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MOZART Y SU REQUIEM

“Siempre he creido escuchar en las diltimas
obras de Mozart... una especie de reproche
a Dios, tierno y desesperado: l;Po-r qué? Si,
Jpor qué este destino?”

F. Mauriac (Bloc-Notes, 14-20 mayo 1964)

I) INTRODUCCION

1. — Escribir un articulo acerca de una obra musical sin ser muasico
ni musicélogo, podra parecer una intromisién dificilmente justificable.
Sin embargo no somos los primeros en hacerlo, mucho menos tratandose
de Mozart. La lista es larga. Ejemplos: Goethe, Kierkegaard y, en nues-
tros dias, Karl Barth, el gran tedlogo calvinista.l Todos ellos —a los que
humildemente nos sumamos— experimentaron, en algin momento de
sus vidas, la gracia de ser “tocados”, “alcanzados”, “heridos” por la mu-
sica del genial salzburgués, y todos percibieron en esa misica ... algo
méas que musica.2 Cada uno a su modo intent6 —simple balbuceo— ha-
blar y escribir acerca de lo vivido en esos encuentros inefables y mis-
teriosos, haciéndonos participes de intuiciones que son, sin duda alguna,
las mas profundas que conocemos acerca del alma musical de Mozart.3

Tratemos de fijar ahora el ambito en el que pretende ubicarse nues-
tra reflexion. La propuesta que realizamos es la de “pensar” el Requiem,
es decir, la de aproximarnos a una posible significacién de esta obra den-
tro de lo que Jean-Victor Hocquard ha denominado “el pensamiento de
Mozart”.4 Se trata del pensamiento del artista en tanto creador, distinto
del pensamiento conceptual, de las ideas que el musico haya podido con-
cebir de una manera reflexiva a lo largo de su vida. Este pensamiento
“musical” vive encarnado en la obra que es fruto del acto creador y, a
pesar de no ser un pensamiento conceptual, no por eso deja de guardar
relaciéon con el intelecto. Es por eso que podemos “pensar” la obra mu-
sical, abriendo el camino que nos aproxime a la Idea profunda de la
que nos habla el artista en un lenguaje estético-simbélico.

La Misa de Requiem K. 626 se ubica en el tramo final del itinerario
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estético mozartiano, itinerario que nos parece posible esquematizar en
tres grandes momentos, considerando los ultimos diez afios de vida del

maestro;

1781-1786: “Idomeneo” K.366 y “Le Nozze di Figaro” K.492
marcarian los limites de este primer momento, al que pode-
mos considerar como momento de “afirmaciéon”, en cuanto que
aqui Mozart descubre y consolida su personalidad estética en
un lenguaje musical propio. Es la época de los cuartetos de-
dicados a Haydn (K.387, 421, 428, 458, 464, 465) y de los gran-
des conciertos para piano (K.449, 450, 451, 453, 456, 466, 467,
482, 488, 491).

1787-1790; el creador experimenta ahora la necesidad de puri-
ficar su lenguaje musical, en orden a lograr la mas perfecta
encarnacién posible —en la obra creada— de la Belleza intuida.
Este momento de “negacién” lleva a Mozart a la experiencia
de una verdadera “noche oscura” 3 en el afio 1790, Como ejem-
plos de esta depuracién musical —y sin duda espiritual— a la
que llegé (convendria decir, a la que fue llevado) el misico,
nombremos, en el campo de la musica instrumental, el Quin-
teto en La mayor para clarinete y cuerdas K.581 y, en el de
la épera, “Cosi fan tutte”, K.588.

1791: el afio que ha sido Ilamado por Einstein “la segunda in-
fancia” de Mozart. Es el momento en el que el musico (que
ha pasado por la “noche oscura”) alcanza una nueva e insupe-
rable sintesis en la que recoge la totalidad de su aventura es-
tética, comenzada en su primera infancia. Hablando en len-
guaje teologico, no dudamos en calificar este periodo como
momento de “eminencia”, como paso (“pascua”) del trascen-
dental (Belleza) al Trascendente (Dios). Desde el iltimo Con-
cierto para piano (K.595) hasta el Requiem K.626, todas las
obras de este afio transparentan una luminosidad tUnica, irre-
petible; todas ellas balbucean el misterio de una Presencia que
Mozart experimentd, en su ser carnal, como desgarradora
Ausencia.b

2. —El acto creador y la imagen ideal: siguiendo las reflexiones de
H. Mandrioni,” entendemos que el acto poético o acto creador posee, en
relacion con su “fuerza memorial o rememorativa”, una capacidad reve-
ladora. El acto poético es capaz de revelarle al hombre algo de lo mas
profundo y eterno de si mismo, la imagen ideal .Ella simboliza la es-
tructura mas profunda, mas honda, del ser del hombre. No s6lo es re-
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velada, manifestada, por mediacién del acto creador, sino que ademas
tiende a modelar con su “forma” la totalidad de la existencia del artista.
Esto supone para el creador la entrada en un itinerario estético-espiri-
tual en el que se mezclan intimamente el gozo y el dolor: gozo por la
intuicién de la Belleza, dolor por la distancia existente entre su ser en
cuanto creador y su ser en cuanto hombre.?®

Dicho itinerario puede conducir a muy diversos resultados, ya que
no se trata de un proceso que se produzca de modo automético o nece-
sario, sino que depende de ciertas actitudes éticas por parte del creador.
La imagen ideal, ademas de revelar lo mas profundo del ser del hombre
y de la realidad, es la portadora de un Valor (percibido estéticamente
por el artista) que interpela la libertad humana desde su mas honda in-
terioridad, invitando misteriosa pero realmente a dar una respuesta a su
silencioso 1lamado.?

3.— Mozart y la imagen ideal: apoyandonos en los analisis de Hoc-
quard 19 pensamos que —en el caso de Mozart— la imagen ideal, larga-
mente incubada y transparentada en obras anteriores, emerge radiante
en el personaje de la Condesa (“Le Nozze di Figaro”, 1786).

Ahora bien, hablar de la Condesa como “imagen ideal” supone que
ella encarna dramitica y musicalmente, dentro de la 6pera en cuestién,
un contenido de Valor, al que podemos aproximarnos siguiendo las hue-
llas que el mismo Mozart nos sefala.

Como primer dato importante recordemos que las melodias de las
dos arias que canta la Condesa estian inspiradas en dos obras anteriores:
para el “Porgi amor” retomé la melodia del “Agnus Dei” de la Misa
K.337 y para el “Dove sono”, la del “Agnus Dei” de la Misa K.317, lla-
mada “de la Coronacién”. Es decir que en los dos grandes momentos
liricos en los que Mozart “pinta” el retrato de este personaje utiliza —para
manifestarnos el fondo de su corazén— colores “cristologicos”, Ubicados
en esta clave interpretativa, encontramos otros datos que la confirman
y la profundizan. Siguiendo con los datos estrictamente musicales ;no
nos orienta hacia el misterio de la Redencién el hecho de que el esquema
ritmico de la sublime frase del perdén que pronuncia la Condesa al final
de la obra no sea otro que el del “tema del Conde” (tema que sin llegar
a ser un “leitmotiv” en sentido wagneriano, ha caracterizado al Conde
durante el segundo acto de la 6pera)? Lo que no es asumido no es redi-
mido, dicen los Padres de la Iglesia. Por esa razén Cristo asumié una
naturaleza humana como la nuestra. Por {ltimo, se ha observado tam-
bién la relacién melédica que existe entre el final de la obra: el “coro”
que comienza a continuacién de la frase del perdén (“Ah tutti contenti™)
y €l motete “Ave verum Corpus” K.681 del afio 1791. Al evocar la muer-
te del Redentor vuelve a surgir de las fuentes ocultas del acto creador el

107



canto antiguo y siempre nuevo de los ya redimidos habitantes del Cas-
tillo de Aguas Frescas.

A estos datos estrictamente musicales podemos agregar que, drama-
ticamente, el itinerario espiritual que Mozart concibe para su Condesa
es un itinerario “kenoético”, es decir, de progresivo vaciamiento de si mis-
ma hasta el punto de tener que sufrir la humillacién de soportar que
su esposo la seduzca pensando que se trata de su sierva Susana. Su gran-
deza de alma le impide desesperar a pesar de los insultos que le inflige
su marido. Ella sélo vive para la conversion del hombre al que ama,
Ella es el Amor. Este itinerario alcanza su plenitud cuando, por medio
del sobreabundante perdén (“Pit docile io sono e dico di si”) no sélo
el Conde sino todos los protagonistas de la “Folle journée” acceden a
una suerte de glorificacién beatifica.

Reuniendo ahora todos estos datos dramaticos-musicales nos permi-
timos concluir que el Valor que encarna y revela la “imagen ideal-Con-
desa” es el del “Agnus Dei”, es decir, Cristo, Redentor del género huma-
no por medio de la donacién de su Vida en la Cruz, libremente asumida
por Amor,

4. — La muerte, centro del pensamiento musical mozartiano; es la te-
sis fundamental de la obra de J. V. Hocquard. L.a asumimos, pero nues-
tra hermenéutica procurari integrar ademas los resultados del analisis
de la imagen ideal mozartiana. Lo que nos interesa ahora es resaltar el
proceso interior que hizo posible a Mozart pasar de una afirmacién de
fe meramente tedrica de la muerte como “clave del acceso a la verda-
dera beatitud” (cf. la carta a su padre del 4 de abril de 1787) a la encar-
nacién de esa verdad en el plano existencial, Dicho proceso es indisocia-
ble del itinerario estético-espiritual ya mencionado (cf. I, 1). Puede de-
cirse que, a nivel estético, €l problema de la muerte se exterioriza en la
cuestién del “lenguaje musical”. Tomamos como punto de partida la eri-
sis que se produjo en Mozart al tomar contacto, en el afio 1782, con la
obra de J. S. Bach. A partir de ese momento comienza a desarrollarse
el problema de la sintesis entre el estilo severo (contrapunto y fuga) y
el melodismo. Hocquard afirma que la sintesis de lenguajes musicales
—que seri la clave del desarrollo musical de Mozart entre 1782 y 1791—
es el reflejo del problema trascendente que habita en lo mas hondo de
su pensamiento: la muerte, Dicho de otro modo: el acceso a la paz, a la
serenidad, a la beatitud ;es el resultado del esfuerzo, la coronacién de
una victoria lograda a base de poder y de fuerza? ;O es por el contrario
el Don gratuito al que tiende la interioridad del hombre y que desborda
por completo y por principio —pues es Don— toda posibilidad de ser
alcanzado por €l mero esfuerzo humano, esfuerzo que sin embargo es
requerido por el Don?
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Aln a riesgo de caer en cierto esquematismo, afirmemos que en
Mozart el estilo severo de la fuga simbolizari el esfuerzo ascencional,
laborioso y penoso, del hombre que con sus fuerzas lucha por alcanzar
la Luz; mientras que la melodia cantable sera el simbolo de lo gratuito,
del Don. Es por eso que la evolucién en la sintesis de "lenguajes musi-
cales” manifiesta la evolucién del problema de la muerte. La sintesis
definitiva de 1791 correspondera al ultimo paso dado por Mozart dentro
de lo que parece ser la cuestién central de su pensamiento,

5. — Mtsica religiosa - Opera - Musica masénica: a) Relacién entre
la épera y la musica religiosa:

La muerte, tema central del pensamiento musical mozartiano, se
ramifica en sus dperas en dos direcciones principales: la actitud del hom-
bre de cara a los otros hombres y la actitud del hombre de cara a Dios.
La primera puede describirse como “renuncia a la pasién”, la segunda
como “abandono y esperanza ante la muerte”.l! Ambas actitudes termi-
nan por fusionarse en una sola: la distension y la serenidad, que purifi-
can la pasion, preparandola a la irrupcién de la Luz divina.

Este es el rasgo que, a juicio de Hocquard, distingue la obra de Mo-
zart de cualquier otra y que se aprecia especialmente en sus Operas. En
ellas, sobre todo en los grandes personajes femeninos, desde Illia hasta
Pamina, se pone de manifiesto esa actitud interior de progresiva disten-
sion y consiguiente aceptacién de su destino, puesto en relacién con la
Voluntad divina, la cual a su vez nos remite al misterio de la Paterni-
dad: el descubrimiento del verdadero rostro del Padre es uno de los hilos
conductores de la dramaturgia mozartiana.!2

En sus 6peras, Mozart nos propone un primer grado o nivel de esta
experiencia de abandono. Sus personajes buscan aun a tientas la Luz.
En su masica religiosa esta experiencia alcanza su maximo de intensi-
dad. Lejos de abandonar el plano dramatico, accedemos al Drama esen-
cial: el destino humano en lo que tiene de mas crucial, su suerte defi-
nitiva ante Dios. De un modo més brutal y més directo que en sus 6peras
el misico nos comunica la angustia y el temor creaturales ante la Justicia
divina, y la paulatina irradiacién de la Luz que va encendiendo la espe-
ranza en la Misericordia, Es aqui donde la hermenéutica cristolégica de
la imagen ideal adquiere todo su relieve. Ella nos va a permitir inter-
pretar los resortes profundos de su actitud ante la muerte.

b) Relacién entre la musica religiosa y la misica masénica:

La cuestion tocante a la adhesién de Mozart a la masoneria es sin
duda compleja y mereceria ser tratada con extensién. Imposible hacerlo
en estas lineas. Nos limitamos a lo que parece ser lo esencial, sin dudar

109


http:mozartiana.12
http:disteIlSi�.�n
http:muerte".ll

ni de la sinceridad de Mozart como masén ni de la sinceridad de su fe
catdlica, que mantuvo hasta el final de su vidal3

{Qué busco y qué encontré en la masoneria? Pareceria ser que ante
todo lo movié y motivé la busqueda de un ideal humanitario, una ex-
periencia de “hermandad” en la que no existiesen distinciones basadas
en titulos de nobleza o posiciones sociales. ;Estamos acaso lejos de la
propuesta evangélica de fraternidad? Nos animamos a ir aiin mas lejos:
pensamos que la adhesion a la masoneria es una evidencia de la pro-
fundidad de las convicciones cristianas de Mozart. ;Podia en una época
en que la Iglesia mantenia en su interior estructuras de poder tempo-
ral tan marcadas (pensemos en el Principe Arzobispo de Salzburgo...),
encontrar en ella el lugar donde se hiciera visible y concretamente re-
alidad la verdad de un “Dios-hermano”? Y sin experiencia del “Dios
hermano” (Cristo), jhubiese sido posible para Mozart —y para cual-
quiera— intuir el verdadero rostro del Dios Padre? Nos parece que to-
camos asi una de las zonas mas profundas del alma mozartiana, la que
se encarna musicalmente en el final de “Le Nozze di Figaro” (“Ah tutti
contenti”’) como experiencia de fraternidad, y en las arias de Sarastro
como experiencia final de paternidad.

Junto a esta motivacién ubicariamos otra de no poca importancia.
En los circulos masénicos Mozart encontré una ayuda para elaborar la
respuesta a la cuestién central de su pensamiento: la muerte. El “usted
me comprende” de la carta que escribi6é a su padre enfermo el 4 de abril
de 1787 parece hacer referencia veladamente a las ensefianzas masonicas
que compartian padre e hijo: “...pues la muerte, para llamarla por su
verdadero nombre, es la verdadera finalidad de nuestra vida, Es por
ello que de unos afios a esta parte me he familiarizado de tal manera
con esta verdadera amiga del hombre que su figura no sdlo ya no me
asusta sino que me tranquiliza y me consuela. Agradezco a Dios porque
me ha concedido la gracia de darme la oportunidad (usted me compren-
de) de aprender a conocerlo como la llave de nuestra verdadera feli-
cidad”.

Por lo que venimos diciendo resulta claro que Mozart —segin nues-
tra opinién— no vivié como contradictorias su fe catélica y su adhesién
a la masoneria. Més bien diriamos que se reforzaron mutuamente. En
el afio final de su vida el musico llevé a su plenitud esta fusiéon de re-
ligiosidad catdlica y espiritualidad masénica. El “Requiem”, como ve-
remos a continuacién, es uno de los frutos —quizis el més acabado—
de esta fusién. En él se lleva a cabo la realizacién —no sélo en la mu-
sica, sino también en la vida misma de Mozart— de la muerte inicitica,
es decir, de la muerte como acceso a una forma superior de Vida.
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II) ANALISIS MUSICAL:

-1.— La estructura: La partitura ofrece indicios de que Mozart con-
cibié su Misa con una estructura ciclica. Ante todo, evidentemente, la
repeticién al final de la obra de parte de la miisica del Introito y la del
Kyrie. ;Ocurrencia de Siissmayer? 14, Pareceria que fue el mismo Mo~
zart quien lo quiso. Una carta de Constanza Mozart a los editores del
Requiem, fechada el 27 de marzo de 1799, dice: “Cuando presintié su
muerte, hablé con el sefior Siissmayer y le dijo que si moria antes de
acabarlo, deberia repetir la primera fuga para el movimiento final”.

Pero, ademas de esta prueba, hay datos musicales “escondidos” en
la partitura que confirman esta estructura ciclica y nos dan mayor pre-
cisién acerca de su articulacién interna. El Introito se abre con un tema
de cinco notas que reaparece en otros momentos de la Misa. Se trata
de una especie de “tema conductor”: Re, Do sostenido, Re, Mi, Fa. Vea-
mos en qué numeros de la obra aparece:

— en el Introito,

— en el Dies Irae, como fundamento amplificado de los bajos,

— en el Lacrymosa,

— en el Agnus Dei, en la voz de los bajos.

Conviene destacar ademas que estos cuatro trozos estan escritos. en
la tonalidad de Re menor. El Lacrymosa parece haber sido pensado por
Mozart como recapitulacién de la primera parte de la Misa: reaparece
el Re menor y el tema del Introito. Pero, mas importante ain es que
el “Amen” que corona la Secuencia, al final del Lacrymosa, fue conce-
bido por Mozart como una fuga (de la que se conservan sélo los 16 pri-~
meros compases) cuyo tema es la inversién del tema del Introito, Esta
inversi6n sugiere la idea de que el Lacrymosa articula las dos partes
de la Misa, actuando como recapitulacién de la primera y abriendo paso,
a través del “Amen” —el unico “Amen” de la partitura— a la segunda.

2.— Las tonalidades: vamos ahora a recorrer los diferentes ndme-
ros de la composicién, tratando de aproximarnos a su contenido “emo-
cional”, a su “ethos”, evitando exageraciones esquematicas, pero resca-
tando el hecho de que en 1791 Mozart es duefio soberano de todos los
recursos de su arte. De alli la importancia de las tonalidades. Las com-
pararemos con las de “La Flauta Méigica”, ya que trabaj6é simultinea-
mente en ambas obras, emparentadas ademéas por el hecho de ser, cada
una a su modo, expresién de esa sintesis estético-espiritual de la que
ya hemos hablado.15

Introito.Kyrie: Re menor. En Mozart esta tonalidad sugiere el terror
metafisico, el peso de la fatalidad, del destino que agobia al hombre —a
la humanidad, deberiamos decir, ya que el sentimiento expresado en
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esta tonalidad suele abrirse a dimensiones césmicas, universales, Ejem-
plos: el coro que cierra el segundo acto de “Idomeneo”, la escena de la
condenacién del “Don Giovanni”, la segunda aria de la Reina de la
Noche en “La Flauta Magica”.

Re menor es la tonalidad relativa de Fa mayor. Esta relacién pa-
rece ser de capital importancia en la Misa de Requiem, tal como vere-
mos al analizar el Agnus Dei.

Otras tonalidades importantes dentro del Introito:

— para la irrupcién de la Luz eterna (“et lux perpefua”) Mozart
modula a Fa mayor, Esta tonalidad expresa un clima de beatitud te-
rrena transfigurada, interiorizada, espiritualizada. Domina en ella una
alegria intensa y, al mismo tiempo, contenida, Es la tonalidad de los
“iniciados” en “La Flauta Magica”: la marcha de los sacerdotes con
que se abre el segundo acto, la primera aria de Sarastro y, por encima
de todo, el encuentro final de Pamina y Tamino antes de pasar juntos
por las pruebas de la muerte inicidtica, de la muerte bautismal, las
pruebas del fuego y del agua, simbolos del Espiritu.

— para la frase salmodiada de la soprano solista, que entona una
antigua melodia liturgica (“Te decet”), ‘Mozart utiliza la tonalidad
de Si bemol mayor, expresién de una alegria totalmente interiorizada,
signo de un coloquio intimo del alma consigo misma, en una luz que no
es todavia, sin embargo, la Luz plena y definitiva. Es la tonalidad del
Trio de la separacién dolorosa de Tamino y Pamina en el segundo acto
de “La Flauta Magica”.

— el Introito concluye en La mayor. En el ultimo periodo de su
vida, esta tonalidad traduce en Mozart un estado espiritual de alegria
calma, extatica, sobrenatural. Ejemplos: el concierto para clarinete
K.622 y, dentro de “La Flauta Magica”, el trio para los nifios que pre-
cede al aria de Pamina en el segundo acto.

Como vemos, la atmésfera emocional del Introito es rica y comple-
ja. A modo de “obertura” nos ubica en el estado de conciencia apropia-
do para participar en el terrible drama que se desencadena a partir del
Kyrie.

Hocquard afirma que los “Kyrie eleison” contienen las paginas mas
sombrias de su miisica religiosa, Méas que el aspecto de siplica, de pe-
dido de piedad, se canta en ellos la caida y la agitacion de la humani-
dad prisionera que busca en vano una salida para liberarse. Segun él,
el Kyrie del Requiem es el mas implacable de todos, porque el “Christe
eleison” ——que habitualmente expresa el aspecto suplicante confiado—
superpone casi inmediatamente su jadeo a los intervalos dramaticos del
primer tema (Kyrie). El simbolismo ya descripto de la escritura con-
trapuntistica y fugada adquiere en esta pigina todo su relieve. Toda
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esta fuga doble “estad cargada de una opresiéon verdaderamente demo-
niaca, que llega por momentos a bordear la desesperacién” (H. Abert).

Usando terminologia propia de la fenomenologia religiosa, podria-
mos afirmar que esta pagina refleja la experiencia de lo sagrado como
“tremendum”. La realidad de la muerte y del Juicio causan en un pri-
mer momento la respuesta pasional: la desesperacién y la angustia del
hombre impotente frente a su destino, la muerte, experimentada como
Poder destructor. No se trata aqui de un lamento sino de un grito que
resume y reune todos los gritos de la humanidad. Con ‘semejante in-
tensidad pasional, la invocacién a Cristo queda sumergida en el aluvién
irresistible e impetuoso.

Secuencia: a lo largo de ella va a desarrollarse paulatinamente el
proceso de la infusién de la “Lux perpetua”, con la consiguiente disolu-
cion de la pasiéon. Tomada en su conjunto, la Secuencia se compone de
“bandas” sucesivas en las que la Luz se va refractando diferentemente
y poco a poco va penetrando en la sombria masa coral inicial hasta su
irradiacion plena en el “Voca me” del Confutatis, Esta progresiva irrup-
cion luminosa hace que la masa coral se vaya separando en Luz y Ti-
nieblas. '

El “Dies irae” esti escrito en la tonalidad de Re menor. El clima
del Kyrie es retomado en el comienzo de la Secuencia. “Este coro que
ataca ‘ex abrupto’, sin preludio; esta homofonia poderosa, estos trémo-
los..., este ‘allegro assai’ donde reconocemos el arrebato pasional de
Mozart, nos inspira la idea de un viento irresistible, de un tornado que
devasta el universo entero... Mozart emplea aqui medios musicales que
ya ha usado antes, cuando ha querido hacer intervenir en el drama hu-
mano un Poder sobre el cual el hombre ya no tiene dominio” (Saint-
Foix). En el “Tuba mirum” (Si bemol mayor) Mozart concentra la ex-
presién en el estado interior y para ello confia los versiculos a los so-
listas. A medida que el registro vocal se eleva —comenta Hocquard—
la claridad se hace mas intensa, hasta que, cuando entra la voz de la
soprano, se produce la “aparicién de un mundo nuevo”. Por otro lado,
el “italianismo” de la inspiracién melédica no hace sino confirmar que
en Mozart es la melodia la que expresa la cercania de la Luz.

El “Rex tremendae” es un numero coral que representa un momen-
to de transiciébn hacia la separacién LuzTinieblas. Esti escrito en la
tonalidad de Sol menor, tonalidad predilecta de Mozart: tierna y dolo-
rosa, intima, sublime y conmovedora, conduce y guia al alma que lucha
consigo misma y la prepara interiormente a la aceptacién de la muerte,
Ejemplos: la Sinfonia K.550 y el aria de Pamina, en el segundo acto
de “La Flauta Magica”. La atmésfera del “Rex tremendae” es simulta-
neamente de angustia y esperanza. La lucha no esti ain terminada:

113



el final del trozo, con las palabras “salva me fons pietatis”, nos vuelve
a conducir al Re menor inicial.

“Recordare”: Fa mayor, la tonalidad del “et Lux perpetua” del In-
troito. La referencia a la Pasién del Redentor provoca modulaciones en
la parte central (Do menor, Re menor, Si bemol) para alcanzar nueva-
mente hacia el final el Fa mayor inicial. La referencia a Cristo y la ins-
trumentacién masénica nos advierten que estamos en presencia de uno
de los momentos méas importantes del Drama.

“Confutatis”: el coro masculino ataca en la tonalidad de La menor,
que en Mozart evoca mundos exéticos. Es la tonalidad de la “escena
de la oscuridad” de Tamino, cuando, en el primer acto de “La Flauta”

queda solo después de su didlogo con el Orador, expresando su senti-
miento en la admirable frase musical: “Oh noche oscura, ;cuéndo te d1-
siparas?, ;cuando volveridn mis ojos a ver la luz?”.

Separado por un solo compas (en el que reaparece la instrumenta.
cién masénica) el coro femenino canta el “Voca me” en la tonalidad de
Do mayor, clara, luminosa, transparente, categérica. Es la tonalidad mas
espiritual, la tonalidad de la profesién de fe de Mozart, la de muchos
Credos y Misas enteras. Es también la tonalidad de las pruebas finales
de Tamino y Pamina. La plegaria de las sopranos en el “Voca me” es
“una plegaria sin angustia, sin deseo siquiera. Es ya una participacién
de la Luz beatificante” (Hocquard), Pero no hemos alcanzado aun lo
definitivo. En la repeticion, el “Voca me” es entonado en La menor. Y
a continuacién todo el coro entona —susurra— los compases mas miste-
riosos de toda la musica de Mozart: el “oro supplex”. Comienza un in-
creible descenso cromatico. Desaparece la melodia... Nos aproximamos
a un vacio préximo al caos primordial... “Es la experiencia vivida de
la agonia lo que Mozart nos deja aqui. Se trata de la desintegraciéon
del ser, pero que nada tiene que ver con un descenso a los infiernos de
los condenados; sino con la desintegracién que retne al hombre con la
realidad divina” (Hocquard). Agreguemos que el acorde final en Fa
mayor expresa de manera conmovedora la experiencia de quedar sus-
pendidos de la mano de Alguien que nos espera al final de esta caida
y nos salva del deslizamiento hacia la Nada.

En el “Lacrymosa” el musico retorna al Re menor inicial, pero la
amplia curva melédica nos indica que estamos lejos de la desesperacién
del Re menor del Kyrie. La idea de “inversiéon” que Mozart intenté dar
por medio de la inversién del tema inicial en la fuga que habfa conce.
bido para el “Amen”, habla elocuentemente del cambio total de pers-
pectiva con respecto a la actitud inicial ante la muerte.1®

La segunda parte de la Misa nos ubica ante otro “paisaje” interior.
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Litargicamente corresponde al paso de la Liturgia de la Palabra a.la
Liturgia de la Eucaristia. . .

Ofertorio: el “Domine Jesu” comienza en la tonalidad de Sol me-
nor, como €l “Rex tremendae”. Segin Hocquard, “el Ofertorio es un
resumen completo de toda la obra de Mozart: el pasaje de la agitacion
a la serenidad, de la sombra (“obscurum”) a la luz (“lucem sanctam”),
del temor a la esperanza. El coro, en Sol menor, invoca a Cristo con
una prisa febril; sin embargo, la angustia de las voces esta aliviada por
una dulce trepidacién, casi alegre, en la orquesta, la cual se interrumpe
recién en la evocacién del “profundo lacu”, En estos compases uno
siente vértigo, como si el piso vacilara bajo los pies. Se trata de uno de
esos momentos de “ruptura” que preceden a la infusiéon de la Luz. La
orquesta retoma sus reflejos dorados y el cuarteto vocal canta la ple-
garia luminosa (“sed signifer”). Pero la fuga “Quam olim” nos devuel-
ve a la angustia jadeante, y su amplitud una vez mas se agiganta hasta
expresar la postracion, el abatimiento de la humanidad entera. Sin
embargo, las palabras enuncian la esperanza, ya que recuerdan la pro-
mesa hecha por Dios a Abraham. Y entonces se produce la apertura a
la Luz que viene de lo alto con las palabras “et semini ejus”, cesando
el acompafiamiento. Esta paz se extiende al coro entero en la tonali-
dad de Sol mayor, la tonalidad de los afios de infancia serenos de Mo-
zart, la tonalidad del Paraiso ain no perdido, El “Hostias” esta escrito
en la tonalidad de Mi bemol mayor, tonalidad de ambientacién masdénica,
relacionada con la iniciacién, con la consagracién ritual. El coro homé-
fono y recogido se mueve con la misma gravedad contenida que en el
“Ave verum”. Pero, mientras que los instrumentos de viento siguen
el mismo ritmo ternario que las voces, los violines se deslizan en sin-
copas incesantes, envolviendo en una atmdsfera extrafia al coro que ha
quedado “fijado” en la calma alegria contemplativa. Ejemplo de esta
tonalidad en la que vibra un sentimiento elevado, una felicidad sobre-
natural: el coro final de “La Flauta Magica”.

Del “Sanctus” y “Benedictus” anotamos sélo las tonalidades: Re
mayor y Si bemol mayor respectivamente,

En el “Agnus Dei” volvemos al Re menor inicial. Mientras los ba-
jos entonan la melodia del lamento inicial de la Misa, las cuatro lineas
vocales reunidas reproducen casi sin variacion una seccién del “Gloria”
de la Misa K.220. La triple invocacién al Cordero de Dios desemboca
en e] radiante acorde de Fa mayor. Queda asi magnificamente recapi-
tulada la totalidad de la obra.

Con la antifona “Lux eterna” retornamos a la miisica del Introito
y del Kyrie. Si este retorno fue concebido —como parece serlo— por
el mismo Mozart ;cuéal es su significado? Esta pregunta nos sirve para
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introducirnos en la cuestién hermenéutica, la del “pensamiento” pro-
fundo que Mozart encarné en las notas de su Requiem,

III) INTERPRETACION:

Habiendo realizado lo que podriamos llamar “la lectura diacrénica”
de la Misa, pasamos ahora a la perspectiva ‘“sincrénica”, es decir, a la
mirada de conjunto que nos permita percibir la Idea, el pensamiento
profundo del autor.

Antes de responder a la pregunta que hemos dejado en suspenso,
conviene captar la significacién global de cada una de las dos partes
de la obra, de acuerdo al analisis musical realizado.

Todo parece indicar que la primera parte pone el acento en el pro-
gresivo desarrollo de una actitud interior ante el hecho irrevocable y
definitivo de la muerte. Se trata de la transformacién espiritual, pro-
funda, que lleva al hombre —Mozart— a la paulatina disolucién del
terror y la angustia provocados por la muerte. El acorde final en Fa
mayor del “Oro supplex” resuelve en un acto de fe confiada la desinte-
gracion del ser: la muerte no termina en la Nada. No sabemos aun el
origen de esa actitud, no se ha hecho explicito en este “primer acto”
del Drama. v '

A partir del Ofertorio, superados ya el terror y la angustia, asis-
timos al “segundo acto”, Su “argumento”:; el paso de la muerte a la
Vida, paso que también conlleva la purificacion y distension de la car-
ga pasional, Su contenido es distinto. Ya no es el temor ante la muerte,
es algo mucho mas esencial, el de caer en el “profundo lacu”. Accede-
mos asi al ambito teologal de la esperanza, sostenida por la promesa di-
vina de hacernos pasar de la muerte a la vida,

Retomemos ahora la pregunta: ;qué significa la vuelta a la musica
angustiada del comienzo?, ;acaso que la esperanza es considerada vana
y que cede a la desesperacion?, ;como resolver esta ambigiiedad?

A nuestro juicio, el retorno a la musica inicial de la Misa debe ser
valorado a la luz del “Agnus Dei”. Ya hemos sefialado que aqui Mozart
reunié el tema del lamento inicial con una seccién del “Gloria” de una
Misa anterior. No podemos, después de haber descubierto la riqueza cristo-
légica de la imagen ideal mozartiana, menos que pensar que aqui el
maestro nos esta hablando del misterio de la Gloria y de la Cruz, del
misterio de la Gloria de le Cruz. Quizds pueda parecer aventurado atri-
buir a Mozart una concepcién del misterio de la Cruz propia del Evan-
gelio de San Juan. Pero ya Karl Barth nos advirtié que Mozart, en su
“pensamiento musical”, intuy6 cosas que se les escaparon a los Padres
de la Iglesia. '
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;Podemos valorar como mera coincidencia el hecho de que en plena
composicién del Requiem compusiera el motete —pequefio en dimen-
siones pero inmenso en profundidad— “Ave verum Corpus”, motete
eucaristico donde canta simultineamente el dolor de la Pasion del Re-
dentor y la gloria del Resucitado presente en el sacramento, a la vez
que se suplica su pregustacion en el momento de la muerte?

Esa pregustacién corresponde, en el Requiem, al canto de la anti-
fona de comunién, y ése es precisamente el momento en el que se re-
toma la musica del comienzo de la Misa. Es por eso que pensamos que
ese retorno —querido por el misico— no debe ser interpretado como 1la
vuelta al estado espiritual inicial. Creemos que mas bien debe serlo
como el grito de dolor de alguien que, si bien sabe hacia donde lleva la
muerte y se abandona confiadamente en las manos del Amor, no por
ello deja de experimentar la terrible oscuridad de la agonia... “Y Jests,
dando un gran grito, expir6é” (Marcos 15, 37).

Esto es lo que para nosotros significa “pensar” el Requiem.

Pbro. FERNANDO ORTEGA
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NOTAS

1 BARTH, Karl.— Wolfgang Amadeus Mozart, Zurich, 1956.

2 BARTH, Karl, o.c. p. 12: “...no estoy seguro de que los angeles, cuando
se dedican a glorificar a Dios, toquen musica de Bach; de lo que si estoy seguro
es de que cuando estan entre ellos, tocan musica de Mozart y que entonces
Dios ama de un modo particular el escucharlos...”. Y también (p. 33): ‘Tien-
do incluso a dejar abierta la pregunta que un célebre contemporaneo me plan-
te6 a media voz: “;No serd Mozart un angel?”.

3 N.del A. Es lo que piensa Hocquard cuando al final de su libro La pen-
sée de Mozart introduce un texto de Karl Barth, al que considera “lo que sin
duda ha sido escrito de mayor profundidad y densidad acerca de Mozart” (p. 658).

4 HOCQUARD, Jean Victor.— La pensée de Mozart, Paris, 1958.

5 HOCQUARD, J. Victor, o.c., 195-204.

6 Esta experiencia queda claramente manifestada en la carta a su mujer
del 7 de julio de 1791: “...No puedo explicarte mi impresién: es una especie
de vacio,,., que me hace mucho mal..., una cierta aspiracién que nunca es
satisfecha y que por lo tanto no cesa jamés..., que dura siempre y que incluso
crece de dia en dia”.

7 MANDRIONI, Héctor.— Hombre y poesia, Bs. As., 1971,

8 “El precio de la creacién es la discrepancia entre el hombre-humano y
el hombre-creador...”. H, U. von BALTHASAR. — Apokalypse der deutschen
Seele, Salzburg, 1939.

9 N. del A. Se plantea aqui una problematica andloga a la que describe
San Pablo: la lucha, en el interior del hombre, entre dos formas de ser, la
carnal y la espiritual Para el artista esto equivale a vivir, en la misma expe-
riencia creadora, una tensién entre el deseo de posesién (que corresponderia
a la esfera biopsiquica de su ser, a su “ego carnal”’) y la apertura al Don (co-
rrespondiente a su esfera espiritual), tensién que, desde una Optica cristiana,
no busca resolverse excluyendo lo “carnal”, sino purificindolo e integrandolo
en el dinamismo del Don... En Mozart podria visualizarse en la “transforma.
cién” de Don Juan en Papageno.

10 HOCQUARD, J. V.— La pensée ..., 354-368.

11 HOCQUARD, J. V.— La pensée..., 354-368.

12 N.del A. Resulta interesante el recorrido de los personajes paternos
de sus Gltimas 6peras. En ellos resuena el eco de la Paternidad divina... desde
la Voz de Neptuno (Idomeneo) hasta los cantos de Sarastro (F. Méigica), pa-
sando por la estatua de piedra (Don Giovanni).

13 N.delA. El 26 de junio de 1791 Mozart tomé parte en la procesion
del Corpus.

14 N.del A. Como se sabe, Siissmayer era discipulo de Mozart. A él re-
curri6 la viuda —después de otros intentos— para encargarle la finalizacién de
la ipartitura.

15 GREITHER, Aloys.— Mozart, Torino, 1968, 92-100.

16 N.del A, Adn en la culminacién que Siissmayer dio al Lacrymosa, la
idea de “inversién” se produce de alguna manera por el cambio de tonalidad
de Re menor a Re mayor en el “Amen”.
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