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La musica litdrgica representa un caso especial en lo que se refiere a la relacion entre voz y
texto desde el punto de vista pragmdtico. Al contrario de lo que sucede en el caso de la dpera y
cn general en los contextos dramdticos, no podemos decir que en los textos litdrgicos aparezca
laidea de personaje como instancia mediadora entre el cantante (contemplado desde el punto de
vista empirico y externo) y el yo lirico o sujeto de la enunciacién enunciada. Sin embargo, la
muisica litdrgica se aproxima a la representacién en el hecho de formar parte de un contexto
comunicativo mayor, que comprende a su vez varios sistemas signicos (gesto, palabra, represen-
taciones iconogrificas, ete.) y en el de tener un recinto privilegiado de desarrollo consagrado por
¢l uso social (iglesia).

Iil culto y el rito hacen que el intercambio comunicativo dentro del campo de lo religioso
tenga una serice de particularidades. Sefalaremos de momento dos aspectos relacionados entre si:
el especial estatuto pragmético de los enunciados y su alto grado de performatividad. La prime-
ra cuestién nos conduce a la consideracién del discurso desde el punto de vista de los actos de
habla (orar, absolver, confesar, bendecir, consagrar,...), y la segunda a un estudio de la liturgia
catdlica centrado en la actividad lingiifstica como accién o manilestacién (individual o colecti-
va), mis que como actividad de intercambio informativo,

Si tomamos como ejemplo la misa como acto central del culto catélico, veremos que el tipo
de interaccidn comunicativa que se entabla entre el sacerdote y ¢l pueblo asume en general la
forma externa de un didlogo con momentos clave de recitacion conjunta o individual. Pensemos
que podrfamos trazar un paralelismo entre este esquema general y la sucesion de recitativos, con-
juntos y arias en el marco de la representacién operistica. Sin embargo, podriamos decir en tér-
minos bajtinianos que, bajo la apariencia dialogistica general que proporciona la alternancia de
las intervenciones del celebrante y los fieles, se esconde una gran resistencia a la interrelacion
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polifénica de los discursos propia de otras situaciones locutivas ficcionales paralelas, Se trata de
un simulacro de intercambio en un discurso totalmente monolégico y oficializado, ideoldgica-
mente uniforme y con enunciados y actos de enunciacién convencionalizados en un grado mixi-
mao.

En el caso del que pasaremos a ocuparnos a continuacion, el de las misas como composicio-
nes musicales vocales, se parte de una seleccion de textos de nuevo convencional y plenamente
aceplada sobre el corpus continuo del texto latino de la misa, que ha perdurado a lo largo de los
siglos con ligerfsimos cambios, a excepeidn de la gran diferencia que se introduce en nuestro
siglo con el paso del uso del latin a las lenguas verndculas. Esta seleccion de nicleos textuales
para su musicalizacion de nuevo nos acerca a lo operistico y a la misica escénica, que también
realiza una seleccién de "ndmeros” sobre un continuo lingiifstico homogéneo (recitativo/nime-
ros). También a semejanza de la épera, la préictica concertistica moderna acabard haciendo posi-
ble que las misas musicales se desliguen de la situacion y contexto locutivo que le son propios,
si bien la fragmentacién de sus partes para formar parte de un repertorio heterogéneo no es tan
frecuente.

En el caso de la Misa en do menor K. 427 y en general de las misas de W.A. Mozart, la cues-
tion de lo que podriamos llamar "desacralizacién” del texto misico-literario de la misa se ha
planteado a menudo, pero no desde un punto de vista pragmético como el que acabamos de suge-
rir, sino desde un doble punto de vista estilistico, fruto tanto de los rasgos poiéticos de Mozarl en
particular, como del marco estético del clasicismo en general. Citaremos a este respecto la opi-
nion de Rosen:

Siempre se ha considerado la miisica vocal como la s apta para el servicio religioso y de cllo es buena
muestra ¢l valor simbdlico de pureza que es la midsica a capella. Por lo menos con la midsica netamente
vocal se percibe la presencia de las palabras del servicio religioso. Sin embargo, el estilo clidsico en su mds
pura esencia era de cardeter instrumental,

Ademds, laideologia musical presenta un conflicto importante: ;1.a musica estaba para glorificar a la misa
o para ilustrar sus palabras? ;La funcidn de la misica es expresiva o de celebracion? (...)Dentro del con-
texto catdlico los problemas eran, naturalimente, mayores: el sentido protestante de la religion como expre-
sion personal ¢ incluso individualizada, encontrd un campo més adecuado en la estética del XVII1,

(...)

Algunos de los pasajes de coloratura de una misa de Mozart son tan intrinsecamente absurdos como las
adaptaciones decimondnicas de arias de Donizetti a textos latinos, si bien el absurdo sélo asoma la cabe-
za cuando se le pide a la misica cierto rigor, exigencia que en si misma es impertinente si es que la miisi-
cit anicamente sirve para glorificar y decorar (Rosen 1994: 422),

Como podemos comprobar a través del discurso (creemos que no siempre afortunado) de
Rosen , el problema estilistico que se plantea tiene raiz en un conflicto ideolégico que hace que
resurja una vez mis la cuestion de la relacion entre misica y texto en la misica religiosa y que
esta vez estalla como una amenaza de los usos del estilo cldsico, mal tolerados por constituir una
quicbra en el cardcter monolégico del acto litirgico. Como salida al conflicto entre estilo ¢ldsi-
co y misica litdrgica, Rosen apunta la via del arcaismo (Rosen 1994: 423), y desde este punto de
vista explica a lo largo de las pdginas siguientes el renacimiento de la téenica barroca y presen-
ta a Mozart como ¢l mids grande de los parodistas. Sin embargo, el juicio que hace de las arias
de sus misas es tajante:

Las arias de las misas, algunas de ellas exquisitas, apenas si se distinguen de sus equivalentes operisticos,
satvo por su movimiento ligeramente mids tranquilo, aunque no siempre Mozart ni siquicra tomé en con-
signa el decoro sic (Rosen 1994 423).

Sin duda este serfa el caso, aunque Rosen no lo menciona en este monento, del Et Incarnatus
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Iist de la Misa en do menor K. 427, Compuesta en 1783, esta misa (junto con la misa de
Requiem) es una de las grandes obras religiosas que Mozart deja incompletas al final de su vida.
CronolGgicamente, su composicion se sitta fuera de su etapa al servicio del arzobispo Colloredo,
con ¢l que Mozart habia roto en 1781, Por lo tanto, ¢l compositor no estaba ya sujeto a muchas
de las exigencias del arzobispo en cuanto a la brevedad de los niimeros, el uso del contrapunto y
la instrumentacién completa, exigencias, por otra parte, numerosas veces desoidas por Mozart en
sus misas anteriores . Mozart da rienda suelta a la expansién melddica en los nimeros de sopra-
no solista (probablemente escritos para ser cantados por Constanze), donde se acenttan los ras-
¢os operisticos (Christe eleison, Laudamus Te, y Iit Incarnatus Est). Tras convenir en la influen-
cia del estilo operfstico en estos nimeros, Downs inmediatamente afade ¢l siguiente comentario
sobre el cardcter del tratamiento musical del texto:

“TI'he "Et incarnatus” has a trio of flute, oboe and bassoon soloists who have an extended cadenza with the
soprano. But there is nothing frivolous or worldly in the sound. Rather one must admit that the words of
the liturgy have never been set in a more heavenly way” (Downs 1992: 546).

Trataremos de explicar la impresién de Downs (que nosotros comparlimos), que surge como
una dltima contradiceién dentro de la cadena de paradojas referentes al estilo que hemos expues-
to hasta aqui: por una parte, ¢l corte esencialmente instrumental del estilo cldsico junto con el
texto sagrado latino, texto que durante siglos habfa recibido un tratamiento exclusivamente
vocal; por otra parte, la influencia de los usos musicales operfsticos draméticos en un contexto
sacro; por dltimo, la paradoja de que en los momentos de mayor peso de este influjo extra-reli-
gioso sc encuentre, segiin el comentarista (en este caso Down), un valor que se asocia a lo "celes-
tial" en plena concordancia con el tono del texto litdrgico.

El texto que constituye este aria pertenece a la seecion central del Credo: Et incarnatus est de
Spiritu sancto ex Maria Virgine et homo factus est. ;Cémo caracterizarfamos ¢l pasaje desde el
punto de vista enunciativo? En primer lugar, habria que destacar el hecho de que el Credo tenga
un cardcter de manifestacion necesariamente individual por ser una manifestacion de fe. Su con-
tenido proposicional en general es el compendio de los dogmas de la fe catélica, al tiempo que
la individualizacion presente en las marcas de la enunciacidn enunciada lo distinguen de los usos
en plural de otras oraciones que son concebidas como enunciados coleclivos; asi ocurre en pasa-
jes de alabanza como ¢l Laudamus Te, o de peticién (Agnus Dei, qui tollis peccata mundi, mise-
rerc nobis). En el Credo, el singular de la profesion de fe estd marcando la fuerza ilocutiva del
declarativo, convirtiendo al enunciado en un acto lingiifstico con un enorme valor performativo.
Sin embargo, aunque hay una repeticion constante (explicita o implicita) del verbo declarativo
"eredo” introduciendo cada oracién, hay pasajes que desarrollan cierto cardcter narrativo. Asf
podriamos atirmarlo de las tres oraciones centrales, que resumen la esencia de la doctrina cris-
toldgica y que por tanto, necesariamente, sittian lo divino en el devenir histérico:

Et incarnatus est de Spiritu sancto ex Maria virgine, et homo factus est. Crucifixus etiam pro nobis, sub
Pontio Pilato passus et sepultus est. Et resurrexit tertia die secundum scripturas, et ascendit in coclum,
sedet ad dexteram Patris,
Rosen comenta en pdginas posteriores a las que dedica a la misica religiosa de Mozart la
extraiicza de la cfusion expresiva fuera de los momentos narrativos del Credo, a propdsito de
Haydn:

"Laendeblez mids inmediata del estilo religioso de Haydn se pone de manifiesto en las versiones del Credo
de Nicea, Una estética expresiva un lanto ingenua no casa demasiado bien con un texto de doctrina pura
salvo en los momentos exclusivamente narrativos: la Encarnacidn, la Crucifixion y la Resurrcecion”

(Rosen 1994: 425).
Estamos plenamente de acuerdo en la seleccion de los tres momentos del Credo de son con-
siderados como narrativos. Asi lo requicre la parte del dogma que se refiere a la vida de Cristo
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en la tierra y al especial papel de la segunda persona de la Trinidad en la historia de la humani-
dad. El yo declarativo implicito parece eclipsarse momentdneamente en el texto al incluir men-
ciones de personajes, como lo son Marfa y Poncio Pilato. Si bien en el caso de Marfa se trata de
un elemento clave en el culto y también clave (y fruto de numerosas controversias) teologica-
mente, la presencia de Poncio Pilato parece ser un mero indice de la historicidad del proceso
mesidnico y redentor. Al situarnos en un plano humano, y proximo a la comprensién cotidiana,
a través de la naturaleza humana de Cristo, estos lugares se prestan cfectivamente a la expansion
Ifrica y a la efusién dramdtica, de manera que asi resultarfa facilmente justificable la aproxima-
cidn en el tratamiento musical al modelo del aria operistica,

Mantener esta opinidn sin realizar un examen minimo de la partitura nos parece actuar pre-
cipitadamente y contribuir a extender con poco fundamento la afirmacion tantas veces repetida
sobre la incompatibilidad del estilo cldsico con el espiritu y el contexto religiosos. Propondremos
una pequeiia reflexién sobre el texto y su relacién con la forma musical y el cardter del estilo
vocal empleado.

Nos encontramos con un fragmento musicalmente hipertrofiado. Resulta obvio desde ¢l
punto de vista mds simple: ¢l de la duracién. Tomando como gufa una de las modernas graba-
ciones de la misa, como lo es la de Philippe Herreweghe |, nos encontramos con una duracion de
814" ningtin otro nimero tiene tal duracién, ni siquiera la gran seccion del Kyrie (7°35™). El
hecho de concebir este niimero para una voz solista aparece ya en otras misas de Mozart, como
en la Missa Brevis en do mayor K. 258, en la que aparcce una tenor solista o en la Missa
Solemnis en do mayor K. 337, en la que tenemos un solo de soprano. En este caso, hay también
coincidencia con la misa que nos ocupa en la aproximacion de la linea de los instrumentos de
viento a la de la voz, sobre todo en o que se refiere a la ornamentacion (con una figura que tam-
bién recoge el bajo) y en la reduccion de la cuerda a unas proporciones minimas -en nuestro caso
la parte de cuerda estd casi sin escribir, pero los pocos compases que constan nos dan la idea de
su papel casi de apoyo y relleno frente a la exhuberancia melddica y ornamental del viento y la
voz, Como contraste a estas coincidencias (dentro de la inmensa diferencia de extension) podri-
amos tomar como ejemplo el Et incarnatus est de la Misa de la Coronacién (Missa en do mayor
K. 317), en el que nos encontramos un cuarteto solista en estilo homofénico contrastando con
un intenso movimiento de las cuerdas con sordina en fusas y un uso del viento limitado a peque-
iios pedales. Por otra parte, resulta reseiable la coincidencia con la Missa solemnis K. 139
(Waisenhausmesse) en la tonalidad y el compds (fa mayor, 6/8), aunque se trata aqui de un dio
de soprano y contralto,

Aparte de las caracteristicas de instrumentacion y tratamiento timbrico que deducimos de li
partitura (no olvidemos que estd incompleta) y que encontrdbamos en germen en el EL incarna-
tus est de la misa I, 337, habrd que tener en cuenta la forma musical, que no era pertinente den-
tro de la brevedad de la seceidn en esta dltima. Aunque cabria esperar una forma ABA del corle
de un aria envuchia en un clima reflexivo o meditativo similar, de gran estilizacion en los dise-
fos melédicos, no creemos que sea éste el caso. El gje de la forma ABA y su razén de ser es la
de ofrecer un material contrastado y una vuelta (posiblemente recapitulacién) del material inicial,
No creemos que sea éste el principio de construceidn de la pieza, sino que parece estar generada
por otro muy distinto: el de expansion de lo inicialmente expucsto.

A A

Intr. Instrum.  texto completo  expansion — texto completo  expansién — cadenza  coda
instrum,

(a) v (a) IV codetta
(1-18) (19-28) (29-54)  (55-64) 65-91)  (92-112) (113-119)
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Nuestra lectura se resumirfa de forma muy general en una repeticién tnica del material ini-
cial (A - A) que produce una sensacién de da capo, y no de un cierre circular a través de la vucel-
ta a la exposicion inicial. En primer lugar, tenemos una introduccidn instrumental que prepara la
entrada del soprano y el texto. Abarca los ce. 1-18 y consta de una parte inicial donde las cuer-
das realizan una progresién descendente V-1 (excluimos el I inicial) para volver a Venel ¢, 7.
Esta introduccion constituird también la coda final en los ce. 113-117, con la novedad de la incor-
poracién del viento doblando a la cuerda y de la compresion de los cuatro tltimos compases de
la progresidn inicial (cc. 4-7) en dos compases al final (ce. 116-117), a los que le sigue una codel-
ta que prolonga la ténica con un motivo ornamental de las cuerdas (juego con la nota vecina)
tomado de la célula ritmica del ce. 11y 12 de la introduccién en flauta y oboe (y repetido en los
ce. 105-106). Al terminar la progresién inicial de las cuerdas, se introducen los tres instrumentos
de viento que van a adquirir un protagonismo instrumental absoluto: la flauta, el oboe y ¢l fagot.
Realizan una serie de entradas imitativas (cc. 7-9) a distancia de quinta en escalas ascendentes y
se unen en los mencionados adornos de los ce. 11y 12, para volver a la imitacidn en los sucesi-
vos arpegios ascendentes de la triada de ténica de los ce. 14-15, donde cada instrumento entra
ampliando el registro del anterior. Para cerrar la introduccion, los violines retoman un diseiio ya
conocido de descenso con apoyaturas, esbozado por los violines primeros en el ¢. 13 e imitado
por la Mauta en el ¢, 15, En el ¢. 17, los violines comienzan el descenso en el punto de llegada
que proporciona la resolucion ascendente del trino de la flauta (la), realizando a continuacion un
ascenso cromdtico hasta el quinto grado (do) con adorno de la nota vecina superior en el caso de
los violines primeros y hasta el segundo grado (sol) en el caso de violines segundos y violas (c.
18). En el ¢. 19, entra la voz.

Antes de entrar en la exposicion del soprano, es necesario Hamar la atencion sobre otro fac-
tor de circularidad de la picza, que como ya habiamos avanzado no viene sugerida por la lorma
musical del material melddico y verbal de la linca del-canto o la forma musical ABA, sino por
estas breves introducién y conclusion instrumentales, Se trata de la repeticion exacta de los cc.
7- 12 de los vientos en la dltima parte de la cadenza, junto con un resumen de los demds ele-
mentos descritos de la introduccion:

-en el e, 107, el oboe realiza un diseio con una escala descendente que es un desarrollo del
descenso con apoyaturas de los violines primeros en el ¢. 13;

- al mismo tiempo, el fagot recoge el dibujo del cello (ascenso V-1 por grados conjuntos con
un paso en fusas por grados conjuntos);

-en los ce. 108-119, se repiten los arpegios en registros sucesivos de los cc. 14-15, aunque
hay una alteracién en los puntos de llegada de cada instrumento;

-enel e, 109, el oboe vuelve a realizar el descenso con apoyaturas, que recogerfa el ¢. 15 de
la flauta, pero que nosotros interpretamos también como un resumen de la cuerda de los ce. 17-
18;

- por dltimo, el fagot {c. 110) cumple 1a funcién de desplegar la armonfa de cuarta y sexta
sobre V- que se vefa en la primera parte del c. 18,

No olvidemos que toda esta parte final de la cadenza que acabamos de describir se desarro-
Ha simultancamente y en concordancia con la larga vocalizacidn del soprano, a la que nos refe-
riremos mds adelante,

Una vez explicados los ce. 1-18 de la introduccién instrumental y su reflejo simétrico en el
linal de la cadenza y la coda instrumental, atenderemos a la parte plenamente vocal. En primer
lugar consideraremos los ce. 19-28 como un niicleo, por corresponder a la exposicion del texto
fntegro: Hamaremos a esta unidad a .

La forma melddica distribuye el texto en tres frases, que dividen cl texto de la siguiente
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forma: EL incarnatus est/ de Spiritu sancto,/ ex Maria virgine, et homo factus est. El denomina-
dor comiin de estos tres grupos cs el descenso melédico final 6-5-4-3  (re-do-sib-la); descenso
ampliado desde el la en el ¢. 22 (recorriendo una octava entera) y que es precedido por un juego
de cuartas ascendentes en los ce. 25-27 (fa-sib, la-(fa)re, do (la)-fa). El viento completa de for-
mas distintas ¢l espacio que media entre los fragmentos melddicos del texto, realizando una espe-
cie de eco en los e, 20-21 y completando la bajada del segundo fragmento textual hasta la (6ni-
ca, jugando con las notas vecinas superior e inferior (sib y mi) de la serie en los ce. 24-25. Los
cc. 28-29 vuelven a ser un eco, pero esta vez mds complejo: la flauta reproduce la linea del sopra-
no, ¢l oboc imita con una figura simétrica arrancando de la cuarta inferior, y ¢l fagot repite el
bajo (cello).

En este punto se ha acabado la exposicion del texto, y lo que sigue serd expansion de un ele-
mento ya conocido: la dltima frase latina, que en su primera aparicién no habfa sido separada de
la anterior; ¢t homo factus est. Esta expansion del texto centrada exclusivamente en su tltima
Irase abarca los ce, 29-54, y termina con tres compases instrumentales antes de la entrada de la
voz con la repeticién del texto y la misica anteriores (a). Los ce, 29-33 constituyen una progre-
sidn hacia V (do), cuya prolongacion constituird el nicleo de esta seccidn de expansién: el bajo
asciende por grados conjuntos con una transferencia de registro en el ¢. 32 y un juego de alter-
nancia entre compases de armonia de do (33, 35, primera mitad del 37) y de su sensible (si) (32,
34, 36).

Iin este punto es donde comienzan las imitaciones exactas de la voz por parte del viento, de
manera que ¢l oboe repite literalmente en los ce. 35-36 los dos compases precedentes del sopra-
no, apropidndose de los dos disefios ritmico-melédicos principales que la voz acaba de introdu-
cir: la figura de las semicorcheas con el adorno del trino y su resolucién cn fusas en el interior
del grupo, y la serie de tresillos ascendentes a partir de cada una de las notas de las triadas suce-
sivas basadas en el si natural del bajo. A continuacion, sobre una célula ritmica ya conocida
(cinco semicorcheas a contratiempo), la voz desarrolla otro motivo ornamental: ¢l del doble flo-
reo (superior ¢ inferior). El viento, en este caso, realiza una variacion de la figura desdoblindo-
la, al contemplarla como una doble posibilidad; asi la flauta optard por el florco superior y el
oboe por el inferior, ambos seguidos por una apoyatura inexistente en la voz y con una posicion
en ¢l compis de las cinco semicorcheas que hace variar su acentuacion. El fagot se mueve con
cierta independencia, doblando el bajo en las posiciones fuertes de compis (precedidas por la
nota vecina inferior) y reproduciendo asi la progresion de quinta y cuartas do-sol, la-mi, fa-do.
A pesar de su trayectoria de progresion fuerte y de la engaiosa llegada a la ténica principal (el
fa del c. 40), estamos en un drea de dominante en la que surge una cadencia rota con el fa del
bajo (cuarto grado alterado respecto a la tonalidad de la dominante). Asi resuelve parcialmente
en la misica, de forma suspensiva, la primera expansién textual, que lingiifsticamente acaba con
la aparicién de las dos dltimas silabas (-ctus est) del verbo (ce.40-41), tan ampliamente prolon-
gado con ¢l melisma sobre la a .

La segunda repeticion de la frase es mucho mds breve y su sencillez melédica contrasta con
la expansion anterior, No obstante, aporta un elemento melédico nuevo realizado con insistencia
por los vientos en un doble esquema que muestra una segunda aparicion ornamentada por un gru-
peto descendente. Nos referimos a los cc. 41-43 y 44-46 de flauta, oboe y fagot. La voz, que se
mantendrd de momento al margen de este nueve elemento, concluird el texto en el ¢, 44 sobre
una cadencia rota igual a la del ¢.41, y reiniciard una tercera repeticion de la frase en ¢l ¢. 45.
Tras realizar un desplegamiento de la armonfa de séptima disminuida sobre do en el ¢. 46, des-
arrolla un nuevo motivo melddico y ritmico (c. 47) que serd inmediatamente imitado por los
vientos y que ademds constituird el material mds importante de la cadenza posterior (c. 92 y ss.).
De nuevo nos encontramos en un pasaje melismiltico, que expande la a nuclear del verbo. En el
¢. 49 volvemos en la voz a un desplegamiento de la séptima disminuida construida sobre el cuar-
to gracdo alterado de do, que aparece en el bajo (fa), En los ce. 51-52 encontramos por fin la reso-
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lucién en la dominante del tono principal, tras las dos cadencias rotas anteriores.

Los cc. 52-54 desarrollan una progresién del viento que reconduce al fa mayor inicial con los
conocidos grupos de cinco semicorcheas a contratiempo en la flauta, que juegan con la nota veci-
na inferior.

En el ¢. 55 hay una vuelta al material inicial. Es el inicio de lo que hemos Hamado A, en cuyo
comienzo a se repite durante los ce. 55-64 con ligeras diferencias de ornamentacién (fusas de los
vientos en el ¢. 57, apoyaturas de la flauta en el c. 60, grupeto-apoyatura también de la flauta en
¢l ¢.64). Pero sin embargo, en lo que hemos llamado expansion de la dltima frase, que constitu-
fa un drea de prolongacion intensa de V (do), hay cambios notables, Después de la vuclta de a
hay, en clecto, una amplisima zona de expansién que abarcaria los cc. 65-91 (hasta el comienzo
de la cadenza). Pero esta expansion se realiza mayoritariamente en el drea de la subdominante
(sib), en la cual se sitdan los disciios ya conocidos de los ce. 70-71 del soprano y su imitacion
por el oboe. Para llegar a este lugar, el bajo ha hecho un descenso [-V-1-(111)-1V, siguiendo con
sus cromatismos la Iinea enormemente virtuosistica de la voz (do sobreagudo del ¢.66- do grave
del ¢.68, trinos y cromatismo del ¢.67, salto de 15" del ¢.68, fusas en terceras del c. 69). En el c.
74, los vientos realizan un nuevo disefio de ascenso y descenso en tresillos, el primero de ellos
iniciado con un silencio de semicorchea que lo aproxima a la célula ritmica de las cinco semi-
corcheas a contratiempo que hemos visto con anterioridad. Las entradas se realizan de mancra
que quedan agrupados oboe y soprano y flauta y fagot, con la excepeion de la presentacion del
motivo, que la realiza el fagot en solitario. El soprano, por otra parte, combina esta ligura con
otra basada en un floreo inferior a lo largo de los ce. 74-77, mientras ¢l bajo realiza de nuevo una
enganosa progresion mi-la, re-sol, do-fa, que no llega a un punto de reposo, sino que da paso a
un juego en el bajo entre el sib y el do (IV y V de la tonalidad principal) que desemboca en un
do-sinatural en el ¢. 80,

En este punto, donde acaba la primera repeticion de la frase latina en A’(et homo factus est),
se produce una cadencia rota similar a la del ¢. 41, y que podriamos interpretar siguiendo este
modelo como un V-1V alterado respecto al tono principal. A continuacidn, y a través de dos trans-
ferencias de registro, se produce un paso cromatico si-sib-la (con vuelta al do en ¢l ¢. 83) repe-
tido en el registro grave en los ¢. 84-86. De forma paralela a lo que sucedia en los ce. 41-46, los
vientos desarrollan su diseiio en los ce. 80-81, repitiéndolo con el grupeto ornamental en los ce.
84-85, con la diferencia de la flauta, que sostiene un do agudo. Mientras tanto, la voz ha inicia-
do a partir del ¢. 81 la segunda repeticién de la frase, que parte del motivo ascendente en Tusas
introducido ya en la tereera repeticién en A (c. 47), rompiendo asi ¢l paralelismo y aumentando
con un mediano melisma las dimensiones de lo que era segunda repeticion de la frase en A. Lo
mismo ocurre con la tercera expansion en el ¢, 85, donde el soprano realiza por primera vez el
motivo de los vientos, que hasta este momento habia sido exclusivamente instrumental.

Ademas queremos Hamar la atencidn sobre el hecho de que el fragmento de texto repetido y
expandido se reduce ahora al verbo (factus est), y caracteriza a A" distinguiéndola textualmente
de A, como si el aumento de la expansion musical y ornamental redundase en una concentracion
en el nicleo del texto. Y este nticleo del texto lo es desde varios puntos de vista: lo es sintdcti-
camente, pero también (y sobre todo) semdnticamente.

Aunque el cierre tonal de la pieza estd perfectamente justificado y preparado con la cadencia
perfecta de los ce. 89-90 (inclufdo el descenso 3-2-1 del soprano), Mozart vuelve a una semica-
dencia en la dominante para incluir una cadenza en la que participan los tres instrumentos de
viento y el soprano con una vocalizacion sobre una nueva repeticion de factus est. La cadenza cs
desde nuestro punto de vista otra forma de expansion, justilicada como un pasaje de suspension
de Ta logica del desarrollo habitual de los materiales dentro de cualquicr forma de organizacion
superior, como un paréntesis de contenido libre en el discurso que luego se reanudard. El mate-
rial del que se compone en este caso es inicialmente el del diseio que comenzaba el soprano en
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el ¢, 47, que es imitado por los vientos de forma mds exhaustiva en este momento. El oboe ini-
cia el ascenso en la tonica, fa, en el ¢. 92; las demds entradas se irdn sucediendo ascendentemente
por grados conjuntos: el soprano parte de sol en el ¢.93, ¢l oboe de laen el ¢c. 94, soprano de sib
en el ¢, 95, oboe de do en el ¢. 96, flauta de re en el ¢. 97, A partir de aqui, las entradas sc estre-
chan insistiendo en tres figuras sobre la nota do en dos registros diferentes (fagot y flauta, cc. 97-
98). Después de una oscilacién en la direccién del disefio en el ¢. 99 (flauta y fagot), nos encon-
tramos con ¢l ¢, 100, que sugiere un fa menor, tras el cual vuelve ¢l material conocido de la intro-
duccién instrumental en los vientos (ce. 7-19), con las variaciones que hemos explicado al
comicnzo.

Yarece claro ahora que el principio de expansion rige la construccion de la pieza, y no el de
exposicion de material contrastado. También resulta evidente que la Iinea vocal estd intimamen-
te fundida con los tres instrumentos de viento solistas, y que esta union es progresiva, A medida
que entramos en lo que hemos llamado A’, vemos que las expansiones de a desarrollan elemen-
los temilticos de forma simultdnea, participando como uno mds de los instrumentos en el jucgo
de imitaciones: asi entendemos los juegos de los ce. 74-75 y la asimilacién por parte de la voz
en ¢l ¢. 85 de un diseno exclusivamente instrumental hasta el momento, justo en la dltima repe-
ticidn del verbo antes de la cadenza; ésta, en su arranque, supondrd el climax en lo que se refie-
re al tratamicnto instrumental de la voz, para el cual se provoca una suspensién de la Idgica del
discurso musical. Para concluir la intervencion vocal, una progresion descendente de cardcter
melddico muy uniforme (ce. 97-100) deja paso a diferentes motivos (como los cromiticos de los
ce. 102-104 y los que juegan con la frecuente nota vecina inferior en los ce. 105-106), sobre los
que vuelve el material de las Frases introductorias del viento en una fusién perfecta,

A pesar del tGpico de la adecuacion de los pasajes narrativos del Credo para dar cabida a una
estélica expresiva, especialmente acorde con el sesgo lirico de la misica de corte operistico que
se infiltra en la liturgia, Mozart hace fecundas una serie de irregularidades respecto a estos esque-
mas en este nimero:

- Renuncia a la forma tripartita convencional y al principio de contraste que sustenta la mayor
parte de los esquemas formales del clasicismo.

- Centra la expansion musical que hipertrofia el tratamiento del texto en una serie de repeti-
ciones de un fragmento minimo del mismo, concentrandolo en el elemento que soporta, no el
peso narrativo o explicativo del pasaje (personajes, resultado del proceso, ele.), sino el peso leo-
I6gico en si (factus est).

- Como consecuencia de esto, hay cierta huida en las expansiones del dramatismo de una
estética expresiva como la propia de lo operistico, de forma que el cardcter vocal es mds con-
templativo que descriptivo, de acuerdo con la eleccion de un foco textual cuya abstraccion reba-
sa la esfera de lo humano.

Comparemos brevemente hasta qué punto pueden diferir en su significado profundo hechos
que aparentemente coinciden en su manifestacion. Podremos hacerlo tomando como referencia
la reflexién y explicacion de Carolyn Abbate (Abbate 1996: 3-10) sobre la larga vocalizacion de
soprano en "The bell song” de Lakmé en la 6pera de Délibes, que la autora explica muy acerta-
damente en clave pragmdltica, En ambos casos se trata de un largo(s) pasaje(s) de coloratura sobre
¢l fonema a.

En ambos casos se trata de una renuncia al silabismo en esta emisién a través de un fonema
vocdlico de abertura médxima, pero en el caso del Et incarnatus est se trata también de una voz
sin personaje, de un enunciador "desubjetivizado" ante la sacralidad ¢ inmutabilidad del mensa-
je global. Ademds, es un enunciador que ni siquiera tiene exclusividad en la exposicion melddi-
ca en un momento de suspensién como el de la cadenza.
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La vocalizacién de Lakmé es un ¢jercicio vocal introductorio a una narracién, micntras que
la vocal melismética de Mozart marca los momentos climdticos del ndimero mds importante del
Credo.

La "a" de Lakmé surge como una interjeccion en una escena de seduccién vocal, mientras
que la de nuestro soprano corresponde por su posicion al nicleo semdntico de todo el fragmen-
to, nicleo que encierra la reconcentracion en la contemplacion de la divinidad.

En el caso de Lakmé, la vocalizacion conlleva una atencién en la corporalidad de la voz que
la aisla como reclamo erético, mientras que en nuestro cjemplo hay una huida del protagonismo
del aspecto corporal de la voz, que se integra como un timbre mds dentro del panorama de los
instrumentos de viento solistas por un proceso de renuncia a la semdntica verbal.

Iin resumen: deixis estricta de lo no-verbal, frente a trascendencia del propio instrumento
enunciativo ante lo inefable. La contemplacién del misterio teolégico detiene el discurso, hiper-
trofia la musicalizacién del texto, borra la identidad corporal del enunciador.
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