“ENTRAR NO JOGO DE UM HOMEM CRENTE...”

Para compreender a misica sacra de W. A. Mozart

Jorge Alves Barbosa

“A fé crista diz-nos que pertence a esséncia do homem ser o resultado da arte de Deus:
ele ¢ mesmo um apoio do grande designio criador de Deus; e como criatura racional,
capaz de compreender e de querer, o homem pode conhecer as ideias criadoras de Deus,
contemplé-las, traduzi-las na dimensdo daquilo que se v€ e se sente. Se as coisas sdo
assim, entdo, o servir ndo € estranho a arte; s6 na medida em que serve o Altissimo ela é
auténtica arte. A musica ndo degenera numa realizacdo extrinseca, quando celebra Deus
com o louvor na grande Assembleia (Sal 22, 26), mas, pelo contrdrio, renova-se sempre
e s6 em virtude desta disponibilidade. O banco de prova da verdadeira criacio artistica
estd exactamente no facto de o artista sair dum circulo esotérico e saber dar forma a
prépria intuicdo, de tal modo que também os outros — todos — estejam em condicdes de
perceber o que ele percebeu”.l

Mesmo que a obra musical, em si mesma, deva ser capaz de dar a todos a capacidade de
“perceber o que o seu autor percebeu, no caso da musica religiosa, certamente ajuda um
pouco a sua abordagem o facto de conhecermos algo sobre as convicgdes religiosas do
compositor. Mesmo que ndo possamos aplicar ao tempo de Mozart a diversidade e a
precisdo de conceitos que, hoje em dia, envolvem a relagcdo da musica com o mundo do
sagrado, ndo podemos prescindir de um compromisso do compositor com a Palavra de
Deus, com a vida dos crentes e a prépria histéria do desenvolvimento teoldgico, com a
evolucdo dos ritos litdrgicos e respectivo contexto histdrico-geogrifico, com o seu
significado teoldgico e espiritual e particularmente com a experiéncia pessoal do autor
ao nivel da vivéncia da fé.

O contacto de um compositor com a dimensdo espiritual ndo poderd ser limitada a um
simples conhecimento tedrico, mas envolverd sempre uma vivéncia pessoal, um
envolvimento no qual ele se sinta marcado pelo ambiente e vida dos crentes e por uma
experiéncia de fé que lhe permita entrar em sintonia com aqueles a quem a sua musica

se dirige. O compositor de musica sacra deve viver o processo de amadurecimento na fé

' JOSEPH RATZINGER, Cantate al Signore un Canto nuovo, Ed. Jaca Book. Milano, p. 131.



que caracteriza cada crente e percorrer um caminho espiritual que faga crescer nele o
gosto pelas coisas de Deus. A musica religiosa, mais do que qualquer outra, é aquela
que nasce do coracdo de um crente, se afirma como expressdo de fé e de uma particular
sensibilidade para os sinais de Deus no mundo, de uma particular sintonia com aqueles
que, em diferentes modos, professam a mesma fé, de uma insercdo especial e uma
compreensdo mais profunda do sentir e celebrar da comunidade crente, de uma
compreensdo especial dos textos que a comunidade escuta e com que a comunidade
reza, uma escuta singular da palavra de Deus que nele se transforma em inspiracdo
artistica e em oracdo pessoal. O compositor de musica religiosa € aquele que consegue
revelar, através da melodia, harmonia, ritmo, dindmica da sua musica, as mesmas
qualidades existentes no mundo criado, na alma humana, e em Deus que, por meio
delas, se revela também.

Falar, hoje, da musica religiosa de Mozart significa falar daquilo a que habitualmente se
chama musica sacra, musica criada para uma execucdo em ceriménias do culto divino e
que, no seu tempo, correspondia a uma musica verdadeiramente litirgica, se bem que
num conceito de liturgia diferente do de hoje. Efectivamente, enquanto que o conceito
de miisica religiosa envolve apenas uma relacdo com uma tematica religiosa, seja de que
género for, a musica sacra ou litdrgica envolve uma relacdo com a prépria celebracio,
com a ritualidade e o ambiente celebrativo. A diferenca entre a musica litirgica do
tempo de Mozart e a musica litirgica dos dias de hoje estd no conceito de celebracdo e
sobretudo de participagdo litirgica. Hoje em dia, o conceito de miisica litirgica envolve
necessariamente uma participacdo dos crentes ao nivel dos diferentes ministérios, do
presidente ao salmista, dos cantores ao organista, dos leitores ao ministro da comunhao.
E portanto uma musica que parte de baixo para cima, que pretende ser a expressdo da fé
de uma assembleia, o veiculo que transporta a ora¢do e o sentir dos crentes num
ambiente comunitério.

No tempo de Mozart o crente participava escutando, individualmente, ainda que
integrado numa assembleia, a palavra que lhe era dirigida na pregacdo e a musica
executada pelos cantores ou instrumentistas; a musica sacra era entdo uma espécie de
revelacdo de Deus, um prolongamento do canto dos anjos, algo que vinha de cima,
muitas vezes do indefinido, até do ponto de vista do espaco, na medida em que os
cantores a executavam escondidos no coro alto, fora do olhar dos crentes, envolvidos
por um certo ambiente de mistério. Por isso, a musica sacra ou litirgica era um apelo a

interiorizagdo das verdades da fé, transmitidas pelos textos, era uma oportunidade de



fruicdo estética e extdtica que se transformava em oracdo, era uma espécie de revelagdo,
por vezes mais elevada e eficaz que a pregacdo ou a reflexdo teoldgica. Dai a
importancia quase sacerdotal do compositor, transformado em porta-voz do divino,
motor de reflexdo, medita¢do, oracdo e adoracdo individualmente vivida pelos que
escutavam a sua musica.

Sendo verdade que musica litirgica escrita pelos compositores no tempo de Mozart era
uma musica funcional, obedecendo aos estreitos ditames do contrato entre um Principe,
um Bispo ou uma Congregagdo e o compositor, ndo o deixa de ser também o facto de o
compositor ter que obedecer aos requisitos de uma vivéncia religiosa convicta, pessoal e
profissionalmente assumida, até como condi¢do de candidatura ao posto de mestre de
capela, como aconteceu com o proprio Mozart quando se propds a um lugar do género
em Viena: “Incentivado por um desejo de fama, por um amor ao trabalho e pela
convicgdo sobre os meus talentos, atrevo-me a solicitar o posto de vice mestre de
capela, mais propriamente porque Salieri, o mais hdbil mestre de capela, nunca se
dedicou propriamente ao estilo eclesidstico em mdsica, enquanto eu me tornei
perfeitamente familiar com tal estilo desde a minha juventude”.2 Mas serd que a
familiaridade afirmada com o estilo da miusica de igreja corresponde verdadeiramente a
uma vida de crente, seriamente assumida, no seu dia a dia? Em que medida nao
estaremos perante um mero profissionalismo, uma habilitacdo técnica ou mesmo
estilistica, para mais no caso de um Mozart que se podia orgulhar de escrever em todos
os estilos de musica entdo vigentes na Europa? Ndo seria natural esperar que 0 nosso
compositor fosse capaz de compor no mais puro “estilo eclesidstico” com a mesma
facilidade com que escrevia uma dpera buffa italiana, uma 6pera séria francesa ou um
“Singspiel” alemdo? Para comecar, deveriamos dizer que ndo seria natural para Mozart
escrever no mais puro estilo eclesidstico porque, pese embora a sua genialidade, ndo era

particularmente versado na técnica do contraponto,’ requisito indispensavel para uma

* Carta ao Arquiduque Francisco, em Maio de 1790, in Letters of Wolfgang Amadeus Mozart, selected
and edited by Hans Mersmann, Dover Publications, New York, p. 248. Serd esta, salvo afirmacdo em
contrdrio, a nossa referéncia para as citagdes das cartas de Mozart.

? Quando Mozart foi proposto para membro da Academia Musical de Bolonha teve que, segundo as
regras da Academia, fazer um teste de contraponto. Oficialmente, o trabalho apresentado convenceu os
académicos e ele foi admitido, s6 que o trabalho fora realizado pelo P. Martini e o compositor limitou-se
a copid-lo. O trabalho autégrafo do compositor, que se pode hoje admirar na Biblioteca do Conservatorio
de Bolonha, daria para uma reprovacio sem apelo em qualquer exame de contraponto, logo ao primeiro
compasso... S6 muito mais tarde, depois de algumas licdes do mesmo P. Martini é que Mozart conheceu
e dominou verdadeiramente a técnica do contraponto e fuga. E o resultado vé-se em obras como o
Requiem e o Final da Sinfonia n. 41 em Do Maior.



escrita adequada de musica sacra; ndo serd por ai que o vamos assumir como um sério
compositor de miusica para o culto divino. E que podemos dizer sobre a religiosidade de
um homem que origina um tdo elevado leque de opinides e mantém, ainda hoje, tantas

questdes em aberto?

1. A experiéncia religiosa de Mozart

Efectivamente, muito se tem escrito sobre a seriedade e sinceridade da vida religiosa de
Mozart, nomeadamente a partir da sua filiagdo e militdncia na franco-maconaria, alids
como aconteceria com seu piedoso pai, Leopold Mozart, com o seu grande mestre e
referéncia Joseph Haydn que ele atraiu também para a organizacio apesar de ndo ter
participado nas sessdes e, mais tarde, o proprio Beethoven. Ndo entraremos aqui nessa
questdo, competindo-nos recordar apenas que a franco-maconaria ndo tinha, em tempos
de Mozart, a mesma carga anti-religiosa com que a conhecemos em tempos posteriores;
sabemos também que a proibicdo de pertencer a essa organizacdo, determinada pelo
Papa Clemente XII em 23 de Abril de 1738, e a posterior recomendacdo de Bento XIV,
“Providas Romanorum Pontificum”, de 1751 ndo entraram em vigor na Austria de
Maria Teresa ou José II até porque havia entre os membros das lojas, altos dignitdrios
eclesidsticos.* Cabe-nos, por isso, procurar saber o que o préprio Mozart nos permite
espreitar da sua vivéncia religiosa e, para tal, nos valeremos unicamente das suas cartas,

particularmente as enviadas ao pai, que preenchem um longo periodo da sua vida.”

* A relagdo de Mozart com o ambiente da magonaria preenche naturalmente quase toda a sua vida, pelas
relagdes familiares e sociais que o envolviam, nomeadamente os chamados “Iluminados”, reflectindo-se
em muitas das suas obras, em que os personagens representam, por vezes, figuras que ele pretendia
retratar de uma forma camuflada. Porém, sé em 14 de Dezembro de 1784, foi aceite a sua filiagdo na Loja
“Zur Wohltitigkeit” onde depressa chegou aos graus superiores. O interesse de Mozart em pertencer a
maconaria prendia-se com a possibilidade que tal organizacio lhe proporcionava de um relacionamento
com pessoas influentes da Europa de entdo, funcionando também como estimulo e motivacdo para o
trabalho de composi¢do. Coincidéncia ou ndo, a partir de entdo ndo voltou a escrever musica religiosa
quase até as vésperas da morte. (Cfr. CARL DE NYS, La Musique Religieuse de Mozart, P.U.F. Paris,
1982, p. 97).

SA primeira carta, escrita & mae, data de Dezembro de 1769, e a Ultima, escrita ao pai, data de 4 de Abril
de 1787, pouco antes da morte deste, em 28 de Maio do mesmo ano. E nas cartas ao pai que Mozart
apresenta mais referéncias a sua vivéncia religiosa. Para as questdes mais mundanas onde se revela um
Mozart bem diferente, brincalhdo e irreverente quase a loucura, temos que ler as cartas a prima.



A vivéncia de fé, profunda, convicta e, acreditamos, sincera, reveste, apesar de tudo,
uma visio muito pessoal,’ entrando por vezes em contradicio com as relagdes
frequentemente tensas com a hierarquia da Igreja, particularmente com o Arcebispo de
Salzburgo, seu patrdo, o que ndo € de admirar, em fung¢do quer da forma de viver dos
principes eclesidsticos de entdo, quer duma total falta de respeito dos mesmo por quilo
que eram os direitos de alguém face ao seu trabalho ou de uma escandalosa falta de
capacidade para reconhecer a genialidade do miusico que tinha ao seu servico. Sobre o
Arcebispo diz Mozart: “A sua vaidade € irritante pelo facto de me ter ao seu servigo,
mas o que ¢ que eu ganho com isso? Nao se pode viver disso. E posso assegurar que ele
age de forma a colocar-se como tampao para que eu ndo seja notado pelos outros”.” Um
pouco mais tarde as relacdes entre ambos azedaram de tal modo que “atirou-me a cara
que o meu saldrio eram 500 florins, chamou-me patife, plebeu piolhoso e vagabundo —
oh! nem consigo continuar a escrever! O meu sangue comecou a fervilhar e eu nao pude
conter-me e disse: ‘Entdo Vossa Graca estd insatisfeita comigo?’ [ele respondeu:]
‘Entdo o senhor estd-me a ameacar? Ah, seu idiota! Ponha-se pela porta fora! Nao tenho
mais tempo a perder com tal canalha, ouviu? Entdo eu respondi: ‘Nem eu consigo!’
‘Va-se embora!’ E eu, ao sair disse: ‘Acabou. Amanha terd o meu pedido de demissao
por escrito”.® Consciente das razoes que o assistem e depois de colocar o pai perante tal
situacdo, alega que toda a gente sabe que s6 deixou o Arcebispo por causa da falta de
respeito deste: “Toda a gente em Viena sabe que eu deixei o Arcebispo e sabe porqué —
sabe que a minha honra foi insultada e ja pela terceira vez. E vou ser eu a dizer
publicamente o contrario? Considerar-me, a mim, um cobarde e ao Arcebispo um nobre
principe? Ninguém tem o direito de fazer a primeira destas coisas e, quanto a segunda,
s6 Deus o pode fazer ou alguém a quem Ele se dignar ilumina-lo"’

Aparte estas referéncias pouco abonatdrias, derivadas mais de uma péssima relagdo
laboral do que de convic¢des quanto a fé ou mesmo a Igreja catdlica, temos, pelo
testemunho do préprio Mozart, a imagem de um homem crente que vive a sua fé, de

uma forma por vezes ingénua, como quando outrora em Roma se esforcava por beijar o

® Ver a forma como é tratada a questdo “Mozart catdlico” por HANS KUNG, Mozart, Tracce della
Trascendenza, Ed. Queriniana. Brescia, 1992, p. 15-18.

7 Carta ao pai, em 17 de Margo de 1781.
8 Carta ao pai, em 9 de Maio de 1781.

® Carta a0 pai, em 19 de Maio de 1781.



joelho da estdtua de S. Pedro, mas, como era pequeno ainda, teve que haver alguém que
o levantasse;'’ revelando sempre uma consciéncia clara sobre a ac¢do de Deus na vida
de cada um. Encontramos nele um uso frequente de expressdes como ‘“gracas a Deus”
ou “se Deus quiser” e uma atitude de permanente conformagdo com a vontade de Deus
em situacdes normais da vida como quando escreve a Mae que tem muitas coisas para
dizer a sua irmdzinha Nannerl, mas “se Deus quiser espero em breve dizer tudo isto por
palavras da minha boca”. Agradece a Deus os éxitos das suas 6peras: “A Opera, gracas a
Deus, agradou ao publico... Deus seja louvado e devo dar-lhe gracas”.!' Esta
conformidade com a vontade de Deus é particularmente notdria em situagdes de doenca
de algum familiar ou amigo: “... a vontade de Deus € sempre a melhor e s6 Deus sabe
sem ddvida o que € melhor, se estar neste se no outro mundo”;12 e fol nos momentos
mais dramdticos da doenga e morte da mae, em Paris, que Mozart melhor exprimiu esse
sentimento, com um heroismo que serd dificil explicar num jovem de 21 anos. Numa
carta ao pai, datada de 3 de Julho de 1778, encontramos exposto todo um processo de
lenta preparagdo para a noticia do falecimento da mae, onde se vislumbra uma enorme
confianca na bondade de Deus para que a cure, mas terminando em total resignagdo face
ao fatal desenrolar dos acontecimentos : “Passei o dia e a noite entre a esperanca € o
receio, mas rendo-me completamente a vontade de Deus e espero que vocé e a minha
querida irma fagcam o mesmo (....) Estou resignado porque eu sei que o Deus que tudo
ordena para o melhor, por mais estranho que pareca aos nossos olhos, assim farg”."
Wolfgang ndo quer ainda dizer ao pai e a irma que a mée ja tinha falecido, mas vai
adensando a linguagem: “Tendo orado com todas as minhas for¢as ao meu Deus pela
vida e saide da minha querida mée, vou-me consolando com estas reflexdes porque elas
me encorajam, tranquilizam e confortam e vocés poderdo imaginar o quanto eu preciso
de conforto”. Mais adiante continua: “confiemos em Deus e confortemo-nos com o
pensamento de que tudo estd bem quando € da vontade de Deus, pois Ele sabe muito

bem o que € necessdrio para nds, tanto para a felicidade temporal como para a eterna”. 14

¥ Carta 2 mae e 2 irmd, em 14 de Abril de 1770.

' Carta a irmd, em 12 de Janeiro de 1771, em Post Scriptum a uma carta do Pai.
' Carta 2 mie, em 29 de Setembro de 1770 em Post Scriptum a uma carta do Pai.
" Carta ao pai, a 3 de Julho de 1778.

14 . . . .
Nesta mesma carta aproveita ainda para dar algumas novidades ao pai, eventualmente para o preparar
par o pior e, entre elas, uma surpreendente pelo tom: “Tenho algumas novidades para si e de que ja deve



Ao terminar a carta despedindo-se do pai e da irmd escreve com um certo duplo sentido:
“Tratai da vossa satide e confiai em Deus — € para ali que deveis olhar a procura de
conforto. A minha querida Mae estd nas maos do Todo-Poderoso. E se ele permitir que
ela permanega connosco, como eu pego € Ele pode, devemos estar-lhe agradecidos por
esta graca, mas se for da Sua vontade leva-la para junto de si, todos os nossos temores e
cuidados ficardo sem sentido — conformemo-nos com a divina vontade na convic¢do
plena de que isso foi para o nosso bem pois Ele faz sempre o que é melhor”.

Como ndo teve coragem de contar ao pai que a mae ja tinha falecido, depois desta
excelente preparacdo, escreve, no mesmo dia, ao Padre Bullinger de Salzburgo, amigo
da familia, para que dé a fatidica noticia ao pai: ‘“Lamentai-vos comigo, meu caro
amigo! Este foi o dia mais triste da minha vida. Estou a escrever-vos as duas horas da
noite — Tenho a dizer-vos que a minha mée, a minha querida mée, ja ndo estd entre nos.
Deus chamou-a para junto de si. Ele quis leva-la. Eu vi isso perfeitamente e por isso
rendo-me a vontade de Deus (...) Trés dias antes confessou-se, recebeu os sacramentos
e a Extrema-Uncdo (...) Nao me é possivel descrever-vos hoje todo o percurso da sua
doenga, mas eu acreditei que ela ia morrer porque era a vontade de Deus (...) Com a
especial graca de Deus, suportei tudo com firmeza e resignagdo. Quando a doenca se
agravou eu s6 pedia a Deus duas coisas: uma feliz hora da morte para a minha mae e,
para mim, for¢a e coragem. E Deus ouviu benevolentemente a minha ora¢do dando-me
em abundancia ambas as gragas."

Uma semana mais tarde escreve novamente ao pai, convicto de que ele ja saberia da
noticia, dando-nos mais uma bela demonstracdo de fé na vida eterna: ‘“Nestes momentos
mais dificeis encontrei conforto em trés coisas: primeiro, numa submissiao a vontade de
Deus com todo o meu coragdo; segundo na certeza de que ela teve uma linda morte (na
medida em que se pode falar de felicidade nestes momentos) e terceiro, na certeza de
que ndo a perdemos para sempre, mas que haveremos de a ver novamente € seremos
mais felizes, mais ditosos do que alguma vez poderiamos ser neste mundo. Trata-se de

um tempo desconhecido para nds, mas que ndo me mete medo. Quando Deus quiser, eu

ter ouvido falar, nomeadamente que o ateu Voltaire acaba de morrer como um cio, como uma besta...”
Fala depois de alguns projectos para dperas, dos seus planos para o casamento, etc.

" Carta ao Padre Bullinger, no dia 3 de Julho de 1778.



quero também. Faca-se a sua divina e mais santa vontade.'® E n6s rezemos devotamente
um Pai-Nosso pela sua alma e voltemos o nosso olhar para outras coisas, ji que cada
coisa tem o seu préprio tempo™."”

Continuando a cotejar o seu pensamento a partir das cartas dirigidas ao pai, outros
aspectos da sua religiosidade se tornam claros. Por vérias vezes refere a participagcdo nos
servicos litirgicos de domingo;18 no respeito que afirma para com o seu pai, coloca-o
logo depois de Deus: “Depois de Deus vem o meu Pai — que sempre foi o motor, o
axioma da minha infincia e eu ainda me agarro a isso”."” Fala de prética sacramental
particularmente aquando da preparacdo para o casamento com Constanca Weber:
“...fomos ambos a missa, a confissio e comunhdo e eu acho que nunca rezei tao
fervorosamente nem me confessei e recebi a comunhao tdo devotamente como quando a
tive a meu lado.”® E o mesmo aconteceu com ela. Numa palavra, fomos feitos um para o
outro e Deus, que ordena todas as coisas e que consequentemente ordenou esta também,
nunca nos desamparard”.*' Este amor conjugal completa-se numa sensibilidade
particular para com a maternidade de Constanca cujos riscos entrega nas maos de Deus:
“Espero que Deus a tenha ao seu cuidado para que ela passe bem todo o tempo de
parto...”*
Na doenga do Pai, Mozart terd uma nova experiéncia religiosa paralela & da doenga e
morte da Mae: Depois de saber que “ele estd agora realmente doente” e de afirmar que a
experiéncia do sofrimento o tem ajudado a ndo se intimidar perante a prépria morte,
continua: “Dou gracas ao meu Deus por me abencoar com a oportunidade (vocé

compreende-me) de chegar a reconhecé-lo como chave da nossa verdadeira bem-

16 < .. . . Lo .

Este € o espirito que encontraremos no Requiem. A parte suplicante do “Dies irae” revela a serenidade
de alguém que ndo se revé nos leque dos “maledictis”, e suplica “voca... voca me... voca me cum
benedictis!”

"7 Carta ao pai em 9 de Julho de 1778.

18 Carta 2 irmd, em 4 de Agosto de 1770; Carta ao pai, em 24 de Outubro de 1777; Carta ao pai, de
Manheim, em 4 de Fevereiro de 1778; Carta ao pai, de Munique, em 5 de Novembro de 1780 e a sua
ultima Carta a esposa, datada de 9 de Outubro de 1791, em Viena.

9 Carta a0 pai e a irma, de Manheim, a 7 de Marco de 1778.

0 Estas ideias ajudam-nos a compreender o que se tem escrito sobre a relagio entre o “Agnus Dei” da
Missa da Coroagdo e a Aria “Dove sono i bei momento” da épera As bodas de Figaro. Este é o género de
“bons momentos” que Mozart se compraz em recordar. Voltaremos adiante ao assunto.

*! Carta ao pai, de Viena, a 17 de Agosto de 1782.

* Carta ao pai, de Viena, a 18 de Junho de 1783.



aventuranga. Nunca me deito sem reflectir nisso — jovem como sou — talvez ja ndo possa
ver outro dia — e nenhum daqueles que me conhecem pode dizer que eu sou taciturno ou
triste no meio deles.” Por esta béncio, diariamente agradeco ao meu Criador e desejo
de todo o coracdo que os meus companheiros possam participar disso”.** Tal ndo o
impede de sentir a tristeza provocada pela inesperada noticia da morte do Pai, que a
irmd evitara comunicar-lhe, quando lhe escreve: “Nao fiquei espantado nem chocado
pelo facto de tu prépria ndo me teres comunicado a noticia triste, e para mim
inesperada, da morte do nosso querido pai, porque eu posso facilmente perceber as
razdes. Possa Deus leva-lo para junto de Si!”*

Sdo estes alguns elementos sobre a religiosidade de Mozart expressa em primeira pessoa
nas suas cartas. Por aqui podemos constatar que ndo se trata de uma religiosidade
piegas, apesar de alguma ingenuidade revelada por vezes, mas de algo assumido em
diferentes circunstdncias e, sobretudo, nos momentos em que seria mais facil
desesperar. Ao mesmo tempo ndo se trata também de um puro servilismo ou
simplesmente de respeito pelo pai que, eventualmente, censuraria a sua impiedade; as
referéncias que faz ao Arcebispo de Salzburgo ndo deixam didvidas de que Mozart
separa bem o que € a sua relacdo com Deus e as suas convic¢des de catdlico e o que € a
relacdo laboral com uma pessoa que, em muito pouco, reflecte e representa o
pensamento e o agir de toda a Igreja do seu tempo e nomeadamente a vivéncia do
Evangelho de Jesus Cristo. Pelas datas das cartas de Mozart se pode ver que os seus
sentimentos religiosos ndo se alteram pelo facto de ter aderido a Loja magdnica da
“Beneficéncia” em 1784; chega-nos a parecer que a carta de 4 de Abril, anteriormente
citada, nos introduz um pouco no ambiente “inicidtico”, nomeadamente por expressdes
como ‘“‘chave da nossa verdadeira bem-aventuranga” ou mesmo por aquele paréntesis —
“voc€ compreende-me” — mas tal iniciag@o ndo o afasta das suas convic¢des e da sua f¢,

parecendo mesmo ajuda-lo a esclarecé-las ainda mais. O facto de, na sus dltima carta,*

> Sobre a alegria contagiante de Mozart escrevia o préprio Haydn: “Se apenas pudesse imprimir em cada
amigo meu e, em particular, na mente dos poderosos, a mesma simpatia musical e o profundo apreco pelo
génio inimitdvel de Mozart que eu experimento e que me dé tanta alegria, entdo as nacgdes rivalizariam
entre si para se tornarem possuidores de tal pérola” (Carta de Haydn a Herr Roth, citada em MASSIMO
DONA, Filosofia della Musica, Bompiani, Milano, 2006, p. 86).

** Carta ao pai, de Viena, a4 de Abril de 1787.
¥ Carta 2 irmd, de Viena, a 16 de Junho de 1787. O pai falecera a 28 de Maio.

% Carta ao pai, de Viena, a 10 de Outubro de 1791.



assegurar uma frequéncia normal dos servicos religiosos — “as dez horas vou ao servico

divino” — permite-nos deduzir que, em nada, mudou os seus héabitos e principios.

2. A Muisica religiosa de Mozart

“...Desde a minha juventude que me tornei familiar com esse estilo”, assim se referia
Mozart a sua prética na composicdo da musica religiosa quando se candidatou a um
posto de vice mestre de capela em Viena. Ndo interessa tanto saber aqui se existe
efectivamente um “estilo” de musica religiosa, mas de procurar ver como trata ele a
dimensdo religiosa e aplica as obras destinadas a liturgia o seu estilo, o mesmo das
Operas, das sinfonias ou dos concertos. Temos ali a mesma musica, plena de contrastes
entre a alegria e a tristeza, o drama e a euforia, o recolhimento e uma expansividade que
ronda, por vezes, a excentricidade e a loucura. Procurar a espiritualidade e a
religiosidade na musica de Mozart implica compreender desde logo que ndo estamos
perante o exemplo de “um verdadeiro e préprio génio da inocéncia e da pureza”,27 mas,
pelo contrdrio, perante um homem que viveu a sua fé como viveu a sua vida e tanto se
comunicava na espiritualidade que dimana das suas missas ou motetes como no
erotismo camuflado em Don Giovanni ou Cosi fan tutte.

Ao tempo de Mozart ndo existia, como ndo existe ainda hoje, uma ideia clara sobre a
possibilidade de existéncia ou os pardmetros de avaliagio de um estilo musical
religioso, sacro ou litdrgico, conceitos apenas discutidos no séc. XIX, a partir do
crescente incremento da profanidade na musica de igreja.28 Procurou-se entdo definir a
musica sacra ou litirgica na sua relacdo proxima com o canto gregoriano e a polifonia
sacra renascentista, algo perfeitamente discutivel e que nio é, de modo nenhum, o caso
do nosso autor. Mozart é, sim, herdeiro daquela tradicio em que o sacro e o profano

andam de maos dadas, em que o mesmo tema tanto pode servir para uma cangdo de

* MASSIMO DONA, o. cit. p. 86. “Disse-se que é uma crianga (uma crianga divina por certo!) é o eterno
adolescente que nos fala na sua musica. Pode dar forca a esta caracterizagdo a brevidade da sua vida; mas
também a indiscutivel ingenuidade de que ele deu provas em todas as questdes de ordem pratica” (KARL
BARTH, Wolfgang Amadeus Mozart, Ed. Queriniana, Brescia, 1986, p. 18).

% Hans Kiing trata esta questio de uma forma muito interessante na sua reflexio pessoal sobre a miisica
de Mozart que intitula precisamente “Sinais da Transcendéncia”. Af refere que a relagdo com a mdsica
de Mozart constitui uma experiéncia de ordem estética e espiritual ao nivel da pessoa; uma musica que ¢é
capaz de ajudar o ouvinte a viver uma experiéncia do transcendente, mais do que a ter uma relagdo
racional com uma liturgia ou com uma teologia (HANS KUNG, o.cit. p. 40-47).



amor como para um Motete, como se pode ver nas obras dos polifonistas da renascenca
ou nas mais puras obras sacras de Johann Sebastian Bach. Nesse tempo, tal como hoje,
mais importante que o estilo musical era o modo de abordar a obra, fazendo com que
fosse o interior do homem — compositor, executante ou ouvinte — a criar o estilo sacro
ou profano da obra e ndo a obra a provocar os sentimentos religiosos nos compositores,
executantes e ouvintes. Esta dltima é uma perspectiva romantica da musica, ndo
correspondente ao tempo de Mozart nem aos objectivos e ambiente que marcaram a sua
produgdo para a liturgia. A vida de Mozart e a sua muisica andam por vezes mesmo em
contradi¢do; ele era capaz de compor o mais alegre Minueto no mesmo dia em que lhe
falecia um filho, era capaz de conjugar numa unidade todo um conjunto de sentimentos
contraditdrios, pelo que a sua musica ndo é, para nada, a expressdo de momentos da sua
vida, mas antes a expressdo da globalidade de uma vida em que se procura o equilibrio
entre uma quantidade de sensacdes desordenadas. Ele colocava “a vida ao servigo da
» 29

sua arte e ndo a arte ao servico da sua vida”, = e isso pode-se ver também na sua musica

religiosa.

2.1 — Mozart e a liturgia

A relagdo da musica mozarteana com a liturgia do seu tempo pode estabelecer-se tendo
em conta trés componentes principais: a estrutura do Ordindrio da Missa, as regras
particulares da capela do Principe-Arcebispo Hieronymus Colloredo, seu patrdo
salzburgués, e a Enciclica “Annus qui hunc” de Bento XIV, publicada pouco antes do
nascimento do compositor, como preparacdo para o grande Jubileu de 1750. Quanto a
estrutura da liturgia e importancia dos respectivos formuldrios, deveremos ter em conta
particularmente o caso do “Sanctus” e do “Agnus Dei”; o primeiro era cantado em duas
partes distintas: uma que correspondia ao texto até “Hossana in excelsis” antes do inicio
do Cénon; seguia-se entdo um prelddio, mais ou menos longo, executado durante o
Cénon, “sumissa voce”, até a consagrac¢do; executava-se finalmente o “Benedictus”

referindo-o a Cristo j4 presente sob as espécies acabadas de consagrar.30 Tudo isto

* KARL BARTH, o. cit. p. 36.

* O melhor exemplo desta pratica, para nio falarmos ja de obras de Mozart ou de Haydn, é o “Sanctus”
da Missa Solemnis de Beethoven. (Cfr. comentirio de MANUEL FARIA, “Beethoven, compositor
catdlico” in Cendculo 64 (1977), p. 25-43).



concedia um tempo considerdvel a execucdo musical e um certo folego a criatividade do
compositor. O mesmo se diga do “Agnus Dei” que poderia facilmente adentrar-se no
periodo da comunhdo sem qualquer problema porque o texto da missa era reservado ao
celebrante e acélitos.! O Gléria e o Credo, mesmo atendendo a sua extensdo, tinham
que ser muito breves, respeitando a estrutura mais descritiva dos respectivos textos.

E aqui entramos na segunda condicionante, ou seja, as regras da capela musical de
Colloredo. Segundo estas: a liturgia devia ficar imune da desbordante musica
concertante para dar lugar & pregacdo e ao canto popular, que deveriam ocupar mais
tempo que a musica, para ndo ficar a ideia de que se estava num concerto. Por isso, a
missa brevis constituia a regra e a missa solemnis a excepgﬁo.32 Isto significava que a
duracdo das obras litirgicas obedecia a limites muito estreitos — a regra proposta por
Colloredo era a de que o total da Missa ndo deveria ultrapassar os 45 minutos — ao
ponto de os compositores se verem obrigados a sobrepor as diferentes partes do proprio
texto, nomeadamente nos mais longos do Gloria e do Credo, distribuindo-as pelas
diferentes vozes — politextualidade — cantando em simultdneo e dentro de uma trama
polifénica que esquecia a clareza para quem escutava, contanto que se conseguisse uma
execugao breve.” No tempo de Mozart, a missa correspondia mais a uma celebragdo da
“liturgia palaciana” que a uma verdadeira ac¢do litdrgica; era uma espécie de theatrum
sacrum onde se representava o sacrificio da eucaristia.”*

Uma terceira componente é constituida pelas orientacdes dimanadas da Enciclica

“Annus qui hunc” de Bento XIV, publicada a 9 de Fevereiro de 1749. Pelo que

' O caricter mistico desta relagdo entre o “Agnus Dei” e a comunhio sacramental é referido por Mozart
numa conversa sobre a diferenca entre a liturgia protestante e a catdlica; ali, Mozart apela a experi€ncia
do recolhimento envolvente da comunhao, alimentado pelo canto do “Agnus Dei”, a0 mesmo tempo que
traz a cada comungante ajoelhado a mensagem: “Bendito o que vem em nome do Senhor...”, ao contririo
de uma visdo racional da religido que ele entende existir nos protestantes. Mozart terd dito ao seu amigo —
eventualmente o director de coro da Igreja de S. Tomds de Leipzig, Johann Friedrich Doles — que “estes
protestantes iluminados nunca poderiam compreender verdadeiramente o que quer dizer “Agnus Dei qui
tollis peccata mundi”. (Ver Karl Barth, Carta a Mozart, in KARL BARTH, o. cit. p. 10 e HANS KUNG,
o. cit. p. 20-21).

32 ECKHARD JASKINSKI, Breve Storia della Musica sacra, Queriniana, Brescia, 2006, p. 93.

33 . . 4 . . . . .

O caso mais curioso que conheco é o do “Gloria” da Missa brevis Sancti Johanis a Deo, de Joseph
Haydn, que dura apenas um minuto... Mais tarde, seu irmdo Michael Haydn escreveu um novo “Gloria”
para essa Missa com uma duragio ja mais razodvel de trés minutos e meio...

* Isto nos ajuda também a compreender o facto de as partituras de Mozart apresentarem um
desenvolvimento particular desde o “et incarnatus” até ao “et ressurrexit” no Credo e tudo o resto ser
realizado com a maior concisdo possivel: Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, mais demora no Benedictus e
Agnus Dei.



podemos deduzir da sua leitura, ndo seria muito de recomendar a pritica do canto nas
igrejas de entdo; diz o Papa: “Santo Agostinho, no seu tempo, chorava de devota ternura
ao ouvir cantar nas igrejas os santos louvores do Senhor e ao compreender as palavras
acompanhadas do canto.” Talvez ele hoje chorasse também, se ouvisse algumas das
musicas que se cantam nas Igrejas, ndo por devog¢do, mas pela dor de escutar o canto e
nada entender das palavras” (n. 9). O pontifice fala particularmente de alguns elementos
profanos que infestavam o canto litirgico de entdo, sobretudo pela semelhanca com o
teatro de 6pera. O canto litirgico, diz ele, “é o que leva a alma dos fiéis a devocdo e a
piedade; é também aquele que, executado nas igrejas de Deus, segundo as regras € o
decoro, € escutado pelas pessoas devotas e preferido ao chamado canto figurado” (n. 2),
de tal modo que, mesmo que executado com o acompanhamento de instrumentos
musicais “seja executado de modo tal que ndo pareca profano, mundano ou teatral” (n.
3); de facto “ndo hd entre os santos e escritores do passado ninguém que ndo condene o
canto teatral nas igrejas e que ndo deseje uma diferenciagdo entre o canto sacro das
igrejas e o canto profano préprio da cena”. E continua: “é célebre o texto de S. Jerénimo
que diz: ndo basta cantar em honra de Deus com o som da voz, mas € preciso unir o
coragdo a mesma voz. Nem é preciso cantar a maneira dos actores, contraindo a
garganta e os ldbios para que na igreja se ougam melodias e cantos teatrais” (n.6). A
teatralidade de que fala Bento XIV refere-se a afectacdo da voz a que ele chama
“unguento soave” e a certo tipo de ornamentacdo que caracterizava o canto lirico,
considerados inadequados para o canto litirgico, pois este deve ser um simples
acompanhante e clarificador do sentido das palavras.

No que diz respeito a musica sacra de Mozart, mesmo que ndo possamos ir tdo longe
como aqueles que dizem que se trata de “um rito religioso em misica ou de liturgia
interpretada”,® estd de acordo, na sua maior parte, com estes critérios. Do ponto de

vista da estrutura da missa e das regras apontadas por Colloredo, Mozart assume a

 Refere-se Bento XIV a passagem das Confissées em que Santo Agostinho diz: “Como chorei ao escutar
teus hinos e canticos, profundamente comovido pelas vozes da tua Igreja cantando suavemente! As vozes
penetravam nos meus ouvidos e com a sua corrente ia jorrando gota a gota a verdade no meu coracao.
Despertou o sentimento de Deus, cafam-me as ldgrimas, e eu sentia-me plenamente feliz” (SANTO
AGOSTINHO, Confissoes, IX, 6, 14). Desta felicidade provocada pela experiéncia estética, ainda que de
ordem espiritual, virdo algumas ddvidas a Agostinho sobre a musica sacra: ndo seria o prazer provocado
por esta experiéncia estética prejudicial a ac¢do da Palavra de Deus no crente?

¥ HANS KUNG, o. cit. p- 64, referindo uma afirmagdo de Klaus Hammer in K. HAMMER, W.A. Mozart
— eine Theologische Deutung. Eine Beitrag zur theologischen Anthropologie, Zurich, 1964, p. 355.



concisdo e brevidade, quer dizer, “dizer o mdximo no mais curto espaco musical”.”’ Isto
leva a que todas as Missas de Mozart, pensadas para a liturgia, primem pela brevidade,
mesmo as mais solenes como a Missa da Coroacdo KV 317 e a Missa Solemnis KV
337°% Nestas obras, escritas para solistas, coro e orquestra, ndo hd passagens
estritamente instrumentais para além de uma introdu¢do breve no “Benedictus” da KV
317 e uma introducdo breve ao “Kyrie” da KV 337. As vozes do coro seguem quase
sempre em paralelo, ndo havendo grandes passagens em contraponto, pelo que a clareza
do texto € notéria. Curiosamente, € nas missas mais breves que encontramos algumas
passagens instrumentais mais desenvolvidas como na chamada “Orgelmesse” KV 259
em que o “Benedictus” e o “Agnus Dei” sdo precedidos de introdugdes de 6rgdo de oito
compassos no primeiro caso e quatro, em tempo mais lento, no segundo. De resto, a
concisdo € notdria, ao ponto de apenas se poder atender a certos pormenores da
construcdo a partir da leitura. No entanto, note-se, nunca Mozart cede a tentacdo da
sobreposicdo de textos por questdes de brevidade o que constituia prética frequente na
época. Mais, a ligacdo da sua mdsica a liturgia leva-o a ignorar, por vezes, certas
convencdes como a de terminar o “Agnus Dei” em forte e solene, para o fazer em piano,
como um convite ao recolhimento, preparando o ambiente para a comunhdo. Uma
experiéncia religiosa que, para ele, ¢ bem mais importante que a fidelidade aos cdnones
estruturais da forma musical da Missa.

A estreita relagdo da musica de Mozart com a liturgia pode ver-se ainda na construcio
do Motete “Veni Sancte Spiritus” KV 47, uma obra da infincia a que o autor confere um
cardcter solene, quer ao nivel vocal quer instrumental, numa estrutura muito breve, ja
que o cerimonial prevé a intervengdo imediata do Bispo na orag@o de consagragdo, ao
contrdrio de outras situagdes em que o ritual permite um pouco mais de tempo como
seria o caso de um Ofertdrio. Outro dominio em que a relagdo com a liturgia se impde a
Mozart é o das Vésperas; temos em Mozart trés formularios para o canto de Vésperas:
KV 193, a primeira partitura de Vésperas, em estilo mais contrapontistico, KV 321
Vésperas de Domingo, e a segunda, KV 339 as célebres Vésperas Solenes de um
Confessor eventualmente compostas para a festa do onomastico de Colloredo, S.
Jerénimo, liturgicamente celebrado a 30 de Setembro. Contrariamente ao costume de se

cantarem apenas alguns salmos com o coro e instrumentos, deixando os outros para o

7 CARL DE NYS, La Musique Réligieuse de Mozart, P.U.F. Paris, 1982, p. 38.

38 P . . . . e
Excluimos aqui a Grande Missa em D6 Menor que, como veremos adiante, ndo foi directamente
pensada para uma execugdo litirgica nas condi¢des da Catedral de Salzburgo ou Viena.



cantochdo, Mozart prefere musicar todos os salmos, criando uma variedade de estilo que
permite um certo equilibrio na estrutura geral da obra. A mais conhecida, KV 339,
apresenta-nos um quinto salmo de rara beleza, o Salmo 116 “Laudate Dominum omnes
gentes”. Neste salmo, o mais breve de todo o saltério, definem-se os dois pontos
centrais da teologia do Antigo Testamento, a misericordia e a fidelidade de Deus; nas
Vésperas Solenes de um Confessor, é apresentado de tal forma que “Mozart consegue
recriar miraculosamente a magia do texto, as suas ressonincia espirituais e a sua alegria
escondida. Apés dez compassos da orquestra, abre-se uma maravilhosa cantilena de um
soprano solo. Na forma estréfica, a melodia é retomada uma segunda vez, agora pelo
coro, numa atmosfera de inefdvel ternura ultra-terrena. Apds as duas estrofes, breve
momento de imobilidade e de alegria... a voz soprano une-se ao coro no Amen final e
domina-o docemente”.* O quarto salmo “Laudate, pueri, Dominum” € constituido por
uma Fuga cujo tema evoca um conjunto de intervalos muito caracteristicos do periodo

barroco® e que Mozart retomard na composicio da Fuga do “Kyrie” na Missa de

Requiem.

2.2 — Mozart e a piedade popular

Algumas obras de circunstincia marcam a relacdo de Mozart com a experi€ncia
religiosa do seu tempo ao nivel mais popular: € o caso de algumas obras de infancia que
denotam uma certa ingenuidade, quer religiosa quer artistica, como uma pequena
Cantata “O Dever do Primeiro Mandamento” KV 35. Tratava-se de uma forma de
participar em algumas celebragdes que marcavam o calenddrio popular, nomeadamente
no tempo da Quaresma; na mesma linha se encontra uma outra obra para acompanhar o
rito da sepultura do Senhor em sexta-feira santa, KV 42, um didlogo sensivel entre a
alma e um anjo (baixo e soprano) sobre texto de um poeta popular local que Mozart

transformou numa pequena Cantata com recitativos e duas arias.

* Uma belissima descri¢io do sentido deste salmo, expresso pela misica de Mozart, encontra-se num
comentdrio de A. Vignal, transcrito pelo biblista Gianfranco Ravasi. (GIANFRANCO RAVASI, /I canto
della Rana, Ed. Piemme, Casale Monferrato, 1990, p. 71).

* Trata-se de um tema que utiliza os intervalos de quinta e de sétima diminuta (ré-1i-si bemol-d6
sustenido-ré) recorrente por exemplo em Pergolesi, em Haendel que o utiliza por exemplo no Oratdrio
“O Messias”, na fuga “And with His stripes” e constitui as notas estruturais da Arte da Fuga de Johann
Sebastian Bach.



No contexto de uma devocdo mariana que o leva a ir “rezar o ter¢co prometido, ao
santudrio de Nossa Senhora das Vitdrias”, se poderd classificar a composicdo das
Litaniae Lauretanae, KV 109 e KV 195, em honra de Nossa Senhora, normalmente
cantadas nas tardes do més de Maio pelas associagdes pias e, certamente, pelas
comunidades mais simples. Uma vez que ndo se trata de obras para serem executadas na
liturgia e, muito menos, sujeitas aos limites impostos pelas normas particulares do
Arcebispo Colloredo, Mozart beneficia de uma certa liberdade de escrita que ndo tinha
no caso anterior. O caricter repetitivo do texto desafia o compositor a conferir a musica
aquela dimensdo de variedade e equilibrio que se pretende numa obra musical. Realiza
este objectivo apresentando a obra estruturada em cinco partes, como cinco andamentos
sinfénicos, numa alternancia entre o coral homé6fono e o arioso, com algumas cedéncias
a simplicidade e ao gosto popular. O conclusivo “Agnus Dei” € particularmente belo e
demonstrativo de uma inocéncia e de uma simplicidade que caracterizavam a fé e a vida
de Mozart como a do povo. Ao lado das ladainhas de Nossa Senhora, tinham grande
popularidade também as ladainhas para serem cantadas em honra do Santissimo
Sacramento em momentos de Lausperene, nomeadamente na noite de Quinta-feira
Santa. E o caso das Ladainhas KV 125, num estilo mais austero e grave, como convém
ao momento recolhido que celebram. Ai, Mozart procura uma variedade e um equilibrio
formal que tira partido quer da estrutura intercalada entre um “Kyrie” inicial e um
“Agnus Dei” final, quer do sentido do préprio texto das invocacdes, com um relevo
especial para as palavras mais significativas do mesmo: o sentido da presenca real em
“panis omniopotens”, uma relacdo particular com a fé na vida eterna, que ja lhe
conhecemos das cartas, nas palavras “pignus futurae gloriae” e uma €nfase especial em
“verbum caro factum est” que nos recorda o tratamento dado ao mesmo mistério no “Et
incarnatus est” no Credo das suas missas. A esta Ladainha se viria a juntar outra em
honra do Santissimo Sacramento, KV 243, em que utiliza um estilo mais severo e um
contraponto mais elaborado a que ndo serdo certamente alheios os estudos feitos

entretanto com o Padre Martini, que haveriam de marcar a obra mais tardia de Mozart.

2.3 — A religiosidade pessoal na miisica de Mozart

Se é verdade que a producdo musical sacra de Mozart se desenvolve particularmente no

periodo salzburgués e € fortemente marcada pela funcionalidade, ndo deixamos de



encontrar nestas obras uma afirmag@o sincera das suas convicgdes. Como jd dissemos, o
respeito de Mozart pelo significado dos textos litirgicos leva-o a evitar a
politextualidade na composic¢do das suas Missas; a0 mesmo tempo, vemo-lo ultrapassar
facilmente o dominio da estrutura nas suas grandes obras para, de repente, 0 vermos
pessoalmente a rezar, ao entregar as partes solistas os textos com cardcter penitencial
como “miserere nobis” ou “suscipe deprecationem nostram”; no Credo, os momentos
em que Mozart se detém mais demoradamente sdo os da profissdo de fé na Incarnacio e
na Paixdo, algo que vai de encontro a alguns dos aspectos da religiosidade popular
tratados anteriormente.

Mas também na sua mdusica religiosa encontramos aquela alegria e excentricidade
proprias de Mozart: na “Spatzenmesse” ele assume-se como o ‘“passarinheiro” da
Flauta Mdgica e diverte-se inserindo o canto dos pdssaros em vdrios pontos da missa,
particularmente no “Sanctus”; na sua Missa pastoril KV 139, reveste o inicio do
“Gloria” de um caricter dangante que evoca a bem-aventuranga eterna em termos ja
anteriormente pintados por Fra Angélico na “Danca dos espiritos bem-aventurados”; o
mesmo procedimento € repetido no “Sanctus”, jd que esta parte do texto nos revela a
experiéncia de Isafas (Is 6, 3) a quem foi dado entrar no ambiente celeste. Uma
intencionalidade de ordem teoldgica muito frequente em Mozart e que abordaremos
adiante. A sua devocdo eucaristica e o valor da comunhdo levam-no a utilizar a prépria
musica do “Agnus Dei” como ambientacio e recolhimento para esse momento sublime
da participacdo na Missa.

O Mozart crente exprime a sua fé e devogdo também através da iniciativa de criar
espontaneamente a sua musica, nio funcional, portanto. E o caso da Missa “votiva” KV
275, uma obra composta pedindo a intercessdo de Maria para a viagem a Paris e para as
experiéncias dolorosas que a acompanhariam como foi a da morte de sua mae. Trata-se
de uma obra em que a aparente simplicidade de constru¢do é compensada por uma
grande fidelidade a expressdo do texto e a estreita relacdo entre a escrita vocal e a
instrumental, numa clareza e profundidade de estilo e dramatismo que s6 nas Operas
correspondentes ao periodo dureo da sua criacdo ele haveria de conseguir novamente. E
€ precisamente neste periodo dureo da sua criacdo, quando as obrigacdes para com o
Arcebispo e a musica litirgica j4 iam longe, num momento em que ele se pode
concentrar na sua produgdo operistica que vamos encontrar dois dos maiores
monumentos da sua musica religiosa, ndao ja devidos a obrigagcdes contratuais nem a

qualquer tipo de encomenda, mas a sua vontade de fazer algo de muito seu: a Missa em



Do menor KV 427 e o Motete “Ave verum corpus”, um derradeiro testemunho da sua
devocdo eucaristica e da sua predilec¢do pelo mistério da Incarnagéo.

Muito se poderia dizer sobre esta “Grande Missa Solene” inacabada de Mozart, mas
interessa-nos, no ambito limitado deste artigo, relevar apenas o facto de se tratar do
resultado de um voto, de uma plromessa,41 que corresponde também a uma faceta muito
especial da vida do compositor: em primeiro lugar trata-se de uma promessa pelo
restabelecimento da sua noiva Constanga Weber e como prova de um grande amor que
por ela nutria, como ja sabemos; em segundo lugar, representa a oportunidade de, na sua
execucdo e, portanto, no cumprimento da mesma promessa, intervir a propria Constanga
com a sua bela voz de soprano, para o que Mozart compde alguns dos momentos
solisticos mais importantes de toda a sua produ¢do musical religiosa. Basta recordar o
“Christe” e, mais uma vez, o “Et incarnatus est” para nos darmos conta disso: ai num
estilo coloratura que poderd envolver alguns indicios de “profanidade” e distancia face
as recomendagdes de Bento XIV, encontramos uma expressdo de fé na Incarnagdo a que
nao falta a alusdo a presenca do Espirito, pelos ornamentos da flauta, como
vislumbramos umas reminiscéncias do “jubilus” caracteristico dos grandes aleluias
gregorianos em “factus est”.** Trata-se de uma obra que ficou inacabada, talvez pela sua
excepcional duragdo, a avaliar pelas partes acabadas, o que ndo permitiria uma execucio
no ambiente litirgico de entdo. Tal como a Missa em Si menor de Bach ou a Missa
Solemnis de Beethoven, a Missa em D6 menor ficard para a Histéria mais como
monumento musical do que como obra estritamente litl’nrgica.43

O extraordindrio Motete “Ave verum corpus” junta a dimensdo pessoal da religiosidade
de Mozart a sua simpatia pelas manifestacdes populares em honra do Santissimo
Sacramento, que jd tinha abordado nas Ladainhas eucaristicas, a0 mesmo tempo que

recupera alguns elementos de composi¢cdes anteriores como o “Benedictus” da Missa

*! “Fiz esta promessa no intimo do meu coragio e espero verdadeiramente podé-la cumprir. Quando a fiz,
a minha mulher estava num grande sofrimento; mas como me encontrava firme na minha resolugdo de
casar com ela, logo que ela melhorasse, eu poderia facilmente prometer isso... O tempo e as
circunstancias impediram a nossa viagem, como sabeis, mas, como prova da verdade da minha promessa,
levo ja a meio a partitura de uma missa, na qual coloco as maiores esperancas” (Mozart em Carta ao pai,
no dia 4 de Janeiro de 1783).

2 g« S . . .

S6 na primeira vez que é cantada, esta palavra “factus” tem 11 compassos; depois de uns melismas
mais breves, novamente um de 14 compassos e, por fim, um de 21 compassos... € termina ali a partitura
do Credo. Para além de nio ter o “Credo” completo, ndo tem “Agnus Dei”.

* Sabemos que, mais tarde, Mozart haveria de aproveitar o material desta Missa para, num belo exemplo
de que o habito de “parodiar” obras litirgicas ndo se tinha esgotado com os polifonistas da renascenca,
criar o Oratorio “Davide penitente” KV 469.



Breve em Ré Maior, KV 194. Escreveu-o para o coro paroquial de Baden, orientado por
um daqueles mestres e directores de coro existentes outrora e que era particular amigo
de Mozart, para ser executado, eventualmente com o compositor ao 6rgido, na béng¢do
conclusiva da procissdo local do Corpo de Deus. S6 quem ndo teve ainda a
oportunidade de viver uma situacdo destas em que a arte da composicdo se une aos
limites de um coro paroquial, em que a técnica e seguranca do organista devem inspirar
confianca a cantores um tanto amedrontados, em que a forma de cantar e viver a musica
dependem mais da fé e da devocdo que nasce de um coragdo agradecido que das
indicacdes da partitura, é¢ que ndo compreende o verdadeiro alcance desta pequena obra-
prima. O seu significado é evidente enquanto expressio da fé e das convicgdes
religiosas do musico, apesar de estar num periodo da sua vida particularmente marcado
pela composicdo das suas Operas mais importantes € que, para muitos, corresponde
também ao seu compromisso com os ideais magOnicos; efectivamente trata-se da época
da composicdo da Flauta Mdgica. Assim se compreende também a religiosidade, a
sacralidade, quase a liturgicidade de temas como o coro dos sacerdotes e a Aria de

Sarastro ou ent@o o coro final deste famoso “Singspiel”.

2.3 - O Sacro e o Profano na musica de Mozart

Tivemos ja ocasido de referir a dificuldade em estabelecer claramente as fronteiras entre
0 sacro e o profano na musica e particularmente na musica do tempo de Mozart. Ao
falar da sua dimensdo litirgica apontdmos alguns critérios vigentes na época, que se
prendiam mais com questdes de estrutura e de organizacgdo ritual que propriamente com
questdes de estilo. Apresentdimos algumas razdes da dificuldade em estabelecer nesta
questdo uma conceptualizacdo adequada pelo facto de a questdo s6 posteriormente se
colocar. H4, no entanto, na musica de Mozart, alguns elementos que apontam para uma
certa invasdo da profanidade, pelo menos aparente, para os quais nos vamos voltar
agora. Eles revelam alguns tragos de uma personalidade particular, sem problemas em
trazer para a sua vivéncia religiosa os mais diversificados aspectos de uma singular
forma de viver. Mozart acaba por nos fazer reviver um pouco daquela experiéncia que
vem referida nos textos medievais acerca da necessidade de uma certa catarse face ao

peso de uma vida e religiosidade quotidianamente vividas, catarse particularmente



concretizada até na parddia das celebracgdes litl’nrgicas.44 Como nos recorda Jacques
Chaillhey “a musica sacra ndo se destinava, noutros tempos, a fazer o cristdo recolher-se
sobre si mesmo, mas precisamente ao contrario, a arrancd-lo de si mesmo”,45 0 que
contrasta com o caricter de gravidade e recolhimento que caracterizam, no nosso modo
actual de pensar, a musica ligada ao culto divino. A prética cristd orientada para a
interioridade e a contempla¢@o rondard o século XVII, bastando para compreender isso
contemplar as representacdes dos santos e a Virgem Maria. Anteriormente ao século
XVII, refere o mesmo musicélogo francés, "o €xtase projecta-os para a frente, de maos
abertas, o corpo distendido e com os olhos fixos no alto, num ponto preciso da sua
visdo, e ndo perdidos no vazio de uma imagem interior. Poderemos mesmo assegurar
que, pelo menos durante o primeiro milénio, a musica da igreja cristd € uma muisica
activa".*® E neste contexto que deveremos situar alguns aspectos mais estranhos da
musica mozarteana. Aludimos ja a uma espécie de sacralidade em alguns coros da
Flauta Mdgica, poderiamos dizer o mesmo de certos momentos do Don Giovanni, ou
encontrar muitas semelhancas entre os coros finais das Bodas de Figaro e os “Kyrie”
das missas anteriores. Sabemos até que o prelddio instrumental que precede a cena das
provas, “Der Welcher wandert”, na Flauta Mdgica é retirado por Mozart da Missa in
honorem Sancti Henrici de Franz Ignaz von Biber; e que dizer entdo dos coros
“Benedetti i doppi conjugi” de Cosi fan tutte ou “Giovane liete dei fiori spargete” das
Bodas de Figaro, ou ainda do seu belo Finale em que poderiamos, hoje, ver mais
religiosidade que em alguns dos seus “Kyrie”?

Porém o lado mais curioso desta relacdo entre o sacro e o profano na musica de Mozart
encontra-se precisamente no facto de ele “parodiar” nas Operas alguns dos seus
melhores temas sacros. O caso mais conhecido € o “Agnus Dei” da Missa da Coroacdo
que se transforma na dria de Susana “Dove sono i bei momenti” em As Bodas de

Figaro; ai, a seriedade do momento da comunhdo e a felicidade que ele reveste para o

compositor € assumido por Susana recordando a ternura dos bons momentos amorosos:

* 0 nome de Deus e as realidades sobrenaturais estavam tio presentes por toda a parte que nio se
consideravam propriamente contestadas com as praticas de parodiar as préprias ceriménias. Com efeito,
"ao utilizar — para estes fendmenos de “escapismo” — o mesmo simbolismo litirgico e a linguagem
eclesidstica, o homem medieval nem por isso punha em causa o seu sentido; estava ligado demasiado
estreita e pessoalmente a esse simbolismo para dele se poder alguma vez esquecer ou afastar por
completo.

* Cfr. JACQUES CHAILLEY, 40 000 ans de Musique, Ed. Aujourd' hui, 1976, p. 83. Ver os capitulos 9
e 10 desta obra que se referem ao assunto.

% JACQUES CHAILLEY, idem. p. 90.



“Dove sono i bei momenti di dolcezza e di piacer; dove andarono i giuramenti di quel
labbro menzogner?” Também a melodia excepcional do solo do “Kyrie” da mesma
Missa, adiante assumida pelo coro no “Dona nobis pacem” vai parar a dria “Come
scoglio immoto resta” da 6pera Cosi fan tutte nas palavras de Fiordiligi “Cosi ognor
quest'alma & forte nella fede e nell'amor”, uma ponte interessante de significa¢do. Para
Mozart, a forma de falar da fortaleza de alma implica evocar a sua prépria fé e a forga
que dela dimana; alids o contetdo total do texto desta dria é uma afirmag@o de confianca
plena de energia. Evocar a dimenséo intercessora de um Kyrie eleison € afinal encontrar
também as razdes para se acreditar no proprio amor. Outra situacdo paralela é a do
“Agnus Dei” da Missa Solemnis KV 337 que vai parar a dria “Porgi, amor, qualche
ristoro, al mio duolo, a' miei sospir. O mi rendi il mio tesoro, o mi lascia almen morir”
da 6pera As Bodas de Figaro.

Ja tivemos oportunidade de referir outros momentos em que uma certa profanidade
invade a musica de Mozart; trata-se da “Spatzenmesse” KV 220 em que o canto dos
pardais perpassa a partitura num misto de graca e de divers@o que vai dos trinados do
“Kyrie” a introdugdo do “Pleni sunt”, passando pelo “Gloria” e com algumas passagens
pelo “Agnus Dei” ja que retoma o tema do “Kyrie” no final. A presenca dos passaros na
musica de Mozart é recorrente ao ponto de o passarinheiro Papageno ser uma das
personagens mais populares da Flauta Mdgica. Ele representa o lado brincalho,
malandro, um pouco ambicioso e egoista, as vezes, da pessoa e eventualmente do
proprio Mozart, a avaliar pelo facto de, ao que parece, as suas dltimas palavras terem
sido as de Papageno: “Der Vogelfianger bin ich j4.. 770 significado mais preciso desta
“Spatzenmesse” pode encontrar-se no facto de a catedral de Viena estar envolvida pelo
canto dos pdssaros, particularmente no més de Maio; por outro lado, sabemos que o
coro da Catedral de Regensburg na Alemanha se chama “Domspatzen” ou “pardais da
catedral”. O sentido teoldgico que esta designacdo tdo simples e estranha pode envolver
deu-o recentemente o préprio Papa Bento XVI ao falar precisamente aos pequenos
cantores da Catedral de Regensburg, comentando o Salmo 83 na passagem: “até o

passaro encontra abrigo e a andorinha faz o ninho para seus filhos junto dos vossos

7 Nio terd ele assumido a condigdo de cantor da mesma forma que o fazia Frei Bartolomeu dos Martires
quando dizia que nés devemos ser “os rouxindis de Deus”? "Lé-se na fabula que, tendo o lobo julgado,
pela voz, que o rouxinol era uma ave grande, e verificando, ao apanhé-lo, que era tdo pequena, exclamou:
Tu ndo tens mais que voz e por isso nada vales. Oh! sejamos rouxindis de Deus, ndo sejamos mais que
voz de Deus! Que o mundo nos despreze como criaturas vis e de corpo insignificante, quer dizer, nas
coisas corporais, contanto que, no todo, sejamos voz de Deus e nada mais” (BARTOLOMEU DOS
MARTIRES, Estimulo de Pastores, Parte 11, Cap. I, Braga, 1982, p. 154-155).



altares, Senhor do Universo”. Dizia o Papa: “O orante do salmo 83 vé-se a si mesmo
como um passarinho que encontrou junto do altar de Deus o lugar da sua colocagdo
perfeita, o lugar onde pode habitar e ser feliz. A imagem do pdssaro ¢ uma imagem
plena de alegria mediante a qual o salmista quer dizer que toda a sua vida se tornou
canto. Ele pode cantar a voar. O préprio cantar € quase um voar, um erguer-se até Deus,
um antecipar, de certo modo, a eternidade, quando poderemos cantar eternamente 0s
louvores de Deus”.*® Perante isto, poderemos, com propriedade, falar de profanidade da
musica de Mozart? Nao estaremos perante uma manifesta falta de sensibilidade da nossa
parte e, sobretudo, de caréncias significativas ao nivel da cultura biblica? Passemos a

questdo final: a dimensdo teoldgica da misica de Mozart.

2.5 — A teologia na Musica de Mozart

Se era facil apresentar, com alguma consisténcia, uma boa argumentacdo sobre os
aspectos sacros e mesmo litirgicos da obra religiosa de Mozart, no que diz respeito a
teologia, tal tarefa afigura-se um pouco mais dificil, ndo pela auséncia de elementos
marcadamente teoldgicos nas partituras, mas pela impossibilidade de, em poucas linhas,
podermos definir muitos dos aspectos em que a teologia marca as opgoes estéticas e
sobretudo formais na obra do compositor. Hoje em dia torna-se recorrente falar de
teologia na musica, sobretudo se aceitarmos a discutida possibilidade de a musica
“significar” alguma coisa.*’

E no tratamento musical de alguns temas de significado teolégico andlogo, em obras
diferentes, que descortinaremos alguma da intencionalidade teolégica do nosso autor,
facto que revela nio apenas uma religiosidade esclarecida, mas sobretudo uma cultura
ao nivel da fé que ndo € muito comum nos compositores, se salvaguardarmos os casos
isolados de Johann Sebastiam Bach, Beethoven ou Olivier Messiaen. Vejamos alguns
pontos mais marcantes € que ndo exigirdo uma proximidade das partituras como seria

necessario para uma abordagem mais completa.

*® BENTO XVI, Alocugdo depois de um Concerto dos Pequenos Cantores da Catedral de Ratisbona,
“Regensburger Domspatzen”, jogando com o significado literal do nome do coro — passaros da catedral
de Ratisbona — em Roma, numa celebracdo dedicada aos participantes do Sinodo dos Bispos, no dia 22 de
Outubro de 2005.

* Cfr. JORGE ALVES BARBOSA, “Linguagem musical, Possibilidades de uma semantica”, in Revista
ESE, Vol. 11, 1998, p. 115-138.



Faldmos anteriormente da relacdo das Ladainhas eucaristicas mozarteanas com a
piedade popular; isso ndo impede que nelas encontremos algumas passagens de grande
significado teoldgico: vemo-lo na relagdo proxima entre a musica de “Verbum caro
factum est” da Ladainha KV 125 e o “Et incarnatus est” das Missas. Também no “Et
incarnatus” da Missa Solene KV 138, a estrutura em trio formado pelas vozes solistas e
o violino sobre as palavras “de Spiritu Sancto” evoca a dimensdo trinitdria da
Incarnacdo enquanto obra “ad extra” envolvendo efectivamente as trés pessoas divinas;
na voz de Baixo que canta “Et incarnatus” da Missa KV 49 (mesmo que originalmente
cantada por uma voz feminina excepcional) exprime-se, segundo as convengdes
semanticas da época, que entregavam a voz de Deus ao Baixo, a ideia de que “quem
envia o Espirito é o Pai”’; na Missa em Ré KV 194, o “Benedictus” apresenta alguns
elementos musicais (c. 8-10) que encontraremos no Ave Verum (“in mortis examine”)
estabelecendo uma ligagdo entre o significado eucaristico deste Motete e a
contextualizacdo litdrgica do ‘“Benedictus” que, na época, se cantava depois da
consagracdo. Na Missa em Do menor, KV 427, em “Domine Deus” encontramos um
dueto de sopranos onde as vozes se imitam no momento da referéncia ao Pai e ao Filho
“iguais na natureza, mas distintos como pessoas” como refere a teologia trinitdria; isto
para ndo referirmos novamente a musica do “Et incarnatus” da mesma missa. O Ave
verum € também uma das mais importantes referéncias teoldgicas do compositor. A
propria distribuicdo do texto pela estrutura equilibrada da musica revela alguma
intencionalidade desde os primeiros compassos em que se acentuam as palavras “ave”,
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“corpus” e “natum” ao contrario do original que salienta “verum” “natum” “de Maria”.
A estrutura musical original apresenta dois versos mais dois (de afirmacdo), com a
mesma musica, seguidos de dois (de afirmacio) e dois (de stplica “esto nobis”) também
com a mesma musica, e finalmente a conclusdo; Mozart apresenta quatro mais quatro,
separados por um interlidio, em que o texto suplicante € incluido na estrutura da
segunda parte, retirando a conclusdo, mas repetindo o verso final “in mortis examine”
alterando o original “mortis in examine”.”’ A escolha deste texto para ser musicado ja

no fim da vida do compositor € num momento particularmente feliz, fa-lo revestir as

caracteristicas de testamento teoldgico; nele se resumem os dois grandes mistérios da fé

% A andlise estrutural apresentada por Carl de Nys acaba por ser um pouco confusa ji que nio tem em
conta que, se é verdade que ha seis versos de afirmacio e dois de suplica no original, do ponto de vista
musical também temos quatro mais quatro tal como faz Mozart. (Cfr. Cfr. CARL DE NYS, o. cit., p.
112).



cristd que Mozart se preocupou em tratar ao longo da sua extensa producéo religiosa: o
mistério da Incarnagdo e a presenga real na Eucaristia. Se este poema do séc. XIV, de
cardcter profundamente eucaristico, resume a verdade teoldgica de que o Cristo presente
na Eucaristia € o0 mesmo presente no seio de Maria, representa também a simula da fé

de Mozart de uma forma definitiva.

3. Miisica religiosa mac¢onica ou miisica maconica religiosa?

Muitos musicélogos, ja desde os tempos de A. Einstein, se t€ém preocupado em salientar
a viragem na obra de Mozart a partir da sua filiacdo na sociedade ‘“Zur Woltitigkeit” no
dia 14 de Dezembro de 1784. Para 14 da questdo cronoldgica das suas obras que
apontam para uma viragem no sentido da musica profana, o que ndo significa mais que
uma necessidade de se voltar para um trabalho financeiramente mais rentdvel, apds ter-
se libertado da tutela de Colloredo; para além dos factos historicos relacionados com a
magonaria, a época de Mozart, em que a sua relagdo com a Igreja catdlica ndo
significava propriamente uma incompatibilidade, mas apenas o assumir dos aspectos
mais sociais do proprio cristianismo tal como hoje ele se entende;’' também na atitude
de oposicdo “a falsa religido”, professada nos ritos de iniciagdo a magonaria, ndo se
poder ver, da parte de Mozart, mais do que uma posicdo contra uma religido oficial do
Estado e contra uma forma de ser cristdo representada por Principes-Arcebispos como
Colloredo. “O facto de ele, na dltima década da sua vida se tenha tornado magon ndo
mudou nada no facto de, mesmo sem revelar um particular zelo nas suas relacdes com a
Igreja, tenha entendido reconhecer-se apenas no culto catélico”.”* A composi¢do de
obras paras o cerimonial das lojas magdnicas obedeceria afinal 2 mesma funcionalidade
que caracterizou a obra religiosa do compositor. Efectivamente “toda a musica de
Mozart, mesmo a musica sacra, corresponde a uma visdo geral da existéncia que,
enquanto se coagula no interior de um pensamento musical preciso, faz encontrar a sua

sensibilidade mistico-alquimica, com a necessidade de acompanhar os momentos

3! «A filiagio de Mozart e de seu pai na magonaria foi tanto um reconhecimento dos elevados principios a
aplicar na ordem temporal como uma reac¢@o contra o abuso do poder temporal por parte dos dignitdrios
eclesidsticos e a sua trai¢@o dos valores cristdos, de que Mozart e o pai tiveram uma experiéncia pessoal”
(YEHUDI MENUHIN, na apresentacdo do livro HANS KUNG, Mozart, Tracce della Trascendenza, p-
6).

> KARL BARTH, o. cit., p. 16.



celebrativos do ritual ma(;(’)nico”.53 Sédo claras, nesta musica, as marcas da ritualidade
magodnica, um estilo ji presente na obra religiosa do compositor, nomeadamente a
utilizagdo exclusiva das vozes masculinas® e dos instrumentos de sopro e mesmo dos
metais; mas seria preciso analisar a propria musica no sentido de encontrar ai elementos
que falassem efectivamente de uma “opcdo” clara pelo ritual magénico e,
particularmente, de uma rejei¢ao da fé catdlica. Ora o estilo que encontramos na musica
magénica de Mozart é o mesmo que encontramos na mdusica religiosa como por
exemplo a proximidade entre o “Kyrie” da Missa brevis em Ré maior KV 194 e a
Cantata “Dir, Seele des Weltalls” KV 429.%°

A abordagem da obra religiosa de Mozart desmente, de diversas formas, a afirmacio de
uma rejeicao da fé catélica: ou entdo, em primeiro lugar, como explicar a Missa em Do
menor, como explicar o Ave verum, com o significado que expusemos e o conjunto de
circunstancias que envolveram a composicdo das mesmas obras? Em segundo lugar
terfamos que reconhecer a presenca de elementos “magdnicos” em obras religiosas
anteriores a 1784, como a utilizacdo de trés trombones no “Kyrie” e no inicio do
“Agnus Dei” da Missa em D6 menor KV 139, escrita em Setembro de 1764 e onde
podemos ver ja indicios estilisticos do proprio Requiem em Ré menor KV 626, em “et
lux perpetua”. Ja faldmos do carécter quase eclesidstico de algumas passagens da Flauta
Mdgica, onde o estilo grave da miusica de igreja transitou para as celebracdes do
Templo, em honra de Isis e Osiris. Ndo estaremos entdo perante a uma situagdo muito
semelhante a da utilizacdo de temas sacros em obras profanas, (das missas para as
Operas) numa evocagdo da religiosidade em ambientes marcadamente profanos? Mais
do que elementos magdnicos nas obras religiosas de Mozart ndo deveriamos antes
assinalar a utilizacdo de elementos religiosos nas obras magonicas, arrastando para af a

sua vivéncia da fé, nomeadamente na sua componente mais humana e social? *°

» LUIGI GARBINI, Breve Storia della Musica Sacra, Ed. 1l Saggiatore, Milano, 2005, p. 315.

54 p . . P s . = N ..
Mas serd que o estilo a vozes masculinas € magénico por si mesmo? Entéio eu cantei muita misica
magonica, na liturgia, nos meus tempos de Semindrio... Era tudo a quatro vozes iguais. ..

% Muito semelhante ao Lied “Die Himmel riihmen des Ewigen Ehre” de Beethoven.

% Estou a escrever isto e a escutar a Cantata “Die hir des unermesslichen Weltalls Schipfer ehrt” KV
519 particularmente em “Wohlan, ihr Briider... Lange sollen”. Nao resisti a escrever esta nota... O
mesmo se diga do Hino “Lasst uns mit geschlungen Handen” KV 623 que € a tltima obra acabada do
compositor.



Sendo vejamos: uma das miusicas mais magonicas de Mozart, a Miisica fiinebre
magonica KV 477, apresenta reminiscéncias do canto gregoriano; e os elementos que,
no Requiem, sdao reclamados como evocando o “combate entre a luz e as trevas”, tema
eminentemente macgonico, e ji presentes no Concerto para Piano e Orquestra em Ré
menor KV 466 e na Miisica Fiinebre Magonica KV 477, ndo poderdo evocar a mesma
luta ja denunciada por S. Jodo no Prélogo do seu Evangelho? Af se diz, efectivamente:
“a luz brilhou nas trevas, mas as trevas ndo a receberam” (Jo 1, 5) ou entdo “ele veio
para dar testemunho da luz, mas os homens amaram mais as trevas” (Jo 1, 7-9). O tema
do combate entre as trevas € a luz é um tema eminentemente biblico desde Gén 1.4,
sobre a “separacdo das trevas e da luz” na criag¢do, passando por Is 9,2 — “o povo que
andava nas trevas viu uma grande luz”, até se tornar num dos temas mais recorrentes na
teologia joanina, como o era ja nas doutrinas gndsticas coevas do Quarto Evangelho.58
Se o Requiem de Mozart € muisica magdnica, serd que também o canto gregoriano se
transformou em musica macénica, quando em ‘“Te decet hymnus” do Requiem
escutamos uma versdo estilizada do gregoriano ‘“Tonus peregrinus” facilmente
identificavel?

No contexto da obra de Mozart, a tonalidade de Ré menor representa a angustia
provocada pela experiéncia da morte, ndo sendo de admirar que, para o Requiem, ele
tenha escolhido essa tonalidade. Todavia, mais que abordar o tema da morte, na sua
tragicidade, o Requiem enfrenta-o como “passagem da morte para a vida”, logo desde o
Intréito em que se pede que a “luz perpétua... luceat” (c. 17) para os mortos, ao Deus
“em quem todos vivem”, como recorda a Antifona do “Invitatério” do Oficio que
certamente Mozart conhecia muito bem. As afirmac¢des do compositor sobre a morte ja
respigadas nas suas cartas permitem-nos também ver nele uma invulgar confianga na
vida eterna que, isso sim, se encontra em luta contra as limitagdes da vida terrena, pelo
tempo, pelas circunstincias, pela incompreensdo, pela ingratiddo que o compositor

experimentou na carne. Nao serd o Requiem o grito final de liberdade de um homem que

57 Também encontramos o tema da luz nos Nocturni para coro e sopros, nomeadamente o “Luci care, luci
belle...” KV 346 (os outros sdo os KV 346 a 349). O efeito de contrastes que encontramos nas obras
anteriores vé-se muito bem no “Confutatis maledictis... voca me cum benedictis” do Dies irae. A
orquestracdo recorda o “et lux perpetua”, o inicio do Concerto de Piano em Ré menor e ainda o inicio da
Sinfonia “Jupiter” KV 551.

% “Parte-se do pressuposto de que Mozart niio escreveu uma misica divina, nem sequer demoniaca, mas
uma musica humana de todos os pontos de vista; ora todo o mistério da misica de Mozart estd
precisamente nisto, em fazer sentir ambas as coisas a0 mesmo tempo: a luz e as trevas, a alegria e a dor, a
vida e a morte” (HANS KUNG, o. cit. p. 30-31).



sente aproximar-se o momento de poder, finalmente, escrever a sua musica sem
constrangimentos de qualquer ordem, social, politica, € mesmo econémica? O Mozart
do Requiem, longe de se afastar dos cAnones normais da musica religiosa ou litdrgica, é
0 Mozart que se assume ja no papel do her6i romantico, libertando-se dos sistemas para

ser ele proprio, apenas sujeito ao seu Deus.

4. Conclusao

Inicidmos este estudo com uma citacdo segundo a qual, para a fé crista, “pertence a
esséncia do homem ser o resultado da arte de Deus: ele é mesmo um apoio do grande
designio criador de Deus”. Esta citagdo do telogo-musico Joseph Ratzinger centra-se
particularmente na palavra “apoio”, palavra que se aplica particularmente a Mozart, um
exemplar tinico da capacidade humana para colaborar, desenvolver e engrandecer a obra
da criacdo. O itinerdrio musical e religioso do compositor é a imagem da luta pela vida e
por uma compreensdo maior, numa sociedade que ndo teve capacidade nem meios para
entender nem integrar a sua genialidade. As excepcionais capacidades de compositor e
intérprete que Mozart revelou ndo foram suficientes para lhe garantirem uma vida facil,
acontecendo mesmo de o destino lhe negar as mais elementares condicdes para ser feliz:
ndo o foi como artista, ndo o foi como homem, nio o foi como marido, ndo foi como
pai. Restava-lhe uma despedida da vida verdadeiramente roméantica, conseguindo entrar
pela porta do mito ou do além de uma forma unica: ainda hoje ndo sabemos onde
repousam 0s seus restos mortais, ndo sabemos porque ndo completou a Missa em Do
menor, continuamos a escrever sobre o real significado das suas 6peras, ndo sabemos o
que € que ele, de facto, escreveu no Requiem, continuamos a discutir sobre o verdadeiro
sentido e alcance da sua obra. E ndo serd isso o melhor que se pode esperar da vida?

Mozart foi um dos mais belos “resultados da arte de Deus” e, nesse sentido, a sua vida
como a sua obra sdao profundamente reveladoras da presenca da divindade, pelo que
toda a sua obra é profundamente religiosa. Na musica, colocou em jogo, jogou mesmo
com as diferentes dimensdes da sua vida e da sua fé e, por isso mesmo, nem sempre foi
levado a sério, ndo foi compreendido, foi julgado superficial. Mas temos que entrar
nesse jogo, unica forma de o compreendermos, um jogo em que participa a sua condicio
de crente e uma singular visdo do mundo e do homem, um jogo que nos ajuda a melhor

entender a sua musica, particularmente a sua musica religiosa. Foi com esta miisica que



ele deu a todos uma possibilidade de cantarem os louvores de Deus e, ainda hoje,sg
mesmo acompanhada do canto dos pdssaros, ultrapassando as leis da liturgia ou as
limitacdes de estilo e de estética, essa musica continua a cumprir a sua missdo: aqui e,

quem sabe, na propria eternidade. ..

* Neste contexto, poderemos inserir uma bela passagem de Karl Barth: “Sobre como sejam as coisas 14
por onde o senhor (Mozart) se encontra agora, ndo tenho sendo uma vaga ideia. Tenho porém uma
suspeita que ja me aconteceu formular mais ou menos da forma seguinte: Talvez os Anjos, quando
pretendem dar louvores a Deus, toquem musica de Bach, mas ndo estou tdo seguro disso. Porém, de uma
coisa estou certo, quando se encontram entre eles, tocam Mozart, e entdo até o Senhor encontra um
agraddvel prazer em os escutar...” (Carta de agradecimento a Mozart em 23 de Dezembro de 1956, in
KARL BARTH, o. cit. p. 12-13).



