DIOS Y EL HOMBRE CREADOR

Método teolbgico para un andlisis estructural de “Amadeus’’, film de
Milos Forman y Peter Shaffer

El 4mbito propio de este trabajo es el del didlogo entre la fe y la
cultura. Este estudio no pretende ser mds que una ejercitacion de
dicho didlogo, ficil de enunciar, pero extremadamente complejo en
su realizaciéon concretal.

Se trata, pues, de un didlogo. Pero de un didlogo con caracteris-
ticas especiales, ya que en este caso el “interlocutor’” no es directa-
mente una persona, sino una obra, un texto. Nuestra intencién apun-
ta a dialogar con un texto cultural que pertenece, en este caso, al
mundo del arte, y que es el fruto de la imaginacion, la inteligencia, la
sensibilidad de un autor que lo ha plasmado. Sélo en forma indirecta
nuestro didlogo se entabla con él.

;Cudles son las “reglas de juego” para dialogar con un texto?
Pensamos que, ante todo, hay que escucharlo, y que, para escucharlo,
hay que dejarlo hablar, hay que dejarlo pronunciar su palabra, su ver-
dad. Este escuchar y dejar hablar al texto no es otra cosa que realizar
su lectura. Creemos que la mayor dificultad se presenta —en lo que
hace a un trabajo como éste— en lo que podemos llamar la lectura de
la obra de arte, cuyo lenguaje es simbdlico, distinto del lenguaje con-
ceptual-racional y del lenguaje cientifico-técnico. Por lo tanto, el pro-
blema de la verdad, implicito en toda palabra humana (y la obra de
arte es una de esas palabras) debe ser valorado teniendo en cuenta el
tipo de lenguaje en que esa palabra se expresa.

Podemos aclarar esta problemdtica haciendo una analogia con la
lectura de los textos biblicos. Asi como en el caso de la Sagrada Es-

! Ha transcurrido casi un afio desde la aprobaciéon de este trabajo de Licen-
ciatura en Teologia Moral en la Facultad de Teologia (UCA). La perspectiva de
su publicacién nos da la oportunidad de ubicar con mayor claridad —en atencién
a los posibles lectores— el ambito en el que pretende ubicarse un estudio de este
tipo, clarificacién que se hace mas necesaria alin teniendo en cuenta lo poco ha-
bitual que resulta proponer, en nuestro ambiente local, un método de lectura
teolégica de un hecho cultural, en concreto, de un film.
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critura no es suficiente —aunque si necesario— una mera exégesis téc-
nica de la misma en orden a la comprensién de su sentido profundo,
tampoco basta, en el caso de la obra de arte, una lectura ‘“‘estética”
en sentido técnico (como, p. €j. la que puede realizar un musicélogo
de una determinada partitura). Los datos de dicha lectura son cierta-
mente necesarios, pero por si solos no son capaces de entregarnos la
“verdad” de la obra en cuestion. Hard falta integrarlos con otros
datos, provenientes de otras lecturas, como pueden ser las realizadas
con el auxilio de la psicologia, de la sociologia, del estructuralismo,
de la antropologia cultural, de la semiética, etc. Pero pensamos que
a su vez estas lecturas deben ser reubicadas como un momento den-
tro de un método que las incluya pero que a la vez las trascienda.
Dicho método —que llamaremos ‘‘teoldgico’’— debe ser capaz de in-
tegrar los aportes de todas las lecturas posibles en orden a la capta-
cién del nivel mds profundo —es decir, mds real y por lo tanto mds
verdadero— al que remite el simbolo.:

Hecha esta aclaracion, que apunta a la cuestion metodoldgica de
este trabajo, nos parece oportuno introducir al lector en el contenido
del mismo. “Amadeus”, el film que aquf analizamos, nos habla de la
vida v la muerte de un compositor: Mozart, y esto merece algunas pa-
labras al respecto.

En la historia de la musica, el caso de Wolfgang Amadeo Mozart
(1756-1791) es del todo singular. No s6lo subyugd a grandes pensa-
dores del siglo pasado, como Goethe y Kierkegaard, sino que incluso
en nuestros dias, un tedlogo de la talla de Karl Barth afirma, entre
otras cosas, que Mozart merece un lugar en la teologia, y le consagra
algunas péginas de su Dogmatica, al desarrollar el tema de la Creacion.

Si bien, como se sabe, Mozart descolld en todos los géneros musi-
cales que abordd, es en sus Operas y en su musica religiosa donde su
genio se prodigd con profundidad inigualada?.

En sus éperas maestras el muisico nos habla del hombre, no tanto
como ser en una determinada situacioén historica, sino que su enfoque
es, fundamentalmente, metafisico. Estas obras se estructuran en tor-
no a una doble tematica: el amor, en todas sus posibles dimensiones,
y la muerte. En una época dominada por el racionalismo, Mozart in-
tuyé la realidad humana con una profundidad asombrosa. El amor y
la muerte se entrelazan en distintos planteos que evolucionan hasta
adquirir toda su hondura desde una perspectiva religiosa, dando res-

2 Hocquard, Jean-Victor, La pensée de Mozart, Paris, 1958, 366. 614-17.
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puestas y abriendo nuevos interrogantes. Es por eso que su intuicion
es tan rica y actual.

En cuanto a su musica religiosa, si bien son pocas las obras de
este género compuestas en su madurez, son suficientes para entregar-
nos pdginas que se encuentran entre las mas sublimes de su arte.

Lo que llevamos dicho baste para introducirnos en el tema que
vamos a abordar: “Amadeus’’, el film de Milos Forman con guioén de
Peter Shaffer. La comprensién del planteo que realizan los autores
del film nos llevo a elaborar un método de lectura teolbgica capaz
de respetar los elementos propios del lenguaje estético cinematogra-
fico, integrindolos e interrogindolos desde el 4mbito propio de la fe
cristiana3.

Nuestro trabajo intenta pues, desde una temdtica particular —la
obra mozartiana— responder a esa exigencia de didlogo con la cultu-
ra que constituye una de las orientaciones fundamentales del actual
Magisterio de la Iglesia, en especial cuando el tema de dicho didlogo
es el hombre?,

Esta introduccion hermenéutica intenta mostrar las principales
lineas que se siguieron en la aplicacién del método teoldgico utiliza-
do en el anilisis de este film$. Conviene aclarar que este método se
estructura en torno a tres elementos. 1 - Cuatro lecturas del film, en
distintos niveles de profundidad. II - Las tres vias del conocimiento
de Dios: afirmacion, negacidon y eminencia. III - Los dos momentos
de la lectura estructural: diacronia y sincronia.

Trataremos de mostrar coémo han sido combinados estos tres ele-
mentos en su aplicacién al analisis del film. Para ello, vamos a re-
correr los pasos que marcaron momentos métodologicamente impor-
tantes.

3 De las cuatro grandes secciones que componen este trabajo, a saber: I. In-
troduccibn hermenéutica; H. Perspectiva diacronica; III. Perspectiva sincronica;
1V. Conclusion. Por razones de espacio se publicaré en esta revista sélo la prime-
ra, la Introduccién hermenéutica. Esta introduccién fue elaborada con posterio-
ridad a la primera redaccion del trabajo, de modo que su presentacién, atn en
forma aislada, puede dar al lector —dado su caracter de sintesis y su relativa au-
tonomia— una cierta idea de la totalidad de este estudio, especialmente en lo que -
se refiere a su metodologia.

4 Cf. Pablo VI, Ecclesiam suam, n. 60-111. Juan Pablo II (segundo), Re-
demptor hominis, n. 14,

5 Convendria hacer referencia a la génesis de este método teoldgico-interpre-
tativo. Para ello deberiamos distinguir en dicha génesis dos momentos: su prepa-
racion remota y la representacién de la obra teatral “Amadeus” en Bs. As. 1) En
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1. LAS CUATRO LECTURAS

Nuestro primer paso fue retomar el anterior ensayo interpretati-
vo (cf- nota 5, punto 2), modificindolo de acuerdo a las exigencias
que planteaba el film:

1-LECTURA LITERAL: si bien es cierto que el film plantea en
apariencia una nueva version de la leyenda tejida en torno a la muerte
de Mozart y de la intervencion de Salieri —su rival— en dicha muer-
te, resulté de suma importancia detectar con precision lo que podria-
mos llamar el género literario de este ‘‘texto” (es decir, del film). El
mismo director lo definié como ‘‘fantasia basada en la realidad”, con

la preparacion remota intervinieron tres elementos: a) Un conocimiento bastante
acabado de la vida, la miisica y el pensamiento de Mozart. b) Dos cursos dictados
con el Pbro. E. Briancesco en el Instituto Superior de Cultura Religiosa (afios
1981 y 1983) en torno a la inteligencia de la 6pera. Fruto de este trabajo conjun-
to fue el descubrimiento de lo que llamamos ‘“estructuras cristologicas del in-
consciente espiritual del hombre’’, manifestadas en el acto creador y susceptibles
de ser leidas en la obra de arte. Esta estructura se mostré6 vinculada con un itine-
rario del creador, que puede esquematizarse en tres momentos: afirmacioén (en el
cual el creador encuentra y afirma su propia personalidad estética), negacién (en
el que el creador experimenta la necesidad de desembarazarse de todo aquello
que ain oscurece y vela la encarnacion, en la obra de arte, de la Belleza intuida)
y eminencia (en el que el creador realiza el paso del trascendental Belleza al
Trascendente). El punto de contacto entre las estructuras cristoldgicas incons-
cientes y este itinerario es sin duda la figura de Cristo, en quien se nos da: por un
lado, el Gnico acceso posible al conocimiento verdadero de Dios (de alli la im-
pronta cristologica de las tres vias del conocimiento de Dios: afirmacién, nega-
ciéon y eminencia); y por otro, un itinerario de retorno al Padre que también
puede ser esquematizado —como en el caso de los creadores— en tres momentos:
el Mesias (afirmacion), el Siervo (negacidn), el Crucificado/Glorificado (eminen-
cia). ¢c) La lectura de la Cristologia de San Anselmo, de acuerdo al método es-
tructural (tal como lo plantea el P, Briancesco, con quien realizamos dicha lectu-
ra). Dicho método pretende llegar a entender lo que dice un texto teniendo es-
pecialmente en cuenta el modo como estd dicho. La lectura estructural plantea
dos perspectivas: diacronica (que pone el acento en la relacion entre la capta-
cion simultinea de todas las relaciones basicas del pensamiento del autor, abrién-
dose al nicleo de sentido y contenido profundos). 2) Cuando en el afio 1983 se
representd en Bs. As. la obra teatral “ Amadeus’’, de Peter Shaffer, esbozamos en-
tonces un ensayo interpretativo basado en cuatro lecturas de la obra, en relacién
con el método tradicional de las cuatro lecturas de la Sagrada Escritura, tal como
lo practicaba la exégesis medieval. (Cf. LUBAC Henri de, Exégese mediévale, 1,
Paris, 1979, 110-118). Las lecturas que entonces propusimos se ubicaban en los
siguientes niveles: anecdoético (la leyenda del envenenamiento de Mozart), alegd-
rico (la interpretacion del envenenamiento como la envidia del mediocre por el
genio), psicologico (que asume el conflicto edipico que plantea la obra), y teolé-
gico (donde se plantea el tema de Dios y de la imagen que de El resulta a partir
del destino de Mozart, a quien Salieri llama “la encarnacién de Dios’’).
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lo cual indicé claramente que no pretendid realizar una “biografia’
de Mozart, en el sentido corriente que se le da al término. Se manejan
en el film datos y hechos historicamente verdaderos, pero con una
gran libertad, puesta al servicio de 1a Idea o Verdad que sus autores
quisieron plasmar. El género literario en cuestion es el de la narra-
ci6n. Efectivamente, la casi totalidad del film (salvo la escena inicial
y la final) estd constituida por el relato que Salieri ofrece al sacerdote
que va a confesarlo al manicomio. Pero esta narracion pertenece a
una especie particular. Se trata de una narracioén que no dudamos en
calificar de mitica. Salieri narra un mito, haciendo intervenir a Dios
como protagonista central de su relato y sacralizando a Mozart al
hablar de él como la encarnaciéon de Dios. Estamos en presencia de
una “historia sagrada” . Por otro lado, el recurso a la locura de Salie-
ri brinda la oportunidad de ubicar su relato més alld de los claros y
precisos limites de la razéony abrirnos asf a una dimensi6n de irracio-
nalidad. Ademds, su narracion se remonta hasta ese tiempo “primor-
dial”’ individual que es la nifiez.

En este primer nivel de lectura llegamos entonces a percibir que
lo que tenfamos ante nuestros ojos era un mito. Lo cual nos abri6
una serie de interrogantes: ;Cudl es el alcance de esta transposicion
de la leyenda al mito? ;Qué es lo que se nos quiere decir con esta
transposicion, cuando el tema del que trata el mito es la muerte de
Mozart?

El paso de la leyenda al mito trae como primera consecuencia
una reformulacién del tema de la verdad. Si en el plano de la leyenda
la pregunta acerca de la verdad podia formularse asi: jes verdad que
Salieri envenend a Mozart?, en el plano del mito la pregunta debe ser
formulada de una manera totalmente nueva. “El problema del mito
es, ante todo, el problema de la verdad’” .

6 « el mito cuenta una historia sagrada; relata un acontecimiento que ha
tenido lugar en el tiempo primordial, el tiempo fabuloso de los ‘comienzos’. Di-
cho de otro modo: el mito cuenta como, gracias a las hazafias de los Seres Sobre-
naturales, una realidad ha venido a la existencia. . . En suma, los mitos describen
las diversas, y a menudo draméticas irrupciones de lo sagrado (o de lo sobrenatu-
ral) en el Mundo”. Cf. Eliade, Mircea, Mito y realidad, Barcelona, 1981, 12-13.

7 Riet, G. van, Mythe et vérité, Rev. Philos. Louvain, 1960, 19. Aclaremos
—ya que haremos uso abundante de su pensamiento— que segin este autor, las
diversas interpretaciones del mito pueden clasificarse en dos grandes categorias:
«_ .. las que utilizan la nocion antigua de verdad, las que apelan a una nueva no-
cion de verdad. Esta division bipartita también se aplica al material estudiado pa-
ra comprender el mito: la primera categoria se detiene en el mito literario o mi-
to discurso, mientras que la segunda alarga este campo de investigacion para de-
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Para ubicar correctamente la pregunta acerca de la verdad que
nos propone el mito (es decir, el relato de Salieri) y para intentar cap-
tar la respuesta que los autores del film dan a dicha pregunta, enten-
dimos que debiamos trascender este primer nivel de lectura literal. Y
asi pasamos al segundo nivel.

2 - LECTURA MORAL: esta lectura nos llevé al drama tal como
parece ser visto por Salieri. Se trata del conflicto mediocridad/geniali-
dad relacionado con una acusacién hecha a la justicia de Dios y que
se expresa en la queja del musico al sacerdote: ““;Por qué (Dios) puso
en mi este deseo, si después me niega el talento?”. Esta pregunta
pone de manifiesto los dos elementos centrales sobre los que se es-
tructura la lectura moral: Dios (al menos una cierta imagen suya) y el
deseo.

Con respecto al primero, es evidente que para Salieri la relacion
del hombre con Dios asume la forma de un contrato, lo cual significa
que dicha relaciéon no desbordara jamas los limites de la estricta justi-

velar un mito vivido, un comportamiento o existencia mitica” (p. 15-87). A par-
tir de esta division se destacan tres interpretaciones para el mito discurso, que se
corresponden respectivamente con tres interpretaciones para el mito vivido. Po-
demos esquematizarlas asi:

MITO DISCURSO MITO VIVIDO
Interpretaciones
TauteFérica Fenome}/rolégica
Aleg\(l)rica Psicoax\xllalitica
Simbolica Existencial

Esto tiene que ver con la cuestién de le verdad del mito. Las interpretacio-
nes que se ubican en la linea del mito discurso acaban por comprender el mito
como un absurdo (tautegodrica), una alegoria o un mero simbolismo. Y esto suce-
de —segiin van Riet— porque estas teorias estdn convencidas de poseer la verdad,
la verdad absoluta. En las teorias referidas al mito vivido, “‘se rechaza esta con-
viccién epistemolbgica”, y se produce entonces un cambio notable de actitud
que implica a la vez una revalorizacién del mito y una renovacién de la nocién de
verdad: “. .. esto significa que uno se esforzari en comprender el mito sin con-
denarlo de antemano, sin juzgarlo en nombre de una verdad ya poseida (. . .) Por
tanto ante todo se tratar4 de describir el pensamiento mitico, presentarlo tal cual
es para el que lo vive, con el fin de descubrir la intencionalidad que lo sostiene.
No se subrayara el caracter irreal del mito; mas bien se preguntari qué tipo de
realidad devela. . .”.
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cia. Con implacable logica, al fallar el contrato que él ha establecido
con su Dios, nace la acusacioén a la justicia divina.

Respecto al deseo de Salieri, no es dificil percibir que bajo su for-
mulacion aparente hecha por €l mismo en el momento de pactar con
Dios (darle gloria por medio de su musica) se esconde en realidad un
proyecto de au todivinizacién® . Teniendo esto en cuenta, parece claro
que el Dios con el que dialoga —mejor dicho, monologa— Salieri, es
su propio yo.

En este nivel de lectura, la pregunta acerca de la verdad del mito
adquiere la forma de la pregunta acerca de la verdad de Dios. Salieri
nos es presentado como un hombre de fe. ;Qué lugar ocupan la fe y
el deseo en la elaboracion de una determinada imagen de Dios, de un
Dios con el que solo es posible relacionarse mediante un contrato?

Para llevar adelante el planteo, tuvimos que dar un paso adelante
para interrogarnos acerca del deseo desde otra perspectiva.

3 . LECTURA PSICOLOGICA: El film nos invita a relacionar el
deseo de Salieri con el nacimiento de su locura, la locura de un hom-
bre dividido en dos (cf. la escena de la representacién del Don Gio-
vanni). Salieri habla de esa division interior en términos de odio y ad-
miracién simultineos. Ya hemos asumido ese nivel de interpretacion

8 En el anélisis del deseo de Salieri nos hemos servido de los magnificos ana-
lisis de René Girard en tomo a la estructuracion triangular del deseo (cf. Girard,
René, Mensonge romantique et vérité romanesque, Paris, 1976). Segin Girard, la
estructura triangular del deseo tiene tres vértices: sujeto deseante, objeto desea-
do y modelo-mediador del deseo. Esta estructura puede dinamizarse bajo dos fi-
guraciones diversas, que el autor llama mediacion externa (cuando la distancia
que separa al mediador y al sujeto deseante es tal que evita que entren en contac-
to, con la consiguiente ausencia de conflicto) y mediacién interna (cuando la dis-
tancia es lo suficientemente reducida como para producir el conflicto en el suje-
to deseante). En el film se puede percibir con toda claridad el paso de la media-
cién externa a mediacion interna, con el consiguiente resultado catastrofico para
el sujeto deseante (en este caso, Salieri). El proceso de rivalidad que se desenca-
dena entre el sujeto deseante y el mediador llevan al primero a establecer con su
modelo lazos cada vez mas fuertes. “El sujeto estd persuadido de que su modelo.
se estima demasiado superior a é1 para aceptarlo como discipulo. El sujeto expe-
rimenta pues hacia ese modelo un sentimiento desgarrador formado por la union
de esos contrarios que son la veneracion mas sumisa y el rencor més intenso. Ese
es el sentimiento que llamamos odio. . . S6lo el ser que nos impide satisfacer un
deseo que ¢] mismo nos ha sugerido es verdaderamente objeto de odio. Aquel
que odia se odia ante todo a si mismo en razdon de la admiracion secreta que
oculta su odio”. Siguiendo con su andlisis, Girard nos dice que, en realidad, el
objeto del deseo, tal como lo expresa el sujeto deseante, no es el verdadero. El
verdadero objeto del deseo es el mediador. Es el deseo de ser el otro.
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en nuestra lectura moral. Desde un punto de vista psicoanalitico, la
division de sentimientos encontrados es s6lo la exteriorizacion de una
division mds profunda que se esconde en el inconsciente y que el film
revela con claridad al ubicar este nacimiento de la locura, de la divi-
sién, durante la representacion del Don Giovanni. Se trata del con-
flicto padre-hijo, estructurado en el complejo de Edipo. Ahora bien,
dicho conflicto es atribuido por Salieri a la relacion de Mozart con su
padre, Leopold, pero en realidad es su propio conflicto con la imagen
paterna €l que lo lleva a la locura?®.

La pregunta acerca de la verdad del mito que tiene por tema la
muerte de Mozart podria hacerse, desde la lectura psicoldgica,de la si-
guiente manera: ;jes verdad que la muerte de Mozart se debe a la in-
capacidad de resolver en su vida el conflicto edipico? Dicho de otro
modo: desde la lectura psicoldgica del film la muerte de Mozart
(quedaria planteada como sintoma de un conflicto que no fue capaz
de solucionar: el conflicto con el padre? ;Mozart muere porque no
puede ser él mismo?

Todo pareceria indicar que la respuesta que el film da a esta pre-
gunta es contundente: la razén de trasladar la leyenda acerca de la
muerte del musico al dmbito del mito tiene como finalidad mostrar
la veracidad de la interpretacién psicoanalitica del mito edipico. Pero
si esta es, en apariencia, la respuesta, debe hacerse cargo de que el
verdadero sujeto del conflicto edipico no resuelto es Salieri y no
Mozart.

La brecha introducida por esta constatacién nos abrid el paso
hacia un nuevo nivel de lectura. La observacion atenta del film nos
permitié comprobar que el conflicto edipico es presentado bajo dos

9 Las reflexiones de Paul Ricoeur acerca del conflicto edipico son indispen-
sables para la comprension de nuestro trabajo. Apuntamos aqui algunas de sus
afirmaciones mas salientes en orden a ayudar a la lectura de lo que sigue. “. . . el
punto critico de Edipo debe encontrarse, aln, en lz constitucion inicial del de-
seo, a saber, en su megalomania, en su omnipotencia infantil. Es de ella que pro-
cede el fantasma de un padre cuyos privilegios el nifio debe hacer suyos para po-
der ser él mismo. Este fantasma de un ser que detenta el poder y que lo niega,
privando de poder a su hijo, es, como se sabe, la base del complejo de castracion,
sobre el cual se articula el deseo homicida. No resulta menos importante saber
que es de la megalomania que procecen la glorificacion del padre asesinado, la
bisqueda de la conciliacién y de la propiciacién con la imagen interiorizada, y
finalmente la instauracion de la culpa. La muerte del padre y el castigo del hijo
se ubican, de este modo, en el origen de una historia que es bien real en lo que
respecta a las pulsiones, por més irreal que sea con respecto a la interpretacién’’.
Cf. Ricoeur, Paul, Introduccion a la simbélica del mal, Bs. As., 1976, 213-237.
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aspectos: el de la permanencia —centrado en Salieri— y el de la supe-
racion, centrado en Mozart. Dejamos por el momento en suspenso la
argumentacién que pruebe lo que hemos afirmado y pasamos al ulti-
mo nivel de lectura. .

4 - LECTURA TEOLOGICA: retomamos ahora el segundo ele-
mento que, junto al deseo, constituia el nucleo de la lectura moral:
Dios. El film es bien claro en mostrarnos que el Dios al que se dirige
Salieri es el Dios cristiano, cuya imagen es puesta en relacion con dos
grandes temas cristologicos: la Encarnacion y la Cruz. Nos parecio
ademas que el film planteaba en dos registros el tema cristologico:
uno explicito y uno implicito.

En cuanto al primero, se estructura a partir de Salieri: en sus mo-
nologos al “Signore’’ crucificado y en la quema del Crucifijo hace re-
ferencias explicitas al tema de la Encarnacién (por medio de sus pala-
bras) y a la Cruz (a quien le dirige sus palabras hasta el momento en
que la arroja al fuego). En cuanto a la Encarnacion, Salieri establece
una clara relacién entre Cristo y Mozart por medio de dicho tema. Y
en este plano de lo explicito encontramos una afirmacion y una nega-
cién. La primera recae sobre la Encarnacion. La segunda, mas que a
la Encarnacion se dirige a Dios en cuanto que se lo considera injusto
(tema del contrato) y se significard en el gesto de quemar la Cruz, la
cual pasa de este modo a convertirse en el signo del Dios injusto que
se rechaza.

En cuanto al registro implicito, apunta a la relacion Padre-Hijo.
Esta relacion estd intimamente vinculada en el film a la otra relacion
padre-hijo que planteamos en la lectura psicologica. La pregunta que
surge entonces en este nivel de lectura es la siguiente: la relacion
Padre-Hijo, en la que se condensa la totalidad de la fe cristiana, ;se
reduce a la mera proyeccion del conflicto edipico inconsciente?
;Qué respuesta se nos da, desde el mismo film, a esta pregunta
crucial? 19,

10 «“Recordemos cuiles son los términos en que el psicoandlisis freudiano
plantea el problema: en el plano del fantasma, hay una muerte del padre, pero es
un asesinato; este asesinato es obra del deseo omnipotente que se suefia inmortal;
da nacimiento, por la interiorizacion de la imagen paterna, a un fantasma com-
plementario, el del padre inmortalizado mds alld del asesinato. Este fantasma es
el que regresa, a través de la muerte del profeta, en la religion hebrea. En cuanto
al cristianismo, inventa una religion del Hijo en la cual éste juega un doble papel:
por un lado expia por todos nosotros el crimen de haber matado a Dios; pero, al
mismo tiempo, al hacerse cargo de la culpa, se convierte en Dios, juntaq gl Padre,
ofreciendo una salida al resentimiento contra el padre.” Ricoeur, P., o.c., 237.
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La buisqueda de una respuesta a estos interrogantes nos llevo a
combinar los cuatro niveles de lectura con otro elemento metodold-
gico: las tres vias del conocimiento de Dios.

II. AFIRMACION, NEGACION, EMINENCIA:

Los cuatro niveles de lectura se mostraron necesarios pero no su-
ficientes por si solos para alcanzar una respuesta a la pregunta acerca
de la verdad surgida en el ultimo nivel de lectura. En sintesis, dichas
lecturas nos fueron abriendo paulatinamente hacia horizontes cada
vez mds amplios, culminando su itinerario ascendente con la pregunta
acerca de Dios. La pregunta acerca de la verdad que plantea el mito
que tiene por tema la muerte de Mozart adquiere, en el 4mbito de la
lectura teologica, las dimensiones de la pregunta acerca de la verdad
de Dios, del Dios cristiano. Esta pregunta no es otra que la planteada
en el titulo mismo del film: “Amadeus’’, es decir, Dios ama. Esa es
la pregunta: ;Dios ama? Aceptando que esta pregunta se plantea por
medio de una narracién mitica que tiene como tema la muerte de
Mozart, vimos que la respuesta acerca de la verdad del mito ‘Dios
ama’’ queda totalmente supeditada a la posibilidad de que la historia
acerca de la muerte de Mozart involucrase la revelacién del amor de
Dios por los hombres. En otras palabras, el mito del amor de Dios
por los hombres es verdadero —o falso— porque Mozart muere. La
posibilidad de dar una respuesta a la pregunta crucial se centraliz6 en
dilucidar la interpretacion que el film le da a esa muerte.

Era necesario, pues, abordar ¢l terreno de la interpretacion, en
concreto, de la interpretacion del mito. Para ello recurrimos a la clasi-
ficaci6on propuesta por van Riet (¢f nota 7), recogiendo tres de las
seis interpretaciones: la alegérica, la psicoanalitica y la simbolica, po-
niéndolas en relacidén con las tres tGltimas lecturas, de modo tal que
obtuvimos el siguiente esquema interpretativo:

LECTURA INTERPRETACION

Moral Alegorica (dmbito del mito discurso = la
narracion de Salieri)

Psicologica Psicoanalitica (dmbito del mito vivido por
Salieri = Edipo)

Teologica Simbélica (dmbito del mito discurso = el

film en su totalidad = la narracién que nos
proponen sus autores)
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Pero hay algo mds. Las interpretaciones mencionadas, si bien
apuntan a dilucidar el sentido de la muerte de Mozart que nos propo-
nen los autores del film, nos conducen, en ultima instancia, a respon-
der una® pregunta netamente teoldgica, la pregunta acerca de Dios.
Percibimos entonces la necesidad de vincular las tres interpretaciones
del mito con los tres momentos del conocimiento de Dios: afirma-
ci6bn, negacién y eminencia. Como veremos a continuacidén, esta
vinculacidén no es arbitraria sino que, por ¢l contrario, estd como exi-
gida por la articulacion que guardan entre si las tres interpretaciones
del mito utilizadas. El siguiente esquema visualiza lo que llevamos
dicho:

LECTURA INTERPRETACION MOMENTO TEOLOGICO
moral alegérica afirmacién

psicoldgica psicoanalitica negacioén

teologica simbdlica eminencia

Cada uno de estos momentos interpretativos se fundamenta en
una norma comuin a todos ellos: el esfuerzo por llevar adelante la in-
terpretacidn desde el mismo film. En otras palabras, el esfuerzo por
no hacerle decir al film lo que no dice. Este fue el esfuerzo realizado
en cada una de las lecturas, de cuya veracidad dependerd la veracidad
de las interpretaciones respectivas.

a) Interpretacion alegorica-afirmacion: estd dada-en el film por la
narracién de Salieri!!, vinculada con la cristologia que hemos llama-
do explicita. Se afirma la relacién Mozart-Cristo a partir de un dato
de la fe cristiana: la Encarnacion, es decir, a partir de la unién de lo
divino y lo humano. Desde esta ‘‘coincidencia’ divino-humana “‘ejem-
plar” (Cristo), Salieri afirma la coincidencia divino-humana en Mo-
zart. Este momento de afirmacién implica pues una sacralizacién de
Mozart: en él se manifiesta e irrumpe en el mundo de los hombres la

11 Para la interpretacion alegbrica *. .. el mito tiene dos significaciones:
una manifiesta y aparente —la literal— y otra oculta. Se admite (. . .) que el sig-
nificado manifiesto es falso, pero se reconoce al mito un sentido latente, disimu-
lado bajo el primero; gracias a ese sentido el mito es inteligible y verdadero. El
sentido latente responde a una intencibn cognoscitiva, que es del orden de la
ciencia o la filosofia o de la dogmdtica religiosa. Este sentido podria ser conoci-
do, sin la ayuda del mito, por las vias antedichas. . . Se posee la verdad en algin
lado (en ciencia, filosofia o dogmaitica), se la disimula en el mito, se la interpreta
y devela. . . Queda la impresion de que el intérprete impone un segundo sentido,
mds que descubrirlo”. Riet, van, o. c., 27-31.
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realidad divina. Esta irrupcion de lo divino es percibida por Salieri en
la perfeccion estética de la musica de Mozart, perfeccion a la que ca-
lifica con’ la palabra necesidad. Pero esta necesidad que caracteriza lo
divino no se reduce al ambito estético sino que su origen se esconde
en la concepcion de Dios que tiene Salieri. La necesidad —y su corre-
lato en el plano de la relacién Dios-hombre: el contraro— marca con
su sello la cristologia explicita, dando como resultado una lectura
mitica de la muerte de Cristo (v de Mozart): la muerte como castigo,
como condenacién, como mera satisfaccion de la justicia del Padre,
cuya imagen no es otra que la de un Dios sangriento y cruel.

Evidentemente, desde esta interpretacion, el mito “‘Dios ama’ es
falso. Lo curioso de esta conclusion es que su punto de partida es la
fe en la Encarnacién de Dios.

b) Interpretacion psicoanalitica-negacion: esta interpretacion
consiste en la reduccidén de la interpretacion alegorica a la realidad
psicologica inconsciente de Salieri. Se trata de una desmitologizacion,
propuesta desde el mismo film, de la cristologia explicita. Y esta des-
mitologizacion se realiza por medio de la explicitacién en imdgenes
del conflicto edipico no resuelto. Detrds de la lectura de la muerte de
Cristo (y de Mozart) y de la imagen del Padre que de ella resulta. se
esconde Edipo. Asi pasamos del mito discurso al mito vivido por Sa-
lieri: Edipo. Al poder reducir todos los elementos de la cristologia
explicita al conflicto edipico inconsciente, la interpretacion psico-
analftica desmitologizante inaugura un nuevo mito.

Ahora bien, nosotros hemos ubicado esta interpretacion en el
momento de la negacion dentro del itinerario de las tres vias. Esto
significa que, aceptando su funcion critica de la afirmacion inicial
de fe (expresada en la interpretacidon alegdrica y en la cristologia ex-
plicita), consideramos que ¢l filim brinda elementos suficientes para
trascender la interpretacion psicoanalitica como ultima interpreta-
cion de la muerte de Mozart.

Ya hemos dicho. en la lectura psicologica. que el filim plantea el
conflicto edipico en dos dimensiones: la de su permanencia —centra-
da en Salieri— y la de su superacion —centrada en Mozart—. Ahora
agregamos que dicha superacion es puesta por los autores del film en
intima relacion con el misterio del acto creador mozartiano'? .

12 Seglin Ricoeur (0. ¢.. 217) para el psicoanilisis. **. . . el Edipo es insupe-
rable. .. En primer lugar, por la repeticion. . . en ¢l freudismo todo tiende ha-
cia un cierto pesimismo con respecto a la capacidad de sublimacion, como si el
complejo de Edipo condenara la vida psiquica a una especie de empecinamien-
to, de sempiterno volver a empezar. La herencia edipica. en este sentido, es un
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Estas consideraciones nos llevan a un nuevo momento interpreta-
tivo, considerando al film en su totalidad como mito discurso.

¢) Interpretacion simbdlica-eminencia: con el tema del acto crea-
dor entramos en la interpretacion simbélica del mito. El film nos en-
seiia que el misterio del acto creador de Mozart remite, a su vez, a
otro misterio, el de la gratuidad. Esto queda expresado por medio del
relieve que adquiere, en relaciéon con el acto creador mozartiano, la
musica del final de su opera “Le Nozze di Figaro”. 13, A este aspecto
estrictamente musical, el film agrega otro que refuerza el simbolismo:
la presencia —en momentos decisivos en lo que respecta a la supera-

verdadero destino.”” Pero, junto a estas afirmaciones, debemos colocar otras,
donde Ricoeur estudia las reflexiones de Freud acerca de los fendmenos estéti-
cos, en las cuales se percibe una resolucion del conflicto por mediacion de la ac-
tividad creadora: **. . . es en ese sentido que Freud pudo decir que ‘Leonardo ha
negado y sobrepasado, por la fuerza del arte, el infortunio de su vida de amor en
estas figuras que cred. . .”. La obra de arte es asi a la vez el sintoma y la cura.”
(Cf. Ricoeur, P., Hermenéutica y psicoandlisis, Bs. As., 1975, 124.) Lo que resul-
ta decisivo de estas afirmaciones es que el mismo psicoandlisis, que vincula la
creacion de la obra de arte con el deseo, estd como exigiendo una interpretacion
de la misma que se haga cargo de la “‘abundancia simbolica’ de la obra de arte.
“Es esta abundancia simbolica la que se presta a una investigacidon por otros mé-
todos: fenomenologico, hegeliano, incluso teologico: sera preciso descubrir, en
la estructura semantica del mismo simbolo, la razén de ser de estos otros enfo-
ques y de su relacidbn con el psicoandlisis (. . .) Es asi que el psicoandlisis pasa de
una primera lectura, puramente reductora, de los fenomenos de la cultura, a una
segunda lectura; la tarea de esta segunda lectura ya no seria desenmascarar lo re-
primido y lo reprimente. para hacer ver aquello que hay detras de las mascaras,
sino entrar en el movimiento del significante, que nos envia siempre de los signi-
ficados ausentes de deseo, a las obras que actualizan los fantasmas en un mundo
de cultura y de este modo los crean como realidad de grado estético.” (o. c., p.
126). :

13 Para comprender la significacion profunda de este sublime final desde un
punto de vista estrictamente musical, citamos a un especialista de la obra mozar-
tiana: “‘El perdon de la Condesa es el término esencial hacia el cual tendia la ac-
cidén interior: la Condesa solo vivia para ese instante, y la mascarada del 4ltimo
acto no tenia otra razon de ser que la de preparar esta resolucion. . . Accedemos
al mundo mozartiano de la luz, al mundo que explorard mas tarde en el curso
de una Opera entera: La Flauta Mdgica. . .. Y cuando la melodia es retomada
polifonicamente. . . la radiante napa sonora evoca irresistiblemente para noso-
tros una de las ultimas obras del maestro: el ‘Ave verum’’’ (Hocquard, Jean-
Victor. La pensée de Mozart, 422-423). Esta vinculacién con el motete ““Ave
verum Corpus™ resultd decisiva para la comprensiéon del contenido simbolico
del acto creador mozartiano. Las palabras de dicho motete evocan el misterio
de la muerte de Cristo: “Ave, verum corpus, natum de Maria Virgine/ vere
passum. immolatum in cruce pro homine/ cuius latus perforatum unda fluxit et
sanguine/ esto nobis praegustatum in mortis examine”. Por medio de la interpre-
tacion simbolica, el acto creador de Mozart se nos revela vinculado con el acto
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cién del Edipo— de Emmanuel Schikaneder, cuyo rol simbélico en la
creacion musical de Mozart no puede dejar de llamar la atencién!4.

Por lo tanto, de acuerdo con la interpretacion simbolica del film,
la muerte de Mozart es leida en relacién con un misterio de gratuidad,
el cual a su vez es interpretado en clave cristolégica, pero de una cris-
tologia que nada tiene que ver con la cristologia explicita sino con
otra, que llamamos implicita y que se enraiza en la muerte de Cristo
leida como autoentrega.

As{ entendemos la vinculacion profunda entre esta interpretacion
y el momento teolégico correspondiente, el de la eminencials. Ahora,
la coincidencia divno-humana es leida como la unién de dos liberta-
des, la de Dios y la del hombre, que concurren en el acto creador. Es-
ta coincidencia divino-humana tiene su paradigma en el acto tedndri-
co por antonomasia: la muerte de Cristo en la Cruz, pero leida trini-
tariamente, como autoentrega del Hijo.

redentor de Cristo, con su muerte, pero leida como misericordia y no como cas-
tigo/condenacion, es decir, en total contraste con la interpretacion alegérica y la
cristologia explicita.

14 Imposible extendernos en esta nota acerca de la compleja realidad que
simboliza este personaje, que si bien tuvo una vinculacién importante con Mo-
zart en su vida, dicha vinculacién es incapaz de dar cuenta de la dimensioén que
adquiere Schikaneder en el film. Es por eso que nos animamos a destacar la di-
mension simbolica de su presencia y de su funcidén en la creaciébn musical de
Mozart. Simplemente apuntamos aqui algunos elementos:

* Su mismo nombre: Emmanuel, es decir, “Dios con nosotros’. Seghn la
mentalidad mitica —y conviene recordar que estamos analizando el film en cuan-
to mito discurso— aquel que lleva un nombre lleva en sf la realidad que ese nom-
bre expresa.

* Su intervencidon en dos escenas claves del film: la de la fiesta de disfraces
(en la cual, por su intermedio, el castigo de Leopold es transferido del ambito del
contrato (= que Mozart vuelva con su padre al servicio del Arzobispo de Salzbur-
go) al dmbito de la gratuidad: a creaciéon musical), y el episodio que se desarrolla
en su teatro, en el cual tiene lugar una funcién en la que se recrean (. . .) obras de
Mozart, especxalmente el final de su ‘“Don Giovanni”. Lo sustancial de esta esce-
na es el cambio que se produce: la muerte/condenacion del “Don Giovanni” se
transforma en el perdon del final de “Nozze di Figaro” (cf. nota 13).

* Su intervencion final al comienzo de la escena del dictado del Requiem
cuando viene a traerle a Mozart el dinero que le debe por la composiciéon de La
Flauta Magwa el “dinero de la gratuidad” por oposicion al “dinero del contra-

* que el misico recibe de Saltieri por la composicién de la Misa.

15 El momento de la eminencia es el momento estrictamente teologico. Esta
via eminentiae ha sido formulada por Tomas de Aquino en el art. 7 de la Prima,
g. 13: “Cum igitur Deus sit extra totum ordinem creaturae, et omnes creaturae
ad ipsum, et non e converso, manifestum est quod creaturas realiter referuntur

ad ipsum Deum; sed in Deo non est aliqua relatio eius ad creaturas, sed secun-
dum rationem tantum in quantum creaturae referuntur ad ipsum’’. Esto signifi-
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El hallazgo de la cristologia implicita al que nos condujo la inter-
pretacion simbolica se transformd en el punto de partida para realizar
una reinterpretacion simbolica de los tres primeros niveles de lectura
e interpretacidén. Nos parecié claro que la interpretacion simbdlica
debia hacerse cargo de todos los hallazgos de las interpretaciones an-
teriores, llevandolos hacia una mayor plenitud de sentido. La posibi-
lidad de realizarlo aumentaria, ademds, la credibilidad de la cristolo-
gia implicita. De este modo comenzamos un recorrido descendente,
comenzando por la reinterpretacion de la interpretacién psicoanali-
tica.

* Reinterpretacion simboélica de la interpretacién psicoanalitica:
habiamos visto que la interpretacién psicoanalitica de la creacién
estética admitia que, por su mediacion, el conflicto edipico encon-
trase una cierta via de solucidén. La reinterpretacién simbélica nos
orienta hacia las fuentes mismas de dicha superacion: la estructura-
cion edipica del deseo humano no es la ultima estructuracion del
mismo. El misterio del acto creador —interpretado simbélicamente—
nos abre hacia una estructuracion mds profunda, capaz de llevar al
conflicto edipico hacia una verdadera y definitiva resolucién. Tal es-
tructuracion del deseo lleva un “sello’ cristologico.

Este sello cristologico guarda una profunda vinculacién con la po-
sibilidad de superar el fantasma del padre para alcanzar lo que Ricoeur
llama “el simbolo del padre’’16 .

ca que no hay otra manera de pensar la relacion de Dios a las creaturas que invir-
tiendo el orden de la relacidon y apoyéandose en el orden real de las creaturas a
Dios. Las primeras lecturas que realizamos partian de una supuesta relacién de
Dios con el hombre, que termind revelindose como pura proyeccioén del incons-
ciente humano. Vamos ahora a invertir ese recorrido que nos llevé desde lo fal-
samente divino hasta la estructuracion edipica del deseo humano. Es por eso
que, habiendo alcanzado —gracias a las lecturas e interpretaciones precedentes— '
la realidad del acto creador, vemos en dicha realidad el punto mdaximo de ese re-
corrido ascendente, La interpretacion simbdélica de dicho punto mdximo nos abre
al misterio trinitario (la autoentrega del Hijo) y ahora, iluminando con su luz
todo el recorrido ascendente anterior, iremos descendiendo desde la verdad divi-
na hasta la verdad humana, punto final de nuestro recorrido.

16 Ricoeur afirma —contra Freud— que en la religiéon judeocristiana se da el
paso final del proceso de la paternidad, proceso que va del fantasma al simbolo.
“Mi hipbtesis es que la muerte del justo sufriente conduce a una cierta significa-
cibn de la muerte de Dios que corresponderia, en el plano de las representaciones
religiosas, a lo que ha comenzado a manifestarse en los dos otros campos de sim-
bolizacién. Esta muerte de Dios se situaria en la prolongacién de la muerte no
criminal del padre, y concluiria la evolucion del simbolo en la direccion de una
muerte por misericordia. Un morir-para, vendria @ ocupar el lugar de un muerto-
por. . . si Freud tiene razon cuando interpreta el asesinato del proteta como una
reiteracién del asesinato del padre, puede muy bien decirse que la muerte del
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* Reinterpretacion simbdlica de la interpretacion alegorica: Vea-
mos de qué modo la reinterpretacidon simbolica se hace cargo de la
critica hecha por la interpretacion psicoanalitica a la interpretacion
alegérica. Segan vimos en la lectura moral, no todo es fe en Salieri. Su
interpretacion mitica de la Encarnacion y de la Cruz nos indican que
en su afirmacion —hecha desde la fe cristiana—, se encuentran indiso-
lublemente unidos la fe y el deseo. Ahora podemos reconocer que la
interpretacion psicoanalitica, mds que desmitologizar la afirmacion
de fe esta desmitologizando lo que la afirmacion de fe tenia de mito-
logico y que no se debe a la misma fe sino al deseo en su estructura-
cién edipica. La posibilidad de acceder a una estructuracion no edipi-
ca del deseo nos abre ahora a la posibilidad de recuperar —purifica-
da— la afirmacién de fe inicial, reinterpretindola simbolicamente 7.

‘siervo sufriente’ pertenece, también, al ciclo de la muerte del padre. . . pero, al
mismo tiempo, y esto es lo esencial, el significado de la muerte se invierte al con-
vertirse en muerto-por-otro. La muerte del justo completa la metamorfosis de la
imagen paterna en el sentido de una imagen de bondad y misericordia’’. (Introd.
simbéblica del mal, 223-239). En el film se ve con claridad que la muerte de Mo-
zart, es, al mismo tiempo, el asesinato del padre (sentido que adquiere la muerte
de Mozart desde Salieri) y la manifestacién del simbolo del padre que muere por
misericordia (sentido que adquiere la muerte desde Mozart mismo y que se revela
en sus Gltimas palabras a Salieri: “Me siento avergonzado. . . me comporté como
un loco. . . pensé que mi misica no le interesaba. . . perdon, perdon, perdon™).
Las palabras dichas por Mozart son las palabras que le correspondia decir a Salie-
ri. El anélisis detallado de toda la escena del dictado del Requiem no hace sino
corroborar esta interpretacién: en su muerte, Mozart estd tomando el lugar de
Salieri, revelando el rostro misericordioso dek Padre. Vemos asi la confirmacion,
desde el mismo film, de la interpretacidon simbdlica que vinculd el acto creador
mozartiano con la autoentrega libre del Hijo. En el nivel psicoanalitico esto se
traduce, como ya hemos dicho, en una estructuracion del deseo humano que
no se reduce a su estructuracién edipica. En el plano de 1a verdad del mito “Dios
ama” y que tiene como tema la muerte de Mozart, afirmamos que dicho mito es
verdadero, por las razones antedichas.

17 « . toda hermenéutica moderna posee un doble rostro y una doble fun-
cion. Ella es un esfuerzo para luchar contra los idolos y por lo tanto destruir-
los. . . pero al mismo tiempo, esta tarea de destruccion tiene como variante posi-
tiva de la hermenéutica, el acto de escuchar. Lo que se perfila aqui es el deseo de
alcanzar por medio de la destruccidn una palabra mas original que nos es dirigida
y hablada antes que nosotros la pronunciemos o la hablemos. . . Creo que, en
efecto, aquello que hemos anunciado antes como desmitologizacion es verdadera-
mente lo negativo y finalmente el aspecto menos importante. . . la desmitologiza-
cion se refiere en realidad a la funcidn etiolbgica del mito, es decir su funcién ex- -
plicativa racional. .. Diremos entonces que la desmitologizacion opera en reali-
dad en el plano de la falsa racionalidad del mito en su intencion explicativa. . .
Pero una vez eliminada la funcién explicativa del mito, debemos proceder a libe-
rar su funcion simbélica” (cf. Ricoeur, P., El lenguaje de la fe, Bs. As., 1978,
44-45).
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;Qué es lo que queda de la afirmacién de fe una vez que ha sido
despojada de su falsa racionalidad (= la interpretacion alegbrica)? Pen-
samos que el drama moral de Salieri, interpretado simbdlicamente,
nos remite al misterio del mal en su misma raiz: el pecado del dngel.
Lo que la fe de Salieri afirma —e interpreta equivocadamente proyec-
tandolo sobre Dios— es aspirar a la semejanza divina ‘por fuero de
justicia, como si fuese debido a su esfuerzo y no a la accion divina™
(cf. S. Th. 1, 63, 3).

A la luz de todo lo que llevamos dicho podemos concluir que el
mito “Dios ama” es verdadero, ya que la historia acerca de la muerte
de Mozart involucra la revelacion del amor de Dios por los hombres.
Al ser Mozart simbolo de Cristo —y esto también lo rescatamos de la
afirmacién de fe de Salieri— el sujeto portador del nombre ““Dios
ama’’ es —en el plano del simbolo— el mismo Dios. Es por esta razén
que, al mismo tiempo que el mito se verifica en él plenamente, es des-
bordado por la verdad que simboliza. El mito se autodestruye en
cuanto mito liberando en forma de simbolo —el simbolo de la fe— la
Verdad que encerraba.

III. DIACRONIA, SINCRONIA

Pensamos que con esta combinacién de las lecturas y sus respecti-
vas interpretaciones hemos alcanzado la perspectiva diacronica del
film. Recordamos que en la diacronia lo que importa es la relacion
entre el modo de lectura y el modo de composicion del texto. En
cuanto a lo primero, nuestro método lo llevo a cabo por medio de las
lecturas en diferentes niveles de profundidad. En cuanto al modo de
composicién, nos parece claro que, teniendo en cuenta que los auto-
res han buscado el paso de la leyenda al mito —“una fantasia basada
en la realidad”— las distintas interpretaciones nos han aproximado
adecuadamente a dicho modo de composicion. La relacién entre lec-
turas e interpretaciones la hemos establecido por medio de los tres
momentos teolbgicos: afirmacién, negacion y eminencia.

Nos queda ahora abrirnos a la perspectiva sincrénica, es decir, a
esa vision de conjunto ‘‘cuya inteligencia supera el simple modo de
composicion del texto (quomodo: ¢l c6mo) para abrirse a su mismo
nucleo (quid)’ 18, Es el intento de adentrarse en la mente del autor.

18 Cf. Briancesco, E., Sentido y vigencia de la Cristologia de S. Anselmo, 2
parte, Stromata, Bs. As., 1982, 283.
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Con respecto a esto tltimo, nos parece poder percibir dos direc-
ciones en el film. 19

a) La primera podriamos ubicarla en lo que Ricoeur llama “el
conflicto de las interpretaciones”. No por casualidad el relato de Sa-
lieri (su confesién) estd dirigido a un sacerdote. Pensamos que am-
bos (Salieri y el sacerdote) estdn representando respectivamente dos
campos interpretativos del misterio del hombre: el psicoandlisis y la
fe. O, si se prefiere, Edipo y Cristo. Como tratamos de mostrar a lo
largo de nuestro trabajo, la cuestién no consiste en realizar una op-
cién excluyente de uno de los dos. De lo que se trata es de pensar c6-
mo se articulan.

La fe cristiana sabe que s6lo por la accién del Espiritu es posible
decir “Abba”, “Padre”, tal como lo decia Jesus. Esto significa que
en un nivel puramente natural, el hombre es incapaz de trascender un
cierto nivel de la imagen paterna. Por perfecto y acabado que sea este
simbolo, dista enormemente del Padre a quien nombra desde la fe.
Pero como la gracia no destruye la naturaleza, sucede a menudo que
el hombre de fe —como es el caso de Salieri— no siempre toma con-
ciencia de esta distancia. El psicoandlisis ha alertado acerca de esa
confusién: puede suceder que al estar diciendo “‘Padre”’, no se esté
diciendo mds que ‘padre’. En este sentido ha prestado una enorme
ayuda a la fe, al recordarle que es sumamente facil realizar —sin ad-
vertirlo— una lectura de la muerte de Cristo, y por lo tanto de la pa-
ternidad divina, a partir de Edipo.

Pero a su vez, la fe puede completar al psicoandlisis al posibilitar-
le una lectura de Edipo hecha desde Cristo. Y aqui —nos parece— lle-
gamos al nicleo del problema interpretativo, es decir, al planteo de la
articulacién Edipo-Cristo.

Vista desde la fe, la relacion Edipo-Cristo es el equivalente de la
relacion Addn-Cristo, o, lo que es lo mismo, de la relacion primer
Addn-segundo Addn. Pero —siempre segun la fe— este segundo Addn
es anterior al primero: Cristo es anterior a Addn, y, por lo tanto, Cris-
to es anterior a Edipo. Es cierto que el género humano tiene su ori-
gen histérico en el primer Addn. Es a través suyo que ‘entramos’ en
la historia (asi como en el film es a través de Salieri que entramos en
la historia acerca de Mozart). Pero el origen eterno del género huma-
no no es el primero sino el segundo Adén. Esto significa que el hom-
bre es ‘antes’ imagen de Cristo que descendiente de Addn. La com-

19 .Consecuencia, quizis, de que el film es el resultado de la colaboracién
de dos autores: Peter Shaffer (guion) y Milos Forman (direccién)?
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prension plena del hombre exige pues una lectura que, sin excluir al pri-
mer Adan, lo interprete desde el segundo.

Y asi como la fe cristiana ha celebrado stempre la superacion de
la condena del pecado de Addn gracias al acto redentor de Cristo,
pensamos que de igual manera puede hablar de la superacion de la
“condena” edipica. Edipo ya no es un destino.

b) La.segunda direccién a la que parece apuntar la perspectiva
sincrénica estd estrechamente vinculada con la anterior pero se dirige
mads bien al misterio del acto creador. Se trataria de la revelacion de
las profundidades cristologicas de dicho acto, profundidades que su-
ponemos inconscientes pero que estdn mas alld del mero inconscien-
te psicofisico. Las raices del acto creador habria que buscarlas en el
“inconsciente espiritual’>2?, inconsciente que lleva el sello cristologi-
co y que se manifiesta en la obra de arte fruto del acto creador. Pen-
samos que de este modo se abre una via para pensar las implicaciones
que tiene para la antropologia el titulo cristolégico de ‘“‘Hijo del
hombre”, titulo que denota a la vez una realidad singular —Jests— y
universal: la relacion de Jesas con todo hombre2!. De este modo
“Amadeus’”’ nos estaria hablando del hombre —de todo hombre—
amado por Dios y que, precisamente por ser amado por El lleva en el
fondo de su ser creatural el sello del Amado, Cristo. Este sello emer-
ge en la actividad creadora del hombre, la que lo constituye en ima-
gen del Creador. Es por eso que dicho sello se revela con claridad en
la vida y la obra de los que son, como Mozart, grandes creadores. De
ese sello cristico ellos son los mejores reveladores, pero no los tinicos
poseedores. Todo hombre es capaz del acto creador por excelencia:
el acto de amor.

FERNANDO ORTEGA

20 Cf. Frankl, Viktor, La presencia ignorada de Dios, Barcelona, 1977, 13-
32.

21 Cf. Duquoc, C., Cristologia, Salamanca, 1964, 174-176.
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