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RESUMEN

El proposito de este articulo es demostrar que las estructuras subyacentes de la
mitologfa indoeuropea estin también presentes en el funcionamiento del sistema
tonal, el cual opera como un dispositivo cultural colectivamente configurado con el
propésito de ofrecer estrategias para integrar ciertos elementos que la ideologfa
patriarcal ha reprimido y silenciado durante los dltimos milenios. A los fines de
elaborar una exégesis hermenéutica académicamente solida, se recurrird en todo
momento a las herramientas provistas por el estructuralismo, las mismas que
permitieron a la mitologfa comparada desentrafiar ciertos aspectos medulares de los
procesos mentales que configuraron la cultura indoeuropea. La obra eclegida a tal
efecto es la passacaglia del Concierto para violin n° 1 en la menor, op. 77 de Dimitri
Shostakovich.
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DIMITRI SHOSTAKOVICH: PASSACAGLIA, THE
MONOMYTH AND THE PATRIARCHY.

ABSTRACT

The purpose of this article is to demonstrate how the underlying structures of Indo-
European mythology are also present in the functioning of the tonal system, which
operates as a collectively configured cultural device, whose purpose is to offer strate-
gies to integrate certain elements that patriarchal ideology has repressed and silenced
during the last millennia. In order to develop an academically rigorous hermeneutic
exegesis, the tools provided by structuralism will be used at all times, since they al-
lowed comparative mythology to unravel certain core aspects of the mental processes
that shaped Indo-European culture. The work chosen for this purpose is the passa-
caglia of the Violin Concerto No. 1 in A minor, op. 77 by Dimitri Shostakovich.

Keywords: passacaglia, monomyth, Shostakovich, Structuralism, Hermeneutics.

En el articulo Hermenéutica en Miisica (Rebuffi, 2017) he explicado como la forma
sonata reproduce, a su manera, cierta légica subyacente de los mitos y cuentos popu-
lares indoeuropeos. De hecho, los patrones estructurales de dicha mitologfa han sido
estudiados exhaustivamente por académicos como Vladimir Propp, Algirdas Grei-
mas, Joseph Campbell, Georges Dumézil y Claude Lévi-Strauss, entre muchos otros.

La estructura basica del relato indoeuropeo tipico, conocido como monomito, es bien
conocida: el mundo ha cafdo en desgracia puesto que se ha roto o perdido un cierto
equilibtio original. Esto generalmente se expresa por medio de una ausencia y/o una
carencia que debera ser reparada a los fines de poder concluir la historia de manera
satisfactoria. Es un hecho demostrado por la mitologfa comparada que los cuentos de
hadas y los mitos suelen comenzar con ausencias y prohibiciones (Propp, 1969: 20).
Esto motiva al héroe del relato a realizar una serie de acciones cuyo fin es adquirir las
herramientas para resolver la carencia. No obstante, las historias generalmente mues-
tran céomo fracasan los primeros intentos, debido a que el héroe elude el viaje nece-
sario a lugares como el inframundo, el bosque salvaje, el fondo del mar, etc. En re-
sumen, el héroe debe viajar mas alla de los confines del (empobrecido pero conocido)
mundo ordinario, e ingresar en otro mundo regido por leyes tan diferentes que
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comunmente son percibidas como invertidas en comparacién con el primero. Por
eso, en tantos relatos se nos habla de un mundo extrafio, definido incluso como un
“mundo al revés”. En este mundo aparentemente caético, el héroe debe realizar una
serie de tareas, obtener un determinado objeto magico o una habilidad extraordinaria,
y luego regresar al mundo ordinario para compartir los beneficios de su hazafia con la
esperanza de reparar la falta con la que se inicia la historia.

En el ensayo La sonata ciclica romdntica como una contracultura ocnlta (Rebuffi, 2018) he
sefialado que, en una sonata normativa, el elemento que estid sistematicamente
ausente durante la exposicion es el descenso tonal. Es decir, una exposicién tipica
representa un ascenso tonal inicial por medio de la primera modulacion, ya sea hacia
la tonalidad de la dominante (en el caso de las sonatas en modo mayor) o hacia la
mediante (en el modo menor). En cualquier caso, la norma es el desplazamiento hacia
arriba, a través del circulo de quintas (de la ténica a la dominante) o de la escala
(desde el primer grado hacia el tercero). En el caso del modo menor, la modulacion
hacia el tercer grado refuerza la idea del ascenso por medio del cambio de modo.'

En este sentido, y tal como explicaron Hepokoski y Darcy es evidente que la forma
sonata ha desarrollado a través de la praxis colectiva una serie de premisas, de op-
ciones por defecto (Hepokoski y Darcy, 2011: 9). En mi opinién, los gestos esencial-
es que yacen detras de esas opciones por defecto concuerdan, en términos estruc-
turales, con el disefio de los mitos que han vertebrado el pensamiento indoeuropeo.
Por lo tanto, la exposiciéon normativa de la sonata prohibe el descenso tonal y esto
motiva a la segunda gran seccién de la sonata (el desarrollo) a desplazarse hacia el
unico lugar que puede otorgar las herramientas para resolver la carencia: las areas
descendentes del circulo de quintas. De este modo, la prohibicién de la exposicién
retrasa la realizacién de cierta totalidad que sera consumada por la presencia de unos
determinados materiales musicales estructurales, los cuales, ademas, requieren de un
ordenamiento especifico. Es decir, esta totalidad ordenada serd normalmente ex-
presada mediante la inclusioén de la cadencia compuesta en la tonalidad principal hacia
el final de la pieza. Pero ese procedimiento cadencial que enuncia las tres funciones
estructurales de la armonfa en un orden predeterminado no es posible en la ex-
posicién. Esto sucede justamente por medio de la “prohibicion” de que la funcién
estructural (subdominante), la cual representa la direccién hacia las zonas de-
scendentes del circulo de quintas, se manifieste cabalmente en la primera mitad de la
pieza, siendo que la musica tiende a dirigirse tonalmente hacia “arriba”.

' Una larga tradicién de dualismo arménico que va (al menos) desde Gioseffo Zarlino hasta Hugo
Riemann explica los acordes menores, la funcién subdominante y las tonalidades menores en general como
producto de una inversién hipotética de la serie arménica “natural”.
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Cualquier estudio estadistico demuestra la obvia escasez de subdominantes en com-
paracion con la sobreabundancia de ténicas y dominantes durante una exposicion de
sonata. Pero dicha tendencia es compensada a partir del desarrollo. Y en este sentido,
es importante sefialar que los desarrollos invierten lo que sucede en las exposiciones
de multiples maneras. Asi, donde en la exposicion habia certeza armonica, el desarrol-
lo lo deconstruye para mostrar la incertidumbre. Donde habia claridad, el desarrollo
privilegia la ambigiiedad. De esa manera, el concepto de inversion es la clave para
comprender en términos estructurales, el funcionamiento de la segunda seccién de la
sonata. Por otro lado, para el sistema hermenéutico-estructuralista que propongo
explicar, la idea de la retrogradacion es fundamental para analizar la tercera gran sec-
ci6én de la sonata, la recapitulacion.

Para entender la intima relacién entre el monomito y las formas musicales derivadas
del sistema tonal, es crucial considerar el circulo de quintas como un espacio simboli-
co que ha de ser recorrido a los fines de emular los periplos de los relatos miticos. Y
en este sentido, es fundamental recordar que, desde la época de Rameau, las modu-
laciones ascendentes han sido definidas, tanto por compositores como tebricos, con
adjetivos masculinos, mientras que las modulaciones hacia las zonas subdominantes
fueron descritas como femeninas (Steblin, 2002: 97). De hecho, la asociacién entte lo
“femenino” y la funcién subdominante (como representante iconica de las areas
inferiores del circulo de quintas) ha sido una constante durante el periodo de la prac-
tica comun. En efecto, las sonatas recibieron como legado una serie de premisas
compositivas que reflejaban la idiosincrasia de una tradicién iniciada en tiempos
impregnados por ideologfas patriarcales y teocéntricas. Por ejemplo, la omnipresente
y a la vez conflictiva relacién entre la toénica y la dominante ha prevalecido en la
musica occidental desde el organum hasta los comienzos del siglo XX. De ese modo,
cuando se consolidé el sistema tonal, las formas musicales continuaron manifestando
la primacfa de la relacién ténica-dominante durante las exposiciones de las composi-
ciones. Para verificar cuan privilegiado estaba ese recurso compositivo basta con
observar cualquier fuga, movimiento de la suite, etc. Practicamente todas las piezas
escritas en dichos formatos comienzan exponiendo una situacién inicial que denota
una sobreabundancia de dos funciones estructurales (ténica y dominante), y una
sorprendente ausencia de una tercera. Asi, esa tercera funcién, la subdominante, que
ha representado histéricamente un papel femenino dentro del sistema, ha sido
desplazada colectiva e inconscientemente hacia afuera de las exposiciones.

El analisis schenkeriano ha considerado la ausencia (o la marcada escasez) de sub-
dominantes como un argumento suficiente para demostrar una especie de “natural”
primacia de ténicas y dominantes, debido a su sobreabundancia dentro del sistema
tonal. Sin embargo, Schenker no noté que el desplazamiento cuidadoso y sistematico
del elemento ausente (la subdominante) es el verdadero propésito estructural de la
pieza. En lo que respecta a un cuento de hadas, ningin lector (y mucho menos un
erudito) se atreverfa a socavar la importancia de la funcién del personaje de la prince-
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sa secuestrada, o de la bruja de turno, simplemente porque ellas se hallan fuera del
mundo ordinario. La escasez de la presencia de las princesas en la primera parte de un
cuento de hadas no desvaloriza su importancia en el relato. Por el contrario, todos
sabemos que son elementos cruciales de la trama precisamente porque son el
catalizador del viaje del héroe. Por lo tanto, no hay historia sin ausencia, dado que esa
ausencia es una presencia potencial clave que ha sido pospuesta, diferida a los efectos
de la construccion de la trama. De la misma manera, la subdominante es una funcién
crucial, que cuando es desplazada fuera de los limites de la exposicién, genera la nece-
sidad de un viaje que la redescubra y rescate (durante el desarrollo o las secciones de
desarrollo) y la reincorpore (durante las recapitulaciones y desarrollos secundarios).

Es importante sefialar que la funcién subdominante opera como una dominante
inferior dentro del sistema tonal, situada una quinta por debajo de la ténica, en
oposicion a la funcién dominante (que rige por sobre el sistema entero, y de alli su
nombre). Asf, las tres funciones integran un esquema trinitario que representa tres
niveles, los cuales en el marco de la teologfa cristiana han sido descritos respectiva-
mente como el cielo, la tierra y el infierno. Desde al menos el Neolitico, pasando por
La Divina Comedia® y llegando a la actualidad, el infierno fue descrito como un lugar
lleno de connotaciones femeninas, mientras que el cielo ha sido el reservorio por
excelencia de los valores masculinos. En medio, en la tierra, los héroes buscan una
manera de acceder al cielo. Estos intentos, como he sefialado, al principio de los
relatos evitan sistematicamente la posibilidad del descenso, y esta situacién es repre-
sentada en las exposiciones de las formas tonales por medio de las modulaciones
ascendentes. Pero en un momento determinado, se vuelve imperativo cruzar el um-
bral (el cual en musica es a menudo representado como una doble barra ubicada al
final de la exposicién) para ingresar al inframundo. En los relatos indoeuropeos, sélo
es posible acceder a ese otro mundo a través de un doloroso descenso. Ese descenso
se expresara musicalmente por medio de la inclusién de tonalidades ubicadas en la
seccion inferior del circulo de quintas, y esto constituye la esencia, la norma estruc-
tural de los desarrollos.”

2 Dante Alighieri (escrita entre 1304-1321).

Esto, por supuesto, no significa que todos los desarrollos de las sonatas del periodo tonal hayan incluido
un abordaje de la subdominante o de otras tonalidades representativas de dicho sector del circulo de
quintas. De la misma manera en que exposiciones no normativas han sido en ocasiones escritas por com-
positores de dicho periodo, también podemos encontrar desarrollos no normativos, por asi decirlo. En
todo caso, lo que estoy afirmando es que la estadistica nos muestra que ha habido una tendencia inequivo-
ca que manifiesta una equivalencia con las estructuras normativas de los relatos indoeuropeos. Es mas, en
general, y al contrario de lo que a priori pueda pensarse, las llamadas “obras maestras” (asi calificadas por la
tradicién) son las que mas cabalmente han seguido la estructura del monomito.
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El posterior ascenso hacia la recapitulacién permite a los compositores enunciar la
cadencia compuesta cerca del final de la obra. De esta manera, es triunfalmente al-
canzada la ultima dominante, pero ahora erigida sobre las firmes bases establecidas
por la subdominante. De este modo, la tonica representa el punto medio del sistema
tonal, neutralizando las dos fuerzas basicas (opuestas y complementarias) del mismo:
la ascendente y activa de la dominante, y la descendente y pasiva de la subdominante.

En este sentido, y con particular claridad y contundencia Robert Hatten advierte que
“Una de las oposiciones mds basicas en la musica es entre arriba y abajo” (Hatten,
1994: 50).

Si nos enfocamos en el aspecto estructuralista del asunto, se puede asumir que la
norma de los relatos y la tendencia del sistema tonal (como representacion musical
del monomito) es privilegiar el ascenso en la primera parte, reivindicar el descenso en
la segunda y alcanzar un punto neutral y equilibrado en la tercera. Teleolégicamente
hablando, una pieza tonal, particularmente una sonata, funciona como un dispositivo
cultural que busca un cierto equilibrio. Desde una perspectiva hermenéutico-
estructuralista, es decir, desde una mirada que incorpore la historia, debido a la aso-
ciacion de la funcién dominante con el dios-padre y de la subdominante con la diosa-
demonio-madre, los cuentos populares y las sonatas han tratado de desafiar y decon-
struir la violenta ideologfa patriarcal que ha reinado durante varios milenios.

En definitiva, el monomito propone que la tnica manera de alcanzar el cielo
prometido es a través de un doloroso descenso. La razén es que dicho descenso
obliga a la audiencia a abordar aquellos elementos de la cultura que han sido relega-
dos, pospuestos, reprimidos e infravalorados. Y en el contexto de una ideologfa patti-
arcal, no es una coincidencia que estas caracteristicas hayan sido asociadas indeleble-
mente con el género femenino. Por lo tanto, de manera paradédjica, el monomito, ya
sea en forma de un cuento o de una sonata normativa, opera no solo como una
apologifa del patriarcado, sino también como un dispositivo contracultural que pro-
pone un cierto tipo de reivindicacion.

La contribucién académica de Georges Dumézil es especialmente significativa para
comprender la ideologfa indoeuropea. Segun Dumézil, los panteones indoeuropeos se
caracterizan por un tipo de organizacién estructural que asigna a los dioses ciertas
jerarquias y funciones especificas (Dumézil, 1999). De hecho, estas categorias
también se denominan funciones y son (no casualmente) tres, como en la musica
tonal. La mas importante de todas, la funcién soberana, fue representada por jueces y
sacerdotes. Es seguida en el ranking por la funcién guerrera, vinculada a la fuerza y lo
militar. ILa tercera funcién, nutricia-fecundante o productiva, estaba relacionada con
la fertilidad, el trabajo y sus frutos, la riqueza, pero también se asociaba con la sensu-
alidad, la sexualidad, la belleza, entre otras muchas ideas. Es decir, todos elementos
considerados como tipicamente femeninos. Por lo tanto, esta funcién representa el
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nivel mas bajo de la jerarquia trifuncional. Las religiones indoeuropeas, entre ellas la
teologfa cristiana, fueron a su manera estructuradas en torno a esa misma ideologfa; y
la musica tonal, nacida en el seno mismo de estos conceptos, simplemente reprodujo
dicho orden.

Es importante sefialar que la trifuncionalidad indoeuropea es un sistema jerarquico
que esta atravesado por la idea occidental de la “metafisica de la presencia”. De esta
manera, un término, el superior, el “dominante” subyuga violentamente a otro(s),
obligandolo(s) a mantenerse en un estado inferior. As{ como el lenguaje ha tendido a
privilegiar el género masculino sobre el femenino, al reproducir y retroalimentar un
esquema de fuerzas que ha estructurado el mismisimo orden social, la musica ha
tendido a hacer lo mismo con sus diferentes parametros. En su libro Musical meaning
in Beethoven, Robert Hatten ha desarrollado un sistema de analisis para el cual la idea
de la interaccién de ciertas oposiciones binarias asimétricas es crucial a los fines de
comprender el funcionamiento del lenguaje beethoveniano. En mi opinién, la teorfa
lingtiistica de los términos marcados y no marcados (desarrollada por Roman Jakob-
son, pero aplicada en musica por Hatten), es fundamental para explicar la dindmica
subyacente entre las fuerzas dominante y subdominante. Es decir, resulta capital
comprender que en un par de términos complementarios la relaciéon suele no ser
equitativa, dado que un término reprime violentamente a otro. Observando el es-
quema de fuerzas del sistema tonal, es claro que la dominante es la que domina y
reprime, mientras que su opuesto, la subdominante es la dominada y reprimida. Y
esto explica de manera general pero contundente la situacién recurrente con la que se
inician los cuentos y las sonatas. El siguiente texto es particularmente claro a los fines
de explicar no sélo como operan estas cuestiones, sino el rol crucial de la deconstruc-
ci6én propuesta por Derrida.

“Otro rasgo que surge del modelo estructuralista es la desigualdad de los
términos que componen pares binarios opuestos como «oven/viejon,
«hombre/mujer». Esta desigualdad se da entre un término marcado y un tét-
mino 7o marcade. La mitad marcada del par aporta mas informacién al habla
que la mitad no marcada. [...] Es el término no marcado el que se abre con
mayor facilidad al orden superior de la sintesis, una condicién que resulta
evidente si examinamos el binario «<hombre/mujet», en el que «hombre»
es la mitad no marcada del par (como sucede en inglés con «mankind»,
«chairmany», «spokesmany, etcétera). El hecho de que el término no marca-
do supere a su pareja y ocupe la posicién de mayor generalidad otorga a ese
término un poder implicito, instituyendo de ese modo una jerarquia dentro de
la aparentemente neutra estructura del emparejamiento binario. Derrida deci-
di6 no seguir dejando que esta desigualdad pasara inadvertida, sino sefialarla,
«marcar el término no marcado [...] Derrida llamé «deconstruccidén» a este
marcar lo no marcado, un dar la vuelta que sélo cobra sentido dentro del
mismo marco estructuralista que desea poner en el centro- de su actividad
enmarcando ese marco”. (Foster, Krauss, Bois y Buchloh, 2006: 45)
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La dominante serfa, en el contexto de la musica tonal, el término no marcado y por
ello privilegiado dentro del sistema, mientras que la subdominante serfa el marcado, y
por lo tanto inferior. A la luz del texto anterior queda claro que el desarrollo de una
sonata representa una especie de deconstruccion de los valores establecidos en la
exposicion.

Volviendo a las fuerzas basicas del sistema tonal, es sabido que la dominante esta
relacionada con la serie ascendente de los armonicos (siendo un producto “natural”
de la misma) y, por lo tanto, con el modo mayor. No es casual que, de las tres fun-
ciones estructurales de la armonfa, la funcién dominante sea la unica que se presenta
siempre en modo mayor. Pero también, y como consecuencia del principio del ascen-
so, la dominante como concepto se vincula con las lineas melddicas ascendentes, el
registro agudo de las texturas y los instrumentos de viento de metal (Rebuffi, 2019).
Por otro lado, la subdominante esta relacionada con la serie invertida de arménicos
explorados por Zarlino y Riemann, el modo menor, los registros graves, las lineas
descendentes y los instrumentos de viento de madera. En el centro del sistema, la
funcién ténica y los instrumentos de cuerda (de registro medio y agudo) operan co-
mo mediadores entre la accién de las fuerzas dominantes y subdominantes.

Tal como he explicado, en ciertas formas como la sonata o los movimientos de una
suite, el circulo de quintas ha sido la herramienta fundamental para expresar los
diferentes niveles, jerarquias y funciones de la trifuncionalidad indoeuropea. Sin em-
bargo, uno de los interrogantes que concierne a este escrito es si otro tipo de formas
o procesos compositivos han sido también utilizados para representar el monomito
en musica. Particularmente interesantes son aquellas formas en las que la modulacién
no es un recurso “por defecto” para el compositor. Es decir, ses posible un monomi-
to sin modulaciones? ¢Es posible que un tema con variaciones (o algunas de sus
variantes, como la passacaglia o la chacona), estructure el discurso musical siguiendo
los requisitos de monomito? En ese caso, ¢puede establecerse un criterio que valide
las comparaciones entre las estrategias compositivas de las sonatas y las de las vari-
aciones “monomiticas”? ¢Responden todas esas multiples estrategias a un mismo
gesto subyacente?

Este articulo se propone demostrar que el monomito, en ciertos casos, también ha
permeado la forma de los temas con variaciones. Como es sabido, en general, al
escribir variaciones, los compositores tienden a evitar las modulaciones (mucho mas
habituales son los cambios de modo). En este sentido, los desplazamientos a través
del circulo de quintas son, o bien descartados, o al menos limitados en tanto her-
ramienta para representar el viaje a través de las diferentes regiones o niveles trifun-
cionales. Por lo tanto, el viaje deberfa estar simbolizado por otros parametros, fun-
damentalmente: direccionamiento (ascendente o descendente) de las lineas melddicas,
y registro donde son ubicados los temas o motivos. Por registro, me refiero tanto a la
consideracion del registro particular del instrumento al que el tema o motivo ha sido
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asignado, asi como también a la posicién relativa dentro de la textura general. Es
importante seflalar que la asociacion especifica de ciertos de registros instrumentales
y posiciones dentro de la textura orquestal con (por ejemplo) los distintos niveles de
la teologfa cristiana no es una especulacion nueva. William Kinderman (1985) analizo
la asociacién consistente del uso del registro agudo con la idea del cielo en la Misa
Solemnis de Beethoven. Por otra parte, ese tipo de situaciones eran una practica total-
mente habitual en el Barroco.

En lo que concierne a los otros parametros musicales, deberan tomarse muy en cuen-
ta tanto los cambios dinamicos significativos, asi como los recursos propios de la
orquestacion y el timbre.

“Como Roman Jakobson lo expresé, en el arte todo es pertinente. En la mu-
sica, como en el arte, lo que es estructural es asi debido a su significado ex-
presivo, y lo que a su vez es expresivo depende de una estructuracién que
nos permite inferir (diferenciar, marcar por oposicién, correlacionar e inter-
pretar) su significado expresivo”. (Hatten, 1994: 278)

En el articulo La sonata ciclica romdntica como una contracultura oculta, he explicado cémo,
durante el desarrollo, la aparicién de la funcién subdominante representa una especie
de punto de inflexién después del cual el escenario cambia. De este modo, la irrup-
ci6én de la subdominante es una bisagra que representa una cierta trascendencia, una
via de escape del ambito sofocante generado por la relacion dialéctica entre la tonica y
la dominante (o cualquier otra tonalidad relacionada con un desplazamiento tonal
ascendente). Dicha dialéctica es sacudida y resquebrajada después de la aparicion de la
subdominante y la consiguiente apertura hacia las regiones inferiores del circulo de
quintas. Asi, la inclusién de la funcién subdominante amplia y profundiza el campo
de visién demostrando la posibilidad de un descenso mas alla de la frontera de la
tonica. De hecho, ese descenso es una condicion sine gua non para permitir el ascenso
triunfal del final. La aparicién de la subdominante revela que la verdadera dialéctica
del sistema tonal se da entre la ascension y el descenso, o sea entre dominante y sub-
dominante. Pero ese descenso es limitado durante la primera parte de la historia por
medio de la prohibicién del acceso a la subdominante. De hecho, cuando la ex-
posicion es repetida (en el caso de una doble barra), se desciende desde la dominante
(arribada hacia el final de la exposicién) hasta la tonica para luego repetir el ascenso
hacia la dominante. En otras palabras, la musica se atasca, y queda rebotando entre
dos puntos de un segmento demasiado estrecho y limitado.

Pero la subdominante llama a buscar en otra parte, reclama la profundizacién en la
direccién prohibida, atreviéndose a traspasar el limite inferior que establece la ténica.
Es la tonica la que debe quebrar su resistencia al descenso. Y es por ello que, en los
mitos y cuentos, la muerte simbolica o real del héroe (tonica) es una condicién para el
verdadero cambio. Asi, la irrupciéon de la subdominante es un evento crucial que
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normalmente viene acompafiado de una serie de cambios estructurales que se manifi-
estan en el resto de los pardmetros musicales. De hecho, a partir del desarrollo, ese
tipo de “fenémenos estructurales” (Temko, 1994: 1) deben ser considerados seri-
amente en atencién a su posible relacién con la aparicion de la funcién subdominan-
te. Es decir, cuando aparece la subdominante, después de haber sido sistematica y
cuidadosamente evitada (por ejemplo, mediante el uso de cadencias perfectas en lugar
de cadencias compuestas), se rompe una especie de represa, permitiendo emerger de
las profundidades una nueva energfa. No por nada los cuentos y mitos aluden a trans-
formaciones magicas del mundo ordinario. De esta manera, es tipico que, en el desar-
rollo, aparezcan nuevas posibilidades (ausentes en la exposicién) producto de la in-
version de los parametros musicales. Si, por ejemplo, las dindmicas p o pp han sido
evitadas en la exposicién, tenderan a aparecer en torno a la irrupciéon de la funcion
subdominante. Si en las escalas o disefios melédicos prevaleciera una direccién as-
cendente o descendente, la aparicién de la subdominante tendera a generar un cam-
bio hacia su opuesto. Es por eso que los procesos de inversién del contrapunto son
tipicamente utilizados en el desarrollo. Pero esa inversién aparece de otras maneras,
ciertamente menos obvias. Por ejemplo, si durante la exposicion se ha priorizado el
uso de una parte particular de un tema, o si se han enfatizado ciertas voces del com-
plejo tematico por sobre otras, el desarrollo tendera a invertir dichas jerarquias y
privilegiara lo que antes haya sido considerado como secundario.

En el caso del timbre y la orquestacion, los vientos de madera tienden a adquirir una
preponderancia especial, sobre todo si no han gozado de particular relevancia durante
la exposicion (como suele ser el caso). Existen razones acusticas y psicoacusticas muy
especificas que explican por qué los vientos de madera han sido tradicionalmente
asociados con ciertas imagenes o arquetipos femeninos (Rebuffi, 2019). Por eso,
insisto, la deconstruccion de las jerarquias de la exposicion es la norma para el desar-
rollo. El orden logocéntrico prevalece en la exposiciéon, mientras que su reverso, su
deconstruccion, opera en el desarrollo. Asi, el desarrollo tiende a invertir las catego-
rfas de la exposicion, y esto afecta directamente al conjunto de los pardmetros musi-
cales a través de la reivindicacion de los elementos previamente silenciados.

En el caso de una serie de variaciones estructuradas bajo la influencia del monomito,
deberfa prestarse especial atencién a un eventual cambio de modo, o a un cambio
radical en la textura. Un ejemplo tipico de esto ultimo serfa, por ejemplo, en las pas-
sacaglias, cuando el tema principal abandona el registro bajo y asciende a través de la
textura. Un cambio de este tipo es especialmente significativo cuando se da luego de
que el tema haya aparecido insistentemente asociado a un registro particular (not-
malmente el bajo, lo cual no es casual si se considera la asociacién del registro grave
con los niveles inferiores del esquema trifuncional indoeuropeo). Este tipo de troca-
do opera como una inversién. Es decir, la clasica imagen de los cuentos de hadas en
la que la prueba principal consiste en desenterrar un tesoro, o rescatar una princesa
del bosque o de un abismo, tiene un correlato con la idea de traer algo a la superficie,
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algo que ha sido previamente enterrado y que, en consecuencia, permanece fuera del
mundo ordinario. De este modo, ese gesto estructural de los relatos indoeuropeos
halla su correlato en musica con la aparicién de la previamente sepultada subdom-
inante, o mediante el ascenso de un tema antes confinado al registro grave. En este
punto, es crucial entender que todas esas imdgenes aparentemente distintas, son
formas de representar un mismo gesto estructural. Es aqui donde la hermenéutica
ayuda a reconocer la unidad del gesto a través de sus maltiples alegorfas y metaforas.

Un cambio de modo es también una inversiéon, como ha postulado la teoria del dual-
ismo armonico. Y resulta irrelevante sopesar la validez objetiva de los argumentos de
Riemann. Lo que es verdaderamente importante es que el principio légico y psico-
légico de oposicion entre los modos mayor y menor, o la dialéctica dominante-
subdominante ha estado presente en la mente de los compositores al momento de
escribir su musica. No sélo la acistica es relevante para la musica. La psicologia
también cuenta, y esto es algo que muchos académicos parecieran esforzarse en rele-
gar de sus agendas. En su libro A History of key Characteristics in the Eighteenth and Early
Nineteentlh Centuries, Rita Steblin ha demostrado cémo esa légica ha estructurado un
complejo sistema de significados que fueron asignados a cada una de las escalas del
sistema tonal. De hecho, esas asociaciones han sido tan poderosas que generaron que
los compositores objetivamente escribieran de manera diferente en cada una de las
tonalidades. El célebre caso de do menor en Beethoven es solo uno entre otros mu-
chos ejemplos.

Volviendo a los temas con variaciones, en lo que concierne al nivel tonal-arménico, la
subdominante suele mantener su relevancia particular. Es decir, en torno a su apati-
ci6én en la trama, tienden a producirse con mayor indice de probabilidad ciertos cam-
bios significativos en los otros parametros. Esto es producto de la importancia iner-
cial que dicha funcién tiene en la forma sonata.

La passacaglia que Shostakovich escribe como tercer movimiento de su Concierto para
violin n° 1 en la menor, op. 77 es un buen ejemplo de cémo el monomito puede ser exi-
tosamente realizado a través de una forma diferente a la sonata. Para demostrar esto,
analizaré este movimiento siguiendo paso a paso la légica estructural del monomito.
A tal efecto, primero es necesario identificar las tres grandes secciones del mito, que a
su vez coinciden con las de la forma sonata. Asi, las nueve enunciaciones del tema
principal de esta passacaglia podrian agruparse en tres grandes secciones: exposicion
(enunciaciones 1-4), desarrollo (enunciaciones 5-7) y recapitulaciéon (enunciaciones 8-
9). A continuacién, describiré cada una de las enunciaciones del tema principal de
esta passacaglia. Por razones de espacio, el analisis no entrard en detalles referidos a
sonidos especificos (excepto cuando sea ello sea estrictamente necesario), sino que se
enfocara en describir las estrategias compositivas utilizadas por el compositor. Cuan-
do sea necesario, utilizaré los nimeros de ensayo de la edicién de la partitura publica-
da por Boosey & Hawkes en 1994.
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1. Exposicién
1.1. Primera enunciacion

La primera apariciéon del tema muestra una situacién atipica con respecto a lo que
tradicionalmente se ha considerado la norma para una passacaglia. En lugar de la
exposicion usual donde el tema principal es presentado sin acompafiamiento, aqui el
compositor expone de manera superpuesta a dos elementos tematicos contrastantes.
El tema principal, tocado por contrabajos y violonchelos, aparece en simultaneo
junto con otro que a su vez es ejecutado por los cornos. Claramente, estos elementos
se manifiestan como dos fuerzas opuestas. En el articulo Hermenéutica estructuralista y
orguestacion, he explicado cémo, en el periodo de la practica comun, los instrumentos
de la orquesta sinfénica han tendido a representar el esquema trifuncional in-
doeuropeo. Asi, el poderio de los metales ha sido simbolo de lo dominante y represi-
vo. En contraste, las cuerdas graves enuncian una linea sombria y oscura. Esta escena
parece replicar las tensiones psicologicas que Freud explicd bajo los nombres de
Supery6 y Ello. Una fuerza oscura que quiere ser desatada (el Ello) y otro elemento
opuesto que la reprime (el Superyé). Vale la pena recordar que entre las funciones de
la triparticién indoeuropea existe una relacion jerarquica. Cuando se habla de je-
rarquias, es necesario entender que en un mundo patriarcal el dios-padre (primera
funcioén) se halla en el cielo, es decir, reinando por sobre toda la creacién. En el sitio
opuesto, por debajo de todo, en el infierno, se encuentra la mujer y lo femenino en
general (tercera funcion).*

Entre estas dos fuerzas sobrehumanas (las celestiales e infernales) se encuentra la
tierra. Pues bien, los héroes (segunda funcién) se hallan inicialmente en la tierra. El
héroe es el guerrero por excelencia, que debe obedecer la voluntad del padre, la cual
en dltima instancia apunta al rescate de la madre. En un concierto para violin y ot-
questa, es claro que el rol del héroe estara naturalmente representado por el violin
solista. Por lo tanto, el tema que el solista expone inicialmente sera a partir de ahora
denominado como F2 (segunda funcién). De los dos elementos restantes, he explica-
do que hay un personaje que aparece como represot, y otro como reprimido. En este
sentido, no es dificil asignar la primera funcién (F1) a la melodifa de los metales, y la
tercera (FF3) al tema interpretado por las cuerdas graves. Es llamativo que estos dos
temas, aunque desempefian funciones opuestas, estin constituidos por un patrén
ritmico similar. Es decir, el esquema ritmico de F3 esta formado por una blanca y tres
negras, mientras que el de F1 insiste con fanfarrias conformadas por series de tresillos

4 Aunque a veces no se mencione a la mujer directamente asociada a lo demoniaco, es importante sefialar
que la mitologfa indoeuropea ha tendido a considerar a la mujer, y lo femenino en general, como simbolos
de debilidad (el “sexo débil”) e incluso de perdicién (como ejemplo, basta con recordar los eventos que
devinieron en la expulsién del paraiso narrada en el Génesis biblico). La debilidad, la perdicién, la tentacién,
la imperfeccién, etcétera, son todos conceptos con los que el patriarcado ha etiquetado a la mujer para
vincularla a lo negativo, lo cual, en ultima instancia esta ligado inextricablemente a lo demoniaco.
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de corchea mds una negra. Es decir, ambos temas estain conectados por un mismo
motivo ritmico, siendo F1 una disminucién de F3 (o, si se quiere, F3 una au-
mentacién de F1).

1.2. Segunda enunciacion (nimero de ensayo 70)

La resolucion de la tension resultante del choque de fuerzas de la enunciaciéon anteti-
or es temporalmente pospuesta. LLa dindmica p de esta seccién representa una especie
de estado de latencia que impone un clima de tensa calma. La aparicion del coral de
las maderas enmascara, oculta al tema I3 (que se mantiene “cautivo” en el bajo). Esto
bien puede entenderse como un alejamiento de F3. Es decir, como expliqué antes, los
mitos y los cuentos de hadas comienzan con una ausencia. Y en musica, esa ausencia
o alejamiento debe entenderse de manera acustica. La forma de passacaglia genera
dicho distanciamiento al agregar nuevos elementos en las voces superiores (que natu-
ralmente se hallan mas favorecidas desde lo acustico), mientras que el tema principal
se mantiene en el registro inferior. En la primera enunciacién, F3 es el primer ele-
mento que aparece en la pieza, explicitamente expuesto en . Esta irrupcion es inme-
diatamente reprimida por los cornos. Asi, F3 es mantenido cautivo y oculto en el
registro bajo, lejos de los registros medio y superior, donde el oido tiende a escuchar
con mayor claridad (de hecho, esta es la razén por la que las melodias suelen ser
expuestas en esas areas). Habiéndose apaciguado F3 (aunque de manera transitoria) el
supery6 (F1) cesa su accion, y los cornos son consecuentemente silenciados. Este
distanciamiento acustico de F1 esta reforzado por el diminuendo (el cual es contin-
uado por los timbales).

Es importante recordar que este tipo de “anomia” al comienzo de una obra es
usualmente representada en los mitos por medio de la idea de la ausencia de uno o
ambos padres.” Otra variante del mismo concepto se muestra cuando los nifios son
expulsados de los palacios para evitar el cumplimiento de una profecfa que anuncia
que el rey serd destronado a manos del recién nacido. Al respecto de esto dltimo,
Propp dice que el tema de la profecia es tipico de las narraciones de las sociedades
patriarcales (Echavarria, 2001: 129). En definitiva, detras de todas estas situaciones
aparentemente diferentes, rige la norma de la ausencia de algin elemento estructur-
almente importante.

> Es mis frecuente encontrar en las historias la ausencia de uno de los padres (generalmente la madre) que
la de ambos.
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1.3. Tercera enunciacién (numero de ensayo 71)

En esta seccion entra en la escena el violin solista con el tema F2. Esta nueva melodia
evita la imitacién del patrén ritmico que vincula a F1 y F3. Es muy importante tener
en cuenta que F2 aparece en el registro medio y agudo del violin. En mi ensayo sobre
orquestacion, expliqué cémo, dentro del sistema orquestal, los instrumentos de cuer-
da, especialmente aquellos que suenan en el registro medio y alto tienden a asociarse a
la segunda funcién dentro del esquema trifuncional indoeuropeo. No parece casual
que Shostakovich refuerce la entrada del violin (y consecuentemente la F2) con la
entrada de las cuerdas en el acompafiamiento, en reemplazo de las maderas. Es decir,
el timbre general de la orquestacion se basa exclusivamente en las cuerdas, las cuales
remiten a la F2, segin he explicado antes.

En los mitos y los cuentos de hadas, tras el alejamiento de los progenitores el joven
héroe suele ser adoptado por una familia humilde. En estas historias se nos cuenta
una y otra vez acerca de las aventuras del joven héroe para (consciente o inconscien-
temente) recuperar el perdido estatus social. En musica tonal, estas acciones se corre-
sponden con las primeras modulaciones ascendentes durante una exposicion norma-
tiva de sonata. En esta passacaglia de Shostakovich, ya que técnicamente se evita la
posibilidad de la modulacién, esta situacion estructural se representara mediante el
uso de los diferentes registros del violin solista. Asi, puede notarse cémo, desde la
tercera enunciacion hasta la octava, el registro superior del solista es sistematicamente
privilegiado. El sistema hermenéutico-estructuralista que propongo invita a observar
todo aquello que sea sistematicamente silenciado o evitado. En este caso, es evitado
el registro grave del violin solista que, por légica asociacion representa el descenso. El
héroe (representado por el violin) teme enfrentar un nuevo descenso (después de la
expulsion del parafso, el palacio, etc.). El uso casi exclusivo del registro agudo,
ademas de la negativa a incorporar en su estructura melddica alusiones a I3, muestra
un gesto inequivoco de eludir y negar el descenso en esta seccion, tal como ocurre
tipicamente en el monomito durante estas instancias.

1.4. Cuarta enunciaciéon (nimero de ensayo 72)

Esta enunciacién prosigue con el esquema anterior en la medida en que el violin
solista continda desarrollando su linea en el registro superior. La novedad aqui, es que
algunos instrumentos (dos fagots y un corno inglés) enuncian una versiéon del tema
F2, pero (y esto es crucial) ellos se situan una octava por debajo del registro donde el
violin lo hizo en la enunciacién anterior. En mi ensayo sobre orquestacion, he expli-
cado como el fagot normalmente desempefia el rol de sabio consejero, una especie de
escudero que gufa al héroe cuando ingresa al inframundo (desarrollo). Un ejemplo
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elocuente de esta idea es el personaje Virgilio® en Iz Divina Comedia de Dante Alighie-
ri.” Asi pues, en esta seccién hay una clara metafora musical: el fagot (Virgilio)
presenta el tema F2 en un registro ubicado una octava mas grave que donde el violin
lo hizo anteriormente. Esto representa objetivamente un descenso de dicho tema en
el marco de la textura general, siendo que ahora el F2 se acerca al registro grave
donde mora F3. Asi, a medida que nos acercamos a la segunda gran seccion (desar-
rollo), las fuerzas de la inversioén y el descenso comienzan a mostrar su influencia.
Mientras tanto, el violin persiste en ignorar dicho descenso. Por lo tanto, se evidencia
una suerte de disociaciéon de F2, un desgarramiento producido por la tentacion de
realizar el descenso y la duda producida por el temor a lo incierto. Mientras el temor
se impone, el relato presenta una situacion tipica que Campbell definié como un
“rechazo al llamado a la aventura” (Campbell, 1959: 41).

2. Desarrollo (“Inversion”)
2.1. Quinta enunciacién (numero de ensayo 73)

La situacién inicial del violin solista insistiendo en el registro agudo, a la vez que
evitando toda enunciacion (total o parcial) del tema I3 ha regido hasta este punto de
la obra. De hecho, en lo que concierne al solista, el esquema permanecera inalterado
hasta la séptima enunciacién. No obstante, en el entorno orquestal las cosas comien-
zan a cambiar ahora, porque el tema asociado inicialmente con nuestro héroe-violin
(F2) desciende otro paso mas en el registro, penetrando en las profundidades del
abismo, y poseyendo a la voz inferior de la textura (que en cada uno de los enuncia-
dos previos expresaba una y otra vez a F3). En este sentido, F2 profundiza la tenden-
cia hacia el descenso que ya comenzaba a ser manifestada en la enunciacién anterior.
Pero ahora el paradigma cambia cuando simultineamente, el tema antes confinado al
abismo (IF3) asciende por primera vez al registro medio. Esta inversion de la textura
simboliza un adentrarse al “mundo del revés” de los cuentos. Asi, por medio de la
transformacion de la textura se activa plenamente el proceso deconstructivo del de-
sarrollo. Es importante mencionar que, como es habitual, la inversién se expresa
también en el nivel del timbre y la orquestacion, ya que ahora el I3 suena especifica-
mente por medio del corno, instrumento al que se le asigné el papel (opuesto) de F1
al comienzo de la pieza. Recordemos que I3 y F2 son las fuerzas contrapuestas origi-
nales, cada una de las cuales era encarnada por timbres especificos que reforzaban su
pertenencia a una u otra funcion.

® Guia y consejero de Dante (protagonista del relato) a través del infierno.

7 La muy recurrente utilizacién del fagot como instrumento relevante durante las transiciones al final de la
exposicién y el comienzo del desarrollo es un recurso tipico de la orquestacién en obras sinfénicas a partir
de Haydn (y hasta el siglo XX).
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2.2. Sexta enunciacién (numero de ensayo 74)

Si la enunciacién anterior implicaba una revolucién en la trama de la obra, esta sexta
enunciacion representa una reacciéon contrarrevolucionaria que profundiza la negativa
al descenso, como un intento de volver a la situacién conocida del mundo ordinario
de la exposicién (como suele suceder al comienzo de los desarrollos de cuentos de
hadas y sonatas). Esto es producto de la inercia del rechazo al llamado. El incremento
general de la tensién es evidente. Los tresillos ascendentes del violin representan la
negacion por partida doble: por un lado, esa figura ritmica (F1) se deriva de los tresil-
los que el corno expresé en la primera enunciacién. Por otro lado, la direccion as-
cendente de la linea refuerza la idea de un alejamiento del registro grave.

2.3. Séptima enunciaciéon (numero de ensayo 75)

Esta enunciacion representa el punto crucial de la inversién, y probablemente de todo
el movimiento. El tema F3, originalmente condenado al registro inferior, al abismo,
ahora alcanza el punto mas alto de la textura general (retomando la direccién as-
cendente sugerida en la quinta enunciacion). Esto simboliza al héroe (violin) aprop-
iandose del elemento reprimido, lo que ha sido representado en cuentos y mitos
como el encuentro con la diosa, la boda alquimica, etc. El hecho de que el F3 suene
en octavas espeja la forma en que se presentd ese elemento anteriormente en los
bajos (octavas entre contrabajos y violonchelos).

Justo antes de que comience la siguiente enunciacién, Shostakovich incluye una ca-
dencia plagal. Como he explicado anteriormente, en la forma sonata, el monomito
expresa a través de la funcién subdominante aquellos elementos que la ideologfa
patriarcal reprimi6 y enterré. El propésito del desarrollo es desenterrar la funcion
subdominante (y/u otros elementos que cumplan dicha funcién en términos estruc-
turales). Dado que esta séptima enunciacion representa la ascensioén de los elementos
reprimidos y silenciados, no cabria nada mas apropiado que concluir esta variacion
con una cadencia plagal, siendo que dicho procedimiento privilegia explicitamente a
la funcién subdominante.

3. Recapitulacion (“Retrogradacion”)
3.1. Octava enunciacién (niimero de ensayo 76)

Las recapitulaciones representan simbolicamente un regreso a un lugar ya conocido.
El monomito requiere que el héroe regrese al mundo de la exposicioén, pero de una
manera transformada. En el articulo La sonata ciclica romantica como una contracultura
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oculta, expliqué como el mecanismo de inversién gobierna la logica estructural de la
seccion de desarrollo, mientras que el concepto de recapitulacion es regido por la
idea/fuerza de la retrogradacion. Precisamente, Shostakovich representa aqui la reca-
pitulacién de una manera sorprendente, por medio de una especie de retrogradacion
formal muy simbdlica, realizando un viaje hacia los inicios que recorre las distintas
enunciaciones y funciones. Para comprender esto mejor, repasemos brevemente lo
sucedido hasta este punto: la exposicién en el monomito se caracteriza por un frus-
trado intento de ascenso, seguido de un descenso al inframundo que luego finaliza
con un ascenso triunfal. Hasta la séptima enunciacion, la idea de la ascension frustra-
da del violin ha sido la norma. Pero a partir de esa enunciacién la inversién es cabal-
mente realizada (dado que por primera vez el violin-héroe expuso F3).

Llegado a este punto, para confirmar la hipdtesis de que esta passacaglia se ha estruc-
turado siguiendo el patrén del monomito, lo que deberia esperarse a continuacion es,
pot una parte, un cierto ascenso y, por otra, un retorno o regreso de las estructuras
previamente establecidas. Con respecto al ascenso, he mencionado antes que las
funciones de Dumézil estan organizadas de una manera jerarquica, donde F3 se sitda
en la base de una piramide cuya cumbre es F1. Si la séptima enunciaciéon ha represen-
tado una reivindicacion del descenso (o de lo que ha sido descendido) por medio de
la elevacién de F3, lo que deberia seguir a continuacién es una exposicién de F2,
conforme ascendemos al siguiente escalafén. Pues bien, Shostakovich expone ahora
F2 en el violin solista. Es fundamental destacar que esta recapitulacion de F2 se da en
el registro grave del violin, que fue el que estaba anteriormente vedado, prohibido
debido a su asociacién con el descenso. Una vez consumado el descenso en la enun-
ciacion 7, la posibilidad de acceder a dicho registro inferior fue desbloqueada. En ese
sentido, esta enunciacién es una repeticion de la tercera enunciacién, mientras que el
acompafiamiento provisto por el coral de vientos de madera es una repeticion de lo
que ocurrfa en la segunda enunciacién. Asi, el compositor superpone los eventos de
la segunda y tercera enunciaciones. Este tipo de sintesis es una caracteristica estruc-
tural de las recapitulaciones, equivalente al stretto al final de fugas y fugados, los
cuales condensan el material tematico previamente expuesto y desarrollado.”

Asimismo, puede resultar revelador analizar las diferencias entre este coral de
maderas y el de la segunda enunciacién. En la presente, Shostakovich silencia dos
fagots y el corno inglés. Ellos quedan omitidos del conjunto. Entre las razones inme-
diatas que podrian esgrimirse para explicar esta decision compositiva se impone la
necesidad acustica, que indica que el compositor buscarfa de este modo reducir la
textura del coral (que oficia ahora como acompafiamiento) para permitir que el solista
sea escuchado mas claramente. Esto es verdad, pero en mi opinién hay mucho mas

8 Mozart, por ejemplo, lleva este tipo de superposicién al extremo en la seccién final del dltimo
movimiento de su Sinfonia “Jipiter”, donde combina simultineamente los cinco elementos tematicos que
durante el movimiento fueron tratados (en términos generales) de manera sucesiva.
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detras de esta decision de Shostakovich. Es notable que los tres instrumentos si-
lenciados son precisamente los encargados de haber encarnado a la F2 durante la
cuarta enunciacién. Es decir, en aquel momento esos instrumentos interpretaron a
dicha funcién en un registro que invitaba al violin solista a un descenso por entonces
peligroso. Siendo que ahora el solista ocupa ese lugar sin restricciones, aquellos in-
strumentos se tornan simbolicamente “prescindibles”, por cuanto su funcién ha sido
asimilada por el violin. Por otro lado, los fagotes, como expliqué antes, escenifican en
la trama orquestal el rol que el personaje Virgilio desempefa en La Divina Comedia.
Como se sabe, Virgilio es el gufa de Dante en su viaje hacia el inframundo y dentro
del mismo, pero en tanto gufa, no puede llegar al cielo. Esta es una situacién que es
tipica de los mitos. Entonces, aquel grupo de instrumentos ahora silenciados siguen al
pie de la letra el mandato del monomito, segun el cual, una vez cumplida la funcién
de inducir al héroe a realizar y conducir el descenso, se hacen a un lado de una u otra
manera. En este sentido, la sorprendente decisiéon de Shostakovich permite por un
lado alivianar la textura orquestal a la vez que cumple a rajatabla con los eventos
estructurales del monomito. En una obra maestra, este tipo de coincidencia no es
producto del azar sino de la correspondencia con las estructuras profundas de la
mente.

3.2. Novena enunciaciéon (nimero de ensayo 77)

He explicado que la légica de la recapitulacion se basa, al igual que en el monomito,
en las ideas del retorno y la ascension. Estas dos situaciones han sido activadas en la
enunciaciéon anterior, y se consuman ahora de manera definitiva. Con respecto al
retorno, en la enunciacién anterior Shostakovich expuso nuevamente el material de
las enunciaciones 3 y 2, y ahora propone una recapitulacién de la primera enunci-
acion. La situacion presente, considerando el esquema polifénico, es casi idéntica a la
primera enunciacién (F3 y F1 sonando simultineamente). Sin embargo, la dinamica
piano indica aqui que las tensiones han sido resueltas. Algo ha sido intimamente trans-
formado. Las dos fuerzas principales del comienzo se presentan nuevamente, con la
diferencia de que ahora el violin encarna a la F1 por primera vez. Recordemos que la
F1 representaba la fuerza represiva del padre. El cambio radical de caracter en esta
enunciacion se debe al hecho de que el violin, el héroe, ha internalizado esta fuerza
(como lo requiere el monomito) y, por lo tanto, la misma deja de ser percibida como
un agente represivo y abrumador (es decir, representado por esa “otredad” que en-
carnaba el corno cuando ejecutaba a la F1). Después del encuentro con la madre
(séptima enunciacién), el monomito exige este encuentro pacifico entre el héroe y el
padre. Y Shostakovich lo representa cabalmente en esta ultima enunciacion.

De esta manera es representado el retorno por medio de la recapitulacion del esque-
ma de la primera enunciacién, pero a la vez, también se simboliza el ascenso final a la
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F1 cuando su tema caracteristico es apropiado e interpretado por el solista. Asi, du-
rante las dltimas tres enunciaciones, el violin toca sucesivamente F3, F2 y F1, en el
preciso orden que requiere el monomito. Esto suele representarse por medio de la
inclusion de la cadencia compuesta de segundo aspecto en la tonalidad principal hacia
el final de las piezas escritas en forma sonata. Es decir, dicha cadencia esta constituida
por la sucesién de subdominante (que en el esquema trifuncional es la F3), tonica en
segunda inversion (F2), y dominante (F1) antes de que finalmente se arribe a la ténica
en posicién fundamental. Lo que importa no es la cadencia compuesta en s, sino lo
que ella representa en el marco de la ideologfa trifuncional. Shostakovich representa
la misma sintesis simbolica que implicaria el uso de una cadencia compuesta de se-
gundo aspecto, mediante un similar ordenamiento de los elementos con los que el
represento las funciones indoeuropeas. Una vez cumplida la tarea que implica reunir
los elementos fundamentales y reordenarlos segtn la jerarquia trifuncional, los cuen-
tos y mitos indoeuropeos concluyen, o generan las condiciones para un nuevo viaje.
La passacaglia como tal finaliza en tanto queda liberada de la necesidad de la repet-
icion de su melodia principal (F3).” En este sentido, esta passacaglia (entre muchas
otras) ritualiza la necesidad de desenterrar un tema sepultado en el bajo, asf como la
sonata normativa simboliza la btisqueda de la subdominante, hundida en las zonas
inferiores del circulo de quintas. En definitiva, dos maneras de simbolizar un mismo
gesto estructural.

4. Conclusiones

A modo de conclusion, se puede afirmar que hay suficientes datos para corroborar la
hipétesis de que esta passacaglia estd estructurada por la logica estructural del
monomito. La evidencia muestra que, en la secciéon que he descrito como desarrollo,
los procesos de inversién tienen un impacto significativo en los lugares norma-
tivamente esperables para un monomito. Por otro lado, la recapitulaciéon muestra un
viaje que representa un retorno al punto inicial de la pieza. A partir de la séptima
enunciacion en adelante, las funciones aparecen en el orden que prescribe el
monomito, desde la F3 hasta la F1. Esto representa una ascensiéon simbélica (que es
otro requisito del monomito), dado que las funciones son parte de una jerarquia,
producto de un ordenamiento vertical especifico de las mismas. Jean Joseph Goux
demostré que los mitos indoeuropeos requieren que el héroe salga victorioso en tres
tareas sucesivas, cada una de las cuales se refiere a una de las funciones de Dumézil, y
estas pruebas siguen un ordenamiento que comienza con la tercera y termina con la
primera (Goux, 1998). Asi, el héroe puede finalmente ser coronado rey (instancia que
en musica tonal estatfa relacionada con el arribo a la ultima ténica tras el enunciado

° Lo que sigue a continuacién es una extensa cadenza que tiene como objetivo enlazar el final de esta
passacaglia con el ultimo movimiento del concierto.
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de la cadencia compuesta). Entonces, lo que en la forma sonata se manifiesta not-
malmente por la conformacién final de la cadencia compuesta en la tonalidad princi-
pal durante la seccion final, en esta passacaglia es representado por un ordenamiento
equivalente de las funciones encarnadas por temas especificos. Por lo tanto, la accion
de las fuerzas de inversion y retrogradacién son empiricamente detectables en esta
pieza. Es importante tener en cuenta que estos mecanismos deben entenderse como
expresiones de ciertas necesidades logicas y psicolégicas profundas de la mente hu-
mana. Aunque las retrogradaciones e inversiones se han considerado en general en
sus manifestaciones mds directamente observables (como producto de la manipu-
lacién contrapuntistica de temas y motivos), son mucho mas que solo eso. Al respec-
to, Hatten escribe “la manipulacién del material musical no es un simple juego, sino
que esta motivado por las interpretaciones que esas formas puedan sugerir en el
devenir del discurso expresivo de la obra” (Hatten, 1994: 111).

Esas técnicas encarnan fuerzas poderosas de la mente, cuyo accionar ha sabido
estructurar no solo las formas musicales durante el periodo de la practica comun, sino
la cultura indoeuropea y su mitologfa misma.
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