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Introducción 

 

La figura de Mozart ha ido siempre acompañada de una serie de mitos que le han 

conferido un aura bien de misticismo, bien de personalidad inmadura alejada de la 

realidad. Su repentina muerte cuando estaba en su mejor etapa como compositor y 

músico independiente y los acontecimientos ocurridos en los meses de finales del año 

1791, en combinación a las críticas referidas a su vida personal que recibió por parte de 

generaciones de musicólogos moralmente conservadores, contribuyeron a la creación 

del distorsionado retrato que ha calado tan hondo en el imaginario colectivo, que ha 

llegado incluso hasta nuestros días.  

La musicología que llamamos conservadora, en España, por ejemplo, dominada por el 

clero durante décadas, y que en el mundo anglosajón se mostraba incómoda ante 

cualquier inclinación de los músicos hacia los placeres mundanos, no soportaba la idea 

de que un creador de talento deslumbrante como Mozart se saliera de su papel de 

músico serio, trabajador y atormentado, cuando lo lógico era que un joven despierto 

como lo fue él quisiera disfrutar de las delicias que el mundo le ofrecía, algo que no le 

impedía ser, a la vez, un wunderkind hasta el día de su muerte. 

Mozart no fue el único objeto de críticas de los últimos doscientos años en este asunto. 

Constanze Weber, su esposa (y posteriormente, su viuda) sufrió, aún más si cabe, una 

serie de difamaciones y agravios inexcusables que merecen ser aclarados. 

Este trabajo se centra en el Requiem en re menor (K.626) como una obra de gran 

importancia dentro del catálogo de Mozart, al tiempo cubierta de leyendas;  veremos las 

obras que conforman el marco del último año de Mozart, contextualizando los estilos 

musicales que trabajó ese año tanto en música vocal como instrumental, y 

aprovecharemos para desmontar algunos mitos, empleando como hilo conductor el tema 

de la muerte. 
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Objetivos y metodología 

 

Este trabajo consiste en una revisión precisa y analítica de distintas fuentes 

bibliográficas, y tiene los siguientes objetivos: 

 Realizar un análisis estético de la obra Requiem en re menor (K.626). 

 Comparar las distintas versiones que se tienen relativas a la autoría de las partes 

que componen esta obra. 

 Ubicar la obra objeto de estudio dentro del contexto de la producción musical de 

Mozart, teniendo en cuenta especialmente el último año de su vida. 

 Establecer relaciones entre sus obras, su pensamiento y hechos probados. 

 

Para ello se ha llevado a cabo una selección de bibliografía específica de calidad y se 

han discriminado aquellas publicaciones que se han quedado obsoletas a la luz de 

nuevas evidencias divulgadas en años posteriores. Ha sido necesario insistir en las 

fuentes primarias, que son sobre todo cartas y testimonios de la época recogidos en 

biografías oficiales y autorizadas, para garantizar la veracidad de la información 

consultada. En la disciplina de la Historia del arte es esencial la consideración de textos 

epistolares para profundizar en aspectos como la intimidad y los pensamientos del 

individuo objeto de estudio; siendo necesario desmitificar ciertas cuestiones atribuidas 

erróneamente al Requiem en re menor, y por ende, a Mozart, tanto la correspondencia 

mantenida entre él y sus allegados como los testimonios de aquellos que lo conocieron 

en vida y los artículos periodísticos de la época, constituyen el pilar fundamental de la 

metodología seguida. 
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1. El panorama del Estilo Clásico como marco de la carrera de 

Mozart 

 

Podemos inscribir el Clasicismo musical en el periodo comprendido entre mediados del 

siglo XVIII y la segunda década del siglo XIX, una época en la que los artistas vivirían 

importantes cambios sociales. No obstante, el paso del Barroco al Clasicismo no se 

produjo de forma radical, sino de forma transitiva, como es habitual. Sin embargo, 

también es cierto que este cambio fue, pese a ser gradual, de los más marcados. Se pasa 

del contrapunto y el uso del bajo continuo a la melodía acompañada, que dominaría 

posteriormente todo el espectro clásico-romántico. Cuando Mozart nació en 1756, aún 

quedaban elementos barrocos arraigados en la práctica musical europea.  

Para los coetáneos de Leopold Mozart no quedaban muchas opciones factibles si no 

querían trabajar en una corte aristocrática o eclesiástica, independientemente de cuán 

talentosos y virtuosos fueran. En ese momento era todavía muy complicado que un 

músico pudiera ser exitoso siendo independiente. Si tomamos como ejemplo la carrera 

de Joseph Haydn, que pasó por ciertas dificultades siendo profesor, vemos como 

finalmente alcanza una estabilidad al ser nombrado con veintisiete años Kapellmeister 

del conde Morzin, y más adelante, en 1761, al pasar al servicio de la familia Esterházy 

(Weber, 1882: 473). 

Más adelante, las posibilidades de ser un músico independiente de cierto éxito 

aumentaron debido a los cambios sociales que permitieron el ascenso gradual de la 

burguesía a nivel social y económico. En la época en la que Mozart alcanzó la madurez, 

existían dos vías o trayectorias posibles: los compositores podían independizarse de una 

corte o una ciudad, o emprender largos viajes o giras en las que su virtuosismo podía 

emplearse para la enseñanza, así como para publicar composiciones para determinados 

instrumentos, o trabajar como intérprete en conciertos. Como estas no eran opciones 

enfrentadas, la mayoría de los músicos llegaba a hacer todas estas cosas. 

Los únicos músicos y compositores que podían tener una oportunidad de éxito siendo 

independientes eran los compositores de ópera italiana (Robbins Landon, 1990: 65). No 

era estrictamente necesario que fueran italianos de nacimiento: Gluck y Mysliveček 

alcanzaron el éxito escribiendo óperas italianas siendo centroeuropeos. Giovanni 

Paisiello fue, probablemente, el compositor de ópera más celebre en tiempos de Mozart 
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(Id.). Desde el inicio de su trayectoria en 1764, recorrió Italia componiendo operas 

buffas y óperas serias. Por la obra Il rè Teodoro recibió una elevada cantidad de dinero, 

1350 florines, lo que sin duda llamó la atención de otros compositores que se estaban 

planteando aventurarse a esta vida como músicos independientes. No obstante, que este 

fuera el caso de Paisiello no garantizaba que fuera a ser de este modo para todos los 

demás músicos. Como explica Steptoe (en Id.), “en esta época, los compositores no 

cobraban derechos por la interpretación de su música, de manera que no se beneficiaban 

directamente del éxito de su obra”. Después del pago único que recibían por parte de 

quien hubiera encargado la obra, esta podía ser “interpretada, adaptada o editada con 

toda impunidad para su presentación en otra parte” (Id.). El éxito de un compositor de 

ópera requería de ciertas habilidades diplomáticas y viajes constantes para que su 

popularidad no decayera. Mozart, por su parte, estaba fuertemente arraigado en Viena, 

lo que nos hace pensar cómo habría procedido de haber vivido longevamente.  

Estos cambios que hemos ido comentando tuvieron ciertas repercusiones: como los 

músicos más virtuosos tenían oportunidades para emprender sus carreras de forma 

independiente, “se produjo un abandono progresivo del mecenazgo” (Ibid.: 66).  La 

corte imperial seguía representando el escalón más alto de la nobleza, y muchos altos 

cargos de la Iglesia eran nobles, pero ahora el dinero también fluía de fuentes burguesas 

que no pertenecían a la nobleza. 

 

 

 

Fig.1. Retrato de la familia Mozart. Pintura al óleo de Johann 

Nepomuk della Croce; ca. 1780-1781. Imagen extraída del 

Internationale Stiftung Mozarteum. 
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Otros compositores como J. C. Bach y Johann Baptist Vanhal, que vivían y trabajaban 

en Londres y en Viena respectivamente, tuvieron éxito tanto en lo social como en 

aspectos financieros. De esta forma, la figura del músico ascendió en la pirámide 

jerárquica social, que culminó en la buena posición que disfrutaban los compositores del 

siglo XIX. 

Dentro del periodo que nos atañe, la década de 1750 fue el escenario de acontecimientos 

como la muerte de J. S. Bach y G. F. Haendel. En aquella época, la música de Bach 

estaba considerada solo para entendidos, lo que hoy consideraríamos un artista “de 

culto”, no se trataba de un artista referencial. Los músicos populares eran básicamente 

los autores de ópera, lo cual sí es el caso de Haendel. No obstante, David Wyn Jones 

(Ibid..: 71) aclara que Mozart “no tuvo un conocimiento sustancial de la música de estos 

compositores hasta los años ochenta”, ya que en el sur de Europa, y por lo tanto, 

también en Salzburgo, a pesar de que existían algunas obras circulando por lo que hoy 

conocemos como Austria, sus composiciones eran prácticamente desconocidas, tal vez a 

excepción de alguno de los 48 preludios y fugas de Bach y el Acis and Galatea de 

Händel. 

Es posible que, por su espíritu y su técnica, las composiciones de estos dos grandes 

músicos pudieran parecer ajenas a los que trabajaban en Salzburgo.  

En Centroeuropa se estaban dando una serie de cambios compositivos que diferían 

bastante del gusto barroco. Los cambios en la música instrumental fueron aún más 

radicales que los cambios en la ópera, que estaba también experimentando una serie de 

reformas en estos tiempos de transición. Este nuevo estilo musical ofrecía numerosas 

posibilidades a los compositores nacidos en la segunda mitad del siglo XVIII: incluso 

aquellos más conservadores se atrevían a experimentar con estas nuevas fórmulas y 

lenguajes compositivos, y tanto los compositores como el público estaban encantados 

con los nuevos géneros de música instrumental que se estaban desarrollando. El 

Clasicismo trajo como novedades los géneros de sonata para piano, el cuarteto y la 

sinfonía, algo que, como comentaremos en los próximos capítulos, veremos reflejado en 

la producción musical de Mozart. 
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2. Mozart en Viena. 

2.1. La carrera de un músico independiente. La francmasonería. 

 

De acuerdo con B. C. Clarke (1989: 76), al mudarse a Viena a principios de la década 

de 1780, Mozart ingresó en la francmasonería, convirtiéndose en un miembro activo y 

comprometido. Este compromiso queda demostrado en las numerosas composiciones 

que creó como contribución a las actividades de su logia, como veremos más adelante. 

Clarke (Id.) opina que el interés de Mozart por la masonería puede considerarse, en gran 

medida, como una extensión de su orientación y su desarrollo espiritual. 

La Gran Logia de Inglaterra se fundó en 1717. A partir de esto, la masonería vivió un 

desarrollo considerable entre las clases medias y altas de la sociedad en la Europa del 

siglo XVIII, fruto de la respuesta a la intolerancia dominante. Cualquier hombre podía 

ingresar en una logia, la condición era creer en Dios, sea cual fuera la religión. Las 

mujeres no eran “libres” ante la ley, sino que dependían de su familia o su marido, por 

lo que en un primer momento estaban excluidas de la Hermandad. En el siglo XIX los 

masones franceses comenzaron a permitir entrar a mujeres, habiendo logias femeninas y 

mixtas, y a ateos. Hoy en día la masonería se divide en la que es “regular”, de influencia 

inglesa y solo para hombres creyentes, y la “liberal adogmática”, de influencia francesa, 

con logias mixtas y admitiendo ateos.  En teoría no existía un veto de clase per se, pero 

otra de las condiciones que requerían cumplimiento era saber leer y escribir y tener un 

nivel económico estable, con lo que en la práctica poca clase trabajadora entraba. 

Se hizo uso de rituales simbólicos que derivaban de los originados en los gremios 

medievales, lo que resultó en la integración de personas de distintas ideologías que 

compartían una experiencia común (Robbins Landon, 1990:109). Se consideraban la 

camaradería y la caridad como las principales características de la Hermandad, por lo 

que no se discriminaba a ningún miembro por su orientación ideológica.  

José II encontró en los miembros de las logias Zur wahren Eintracht (La Concordia 

Verdadera) y Zur Wohltätigkeit (La Beneficiencia) un gran apoyo para combatir a los 

simpatizantes de las tradiciones conservadoras en lo que era una sociedad fuertemente 

jerarquizada (Id.). 
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Durante sus estancias en Viena y sus viajes a Francia y lo que actualmente es Alemania, 

entre 1777 y 1778, Mozart había estado en contacto con miembros de distintas logias, 

por lo que cuando ingresó como aprendiz en Zur Wohltätigkeit el 14 de diciembre de 

1784, ya poseía bastantes conocimientos relacionados con la Hermandad (Ibid.: 109; 

Robbins Landon, 1988: 77). Es posible que, al haber tomado lecciones musicales 

ocasionales con C. P. E. Bach y J. C. Bach, ambos masones, Mozart hubiera tenido un 

primer acercamiento al tema de la masonería, lo que habría despertado su interés. 

Ignaz von Born era el Venerable Maestro de la logia a la que Mozart pertenecía, Zur 

wahren Eintracht, fundada en 1781. Mozart y Schikanaeder se habrían inspirado en él 

para construir el personaje de Sarastro en La flauta mágica (Id.). A esta logia 

pertenecieron distinguidas personalidades de la nobleza y la realeza, como el príncipe 

Carl Lichnowsky, protector de Beethoven en su juventud, lo que aportaba prestigio a la 

Hermandad. Haydn también se unió a Zur wahren Eintracht a la par que Mozart, en 

1784. A pesar de que no se conservan documentos que confirmen que Mozart alcanzara 

el grado de maestro, no podríamos dudar de lo contrario, ya que, por el tiempo que 

estuvo y por su activa participación, habría podido ascender en los distintos niveles que 

existían. Entre sus composiciones de himnos y marchas masónicas, destaca la 

Maurerische Trauermusik, K.477, compuesta en honor de dos miembros de su logia con 

motivo de sus servicios funerarios tras su fallecimiento (Id.). Esta obra se compone de 

numerosos símbolos, incidiendo en el número tres como hilo conductor del lenguaje 

musical empleado. 

Siendo la francmasonería una sociedad secreta, es sorprendente la cantidad de 

información que poseemos al respecto, desde los distintos ritos y costumbres hasta listas 

detalladas de los miembros de las distintas logias. El motivo por el que disponemos de 

tanta información seguramente es porque las distintas logias se vieron obligadas a 

entregarle al emperador documentos detallados sobre múltiples cuestiones relacionadas 

con la Hermandad. 
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No es de extrañar que, viendo el creciente poder que las múltiples logias estaban 

adquiriendo (debemos recordar que sus miembros eran personas poderosas y bien 

posicionadas socialmente), el emperador José II ordenara una importante reducción del 

número de logias a un total de tres. De esta forma, a finales de diciembre de 1785, Zur 

wahren Eintracht, Palmbaum (La Palmera) y Drei Adlern (Las Tres Águilas) se 

unificaron creando la logia Zur Wahrheit (La Verdad). Del mismo modo, Zur gekrönten 

Hoffnung (La Esperanza Coronada), Zur Wohltätigkeit (la logia de la que Mozart era 

miembro) y Drei Feuern (Los Tres Fuegos) se unieron en Zur neugekrönten Hoffnung 

(La Esperanza Nuevamente Coronada). 

De poco sirvieron estas primeras medidas. Al llegar Leopoldo II al poder, la 

francmasonería estaba en peligro. Fue entonces cuando, a pesar de poner en riesgo el 

secretismo que envolvía a la Hermandad, Mozart y Schikanaeder decidieron componer 

La flauta mágica, una ópera que, como veremos más adelante, estaba llena de 

simbolismo masónico. 

Phillip A. Auxterier (en Robbins Landon, 1990: 110, 111) especifica que “la mayor 

parte de la música interpretada en las logias del siglo XVIII no es específicamente 

Fig.2. Pintura anónima, ca. 1790. Reunión de la logia masónica Zur 

gekrönten Hoffnung. El príncipe Nicolaus Esterházy oficia la ceremonia; 

en primer plano, Mozart conversando con un Hermano. Imagen extraída de 

Robbins Landon. (1989). Mozart. Los años dorados. 1781-1791. 

Barcelona: Ediciones Destino. 
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masónica”. Para que todos los miembros (tanto los nuevos como los veteranos) pudieran 

participar en los distintos ritos, “se ponían textos nuevos a melodías conocidas, como 

por ejemplo himnos religiosos y nacionales y canciones populares” (Id.). Así podemos 

entender otro de los símbolos masónicos sutiles que aparecen en Die Zauberflöte: 

«Erret’ dein armes Leben» y «Ach Gott, vom Himmel sieh’ derein!» son, en realidad, 

melodías corales luteranas, interpretadas por Papageno y los personajes con coraza. 

El ritmo es también revelador del grado al que pertenece un miembro: 

 Largo – breve – largo, para el grado de Aprendiz 

 Largo – breve – breve, para el grado de Compañero 

 Largo – largo – breve, para el grado de Maestro 

 

Existen distintas teorías que señalan un presunto conflicto entre el Mozart católico y el 

Mozart masón. La logia a la que pertenecía el compositor era más bien racionalista, por 

lo que no tenía especial interés en cuestiones de índole religiosa, y no habría motivos 

para pensar que hubiera una relación entre su implicación en la Hermandad y un posible 

fortalecimiento de su fe. Estas teorías nos extrañan aún más teniendo en cuenta la 

prohibición que impide, de forma extendida a todas las logias masónicas, discutir sobre 

religión y política. El problema de ser católico es que los papas nunca han aceptado a la 

masonería, por lo que los masones están excomulgados. Los masones católicos 

“resuelven” el conflicto no aceptando esta excomunión, lo que en realidad supondría un 

desacato a la autoridad papal. Las iglesias reformadas o protestantes no tuvieron 

demasiados problemas con la masonería. La que menos la anglicana británica, ya que, 

de hecho, algunos de los primeros masones eran pastores anglicanos. 

Lo que sí es cierto es que los Hermanos nunca habrían abandonado a otro Hermano 

caído en la desgracia y la miseria. No sabemos hasta qué punto habrían ayudado a 

Constanze tras el fallecimiento de Mozart, siendo algunos miembros, como Michael 

Puchberg, grandes amigos de Mozart y su familia. Es posible que Constanze hubiera 

recurrido a los hermanos masones de su difunto esposo, como también es posible que, 

siendo ella la mujer extraordinaria que fue, hubiera resuelto con soltura sus apuros 

económicos, llevando a cabo una serie de estrategias para comercializar el legado 

musical de Mozart.  
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2.2. La música religiosa de Mozart 

 

Para no alejarnos del tema central de este trabajo, en contraposición a lo que es la 

extensísima y variada obra de música instrumental de Mozart, nos centraremos dentro 

este género en la música religiosa compuesta por Mozart. Para ello nos serviremos del 

capítulo “La música sacra”, publicado en Mozart y su realidad (1990: 264-266) por 

David Humpreys, como base para desarrollar los aspectos que caracterizan estas 

composiciones. Un rasgo característico del Estilo Clásico es el paulatino abandono del 

contrapunto imitativo típico del Barroco. No obstante, se seguirá utilizando en la música 

religiosa para darle mayor solemnidad, como vemos, por ejemplo, en las fugas de los 

coros de este periodo. 

A día de hoy, en el contexto de música compuesta para la liturgia, las obras que se 

admiten como legítimas de Mozart son dieciséis misas, la Misa en do menor (K.427, 

417 a), que quedó incompleta, y el famoso Réquiem en re menor (K.626), la obra en 

torno a la que gira este trabajo. Además de esto, también se tiene constancia de la 

existencia y conservación de dos Kyries completos escritos a edad muy temprana. El 

Kyrie en fa mayor (K.33) es una obra compuesta para soprano, contralto, tenor y bajo 

con acompañamiento de cuerda, creado en París y datado el 12 de junio de 1766. El 

Kyrie en re menor (K.341, 368 a) posee una considerable mejor calidad, y fue 

compuesta para coro y orquesta. 

Habiendo sido Mozart funcionario de la corte de Salzburgo, que en aquel momento y 

hasta 1805 era un principado-arzobispado independiente dentro del ámbito del Sacro 

Imperio Romano Germánico (por lo tanto, Mozart no era “austriaco” como 

normalmente se cree), es natural que la mayoría de sus primeras composiciones 

litúrgicas hubieran sido compuestas para este fin. No obstante, no toda la música 

“oficial” encargada a los músicos de la corte era religiosa, también se les encargaban 

otras composiciones con motivo de ceremonias de carácter oficial. También hay que 

añadir que, gracias a las informaciones extraídas a partir de la correspondencia 

mantenida entre Mozart y su familia, sabemos que existen otras obras que fueron 

compuestas para “usos circunstanciales” en las giras que realizó durante su infancia. 

La que se considera la primera misa completa compuesta por Mozart es la Missa 

Solemnis en do menor (K.319, 47 a), dirigida por él mismo ante la Corte Imperial el 7 
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de diciembre de 1768, con motivo de la consagración de la nueva Weisenhauskirche 

(iglesia del orfanato). Son características las secciones fugadas en los compases finales 

de las partes del Gloria y el Credo. 

La Missa Dominicus en do mayor (K.66) es otra de las misas tempranas más relevantes 

de Mozart. También se ajusta a las características de la missa solemnis, pero se advierte 

una mayor ambición en su composición.  

Entre diciembre de 1769 y marzo de 1773 Mozart visitó Italia en tres ocasiones, y se 

familiarizó con las formas y características propias de la composición litúrgica italiana. 

En 1771, en medio de esos viajes, el fallecimiento del príncipe-arzobispo Siegmund von 

Schrattenbach propició una serie de cambios que afectaron a la música sacra en 

Salzburgo, y que terminarían por provocar la partida de Mozart a Viena diez años más 

tarde. Estos cambios de los que hablamos vinieron impuestos por el sucesor de 

Schrattenbach, Hieronymus Colloredo, que, en palabras de David Humpreys, “estuvo 

indudablemente mucho más influido que Schrattebach por las ideas de la Ilustración 

sobre la música sacra e intentó adoptar hacia ella una actitud racional y funcional que 

insistía en la concepción y subordinaba las consideraciones musicales al entendimiento 

del texto.” (Ibid.: 264) 

El descontento de Mozart con la vida en Salzburgo ya venía de años atrás, pero se 

considera que estos desacuerdos artísticos supusieron un “incremento de la tensión” que 

ya se palpaba, y que, como comentábamos antes, llevó a Mozart a cortar lazos con la 

corte salzburguesa. De todas formas, es necesario aclarar que Mozart era muy proclive 

al nuevo pensamiento también. En todo caso, fue la evidente falta de sintonía con el 

príncipe la que causó una serie de divergencias estéticas, más que ideológicas. 

La misa compuesta en Salzburgo más famosa es la conocida como la Misa de la 

Coronación (K. 317). Su nombre surge del alemán Krönungsmesse, que es como 

comenzó a popularizarse en la corte de Leopoldo II en Praga, cuando fue dirigida por 

Salieri en 1791 con motivo de la coronación del monarca. Se ajusta a las características 

de la missa brevis, pero está compuesta con una mayor libertad. De esta obra destaca la 

sección del Agnus Dei. 

Mozart no estaba interesado especialmente en la música sacra, más allá de tener 

creencias religiosas. Su mayor interés al ir a Viena era triunfar en la ópera. Teniendo en 
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cuenta que desde su llegada a la capital austríaca en 1781 hasta su muerte en 1791 solo 

compuso dos misas que, además, quedaron inacabadas –la Misa en do menor (K.427, 

417 a) y el Réquiem en re menor (K.626)–, podemos confirmar que efectivamente no se 

marchó a Viena para componer música sacra.  

Al parecer, la Misa en do menor fue compuesta con motivo de su matrimonio con 

Constanze. Tenemos constancia de una carta escrita por Mozart, fechada en el 4 de 

enero de 1783, en la que menciona esta obra, y confirma que yace inacabada sobre su 

mesa de trabajo. Las secciones completadas son el Kyrie y el Gloria, pero se han 

perdido partes del Credo. No hay conocimiento de la existencia de la sección del Agnus 

Dei. Sí hay, en cambio, constancia de que también hubiera completado las secciones del 

Sanctus y el Benedictus, pero la copia que se conserva está dañada. 

En la versión conservada se indica la participación de un coro a cinco voces en la 

sección del Sanctus, pero actualmente tenemos constancia de que en realidad esta parte 

se pensó para un coro doble, gracias a las investigaciones de H. C. Robbins Landon.  

Como hemos comentado, la obra no fue completada, pero esto no impidió que se 

interpretara una versión de ella el 26 de octubre de 1783 en la iglesia de San Pedro, en 

Salzburgo, en la que tanto Constanze como Mozart tuvieron participación como soprano 

y director respectivamente. 

Por otro lado, los investigadores no han llegado aún a un acuerdo en cuanto al origen 

del Kyrie en re menor, K. 341 (368 a), la obra que, como comentábamos al principio de 

este capítulo, no parece pertenecer a otra composición. Existen distintas hipótesis que 

intentan arrojar un poco de luz a este misterio. Hay un factor clave para tratar de 

determinar el periodo en el que esta obra fue compuesta, y es que la partitura incluye 

una parte para clarinete. Mozart no disponía de este instrumento en Salzburgo, por lo 

que se podría suponer que esta obra fue compuesta en Múnich entre 1780 y 1781. No 

obstante, no existen pruebas suficientes que sostengan esta hipótesis.  
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2.3. La ópera 

 

Mozart es el mayor operista del Estilo Clásico, y uno de los mayores de la historia. Su 

dominio del tempo escénico es inigualable. Posee una facilidad melódica que no se 

encuentra ni siquiera en Haydn o en Beethoven, convirtiendo a la orquesta en un 

elemento narrativo más que nos comunica lo que los personajes están sintiendo al 

margen de lo que dicen con palabras. Con los ritmos que utiliza caracteriza el status 

social de los personajes. También desarrolla como innovación la posibilidad de tres o 

más personajes dialogando en escena sin que las palabras se vuelvan confusas. 

Difícilmente podríamos abarcar y desarrollar, dada la naturaleza limitada de este 

trabajo, todas las obras del género operístico de este compositor, por lo que nos 

centraremos en las óperas más importantes compuestas por Mozart después de su 

establecimiento en Viena en 1781. 

La obra Die Entführung aus dem Serail (El rapto en el serrallo), K.384, es un Singspiel 

en tres actos. Para el libreto, J. Gottlieb Stephanie El Joven se inspiró en la obra 

Belmonte und Constanze, de Christoph Friedrich Bretzner, creada en 1780. Este 

singspiel se estrenó el 16 de julio de 1782 en el Burgtheater de Viena, dirigido por 

Mozart (Melamed, 2008). Esta obra supuso una gran novedad, ya que es un singspiel y, 

por tanto, está en alemán. Hasta entonces, en Viena no se representaban sino óperas en 

italiano, pese a que la lengua de la ciudad es el alemán. La acción de esta obra 

transcurre en Turquía; en aquellos tiempos, los temas orientales estaban muy de moda 

en la producción artística teatral y operística, por lo que no es de extrañar que esta fuera 

la obra más célebre de Mozart hasta su fallecimiento en 1791.  

 

 

 

 

 

 

Fig.3. Anuncio del estreno de Die Entführung aus 

dem Serail el 16 de julio de 1782. Imagen 

extraída de Robbins Landon. (1989). Mozart. Los 

años dorados. 1781-1791. Barcelona: Ediciones 

Destino. 
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Cinco años más tarde, el 1 de mayo de 1786, se estrenaba también en el Burgtheater de 

Viena la ópera buffa Le nozze di Figaro (Las bodas de Fígaro), K.492. Para el libreto de 

esta obra en cuatro actos, Lorenzo da Ponte se inspiró en una obra de Pierre-Agustin de 

Beaumarchais, Le mariage de Figaro.  

 

 

 

Dos óperas anteriores, Lo sposo deluso y L’oca del Cairo no habían alcanzado el éxito 

esperado, pero con Le nozze de Figaro, tanto Da Ponte como Mozart se postularon 

como una combinación triunfante. No obstante, el emperador consideraba algunas 

partes ofensivas, y Da Ponte tuvo que interceder para que finalmente, aplicando algunos 

cambios, la obra pudiera ser estrenada, como cuenta él mismo en sus memorias (Da 

Ponte, 2006: 106) 

Es necesario subrayar la importancia del tándem formado por Mozart y Lorenzo da 

Ponte, quienes volvieron a alcanzar el éxito con el dramma giocoso en dos actos Don 

Giovanni, K.527, cuyo estreno, el 29 de octubre de 1787, tuvo lugar primeramente en el 

Teatro Nacional de Praga, y posteriormente en 1788 en el Burgtheater de Viena. 

En estos momentos, y tras nueve funciones, La nozze di Figaro se dejó de representar 

en Viena. El empresario teatral Pasquale Bondini se puso en contacto con Da Ponte y 

Fig.4. Página 12 del autógrafo de la obertura de Las bodas de 

Fígaro. Muestra el inicio de la sección lenta señalada 

“andante con moto” suprimida. Imagen extraída de Robbins 

Landon. (1989). Mozart. Los años dorados. 1781-1791. 

Barcelona: Ediciones Destino. 
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Mozart tras conocer el éxito que habían alcanzado en Praga, con el fin de crear una 

versión de la leyenda de Don Juan, aunque Da Ponte tenía ya otros proyectos con 

Martín y Soler y Salieri (Ibid.: 122). Para el libreto de Don Giovanni, Da Ponte se 

inspiró en el original de Tirso de Molina (1665) y la comedia en verso de Goldoni Don 

Giovanni Tenorio (1735). Da Ponte, que era masón también, fue un clérigo libertino, y 

después profesor de literatura en Estados Unidos y comerciante. La cercanía que tuvo 

con Giacomo Casanova, famoso por sus artes de seducción erótica, le fue de ayuda para 

entrevistarlo varias veces junto a Mozart con el objetivo de inspirarse en su carisma con 

las mujeres para el personaje de Don Giovanni (Ibid.: 163-167). Es preciso señalar 

también que para el público de Viena se añadió un final más “amable” que el de Praga, 

que acaba con la escena de Don Juan siendo arrastrado al infierno. Para muchos 

estudiosos y aficionados, el añadido de un coro final en Viena empeora el efecto del 

final de la obra. 

El 26 de enero de 1790 se estrenaba en el Burgtheater de Viena Così fan tutte, K.588, 

una opera buffa en dos actos que contaba nuevamente con la colaboración de Lorenzo 

da Ponte y Mozart como libretista y director respectivamente, probablemente encargada 

por el emperador José II a finales del verano de 1789. La historia –dos jóvenes que 

quieren poner a prueba a sus novias para comprobar su fidelidad– no era novedosa, pero 

el libreto de Da Ponte aportó originalidad al tema. En la sociedad vienesa de esta época, 

el miedo a la revolución había provocado el ascenso de sentimientos conservadores. 

Così fan tutte fue diseñada específicamente para el público aristocrático, que prefería 

una exposición divertida de las debilidades humanas (Webster, 1990:199).  

En su último año de vida, Mozart trabajó en dos obras: La flauta mágica (Die 

Zauberflöte) y La clemenza di Tito (La clemencia de Tito). 

La flauta mágica, K.620, es un Singspiel en dos actos, con un libreto de Emmanuel 

Schickanaeder (director de la compañía y dueño del teatro, además era también masón). 

Se estrenó el 30 de septiembre de 1791 en el Theater auf der Wieden de Viena, como 

vemos, apenas dos meses antes del fallecimiento del compositor.  

Mozart y Schikanaeder habían trabado amistad en Salzburgo, y en noviembre de 1790, 

Schickanaeder le propuso que colaboraran en la creación de una ópera para su teatro. En 

esta ópera alemana confluyen “elementos de cuentos de hadas y de pantomima, con 

alusiones a la masonería ligeramente disimuladas” (Robbins Landon, 1990:194.). Para 
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la elaboración del libreto, Schickanaeder se inspiró en Lulu, de August Jacob 

Liebeskind, un relato divulgado pocos años previos a esta ópera. Aunque ambas tramas 

tienen muchos elementos idénticos, Schikanaeder optó por convertir al malvado mago 

Sarastro en el sumo sacerdote de Isis y Osiris. 

 

 

 

 

En el verano de 1791, mientras Mozart se afanaba en componer la música para Die 

Zauberflöte, le llegó el encargo de La clemenza di Tito, una ópera seria en dos actos. En 

abril de 1789, Mozart y Domenico Guardasoni (sustituto de Bondini) se habían 

planteado la idea de componer una nueva ópera para Praga, pero tuvo que posponerse 

debido a la marcha de la compañía a Varsovia. Esta idea parte de la necesidad de una 

ópera seria para la celebración de la coronación de Leopoldo II como nuevo Rey de 

Bohemia. A finales de agosto, Mozart, cuya salud estaba ya afectada, emprendió su 

último viaje a Praga acompañado por Süssmayr, quien se encargaría de los recitativos. 

Fig.5. Dibujo escénico de Karl Friedrich Schinkel para la producción berlinesa de La flauta 

mágica de la entrada monumental al palacio de la Reina de la Noche. Imagen extraída de 

Robbins Landon. (1989). Mozart. Los años dorados. 1781-1791. Barcelona: Ediciones 

Destino. 
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El libreto quedaba a cargo de Caterino Mazzolà, quien se había inspirado en el de Pietro 

Metastasio. Un mes más tarde, la obra se estrenó en el Teatro Nacional de Praga. 

Tras la muerte de Mozart en diciembre de 1791, Constanze organizó varias funciones de 

La clemenza di Tito, lo que demuestra su carácter y su firmeza a la hora de salir adelante 

en su viudedad. 

 

 

 

 

3. El último año de Mozart 

3.1. El trabajo de Mozart durante 1791 

 

Mozart trabajó en numerosas y variadas composiciones en 1791, hasta prácticamente el 

momento de su muerte, la madrugada del 5 de diciembre. Gracias a las revisiones y 

actualizaciones de su catálogo de obras, el Köchelverzeichnis, podemos conocer con 

precisión qué obras fueron compuestas en ese último año de su vida: desde conciertos y 

cantatas masónicas hasta óperas y el famoso Requiem en re menor, la obra en torno a la 

que gira este trabajo, y sobre la que hablaremos con mayor profundidad en los capítulos 

siguientes.  

Atendiendo al catálogo de Köchel, las obras que corresponden a este año tan señalado 

comprenden desde el K. 595 hasta el K.626, su obra final que, como sabemos, es el 

Réquiem. Tenemos, pues, un total de treinta y una obras de distinta índole. En este 

capítulo realizaremos una selección de las obras más importantes de este periodo y 

atenderemos a cuestiones históricas y musicales que son necesarias para comprender la 

obra de Mozart. 

Las obras K.616 (Ein Andante für eine Walze in einer kleine Orgel –Andante para 

cilindro de organillo en fa mayor para órgano mecánico– , compuesta el 4 de mayo de 

1791 en Viena) y K. 608 (Fantasía en fa mayor para órgano mecánico, compuesta el 3 

de mayo de 1791 en Viena) tienen una peculiaridad sonora al estar creadas para este 
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instrumento: mientras estos se conserven, las composiciones van a sonar tal y como el 

compositor las concibió. Esto quiere decir que, como hito histórico, la interpretación 

personal del músico (con sus posibles errores), no va a interferir en la sonoridad de la 

pieza. Estos instrumentos se habían popularizado como regalos diplomáticos desde que, 

en 1599, Isabel I obsequiara al sultán de Turquía con uno. A pesar del elevado coste que 

suponía un regalo de tales características, esta práctica se extendió entre aristócratas y 

hombres de negocios (Robbins Landon, 1990:262). 

El 23 de mayo de 1791, Mozart compuso el K.617, un Adagio y rondó para armónica 

de copas. Esta pieza fue creada para Marianne Kirchgässner (1769-1808), una intérprete 

de este instrumento, que posiblemente la estrenó en el teatro de la Kärtnerthor el 19 de 

agosto del mismo año. Esta no fue la primera pieza compuesta por Mozart para esta 

intérprete. El K. 356 (617 a), Adagio en do mayor para armónica de copas, fue 

compuesta para ella con anterioridad. Este curioso instrumento presenta ciertos encantos 

pero también limitaciones, como podemos saber a través de una reseña del Morning 

Chronicle’s en la que se critica la interpretación de Kirchgässner en un concierto 

celebrado el 17 de marzo de 1794 en Hannover Square (Ibid.): 

El gusto de la instrumentista es atemperado y las dulces notas del instrumento serían 

sin duda deliciosas si tuvieran más vigor y estuviesen más articuladas; pero creemos 

que ni la más perfecta ejecución podría conseguirlo. En una habitación pequeña y con 

un auditorio menos numeroso, el efecto debe de ser encantador. Aunque el 

acompañamiento se mantuvo muy apagado, a veces resultaba demasiado fuerte. (263) 

 

En 1791, Mozart compuso dos cantatas para su logia, Zur neugekrönten Hoffnung (La 

esperanza nuevamente coronada). Se trata de la K. 619, Die ihr des unermesslichen 

Weltalls Schöpfer ehrt (Tú que honras al inconmensurable creador del universo), 

compuesta en julio de ese año, en Viena, con texto de F. H, Ziegenhagen; y la K. 623, 

Laut verkünde unsre Freude (Proclamamos en voz alta nuestra alegría), interpretada en 

la logia antes mencionada el 18 de noviembre de 1791. En este caso, existen dudas en 

cuanto a la autoría del texto, aunque se cree que fue Gieseke quien lo escribió. 

En el catálogo Köchel encontramos el K. 622, el Concierto para clarinete en la mayor, 

compuesto en octubre de 1791. Sabemos que a principios de este mes estaba trabajando 

en esta obra, ya que la menciona en una carta a Constanze fechada el 7 de octubre de 

ese año (Ibid. 223). Esta pieza fue compuesta para el clarinete o corno di bassetto de 

Anton Stadler, una variante del clarinete con una tesitura algo más grave. 
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Las obras más importantes compuestas por Mozart en 1791 son, además del Réquiem 

en re menor, las óperas La flauta mágica (K. 620) y La clemenza di Tito (K. 621), que 

ya habíamos introducido en el capítulo 2.3, dedicado a la producción operística de 

Mozart. El compositor estaba tomando tiempo para escribir la música de La flauta 

mágica, por lo que, al ver que este encargo se solapaba con el de La clemenza di Tito, se 

apresuró a componer esta última sin haber finalizado la anterior. Como sabemos, La 

clemenza di Tito había sido encargada con motivo de la coronación de Leopoldo II 

como emperador y rey de Bohemia, mientras que el teatro popular aguardaba La flauta 

mágica. Estas dos composiciones ponen el foco en una incógnita: ¿cómo habría 

evolucionado el estilo operístico de Mozart de no haber muerto a tan temprana edad? 

Es posible que en el caso de La clemenza di Tito, Mozart se saliera de sus intereses para 

seguir los dictados del encargo. La extraordinaria habilidad que el compositor había 

alcanzado al final de su carrera para traducir una acción teatral a una estructura musical, 

apenas llega a manifestarse en esta obra, según expone Stone (Id.). No obstante, aunque 

Mozart, en otras circunstancias, no hubiera optado por introducir la acción de la ópera 

con un recitativo, no existen motivos para pensar que estuviera descontento con el 

resultado de La clemeza di Tito. De hecho, tenemos constancia del agrado que sintió al 

leer la versión del texto de Metastasio que había elaborado Caterino Mazzolà.  

Para Mozart existe una relación entre la habilidad del público para comprender su 

sentido y el grado de ilustración del mismo. En La flauta mágica se presentan distintos 

elementos alegóricos, como por ejemplo la luz que acaba con las tinieblas ilustrando el 

triunfo del orden sobre el caos. Cada personaje sirve como excusa para la 

personificación de defectos o virtudes propias de los seres humanos: el mal, el amor, la 

bondad, la valentía, la ignorancia… Como indica David J. Buch (1992: 32), no hay que 

tomarse esta obra en su sentido literal, sino apreciar la esencia propia de su simbolismo, 

ya que todo el libreto, sostenido por la música, se ha elaborado a partir de este concepto. 
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3.2. Mozart y la muerte 

3.2.1. El pensamiento de Mozart y el encargo del Réquiem 

 

En este capítulo abordaremos, a través de cartas y testimonios recogidos, el tema de la 

muerte en el pensamiento de Mozart, y cómo este cambió al saberse enfermo de la que 

sería su afección última en los meses finales del año 1791.  

Para llevar a cabo esta tarea de forma rigurosa, es importante atender única y 

exclusivamente a fuentes fiables y hechos demostrados. A lo largo de la Historia se ha 

escrito mucho sobre las circunstancias que rodearon el encargo del Requiem; sin 

embargo, que exista mucha información no significa que esta sea totalmente verídica, y 

es por eso que debemos discriminar ciertas publicaciones y autores de versiones 

tergiversadas e inciertas. 

 

 

Fig.6. Mozart. Pintura al óleo, Barbara Kraft. 1819. 

Imagen extraída de la Gesellschaft der Musikfreunde 

de Viena. 
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En primer lugar, nos remontaremos al 3 de julio de 1778, concretamente a las 22:21 

horas. La madre de Mozart, Anna Maria Pertl, fallecía en París (Robbins Landon, 1990: 

123). El compositor estuvo con ella en sus últimos momentos, ya que ambos habían 

emprendido un viaje juntos. Unas horas después, Mozart escribió una carta dirigida a su 

padre, pero decidió no darle la terrible noticia sin antes prepararlo, por lo que 

simplemente mencionó que estaba muy enferma y después cambió de tema para 

comentar otros asuntos. Seguramente, Mozart necesitó desahogarse y contarle lo 

sucedido a alguien, porque escribió una segunda carta, esta vez dirigida a un clérigo 

amigo de la familia, el abate Bullinger, en la que “buscaba el consuelo en la sumisión a 

la voluntad de Dios” (Id.): 

Me siento reconfortado, pase lo que pase, pues sé que Dios, que todo lo dispone para 

bien (por más arbitrario que nos pueda parecer), lo ha querido así; creo, en efecto, que 

no hay médico ni persona ni desgracia ni accidente que dé o quite la vida al hombre, 

sino tan sólo Dios (y nadie me convencerá de lo contrario). [3 de julio de 1778] 

 

Además, Mozart insiste en que “su madre había tenido una muerte feliz: «ahora es 

mucho más feliz que nosotros» y expresa su esperanza de que «no la hemos perdido 

para siempre; el encuentro por venir será alegre y feliz; simplemente, desconocemos 

cuándo se producirá»” (Id.). 

Tenemos nuevamente otro testimonio sobre sus pensamientos y creencias en el más allá 

en un escrito el 3 de septiembre de 1787, donde refiere la muerte de Sigmund Barisani, 

amigo suyo: «Él es dichoso, pero yo, nosotros y todos cuantos lo conocemos, nunca nos 

sentiremos contentos hasta que lo volvamos a ver en un mundo mejor, y para no 

separarnos nunca» (Ibid.: 123, 124). 

Sabemos que Mozart y Haydn se vieron por última vez el 15 de diciembre de 1790, y 

que Mozart presagió que ese sería su adiós definitivo. En 1790 no había ninguna razón 

para pensar que uno de los dos moriría próximamente, y de ser así, probablemente se 

habría pensado que Haydn, al ser mayor que Mozart, fallecería primero. 

En 1787, Mozart reflexionaba acerca de la posibilidad de que su padre no superara la 

enfermedad que estaba padeciendo (Ibid.): 

Como la muerte, en sentido estricto, es la auténtica meta de nuestra vida, desde hace 

unos pocos años me he habituado tanto a ella, el verdadero mejor amigo del hombre, 
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que su imagen no sólo no tiene nada de espantoso para mí, sino, precisamente mucho 

de tranquilidad y de consuelo. [4 de abril de 1787] (124). 

 

Como veremos a continuación, este aplomo y esta ecuanimidad que Mozart mostraba en 

estos testimonios no se encuentra en las palabras llenas de pesadumbre y amargura que 

profirió cuando le llegó la hora de enfrentar la realidad de su propia muerte. 

En el verano de 1791 Mozart recibió un encargo del conde Walsegg-Stuppach,  

compañero masón, para un réquiem en honor a su difunta esposa, fallecida a la 

temprana edad de veinte años el 14 de febrero de ese mismo año. Walsegg fue 

considerado por muchos un plagiador que se atribuía composiciones ajenas y las hacía 

pasar por propias en los recitales que organizaba en su castillo de Stupach (Biba, 1981). 

Desde que se le encargó la composición, Mozart tuvo que realizar pausas para dedicarle 

tiempo a otras obras en las que estaba trabajando, como las óperas de La flauta mágica 

y La clemenza di Tito. Para cuando comenzó a dedicarle tiempo a la composición del 

Réquiem, su estado de salud era delicado. La oda masónica compuesta a finales de 

1791, comentada en el capítulo 3.1., había tenido bastante éxito, lo que liberó su mente 

de pensamientos tristes que, sin embargo, volvieron a aparecer en cuanto retomó la 

composición del Requiem (Davies, 1984: 556): «Did I not say that I was writing the 

Requiem for myself?», «¿No dije, acaso, que estaba escribiendo el Requiem para mí 

mismo?». 

Como hemos comentado en capítulos anteriores, en julio de 1791 Mozart llevaba 

avanzada la composición de La flauta mágica y estaría próximo a comenzar La 

clemenza di Tito.  

Tenemos constancia de un artículo publicado en el Salzburger Intelligenzblatt del 7 de 

enero de 1792 donde se relatan los eventos relacionados con el encargo del Requiem 

(Moseley, 1989): 

A few moths before his death Mozart received a letter without a signature, requesting 

him to write a Requiem, and to ask for it what he wanted. as this task did not appeal to 

him at all, he thought: "i will ask so much that the amateur will be sure to give me up". 

On the next day a servant came to collect an answer. Mozart wrote to the unknown man 

that he could not write it for less that 60 ducats, and then not for two to three months. 

The servant returned and brought 30 ducats at once, and said he would call again in 

three months, and if the mass were ready would hand over the other half of the money 

directly. So Mozart had to write directly, which he did often with tears in his eyes, 
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constantly saying: "I fear I am writing my own Requiem"; he completed it a few days 

before his death. When his death was known, the servant called again and brought the 

remaining 30 ducats, did not ask for the Requiem, and since then there has been no 

further request for it. It will in fact be performed in St. Michael's Church in his memory 

when it has been copied. (212) 

Unos meses antes de su muerte, Mozart recibió una carta sin firma, en la que se le 

pedía que escribiera un Réquiem, y que pidiera por él lo que quisiera. Como esta tarea 

no le atraía en absoluto, pensó: "Pediré tanto que el aficionado estará seguro de 

abandonarme". Al día siguiente, un criado vino a recoger una respuesta. Mozart 

escribió al desconocido que no podría escribirla por menos de 60 ducados, y que no lo 

haría hasta dentro de dos o tres meses. El criado volvió y trajo 30 ducados de 

inmediato, y dijo que volvería a llamar dentro de tres meses, y que si la misa estaba 

lista le entregaría la otra mitad del dinero directamente. Así que Mozart tuvo que 

escribir directamente, lo que hizo a menudo con lágrimas en los ojos, diciendo 

constantemente: "Me temo que estoy escribiendo mi propio Réquiem"; lo terminó unos 

días antes de su muerte. Cuando se conoció su muerte, el criado volvió a llamar y trajo 

los 30 ducados restantes, no pidió el Réquiem, y desde entonces no se ha vuelto a pedir. 

De hecho, se interpretará en la iglesia de San Miguel en su memoria cuando se haya 

copiado. (212) 

 

Friedrich Rochlitz, dramaturgo, musicólogo y crítico cercano al matrimonio Mozart, 

había publicado en 1798 algunas anécdotas que se basaban, en su mayoría, en 

testimonios que había recogido de la propia Constanze. Se pueden considerar auténticos 

algunos de estos datos, pero su versión de los hechos en el caso del encargo del 

Réquiem presenta bastantes incongruencias cronológicas: 

Según Rochlitz, la composición del Requiem se habría encargado alrededor del mes de 

julio, antes de la marcha del emperador Leopoldo a Praga. Mozart se habría dedicado en 

cuerpo y alma a la composición del Requiem, lo que, presuntamente, le habría 

provocado un grave agotamiento. Sabemos por la correspondencia entre Mozart y 

Constanze que ella permaneció en Baden todo el mes de junio y parte de julio, tomando 

las aguas. Si tenemos la certeza de que el encargo de La clemenza de Tito fue realizado 

a mitades de julio, no es posible que Mozart dispusiera del tiempo suficiente para 

dedicarse tanto al Requiem como a la finalización de La Flauta Mágica. La versión de 

Rochlitz no se sostiene, por lo que, teniendo en cuenta que fue descartada en la 

biografía de Nissen (Ibid.: 205), coincidiremos con él en que la versión de Niemetschek 

de 1798 es la más fiable.  

Debemos descartar todas las teorías publicadas entre 1792 y 1963 relacionadas con el 

encargo del Requiem, ya que, como explica Robbins Landon (1988.: 92), tuvieron que 

pasar ciento setenta y dos años desde el suceso para que “la verdad saliera a la luz” 
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gracias al musicólogo Otto Erich Deutsch, quien presentó una serie de evidencias que 

son las que actualmente se consideran verídicas. Hoy sabemos, como comentamos 

anteriormente, que el conde Walsegg fue quien encargó esta obra en el verano de 1791, 

en memoria de su difunta esposa. No existió un misterioso enmascarado, ni la propia 

Muerte montada a caballo. Es posible que el origen de este mito surgiera simplemente 

de la asociación del gusto de Mozart por montar a caballo en el Prater, un famoso 

parque vienés. 

Para confirmar la versión de Constanze sobre la autoría del Requiem, tenemos otro 

testimonio aportado por el abate Maximilian Stadler, músico y amigo de Haydn y 

Mozart, quien escribió el 1 octubre de 1826 desde Viena a Johann Anton André, 

compositor, editor de música alemán y cofundador de la imprenta de Offenbach am 

Main lo siguiente (Ibid.): 

Justo después de la muerte de Mozart me enteré de que el conde Wallseeg [sic] le había 

encargado el Réquiem. También estuve al tanto durante todo el tiempo de los planes del 

conde, y de todo lo que se mantenía en secreto. […] Sin embargo, como está prohibido 

y es indecoroso revelar secretos, jamás se me ocurrió, ni una sola vez, revelar el 

nombre de quien había hecho el encargo. Pero se filtró a través de otra persona… Lo 

que sí es cierto es que el propio Mozart escribió los tres primeros movimientos hasta el 

Sanctus con gran esfuerzo y dedicación y amor. Varios hombres respetados ya han 

declarado públicamente que se encontraron con Mozart poco tiempo antes de su muerte 

y que estaba realmente entusiasmado con aquella obra, e incluso tres días antes de que, 

por agotamiento, se tuviera que meter en la cama, de la cual no volvió a levantarse. El 

manuscrito original de Mozart y los movimientos magistrales que contiene han sido 

reconocidos por todos los auténticos expertos, y esos movimientos, y sólo ellos, dan 

testimonio fidedigno de la obra. […] Quienquiera que haya examinado esos 

manuscritos detalladamente debe reconocer que Mozart es el único compositor, y que 

Süssmayr no tuvo más parte en ellos que la de cualquiera que tenga práctica con el 

bajo cifrado. Todo lo esencial es de Mozart. (182) 

 

Con este testimonio damos paso al siguiente mito que rodea la composición del 

Requiem –su autoría–, y que abordaremos en el capítulo 4, dedicado al análisis de la 

obra. 
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3.2.2. La muerte de Mozart y el papel de Constanze 

 

Uno de los mayores mitos que rodean a Mozart –si no el que más– es precisamente el de 

su muerte y su entierro. Gracias a informes meteorológicos de la época podemos saber 

que en octubre de 1791, más concretamente en la segunda mitad del mes, se dieron una 

serie de condiciones climatológicas adversas que no beneficiaron a la salud de Mozart. 

Como recoge Robbins Landon (1988: 183), las lluvias sólo dieron una breve tregua el 

20 y el 21 de octubre. Las temperaturas ascendieron a 18ºC a las tres de la tarde, y 

Constanze pudo aprovechar esta calidez para llevar a Mozart en coche al Prater. En lo 

demás, desde el 16 de octubre hasta el 15 de noviembre hubo, a excepción de estos días 

concretos, periodos de lluvias torrenciales y tormentas de nieve, además de fuertes 

vientos no tan habituales en octubre o noviembre, sino más bien en enero o febrero. A 

causa de esto, las cosechas en varios puntos del país quedaron arruinadas y sin recoger. 

Robbins Landon (Id.) no tiene duda de que “este mal tiempo es el origen del mito de la 

“lluvia y nieve” en el entierro de Mozart”; aunque el clima había mejorado en los días 

previos a la muerte del compositor, se había mantenido el recuerdo del mal tiempo 

acompañando este momento. No obstante, este “tiempo devastador no acompañó, sino 

que precedió a la muerte de Mozart" (Id.). 

Según una crónica coetánea (Ibid.: 184), fue esta inestabilidad climatológica (una 

combinación de fuertes vientos gélidos y cálidos, húmedos y agobiantes acompañados 

de niebla –el famoso a la par que temido Föhn que afecta a gran parte de Europa 

central–, la que desencadenó el ataque de reumatismo que afectó a Mozart. Este clima 

ya es peligroso incluso para las personas sanas, por lo que no es de extrañar que afectara 

al compositor, que había padecido distintas enfermedades desde su infancia. 

Sabemos que a finales del mes de agosto, Mozart y Süssmayr emprendieron un viaje a 

Praga (al que Constanze también se sumó), con motivo del estreno de La clemenza de 

Tito. Niemetschek, que también estuvo presente, al ver a Mozart comentó que “su color 

era pálido y su semblante triste, aunque su alegre sentido del humor burbujeaba a 

menudo en la compañía de sus amigos. […]El presentimiento de la proximidad de su 

muerte parece haber producido este estado de ánimo melancólico.” (Davies, 1984: 555). 
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Tenemos datos precisos del momento del fallecimiento de Mozart gracias a una carta 

escrita por Nannerl en torno a abril de 1792, en la que informa que murió en la 

madrugada del 5 de diciembre (Id.). 

En Viena circulaba un rumor que sugería similitudes entre el cadáver de Mozart y el del 

papa Clemente XIV, que había muerto por envenenamiento, por lo que para muchos 

cabía suponer que el compositor había corrido la misma suerte. Desde el punto de vista 

médico, que el cuerpo de Mozart hubiera quedado “blando y elástico”, como había 

descrito Carl Thomas Mozart, el hijo mayor, podía deberse a la acumulación de agua 

característica debida a la disfunción renal (Ibid.: 559). 

Sabemos que el propio Mozart tenía la convicción de que lo habían envenenado y, como 

hemos visto antes, Carl Thomas también tenía sus sospechas al respecto. La única que 

parecía no haberle dado crédito a estas suposiciones es Constanze.  

Con el paso del tiempo, las habladurías fueron cesando, hasta que años más tarde, en la 

década de 1820, un suceso reavivó la teoría del envenenamiento hasta tal punto que 

sirvió, casi doscientos años después, como base para la obra de teatro de Peter Shaffer, 

Amadeus, representada por primera vez el 2 de noviembre de 1979, y que a su vez 

inspiró la película de nombre idéntico de Miloš Forman, de 1985. En ambas obras, el 

verdadero protagonista no es Mozart, sino Antonio Salieri, que es precisamente quien 

resucitó la teoría del envenenamiento de una forma escandalosa, como veremos a 

continuación. 

En la década de 1820, Salieri, que había sido trasladado al Hospital General de 

Alservorstadt de Viena, estaba muy enfermo y envejecido. Al recibir en octubre de 1823 

una visita de Ignaz Moscheles, un discípulo de Beethoven, le había negado, dando su 

palabra de honor, los rumores acerca de su papel como provocador de la muerte de 

Mozart con veneno. No obstante, un mes más tarde, Salieri intentó suicidarse. Sufría de 

alucinaciones y se confesaba autor de los hechos, por lo que mucha gente consideró esto 

como la confirmación del rumor. Incluso después de la muerte de Salieri, aún se debatía 

este asunto, habiendo personas que estaban completamente convencidas de que Salieri 

había asesinado a Mozart envenenándolo, tanto por el estado del cadáver como por la 

“confesión” del propio Salieri, y personas (en su mayoría, investigadores y médicos) 

que afirmaban que no existían pruebas fehacientes que demostraran estos hechos, y que 
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en los tiempos en los que Mozart murió, también murieron muchas otras personas que 

padecían de fiebre reumática infecciosa.  

No obstante, en la actualidad se tiene otro diagnóstico. Tras los avances técnicos y 

médicos evidentes, ya que han pasado más de doscientos años, el doctor Carl Bär, un 

médico suizo, autor de la publicación que en 1972 fue considerada la máxima 

referencia, defiende que la enfermedad de la que murió Mozart no fue otra sino fiebre 

reumática (Rheuma inflammatorium), una enfermedad febril aguda, no infecciosa, 

caracterizada por inflamaciones y dolores en las articulaciones. Afirma que es 

inadmisible desde el punto de vista profesional considerar la fiebre miliar aguda 

(hitziges Frieselfieber) como la causa de la muerte del compositor (Ibid: 556). A esto 

hay que añadirle algunas consideraciones que hay que tener en cuenta, como el 

tratamiento que recibió Mozart para paliar la enfermedad, que consistía 

fundamentalmente en fuertes sangrías que resultaron en su muerte inminente (Id.). 

La muerte de Mozart apareció publicada en el Registro de Defunciones de Viena del 5 

de diciembre (Robbins Landon, 1988): 

Mozart, Wohledler [noble] H[er]r: Wolfgang Amadeus, Kappelmeister y Compositeur 

de Cámara I.[mperial] R.[eal], nacido en Salzburgo, en la pequeña Kaiserh[aus] N.º 

970 de la Rauhensteingasse, de fiebre miliar aguda [hitziges Frieselfieber], [el 

cadáver] examinado, 36 años de edad [recte: 35]. (195) 

 

Tenemos conocimiento de la delicada situación financiera del matrimonio, por lo que 

Constanze tuvo que abaratar costes y pagar un “entierro de tercera clase”: 4 fl. 36 kr. 

para la parroquia, y 4 fl. 20 kr. para la iglesia; el coche que llevó el cadáver desde el 

domicilio familiar hasta la catedral de San Esteban y después al cementerio de San 

Marx por un precio de 3 gulden.  

Un entierro de “tercera clase” no significaba un entierro poco digno. Sólo la monarquía 

y la nobleza tenían acceso a un entierro de primera clase, en el que se incluía un 

mausoleo, por ejemplo. Como veremos a continuación, una malinterpretación de este 

detalle derivó en la falsa creencia de que Mozart había terminado en una fosa común. 

Un estudio de Roye E. Wates (2010) como vemos, relativamente reciente, señala el 

error de traducción que llevó al equívoco en cuanto al paradero de los restos mortales 

del compositor: 
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There would have been a cortege from the Mozarts’ apartment on Rauhensteingasse…, 

with…a person carrying a cross, lantern-bearers, and two pallbearers. In a chapel of 

the cathedral, a service was conducted during which the priest blessed the casket… the 

casket was kept inside the cathedral until the next day, when it was taken by a hearse 

drawn by two horses to St. Marx Cemetery… Mozart’s body was laid to rest in what 

was called a ‘common individual grave’. This meant that it was buried in the ground 

rather than in a vault, and that the location was not purchased as private 

property.(348) 

El cortejo partió de la vivienda de los Mozart en la Rauhensteingasse [...], con [...] una 

persona que llevaba una cruz, faroleros y dos portadores del féretro. En una capilla de 

la catedral se celebró una misa durante la cual el sacerdote bendijo el féretro [...] El 

féretro se mantuvo en el interior de la catedral hasta el día siguiente, cuando fue 

trasladado en un coche fúnebre tirado por dos caballos al cementerio de San Marx [...] 

El cuerpo de Mozart fue depositado en lo que se denominó "fosa común individual". 

Esto significa que fue enterrado en el suelo y no en una bóveda, y que el lugar no fue 

adquirido como propiedad privada. (348) 

 

       

 

 

 

Es posible que la primera bendición tuviera lugar en la antigua entrada a la cripta de la 

capilla conocida popularmente como «Capilla del Crucifijo»; tal vez el estado de 

descomposición del cuerpo explicaría el mito de la bendición al aire libre. Tras esta 

primera bendición, el pequeño cortejo fúnebre habría entrado en la catedral, 

probablemente llegando a la auténtica «Capilla del Crucifijo», donde el compositor 

Fig.7 (Izq.) Casa de Mozart y Constanze en la Rauhensteingasse, en la que murió el 

compositor. Fig. 8 (Dcha.) Plano de la casa. Imagen extraída de Robbins Landon. (1989). 

Mozart. Los años dorados. 1781-1791. Barcelona: Ediciones Destino. 
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habría recibido la bendición eclesiástica. Tras la ceremonia, el cortejo fúnebre habría 

salido al exterior, donde esperaba el coche fúnebre para trasladar el cuerpo a su último 

destino, el cementerio de San Marx, a más de una hora del centro de Viena. Otro factor 

que contribuyó a la creación del mito del entierro de Mozart fue que se desconoce 

quiénes formaban este cortejo fúnebre, pero según recoge Robbins Landon (1988: 196), 

ninguno de ellos “quiso acompañar al cadáver, y durante años nadie se cuidó de 

averiguar dónde estaba enterrado Mozart […]. 

Este hecho no termina de encajar con otros testimonios ofrecidos por allegados del 

músico, con los que se demuestra que Mozart fue un músico muy querido en Viena, y 

que su muerte fue muy llorada en Europa. 

Tenemos, por ejemplo, constancia de un testimonio de la propia Constanze, que 

indicaba que la muerte de Mozart “atrajo la atención del público. La gente se detenía en 

la calle, frente a las ventanas del piso, agitando sus pañuelos.” (Ibid.: 193). Por otro 

lado, en una carta de Sophie Haibel (en cuyos brazos había presuntamente muerto 

Mozart (Davies, 1984: 556), también a Nissen, el 7 de abril de 1825, explicaba que el 

dolor de Constanze “aumentó si cabe al día siguiente de aquella noche espantosa, 

cuando multitud de gente desfiló ante el cadáver, llorando y gimiendo”, siendo incapaz 

de separarse de su difunto marido y queriendo contagiarse también de lo que suponía 

una afección infecciosa (Robbins Landon, 1988: 193). 

Robbins Landon (Ibid.: 196) recoge que, en el momento de su entierro, “Mozart llevaba 

un álbum de citas (Stammbuch), en el que Constanze –que entonces tenía 30 años– 

escribió lo siguiente”: 

Aquello que escribiste aquí a tu amigo, te lo escribo yo ahora, con el más profundo 

respeto, ¡Querido y amado esposo! Mozart, inolvidable para mí y para Europa entera – 

Ahora estás bien -¡bien para siempre! – Una hora después de la medianoche, entre el 4 

y el 5 de diciembre de este año se marchó, en su año 36 - ¡Ay! ¡Tan repentinamente! – 

De este mundo bueno – pero ingrato - ¡Dios mío! Durante ocho años estuvimos unidos 

por el lazo más tierno e inseparable en este mundo, ¡oh! Ojalá me uniera a ti pronto, 

para siempre. Su muy desconsolada esposa. 

Constanze Mozart, de soltera Weber 

Viena, 5 Diciem: 1791 
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Como hemos visto, las cartas y testimonios de Mozart y sus allegados constituyen una 

fuente de información fiable imprescindible para determinar cuestiones relacionadas 

con la vida y muerte del compositor.  

Si atendemos a las informaciones conservadas provenientes del círculo cercano al 

matrimonio de Mozart y Constanze, no podemos sino confirmar la buena relación y el 

cariño que los caracterizaba. ¿De dónde provienen, pues, las difamaciones hacia 

Constanze? En las siguientes páginas realizaremos una valoración de las distintas 

opiniones que han construido el distorsionado retrato de Constanze Mozart, con el fin 

de discriminar aquellas opiniones que se basen en argumentos no fundamentados y 

meras habladurías, y realzar y procurar justicia a esta magnífica mujer que no mereció 

semejantes agravios. 

 

 

 

 

 

Fig.9. Retrato de Constanze Mozart pintado h. 

1782 por Joseph Lange, su cuñado. Imagen 

extraída de Robbins Landon. (1989). Mozart. 

Los años dorados. 1781-1791. Barcelona: 

Ediciones Destino. 
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Coincidiendo con Robbins Landon (1990: 94,97), Constanze ha sido víctima de todo 

tipo de descalificativos y difamaciones provenientes de biógrafos, estudiosos y 

musicólogos conservadores alemanes a lo largo de la historia. Este autor recoge la 

opinión del musicólogo Alfred Einstein, quien consideraba que Constanze 

no era ni siquiera una buena ama de casa. Nunca fue previsora y, en vez de facilitarle 

la existencia a su marido consiguiéndole la comodidad exterior, compartió 

irreflexivamente el carácter bohemio de su forma de vida. […] Carecía totalmente de 

educación y no tenía sentido alguno de la oportunidad. 

 

Por otra parte, para el escritor Wolfgang Hildesheimer, como también recoge Robbins 

Landon (Ibid.), Constanze también merecía consideraciones parecidas, llegando incluso 

a sugerir la idea fantasiosa de un supuesto idilio romántico ocurrido entre Constanze y 

Süssmayr. Esta sospecha ya ha sido descartada por carecer de fundamento. Teniendo en 

cuenta estas ideas, se entiende que estos autores se posicionaban completamente en 

contra del matrimonio, y que consideraban que Constanze no era, en absoluto, una 

mujer digna del afecto del excepcional músico que fue Mozart. 

Por otro lado, sí cabría pensar que, en un primer momento, la madre de Constanze 

hubiera tenido algo que ver en la unión de esta con Mozart, ya que en el compromiso de 

Aloysia (hermana de Constanze) con Joseph Lange en 1779 tuvo un papel determinante. 

En los años 1777 y 1778, Mozart había permanecido en Mannheim, donde residían los 

Weber. Ahí fue cuando se relacionó con la familia y se encaprichó de Aloysia. No 

obstante, al encontrarla en París, donde coincidieron en un viaje, no esperaba que ella 

fuera a corresponder a sus sentimientos con indiferencia. Aloysia era entonces una 

exitosa cantante. Tras haber sido contratada en 1779 por la Ópera Alemana de Viena, la 

familia Weber se trasladó a esta ciudad.  

En junio de 1781, Mozart cortó lazos con la corte de Salzburgo, y se acogió al amparo 

de la familia Weber. Habiendo ya olvidado a Aloysia, sintió una fijación por Constanze. 

Tal fue su compromiso, que Mozart llegó a redactar un documento donde juraba que, si 

no se casaba con Constanze en un plazo de tres años, le haría llegar una pensión anual 

de 300 florines, lo que llevó a levantar las sospechas de un posible encuentro carnal 

entre ellos, previo a la celebración del matrimonio (Ibid.: 97).  
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Por un lado, la señora Weber estaba encantada con este compromiso, ya que su hija se 

iba a casar con un joven músico de fantástica trayectoria. Por otro lado, no cabe duda de 

que Leopold Mozart no pensaba igual, ya que conocía la reputación de las hermanas 

Weber. 

Mozart, en un intento de convencer a su padre de que su compromiso no se basaba en 

cuestiones superficiales, le ofreció la siguiente descripción de Constanze (Id.): 

No es fea, pero está lejos de ser hermosa. Toda su belleza consiste en dos ojitos negros 

y una bonita figura. No tiene gracia, pero sí suficiente sentido común que le permitirá 

cumplir sus obligaciones de mujer y madre. […] Sabe cómo llevar la casa y tiene el 

mejor corazón del mundo… [Carta del 15 de diciembre de 1781]. 

 

Finalmente, esta unión se hizo oficial en una ceremonia en el verano de 1782, se podría 

decir que casi en la clandestinidad, ya que Leopold Mozart conoció esta noticia después 

de que esto sucediera, a través de una carta escrita por su hijo. 

Tenemos pruebas de la relación que mantenían Constanze y Mozart en la intimidad, que 

es la de dos jóvenes que se quieren y se desean (Ibid.): 

El 1 de julio dormiré en Praga y el 4… ¿y el 4? Con mi queridísima mujercita: prepara 

con toda delicadeza tu querido y precioso nido, pues mi hombrecito se lo ha ganado de 

verdad, se ha portado muy bien y solo quiere poseer tu encantador […]. Imagínate, el 

pillastre; mientras te escribo repta hasta encima de la mesa y me señala inquisitivo, 

pero yo le arreo un fuerte cachete, como tiene que ser. Este tipo está aún apuntándome 

y casi no consigo poner en su sitio a semejante canalla. [Carta del 23 de mayo de 1789; 

los pasajes entre corchetes fueron borrados por Constanze o por otra mano.] (98) 

 

Constanze debía ser una mujer inteligente y capaz, al contrario de lo que algunos 

autores opinaban. Por un lado tenemos a una mujer de la que se dice que es “caprichosa 

e irresponsable”, cualidades que difícilmente pueden concordar con los hechos: se 

encargó de organizar eficientemente los asuntos familiares tras la muerte de Mozart, y 

en lugar de acabar en la pobreza, como desgraciadamente fue el caso de muchas 

mujeres que fueron incapaces de suplir la falta de ingresos que provenían de su difunto 

marido, consiguió obtener una pensión oficial que no debía haber cobrado, ya que 

Mozart no había estado al servicio del emperador durante el tiempo estipulado para ello. 

Además, se encargó de gestionar el patrimonio musical que había dejado Mozart, con lo 

que consiguió recibir unos ingresos adicionales (Id.). 
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En contraposición a las declaraciones de Alfred Einstein y Wolfgang Hildesheimer, 

Robbins Landon (1988: 217) nos ofrece una descripción fiable de Constanze escrita por 

Niemetschek en 1798: 

Mozart era feliz en su matrimonio con Constanze Weber. Ella era una esposa buena y 

cariñosa, capaz de seguirle en cada uno de sus estados de ánimo, ganándose, por tanto, 

su confianza absoluta y ejerciendo una gran influencia sobre él. Esto, sin embargo, lo 

utilizaba sólo para impedir que él tomara decisiones precipitadas. Él la quería mucho, 

confiándole todo, hasta sus pecadillos, que ella le perdonaba con gran afecto y ternura. 

Viena fue testigo de ello y la viuda sigue pensando con nostalgia en los días de su 

matrimonio. Esta respetable mujer se comporta de forma decente en su viudedad y es 

una buena madre para sus dos hijos. Vive en Viena de su pensión y de una pequeña 

renta procedente del dinero que le dejó su marido. […]  

 

En 1809, Constanze contrajo segundas nupcias con el diplomático Georg Nikolaus 

Nissen, quien acabó siendo uno de los más importantes biógrafos de Mozart. Cuando en 

1826, Constanze enviudó de nuevo, se retiró con dos de sus hermanas, y allí permaneció 

hasta su muerte, lo que nada hace dudar de ella como una mujer respetable hasta el fin 

de sus días. 

Este matrimonio no sólo encontró objeciones por parte de Leopold Mozart: Nannerl 

tampoco apoyó esta unión, y de esta forma opinaba, según recoge Friedrich 

Schlichtegroll (Ibid.; 218) en 1792: 

 […] Exceptuando su música [Mozart] siguió siendo un niño, y esta es la característica 

principal del lado oscuro de su personalidad: siempre precisó un padre, una madre o 

alguien que velase por él; era incapaz de administrar el dinero; se casó, contra la 

voluntad de su padre, con una joven que no era en absoluto adecuada para él, y de ahí 

el gran desorden que hubo en su hogar durante y después de su muerte. 

 

En contraposición a estas declaraciones, Franz Xaver Mozart, hijo del matrimonio, 

describe a su madre como “una mujer culta, con buenos modales, que hablaba tres 

idiomas, extremadamente dotada para la música y muy simpática, incluso en su vejez.” 

(Robbins Landon, 1988: 221) 

Teniendo en cuenta todas estas consideraciones y opiniones contradictorias, no 

podemos sino afirmar que Constanze Mozart fue víctima de una serie de calumnias 

proferidas por personalidades e instituciones que, aunque prestigiosas, se habían dejado 

llevar por cuestiones personales con el fin de que la Historia la recordara como la mujer 

más odiada de la musicología. No es de extrañar que un matrimonio joven que se 
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profesaba amor y cariño mutuamente, también se deseara, lo que resultaba insoportable 

para la musicología tradicional europea y norteamericana. 

 

 

 

4. K. 626. Análisis de la obra y valoración de las diferentes versiones 

 

La Misa de Réquiem en re menor (K.626) es, sin duda, una de las composiciones más 

importantes de Mozart por su gran calidad musical, pero también es, probablemente, la 

obra de su catálogo que más ha dado que hablar en los últimos dos siglos, como hemos 

visto en páginas anteriores. Este género musical está vinculado a la música litúrgica y, 

por lo tanto, esta composición obedece a la estructura fija de la propia misa, que se ha 

mantenido prácticamente intacta con el trascurso de los siglos desde su origen en Roma 

entre los siglos IV y VI, durante los cuales se fue fijando su estructura básica. Es 

necesario aclarar también que la misa de difuntos no tiene Gloria ni Credo, y contiene la 

llamada Secuencia con el poema del Dies Irae, dudosamente atribuido a Tomás de 

Celano. La palabra requiem, que significa descanso o reposo, es la primera palabra del 

texto del Introitus, y es la que le ofrece un nombre a esta misa en memoria de los 

difuntos en la que se ruega por su descanso eterno. Existen numerosos Requiem 

compuestos a lo largo de los últimos siglos, teniendo todos la particularidad de 

compartir el mismo texto, y diferenciándose en el carácter, la estética sonora que el 

compositor imprime en la obra, así como en los rasgos estilísticos correspondientes al 

periodo musical en cuestión, entre otras cosas. 

Centrándonos en el Requiem de Mozart, observamos la siguiente estructura: 

Introitus 

 Requiem aeternam 

 Kyrie eleison 

Sequenz 

 Dies irae 

 Tuba mirum 
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 Rex tremendae 

 Recordare 

 Confutatis 

 Lacrimosa 

Offertorium 

 Domine Iesu 

 Hostias et preces 

 Sanctus 

 Benedictus 

 Agnus Dei 

Communio 

 Lux aeternam 

 

A continuación realizaremos una revisión de las distintas versiones que existen y que 

tratan el tema de la verdadera autoría de las partes del Requiem, y llevaremos a cabo un 

breve análisis estético atendiendo a la sonoridad del mismo. 

Nos remontamos al 2 de enero de 1793, el día en el que el público del Jahn’s Hall de 

Viena escucha por primera vez el Requiem en re menor de Mozart. El concierto, que 

estaba pensado para donar los beneficios recaudados a Constanze, había atraído a 

numerosos curiosos que querían deleitarse con la obra que había suscitado tantos 

comentarios en aquellos tiempos. Este se considera el estreno oficial de la obra, aunque 

al parecer hay datos que indican que pudieron haberse interpretado algunas partes en la 

misa celebrada en memoria de Mozart unos días después de su muerte en diciembre de 

1791 (Pole, 1879: 3), y casi con toda certeza se interpretó en la residencia del conde 

Walsegg, quien lo encargó y lo pagó. 

Que Mozart murió sin haber completado el Requiem es algo en lo que coinciden todos 

los investigadores. La controversia se encuentra a la hora de discernir cuál fue el 

alcance de las aportaciones de los alumnos de Mozart, Joseph Eybler (1765-1846) y 

Franz Xaver Süssmayr (1766-1803) y qué partes son genuinamente obra de Mozart.  

Según Ray Robinson (1985: 5, 6), Constanze encargó primero la tarea de completar el 

Réquiem a Eybler, quien al parecer orquestó algunas partes hasta el Confutatis, y 

posteriormente abandonó el trabajo al darse cuenta de que le iba a llevar más tiempo del 

que disponía. En ese momento, Constanze recurrió a Süssmayr, quien supuestamente 
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completó los compases que le restaban al Lacrimosa (Mozart llegó a componer 

únicamente hasta el compás 8), además de las partes del Sanctus, el Benedictus y el 

Agnus Dei.  

En una carta poco conocida, que escribió Constanze desde Salzburgo el 31 de mayo de 

1827 al abate Maximilian Stadler, viejo amigo de la familia, se relatan los siguientes 

hechos (Robbins Landon, 1791. El último año de Mozart, 1988): 

Ahora no me queda más remedio que contarles a usted y a todos los amigos de Mozart 

la historia del Réquiem, […] es cierto que lo compuso con un gran fervor; cuando se 

sentía débil, sin embargo, había muchas veces en que Süssmayr tenía que cantar, 

conmigo y con él [Mozart], lo que había escrito […] y [Mozart] cogía la pluma y 

escribía partes principales que, supongo, eran demasiado para Süssmayr. De lo que sí 

se puede culpar a Mozart es de no ser muy ordenado con sus papeles y de extraviar a 

veces lo que había empezado a componer, y por no pasarse el día buscándolo 

simplemente volvía a escribirlo; esta es la razón de que algunas cosas hayan aparecido 

por duplicado, sin que la segunda versión difiriese en nada de la primera; pues una vez 

que había tomado una decisión partiendo de una masa de pensamientos, esa idea era 

tan sólida como una roca y nunca la cambiaba; esto es algo que se puede ver en sus 

partituras también, tan hermosas, tan eficientes, tan pulcras, y desde luego sin una sola 

nota cambiada. Supongamos el caso de que Süssmayr encontrara unos restos 

esbozados por Mozart (para el Sanctus, etc.), eso significaría que el Réquiem sigue 

siendo obra de Mozart. El que yo se lo diera a Eybler para que lo terminara fue porque 

yo estaba entonces (no recuerdo por qué) enfadada con Süssmayr y el propio Mozart 

tenía un alto concepto de Eybler. Yo pensé que aquello podía hacerlo cualquiera, 

porque estaban escritas todas las secciones principales. Por tanto, mandé a llamar a 

Eybler y le hablé de mi deseo; como él inmediatamente rechazó el encargo con bellas 

disculpas, no se lo di. (186, 188). 

 

Paul Moseley (1989: 211) incide en una inexactitud que presenta esta última afirmación 

de Constanze: según sus investigaciones, el 21 de diciembre de 1791 Constanze le había 

entregado la partitura del Requiem a Eybler, recibiendo a cambio una especie de 

resguardo. Cabe la posibilidad de que Eybler ya hubiera añadido algunas partes a la 

composición, lo que habría ofendido a Süssmayr. También cabe la posibilidad de que, 

coincidiendo entonces con la teoría de Ray Robinson (1985: 5, 6), tras haber valorado el 

encargo durante un par de días, Eybler rechazara el encargo de Constanze, ofreciéndole 

las “bellas disculpas” que comenta Constanze. 

En esta carta vemos de forma clara que Constanze consideraba a Mozart como autor 

exclusivo del Requiem, y que las aportaciones de sus alumnos habrían sido mínimas y 

poco o nada significativas, ya que estarían igualmente basadas en “restos esbozados por 

Mozart”. Por supuesto, Süssmayr pretendía que se le reconociera como autor del 
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Sanctus, el Benedictus y el Agnus Dei, así como la continuación y finalización de 

Lacrimosa a partir del compás 8, que además no contaban con la firma de Mozart. 

Alan Tyson (1990: 222, 223) pone el foco de atención en los tipos de papel que se 

utilizaron en la partitura original. De esta forma demuestra que Mozart no escribió ni 

transcribió ninguna de las partes antes de septiembre de 1791, fecha en la que volvía a 

Viena tras haber emprendido su último viaje a Praga. Tyson (Id.) también revela que, 

atendiendo a la autenticidad del autógrafo de Mozart en las partes del Introito y el 

Kyrie, se deben considerar genuinas de este compositor. Que Süssmayr y F. J. 

Freystädler hubieran terminado la instrumentación del Kyrie no es significativo, ya que 

en el siglo XVIII era normal que aquellas partes en las que no era necesario que el 

compositor escribiera cada una de las notas, fueran sus alumnos los que llevaran a cabo 

esta tarea. Mozart había dejado esquemas minuciosos de todas las secciones de la 

Secuencia (a excepción, como ya sabemos, del resto de Lacrimosa después de los 8 

primeros compases) y también de las dos partes del Ofertorio. El trabajo de Süssmayr, 

por lo tanto, fue rutinario y habitual, completando algunos acompañamientos. 

No obstante, tras la muerte de Mozart no pudo evitar tomarse ciertas licencias y añadir 

algún toque personal en cuanto a la orquestación, algo que contrasta con las partes 

auténticas de Mozart por la diferencia de calidad. Por eso es de extrañar que, de pronto, 

algunas partes tengan una mayor calidad, lo que despierta sospechas en algunos 

investigadores, que, recordando las palabras de Constanze, podría significar que 

Süssmayr tomó algunas de las anotaciones de Mozart y las hizo pasar por suyas. 

En cuanto a las aportaciones de Eybler, Robbins Landon (1988: 186) considera que es 

muy factible que completara, a partir de la partitura de Mozart, las secciones que van 

desde el Dies irae hasta el Hostias et preces bajo la supervisión del compositor. Esto 

entraría en conflicto con lo expuesto anteriormente, ya que, supuestamente, había sido 

Süssmayr quien había terminado estas secciones. 

Wolfgang Plath (1963: 184) fue quien demostró gracias a un esquema encontrado que 

Mozart había considerado terminar el Dies irae con una fuga, lo que finalmente acabó 

siendo una cadencia plagal que el coro entona en el «Amen». La fuga se ha grabado en 

algunas versiones. Que no se incluyera y Constanze estuviera de acuerdo hace pensar 

que posiblemente Mozart la desechó. La realidad es que el final de la secuencia resulta 

más efectivo sin esta fuga. 
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Otra cuestión en la que sí coinciden los investigadores es que, en enero de 1792, 

Constanze necesitaba dar la impresión de que el Requiem había sido completado antes 

de la muerte de Mozart, y que se trataba de una obra íntegramente suya. Para ello, se 

procedió a falsificar la firma del compositor, gracias a lo cual Constanze, en una 

muestra de su carácter y su firmeza, pudo recibir el precio acordado. 

En On Preparing a New Edition (1989), Richard Maunder explica cómo su proceso de 

investigación ha tenido como resultado una versión del Requiem de Mozart, grabada en 

1983 en colaboración con el director Christopher Hogwood, la Academy of Ancient 

Music y la compañía francesa L’Oiseau-Lyre, en la que rechaza enérgicamente 

cualquier posible aportación de Süssmayr. Uno de los cambios que añade es, por 

ejemplo, la fuga que Mozart había querido que terminara el Dies irae. Según sus 

investigaciones, Maunder concluye que, efectivamente, el Sanctus, el Benedictus y la 

finalización de Lacrimosa no son obra de Mozart, ya que no se corresponden con el 

estilo y la madurez del compositor en 1791. Asimismo, Maunder cree que el Agnus Dei 

podría tal vez tener como base algún esquema que hubiera dejado Mozart. No obstante, 

como detractor de Süssmayr, opina que, atendiendo a la torpeza con la que se han 

orquestado algunas partes, estas no pueden ser auténticas de Mozart. Franz Beyer, 

también detractor de Süssmayr, creó otra versión en 1971 basándose también en críticas 

relacionadas con la poca delicadeza de este compositor.  

Paul Moseley (1989) coincide con Maunder: 

A good case is made for the authenticity of much of the Agnus Dei. It is well known that 

its bass, bars 1-6, resembles those in the Introit (bars 8-9, etc.) and the Dies Irae (bars 

1-5). This is not in itself remarkable, for Süssmayr was perfectly capable of using 

Mozartian material from earlier movements. More significant is the observation that the 

vocal parts in bars 2-6 and 6-9 are near quotations from the Gloria of the Missa brevis 

in C, K.220, bars 39-43 and 78-81 respectively. […] was he therefore constructing 

synthetic Mozart from genuine pieces, or did Mozart himself rework earlier ideas in 

sketches which Süssmayr received and incorporated? Given the ingenious transpotition 

of the quotation from K.220 (so that its bass fits those of the Introit and Dies Irae) and 

the absence of technical flaws in the greater part of the movement, Maunder is surely 

right to consider the vocal parts authentic, with the posible exception of bars 19-21. 

Mozart very likely sketched at least the first bar of the violin parts aswell. (218) 

La autenticidad de gran parte del Agnus Dei tiene buenos argumentos. Es bien sabido 

que sus bajos, compases 1-6, se parecen a los del Introito (compases 8-9, etc.) y al Dies 

Irae (compases 1-5). Esto no es en sí mismo notable, ya que Süssmayr era 

perfectamente capaz de utilizar material mozartiano de movimientos anteriores. Más 

significativa es la observación de que las partes vocales de los compases 2-6 y 6-9 son 

casi citas del Gloria de la Missa brevis en Do, K.220, compases 39-43 y 78-81 

respectivamente. [...] ¿estaba, pues, construyendo un Mozart sintético a partir de piezas 
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genuinas, o el propio Mozart reelaboró ideas anteriores en bocetos que Süssmayr 

recibió e incorporó? Dada la ingeniosa transposición de la cita del K.220 (de modo que 

su bajo encaja con los del Introito y el Dies Irae) y la ausencia de defectos técnicos en 

la mayor parte del movimiento, Maunder tiene seguramente razón al considerar 

auténticas las partes vocales, con la posible excepción de los compases 19-21. Es muy 

probable que Mozart haya esbozado también al menos el primer compás de las partes 

de violín. (218) 

 

Esta obsesión que demuestran Maunder y Beyer con eliminar cualquier rastro de 

Süssmayr en el Requiem roza lo absurdo. En algunas grabaciones llegan a cortar el 

Lacrimosa después del compás 8, para dejar únicamente la parte que había escrito 

Mozart, lo que, evidentemente, despoja a la obra de la belleza de su conjunto. Süssmayr 

trabajó al lado de Mozart incansablemente para preparar la finalización de la obra y, 

además, había colaborado con él en otras composiciones, como por ejemplo, 

escribiendo los recitativos para La clemenza di Tito, por lo que no debería ser juzgado 

tan duramente por haber completado algunas partes. 

En el Requiem encontramos ciertos recursos que Mozart toma de otras obras (propias o 

ajenas), algo que era común en estos tiempos. El propio Requiem se alimenta a sí mismo 

repitiendo motivos o partes que ya habían sido introducidos. Por ejemplo, es muy 

probable que Mozart hubiera visto en Londres El Mesías de G. F. Händel, ya que se 

pueden apreciar muchas similitudes entre el uso del contrapunto imitativo en este 

oratorio y el Kyrie del Requiem, que, además, se construye en base a una doble fuga. 

Este uso del contrapunto imitativo, tan presente en esta obra, estaba en realidad pasado 

de moda en la segunda mitad del siglo XVIII, pero su uso se había mantenido en la 

música religiosa del Estilo Clásico, como un recurso para obtener solemnidad dentro de 

este género.  

El Dies irae abre la Secuencia, que crea un contraste con las partes expuestas 

anteriormente (el Introitus y el Kyrie). Aquí se refleja la ira de Dios que cae sobre la 

Tierra, ilustrada por las trompetas y timbales. Es interesante la adaptación o la relectura 

que ejecuta Mozart a partir de la melodía original del Dies irae, atribuida dudosamente, 

como habíamos comentado anteriormente, al fraile franciscano Tomás de Celano, 

nacido en Italia en 1185. La melodía del trombón en Tuba mirum es original de Mozart. 

En Rex tremendae encontramos una recuperación del Introitus, así como el contraste 
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que se crea entre la urgencia con la que se exclama «Rex» con respecto a la plegaria 

íntima que recita el coro con «Salvame». 

Como habíamos comentado en capítulos anteriores, Recordare era una de las partes 

favoritas de Mozart. Encontramos un uso del contrapunto imitativo en una especie de 

juego entre las voces de los solistas, que parecen intervenir en distinto orden para 

proponer temas a imitar. Volvemos a encontrar un contraste al inicio de Confutatis, y en 

los últimos compases parece que nos prepara para Lacrimosa creando una atmósfera 

mística. Mozart presta una enorme atención a las palabras, algo no siempre presente en 

los músicos. Un ejemplo claro de ello es cómo la música cambia en función del texto en 

Confutatis, aunque esta particularidad podemos encontrarla en otras composiciones 

suyas. El trabajo de Mozart en Lacrimosa finalizaría al terminar la progresión armónica 

ascendente que termina en el compás 8. 

 

 

 

El Ofertorio se abre con Domine Iesu, que posee un carácter algo más rítmico que 

contrasta con las secciones anteriores. Para Hostias et preces se prescinde del 

contrapunto imitativo en pro de la textura de homofonía.  

Fig.10. Última página de la partitura original de Lacrimosa. Imagen 

extraída de Robbins Landon. (1989). Mozart. Los años dorados. 1781-

1791. Barcelona: Ediciones Destino. 
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Las partes del Sanctus y el Benedictus comparten similitudes en la exposición de 

«Ossanna in excelsis». Tras esto, retomamos la atmósfera terrible con Agnus Dei, que a 

su vez contiene varios contrastes sonoros. 

Finalmente, en Communio lux aeterna descubrimos el círculo que se cierra en el 

Requiem, al retomarse motivos expuestos al inicio de la obra en el Introitus y el Kyrie, 

un recurso que ya habíamos mencionado aludiendo a  la Misa de la Coronación, K.317. 

 

 

 

Conclusiones 

 

Tras haber realizado las revisiones y los análisis pertinentes, se han logrado los 

siguientes resultados a los objetivos propuestos:  

 Hemos realizado un análisis estético de la obra Requiem en re menor (K.616). 

 Hemos comparado las distintas versiones que se tienen relativas a la autoría de 

las partes que componen esta obra. 

 Hemos ubicado la obra objeto de estudio dentro del contexto de la producción 

musical de Mozart, teniendo en cuenta especialmente el último año de su vida. 

 Hemos establecido relaciones entre sus obras, su pensamiento y hechos 

probados. 

 

Para concluir, me gustaría destacar que las cuestiones planteadas a lo largo de los 

capítulos desarrollados me han sugerido otros temas de interés, por lo que considero 

este trabajo como una base a partir de la cual continuar estudiando, por ejemplo, las 

similitudes y diferencias entre distintas misas de réquiem coetáneas, los contrastes entre 

dos réquiem compuestos con siglos de diferencia o el tema de la muerte en otras obras 

como el ciclo de Canciones de niños muertos de Mahler, las marchas fúnebres de 

Mahler y Chopin, el poema sinfónico Muerte y transfiguración de Richard Strauss y el 

ciclo de lieder Viaje de invierno de Schubert.  
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