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RESUMEN

La finalidad de este ensayo es oftecer una aproximacién hermenéutica
sistematica aplicada al lenguaje musical tonal y las estructuras morfologicas de ¢él
derivadas que permita "reconectar” a la musica con la coyuntura socio-politica a la cual
siempre ha pertenecido, no en caricter de mera receptora sino también de manera
activa, contribuyendo en la retroalimentacién de un sistema ideoldgico patriarcal
vigente aproximadamente durante los udltimos cuatro mil afios a la vez que,
paradéjicamente ofreciendo estrategias para deconstruir tal ideologfa.
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HERMENEUTICS IN MUSIC: JOSEPH CAMPBELL AND
VLADIMIR PROPP THEORIES AND THEIR
INFLUENCES ON THE CLASSICAL SONATA FORM.

ABSTRACT

The purpose of this essay is to provide a systematic hermeneutic approach applied to
tonal musical language and the morphological structures of it’s derivatives allowing to
"reconnect" music with the socio-political situation of which it has always belonged,
not in a receptive manner but also active, contributing to the feedback of a patriarchal
ideological system existing for approximately the past four thousand years while,
paradoxically offering strategies to deconstruct such ideology.

Keywords: hermeneutics, monomyth, sonata, symbology, subdominant.

Introduccién

Este ensayo consta de tres partes. En la primera de ellas me enfocaré en deconstruir la
idea de la posibilidad de existencia de ejemplos de musica pura en las obras (tonales)
compuestas antes de la aparicién del dodecafonismo. Una vez disuelto tal obstaculo,
utilizaré la segunda parte para ahondar sobre las notables semejanzas estructurales y
conceptuales que pueden establecerse entre la configuracion de la forma sonata (desde
su surgimiento y hasta los primeros afios del siglo XX) con las ideas de Vladimir Propp
y Joseph Campbell, entre otros, acerca de coémo las diferentes culturas (alejadas entre
s{ en tiempo y espacio) han generado narraciones mitolégicas y religiosas similares en
cuanto a estructuras y contenidos. La tercera patte sera utilizada para exponer cémo el
sistema propuesto se ajusta a la estructura de vatias obras consideradas “maestras” por
la tradicion.

Primera parte: El contrasentido de la musica tonal pura

La primera pregunta clave que debemos hacernos es: puede el sistema tonal engendrar
musica "pura” o "absoluta”?
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Mucho se ha dicho y escrito sobre las dos (presuntas) categorfas de musica pura y
musica programatica. Si bien la frontera entre ambas ha resultado (no casualmente) un
tema dificil de dilucidar, en general ha habido un consenso "grosso modo" pata ubicar
de uno u otro lado a los exponentes (tanto a obras como compositores). Asi, 6peras,
ballets, canciones (Schubert y los Beatles incluidos), musica de cine, poemas sinfénicos
y una larga lista de etcéteras quedaron del lado de la "impureza", mientras que fugas,
variaciones, sonatas y sinfonfas (todas aquellas que por supuesto no ostentasen apodos
norn

tales como "patética”, "pastoral”, "tragica’ y otra interminable lista de etcéteras) pasaron
a formar parte del selecto bando de la inmaculada y absoluta pureza.

Esta divisién fue, curiosamente, bastante aceptada por los musicos "académicos"
(compositores, intérpretes e intelectuales) especialmente durante el siglo XX, y en
general (hay que decirlo) observada con cierta incredulidad silenciosa por musicos
populares y melémanos. Lo notable es que cada vez que observamosy analizamos en
detalle a los especimenes que integrarian el selecto y distinguido club de la musica pura,
nos topamos siempre con las impurezas que caracterizan al grupo de los especimenes
contaminados con agentes extramusicales. Por ejemplo: ¢son puras manifestaciones
musicales los movimientos de una suitede Bach?:No fueron acaso construidos
utilizando esquemas originalmente pensados para ser danzados? Suele argumentarse
que tales piezas ya no eran danzadas en la época de Bach, pero ello no puede ser un
argumento valido para legitimarlas como exponentes de la musica pura puesto que de
todos modos se hayan compuestas con estructuras ritmicas, formales y hasta de
carcter disefladas originalmente con fines extramusicales. Por lo tanto, el hecho de
que se omita (posteriormente) el baile no le quita a la musica el vinculo con su
genealogfa. Caso contrario, podtfamos seguir avanzando embanderados con el endeble
argumento y llegar a considerar musica pura un ballet de Tchaikovsky toda vez que se
ejecute sin bailarines en el escenario. No olvidemos que, en teorfa, puede ser
considerada musica pura toda aquella obra instrumental que carezca de relacién con lo
extramusical.

Curiosamente, la dificultad para defender la categorfa de la musica absoluta queda
patente en el “Diccionario de Miisica de Oxford”. Cuando alli buscamos la definicién de
“musica pura”,! nos remite a “musica abstracta” 2. Entonces buscamos dicho término
y, para sorpresa, nos envia de regreso a “musica pura”. Esto, puede ser considerado
tanto un error como un elegante escape ante la complicacion de dar sentido a una
definicion de por si deficitaria. Cuando en cambio buscamos “musica

! “Musica pura”. Véase musica abstracta. Diccionario de musica de Oxford, 2008 : 1025
2 “Musica abstracta” Término alternativo para musica pura. Ibid, p. 999.
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programatica”3esboza (por oposicién) una definiciéon de lo que (no) es la musica
absoluta.

Voy a centrarme en este trabajo en la forma sonata clasica. Es de destacar que en torno
a dicha forma fuesen tan habituales las referencias hacia los elementos femeninos y
masculinos, y la tension dialéctica que de ellos emana. En la pagina 275 de su Tratado
de la Forma Musical, Julio Bas cuenta que Beethoven consideraba a los dos temas de la
exposicion frecuentemente como un principio opositor y otro implorante, y al conflicto
entre ellos como un didlogo entre un hombre y una mujer, o entre un amante y su
amada.* Es mds sugerente aun el hecho de que incluso entre muchos de los teéricos
que insisten en defender la existencia de la categorfa de la musica pura, se valgan
usualmente de los conceptos "masculino” y "femenino” dado que no parecen muy
"puramente” musicales dichos términos. Y ni que hablar de la terminologia
"puramente" musical usual: ;como explicamos términos como "allegro", “vivace” o
"scherzo"'? ¢(No aluden (y por ende significan) ellos conceptos extra musicales?

Un punto importante para entender el grueso error que han cometido (y siguen
cometiendo) ciertos sectores intelectuales que afirman que existe musica tonal pura es
que aplican criterios “modernos” pero profundamente anacrénicos para analizar
musica del pasado. Porque podemos debatir acerca de si manifestaciones como el
serialismo integral o el dodecafonismo pueden engendrar musica pura, y en ese campo
resulta razonable la discusion de si existe la posibilidad o no de emancipaciéon del arte
respecto de la imitacion de la naturaleza (con todo lo que ello significa). En opinién de
quién escribe este articulo no existe la musica pura, pero explayarme sobre la musica
creada a partir de las premisas del dodecafonismo excederia por mucho los limites de
estos escritos. Lo que es seguro, es que la musica tonal jamas ha sido absoluta ni pura,
y las huellas de lo extramusical se han grabado en la terminologfa de manera inequivoca.

Se ha pretendido que por ejemplo una obra como la “Primavera” de Vivaldi sea
considerada musica programatica por llevar un apodo “no estrictamente musical”,
como si el término A/gro con que se titula a su primer movimiento no tuviese también
una connotacién descriptiva similar. ¢Por qué deberfamos considerar menos
descriptivo lo alegre que lo primaveral? :Con qué criterio se traza la linea divisoria? No

3 “Musica programatica”. Musica que expresa una idea extramusical de caracter narrativo, emocional o gra-
fico. Estrictamente hablando, la musica programatica debetia estructurarse conforme a un plan textual y el
término “programatico”, de acuerdo con la definicién de Liszt, setfa “todo prefacio narrado de una pieza de
musica instrumental, con el que el compositor busca orientar al oyente y evitar que malinterprete el sentido
poético, dirigiendo su atencién hacia el concepto poético total o parcial de una obra”. El concepto es anterior
a la definicién de Liszt. Ibid, p. 1024.

4Bas, J., 1947
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parece muy tigurosa la vara con la que hemos medido y delimitado pertenencias y
filiaciones.

Pero el verdadero golpe de gracia a las ilusiones sobre la posibilidad de existencia de
musica tonal pura lo ha dado el concepto de tonalidad en si mismo, porque cada una
de las distintas tonalidades encerraba un significado particular, asociado a un estado
emocional distinto del cual los compositores se valian a conveniencia. Se ha debatido
mucho sobre las causas de tales diferencias entre las tonalidades. Lo més razonable es
que los temperamentos irregulares generaban escalas con diversos tipos de intervalos,
o sea objetivamente producian escalas distintas y no simples transposiciones de la
misma escala (como si hace el temperamento igual). Lo interesante, es que el
temperamento igual no se aplico sistematicamente hasta entrado el siglo XX, lo que
coincide (no azarosamente) con los primeros intentos de abolir la tonalidad. Por
consiguiente, el hecho mismo de componer usando el sistema tonal, daba por hecho
que los compositores (en su inmensa mayoria tecladistas) apelaban a las distintas
caracterfsticas extramusicales que el material escalistico les ofrecia.

Se ha discutido también sobre el hecho de que no todas las tonalidades tenfan el mismo
significado para todos los compositores. Esto es cierto solo en parte, dado que ha
habido notables coincidencias también respecto de ciertos tonos. Do mayor, por
ejemplo, ha sido considerado casi siempre como un tono que reflejaba pureza,
ingenuidad, etc. Y esto no es casual ya que los temperamentos irregulares usualmente
estaban pensados y calculados meticulosamente para que Do mayor resultara la mas
consonante de las tonalidades. Re mayor, por su parte, era un tono relacionado con lo
marcial, y de hecho sus intervalos eran menos puros que los de Do mayor. Esa dureza
generada por las microtonales disonancias devenia en la evocacién de un afecto
totalmente distinto, y dnico. Pero de cualquier manera, ya sea en las notables
coincidencias o en las esperables (y deseables) disidencias en torno al significado de
cada clave, o inclusive, en torno a la idea de si realmente las escalas podfan sonar lo
suficientemente distintas como para objetivamente impactar de manera determinante
en la psiquis de los compositores al extremo de que estos les asignaran propiedades,
aan asfi, resultan particularmente acertadas las palabras de Rita Steblin, quien es una de
las mayores autoridades en la materia. En su esclarecedor libro "A History of Key
Characteristics in the 18th and Early 19th Centuries™ Steblin discute ampliamente el tema
(que fue centro de atencién de los compositores durante siglos) y se refiere a lo
"inmatetial" de la discusion sobre si el fendmeno (del sonido propio de cada tonalidad)
tiene validez cientifica o si se trata de una mera proyeccion psicolégica (como si ello
no fuese determinante en el arte!) dado que los compositores sf le asignaban un espiritu

5 Steblin, R., 2002: 224.
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o color propio a cada una de las escalas. Entonces, poco importa seguir intentando
demostrar en qué grado las microtonales diferencias intervalicas (objetivas en los
temperamentos usados hasta el siglo XX) podian o pueden evocar afectos distintos,
dado que de hecho los compositores objetivamente componian musica distinta segun
el tono elegido, al igual en que en la musica clasica de la India cada raga se usa con
propésitos expresivos particulares. El célebre caso de Beethoven y su Do menor es tan
solo uno de los innumerables que podrian citarse.

Toda esta informacion sobre los temperamentos irregulares ha sido durante afios (casi
todo el siglo XX) practicamente silenciada, tildada de intrascendente y reducirla a meras
anécdotas (como la de Beethoven con su Do menor). Creo que esto no es casual,
puesto que justamente se atacaron los cimientos mismos de la vinculacién entre musica
y significado, lo cual constitufa la maxima prioridad de la mdsica tonal. La enorme
fascinacién de los compositores en torno a lo que se denominé la “teorfa de los
afectos” (Affektenlelre) da cuenta de ello.

Producto de semejante ocultamiento de la evidencia devino en que incluso los musicos
comenzaron a pensar como si el temperamento igual hubiese sido la norma desde
siempre, cuando jamas lo fue. Asi, se reescribi6 la historia forzando a la musica del
pasado a encajar en los anacrénicos canones y premisas del serialismo, dado que el
temperamento igual funciona de manera apropiada con la musica atonal justamente
porque hace sonar a todas las escalas mayores y menores similares entre si, asignando
identica proporcion (y valor) a todos los semitonos. Pero esa "igualdad" (y carencia de
color distintivo) no ha sido nunca el ideal estético de la musica de los siglos anteriores.

Durante el siglo XX las opiniones de los mismisimos Mozart o Beethoven (por citar a
dos eminencias entre tantos otros autores) sobre las tonalidades fueron desestimadas
como si de pequeneces se hubieran tratado, y de pronto sus musicas, creadas para
representar las mas variadas emociones e ideas, se volvieron totalmente carentes de
otro significado que el sonido mismo. El caso extremo probablemente sea el de
J.S.Bach, al punto de que se valieron de sus célebres 48 Preludios y Fugas del Clave bien
Temperado para hacer apologia del temperamento igual como si esa hubiese sido la
intencién original del compositor. De hecho hemos mayoritariamente aprendido en las
clases de historia de los conservatorios como supuestamente |].S. Bach fue una especie
de pionero en demostrar cémo podia componerse en todas las tonalidades gracias a las
bondades del “nuevo” temperamento igual, cuando en realidad, y gracias a
investigaciones como las de Owen Jorgensen® podemos comprender que el objetivo
de su obra fue exactamente el opuesto, o sea, demostrar cémo se podia escribir en
todos los tonos aprovechando el color tnico que los temperamentos irregulares
otorgaban a cada escala. Esa es la razén por la cual en cada una de esas piezas se
aprovechan determinados intervalos y se omiten otros, dado que segun la escala en la

6 Owen, J., 1991: 568-711.
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que se componia, algunos eran mds utilizables, y esto constitufa un oficio muy bien
conocido por todos los compositores profesionales hasta el siglo XX.

Por otra parte, ademas del silenciamiento del argumento clave, se generé una gran
confusion respecto de ciertas declaraciones de algunos célebres personajes del pasado
(particularmente del periodo romantico). Como veremos a continuacién sus palabras
fueron claramente tergiversadas y/o sacadas de contexto, en un intento por sugerir
cémo los ideales y premisas del serialismo acerca de la pureza estaban (supuestamente)
ya instalados como canones para los compositores de musica tonal.

Marfa Dolores Escobar Martinez (2013) en su libro “Lenguaje, miisica y texto: andlisis de
una relacion interdisciplinar” compila varias frases tales como:

_“En la musica vive una substancia eterna, infinita, que no es del todo aprehen-
sible”. Beethoven.

_“La musica es la mas romantica de todas las artes, puesto que tiene por objeto
lo infinito”. E.T.A. Hoffmann.

_“La musica tiene un acceso directo a la esencia de las cosas”. Wagner.

_“La musica es revelacién del Absoluto bajo la forma del sentimiento”. Hegel.
_“El compositor revela la esencia intima del mundo mediante un lenguaje que

su razén no entiende”. Schopenhauer. (p. 51)

Ante todo debemos sefialar que en todas estas frases se evidencia un énfasis puesto en
ideas acerca de lo infinito y lo profundo. O sea, se refieren a cuestiones mas
cuantitativas que cualitativas. Pero centrémonos en los compositores. Respecto de la
sentencia de Beethoven, cabe preguntarnos: c¢hay algun arte que hoy pueda ser
considerado totalmente aprehensible? Particularmente luego de los aportes de
pensadores como Jaques Derrida o Umberto Eco, no creo que ningtn pintor o escritor
serio pueda aceptar complacido ello. Por otra parte, la idea de “sustancia eterna e
infinita” suena mas a descripciéon programatica que a ausencia de ella. No imagino
cémo un “purista” podria defender lo contrario de manera consistente. La frase de
Wagner va en consonancia con el verdadero espiritu de la idea de pureza romantica, o
sea el de superar a la palabra en cuanto a potencia descriptiva. Un “hablar mas claro
que con las palabras mismas”. Y en efecto, la escritora cita inmediatamente (p. 53) que
en opinién de Dalhaus, no fue Eduard Hanslik sino Wagner quien aseguraba: “que la
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esencia de la mas elevada musica instrumental consiste en expresar con sonidos lo que
es inefable con las palabras” lo cual era motivo para considerarla un arte superior al
literario.

Se evidencia entonces otra enorme equivocacién histérica referida al presunto
nacimiento del concepto de la musica pura como idea romadntica, ya que la pureza a la
que el romanticismo se referfa, aludfa al desafio de los compositores de escribir un
cierto tipo de musica que pudiese generar todo tipo de emociones y descripciones
prescindiendo del lenguaje hablado. Nunca se refirié tal concepto a la idea estética que
quisieron imponer los partidarios del serialismo, que es la de una musica instrumental
que nada expresa fuera del sonido mismo.

Segunda parte: El significado de la musica y el monomito

Si la masica tradicionalmente ha evidenciado por lo menos hasta los comienzos del
siglo XX claros vinculos con significados extramusicales, ¢cudles han sido ellos?
¢Podemos sistematizarlos de alguna manera? El presente trabajo tiene por objeto
relacionar de manera sistematica al lenguaje tonal con los esquemas heredados de la
mitologfa. Para ello, es menester abordar las constantes mitolégicas dominantes de la
cultura en cuyo marco la musica se inserta.

A lo largo de la historia de la cultura, las diferentes disciplinas artisticas (musica
incluida) han ostentado con orgullo su vinculacién con el mundo de los simbolos. Ellos
eran utilizados o bien para referirse a los mas encumbrados misterios religiosos e
iniciaticos, para aludir a los internos e intrincados laberintos de la psiquis humana, o
simplemente para describir el mundo doméstico externo. Pero era una constante para
el arte la utilizacién de simbolos al hablar del mundo “extra artistico” (permitasenos la
expresioén) porque justamente lo que siempre nos oftrecio el arte fue poder hablar del
mundo, o bien a un nivel mas profundo del que normalmente el mundo doméstico
habla, o bien de las cosas que el mundo se empefia en silenciar o minimizar. Estas dos
tendencias o caminos pueden sintetizarse en los dos grandes rumbos que el mundo
simbolico ha tomado. Si se utilizaban los simbolos para narrar historias “oficiales” y
por lo tanto servian a los propoésitos de sostener y legitimar los statu quo reinantes
obtenemos lo que se ha denominado “mitos”. Podriamos denominar a esta tendencia
como “‘sacralizante”. Por el contrario, cuando se han utilizado los simbolos para narrar
historias no exentas de cierta dosis de “herejia” como reaccién al mito dominante, estas
han sido configuradas y reformuladas en general de manera colectiva por los pueblos
durante siglos, y vertidas en lo que denominamos “cuentos maravilllosos (o de hadas)”,
entre otras variantes. Esta tendencia la denominaremos “contracultural”.
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Varios de los pensadores mas notables del siglo XX, tales como Sigmund Freud, Catl
Jung, Claude Lévi-Strauss, Joseph Campbell, Vladimir Propp, Algirdas Greimas,
Mircea Eliade, George Dumézil, han coincidido en que los esquemas heredados en
mitos y cuentos maravillosos, sea a través de la religion u otras vias, no son reliquias de
un pasado que ha muerto, sino que viven en nosotros en tanto realidades psicolégicas
que configuran, en lo individual y en lo colectivo todo lo que los humanos hacemos u
omitimos; es decir, nuestra cultura. Asi, tanto Jung como Freud y Campbell se han
centrado en la interpretacion del significado de las historias, mientras que autores como
Lévi-Strauss, Greimas y Propp se enfocaron en demostrar cémo las historias se
estructuraban de manera similar e incluso idéntica.

Ha sido la notable musicéloga Susan McClary quien pudo reinstalar en los circulos
académicos la discusion acerca de si la musica podia o no ser considerada un lenguaje
puro. Sus profundos (y por ello controversiales) andlisis sobre varias de las obras
consideradas maestras por la tradicion han logrado reanimar el debate. En su famoso
libro "Femenine Endings” 7 explica desde una perspectiva feminista como la musica
contribuye a construir nociones de género retroalimentando asi al sistema patriarcal.
Luego de leer la obra de McClary es facil comprender cémo la mera idea de la musica
pura es una estrategia del sistema patriarcal para invisibilizar su propaganda y
maximizar entonces su efectividad, puesto que al desligar el lenguaje musical de un
posible significado (mas o menos encriptado) se estarfa ocultando una fabulosa
maquina de reproduccion de cédigos semidticos que garantizan la auto preservacion
del sistema dominante. Segin su punto de vista, no es casual que en una sonata "tipica"
el segundo tema "(femenino)" sea conquistado y desplazado al tono del primer tema,
el "masculino”.® Esta idea, consolidada como estructura morfolégica y reproducida
incontables veces durante la historia de la musica no harfa si no legitimar los ideales de
conquista y dominacién propios del patriarcado. La inspiradora contribucién de
McClary nos ha abierto la puerta para (re)entender la musica como metafora. Después
de todo, ese lugar de aparente privilegio en el que algunos intelectuales intentaron situar
a la musica respecto de las otras artes (el de la musica absoluta) mas que un privilegio
resultaba un lastre que impedia comprender la musica mucho mas profundamente (y
en consecuencia a N0sotros mismos en tanto sus creadores y consumidores).

Por su parte, el brillante musicélogo Robert Walser ha logrado demostrar de manera
contundente como los codigos semidticos extramusicales estan presentes en la musica
popular. En su libro “Running with the Devil” aborda y profundiza exaustivamente en el
tema.’

7McClary, S., 1991: 13-17.
8 Ihid.
 Walser, R., 1993: caps. 2y 3.
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El gran pianista chileno Claudio Arrau comentaba que entre los discipulos de Liszt se
daba por descontado la asociacion de ciertas obras musicales con leyendas y mitos. De
hecho Arrau fue discipulo de Martin Krause, uno de los ultimos discipulos de Liszt,
que por cierto habia estudiado con Carl Czerny, y este, a su vez con Beethoven. Arrau
era sin duda heredero de todo aquel pensamiento mitico implicito en la musica a tal
punto que resultaba innecesario explicitatlo en cada ocasion. Asi; la Sonata en Si menor
de Liszt era vinculada con la leyenda de Fausto, la Balada en S7 menor (del mismo autor)
con la historia de Hero y Leandro,'0 y el Concierto para Piano N.° 4 de Beethoven con el
mito de Orfeo y Euridice.!!

Después de todo, resulta extrafio que haya tanto arte plastico retratando Cristos y
Otrfeos (entre otros) a la vez que (comparativamente) encontremos tan pocas obras
musicales estructuradas en torno a esos topicos, sobre todo teniendo en cuenta que
para ambos artes los mecenas procedian de las mismas elites. El objetivo central de
esta investigacion consiste en demostrar cémo los cédigos semidticos que han dado
forma al lenguaje tonal estin profundamente embebidos de la tradiciéon mitica
(sacralizante y contracultural) y han configurado las formas musicales mismas, al punto
de que ellas ofician como recreadoras de las historias heredadas por la cultura de
manera tal que en cada sonata se halla implicito el periplo de Orfeo (o cualquier otro
semejante) y no solo en los casos donde ello se explicita.

Por otra parte, la hermenéutica (en tanto herramienta que permite desencriptar un
significado) nos ha ensefiado que los cuadros de los museos nos hablan mucho mas
que de Orfeos y Cristos, ya que una vision mas profunda de ambos personajes nos
revela que ambas historias comparten un trasfondo similar, si atendemos a sus aspectos
fundamentales. Jung denominé“arquetipo” a aquella tendencia colectiva de crear
imagenes similares, y este concepto resulta crucial para entender el arte como metafora.
¢Pero, metafora de qué?

En 1928 se public un libro fundamental en la historia del pensamiento: "Morfologia de!
cuento”, del estudioso del folklore ruso Vladimir Propp.!? Alli el autor revela una
estructura narrativa interna comun a los cuentos maravillosos. Primeramente esa
estructura fue deducida de los cuentos maravillosos rusos y aplicada a los mismos, pero
rapidamente se le encontrd una validez practicamente universal, dado que cuentos y
mitos de todas partes del planeta evidenciaban su presencia.

Dicha estructura esta dada por una serie de 31 funciones o acciones realizadas por los
personajes. No todos los cuentos pasan por todos esos puntos, siendo algunas acciones
omitidas en ciertos casos. La tendencia logica general es que cuanto mas largo es el

10 Horowitz, H.,1984: 163-173.
" Horowitz, H.,1984: 193-196
12 Propp, V., 1968
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cuento, mas funciones tienden a aparecer, como si emergieran a la superficie desde lo
profundo vy, por el contrario, en relatos breves el esquema se simplifica como si se
esbozara su imagen con menos pixeles. Pero curiosamente, casi siempre se mantiene el
mismo orden basico estricto. El hallazgo fue sorprendente e influy6é en pensadores
notables como Claude Lévi-Strauss y Roland Barthes, entre muchos otros.

En el afio 1949 el antropdlogo y mitélogo norteamericano Joseph Campbell publico
una obra fundamental para la mitologfa comparada: "E/ Héroe de las Mil Caras",'> donde
describe lo que se ha denominado "el periplo del héroe". Campbell coincide con Propp
al hablarnos de un "monomito", es decir un mismo telato que se repite una y otra vez
en la historia de la cultura de las distintas sociedades, separadas en tiempo y espacio.
Campbell y Propp se complementan mutuamente con sus trabajos. De hecho, si
tenemos en cuenta las notables coincidencias entre ambos, podemos apreciar cémo el
monomito es una exégesis psicologica y hermenéutica de las funciones de Propp. A su
vez, las funciones de Propp proporcionan una necesaria base cientifica a partir de la
cual elaborar dicha exégesis.

¢Qué nos dicen Propp y Campbell respecto de ese viaje heroico? Basicamente que
nuestro héroe o heroina emprenden una aventura a un lugar alejado y desconocido con
el objeto de encontrar una soluciéon a un problema que no puede resolverse en el
mundo ordinario. La bisqueda puede tener por finalidad hallar un objeto maégico,
alguna persona secuestrada o extraviada (la célebre princesa o un miembro de la
familia), un sabio consejo etc., que permitan restablecer un equilibrio perdido (muchas
veces causado por una fechoria causada por el enemigo). 14 Asi, nuestro héroe oficia
de representante del mundo real, que deposita en sus hombros la pesada pero noble
tarea de salvarlo reconectandolo con la fuente extraviada. Obviamente esos mundos
son el consciente y el inconsciente, que debe ser visitado y conocido para enriquecer la
experiencia, porque a pesar de que es un mundo lleno de peligros singulares, es también
el lugar donde ha de encontrarse la solucién para las carencias del mundo consciente.

Lo interesante que nos muestran una y otra vez tanto los mitos como los cuentos
maravillosos es la idea recurrente de que ese mundo oscuro al que se accede al cruzar
el umbral es un paso ineludible del viaje en pos de una verdadera plenitud. Al dejar
atras la zona de confort del castillo de la experiencia cotidiana aburguesada, el mundo
de la noche es normalmente regido por una bruja, una ballena o dragbén que representan
tanto a la madre devoradora, como el utero materno desde donde se habra de renacer,
siempre que se haya producido una necesaria muerte simbélica o literal del héroe. Asi,
el héroe debe reconectar el mundo nocturno, maternal y lunar con el solar, diurno y
paternal que ha dejado atras y al cual debe regresar luego de pasar por varias pruebas e
iniciaciones que lo califiquen como apto para la tarea. Por ejemplo, ese umbral al que

15 Campbell, J., 1959
14 Propp, 1958: 16-21.
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se refiere Campbell estd custodiado por guardianes que determinaran la idoneidad o no
del héroe para seguir adelante en su travesia. 1> Es sugerente que en la musica nos
topemos usualmente al final de la exposicién de una sonata con la doble barra, que es
quiza la expresiéon mas parecida que podria haberse encontrado a la idea de un umbral,
puerta o portal que debe ser traspasado. Por supuesto la primera casilla representaria
la negativa de los guardianes como consecuencia de que ain no estemos aptos para
ingresar a ese mundo del cual nos protegen, a la vez que la segunda casilla mostraria la
aprobacion de ellos para dar un paso adelante en el periplo heroico.

Lo importante, es que se deja el mundo del padre para introducirse nuevamente en el
de la madre para poder renacer. Aparece por lo tanto la alegoria del descenso o catibasis
como condicién para un nuevo nacimiento. Esta es la razén por la cual los cuentos
maravillosos abundan en figuras como la de la cueva como expresion del utero
materno, el vientre de la ballena devoradora o, sencillamente y como sublimacién de
lo anterior, la Diosa que debe ser tomada por esposa. !¢

Aqui es donde debemos adentrarnos en el funcionamiento del sistema tonal. Sabemos
por Schenker, Schénberg, McClary y tantos otros, que el sistema tonal se rige por esa
constante necesidad de restablecer un orden perdido (al igual que los cuentos
maravillosos) representado como el afianzamiento hegeménico de una ténica, y esto
no cual no puede garantizarse en tanto no suenen los tres grados tonales presentados
en un orden apropiado.

La razén por la cual en una forma sonata los dos temas son expuestos en tonos
distintos, es porque alli estin siendo expresadas dos ideologfas contrastantes.
Recordemos que cada tonalidad representaba un sistema de significaciéon dnico. Al
igual que en cualquier telenovela de los mediodias, nuestros personajes femenino y
masculino se encuentran imposibilitados de estar juntos, esto es, de sonar en la misma
clave, de instalarse en un mismo sitio. Luego de limar las asperezas durante el desarrollo
nuestros personajes se “reconcilian” en el tono de la ténica durante la reexposicion,
como sucede al final de las telenovelas. La carencia de la que hablaba Propp es asi
trascendida.l”

Pero lo mas interesante del asunto es que se habla también y de forma recurrente, del
alejamiento de uno de los miembros de la familia. En el caso de Propp dicho
alejamiento!® constituye de hecho la primera de las funciones que él menciona como
fundamentales en los cuentos maravillosos. Los cuentos comienzan usualmente con

15 Campbell, 1959: 50-56.
16 Campbell, 1959: 56-76.
17 Propp, 1968: 34.

18 Ibid, p.12.
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un alejamiento de uno de los miembros, e insisten con esa idea cuando el héroe deja el
hogar,!%0 cuando es transportado cerca del objeto de su busqueda.?

Hemos mencionado cémo ese cruce del umbral representa un viaje al mundo materno.
El viaje al pasado ha sido un toépico bastante usado en el cine y la literatura
probablemente porque representa una busqueda de esa madre primordial que todo lo
satisfacfa durante la vida intrauterina, pero también es posible que remita a cuestiones
histéricas concretas grabadas en nuestro inconsciente colectivo. En ambos casos, es
sugerente, como afirma el psiquiatra Claudio Naranjo,?! que tantas culturas compartan
la idea de un parafso del cual hemos caido por culpa de nuestro accionar. Hoy, muchas
investigaciones antropoldgicas (sélidamente respaldadas por maltiples hallazgos de la
arqueologfa) muestran que hace unos cuatro mil afios la humanidad adoraba
mayormente a diosas en lugar de dioses. Reveladores libros como el de Rianne Eisler
E/ Caliz y la Espada,?*> o El Mito de la Diosa®® de Ann Bahring y Jules Cashford ahondan
en este fascinante tema, acerca de cémo la humanidad cambié la imagen de sus
deidades, adorando primero a diosas que representaban vida y fertilidad, para luego
pasar a alabar a dioses de la guerra armados con rayos y espadas.

Al parecer dicho cambio fue propiciado porque ciertas condiciones climaticas
favorables cambiaron radicalmente, propiciando que los pacificos recolectores de
frutos se tornaran impiadosos cazadores de animales y humanos. Es posible que se
haya dado un efecto contagio, es decir, al comenzar a invadirse unos a otros, no quedé
mas remedio que adaptarse al uso general de la violencia. Como sea, es evidente que
las elites comenzaron a crear mitos cosmogoénicos que explicaran la supremacia del
hombre (por su mayor fuerza fisica) en un detrimento tal de la mujer (y las
caracteristicas asociadas a ella) que incluso fue literalmente expulsada de panteones y
(sobre todo) trinidades.

La Profesora de Religiones antiguas Francesca Stavrakopoulou®* opina que la diosa
Asherah era simbolizada con el arbol de la vida, lo que entonces demostrarfa que ha
estado presente en la tradicién biblica desde los comienzos. Es posible que esta
diosa de la fertilidad (llamada en ocasiones Astaroth, Ishtar, Astarté) haya tenido que
ser silenciada (en tanto amenaza al ideal de conquista que entonces comenzd a
imperar).

Los cuentos maravillosos han sido configurados por la sabidurfa ancestral de los
pueblos que, al narrarlos una y otra vez durante generaciones, supieron recrear un

19 Ibid, p. 23.

20 Tbid, p. 31.

2! Naranjo, C., 200: 9.

22 Eisler, R., 2003

23 Baring, A., Cashford, J., 2005
24 Khamneipur, A., 2015
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refugio de la diosa arcaica. Aunque en dichos relatos mayoritariamente los héroes sean
hombres y las brujas mujeres, tenemos suficientes ejemplos clasicos de heroinas como
para inferir que un tipo particular de idiosincrasia estd allf presente, en oposicion a los
mitos dominantes impuestos desde las estructuras de poder. Concretamente la idea de
la mujer como personaje central y protagénico. Blancanieves, Cenicienta y hasta
Caperucita Roja son célebres ejemplos de ello, entre muchos otros.

Susan McClary ha mostrado de manera contundente en Femenine Endings como la idea
de lo “otro”, lo femenino, lo bello, ha sido sistematicamente eludido por la asepsia
patriarcal, poniendo énfasis en lo sublime y trascendente antes que en lo bello y
mundano.?

Este alejamiento de la naturaleza ha permitido avanzar sobre la misma eliminando la
culpa del avasallador, dado que si la naturaleza y lo femenino dejan de pertenecer a lo
sagrado, deviene en licito por parte de los hombres el someterlas y conquistarlas
impiadosamente. Por supuesto que ello produce un severo impacto en nuestra cultura,
y los efectos sociopoliticos y ecolégicos estan a la vista.

Si repasamos la historia (registrada) de la musica occidental, desde los antiguos griegos,
pasando por Musica enchiriadis y hasta el siglo XX, podemos ver cémo la relacién
intervalica entre un sonido dado y otro situado a una quinta superior del mismo ha sido
la relacion armoénica dominante, al punto que el término “dominante” se impuso
postetiormente como natural. Esta “naturalidad”, como tantas otras, es condicionada
por la coyuntura cultural (en este caso) patriarcal. En suma, la distancia entre las notas
iniciales de los dos tetracordios que constitufan la escala era de una quinta en casi todos
los casos, salvo cuando se interponfa el fatidico tritono.

Es curioso pero muy significativo que la dominante no haya sido la ténica, tanto
nominal como conceptualmente. Lo verdaderamente “dominante” era la cosmovision
teocéntrica y la figura de lo humano en tanto imagen y semejanza de lo divino.
Seguramente por ello sonaba tan natural el hecho de que las voces se desplazasen a
intervalos de quintas paralelas,*evidenciando como una voz debia seguir fielmente a la
otra. Si deconstruimos la idea de la “dominante” y percibimos su alcance de una manera
mas profunda y amplia podemos percibir que la ténica no es sino lo humano en la
tierra hecho a imagen y semejanza del creador “dominante”. Y por lo tanto esa tonica
debe desplazarse siguiendo minuciosamente los movimientos dictados por su
dominante, que se situa por encima, en el cielo, siendo ésta Gltima quien en realidad
guia. Esta ausencia de libertad de las voces (en comparacién con estructuras polifonicas
postetiores) era una directa y casi obvia traslacion de un esquema socio-politico-

25 McClary, 199: 80.
26 En la técnica polifénica primitiva conocida como Organum.
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religioso producto de una cosmovision bajo la cual el ser humano debia aspirar a seguir
a su creador.

La tension dialéctica entre tonica y dominante, entre el arriba y el abajo, tomé aun
mayor impulso con los aportes de Gioseffo Zatlino,?” quien en un intento por
demostrar la “naturalidad” de la trfada menor (y con ello de las escalas menores e
indirectamente las subdominantes) esboz6 la idea de los arménicos inferiores. Sabemos
hoy que esto es una inversion matematica de la serie de Fourier, que aunque inexistente
para la acustica, cobra fundamental sentido psicoacustico para comprender el
funcionamiento del sistema tonal. Asi, si invertimos la serie de Fourier a partir de un
sonido cualquiera obtenemos un acorde menor (subdominante respecto de la nota
fundamental) que se genera desde arriba hacia abajo y cuya nota (verdaderamente)
fundamental es la quinta, o sea la dominante del acorde. Tengamos en cuenta que el
modo dérico ha sido de capital importancia (probablemente el méds importante) tanto
para los griegos como para la Edad Media. Aun a pesar de que se refirieron con ese
nombre a dos escalas distintas, permutando los nombres doérico y frigio, en ambos
casos sus triadas construidas sobre la tonica eran acordes perfectos menores. Los
modos griegos eran construidos de arriba hacia abajo, y las escalas y acordes menores
descritos por Zatlino también se producian de esa manera, y eran generados, como
dijimos, por la quinta de la triada fundamental, o sea, la dominante de la escala. La
dominante, asi, solapadamente era el centro creador del sistema, o sea Dios. Vemos
entre estos dos distantes puntos histéricos un itinerario ideolégico que revela un
trasfondo inmutable.

Debo aclarar que estas propiedades no las tiene el sonido intrinsecamente, mas ello no
elimina la inevitable metafora por cuanto la asociacion es la norma de nuestra psiquis.
Asi como el color negro nos remite a la inseguridad de la noche con todos sus
demonios psiquicos, asi también determinados sonidos o combinaciones de los
mismos son mas propensos a reflejar ciertos significados que la psiquis proyecta. En
consecuencia, la inversién de Zarlino es un hecho tan real como la serie de Fourier, y
su demostracion es la consonancia del acorde menor aceptada como tal durante siglos.
Probablemente esta inversion de sentido sea una reaccién psicolégica construida
matemdticamente, mas esto no elimina su existencia en tanto psicolégicamente
verdadera.

Muchos musicos se sienten casi defraudados por la naturaleza cuando descubren que
s6lo los acordes mayores son presentados (de manera inmediata) por la serie “natural”.
Pero, acaso lo “psicolégico” que invierte y compensa, no es natural también? No es la
psiquis parte de la naturaleza? Caso contrario deberfamos contentarnos exclusivamente

27 Fubini, E., 2002: 75.
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con la musica que nos pudieran ofrecer los “naturales” sonidos del viento o los pajaros.
Ciertamente la musica, tal como la conocemos, es bastante mas que eso, y constituye
un severo error, un simplismo, quitarle al arte la accién de la psiquis humana cuando
ese es justamente su rasgo distintivo. El acorde menor y la subdominante estan allf para
mostrarnos desafiantes cuanto mas hay de nosotros en la musica. Por supuesto, para
eso debemos terminar de aceptar que se trata de nosotros, y no de una pureza que nos
es ajena y nos excluye.

Lo verdaderamente sugerente es que la idea de la subdominante, en tanto funcién
estructural, haya estado tan eludida. Sabemos que la subdominante adquiere su nombre
no por estar situada un escalén debajo de la dominante sino por ser verdaderamente
una dominante inferior, simétricamente opuesta a la otra en relaciéon equidistante de
quinta (inferior) respecto de la ténica. Asi, la subdominante resulta de una inversion de
la dominante respecto de la ténica. Debemos comprender al citculo de quintas como
una sintesis arquetipica colectiva entre la serie de Foutier y la inversién de Zatlino.
Siguiendo esta logica, la dominante es el primer escalén hacia el lado de los sostenidos.
O sea, al elevarnos tonalmente a través del circulo agregamos en cada estacion un
sostenido (o un becuadro que neutraliza a los descendentes bemoles) y viceversa, al
descender por el circulo agregamos bemoles o becuadros al asunto.

Entonces, las célebres tres funciones tonales eran constituidas por una ténica y dos
satélites que gravitaban en torno a ella.?” Uno tendiendo hacia las alturas y otro hacia
el abismo. Quien considere demasiado “poética” , “metaférica”o “subjetiva” esta
descripcion deberia recordar que estos temas eran de suma importancia para la época.
Dare dos ejemplos por demas contundentes. En primer lugar, la palabra “escala”. La
etimologfa de la palabra proviene del término seala del latin, y significa escalera.
¢Escalera hacia dénde? La respuesta parece obvia. En un mundo teocéntrico como el
medieval, es obvio que los términos“arriba” y “abajo” han significado el cielo y el
infierno entre los cuales los humanos debfan debatirse. La existencia humana entera
giraba en torno a esos topicos. Cualquier cuadro de la época lo representa de manera
clara y contundente.

Sabemos que los antiguos modos griegos eran pensados y direccionados desde arriba
hacia abajo mientras que los mas modernos modos eclesidsticos comenzaban de abajo

28 Resulta légico que al ascender nos topemos con sostenidos y dobles sostenidos cuyas graffas representan
las cruces propias de un pensamiento patriarcal, mientras que al descender nos encontremos con bemoles,
cuyo diseflo se parezca tanto una figura prefiada, de caricter marcadamente femenino. Serfa ingenuo creer a
estas alturas que esos simbolos y signos pudieran haber representado esas funciones durante tanto tiempo si
no hubieran estado en intima consonancia con aspectos psicolégicos individuales y colectivos profunda-
mente arraigados a la psiquis.

2 Evidenciando una concepcién geocéntrica que, aunque errénea en lo astronémico, es siempre adecuada
en lo psicolégico. Todo individuo ve y construye al mundo desde si, y esto es una verdad que se ha proyec-
tado al firmamento. Es por lo tanto una verdad psicoldgica.
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y se elevaban. Y la razén de este cambio es universalmente conocida: los modos, o
escalas (escaleras) fueron invertidos porque debian conducir a Dios, elevarse hacia ¢l
(que por supuesto estaba en el cielo).

No es dificil entonces comprender que psicolégicamente la dominante se sitia en el
cielo y la ténica en la tierra (donde habitan las almas que debfan ascender por esa
escalera.®® Consecuentemente el papel infernal era asignado a la subdominante. Quien
siga teniendo dudas acerca de la relacién entre lo teolégico y lo musical, recuerde que
el tritono era considerado el “diabolus in musica” 3!  Como puede apreciarse,
terminologfas todas que distan bastante de ser puramente musicales.

Los cuentos y los mitos abundan en imagenes de descensos a los infiernos que se
producen so6lo después de los intentos del héroe por escapar de la caida. En efecto, la
transformaciéon se termina produciendo a través del descenso y no al evitatlo.
Consideremos que dentro d ela tradicién cristiana, el mismo Cristo debié morir y
descender a los infiernos para volver a la vida victorioso. Pero esta “teologia del
descenso” estaba igualmente contenida en la Pardbola del Hijo Pridigo,> donde la rebelde
conducta de uno los hijos que decide marcharse del lado de su padre es celebrada por
este (tras un regreso humilde del desobediente) como un mérito mayor que la
obediencia del otro sumiso hermano que nunca se marché del lado del progenitor. Asf,
Cristo daba precisas “instrucciones” a sus seguidores sobre como trascender los
obstaculos espirituales y psicologicos, y tales ensefianzas fueron posteriormente
recogidas por varios de los mas influyentes textos religiosos como /a Divina Comedia de
Dante Alighieri y La Noche Oscura del Alma de San Juan de la Cruz. Es 16gico que estas
estructuras hayan también cristalizado siglos después en las formas musicales, tal como
propuso Lévi-Strauss.>

Entonces, atendiendo a la correspondencia arquetipica de las funciones tonales con
las implicancias hermenéuticas sugeridas, la antigua légica propuesta por la ortodoxia
ascética y representada cabalmente por el hermano del hijo prédigo es sumamente
relevante para entender el trasfondo de lo que la pardbola pone en cuestiéon. Aquel
hermano obediente era el hijo mayor, y repite esa idea que se da en los cuentos (en los
cuales es siempre el menor el que triunfa).

30 La libertad de la ténica respecto de la dominante fue gradual y colectivamente conquistada con el desarrollo
de la polifonia, que coincidi6 con un arduo trabajo de desentierro de la funcién subdominante, como vere-
mos después. Recién entonces la ténica pudo verdaderamente hacer uso de su libre albedtio.

3E] intervalo denominado tritono se situaba entre las notas fa y si. Es importante notar que parte de lo
demoniaco del intervalo fuese la subdominante, si consideramos que la escala tipica mayor es la de Do mayor,
y la nota fa su cuarto grado (subdominante). Mas alla de que la escala mayor se haya constituido como tal en
tiempos posteriores, no podemos dejar de sefialar la obvia conexién entre esos hechos.

32 Evangelio segin San Lucas 15,11-32.

33 Levi-Strauss, C., 2000
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Bruno Bettelhein, quien fuera uno de las maximas autoridades en la interpretacion
psicolégica nos explica que en los cuentos maravillosos, a diferencia de los mitos, nos
encontramos con héroes representados por personas normales que realizan gestas
heroicas, y no por semidioses o dioses.* Las personas normales son mas débiles y
menores que los dioses. Esto puede ser interpretado como una exhortacion de los
cuentos a encontrar en la debilidad una fortaleza, en tanto critica contracultural a la
idea (en aquella época) dominante, de que el primogénito es mas importante que los
otros hijos. Los Evangelios abundan en esta idea de revalorizacién de lo que es
aparentemente no tan importante. El particular interés de Cristo en predicar
precisamente en las capas sociales consideradas menos dignas para el conocimiento,
también darfan cuenta de ello.

La exhortacién a hacernos pequefios como el hermano menor, puede aludir a esa
condicién de ser como nifios a lo que se refiere Jz Biblia, como también a recrear las
condiciones intrauterinas de los meses de gestacion y evocar asf un nuevo nacimiento
que es condicion sine gua non para el héroe. No es casual que la cueva (como émulo del
utero) haya sido elegida desde tiempos inmemoriales como santuario literal.

Pero también puede interpretarse al hermano menor como un intento posterior (y mas
afortunado) del mismo héroe que traté de encarnar y realizar el (o los ) hermano(s)
mayor(es). El menor de ellos es retratado siempre como el mds receptivo, asimilando
los intentos fallidos previos. La exposicién de una sonata nos muestra usualmente una
repeticion, con un primer intento que se apega a la dominante tratando de instalarse
(infructuosamente) en ella (lo que equivale a la estrategia de los hermanos mayores)
mientras que el ultimo intento correspondetfa a aquel hermano menor que sf emprende
el descenso representado por la segunda casilla, que se aleja del padre-dominante
descendiendo hacia el desarrollo en busca de la subdominante. En los cuentos al igual
que en la parabola queda claro cémo los hermanos mayores temen “humillarse”?> y
pecan siempre de orgullo.

Resulta retrospectivamente evidente que ha habido un “natural” rechazo cultural a la
idea de catabasis o descenso. Las pruebas en torno a dicho fenémeno sefialan a la
inversién del sentido de los modos griegos como su piedra angular, pero también a
muchos otros factores como la reticencia a integrar a la subdominante a la par de la
dominante, sumado a todo el asunto del tritono, e incluso la “correccidén” de los modos
menores con la tercera de picardia en el ultimo compas de las composiciones que
comenzaban en tonalidades menores. Por otra parte, cualquier tratado escrito durante

3* Bettelheim, B., 1994: 30.

35 Humus en latin significa tierra. No casualmente comparte la raiz con la palabra humildad. En ambos casos
se marca la idea del descenso. Recordemos que la tierra, como el agua eran los dos elementos considerados
femeninos, en oposicién al aire y el fuego.
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el perfodo tonal evidenciaba explicitamente la asociacién entre los tonos menores y lo
femenino.

Entonces, queda claro que la catdbasis ha sido al menos desde los origenes de la
notaciéon musical asociada a la regién subdominante en tanto representante de ese
temido descenso, y ha sido esquivada de manera sistematica hasta que fue comprendida
como medio para el ascenso hasta que colectivamente y de manera gradual se pudo
entender el significado de la catabasis. El lado humano de Cristo sin dudas representa
un paso fenomenal en la historia del pensamiento por cuanto comienza a deconstruirse
(y complementarse) la idea platénica de pureza.

Podemos vislumbrar de qué manera la mujer y lo femenino en general fue silenciado,
y c6mo ello ha devenido en la consolidacion del conocido patriarcado. El filélogo e
historiador francés Georges Dumézil llego a la conclusion de que el #rifuncionalisno® no
se circunscribe exclusivamente a los antiguos pueblos indo-iranianos, y que no se
manifiesta solamente en la organizacién social, sino también en la mitologia, la
ideologfa y la religion. De hecho nuestra "moderna" democracia consta de tres
poderes, y sea esta triparticion derivada de una posible religién comun ancestral o no,
ello no elimina las coincidencias tripartitas de nuestras culturas posteriores. Las ideas
de Jung respecto a un inconsciente colectivo son otra explicacion posible, y altamente

probable.

Es obvio que la musica no ha escapado a esta trifuncionalidad, y especialmente en lo
que concierne al parametro de la altura (quizas el mas importante en la musica tonal)
las trinidades adquieren fundamental importancia. Las "trfadas" han constituido
durante el perfodo tonal y gran parte del modal, la estructura armoénica fundamental de
los sistemas de escritura musical. Los acordes son combinaciones de tres sonidos a
distancia de tercera (otra vez el nimero tres). Pero si ahondamos mas en la manera en
que el sistema tonal funciona, nos encontramos pronto con las tres grandes funciones
tonales: la ténica, la dominante y la subdominante.

Cual es el poderoso fundamento que se esconde atras de las trinidades? sean producto
de un legado cultural comtn o la manifestacién de una actividad arquetipica colectiva
involuntaria, ¢qué es lo que otorga tan tremenda fuerza al nimero tres como para
constituir el nicleo mismo de arcanas sabidurias religiosas, miticas, inicidticas?’

Mi hipétesis es que la trinidad no es una especulacién intelectual abstracta, o una pura
entelequia. Caso contrario jamas hubiera podido instalarse con la fuerza con que lo
hizo, y con la "naturalidad" con que se manifiesta ain. La razon, estriba en que nuestra

36 Dumézil, G, 1941
37 Hasta la "profana" alquimia se basaba en dicho nimero. Las fases Nigredo, Albedo y Rubedo coinciden
perfectamente con el recorrido del monomito y las funciones proppianas.
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primera impresion al nacer, nuestra mas inmediata idea del mundo es una trinidad de
la cual somos parte, porque apenas nacemos tenemos una madre, un padre y a nosotros
mismos. En consecuencia, es logico y esperable que toda la psiquis se estructure en
torno a tremenda experiencia cognitiva inicial. Por supuesto, todo esto es reforzado y
retroalimentado por el hecho de que toda la cultura que automaticamente empezamos
a absorber es trinitaria.

Que el arquetipo femenino ha inspirado al arte, es algo instalado en el saber popular
desde hace varios milenios. Las (femeninas) musas griegas dan cuenta de ello. Pero al
arte ha sido, a la vez, la posibilidad de datle a lo femenino nuevamente un lugar donde
manifestarse y hasta reivindicarse, dada la represion patriarcal de los ultimos milenios.
Es probable que los compositores sintieran consciente o inconscientemente el
desequilibrio interior y exterior que alimenta al sistema patriarcal, y en tanto seres
sensibles y creativos, hayan desarrollado estrategias y formas que pudiesen contener a
los arquetipos que el mundo doméstico desvalorizaba.

Como hemos dicho, esta integracion de lo femenino ha sido gradual y colectiva. Porque
mas alla de que podamos establecer , por ejemplo en la historia de la musica, hitos
individuales como los de Haydn o Beethoven, el profundo y perdurable impacto de
sus obras evidencia que la necesidad de tales formas de expresion fueron generadas por
movimientos colectivos del cual los genios representan la vanguardia.

Bajo esta perspectiva socio-histérica y hermenéutica resulta natural que la sonata haya
surgido luego que la fuga, en tanto necesidad narrativa. En la exposicién de una fuga
tipica, las entradas del tema en sus versiones de sujeto y respuesta se dan en torno a
tonica y dominante. Esto continia la idea de la hegemonia de ese vinculo Padre
celestial- hijos. La diferencia con el organum a la quinta es que en todo caso en la fuga
las relaciones de quinta no son simultaneas sino sucesivas. La fuga presenta en diferido
lo que antes sonaba superpuesto. L.a subdominante queda también excluida de la
exposicion fugal, aunque en su desarrollo, y particularmente con J.S.Bach, comienza a
evidenciarse el poder que encarnara y desatara en el desarrollo de la sonata.

Enla forma sonata se mantiene este esquema dual dado entre ténica y dominante. Pero
en lugar de alternar entre ambos grados, la exposicién permite al autor explayarse en
cada uno de ellos conformando dos grandes areas que de hecho dan a luz a temas
distintos, verdaderamente contrastantes. Muchas sonatas de Haydn nos muestran
exposiciones cuyos dos temas son variantes de una misma linea, lo cual constituye
indudablemente el eslabon entre lo fugal y lo sonatistico. Clemens Kithn afirma en su
Tratado de la Forma musical,® que los sujetos eran clausulas, formulas a partir de las cuales
se claboraban las fugas, por ello eran asombrosamente parecidos entre si, con
anterioridad a Bach. Es légico relacionar esa impersonalidad con lo divino, con la

38 Kithn, C., 1992: 142,
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trascendencia de lo personal en tanto humano. Por otra parte, los contrasujetos eran
construidos en contrapunto invertible, pensados para sonar simultineamente con el
sujeto, erosionando aun mds el caracter individual de la linea melddica.

En cambio en la sonata los temas se presentan uno después del otro, o sea
yuxtapuestos en lugar de superpuestos para que dispongan de su propio e individual
espacio (y tiempo), y sean reconocidos precisamente como individualidades. La fuga,
por su parte, es fundamentalmente monotematica. Si bien existen ejemplos de fugas
con mas de un tema, como las fugas dobles o triples, en ellas se manifiesta de todas
maneras una unidad de afectos que opera como trasfondo tnico en torno al cual los
multiples temas no son sino caras o costados de una misma construccion. Asf, la fuga
se inserta en el marco de un pensamiento marcadamente teocéntrico mientras que la
sonata representa lo antropocéntrico, explicitando los conflictos tipicamente humanos
que también se evidencian en la novela. Los temas de una sonata usualmente resultan
transformados tras el desarrollo, mientras que en la fuga el sujeto se mantiene
inc6lume, como Dios. Las diferentes manipulaciones contrapuntisticas como
inversiones, retrogradaciones, aumentaciones, disminuciones, etc., simbolizan mas un
cambio de perspectiva del espectador que una real transformacién del sujeto, dado que
esas técnicas no generan cambios en las proporciones sino en los puntos de vista desde
donde las apreciamos.

Hoy la fisica considera al Bjg Bang como el modelo cosmoldgico predominante para
describir los comienzos del universo. La teoria afirma que el mismo se hallaba en un
estado de muy alta densidad (una singularidad) para luego expandirse en todas las
direcciones. En mi opinién no es casual que existan tantas coincidencias con lo que
sucede en una fuga, siendo que alli también tenemos una concentracién tematica de
orden maximo que una vez enunciada no deja de aparecer a través de todas las voces,
expandida igualmente en todas las direcciones.

Lévi-Strauss (2000) afirmo:

Cuando el mito muere, la musica se hace mitica del mismo modo que las obras
de arte, cuando la religién muere, cesan de ser sencillamente bellas para tornarse
sacras.|...]. Los 6rdenes de la cultura se relevan y, a punto de desaparecer, cada
uno transmite al orden mas préximo lo que fueron su esencia y funcién. Antes

de sustituirla, las bellas artes estaban en la religion, como las formas de la musica
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contemporanea estaban ya en los mitos aun antes de que comenzase a existir.>

(p. 590).

Las palabras de Claude Lévi-Strauss resultan esclarecedoras para comprender estas
transferencias, reciprocidades y paralelismos entre los diferentes 6rdenes de la cultura.
El autor considera que en el momento en que el mito perdi6 su poder en el
pensamiento del hombre moderno, alrededor del siglo XVII, la musica asumia las
formas de la mitologfa agonizante. 4

Siguiendo este punto de vista, asi como es entendible que las sociedades primitivas se
preocuparan primero en relatar cémo su mundo fue creado (relatos cosmogonicos)
para luego abundar en los pormenores (ciertamente mas domésticos) de cémo sus
héroes realizaron ciertas hazafias reafirmando ese mundo ya creado, es razonable que
cuando la transferencia de la que habla Lévi-Strauss se produjo, los compositores hayan
sentido la necesidad de crear formas musicales cosmogonicas primero, para
postetiormente narrar las peripecias de sus (mas humanos) héroes. Asf como en el
Génesis biblico se narra primero la creacién del macrocosmos y se deja para el final a lo
humano, es légico encontrarnos con esa misma secuencia en la historia de la forma
musical. De esa manera y a grandes rasgos, las fugas creaban los universos a imagen y
semejanza de como los dioses lo hicieron al principio de los tiempos, mientras que las
postetiores sonatas se encargaron de mostrar los periplos que los héroes realizaron a
través de esos mundos ya configurados.

Es precisamente en el desarrollo donde la sonata nos ofrece un medio para dar forma,
abordar y exorcizar lo “oscuro” encarnado en la subdominante en tanto representante
de lo que ha sido negado en la exposicién. Bajo este punto de vista, ese miembro de la
familia que se ha alejado, sea la madre cuyos costados oscuros personifican a la terrible
madrastra o a la bruja, la princesa encantada o durmiente, etc., son todas imagenes de
“lo que falta” de lo que es necesatio llevar a casa, al mundo “real”.

No casualmente tantas veces esa bruja sea una mujer vieja. Esto nos habla de algo que
nos remite no solo a lo femenino sino también a lo antiguo, como probablemente es
representado el matriarcado en nuestro inconsciente colectivo. Por otra parte, aquello
que se refiere a lo durmiente también refleja de inmejorable manera la condicién de la
subdominante durante la exposicion, en tanto latencia, potencialidad que debe
despertarse. Ese despertar a través del beso pone el énfasis de cémo el héroe debe

3 évi-Strauss, C., 2000: 590
40 Bertholet, D., Mifiana, L., y Aguado, J., 2005: 296
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apelar a algo mds que su fuerza y agresion (presentes en la exposicion). Debe aprender
a comunicarse con sus sentimientos, pata asi acceder a otro nivel de consciencia. En
muchos cuentos la amabilidad de héroe termina siendo determinante para resolver los
problemas. Entendido de esta manera, el beso despierta tanto al héroe como a la
princesa. Y en realidad, la critica que podemos hacerle a Campbell y a Propp respecto
de la estructura simbolica fundamental que describieron, tienen que ver con la
unilateralidad con la que son mirados los personajes en tanto conductores de la accion.
Como dijimos, el beso cataliza un despertar tanto para uno como para otro, y mas aun,
habla de cierta sincronfa de ambos personajes ahora listos para iniciarse en una realidad
nueva, porque asi como la princesa yacia dormida en un suefio del que no podia
despertar, lo mismo podemos decir de la etapa del héroe previa al beso. Ambos estan
dando su feroz pelea a la vez que simultaneamente se hallan pasivamente dormidos.

Esto muchas veces no es advertido porque el suefio de la princesa parece mas sutil
que la batalla encarnizada del héroe con un monstruoso dragén lanzallamas. En todo
caso, la asignacién de caracteristicas tan opuestas a sus respectivas sombras (por
ejemplo: suefio para la princesa y dragdn para el héroe) tienen que ver con la
construccion de género que la sociedad tipifica a través de la cultura: al activo héroe se
le adjudica una sombra agresiva que representa los impulsos inconscientes de su
costado oscuro, mientras que la pasiva princesa sufre por una sombra que refleja e
hipertrofia su exagerada latencia. Y ambas son producto de un patriarcado que los
estereotipa tiranamente.

Por ello es util analizar los cambios que se encuentran en ambos temas en una
reexposicion respecto de la exposicion. Aun los aparentemente pequefios detalles
suelen revelar profundas transformaciones de caracter.*! La transformacién del héroe
es referida como apoteosis por Campbell*? y como una transfiguraciéon por Propp.+3
Este autor incluye una funcién anterior que habla de cémo el héroe es marcado*
(usualmente durante un combate). Esto puede interpretarse como un principio de la
deconstruccion de su identidad inicial, que luego sera divinizada en la transfiguracion,
simbolizando una muerte de la identidad anterior en pos de otra nueva y superior.

Ese volver a casa se ha representado con la idea obvia de la reexposicién en la cual
finalmente todos los elementos son (re)ordenados debidamente. Campbell describe

4 Notese por ejemplo como W. A. Mozart en la reexposicién del primer movimiento de su Concierto para
Viiolin en Re mayor & 218 decide omitir la primera parte del tema, que durante la exposicion resulta el elemento
mas relevante (de hecho la obra se inicia con un tutti ejecutando ese motivo cuasi marcial, y el solista hace
su entrada también con ¢él). La omisién en la reexposicién tiene un impacto claro en la obra, en tanto
disminuye su caricter agresivo. En tal caso, la correspondiente modulacién a Re mayor del segundo tema
evidencia la transformacién en el caricter del tema femenino mientras que el abandono de la agresion (y de
la seccién temitica que la representa) evidencia lo propio para el primer tema.

42 Campbell, 1959: 89.

4 Propp, 1968: 41.

# Propp, 1968: 33.
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este proceso en el capitulo denominado “El Regreso”. 4> Por su parte, Propp enuncia
que la funcién asociada al regreso se da inmediatamente después de que la carencia o
fechoria inicial haya sido reparada. En ambos casos podemos interpretar como la
“oravedad” de la dominante se reactiva luego de resolver la gran prueba en el “oscuro”
reino de la subdominante. Ahora, el ascenso (andbasis) hacia la dominante, al padre, es
finalmente posible porque se ha cumplido con el descenso a la subdominante, lo cual
prepara la conclusion de la obra, por cuanto comienzan a alinearse debidamente los
grados tonales. De hecho, esa dominante que nos llevara hacia la reexposicién, suele
aparecer en los cuentos como una ayuda del mundo exterior que llega usualmente
cuando el héroe es perseguido.®’

Lo que sigue en una sonata clasica es la reexposicién de ambos temas en el tono de la
tonica. Esa vuelta a casa aparece en muchas sonatas de Haydn y de Beethoven como
una “falsa reexposiciéon” enunciada en un tono que no es la toénica para luego, compases
después corregir el error y mostrarnos al héroe afianzado en su tono original.*8 Esa
funcién parece estar relacionada con lo que Propp denomina como “Pretensiones
engafiosas de un falso héroe”®, que trata de apropiarse de los méritos conseguidos por
el protagonista. Propp enuncia una funcién llamada “La llegada de incognito”” para
aludir a ese hecho tan comun en los cuentos. Esto es algo que Brahms, entre tantos
otros ejemplos, parece cumplir al pie de la letra con la reexposicién del primer
movimiento de la Sonata para Clarinete y Piano op. 120 No. 1 en Fa menor, donde el regreso
se produce de manera casi mégica, enlazando mundos distantes.

La milenaria sabiduria contenida en la alquimia parecerfa corresponderse cabalmente
con la estructura explicada por monomito y descripta por las funciones de Propp. La
fase Nigredo, que representa la confrontaciéon con lo oscuro, no podria tener mejor
correlato que en el descenso al inframundo (o al desarrollo de la sonata), por cuanto lo
oscuro representa lo sombrio lanzado fuera de los muros de la civilizacién. La siguiente
fase alquimica, la 4/bedo, representa la boda arquetipica de lo femenino y lo masculino.
Propp da particular importancia a este concepto por cuanto representa la ultima
funcién que él propone como “Boda del héroe y ascenso al trono”. En este caso Propp

., . . 51
condensa en una funcién a dos acciones distintas.” La segunda de ella, el ascenso al

+“Cuando la misién del héroe se ha llevado a cabo, por penetracién en la fuente o por medio de la gracia de
alguna personificacién masculina o femenina, humana o animal, el aventurero debe regresar con su trofeo
transmutador de la vida. El ciclo completo, la norma del monomito, tequiere que el héroe empiece ahora la
labor de traer los misterios de la sabiduria, el Vellocino de Oro, o su princesa dormida al reino de la huma-
nidad, donde la dadiva habra de significar la renovacién de la comunidad, de la nacién, del planeta o de los
diez mil mundos.” Campbell, 1959: 113.

4 Propp, 1968: 36.

47 Véase artiba.

4 Ver por ejemplo la reexposicion de la Sonata para piano n.° 3 en Do Mayor, Opus 2 n.° 3, de Beethoven.

4 Propp, 1968: 39.

0 Véase arriba.

51 Propp, 1968: 42.
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trono, era representado en la alquimia como la Rubedo. No obstante la condensacion
hecha por Propp, es sugerente que se conserve el orden propuesto por la alquimia.
Esto sera nuevamente confirmado cuando nos refiramos a las ideas de Greimas, que
hacen hincapié en la recurrencia de tres pruebas en los relatos.

En el caso de las sonatas, la idea de la boda se traduce en la recapitulacion de los temas
masculino y femenino en un mismo tono, mientras que la cadencia final alude al
ascenso al trono mediante el cual la ténica puede finalmente ejercer su (otrora
demorado) poder. Esto se manifiesta a través del nuevo equilibrio adquirido, basado
en la afirmacién que provee la sucesién de los grados tonales sin los impedimentos
tipicos de la exposicion.

Otra de las funciones fundamentales descritas por el autor ruso se refiere a una “prueba
dificil” que es impuesta al héroe.”” El clasico y tipico pasaje técnicamente dificil de la
ultima hoja de la obra al que deben enfrentarse usualmente los intérpretes se condensa
en esta arquetipica funcién. En muchos casos ese pasaje debe ejecutatse a solo, y esto
es llevado a las ultimas consecuencias en los conciertos para solista y orquesta, donde
esta funcién es amplificada, hipertrofiada y convertida en una cadencia que aparece
sobre la segunda inversion del acorde de sexta y cuarta. Hermenéuticamente podemos
interpretar al acorde de ténica que se apoya en los cimientos de su dominante, como
la conquista del cielo que en los mitos siempre alude al trono del padre. Cuando se
realiza sobre dicho acorde, la cadencia suele constituir el paso final antes de la
conclusion triunfal del movimiento.

El notable investigador lituano Algirdas Greimas se ha referido a esta prueba final
como uno de los eventos mas importantes de la estructura que describié Propp.
La atencién del lector de Propp no dejaba de ser atraida |[...] por la recurrencia
de las tres pruebas que articulan, como otros tantos tiempos fuertes, el conjunto
del relato y que son: la prueba cualificante, la prueba decisiva y la prueba

gloriﬁcant653

El esquema narrativo constituye una especie de marco formal en el que se

inscribe el «sentido de la vida» con sus tres instancias esenciales: la cualificacion

% Ibid, p. 39.

3 Greimas, 1976: 9.
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del sujeto, que lo introduce en la vida; su «realizacién» por algo que «hace»;

finalmente, la sancién —a la vez retribucién y reconocimiento— que es la unica

que garantiza el sentido de sus actos y lo instaura como sujeto segun el ser.>*

Si se sigue paso a paso al héroe del cuento maravilloso, se observa en efecto que
éste, después de haber aceptado su misioén, debe en primer lugar suftir una
especie de examen de paso [examende passage] que le permite adquirir (o lo
confirma como el detentador ) de las cualificaciones requeridas para emprender
una busqueda que se acabard con el compromiso decisivo y la obtencién del
objeto de valor buscado; a continuacién de estas hazafias, sera reconocido y

glorificado como un héroe5>

Greimas asevera que la prueba glorificante aparece en el relato cuando la prueba deci-
siva ha sido efectuada en el modo del secreto.>® Nada mas parecido a lo que ocurre en
una cadencia de concierto, donde el solista (que encarna al héroe) recibe la total aten-
ci6én de la comunidad para poder demostrar las habilidades desarrolladas durante el
viaje y conseguir el reconocimiento merecido. Siguiendo esta logica, es claro que la
prueba decisiva para el plan tonal de una obra consiste en el hallazgo, recuperacién y
apoderamiento de la subdominante extraviada, lo cual sucede a las afueras del mundo
conocido por la comunidad. Esto hace que la prueba decisiva, siendo la prueba capital,
pase a veces como inadvertida, sea minimizada, o no genere aun la merecida aproba-
cién general de la comunidad. La prueba cualificante estarfa cabalmente representada
por el cruce del umbral, cuando el guardian anteriormente mencionado considera apto
(calificado) al héroe para la dificil misiéon (que es la prueba decisiva).

A estas alturas resulta casi obvio relacionar las tres pruebas propuestas por Greimas
con las tres fases alquimicas, al punto de que cada una de aquellas parece una fachada
detras de la cual se esconden los antiguos principios alquimicos.

Bajo estos puntos de vista podemos afirmar que la forma sonata es no solo una
propaganda mas del patriarcado (con la apologia de un tema conquistando y

5 Greimas, A. y Couttes, J., 1979
5 Greimas, A., 1976
50 Greimas, A. y Couttes, J., 1979: 166-167.
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arrastrando a otro a su tono). La forma sonata ofrece mucho mas que ello, porque
otorga también la posibilidad de deconstruir a ese patriarcado rescatando lo sepultado
por el sistema. Porque al alejar a la subdominante despierta una necesidad y anhelo de
ella. Y esto solo puede ser saciado con el viaje en pos de la plenitud que otorga la
reparacion de la fechorfa o carencia. Como hemos dicho antes, esta fechoria y carencia
no es otra que la proyeccion de la herida que como civilizacién le hemos infligido a
nuestra cultura, reprimiendo lo femenino y todo lo que a dicho término le hemos
endilgado. Una suerte de mutilacién que el verdadero arte ha venido denunciando.

La profunda atraccién que la tonalidad y las formas derivadas de su funcionamiento
han generado durante siglos ha consistido no solo en la enorme capacidad de
representar (y reproducir) la ideologfa patriarcal dominante, sino también una eficaz
via terapéutica para desactivar sus males.

Los desarrollos de las sonatas ensefian que no hay otra manera para alcanzar el parafso
de la reexposicién que no sea por medio de la peligrosa travesia infernal. Asi, una vez
pasadas las necesatias pruebas, el ascenso se manifiesta con la fuerza de lo inevitable.
El héroe regresa entonces a un mundo que se ha transformado, que ya no sufre de la
carencia que motivé el viaje y una vez alli, los cuentos nos muestran cémo aquella
funcién femenina (ese arquetipo del cual la Beatrice de Alighieri es uno de los cabales
ejemplos) nos revela el paraiso anhelado y nos gufa en su recorrido. Podriamos
interpretar también que el cielo se manifiesta como tal solo cuando Dante esta apto
para escuchar su intuicién, ese otro costado de la personalidad que es su 4nima, en
tanto arquetipo femenino que completa a su psiquis.

La sonata, consecuentemente, opera como un caballo de troya en tanto ofrece
herramientas para cuestionar esa realidad hegemonica patriarcal invitindonos a visitar
otras zonas de nuestras psiquis individuales y colectivas. Asi, en cada desarrollo, en
cada viaje, se ritualiza con sonidos la necesidad impostergable de rescatar algo muy
nuestro (tanto en lo individual como en lo colectivo) que se ha extraviado y alejado de
nuestro horizonte, con el consiquiente empobrecimiento de nuestra existencia.

Tercera parte: Itinerario de la subdominante en la historia de la forma sonata
La subdominante en el desarrollo

En las paginas previas he sintetizado cémo el sistema tonal en general (y la forma so-
nata en particular) se ha conectado arquetipicamente con el monomito. He descripto
asf una forma sonata “modelo” en tanto dispositivo formal (como el monomito lo es
para la mitologfa). He ahondado en a la seccion central de la forma, el desarrollo, por
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cuanto creo que ha sido la menos sistematicamente estudiada de las secciones formales.
En general se ha supuesto que en el desarrollo las reglas formales practicamente desa-
parecian y primaba la fantasia, inventiva y creatividad sin limites del autor. Julio Bas
(1947) opina en su Tratado de la Forma Musical, que “el desarrollo es la parte menos
analizable de una forma cualquiera.” (p.89). Esto no es cierto del todo, ya que como
pudimos ver, lo que desaparecen son ciertas reglas que rigen en la exposicién, que son
las reglas “patriarcales”. El desarrollo implica un ahondamiento en otro mundo, soste-
nido por sus propias reglas. Esas reglas son las del antiguo matriarcado probablemente,
y son las que restablecen el poderio de la subdominante enterrada en el patriarcado. Si
vemos cualquier desarrollo como la busqueda (a veces desesperada) de la subdomi-
nante (y de las tonalidades que a ella se asocian al recorrer descendentemente el circulo
de quintas hacia los bemoles) de pronto, los mas disimiles desarrollos comienzan a
parecerse y revelarse en tanto estructuras de compensacion respecto de la exposicion.
Si entendemos este punto, comprenderemos la musica de Beethoven no como una
ruptura (como se repite hasta el cansancio) sino en cierto punto como de una verdadera
continuacién de la tradicién heredada, aunque llevada hasta los limites de la hipertrofia.
El particular énfasis con que aparece la subdominante en los desarrollos beethovenia-
nos nos revela la imperiosa necesidad de (re)establecerla en el podio de los grados to-
nales. Por otra parte, es normal que en esas secciones sean revalorizados como deter-
minantes ciertos motivos que se presentaban como actores secundarios en la exposi-
ci6én.S’

Por eso insisto con que no se trata solo de la subdominante, o de los bemoles, sino de
la necesidad de reivindicaciéon de aquello que no parecia importante. Por supuesto,
siendo que la musica tonal ha priorizado el pardmetro de la altura, es légico que la
subdominante sea quizas el canal principal a través del cual el arquetipo irrumpe. Pero
esto ocurre en todos los parametros del lenguaje musical, aunque explayarnos en eso
excederfa los limites de esta publicacién. De todas maneras, podemos sefialar que este
fenémeno de la reivindicacion de la subdominante como representante de lo descar-
tado es muchas veces subrayado, potenciado cuando lo tematico es (re)expuesto en
voces interiores, desafiando la usual primacia de la voz superior en la exposicion. Tanto
la voz interior como la inferior, remiten a cierta introspeccién y ensimismamiento de
manera mas contundente que la voz superior. Es usual que luego de la entrada en los
bajos o en alguna voz interior, la voz superior exponga el tema en registros mas altos
que nunca antes, simbolizando como se alcanzan las alturas por medio de permitir el
descenso en la textura también, y no solo en el plano arménico-tonal.

57 Ver al respecto, por ejemplo, el desarrollo del primer movimiento del Cuarteto de cuerdas N.” 12 en Mi b mayor
Op. 127 de Beethoven. A pattir del compas 147, Beethoven elabora insistentemente un motivo que podtia
considerarse como de menor importancia en la exposicion del primer tema. No obstante, es a través de ese
elemento previamente considerado menor que Beethoven introduce la subdominante y fuerza un cambio en
la armadura de clave que a su vez prepara el inminente arribo a la reexposicion.
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Veamos distintos ejemplos de las maneras en que la subdominante manifiesta su in-
fluencia en los desarrollos de sonatas.

En ocasiones el abordaje de la subdominante se da de manera directa, cuando el primer
tema aparece expuesto en la subdominante, como sucede con el dltimo movimiento
del Cuarteto de cuerdas en Do# menor N.” 14, Op. 131 de Beethoven o en el primero de su
Sonata “Pastoral” No. 15 en Re mayor, Op. 28.

Otras veces se aborda la subdominante utilizando fragmentos del segundo tema. En el
primer movimiento del Concierto para violin en Re mayor Op. 61, Beethoven desarrolla un
motivo final de la exposicion del segundo tema y le otorga una relevancia fundamental
al presentarlo en la subdominante menor. Basta con escuchar la obra para percibir que
esa seccioén del desarrollo constituye verdaderamente el corazéon del primer movi-
miento. El caso del Cuarteto de cuerdas N.” 12 en Mi b mayor Op. 127 citado mas arriba es
otro claro ejemplo de lo mismo. En este caso Beethoven se vale de un motivo también
“intrascendente” del primer tema.

Una de las sonatas para piano mas importantes de la historia, la “Hammerklavier” (en Si
b mayor Op. 106) de Beethoven, evidencia en el desarrollo de su primer movimiento la
capital importancia de la subdominante. Apenas traspasamos la doble barra se cambia
la clave y se instituye la de Mi b mayor, que es nada menos que la subdominante de la
pieza, dejando en claro cual serd el centro a partir de alli. Entonces Beethoven insinta
una entrada del primer tema en la subdominante que se interrumpe como tal, pero que
prosigue multiplicada, ramificada con numerosas entradas fugadas sobre material del
primer tema. Desde el compas 130 hasta el compas 192 Beethoven mantiene la clave
de Mi b mayor. A partir de ese punto las claves comienzan a virar hacia el lado de los
sostenidos. Después de todo, 62 compases de subdominante parecen cumplir con lo
que exige el monomito.

Algo similar ocurre en el primer movimiento de la Sonata n.° 2 en La mayor Op. 2 n.° 2,
cuando sobre la subdominante en modo menor (lo que significa una profundizacion
extra de lo descendente) activa también una serie de imitaciones cerradas que ademas
aceleran el ritmo armoénico (a partir del compas 180). Pero su tonalidad relativa (Fa
mayor) inicia antes de ello toda esta serie de imitaciones al final del compas 160. Todo
el pasaje debe entenderse como parte de los dominios de la subdominante menor. No
obstante, es notable que cuando aparece la tonalidad de Re menor, o sea propiamente
la subdominante, se intensifique el pasaje en vatios parametros sincrénicamente. A
partir de este pasaje Beethoven comienza a trasladar las cosas hacia el lado de los sos-
tenidos para finalmente reexponet.

He presentado algunas de las diversas estrategias usadas por Beethoven para hacer in-
gresar a la subdominante en el desarrollo, o mas bien, para hacernos evidente su in-
fluencia. Por supuesto que esas mismas técnicas estan presentes en otros autores. El
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desarrollo representa al inframundo de los mitos y cuentos, y su transito requiere una
literal o simbélica muerte y resurreccion, tal como el monomito anuncia. Presentar al
tema en la subdominante representa darle muerte y enterrarlo en sentido alegérico, por
cuanto aquella entidad tematica que aspiraba a la elevacion de la dominante, es de
pronto condenada a atravesar el inframundo de la subdominante. Bajo esta éptica, todo
ese repertorio de variantes aparentemente distintas, podria resumirse en el mencionado
concepto basico de la reivindicacién de lo oprimido en la exposicién. Luego ahondaré
mas en ello al analizar mas detenidamente tres ejemplos en los cuales se demostrara
cémo también otros grandes compositores repiten el esquema mitico heredado.

La influencia de la subdominante en la reexposicion

En ocasiones, la subdominante rebalsa los limites del desarrollo y genera, o bien un
segundo desarrollo (lo que es habitual en Beethoven) o una reexposiciéon del primer
tema en la subdominante para luego recapitular el segundo tema en la ténica. De esta
manera la sonata mantiene la relaciéon de quinta prefijada en la exposicion, pero des-
cendida. Es innegable que este recurso no hace mds que insistir sobre la idea de la
reivindicacion del cuarto grado. Este tipo de reexposicion en la subdominante del pri-
mer tema debe entenderse como un “derrame” del desarrollo hacia la recapitulacién.
Ejemplos célebres de esto podemos encontratlos en el primer movimiento de la Sonata
para piano n.” 16 en Do mayor, K. 545, de Mozart (mas conocida como Sonata Facile), y
también en el primer movimiento del Quinteto con Piano "La Trucha' en La mayor Op. 114
de Schubert.

En Haydn es usual que la reexposicién sea enunciada de manera abreviada. Usualmente
se le quita al primer tema su parte inicial (que suele ser la mas caracteristica) de manera
que nos toma por sorpresa la salida del desarrollo. Esto parece condensar varias fun-
ciones de Propp. En primer lugar, sefiala un regreso,> pero ademas enfatiza el hecho
de que el héroe no es reconocido al regresar. Por otra parte en la mutilacion del tema
percibimos aquella funcién que se referfa a la marca que recibe el héroe durante su
periplo, e incluso puede vincularse con la funcién que alude a cémo el héroe gana
una nueva apatiencia.’!

Pero hay mids, porque Haydn suele hacer coincidir el arribo a la reexposicién (abre-
viada) a través del contacto con la subdominante, que al enunciarse cataliza una vuelta

% Propp, 1968: 36.
%9 Tbid, p. 39.
® Thid, p.33.
51 Tbid, p. 41.
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inmediata, casi por teletransportacion hacia la reexposicion. Nada casual resulta que los
cuentos maravillosos abunden en la idea del objeto magico que posibilita un traslado
milagroso a tierras lejanas. Entonces, la reexposicion abreviada, cuando es propiciada
por la subdominante condensa también las funciones que hablan de cémo el héroe es
ayudado en su regreso®. Un ejemplo de esto podemos apreciatlo en el duodécimo
compis del desarrollo del primer movimiento de su Sonata (Divertimento) en Mi b mayor,
Hob. XV1:16. Apenas suena en el desarrollo la subdominante de manera clara, literal-
mente aparecemos en medio de una reexposicién que hermenéuticamente interpretada
ya ha comenzado antes de que nos sumemos. Entramos en medio de la recapitulacién
de un primer tema cuando ha sido casi enteramente enunciado. Esto deviene en un
aparente recorte del primer tema. Lo determinante es que la puerta de entrada a la
reexposicion y la de salida del desarrollo es la subdominante.

La Sonata en Si b mayor Hob.X1/1:17 de Haydn muestra un esquema similar en sus mo-
vimientos primero y tercero, donde el arribo a la reexposicion elimina al primer tema.
Debemos agregar que, en el primer movimiento, ambos temas de la exposicion basados
en material similar, presentado primero en la ténica y luego en la dominante. Este es-
quema deriva de la exposicion de la fuga, sin dudas. El dltimo movimiento también
revela los vinculos con el pasado apegandose al esquema de la suite, donde lo mono-
tematico estd ain muy presente. En tal caso las modulaciones no tenfan atn el poder
de generar material nuevo respecto del que se expone en la ténica al comienzo de la
pieza. En consecuencia, estos primeros ensayos de forma sonata son interesantes pot-
que muestran la génesis de un pensamiento sonatistico que es también evolucién de un
estadio anterior. Haydn fue el mas ilustre autor (entre muchos otros, claro) en quien
recay6 la responsabilidad de configurar la forma sonata tal como la heredarian luego
Mozart y Beethoven. Y aun en estos intentos incipientes se revela la problematica ar-
quetipica en torno al siempre rebelde cuarto grado.

El primer movimiento de la Sonata (Partita) en Sol mayor, Hob.X1'1:6 de Haydn insiste
con la idea de reexponer abreviadamente, obviando al primer tema. Aqui, una vez que
en el desarrollo suena insistentemente la subdominante en el compas noveno a partir
de la doble barra, nos dirigimos a la reexposicion donde aparece directamente el se-
gundo tema. L.a muerte del héroe tipica del monomito, no podtia ser mas eficazmente
representada.

Otra variante consiste en reexponer primero al segundo tema y luego al primero. Esto
no hace mas que relegar al primer tema haciendo foco en el segundo, e invirtiendo de
ese modo la primacia otorgada a lo masculino en la exposicién. Esto puede apreciarse
en el tercer movimiento de la Sonata en Do menor Hob.X171:20 de Haydn.

% Ibid, p. 36.
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En el primer movimiento del Divertimento para piano en Do mayor, Hob.X11:3 del mismo
autor aparece la variante de reexponer el primer tema en modo menor, expuesto ini-
cialmente en modo mayor. Esta idea de mostrar a un primer tema bemolizado, meno-
rizado, no hace mas que sefialar de otra manera un debilitamiento de la hegemonia
masculina que también puede entenderse como una aceptacién de aquellos costados
oscuros que eran despreciados en la exposicion.

Entonces, ya sea “hundiendo” al primer tema tonalmente en la subdominante o en el
modo menor, elimindndolo o acortandolo, o ubicandolo en un lugar secundario, todas
estas estrategias, siempre relacionadas con la subdominante y el costado descendente
del circulo de quintas, no hacen mas que relativizar la otrora primacfa del aspecto mas-
culino. En suma, nos revelan las marcas del necesario descenso.

La influencia de la subdominante en la exposiciéon

Cuando el tema femenino de una exposicion se presenta en un tono ascendente, o sea
virando hacia el lado de los sostenidos del circulo de quintas (lo que es la norma de la
sonata) esta representando cuan asociado esta el objeto de la bisqueda al ascenso as-
cético simbolizado por el arquetipo del padre. La necesidad de unirse con la princesa y
ascender al padre se somatiza arquetipicamente, como hemos dicho, en la ultima fun-
cién de Propp. Pero lo que se evidencia hermenéuticamente en una exposicion tipica
es el vacio de la existencia (representado con la idea de la carencia) que el monomito
denuncia. El verdadero acceso a lo femenino sélo se da cuando el héroe desciende y
permite ser transformado por ese descenso, lo cual coincide con el descenso de su
princesa al tono principal.

Particularmente en lo que respecta a las sonatas en modo menor, sabemos que el se-
gundo tema suele exponerse en el tono relativo del primer tema (en ocasiones, como
en el primer movimiento de la Sonata Krentzer de Beethoven) el segundo tema se pre-
senta en la dominante). Aun en los casos en que el segundo tema se exponga en la
tonalidad relativa mayor respecto del tono menor del primer tema, tras analizar cientos
de casos, debemos concluir en que esto no cambia la l6gica de la sonata en general en
tanto dispositivo de compensacion tonal. Aunque el segundo tema no sea presentado
en la dominante, ocurre muchas veces que la primera casilla del final de la exposicion
lleva las cosas hacia la dominante principal para repetir la seccion. Por lo cual, de ma-
nera explicita la funcién estructural de la dominante impone su autoridad en la exposi-
cién. Un ejemplo de esto es el primer movimiento de la Sonata “Patética” de Beethoven.
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Otras obras, como la Sinfonia “Tnconclusa” de Schubert revelan como ciertos planteos
aparentemente heterodoxos de la exposicion son resueltos siguiendo la l6gica compen-
satoria. En ese movimiento, en Si menor, podemos ver a un Schubert desafiante de las
normas introduciendo en la exposicion un segundo tema en sol mayor. Este tono debe
ser comprendido como la escala relativa de la subdominante principal (Mi menor). Esto
es algo que el autor ya habfa hecho en otras de sus sinfonfas anteriores, lo cual debe
entenderse como una emancipacion del arquetipo femenino de la dependencia del mas-
culino.

Hemos dicho anteriormente que el tipico beso del héroe a la princesa tiene por objeto
propiciar un despertar en los dos personajes por igual, dado que ambos estan librando
batallas contra sus respectivas sombras. Comprendido de esta manera, el rol de la prin-
cesa deja de ser verdaderamente pasivo para representar también un viaje hacia la ma-
duracion psicoldgica y espiritual. En consecuencia, dicho viaje deberfa cumplir, por
cierto, con los requisitos del descenso. Ambos deberfan morir en cierto modo para
revivir transformados. El mito de Orfeo y Euridice lleva explicitamente a ambos pet-
sonajes al infierno, mostrando cémo el monomito actia simultineamente en ambos
protagonistas.

Y Schubert parece entender muy bien esa cuestiéon al mostrarnos a las princesas en
tanto verdaderas heroinas, y no tan solo meras espectadoras. Asi, al presentar al se-
gundo tema en la subdominante nos estd sugiriendo que ese tema femenino ya se halla
avanzado en su viaje por el infierno. No olvidemos que, segin el mito, Euridice des-
ciende antes que Orfeo. Schubert parece representar esa estructura idea en su exposi-
cién.

El mismo descenso a la subdominante que Beethoven mostraba en la reexposicion del
segundo tema del primer movimiento de la Sonata “Patética” (antes de que el tema se
traslade a la ténica) es adelantado aquf a la exposicion de la “Tnconclusa”. Se adelanta la
catabasis del segundo tema, lo cual muestra a una princesa emancipada de la tiranfa del
tradicional rol de espera. Asi como mencionamos cuentos maravillosos donde las he-
roinas son mujeres, resulta natural que ese esquema halle un eco en la musica. Estos
son lujos que puede darse un compositor cuando la forma utilizada (incluso a veces
hasta los limites del estereotipo) se halla sélidamente instalada en la tradicion a través
de generaciones.

Desde Haydn en adelante, ha sido el desarrollo el dmbito “natural” de la subdominante.
No casualmente, como hemos dicho, ha sido descrito como un lugar sin reglas, libre,
cambiante, sinuoso, etc., todas caracteristicas también asociadas histéricamente a lo
femenino. El desatrollo, es la secciéon modulante y cromatica por excelencia. Susan
McClary ha demostrado de manera contundente la asociacién de lo diaténico con lo
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masculino, y de lo cromitico con lo femenino.® Asi, podemos analizar el itineratio
recorrido por la subdominante a través de la historia de la musica tonal en pos de su
lugar en la trinidad original. Haydn abri6 la puerta para que dicha funcién fuese alber-
gada en una seccion formal, recorriendo un camino él mismo durante toda una vida
que va desde esas primeras sonatas donde la subdominante apenas tiene lugar incluso
en el desarrollo, hasta las ultimas donde el arquetipo ha sido desenterrado, ubicado y
glorificado en nada menos que la seccién central de una de las formas mas importantes
de la historia de la musica universal.

Mozart heredé el esquema y perfecciono el arte de la exposicién con una inagotable
proliferacién de ideas en lo que concierne particularmente a los temas femeninos. En
Beethoven, por su parte, podemos apreciar una verdadera explosion, un desborde de
la subdominante hacia la reexposicion, que muchas veces genera un segundo desarrollo
o por lo menos una coda que enuncia enfaticamente la conquistada subdominante, a
veces incluso recurriendo a cadencias plagales. El caso del ultimo movimiento del Crar-
teto de cuerdas en Dot menor antes citado es un claro ejemplo, entre muchos otros. Pero
en Schubert, el mismo desborde romantico de la subdominante se da hacia la exposi-
ci6én fundamentalmente, inundando muchas veces al segundo tema.

Como antecedente célebre de estas exposiciones “contaminadas” por subdominantes
en Beethoven, podemos citar el primer movimiento de su Cuarteto de cuerdas N.” 11 en
Fa menor, Op. 95. Esta obra y el primer movimiento del cuarteto inmediato anterior (e

Mi b Op. 74) sugieren en sus desarrollos de manera meticulosamente ambigua a la sub-
dominante (o su escala relativa).** Evidentemente, han sido intentos de Beethoven por
encontrar estrategias narrativas distintas a las heredadas, y de hecho el Op. 95 logra
ubicar a la subdominante (a través de su tonalidad relativa) en la exposicion del segundo
tema, mientras que en el Op. 74 ese grado es casi evitado, de no ser por las genialmente
ambiguas alusiones en los desarrollos que permiten etiquetatlos también como mono-
mitos.

Beethoven abri6 la puerta a Schubert con estas obras, sin dudas. Pero lo curioso es que
ambos al final de sus vidas se reconciliaron con la vieja tradicién heredada de Haydn.
Pareciera que el regreso al padre del que nos habla el monomito podria también perci-
birse a gran escala, contemplando el desarrollo de la tradicién mitolégica en sus obras
a través de los afos.

Es sumamente interesante el caso del primer movimiento del Concierto de para 1Violin en
Si menor Op. 61 de Elgar. Podria considerarse un continuador del esquema schubertiano
dado que presenta al segundo tema en Mi mayor durante la exposicién orquestal. Pero

03 McClary, 1991: 100.
64 Para el Op 74 ver el compds 113. Para el Op. 95 ver compas 75. En ambos casos en sélo fragmentos del
compis se enuncia la subdominante o su relativa.
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esto no puede considerarse un descenso verdadero, porque mas alld de que la nota Mi
sea cuarto grado de Si, al estar en modo mayor ese cuarto grado representa un ascenso
hacia los sostenidos y no un descenso tonal. Luego, cuando el solista expone ese tema
lo hace en Sol mayor, o sea en la relativa de la subdominante, virando hacia el lado de
los bemoles. De esta manera, podemos ver como se desarrolla un viaje del segundo
tema a través del tejido tonal inclusive dentro de la exposicién, siguiendo la 16gica mo-
nomitica. Esta pieza reine el esquema tipico heredado de Haydn, combinado con los
aportes de Schubert, y evidencia el progresivo incremento de la apreciacion colectiva
del valor de la funcién subdominante, lo cual coincide con una paralela valorizacién
general de la independencia del tema femenino de su rol pasivo.

Frente a la contundente evidencia de que el sistema tonal replica al monomito, es ra-
zonable deducir que los modos mayores hayan recibido cierta herencia mitica contras-
tante respecto de los menores. Siendo que cada tonalidad tenfa un significado distinto,
es posible contemplar todo un abanico de posibilidades diferentes para plasmar al mo-
nomito. Porque, asi como Otfeo, Ulises y tantos otros héroes masculinos (incluido el
moderno Superman) adhieren a la estructura monomitica aun pese a sus diferencias
(como las tonalidades mayores adhieren al modo mayor aun pese a las microtonales,
pero relevantes divergencias) existe también todo un abanico de mitos femeninos y
tragedias que, siguiendo con la cita de Lévi-Strauss debi6 igualmente haberse mudado
y salvaguardado en la musica. El sitio razonable serfa el modo menor, por todos los
argumentos expuestos anteriormente.

El modo mayor representa de manera natural al viaje del héroe. Consecuentemente, el
modo menor debi6 alojar inmediatamente por proyeccién y a modo de compensacion,
los “restos” psicologicos que vivian en los mitos. Es probable que el modo menor
implique una asimilacién de ciertas estructuras miticas femeninas y tragicas, cuya acti-
vidad arquetipica haya quedado patente por ejemplo en las historias de Antigona y
Electra.

Lo tragico y lo femenino parecen haber coincidido para occidente en las trfadas meno-
res. Basta ver cualquier 6pera escrita durante el auge de la tonalidad para constatatlo.
Susan McClary deja estas asociaciones muy en claro cuando analiza a ciertos personajes
opetisticos que condensan lo femenino, lo irracional (la locura) y (consecuentemente)
el destino tragico.%

Probablemente la tensién dada por la puja entre el antiguo matriarcado y el mas mo-
derno patriarcado, haya generado que Séfocles se sintiese atraido a describir cémo lo
femenino comenzé a ser problematizado por la civilizaciéon. Esa problematica, lejos de

6 McClary, S., 1991: 35-52.
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desaparecer, ha estado vigente durante el periodo histérico en que se circunscribe la
tonalidad.

Las problematicas relaciones entre hermanos patentes en la tragedia Antigona revelan
un énfasis puesto en ese vinculo familiar que probablemente se relacione con la ten-
dencia de tantas obras escritas en modo menor a utilizar el tono relativo mayor para
alojar a su segundo tema. Tonalidades hermanas parecen recepticulos arquetipica-
mente adecuados para representar relaciones de hermandad. Como hemos dicho, las
obras en tonos menores se sujetan al monomito también, pero no serfa ilégico aceptar
que sean dos estructuras miticas las que convergen en la sonata en modo menor, como
si se tratase de un contrapunto a dos voces a gran escala. Después de todo, el contra-
punto ha surgido como herramienta para expresar distintas realidades de manera si-
multanea y coordinada, por lo que no serfa nada extrafio que la psiquis usara ese mismo
dispositivo para simultanear dos (¢o mas?) estructuras miticas distintas.

Ademis de todos los ejemplos que hemos invocado para explicar las diferentes mane-
ras en que la subdominante impacta en la estructura formal, citaré tres ejemplos mas.
El criterio para elegirlos sera el de incluir a tres de las mas grandes obras del repertorio
sinfénico de la historia de la musica: La Novena Sinfonia de Beethoven, la Sinfonia “Tncon-
¢lusa” de Schubert, y la Sinfonia “Tipiter” de Mozart. De esta manera evito utilizar un
criterio basado en mis gustos personales, asi como hurgar en obras consideradas de

menor relevancia.

Debo sefialar que todo este complejo sistema de traspaso del pensamiento mitico al
lenguaje musical sugerido por Lévi-Strauss (en citas anteriores) y desarrollado en estas
paginas gracias a los aportes de tantos notables pensadores del siglo XX, no sugiere
una actividad consciente por parte de los compositores en todos los casos. Evidente-
mente, en la mayoria de los casos la actividad arquetipica monomitica ha viajado por
canales inconscientes. Pero lo inconsciente jamas significa carencia de sentido, ni es
producto del azar. La psicologfa ha aportado mucho al explorar los dominios psicol6-
gicos que estan fuera del alcance de la consciencia, y la légica que gufa su conducta.

Analizando profundamente las ideas de Lévi-Strauss, y valiéndonos de las herramientas
que Propp, Greimas, McClary y Campbell (entre otros) nos legaron, podemos afirmar,
como hemos dicho, que los compositores han utilizado inconscientemente al mono-
mito como una estructura para crear musica. Pero ese mismo monomito fue utilizado
como vara también inconsciente por el publico y los musicos en general para evaluar
la “calidad” de las obras de los compositores. Esto explica por qué las obras conside-
radas “maestras” por la tradicién se ajustan, incluso mas que las restantes a la norma
monomitica.

En los tres ejemplos que siguen podremos observar cémo los mismos patrones apare-
cen una y otra vez, sin importar las diferencias estilisticas y demas. Por razones de
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espacio me centraré exclusivamente en los movimientos esctitos en forma de sonata,
localizando inmediatamente la aparicién de la subdominante durante el desarrollo y
sefialando el impacto en la estructura que se evidencia por el cambio inmediato en la
escritura cuando dicha funcién emerge.

Comenzaré con el primer movimiento de la Sinfonia n.” 41 en Do mayor, K. 551, Jipiter.

En el compis 161 vemos una entrada contundente del primer tema que coincide con
la apariciéon de la subdominante. Esta idea omnipresente del héroe ingresando en la
cueva, encontrando a la diosa, etc., es representada de la manera mas directa por Mo-
zart, al punto de que al oir la pieza podemos suponer casi una reexposicion en la sub-
dominante, que luego descartamos cuando la verdadera recapitulacién (en el compas
189) es manifestada. A partir del compas 161, verdadero epicentro del movimiento,
comienzan a darse secuencias ascendentes, evidenciando un gradual ascenso hacia la
reexposicion, como dicta el monomito, dado que el retorno del inframundo es usual-
mente representado como un escape ascendente del abismo, pozo, fondo del mar, etc.
También podemos encontrar el itinerario descendente que se dio hacia ese epicentro
desde el cruce mismo de la doble barra, donde utilizando fragmentos del segundo tema
(femenino) se aborda el tono de Mi bemol mayor. Mozart compensara esto presen-
tando al primer tema en la reexposicion en Do menor en el compas 212, y no parece
causal la relacion tonal de escalas relativas establecida entre ambos. Por supuesto todo
esto es parte de las marcas que produce en los temas el desarrollo a partir del cruce de
la doble barra y del transito por el lado oscuro del circulo de quintas, el del descenso.

El cuarto movimiento, por su parte, evidencia un descenso (desde el cruce de la doble
barra) representado por la aparicion de los bemoles, que contrasta con la “natural”
tendencia ascendente de la exposicion. Podemos establecer tres lugares clave en este
desarrollo que manifiestan el poder de la subdominante para invertir las estructuras y
direcciones de la escritura (algo que aqui sucede con un nivel de literalidad pasmoso).
En primer lugar, en el compas 165 se usa el Fa (nota subdominante) como transicion
para hacer una nueva entrada del primer tema, y resulta sugerente que Mozart no haga
sonar ningun otro elemento simultaneamente a ese Fa en el contexto de un movimiento
que se destaca por la sobreabundancia contrapuntistica. Visto este “vacio” con un cri-
terio hermenéutico, nos permite comprender la enorme importancia que Mozart da a
ese sonido (la subdominante) en el marco de una seccién cuyo objeto es reivindicar la
funcién que ese sonido representa, y asimismo compensando la escasez con la que ese
grado tonal aparecia durante la exposicion.

Mozart hace sonar inmediatamente un Sol y luego al Fa. Ese desplazamiento condensa
toda la 16gica de una sonata cuando cruzamos la doble barra; es decir, un desplaza-
miento del centro de gravedad desde la dominante (Sol) hacia la subdominante (Fa).
La sensibilidad extraordinaria de Mozart percibe la eficacia de presentar a la subdomi-
nante sonando sin interferencias, a sus anchas. La subdominante eclipsa asi a todo el
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entramado polifénico circundante y lo silencia simbélicamente, erigiéndose como el
elemento fundamental.

El compas 170 vuelve a introducir el Fa en los bajos (esta vez dura dos compases) y
ahora el poder de la subdominante provoca una inversiéon en uno de los elementos
tematicos pertenecientes al primer grupo de la exposicion. Nos referimos a la serie
descendente de corcheas luego de la figura apuntillada.

Hemos mencionado cémo la subdominante ejerce el poder de invertir la direccion to-
nal durante el desarrollo y atraer hacia s{ como un agujero negro a todos los elementos
que en la exposicién tendian hacia la dominante, y el ascenso en general. ILa idea de la
inversion, arquetipicamente comprendida, es clave para comprender la logica de un
desarrollo de sonata. La inversién se manifiesta tanto en el plano tonal como en el
melédico, y como veremos (y por sorprendente que patezca) la misma logica aparece
también en otros parametros.

Aqui Mozart invierte el sentido del flujo de las corcheas (que venia siendo descendente)
y lo torna ascendente justo en el momento en que los bajos tocan la nota Fa y activan
la funcién subdominante. Es de destacar que a este Fa de los bajos llegamos también
por inversién del motivo melddico respecto de cuando dicho elemento aparecié por
vez primera en los violines en la exposicion, entre los compases 5 y 6 (coincidiendo
con la entrada de los bajos en la subdominante alli también). Se invierte también la
textura (respecto de esa exposicion) por cuanto se traslada a la voz inferior lo que antes
era expresado en una voz superior. Resulta una constante en esta pieza (como en la
historia de la musica tonal) que alrededor de la subdominante el resto de los parametros
también se inviertan.

Pero el verdadero epicentro del movimiento es el compas 186. Aqui se amplifica ar-
quetipicamente lo que sucedié en el compas 170, dado que hacia este punto se llega
mediante cuatro secuencias por quintas descendentes partiendo desde La. En el preciso
momento en que deberfa sonar la subdominante la secuencia tonal deja de descender
para comenzar a ascender desde el Fa hasta el La. Pero coincidentemente, incluso las
lineas melédicas son invertidas también y se tornan nuevamente (casi siempre) ascen-
dentes (como ocurtia en el profético compas 170). El significado de esto parece claro,
las lineas melédicas podran ascender (hacia la reexposicion) si se permite sonar a la
funcién subdominante que fue reprimida durante la exposicion.

Pero hay mis, porque ahora los vientos de madera pasan a tener un rol preponderante
e inédito en el movimiento a partir del epicentro sefialado, dado que hacen sonar al
primer tema (el tema del héroe) luego de muchos compases de ausencia del mismo, y
preanunciando una recapitulacién que se produce pocos compases después. Hasta el
parametro timbrico es afectado por el impacto de subdominante.
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Vemos entonces coémo estos tres puntos de la pieza analizados aisladamente pueden (y
deben) unirse para, al igual que una constelacion, revelar un diseflo, que es un itineratio
de la actividad subyacente de la subdominante en este desarrollo, que evidencia gra-
dualmente y con cada aparicion un incremento de su influjo en la obra, al punto que
partiendo (en el primer caso) de la mera enunciacion en el “vacio” se apodera del plano
melédico (en el segundo caso) para terminar impactando luego en lo arménico-tonal,
e incluso lo timbrico.

Adjudicar todo esto a meras coincidencias serfa en mi opinién, cuando menos impru-
dente. Pero para disipar cualquier duda, citaremos algunos otros puntos clave de la
reexposicion, que evidencias las marcas del descenso y el poder transformador de la
subdominante de la cual la tonalidad ahora se ha apropiado por estar en la reexposicion.
En el compas 243, cuando los bajos tocan el Fa, toda la secuencia de la cuerda se
invierte nuevamente, deviniendo ahora en descendente la progresion armonica antes
ascendente. Pero las maderas también invierten su linea, tornando ascendente su di-
seflo justo a partir del mismo compids. Por otra parte, se activan ademas imitaciones
canonicas entre ambas filas de violines. Una vez mds todo cambia cuando “ella” (la
subdominante) aparece.

Por dltimo, entre los compases 304 y 305 toda la seccion de las cuerdas se eleva una
octava ascendente en medio de una secuencia descendente, y esto sucede en el mo-
mento en que suena Fa mayor. Otra vez se nos manifiesta la subdominante como
puerta a la que se llega descendiendo pero que nos abre el camino al ascenso. La boda
y el ascenso al trono constituyen la misma funcién en el esquema de Propp, como
hemos visto. Y ello no podria ser mas cabalmente representado en esta obra.

Este pasaje parece también compensar al pasaje anterior (compas 243) dado que, en
aquel, la subdominante era aplicada al primer tema y aqui al segundo tema. Como he-
mos dicho, ambos temas son héroes y princesas al mismo tiempo, realizando viajes
que, aunque sincronizados, son también individuales. Demasiadas coincidencias dentro
de una obra maestra como para que sean consideradas fruto del azar o del capricho.

Analicemos ahora el primer movimiento de la Sinfonia en Si menor, D. 759 “Inconclusa”

de Schubert:

Esta obra maestra es quizis mds obvia ain que la de Mozart en cuanto a la manera en
que la subdominante aparece reclamando un sitio que no tuvo en la exposicién. Apenas
cruzamos el umbral de la segunda casilla, Schubert insiste con esos pizzicatos descen-
dentes de la cuerda, casi como si estuviéramos bajando escaleras cuidadosamente. En
efecto, allf en el fondo aparecen en el compas 114 los bajos enunciando la melodia
perteneciente al primer grupo tematico, pero ahora sonando en la subdominante, mos-
trada sin tapujos. Monomito en su mas pura expresion.
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En el compas 122 una variacién de esa linea es tocada por los violines (ambas filas en
octavas). La conjuncién simbélica de una linea que estuvo confinada al registro grave
(lo inconsciente) con el registro agudo (lo consciente) tiene por objeto sefialarnos tanto
un ascenso del oscuro inconsciente, como un descenso de la aguda y elevada conscien-
cia, que ahora se preocupa en enunciar lo otrora considerado indigno. Este procedi-
miento, harto explotado por la técnica del contrapunto invertible, tiene por objeto sa-
tisfacer la necesidad arquetipica de representar esa comunicacion entre los planos psi-
coldgicos.

Asi, esta entrada de los violines representa una gradual comprension de la trama antes
oculta, permitiendo ascender a esa subdominante a través del registro y manifestarse
plenamente. He sefialado que la subdominante suele causar inversiones melddicas, y
usé ejemplos de Mozart para demostrarlo. Aqui el compas 134 de los violines ejempli-
fica la misma actividad arquetipica, dado que la serie de notas del tema en la subdomi-
nante son espejadas melddicamente, mientras en los bajos comienza a surgir una resis-
tencia representada por la dominante.

Todo el préximo pasaje puede entenderse como una pugna entre las fuerzas dominan-
tes (relacionadas con los sostenidos) y las subdominantes (expresadas con bemoles)
que quieren integrarse. Gradualmente los bemoles van tifiendo el pasaje hasta que en
compas 170 los bajos retornan en fortisimo con el tema nuevamente en la subdomi-
nante, ahora impulsados por la ayuda de los violines. Todo el pasaje va ascendiendo
trabajosamente (esto recuerda a la huida y la persecucion descritas por Propp) % hasta
que se llega a la dominante, la cual naturalmente enlaza con la reexposicion.

He decidido dejar para el final a la que quizas sea considerada como la mas grande de
todas las sinfonias de la historia. Sin lugar a dudas se trata de uno de los mas grandes
iconos de la historia de la cultura mundial. El primer movimiento de la Sinfonia n.” 9 en
Re menor, Op. 125 de Beethoven adhiere a la estructura monomitica de cabo a rabo. Y
asigna en el desarrollo a la funcién subdominante un lugar de privilegio casi sin prece-
dentes en la literatura sinfénica.

El compas 160 es el punto de inflexiéon donde comienza el desarrollo. L.a manera en
que arribamos al compas 160 representa de manera literal esa cafda o catabasis, ese
“bajar un escaléon” respecto de donde se estaba. Hay que sefialar que ese descenso es
melédico, pero no se refleja aun en el plano tonal. La armadura de clave que aparece
en el compas 164 evidencia la pérdida de un bemol, lo que representa un regreso as-
cendente en el plano tonal. Pero esto es una ilusién, porque Beethoven “amenaza” con
repetir la exposicion, pero finalmente ello no sucede. El hecho de que no haya una

% Propp, 1968: 36.
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repeticion literal hace que Beethoven se sienta forzado a emularla durante pocos com-
pases.

Se evidencia también la tan arquetipica necesidad de colocar una doble barra para aislar
las secciones, cuando se materializa en el compas 164. Arribamos entonces a un lugar
similar al del comienzo, construido sobre la dominante principal, y con la misma arma-
dura de clave. Pero este paradigma comienza a desmoronarse cuando los bajos en el
compas 170 introducen el Fa#, porque ello activa la necesidad de resolver en la sub-
dominante, lo que sucedera de manera inexorable en el compas 178. El trémolo se
mantiene, pero comienza a derrumbarse la hegemonia de la dominante al caer primero
hacia la ténica y luego hacia el casi predestinado cuarto grado. Al igual que ocurria en

11

la “Tapiter” apenas la subdominante es abordada, eso repercute en cambios en el plano
timbrico por cuanto comienza a evidenciarse un inmediato y considerable aumento de
la actividad lineal y tematica de los vientos. Cuando uno vislumbra estas cosas llega a
comprender arquetipicamente por qué las antiguas diosas eran consideradas deidades
de la fertilidad y de la vida, pero también del cambio constante. Recordemos que la
asociaciéon de lo femenino con las cambiantes fases de la luna evidencia una relacién

psicologica profunda entre todas esas cuestiones.

Hasta el compds 201 la musica se instala en la subdominante, y luego, hasta el 240
extiende su influjo valiéndose de su escala relativa o de alguna inflexién en Do menor,
que debe entenderse como una extension hacia el descenso a través de la puerta o grieta
que se abri6 con la subdominante. Luego de cumplido el requisito del descenso, Beet-
hoven comienza a ascender esforzadamente en el plano tonal, representando la espe-
rada andbasis. A partir del compas 301 ingresamos en la reexposicion, y como siempre,
los temas han sido transformados. El trémolo que en la exposicion (y al comienzo del
desarrollo) se valfa de la dominante, ahora es trasladado a la ténica (en modo mayor)
lo cual refleja un claro descenso tonal. Asi, ha ganado la reexposicion la capacidad para
descender tonalmente, generando de ese modo un equilibrio mas profundo del sistema
tonal, en comparacién con la siempre incompleta (y por consiguiente inestable) expo-
sicion. Como podemos ver, tal es la metafora que se encuentra implicita en la siempre
arquetfpica sonata.
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