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La muerte es una cosa natural:
Para nacer, vivir y morir,
esta el hombre en tres palabras'.

L ESTRENO DEL REQUIEM DE SAINT-SAENS en la iglesia de Saint-Sulpice el 22 de

mayo de 1878 concreta la pervivencia de un modelo religioso representativo de

la estética musical romantica. Dedicado a la memoria de su gran benefactor Albert
Libon?, esta misa de difuntos responde a una finalidad conmemorativa y desarrolla en
su estructura tridentina una diversidad de elementos estéticos que permiten valorar la
aportacion del género al desarrollo de la musica religiosa de la segunda mitad del siglo x1x.
El contexto creativo de este réquiem muestra la asimilacién de una amplia
tradicion musical funeraria planteada sobre dos corrientes estéticas diferenciadas: la
derivada del estilo sinfénico romantico y la condicionada por los principios reformistas
de los movimientos de restauracion religiosa de la segunda mitad del siglo xix. La
aceptacion de las mismas favorece la creacién de un repertorio de difuntos amplio
y diversificado* que caracteriza el desarrollo del réquiem romantico y plantea
cambios significativos en la evolucion de su estructura. A partir de esta dualidad, la
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Segundo vy tercer verso del poema Mors. En SAINT-SAENS 1890.

>, REES 1999, p. 220; HERVEY 1922.

5. STUDD 1999, pp. 120-121.

4. La composicién de requiem constituye una constante creativa en la produccion religiosa romantica.
Numerosos son los ejemplos previos a Saint-Saéns con referencias tan representativas como los réquiems de
Cherubini (1816 Cm, 1836 Dm), Berlioz (1837), Bruckner (1849), Schumann (1852), Kiel (1862), Draeseke
(1865), Liszt (1867-68, Libera me 1871), De Lange (1868), Brahms (1868), Lachner (1872), Gounod (Messe
breve pour les Morts, 1872-73), Gouvy (1874) o Verdi (1874). Obras, todas ellas, que desarrollan las posibilidades
dramiticas de su planteamiento religioso y que muestran la diversidad estilistica derivada del condicionante
ritual. Para ampliar sobre el repertorio funeral de este periodo. En CHASE 2003, pp. 192-193, 237.
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asimilacion de las posibilidades expresivas del ‘gran estilo romantico’ — definido por
C. Dahlhaus’ — permite desarrollar un modelo de drama sacro en el que los recursos
teatrales caracterizan la representacion lirica y el contexto religioso se desvincula
de cualquier finalidad ritual. Como ejemplo representativo francés de este tipo de
repertorio, Jean-Francois Le Sueur estrena en 1809° La Mort d’Adam y establece un
precedente estético — situado entre la Grande Messe des Morts de Gossec” (1760) y la
de Berlioz® (1837) — que dirige el intimismo ritual de la representacidn religiosa hacia
la escenificacion teatral y el desarrollo de un simbolismo musical apoyado en grandes
texturas sonoras. La aceptaciéon de este referente como posibilidad creativa justifica
en 1837 la Grande Messe des Morts de Berlioz y con ello el desarrollo de un modelo
funerario de grandes dimensiones orquestales que prescinde de su representatividad
ritual y dirige el argumento sacro hacia una finalidad concertistica®.

Frente al efectismo teatral de este ‘gran estilo romantico’, la simplicidad estilistica
es apoyada por movimientos reformistas destinados a preservar la muasica religiosa y
a fomentar el estudio del canto gregoriano y del estilo de los grandes maestros del
renacimiento y del barroco musical. Como consecuencia, en la década de 1860 aparecen
en Paris entidades representativas como la Société académique de musique sacrée (1861),
la Société Sainte-Cécile (1864) o la Sociéte Chorale d’Amateurs (1866)"°. Movimientos
musicales que, en su actividad concertistica, sensibilizan al ptablico con un nuevo modelo
estilistico y vinculan a musicos representativos de la segunda mitad del siglo x1x francés
como Auber, Rossini, Ambroise Thomas, George Schmitt, Abbé Lamazou, Cesar Franck
y el propio Saint-Saéns''.

Paralelamente, este movimiento francés es apoyado por idearios afines que justifican
la constitucion en 1869 de la Sociedad Santa Cecilia Alemana™ y la aparicion de los decretos
sobre musica religiosa de Ledn x11 en 1884 (Ordinatio quoad sacram musicam) y 1894 (De
musica sacra)'. En ellos se prohibe la utilizaciéon de recursos artisticos de naturaleza profana
y se restringe el desarrollo textural de las plantillas orquestales. Instrumentos como el arpa,

5. Dahlhaus define el gran estilo romantico como el estilo sinfoénico de Beethoven y los oratorios de
Hindel. En DAHLHAUS 1989, p. 186.

. DENT 1976, p. 90.

7. CHASE 2003, p. 200.

Ibidem, p. 245.

. Broom 2008, p. 112; CHASE 2003, p. 245.

*°. D1 Grazia 2013, p. 209.

"', Todos estos musicos pertenecieron a la Sociedad de Musica Sacra que contaba en 1862 con mis de
doscientos miembros. De ellos, Saint-Saéns como organista oficial y su vicario Abbé Lamazou estaban dentro
del comité principal. En SMITH 1992, p. 66.

2. Loprez CALO 2012; NOMMICK 2004.

. Previamente, los decretos de la Santa Sede sobre musica religiosa se suceden en los papados de
Gregorio xVI en 1842 y Pio 1X en 1856. En HAYBURN 1979, pp. 133-137.
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el pianoforte y toda la percusion, excepto los timbales, son considerados ruidosos y la
‘correcta’ composicidon de musica religiosa los evita en su desarrollo instrumental. Por otra
parte, se recupera la estética renacentista y gregoriana como modelo musical y se revitaliza la
practica contrapuntistica de los maestros del siglo xv1'*. En consecuencia, un planteamiento
creativo opuesto al modelo sinfonico de concierto de la gran forma romantica y acorde con
una estética religiosa fundamentada en el simbolismo litargico del género.

Ante esta variabilidad contextual, el réquiem de Saint-Saéns ofrece la complejidad de
un periodo creativo en el que la herencia de Berlioz convive con la progresiva asimilaciéon
de un nuevo modelo musical religioso. A partir de este precedente, el estudio de este
réquiem parte de la necesidad de recuperar una obra representativa del repertorio funeral
de Saint-Saéns y a vincular su desarrollo a un contexto creativo concreto. Para ello,
las particularidades estilisticas de esta misa son analizadas y dirigidas hacia un apartado
conclusivo final que trata de valorar la aportacidon que realiza Saint-Saéns no sélo a la
pervivencia del género sino al desarrollo de una estética musical renovada caracteristica de
la composicion religiosa del tltimo cuarto del siglo x1x.

ENTRE EL CONCIERTO Y EL DRAMA. LA INFLUENCIA DE BERLIOZ

Situado en el Gltimo cuarto del siglo x1x, la composicion de Messe de Requiem se
desarrolla en un periodo caracterizado por la prolifica actividad creativa de Saint-Saéns y
por la asimilacién de una estética funeraria que el compositor habia utilizado previamente.
El incentivo econdémico que Albert Libon destina a Saint-Saéns tras su muerte habia
permitido al compositor abandonar su actividad como organista de la Iglesia de la Madeleine
y centrarse en la composicion de manera exclusiva’s. Por ello, el repertorio coetaneo a su
misa de difuntos se caracteriza por una diversidad de referencias en las destacan las 6peras
Samson y Dalilay la Etienne Marcel de 1877, la dpera bufa Nina Zombi de 1878, la obra coral
sobre poemas de Victor Hugo Deux Choeurs d’apres ‘L’ Art d’étre grand-pere’ de 1878 y las
obras corales de 1879 integradas por la cancidén Night song of precios; Psaume cxxxviy La
Lyre y la Harpe™.

Esta etapa creativa, que sucede a la muerte de Libon, contextualiza el Requiem
(1878') y vincula al compositor con una tradicién de género que recupera la finalidad
religiosa de su organizacion ritual. De esta manera, la composicioén de su misa de difuntos

. Ibidem, pp. 138-143.

5. De hecho, tras la muerte de Libon en 1877 Saint-Saéns recibe la suma de 100.000 francos como
incentivo para su carrera COImo COMpOSItor e inicia una nueva etapa creativa en la que se centra por completo
en la composiciéon. En REES 1999, pp. 216-217; SMITH 1992, p. 108.

6. CATALOGUE GENERAL ET THEMATIQUE 1908.

7. Ibidem, p. 28.
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contrasta con un repertorio funeral previo centrado en la finalidad secular de la muerte
y ejemplificado en referencias como Lamento (1850), La mort d’Ophelie (1857), Danse
macabre (en su version vocal de 1872; y en la instrumentacién para orquesta en forma de
poema sinfénico en 1874), y Elegies 1-2 (1915, 1920) a modo de epilogo de una temética
carente de intencionalidad religiosa™

Planteado sobre una textura ritual para orquesta, el estudio de Messe de Requiem
muestra las particularidades constructivas de un modelo romantico que no evita la
influencia del ‘gran estilo’ y vincula el desarrollo del réquiem al precedente de Berlioz.
De esta manera, Saint-Saéns se ve condicionado por el estreno de la Grande Messe des
Morts en 1837 y participa de la evolucién de un género funeral que vincula su argumento
a la estética de lo colosal y dirige la representacion religiosa hacia la sala de concierto.

La magnificencia de este resultado determina el desarrollo de un conjunto de
recursos de fuerte implicacion teatral que cuestionan la finalidad ritual de la misa de
difuntos. A partir de ellos, Saint-Saéns personaliza su réquiem y mantiene una postura
cauta ante el referente creativo de su admirado Berlioz. A modo de ejemplificacion, la
referencia documental de las criticas del réquiem de Berlioz realizadas por Saint-Saéns*
ofrece el posicionamiento estético de un compositor preocupado por la necesidad de
recuperar la naturaleza religiosa del género y decidido a limitar el efectismo teatral de
las texturas de grandes dimensiones. La aceptacidon de lo colosal*' representa para Saint-
Saéns una descontextualizaciéon de la musica religiosa que, pese a estar justificada por
el ‘gran estilo’ romantico, requiere de una fidelidad estilistica derivada de su naturaleza
religiosa y participe de unas posibilidades representativas que no tienen porque anular la
finalidad litargica de la misa de difuntos.

Ante este planteamiento, Saint-Saéns utiliza elementos preentes en del modelo de
Berlioz y vincula su desarrollo a una organizacién ritual de proporciones mas moderadas.
Por ello, el réquiem de Saint-Saéns ofrece rasgos caracteristicos de Berlioz como la
finalidad conmemorativa, la personalizacion del texto, los procesos de acumulacion textural
derivados de recursos contrapuntisticos, la utilizaciéon de citas y la eleccion de una plantilla
orquestal que, pese a ser mas reducida, incorpora una instrumentacioén cuestionada por los
movimientos reformistas religiosos de la segunda mitad del siglo x1x. El resultado mantiene
la finalidad religiosa del réquiem y vincula su simbolismo a las posibilidades dramaticas del
romanticismo musical.

Datos de estreno y referencias tematicas en CATALOGUE GENERAL ET THEMATIQUE 1908.
. SAINT-SAENS 2008, p. 142.
*°. Saint-Saéns cuestiona la idoneidad del requiem de Berlioz como obra destinada a su representacién
ritual y sugiere una finalidad mas concertistica que litargica. En SAINT-SAENS 1916.

', «El espiritu romantico, como podemos ver en Berlioz, fue capaz de producir una mdasica religiosa
completamente opuesta a su caracter [...] una masica que unia teatro e iglesia en proporciones colosales». En

Danrnaus 1989, p. 182.
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Como modelo ritual, la finalidad conmemorativa®* articula el Requiem de Saint-
Saéns y determina el desarrollo de su estructura funeral de difuntos. La necesidad de
asociar el argumento religioso a un objetivo impretratorio® justifica su representaciéon
litrgica* y vincula la orquestacion al simbolismo del texto latino. Consecuentemente,
Saint-Saéns utiliza la orquesta con una intencionalidad dramatica y dirige su desarrollo
a un resultado ritual de proporciones moderadas que mantiene el protagonismo de los
metales y utiliza recursos ‘prohibidos’ por la Iglesia como el arpa, los ritmos ternarios
de danza, la politextualidad (en el caso del Kyrie), las introducciones orquestales y
los recitados*. Elementos que los movimientos reformistas religiosos relacionan con
el caricter teatral y que Saint-Saéns vincula a una necesidad expresiva de naturaleza
memorial**. A modo de ejemplo, los compases 40-48 del Kyrie (Ej. 1) participan
de un complejo desarrollo tematico y textural en el que se superpone el texto del
versiculo del Introito con el del Kyrie eleison en una realizacién de fuerte desarrollo
contrapuntistico politextual.

En el apartado estructural, la referencia de Berlioz y de su Grande Messe des Morts
condiciona la forma tridentina del Requiem de Saint-Saéns y establece un modelo
formal caracterizado por mecanismos de personalizaciéon del texto latino. De esta
manera, al igual que hacia Berlioz en partes del Ofertorio®’, Saint-Saéns modifica el
texto y suprime secciones como el verso final de Introito, Comunio (Requiem aeternam
dona eis, Domine, et lux perpetua luceat eis) y Benedictus (Hosanna in excelsis), asi como
del Domine, Iesu Christe en el Ofertorio. Sin embargo, pese a las modificaciones
textuales, Saint-Saéns no aplica una intencionalidad de variacién semantica® y limita
su personalizacién a un proceso de acortamiento destinado a compensar la utilizaciéon
de secciones instrumentales.

Ante un planteamiento que ademas de religioso es ritual, Saint-Saéns utiliza en
su réquiem recursos de acumulacion textural y dirige las posibilidades expresivas de la
estética colosal de Berlioz hacia un resultado mas intimista. Las frecuentes realizaciones

22

Dahlhaus relaciona lo colosal con actos conmemorativos de personajes ilustres apoyados por la
burguesia. Ibidem, pp. 185-186.

. Destinado a rogar por el descanso del alma del fallecido.

>, En época de Saint-Saéns su Requiem fue interpretado con finalidad litargica en dos ocasiones: su
estreno en St. Sulpice el 22 de mayo de 1878 y en el entierro del compositor en La Madeleine el 19 de
diciembre de 1921. En este Gltimo, se incluyeron sélo los movimientos Rex tremendae 'y Oro suplex como
parte de una misa de difuntos integrada por otras referencias de Gounod, Rousseau y Fauré. Para profundizar
sobre el repertorio del funeral de Saint-Saéns véase SMITH 1992, pp. 108, 177.

*.  HAYBURN 1979.

. En esta finalidad conmemorativa del ‘gran estilo’ romantico, Dahlhaus sefiala una intencionalidad
centrada en la secularizacién de lo religioso y la santificacién de lo profano. En DAHLHAUS 1989, p. 184.

7. Berlioz cambia el texto Libera eas de ore leonis del Ofertorio por Libera me de ore leonis.

2. La intencién de Berlioz es personalizar la misa de difuntos e interpretarla en primera persona. En
THISSEN 2005, pp. 96-97.
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Ej. 1: Camille Saint-Saéns, Messe de Requiem, Kyrie, cc. 45-49.
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fugadas del réquiem ejemplifican este modelo y muestran la asimilacion de unos
procesos de variacioén y transformacion motivica de fuerte implicacion dramatica. Como
resultado, Saint-Saéns se mantiene proximo a la estética del ‘gran estilo’ romantico y
asimila la fuerza expresiva de un recurso contrapuntistico presente no sélo en Berlioz,
sino en toda la tradicion romantica del género. El estudio del Dies Irae muestra
numerosos mecanismos fundamentados en la utilizacién de procesos de variacién y
transformacién motivica que en ocasiones llega a ser fugada. Concretamente, el verso
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Quantus tremor est futurus del Dies Irae (cc. 23-26) desarrolla una especie de doble fuga
a partir de la superposicién de dos sujetos sometidos a variacidn ritmica y rememora las
posibilidades dramaticas del contrapunto imitativo aplicado a la composicién de una obra
religiosa coral.

Finalmente, la tradicién romantica del ‘gran estilo’ es aplicada en un conjunto de
procesos constructivos que incluyen la utilizacion de citas (giros parciales en el final del
Agnus Dei sacados del Coro de los Hebreos de Samson y Dalila*®), las disposiciones de arpegio
(especialmente representativas en los tres Gltimos movimientos de la misa), las texturas de
unisono y las superposiciones motivicas sometidas a variaciéon ritmica (caracteristicas del
Dies Irae’®) proximas a la estética desarrollada por Brahms en su Deutsche Requiem.

La asimilacién de esta variabilidad de elementos sitia a Saint-Saéns ante una estética
diversificada y representativa de un romanticismo que supera el referente francés. Sin
embargo, la influencia de Berlioz es tan significativa en la composicion francesa de la
segunda mitad del siglo x1x que resulta inevitable que Saint-Saéns no se viera condicionado
por ella en la composicion de su réquiem. A modo de ejemplificacion, el desarrollo
del Hostias aplica un disefio tematico que recuerda al mismo movimiento del réquiem
de Berlioz con un resultado que alterna la textura vocal e instrumental y transforma el
planteamiento marcadamente homofénico en Berlioz por la textura arpegiada de Saint-
Saéns. La simbologia de esta parte de la misa ofrece un referente religioso centrado en el
contraste entre lo terrenal y lo celestial que Berlioz intensifica con el timbre grave del coro
y los trombones frente al caracter dulcificado de Saint-Saéns al recurrir a un conjunto coral
completo con acompafamiento de 6rgano en alternancia con el arpa y la cuerda como
simbolo de lo celestial. Este recurso expresivo aparece de manera recurrente en todo el
réquiem de Saint-Saéns y recuerda la estética de Berlioz en obras como La damnation de
Faust, H 111(1846). Concretamente el movimiento de la Dans le Ciel ofrece paralelismos
con el resultado musical del Benedictus del réquiem de Saint-Saéns (véase Ej. 2) y vuelve
a presentar la textura arpegiada del arpa como elemento caracteristico de un simbolismo
celestial que es complementado con vientos y sonidos mantenidos.

Junto a este tipo de recursos derivados de la influencia del Berlioz y del ‘gran estilo’
romantico, Saint-Saéns dirige la estética de su réquiem hacia unas posibilidades dramaticas
derivadas del texto litargico. Decia Jane Snyder que «el drama usa el texto para dar sentido
a las complejidades de la vida»*' y de esta manera justificaba en su estudio sobre el réquiem
francés del siglo x1x la presencia de un lenguaje condicionado por el simbolismo del texto.
La aceptacion de este principio creativo permite a Saint-Saéns recuperar un referente
estético ligado a la tradicion del drama sacro francés y a la influencia de Jean-Francois Le
Sueur en el desarrollo de la musica religiosa francesa de la primera década del siglo x1x.

. Especialmente evidentes a partir del compas 9o del Agnus Dei.
. Véanse los compases 1-22 del Dies Irae.

3'. SNYDER 2005, p. 38.
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Ej. 2: Camille Saint-Saéns, Messe de Requiem, Benedictus, cc. 1-4.
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Los principios estéticos que caracterizan el estilo de Le Sueur favorecen un modelo
religioso centrado en la idealizacion del texto litirgico y en la finalidad escenografica
de la realizacidén musical’®>. De esta manera, a partir del estreno de La Mort d’Adam en

3>, Le Sueur desarrollé una estética en la que combinaba la teatralidad de la 6pera, con la tradicion
del oratorio y la monumentalidad del sinfonismo de la ‘gran forma romantica’. Su influencia en Berlioz es
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1809%, Le Suer concreta un referente que combina la teatralidad de la Opera, con la
tradicién del oratorio y la monumentalidad del sinfonismo romantico. Esta estética
condiciona la evoluciéon musical de compositores como Gounod y Berlioz — que
recibieron clases de Le Suer’* — y favorece el desarrollo de un modelo religioso
centrado en las posibilidades dramaticas del referente textual.

La aceptacién de este precedente creativo condiciona la composicién del réquiem
de Saint-Saéns y ofrece un resultado musical supeditado a la finalidad dramatica de cada
movimiento. Para ello Saint-Saéns utiliza recursos destinados a enfatizar el simbolismo
del texto y a personalizar un modelo religioso que asocia el dramatismo al sentimiento?”.
Paralelamente, Saint-Saéns destaca la importancia de Gounod como compositor
religioso®® y acepta un estilo que modera la herencia del drama sacro de Le Sueur para
potenciar un resultado mas fiel al caracter ritual del réquiem.

El conjunto de elementos teatrales que Saint-Saéns concreta en su Requiem
muestran la aceptacion de un precedente musical que asimila las posibilidades expresivas
de la retdrica y enfatiza el simbolismo argumental del texto. Como ejemplificaciéon
de este tipo de recursos, el compositor utiliza figuras derivadas del llamado Affectus
tristitiae en forma de suspiratio y passus duriusculus. De esta manera los giros de suspiratio
aparecen en Introito, Sanctus y Agnus Dei (véase Ej. 3) y vinculan el uso del silencio
a una finalidad expresiva de naturaleza dramatica apoyada en la tristeza como expresion
musical del texto.

Ej. 3: Camille Saint-Saéns, Messe de Requiem, Introito, cc. 1-2.
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incuestionable, de hecho la textura de cuatro orquestas de Chant du premier vendémiare (1800) es la misma que
la de Berlioz aplica en su réquiem. En LAMY 1912; DENT 1976, pp. 64-65, 69.

3. DENT 1976, p. 90.

M. LAaMy 1912.

5. Esta finalidad dramatica es asociada por Dahlhaus a una «ntencién poética del sentimiento». En
Danrnaus 1989, p. 196.

3. SAINT-SAENS 2008, p. 127.
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Paralelamente, la utilizaciéon de giros escalisticos cromaticos descendentes recuerda
a la figura del passus duriusculus destinada a enfatizar la tragedia como sentimiento asociado
a la muerte. Su presencia caracteriza movimientos como Introito (c. 66), Tuba Mirum
(c. 89ss), Rex Tremendae (c. 91ss) y Oro supplex (tema, cc. 1-5) y favorece una textura
armonica tensional mas disonante.

Junto a los dos mecanismos anteriores de naturaleza retérica, los elementos motivicos
de finalidad teatral muestran recurrencias intervalicas de cuarta y quinta que son utilizadas
como toque de llamada en su forma horizontal, frente a la finalidad coloristica (desde
un punto de vista armoénico) de su superposicion vertical. El movimiento del Tuba
Mirum presenta este recurso con la utilizaciéon del intervalo de quinta como motivo de
llamada situado en los metales (trombones y trompas). Su recurrencia septenaria mantiene
el simbolismo del nimero siete como elemento de caracter apocaliptico y refuerza el
dramatismo religioso del texto latino (Ej. 4). De forma paralela, el intervalo de cuarta
particulariza el dramatismo de la saplica en las repeticiones de Violoncelo y Contrabajo
del Oro suplex (cc. 1-5), y el terror del Rex Tremendae (c. 78) representado en su forma
de tritono, a partir de éste la armonia aumenta su inestabilidad y el intervalo de cuarta es
asimilado como posibilidad dramatica caracteristica de un estilo funeral que condiciona
referentes posteriores como el réquiem de Fauré?”.

Ej. 4: Camille Saint-Saéns, Messe de Requiem, Dies Irae, cc. 38-5T.
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Finalmente, la utilizacién armoénica del intervalo de cuarta aparece en movimientos
como el Lux Aeterna y ejemplifica un modelo pedal (cc. 105-107) donde la polaridad de
Do se superpone a la de Sol y establece una verticalidad de naturaleza pentaténica como
parte final del movimiento.

7. Fauré utiliza el intervalo de 4* como perfil tematico en el Ofertorio del Réquiem (p. 36).
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EL PRINCIPIO DE LA CLARIDAD. HACIA UN NUEVO MODELO RELIGIOSO

La aceptacién del sinfonismo religioso de grandes proporciones en el réquiem habia
justificado el desarrollo de un modelo funeral que se caracterizaba por la asimilaciéon de
las técnicas sinfonicas romanticas y la ausencia de finalidad ritual. Los ejemplos de Berlioz
(1837) o Verdi (1874) respondian a esta estética y favorecian un resultado que, en palabras de
Dahlhaus, dimpedia determinar si el compositor convertia la sala de conciertos en iglesia o la
misa en una pieza concertistica»*®. Sin embargo, pese a la trascendencia estética que tuvo en
Francia una obra como la Grande Messe des Morts de Berlioz, el desarrollo de los movimientos
reformistas de musica religiosa establecieron un punto de inflexiéon en la evolucidon del
réquiem y permitieron dirigir sus posibilidades dramaticas hacia un contexto ritual.

Las referencias de Liszt (Requiem 1867-1868, Libera me 1871%°) o Gounod (Messe de
Requiem (1842), Gallia (cantata funeral, 1871) o Messe breve pour les Morts, 1872-1873)*
previas al Requiem de Saint-Saéns responden a este estilo reformista vinculado al caracter
ritual del género y destinado a favorecer unas posibilidades dramaticas de finalidad litargica.
La influencia de ambos compositores sobre Saint-Saéns favorece el desarrollo de un modelo
religioso en el compositor que, pese a mantener la influencia de Berlioz, consigue superar
el planteamiento sinfénico de grandes proporciones y buscar un lenguaje mas proximo al
simbolismo religioso de la resurreccion.

La aceptacién de este principio muestra la influencia del referente ceciliano del
réquiem de Liszt, quien en la etapa de composiciéon de su réquiem estuvo muy unido a
Saint-Saéns por su vinculacién con el estreno de Samson y Dalila*'. Concretamente, en su
justificaciéon de la composicion de Requiem, Liszt destaca la finalidad religiosa del género
y senala el «ntento de dar a la muerte un caracter de dulce esperanza cristiana»* como
simbolismo asociado a la luz de la resurreccion y contrario a la vision medievalista de la
muerte como final. Este planteamiento, sitGia a Saint-Saéns ante la necesidad de dirigir
el estilo de su réquiem hacia un nuevo principio constructivo derivado de la finalidad
ritual de la misa de difuntos y acorde con los principios estéticos reformistas de la masica
religiosa romantica. Para ello, Saint-Saéns reinterpreta el simbolismo de la luz cristiana
desarrollado por Liszt y estudia el modelo religioso de Gounod* como referente de una
simplificacion estilistica que, sin perder las posibilidades dramaticas del lenguaje romantico,
dirige el desarrollo del réquiem hacia un modelo nacional precursor de la estética de Fauré.

DanLHAUS 1989, p. 184.
3. CHASE 2003, pp. 279-280.
. Ibidem, pp. 264-265.

+. REES 1999, p. 220.

4. LABIE 2005.

4. SAINT-SAENS 19716.
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Ej. 5: Camille Saint-Saéns, Messe de Requiem, Dies Irae, cc. 10-18.
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de la que

Paralelamente, apoya el ideario de la Société Académique de Musique Sacrée

forma parte junto a César Franck — vy acepta la necesidad de «mantener y desarrollar la
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musica clasica y religiosa a través de una restauracion e interpretacion inteligente del canto
llano y del estudio y ejecucion del repertorio de los grandes maestros»#+.

Como consecuencia, el lenguaje religioso de su Messe de Requiem se ve
condicionado por un modelo estilistico vinculado a la restauracién musical del género.
La recuperacién del referente gregoriano representa uno de los recursos mas defendidos
por los movimientos reformistas religiosos y ofrece a Saint-Saéns la posibilidad de
reinterpretar la naturaleza medieval del género bajo un planteamiento musical que aspira
a ser ‘moderno’. Para ello, Saint-Saéns utiliza el canto gregoriano como principio
constructivo del plano tematico de movimientos como Introito, Dies Irae y Agnus Dei
(seccidon del Lux Aeterna), frente a la mayor libertad constructiva de los temas del resto
de la misa. Como ejemplo caracteristico, el Dies Irae muestra la utilizacién del referente
tridentino medieval como principio de elaboracidon motivica y de imitacién ritmica por
aumentaciéon a modo de Cantus Firmus (Ej. ).

Paralelamente, los procesos de simplificacion estilistica justifican el predominio
de una textura vocal marcadamente silabica que evita la declamaciéon melismatica (muy
frecuente en Berlioz) y recurre a patrones arcaizantes como modelos representativos del
género. Los rasgos de arcaismo presentes en este réquiem muestran secciones de verticalidad
homotoénica (Introito, cc. 18-31), patrones modales de naturaleza trocaica (Benedictus, cc.
5-14) y fuertes repeticiones ritmicas que alternan el estilo isorritmico de reminiscencia
medieval con la recurrencia del ostinato continuo*.

La claridad como elemento condicionante de la expresividad del réquiem favorece
también el desarrollo de una dimension textural mas liviana que, sin perder su dramatismo,
adapta el sinfonismo romantico de la segunda mitad del siglo x1x a la necesidad intimista
del acto litargico. En consecuencia, la armonia responde a un principio asociado a la
moderacién de recursos musicales y supedita su colorismo a la enfatizaciéon del texto.
Progresiones como las encontradas en el verso iuste Iudex ultionis, donum fac remissionis ante
diem rationis (Justo juez de venganza concédeme el regalo del perdon antes del dia del
juicio) ofrecen la asimilacién de una estética romantica cromatizada que no predomina
en la obra (ver Ej. 6). Por ello, frente a la complejidad de este pasaje caracterizado por
la relacion mediantica estructural entre La bemol y Do frigio y los préstamos del modo
menor en la armonia de subdominante y dominante, el resto del réquiem se mantiene fiel
a los procesos de simplificacion estilistica que apoyan el simbolismo de la luz cristiana y
favorecen un ritmo armoénico lento fundamentado en relaciones medianticas estructurales
y supeditado al caracter religioso del texto. La claridad de este planteamiento recuerda

#. SMITH 1992, p. 65.

#. Saint-Saéns considera un error excluir composiciones modernas religiosas que van vinculadas a la
estética musical de un periodo concreto. En SAINT-SAENS 1916.

4. A modo de ejemplificacién de este tltimo recurso, el Benedictus plantea desde el comienzo una
estratificacion ritmica que se articula a lo largo de todo el movimiento de manera continua en ostinato.
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a la intencidén marcada por Liszt en su réquiem y condiciona la estética religiosa funeral
de obras posteriores como el réquiem de Fauré con un resultado musical que supera el
precedente estilistico de Berlioz.

Ej. 6: Camille Saint-Saéns, Messe de Requiem, Rex, p. 34.
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CONCLUSIONES

El réquiem de Saint Saéns establece una nueva direccion en el desarrollo musical del
género en el siglo x1x. Su planteamiento musical mantiene una cuidada sincronia entre las
posibilidades expresivas del sinfonismo romantico y el argumento religioso ritual y dirige el
desarrollo de la obra hacia un nuevo enfoque del género. Los principios del ‘nuevo estilo
romantico’, que caracterizan obras posteriores como los réquiems de Gounod o Fauré,
constituyen premisas estéticas de la misa de difuntos de Saint-Saéns. Asi pues en ella se
asimilan elementos estilisticos nacionales (referencia de Berlioz) y extranjeros (influencia
de la escuela alemana de Beethoven, Schumann y Brahms), se prescinde del over-énfasis
emocional (simplificacidon del sinfonismo de la ‘gran forma’) y se recupera una estética
religiosa asociada a la naturaleza estilistica de la forma original. Como consecuencia, el
estudio de su réquiem muestra un estilo creativo que mantiene la referencia al canto
gregoriano como principio constitutivo tematico, revitaliza las texturas contrapuntisticas,
simplifica los procesos modulantes y dirige la expresividad argumental del texto latino hacia
una atmosfera intimista de finalidad ritual.

Esta estética creativa es asimilada por Saint-Saéns como una necesidad de la misa
de difuntos y condiciona su desarrollo a la finalidad intimista del rito funeral. De hecho
cuando en 1892 su réquiem es interpretado por la Société des Concerts en lugar del de
Brahms, Saint Saéns senala que su obra es «mejor para el ptablico»*” y con ello concreta
el principio de un estilo sacro que, en el contexto del réquiem, determinard un complejo
proceso de evolucidon musical de naturaleza reformista. La escasa proyeccién que esta
misa de réquiem tuvo en su época ha contribuido a que esta obra sea una de las menos
conocidas del compositor. Un hecho que justifica la realizacion de este trabajo y determina

4. REES 1999, p. 221.
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la necesidad de situar el réquiem de Saint-Saéns como referencia precursora de un nuevo
modelo ritual de difuntos que ademas de ser nacional es ‘moderno’ y que inspira un
conjunto de referencias posteriores tan representativas como los réquiems de Gounod,
Fauré, Rheinberger, Bruckner o DeLange.

Concluia Saint-Saéns en su poema Mors: «bajo la fria piedra se abridé una brecha de
luz y la muerte estaba tan bien»**. Color, claridad y luz constituyen tres premisas estilisticas
en el planteamiento del réquiem de Saint-Saéns. Su estudio e interpretacion ayuda a
comprender la evolucidon musical existente entre las dos principales referencias francesas
del siglo x1x, Berlioz y Fauré, y sitta el modelo reformista post-tridentino como nueva
posibilidad musical®.
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