso de eliminacién a modo de codetta, Poco definido
basado en Al

5 244 Proceso de eliminacién a modo de codetta, Sib
basado en Al

6 248 Proceso de eliminacién a modo de codetta, Poco definido
basado en Al

7 252 B con subitos arpegiados Fa

8 279 B Lab

9 286 B Poco definido

10 297 B Lab

11 305 B Poco definido

12 317 A Solb

Dentro de la organizacion formal de la pieza hay varios aspectos que resultan
Ilamativos.
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El primero de ellos es la estructuracién del allegro. El cual, si bien es cierto que
se puede analizar como una forma sonata, internamente se organiza a través de un tema
A con dos ideas claramente diferenciadas (A y Al) ademas del tema B, basado en una
sola idea. Curiosamente, a lo largo de la pieza resulta mas importante el tema Al que no
el A inicial, si atendemos al espacio ocupado por ambos. Para poder valorar mas
claramente el peso de cada material (incluyendo B también) vamos a realizar un
recuento del espacio ocupado por cada uno de ellos. Empezaremos considerando
exposicion y recapitulacion.

En el fragmento de la exposicién, el espacio ocupado por nimero de compases
para A, Al y B, también ofrece una informacion interesante. El tema B ocupa 22
compases seguidos, A fragmentos de: 6, 8 y 6 compases, alcanzando asi un total de 20
compases. Al por su parte se extiende durante fragmentos de: 12, 11 10, lo que 'suma 33
compases.

Dentro de la recapitulacion, A se extiende durante.tres fragmentos en los que
ocupa 6, 11 y 10 compases. Lo que hace un total de 27.compases. Por su parte, Al
ocupa 10 y 15 compases, lo que hace un total de 25 compases. El tema B con sus 65
compases, presentados ademas de manera continua, se presenta como el verdadero
protagonista en la recapitulacion.

Asi pues, realizando una comparativa-entre exposicion y recapitulacion, B se
revela como mucho mas importante en la recapitulacién que no en la exposicién, donde
ocupa mucho mas espacio que tanto A como Al sumados (65 frente a 52 compases).
Por otro lado, resulta Ilamativo ver.como en la exposicion, el tema Al que en teoria
deberia ser subsidiario respecto a A, ocupa:mucho mas espacio que éste (33 compases
frente a 20). Igualmente, resulta un tanto chocante (atendiendo a los canones tipicos de
la sonata) ver que B ocupa.practicamente el mismo espacio que A y menos que Al. Y
que ademas es un Tema B unitario, que no se subdivide en diversas secciones B1, B2
B3, por ejemplo. De hecho, sucede justo lo contrario a lo mas habitual: el Tema A en
realidad funciona como Ay Al, mientras que B funciona como un sélo B.

Por-lo que respecta al fragmento del desarrollo, el espacio ocupado en nimero
de.compases es. el siguiente: los materiales motivicos derivados de la introduccion
ocupan los primeros 18 compases. Sorprendentemente, los materiales derivados de A o
Al no ocupan un sélo compas (por lo menos de manera evidente). Si bien es cierto, que
entre los compases 110 y 118 el material protagonista es la idea motivica 2, cuyo
parecido con el Tema A es muy grande. Por lo tanto, en estos compases podria
entenderse que el material aun no siendo de A, hace sus veces, otorgando asi un
plateamiento formal mas légico en el que después de desarrollar materiales de la
introduccion y antes de los correspondientes a B, aparecen los de A. Tras este fragmento
en el que podriamos pensar en A, aparece material de B durante 53 compases seguidos.
Rengldn seguido, tiene lugar una combinacion contrapuntistica con materiales de By A
durante 27 compases. Finalmente, antes de la cadencia encontramos 9 compases sin un
origen motivico claro.
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En la siguiente tabla presentamos los compases ocupados para cada material
dentro del fragmento completo del allegro. Cabe matizar que en esta contabilizacion no
hemos tenido en cuenta los 27 compases en los que se mezclan materiales de Ay B
durante el desarrollo.

Compases con Compases con Compases con

material de A material de Al material de B
Exposicion 20 33 22
Desarrollo 53
Recapitulacion 27 25 65
Suma de compases 47 58 140

Por lo tanto y tras agrupar datos, tal como apuntabamos, el tema Al a pesar de
ser secundario de A ocupa mas espacio escrito en la partitura. Frente a-ellos, el Tema B
es el verdadero protagonista, no sélo por ocupar 35 compases mas«que A y Al juntos,
sino también por su curiosa evolucion. Ya que durante la.exposicion apenas ocupa el
mismo espacio que A y menos que Al, pero luego tanto.en el desarrollo como en la
recapitulacion se convierte en el material claramente predominante.

Comentario a Introduction et allegro de M. Ravel. David Menent i Olivert Pagina 35 de 35



