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RESUMEN
Un estudio exhaustivo de los Miserere  compuestos por Eslava,

incluyendo algunos que no habían sido conocidos hasta ahora.

SUMMARY
An exhaustive study of all the “Miserere” composed by Eslava is

presented, including some compositions that were so far unknown.
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1. Nota introductoria
Máximo Pajares, al terminar de describir los Misereres de Eslava que

se conservan en la catedral de Cádiz, añade el siguiente comentario1:
“Cinco son los Misereres de Eslava registrados en este catálogo. El arriba
señalado es el más famoso de ellos, el Miserere por antonomasia de los
sevillanos, que con encomiable pertinacia lo han conservado y escuchado
durante siglo y medio. De los otros cuatro, el que suscribe no puede
precisar cuál de ellos destinó el autor, según las propias tradiciones
locales, a cada una de las ciudades de Utrera, Marchena, Arcos de la
Frontera y Jerez. Tal vez fue sólo una apropiación consentida… El
maestro de la catedral hispalense debía componer cada dos años un
nuevo Miserere”.
Durante más de un siglo sólo se conocía un Miserere del gran maestro

español religioso del siglo XIX, el que había compuesto para la catedral de
Sevilla en 1835 y 1837, que por ello se llamaba, simplemente, “El Miserere
de Eslava”; o sea, el mismo al que se refería Máximo Pajares en la cita que se
acaba de copiar. Pero ya en un artículo que publiqué, en esta misma revista,
en 1999, también con casi el mismo título del presente, “El Miserere de Eslava”,
comenzaba con esta frase: “Propiamente habría que hablar de Misereres”,
refiriéndome al otro que había compuesto, también para la catedral de Sevilla,
en 1833; y ya allí hablé también de los dos que había compuesto en El Burgo
de Osma, mientras fue maestro de capilla en aquella catedral, e igualmente “de
los que compuso, o adaptó, para otras iglesias andaluzas”, y hacía expresa
alusión al hecho de que ya José Enrique Ayarra se había referido a ellos, con
importantes noticias hasta entonces desconocidas o casi2.

Pero compuso también otros, que forman un bloque de composiciones
que bien merecen que se las estudie conjuntamente, porque todos reflejan un
concepto compositivo unitario, dentro de la diversidad que tienen entre sí, ya
que cada uno, aun emanando de un concepto formal y estético aproximadamente
igual, no solamente responde a una inspiración determinada, o a una concepción
particular, sino que incluso reflejan, en su conjunto, la evolución estética y
técnica, y seguramente que también humana, de su autor, aparte, claro está, de
la diversidad, a veces grande, que existe entre unos y otros.

1 
Máximo Pajares Barón: Catálogo del archivo de música de la catedral de Cádiz, Granada: Centro de

Documentación Musical de Andalucía, 1993, pág. 165.
2 

José Enrique Ayarra Jarne: Hilarión Eslava en Sevilla, Sevilla: Diputación Provincial, 1979. En las páginas
82-84 habla de los varios Misereres que se cantaron en Utrera, Marchena, Arcos de la Frontera y Jerez de
la Frontera.



3 
Al Miserere de Granada le dediqué un estudio monográfico, publicado en el número 26 (1995) de la revista

Cuadernos de Arte, de la Universidad de Granada (págs. 171-194); en la página 191 copio un párrafo de
Felipe Pedrell, publicado en 1909, que prueba que aun en esa fecha —y lo mismo sucedió hasta tiempos
bien recientes— el Miserere de Palacios tenía para cualquier granadino de pro un significado particular,
como de algo perteneciente a la ciudad, y que, de hecho, los granadinos consideraban como propio.
4 

Sevilla se distingue en esto, incluso respecto de las demás ciudades y catedrales andaluzas. Ya desde la
segunda mitad del siglo XVIII se encuentran en sus actas capitulares datos de que era tal el interés popular,
en todas las clases sociales, pero particularmente en las elevadas, que el Miserere del miércoles santo, y
aun el del día siguiente, suscitaba en la población, que llegó a ocasionar problemas organizativos al Cabildo,
que en el siglo XIX alcanzarían cotas que llegaron a ser preocupantes.
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Hay un hecho digno de ponerse de relieve: que, excepto los dos que
compuso para El Burgo de Osma, los demás nacieron todos para Andalucía,
o al menos sólo se conservan copias de ellos en Andalucía, con la excepción
única del “Miserere breve” que publicó en la editorial de su sobrino Bonifacio
Eslava y la copia del de Granada que se encuentra en Zamora. Y es que si bien
el Miserere de Semana Santa tenía, en toda España, un gran significado, ya
desde que, antes de mediado el siglo XVII, la práctica de componerlo de aquella
manera específica, no poco espectacular, se había hecho universal, y que, en
más de un sentido, había adquirido un significado que casi se podría llamar
social, en ninguna otra región alcanzó la importancia que tuvo en Andalucía.
Basta pensar, por ejemplo, en la catedral y ciudad de Granada respecto del
Miserere que Vicente Palacios compuso en 1832 y que, lejos de servir solamente
para dos años, como era práctica universal en toda España, quedó como clásico,
único y obligatorio, con exclusión de cualquiera otro, en la catedral y en la
ciudad, durante casi un siglo3; y algo parecido habría que decir del de Ocón
en Málaga. Por su parte, Córdoba y Jaén tenían también tradiciones bien
peculiares y bien interesantes. Pero aun entre las catedrales andaluzas hay una
que destaca precisamente en lo que bien podría definirse como impacto social
que causaba el Miserere: Sevilla4.

Es verdad que también en algún otro lugar de España llegó a tener el
Miserere de Semana Santa un significado social particular, de que es buena
prueba el varias veces citado testimonio del P. Antonio Eximeno en su Don
Lazarillo Vizcargui. Pero aun así, hay una diferencia sustancial entre lo que
en esa novela escribe el ilustre jesuita valenciano —que, por lo demás, es el
único, o casi, testimonio conocido— y lo que sucedía en Sevilla y Granada,
lo mismo que en otras ciudades andaluzas.

Hay, en este punto, un hecho que justifica que la respectiva ciudad
considerase el Miserere como suyo propio, al margen incluso de la catedral o
iglesia donde se cantaba: que lo que sucedía en Sevilla, de ser el Ayuntamiento,
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no la catedral, quien gestionaba la ejecución del Miserere desde que se comenzó
a interpretarlo de nuevo, después de la interrupción de 1837, sucedía por igual
en las demás ciudades andaluzas. Y aún se podría añadir el caso extremo de
Sevilla, de que, ya en pleno siglo XX, cuando, por decisión del arzobispo-
cardenal Pedro Segura, no se pudo cantar en la catedral, se lo llevó a un teatro
y se lo cantó allí, aunque no fuera en la ceremonia litúrgica.

2. Eslava y sus Misereres
Hilarión Eslava Elizondo nació en Burlada, Navarra, el 21 de octubre

de 1807; cuando aún no había cumplido los diez años de edad fue admitido
como niño de coro en la catedral de Pamplona, y cuando cambió la voz continuó
en ella como cantor e instrumentista. En 1827 pasó varios meses en Calahorra
estudiando composición con el maestro de capilla de aquella catedral Francisco
Secanilla, volviéndose luego a la suya de Pamplona.

En agosto de 1828 obtuvo, por oposición, la plaza de maestro de capilla
en la catedral de El Burgo de Osma; al año siguiente hizo oposiciones a igual
cargo de la de Sevilla, que ganó otro aspirante, Francisco Andreví, que era
maestro de capilla en la de Valencia, quedando Eslava en segundo lugar; pero
esta calificación fue recibida en la ciudad con sorpresa y críticas, más o menos
veladas, como si la votación del Cabildo no hubiera respondido a la realidad
de los méritos de otros opositores, y concretamente a los de Eslava, lo que hizo
que Andreví, en vez de tomar inmediatamente posesión del ambicionado puesto,
aprovechando la oportunidad de que por aquellos mismos días se convocaron
oposiciones al magisterio de la Capilla Real de Madrid, solicitase del Cabildo
sevillano autorización para presentarse a ellas, que le fue concedida; también
Eslava se presentó, junto con otros varios maestros; y el resultado fue idéntico:
Andreví obtuvo el número uno en la calificación y Eslava el segundo.

En consecuencia de todo, el Cabildo de Sevilla, en vez de convocar
nuevas oposiciones, acordó, en 1832, tras largas dilaciones y dudas, hacer una
votación entre los que habían obtenido los lugares segundo —Eslava— y
tercero —José Barba, maestro de capilla de la catedral de Gerona—, resultando
elegido Eslava, por muy amplia mayoría, el 20 de febrero. Tardó unas semanas
en ir a tomar posesión del nuevo cargo, que realizó el 15 de abril.

Los dos años y medio de magisterio de Eslava en Osma discurrieron
tranquilos, y así pudo él dedicarse intensamente a su ocupación favorita, que
era entonces también la primera obligación del maestro de cualquiera catedral
española: la composición de la música necesaria para solemnizar en ella el
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culto divino: el resultado fue muy notable, y prueba la inspiración y capacidad
de trabajo del joven maestro: una misa completa; un invitatorio y primera
lección del oficio de difuntos; cinco salmos, además de los dos Misereres, de
que hablaremos más en detalle pronto; dos Magníficats; seis motetes y obras
similares; y cinco composiciones en castellano. Y se debe añadir que todas son
a varias voces, y la mayor parte con acompañamiento orquestal. Todo un record.

También los primeros años de Eslava en Sevilla fueron tranquilos y
también muy fructíferos: tres misas a ocho voces con orquesta, además de una
reorquestación de la de Osma y de cuatro “en canto figurado”5; siete salmos,
además de la reorquestación de uno de Osma y de dos Misereres, de los que
también hablaremos pronto más en detalle; dos Magníficats; una lamentación
de Semana Santa a ocho voces y orquesta, y ocho para una voz y
acompañamiento6; ocho motetes y formas afines; y cuatro composiciones en
español.

La supresión de la capilla de música, el 5 de febrero de 1836, en virtud
de las disposiciones del Gobierno respecto de las catedrales, hizo que, por un
lado, faltase a Eslava la base de la expresión de su propia vida, las actividades
musicales, y en particular la composición, por lo que aprovechó una oportunidad
que se le ofreció de componer varias óperas para representarse en Cádiz, donde
en aquel momento había una intensa vida operística, pero que también se
representaron en Sevilla y en otras ciudades, y, por cierto, con gran éxito. Esto
causó muy serios problemas a Eslava, pues la composición de óperas era una
ocupación que se consideraba, con toda razón, impropia de un eclesiástico
como él era. Por ello decidió, en 1844, solicitar la plaza de maestro de capilla
de la Capilla Real de Madrid, que obtuvo, previa oposición, el 13 de julio de
ese año, aunque con la modalidad de supernumeraria, mientras la regentase el
maestro titular, Mariano Rodríguez de Ledesma, que, aunque impedido de
cumplir con las obligaciones de su cargo, a causa de su precario estado de
salud, la tenía de por vida; por ello a Eslava se le adjudicó “sin sueldo y con
las obligaciones anejas a tal destino, debiendo obtenerle en propiedad a la
primera vacante”. Se instaló, pues, en Madrid, pero conservando la categoría
de Prebendado de la catedral de Sevilla, a la que sólo renunció cuando tres

5 
Estas misas “en canto figurado” forman parte de un nuevo tipo de composiciones musicales, a una sola

voz y acompañamiento de órgano, que Eslava, como otros maestros en sus respectivas catedrales, tuvo que
componer para suplir las polifónicas, que no era posible interpretar, una vez que, por orden gubernativa,
el Cabildo sevillano, como los de otras catedrales, tuvo que suprimir la capilla de música y la orquesta.
6 

Compuestas también por el mismo motivo aducido en la nota anterior y en una forma musical parecida.
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años después, al ser jubilado Rodríguez de Ledesma el 21 de febrero de 1847,
Eslava pasó a maestro titular con sueldo entero.

De su actividad como maestro de la Capilla Real escribe Soriano Fuertes
en su Historia de la Música, tras exponer cómo obtuvo el que él llama “tan
honorífico puesto”7:

“Don Hilarión Eslava, pues, ocupa hoy dignamente el magisterio de la
Real Capilla, para la que ha escrito un considerable número de obras de
mérito, consiguiendo reorganizar y aumentar el personal de voces e
instrumentos, cuyas plazas han vuelto a ser, gracias a sus loables esfuerzos,
el premio del talento, y no la recompensa del favor”.
En Madrid siguió hasta su muerte, ocurrida en la misma capital el 23 de

julio de 1878. Allí, además de las actividades propias de su plaza de maestro
de la Capilla Real, entre las que están las numerosas obras que compuso para
ella, fue profesor y director del Conservatorio y compuso, y sobre todo publicó,
en la editorial de música que por inspiración suya creó su sobrino Bonifacio
Eslava, una gran cantidad de música, que fue la que le hizo famoso en toda
España, pues gracias a ser impresa tuvo mucha difusión a nivel nacional.
Publicó además, entre otras obras, sus dos grandes antologías musicales, la
Lira Sacro Hispana, en diez volúmenes en folio mayor, y el Museo Orgánico
Español, también en folio, pero en un solo volumen.

De su importante producción musical interesan sus Misereres, que deben
ser estudiados, de forma más individual, en los siguientes apartados:

- Los dos que compuso para la catedral de El Burgo de Osma;
- Los dos que compuso para la de Sevilla;
- El de Baeza, Marchena y Utrera;
- Los de Cádiz;
- El de Granada y Zamora;
- Los de Málaga;
- Los impresos;
- El Christus de Calahorra.

3. Los Misereres de Osma
Para esta catedral compuso dos: uno “breve” y otro sin connotación

añadida, pero que, implícitamente, es de los “solemnes” o “grandes”; es decir,

7 
Mariano Soriano Fuertes: Historia de la música española desde la venida de los Fenicios hasta el año de

1850, vol. IV, Madrid-Barcelona, 1859, pág. 316. Hay una magnífica edición facsímil (Madrid: ICCMU,
2007), con los cuatro volúmenes originales encuadernados en dos.

LOS MISERERES DE ESLAVA
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de los que se cantaban en los dos primeros días de los maitines del Triduo
Sacro, pues el “breve” era para el tercer día, que, por tradición, era más sencillo.

Ninguno de los dos incluye el Christus, que seguramente se cantaba a
canto llano; tampoco tienen, ninguno de los dos, la fecha de composición, pero
de ambos se conserva en el archivo de la catedral, además de las partichelas
que se copiaron para los intérpretes, la partitura autógrafa; la del “breve” no
tiene firma al final, la del grande, si:

El grande es a ocho voces: cuatro solistas y coro de tiples, contraltos,
tenores y bajos; los instrumentos son dos violines, dos trompas y “bajo”. Las
trompas están en mi bemol; el “bajo” parece que estaba destinado a un
instrumento monódico, con toda probabilidad el violón o contrabajo, como
parece deducirse de la música que Eslava escribió para él, que se acomoda más
a cualquiera de esos dos instrumentos que al otro posible, el fagot.

Los versículos puestos en música son:
1. Miserere, para todo el conjunto vocal e instrumental;
2. Amplius, a dúo de contralto y tenor;
3. Tibi soli, para tiple, contralto y tenor solos, y coro a 4 voces;
4. Ecce enim, para tiple, contralto y tenor, solos;
5. Auditui meo, para solo de contralto;
6. Cor mundum, tutti;
7. Redde mihi, tenor solo;
8. Libera me, dúo de tiples;
9. Quoniam, tutti;
10. Benigne fac, solo de tiple;
11. Tunc imponent, tutti.
Las trompas tacent en los números 7, 8 y 10.
Si ahora fuéramos a hacer un juicio de conjunto de ésta, que por más de

un concepto es una de las primeras composiciones que Eslava realizó como

JOSÉ LÓPEZ-CALO
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8 Ya en Pamplona había compuesto varias obras, que se conservan en el archivo de esa catedral y que, sin
duda, se interpretaron en ella por la capilla de cantores e instrumentistas; pero se trata de obras breves y
más sencillas que un Miserere, o que otras de las que compuso en Osma.
9 Por comodidad de lectura, presento, en este ejemplo lo mismo que en todos los demás, los instrumentos
transpositores —en este caso las trompas— siempre en sonidos reales.

maestro de capilla de una catedral española8, lo primero que sorprende en ella
es que prácticamente no tiene correcciones, no obstante que se vea que escribía
sin apuntes precedentes. A tal grado de seguridad había llegado él a los 21-22
años.

Pero creo deber dar un paso más adelante e intentar centrarla dentro de
la evolución de Eslava, y en particular, y ya casi exclusivamente, respecto de
los otros Misereres que compondría a lo largo de los años. Se entiende de los
“largos”, que casi se podrían llamar los normales, pues de los “breves” compuso
solamente dos, y ambos son, como cabría esperar, más sencillos; tanto, que,
como los demás que se compusieron en esta forma, casi no entran en el concepto
de “Miserere de Semana Santa”, sino más bien en el de otras obras litúrgicas
—misas, salmos...— que se componían para las solemnidades de 2ª clase, que
siempre eran más sencillas que las de “1ª clase”.

En ese contexto, pues, lo primero que salta a la vista es la brevedad de
este su primer Miserere. No diré sencillez, porque las melodías tienen no pocos
elementos virtuosísticos, pero aun así son mucho más breves, o, si se quiere,
menos desarrolladas de lo que serían las de los Misereres posteriores. Se ve
ya al comienzo mismo: la introducción instrumental es, bien al revés de lo que
luego haría, brevísima: solos seis compases, y, naturalmente, en ella destacan
los violines, limitándose las trompas a un simple acompañamiento y el “bajo”
a sostener la armonía9:

LOS MISERERES DE ESLAVA
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Quizá se perciba mejor esa brevedad si comparamos este su primer
Miserere con los dos que compuso para la catedral de Sevilla: la partitura
autógrafa de éste de Osma abarca cinco hojas dobles embuchadas; por tanto
20 folios o 40 páginas; bien diversa la del primero de Sevilla, que alcanza los
70 folios, por tanto 140 páginas —exactamente 139, pues la última quedó en
blanco—; del de 1835 no se conserva la partitura autógrafa, pero sí una de
copista, con toda probabilidad hecha bajo la dirección del propio compositor;
y es verdad que incluye las dos versiones de los tres números rehechos en
1837; pero, de todas formas, el total de páginas es más del doble del anterior:
306.

Respecto a la música misma, hay que comenzar diciendo que no se puede
hablar de un único tipo de melodía. Me refiero a la melodía vocal, ya que la
instrumental camina por otros derroteros y, en realidad, es menos significativa.
Son, pues, varios los tipos de melodía que Eslava compone en este su primer
Miserere. Por ejemplo, son frecuentes, en las partes solísticas, los adornos, más
o menos artificiales, y que se repiten tanto, que casi se convierten en lugares
comunes; y por citar un solo caso, ya en el primer verso son varios los pasajes
como éstos, que, por añadidura, utilizan, como se ve, la fórmula ya expuesta,
y repetida, por los violines:

JOSÉ LÓPEZ-CALO
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En el mismo número repite esta misma fórmula otras tres veces en dúo,
y otras dos más en otra voz, y todo ello en el reducido espacio de 19 compases,
que son los que ocupa la parte vocal de esta primera parte; por tanto diez veces
en tan poco espacio. Y el mismo proceso, también con repeticiones semejantes
de fórmulas, más o menos parecidas, lo utiliza en otras partes de la obra.

Pero sería injusto deducir de aquí que toda la composición está concebida
de este modo. Bien al contrario: Eslava hace gala de una inventiva muy rica
para crear ritmos  y fórmulas melódicas de lo más variado. Véase el comienzo
del segundo verso, Amplius, que, como ya queda dicho, es para contralto y
tenor solistas:

Y aun tiene otros no menos interesantes. Por ejemplo, el siguiente, al
comienzo del número 6, Cor mundum, en que vuelve al clásico contrapuntismo:

LOS MISERERES DE ESLAVA
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A partir de ahí continúa desarrollando el mismo contrapunto, también
en el segundo coro.

En resumen: un Miserere que puede considerarse típico a estas alturas
del siglo XIX en una catedral con pocos medios económicos, como era por
entonces la de El Burgo de Osma.

El “breve” es bien distinto. Ante todo, recordar que el “largo” no tiene
esa indicación, sino que ya se entendía que era un Miserere normal, de los
solemnes del miércoles y jueves santos; en cambio éste ya lleva en la portada,
añadido, es verdad, no autógrafo del autor, el título “Miserere corto de Eslava”.
La extensión de las respectivas partituras autógrafas lo dice todo: frente a las
40 páginas del otro, éste alcanza solamente las 8.

De hecho, es mucho más sencillo. La misma introducción instrumental,
que en el anterior era, como se ha visto, de seis compases —y aun así era muy
corta, para lo que por aquellos años se estilaba en este tipo de composiciones—
, aquí es nada más que de dos; los instrumentos son solamente dos violines y
el bajo, y las voces del coro las cuatro habituales, aunque tiene varios números
a solo, que, naturalmente, y como se hacía entonces siempre en las catedrales
españolas, los interpretaba alguno de los cantores de la voz respectiva. Los
violines, lejos de tener aquellos pasajes “instrumentísticos” que vimos en el
anterior, se limitan, por lo general, a melodías sencillas, frecuentemente en
“dúo”. De igual manera, las partes corales están llevadas casi al extremo de
la sencillez, en acordes verticales, o, en todo caso, muy poco movidos. De igual
modo, las partes solísticas, aunque con más movimiento melódico y rítmico
que las corales, son también muy moderadas. Sintomático el comienzo de las
voces en el verso primero, en que, como se ve, Eslava intencionadamente
reduce al mínimo el movimiento melódico:

JOSÉ LÓPEZ-CALO
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4. Los dos Misereres sevillanos
Eslava, tras tomar posesión del magisterio de Sevilla, se dedicó, con la

eficiencia que él acostumbraba, a desempeñar las obligaciones de su cargo,
sobre todo las dos principales: la dirección, y hasta mejora, de la capilla, y la
composición de obras para la solemnización del culto divino; y es bien
comprensible que para la primera Semana Santa que iba a pasar allí quisiera
componer un Miserere nuevo, como efectivamente hizo. Al igual que sucede
con los dos de Osma, también de éste se conserva, además de las partichelas
completas, la partitura autógrafa, como ya queda dicho; las partichelas son de
copista; y todas, tanto en Osma como en Sevilla, en perfecto estado, no obstante
que el de Osma haya seguido cantándose aun después de salir Eslava de allí.
Interesante la portada de la partitura, autógrafa y firmada por él:
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El detalle de la duración, se podría decir matemática, de la obra—“en
el preciso término de una hora”— exige una aclaración: Hacia comienzos de
la segunda mitad del siglo XVII los Misereres de Semana Santa habían llegado
a ser tan extensos, que causaban problemas, por prolongar excesivamente la
ceremonia de los maitines, ya de por sí muy larga; y este proceso continuó, y
cada vez con más fuerza, a lo largo de todo el XVIII. Por ello, los Cabildos
se vieron obligados a tomar medidas para evitar ese inconveniente, y la solución
que adoptaron algunos de ellos, y concretamente el de Sevilla, fue advertir al
maestro que el Miserere no podía durar más de una hora; luego, por una paradoja
no fácil de comprender, y menos de explicar, se llegó a cambiar ese concepto
en el sentido de que el Miserere debía durar una hora, y una hora justa, ni más
ni menos. De hecho, en varias catedrales se encuentran Misereres en los que
el maestro iba anotando, al final de cada número, la duración precisa, en minutos
y segundos; y hasta en algunos iba sumando la totalidad del tiempo que se
llevaba consumido, e incluso algunos anotaban, si no en todos los números,
sí al menos en algunos, cuánto faltaba para completar la hora.

También Eslava lo hace así en esta partitura.
La cual es ya totalmente diferente de las dos de Osma. Sin ir más lejos,

éstas están escritas en papel pautado de formato horizontal, de doce pentagramas
por página, mientras que la del presente lo está en una de formato vertical, de
24 pentagramas por página; y lo más notable es que los necesita, porque la
obra es para ocho voces en dos coros, dos violines, viola, dos flautas, dos
oboes, dos clarinetes, dos fagotes, dos trompas, “violonchelo” (sic), bucsen,
serpentón y “bajo general”. Las dos trompas están escritas en un mismo
pentagrama; los demás instrumentos, así como las ocho voces, tienen cada uno
su propio pentagrama.

Incluye la antífona Christus, que se cantaba antes del salmo y que no
está en ninguno de los dos Misereres de Osma, aunque sí en los dos de Sevilla.

Una constatación salta a la vista ante la música de esta partitura: estamos
ante un mundo del todo diverso del de dos o tres años antes en El Burgo de
Osma. Casi lo de menos es el número de instrumentos acompañantes; lo que
más impresiona es lo diferente, nuevo, que es la música, tanto en los instrumentos
como en las voces, con valores rítmicos más complejos, incluso si se los
compara con los del Miserere largo de antes, con una expresividad que no
admite comparación con la de la partitura anterior. Por supuesto, y como
sucederá en todos los demás que vamos a estudiar, pero en éste de modo
particular, lo mismo que en el siguiente de Sevilla, su duración, tan
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desmesuradamente larga para un texto tan reducido, se lograba con la repetición,
reiterada una y otra vez, del texto, que, en realidad de verdad, es muy breve;
y aun se debe añadir que, si bien es cierto que contiene expresiones o conceptos
que pueden inspirar a un buen compositor, son bien diferentes, unas y otros,
de lo que sucede, por ejemplo, en las óperas, en que para un aria —por no
mencionar los recitados y otras partes de la composición— había incluso varias
estrofas; aparte de que el mismo ritmo poético del texto de las arias ayudaba
eficazmente al compositor, cosa que no ocurre en el Miserere10.

Aquí fuerza es introducir un paréntesis para expresar una sensación que
también causa la lectura de esta música, y que tiene una connotación claramente
negativa: esa expresividad que se acaba de mencionar tiene también no poco
de teatralidad, lo cual es una cosa bien distinta de lo que, por definición, debe
ser una composición destinada al culto divino, y más una composición que,
también por definición, y aun por naturaleza, es de tristeza, de penitencia, como
lo es el Miserere de Semana Santa. Basta, de nuevo, ver el comienzo de la
obra, el Christus, para cerciorarse de ello: después de una introducción
instrumental, que para lo que la composición es, resulta pequeña, de solos seis
compases, en que, sin embargo, los instrumentos agudos, tanto los de cuerda
como los de viento, interpretan pasajes con constantes notas de adorno, en que
son frecuentes las de cuatro notas, fuertes contrastes dinámicos, etc., comienza
el bajo del primer coro una primera invocación, Christus factus est, en dolce,
pero en crescendo, para responder los dos coros repitiendo la misma invocación,
en forte, y en ella, primero los tenores y a continuación los contraltos, tienen
movimientos rítmicos que contrastan con los acordes verticales de las otras
voces, que, en realidad de verdad, no son más que un simple apoyo de esas
dos voces, que sí tienen claras connotaciones solísticas11:

10  Intencionadamente introduzco esa comparación con las arias de ópera, porque muchas veces se ha
definido el estilo musical de los Misereres españoles del siglo XIX, y particularmente refiriéndose a Eslava,
como “operístico”. Pero esta calificación es exacta sólo hasta un cierto punto. Por supuesto, la música en
muchos de esos Misereres tiene parecido con la de las arias de ópera, pero tiene también notables diferencias,
que, sin embargo, no impiden que, en efecto, la música de estos Misereres tenga un carácter profano, no
religioso, y tanto menos devoto, como se dice a continuación en el texto. Por el lado contrario, sí se debe
hacer otra comparación, poniendo de relieve que hay una gran diferencia entre el modo como están compuestos
estos Misereres y como lo están otras formas religiosas que, en teoría, pudieran equiparárseles, como son
los salmos de vísperas, y aun las misas. Es verdad que también de éstas se ha dicho, y con frecuencia, que
están compuestas en el estilo operístico del momento; pero aun así, esa diferencia entre ellas y los Misereres
es bien perceptible.
11 La obra está en do menor.
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Como había sucedido en el de Osma, y como sucederá en todos los
demás, alternan los números a tutti y a solo, o a dúo; ni parece necesario
descender, como en aquél, a describir en detalle la constitución de cada uno.
Tan sólo añadir que también aquí, en los números a tutti, toca siempre la
orquesta completa, mientras que en los a solo faltan, o pueden faltar, alguno,
o algunos, de los de viento, sin que este detalle altere demasiado la marcha de
la composición ni la impresión del conjunto.

Pero hay un número, o versículo, que sí se debe mencionar en particular:
el 7, Cor mundum. Es para los cuatro solistas, y antes de comenzar, al final del
número anterior, la partitura tiene la siguiente anotación autógrafa: “El siguiente
verso no puede cantarse a no haber un trompa muy sobresaliente”. En efecto:
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También las partes vocales de este número son de notable riqueza de
adornos, notas rápidas, contrastes rítmicos y dinámicos, etc., propios de música
específicamente para cuatro solistas, que también, como el intérprete de la
trompa, tenían que tener particulares cualidades, y aun habilidades, canoras y
técnicas. No creo necesario presentar más ejemplos de esto, que sería recargar
demasiado el texto.

Sí me voy a permitir añadir una nota, que Eslava escribió en la página
que le quedaba en blanco al final del penúltimo verso, Benigne fac. Y lo hago,
mejor que copiándola de nuevo, reproduciéndola del original, a fin de presentar,
de manera más expresiva, este modo de pensar y de hacer del gran compositor
español, y también porque inmediatamente antes tiene la nota, ya aludida, del
minucioso control de duración que él mantenía:

en ese número —por cierto, en compás de 6/8 y en tonalidad de do mayor, bien
poco acomodados, uno y otra, al texto de este versículo del Miserere: Cor
mundum crea in me Deus… - Oh Dios, crea en mí un corazón limpio..— tacent
todos los instrumentos agudos, tanto de cuerda como de viento, lo mismo que
el violonchelo y el contrabajo, y sólo quedan las dos trompas, los dos fagotes,
el bucsen y el serpentón, éste haciendo de “bajo”. He aquí, no ya por curiosidad,
sino para que se vea a qué extremos llega Eslava en este Miserere, la parte de
la trompa primera en la introducción orquestal (en el original está transportada,
pues él la compuso para una en sol; aquí se la presenta en sonidos reales); el
tempo es Andantino:
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Y para terminar, una consideración personal sobre esta composición,
tan notable por diversos motivos: llevo muchos años estudiando los Misereres
de Eslava, como también los de otros compositores, de las más varias catedrales
de España. Pues bien: nunca he entendido el silencio que desde siempre ha
cubierto, y cubre, esta obra, en verdad interesante en extremo. A mi juicio,
lejos de ser inferior al Miserere que el propio Eslava compondría dos años
después, y que desde hace más de siglo y medio —en realidad se acerca ya
más a los dos siglos que al siglo y medio— ha figurado siempre como El
Miserere de Eslava, tiene varios aspectos en que me parece incluso superior
a él. Ojalá que estas notas sirvan para que, de un modo o de otro, se recupere
esta tan notable composición.

El segundo Miserere sevillano fue compuesto dos años después del
anterior, en 1835, para cumplir con el precepto de que el maestro tenía que
componer uno nuevo cada dos años. Ese año se cantó con toda regularidad;
en cambio, no es seguro cómo se haya cantado en el siguiente, 1836, a causa
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12  Expongo esa sugerencia con no pocas dudas y vacilaciones. Por una parte, la forma en que está copiada
la partitura parece sugerir que se preparó para cantarse ese año. Es verdad que no se conserva la original
del compositor, ni la de la versión de 1835 ni la de los números cambiados en 1837; en ambos casos la que
se conserva es de copista, y en la forma en que se conserva actualmente mantiene la de 1835 íntegra,
copiando, en esos números, la nueva antes de la original, y el todo encuadernado como un unum. También
las partichelas más antiguas copian ambas versiones; las posteriores ya sólo copian la de 1837. Pero frente
a esos datos —que, como se ve, no son, a pesar de su importancia, demasiado concluyentes, ni en el sentido
de que se hubiese cantado ni en el contrario— están los datos de las actas capitulares, que inclinan el ánimo
claramente a la opinión negativa, es decir: que ni en 1836 ni en 1837 se cantó un Miserere de la envergadura
de éste. En la imposibilidad de copiar por entero todas las actas correspondientes, presentaré un resumen
de algunas, que, aunque breve y esquemático, juzgo suficiente:
Ya en 1835 tuvo el Cabildo muy graves problemas económicos, aunque llegaron después de la Semana
Santa; por ejemplo, el 21 de septiembre, en un cabildo extraordinario, se vio un oficio de la Junta Directiva
que se había creado en la ciudad, en el que exigía del Cabildo medio millón de reales, “para las urgencias
del Estado y en el término de 24 horas”; para el día 25, un millón; y para el día 30, otro medio millón; “que
todo compone la suma de dos millones de reales”.
En 1836, el 8 de enero, se acordó que, a causa de no haber medios para comprar las palmas habituales para
el domingo de Ramos, se trajesen algunos ramos de oliva para ese objeto; el 5 de febrero se suprimió la
capilla de música y se nombró una comisión para que informase al Cabildo “sobre los días en que debe
haber música y de qué clase haya de ser ésta”, así como las cantidades que se pagarían a los músicos por
ese servicio; el 15 de marzo se trató de los servicios litúrgicos de la Semana Santa, y se propuso que, “en
atención a la escasez de voces”, se convidasen algunos cantores; y se autorizó al canónigo visitador de los
veinteneros “para que, tomando los conocimientos necesarios, haga lo que estime conveniente a fin de que
haya las voces competentes en el coro en la Semana Santa”. Nótese que todo ello era para el “coro”, es
decir, para el canto llano, no para la polifonía y la capilla de música, y menos para la música instrumental.
En 1837, el 30 de marzo, pasada la Semana Santa, el canónigo encargado de los capellanes llamados “de
la veintena” hizo presente “que habiendo acordado el Cabildo que para la Semana Santa se buscasen cuatro
cantores que ayudasen en el coro, y no habiéndolos encontrado a un precio moderado, y habiendo cargado
todo el trabajo sobre los veinteneros, los consideraba acreedores a alguna remuneración; lo que oído por
el Cabildo acordó se les mandase librar cien ducados”. De nuevo notar que eso volvía a referirse al canto
llano, no al canto de la capilla de música, y menos de los instrumentistas, que seguían suprimidos. Para
entonces la situación económica de la catedral era tan extremadamente grave, que el 23 de agosto, viendo
que todas las iniciativas puestas en práctica para ahorrar gastos eran insuficientes, se tomaron otras más
radicales todavía, como suprimir drásticamente ceremonias, reducir el número de los capellanes, que de 20
pasaron a ser solos 12, se suprimieron “las misas de prima y todos los aniversarios dotados”, procesiones,
etc.; respecto de la capilla de música es tajante el artículo 3º: “Se acordó, del mismo modo, la supresión
absoluta de toda la música”.

de que, como ya queda dicho, el Cabildo tuvo que suprimir la capilla de música
antes de la Semana Santa, aunque hay varios datos, en las actas capitulares,
que parecen sugerir que, en efecto, ese año aún se cantó. De todas formas, para
1837 Eslava debía haber compuesto uno nuevo, como habían hecho sus
predecesores desde hacía casi siglo y medio; pero, en vez de hacerlo, se limitó
a escribir nuevos solamente dos números, además del Christus, y en esa forma
quedó como “El Miserere de Eslava” hasta nuestros días. Se desconoce el
motivo que lo haya llevado a obrar así, aunque lo más probable parece ser que
él sabía que ese año sería difícil que se pudiese interpretar el Miserere, por lo
que optó por salir del paso con ese expediente12.
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De todas formas, no creo necesario añadir nada nuevo a lo mucho que
sobre él se ha publicado, y hasta a lo que yo mismo expuse en la Monografía
de Hilarión Eslava y en el artículo de esta misma revista en 1999, y hasta en
unas “notas al programa” redactadas para la ejecución pública en la catedral
de Sevilla, repetidas durante varios años; y, por supuesto, a la edición crítica
que de él he publicado, en 2011, en el ya varias veces citado Centro de
Documentación Musical de Andalucía.

5. El Miserere de Baeza-Marchena-Utrera
Tanto de los dos Misereres de Osma como de los dos sevillanos se puede

hacer una reconstrucción plenamente segura, pues ya queda dicho que de los
dos de Osma y del primero de Sevilla se conservan las partituras autógrafas
y las partichelas que sirvieron para su interpretación en los maitines de esas
dos catedrales. Lo mismo sucede con el segundo de Sevilla, pues aunque la
partitura que se conserva no es la autógrafa, consta con toda certeza que fue
la que se usó, al menos desde 1837, y aun se puede asegurar, con todo
fundamento, que haya sido construida bajo la dirección del propio compositor,
y, desde luego, que fue la que éste usó cuando, en 1871 y 1875, lo dirigió de
nuevo, como narraremos un poco más adelante.

Por el contrario, es imposible, hoy por hoy, saber con precisión cómo
era la partitura original de este Miserere de que vamos a tratar ahora, pues las
varias copias que se conocen de él presentan diferencias entre sí y, lo que
complica ulteriormente el problema, alguna da la impresión de ser copia de
una, o unas, precedente, o precedentes, intermedias entre el original de Eslava
y ésta, y aun éstas, actuales. Y no sólo eso, sino que la composición misma
presenta problemas, en la práctica insolubles, sobre su origen y primer destino.
Por ello, dado el interés que para su recto conocimiento ofrece la solución, o
al menos intento de solución, de ambos conceptos —forma y destino originales—
, voy a detenerme un poco en intentar clarificarlos.

Digamos ante todo que ya desde el siglo XIX varias ciudades andaluzas,
además de Sevilla, pretendían tener un Miserere propio, compuesto por Eslava
para cada una de ellas. Sobre todo dos: Utrera, en la provincia de Sevilla, y
Baeza en la de Jaén. En ambas consta históricamente que en la segunda mitad
del siglo XIX se cantaba, en la Semana Santa, este Miserere, en Baeza en la
catedral —o, si se quiere, con-catedral con Jaén— y en Utrera en la iglesia de
Santa María o en la de Santiago; y esta tradición experimentó un notable
incremento en la segunda mitad del siglo XX, a causa de la intensidad con que
se vivía la religión en aquellos años en toda España, que hizo que Andalucía
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13  Antonio Ramírez Palacios ofrece esta información en las notas a los programas de los años 2000 y
siguientes, con ligeras variantes en los diversos años, y de ellos tomo yo lo que acabo de exponer en el texto.
14  Con alegría cumplo con el deber de dejar aquí constancia de las personas que me ayudaron en esa, no
siempre fácil, empresa: primero fue el Sr. canónigo y organista de la catedral de Sevilla, don José Enrique
Ayarra; luego don Pedro Jiménez Caballé, de Jaén, y posteriormente don Antonio Ramírez Palacios, de
Marchena, don Martín Morales Lozano, de Baeza, don Manuel Cano Castellano, de Utrera, don Luis
Palomino y don Marcelino Díez Martínez, de Cádiz, y don Alfonso Medina Crespo y don Francisco Juan
Martínez Rojas, ambos de Jaén. Gracias a ellos, a las informaciones que me dieron y a las ayudas que me
prestaron, pude acceder a las fuentes que se encuentran en esas ciudades, estudiarlas con toda comodidad
y hasta fotocopiarlas o fotografiarlas.
De un modo particular debo mostrar mi agradecimiento a don Reynaldo Fernández Manzano, director del
Centro de Documentación Musical de Andalucía, por el apoyo constante que me prestó, en estos y otros
estudios sobre la música religiosa andaluza; y en un modo todavía más intenso a mi hermana María Teresa,
que incansablemente me acompañó en los numerosos viajes que para esos, y otros, estudios, tuve que hacer
a Andalucía, y que siempre supo estar a mi lado ayudándome en todo momento con la máxima dedicación
y eficiencia.

revivificara tradiciones de otros tiempos. Y no solamente eso, sino que también
otras ciudades andaluzas, sobre todo en el entorno de Sevilla, pretendieran
tener su Miserere de Eslava, en particular Marchena, y más al sur, Jerez y Arcos
de la Frontera.

Entre todas destaca Marchena, pues por las investigaciones llevadas a
cabo por Antonio Ramírez consta que desde al menos 1860 se interpretaba en
la iglesia de San Juan Bautista el Miserere de Eslava, y que fue el Ayuntamiento
el que costeó ininterrumpidamente su coste desde ese año hasta 1930 inclusive.
Luego, como consecuencia de la República, se interrumpió la tradición, que
sólo se recuperó en el año 2000, a partir del cual se volvió a interpretar repetidas
veces, aunque no en los oficios litúrgicos de la Semana Santa, como había
ocurrido antes de 1931, sino en forma de concierto, y siempre en la misma
iglesia principal de la ciudad13.

La tradición de las otras localidades es menos constante, y menos segura,
que la de Marchena.

Confieso sin rubor que yo, como creo que sucedía a todos los que, de
un modo o de otro, se interesaban por estos temas, pensaba que, efectivamente,
Eslava había compuesto esos diversos Misereres a petición de personas o
instituciones de esas ciudades. Dicho de otro modo, y más claramente: yo creía
que Eslava había compuesto un Miserere para Baeza, otro para Marchena, y
así respecto de las demás ciudades andaluzas, sobre todo sevillanas, que
afirmaban tener su Miserere de Eslava, compuesto para cada una de ellas. La
sorpresa vino cuando pude ir a esas localidades y leer esas partituras, o, en su
caso, las partichelas, y constaté que se trataba, en todos los casos, de la misma
composición14.
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Quien primero intentó aclarar las confusiones que existían sobre este
Miserere fue Ayarra, en su citada biografía de Eslava de 1979. En las páginas
82ss describe, con detalle, los materiales que de la famosa composición existían
en cada localidad, tratando incluso de identificar coincidencias o paralelismos
entre los diversos “Misereres” que él encontró, insinuando que se tratase de
una misma composición en todas estas poblaciones, aunque cada una se lo
atribuyese como compuesto para ella, llegando, como conclusión, a preguntarse,
ante las incógnitas que persistían: “Según esto, ¿a qué localidad dedicó
expresamente Eslava este bello Miserere?”.

Por mi parte debo confesar que, después de muchos años dedicado a
tratar de encontrar todos los entresijos de este harto complicado tema y de
intentar aclarar las contradicciones que había entre unas y otras informaciones,
sigo haciéndome esa misma pregunta que Ayarra se hacía, más de 30 años
atrás, y que, si bien he conseguido avanzar un poco respecto de lo que él había
encontrado, quedan aún no pocas dudas sin resolver; y mucho me temo que
tal situación se vaya a prolongar todavía, a menos que se encuentre algún
documento o fuente que añada algún dato esencial a los que hoy se conocen.

Hay varios hechos que constituyen las principales incógnitas, que persisten
en todo esto; dos son las que particularmente destacan y que deberemos estudiar
más detenidamente antes de seguir adelante, y casi como punto de partida: la
primera, que tratándose, como evidentemente se trata, de una misma composición,
de cuya autenticidad no puede dudarse, pues hay pruebas irrefutables de ella,
aunque no se conserve, o al menos no se conozca, su partitura original, cómo
explicar las diferencias que existen entre esas varias copias; y, en segundo
lugar, que habiendo al menos dos localidades, Utrera y Baeza, que ya desde
los tiempos mismos de Eslava se atribuían, o, para ser más exactos, se les
atribuía, pues los testimonios más antiguos procedían, al menos en el caso de
Utrera, de fuera de la misma localidad, como pronto vamos a exponer, no acaba
de aclararse, con seguridad, para cuál de las dos —aun excluyendo, como
parece deberse excluir, a las demás— lo compuso Eslava; si es que, en realidad,
su composición fue un encargo, o algo que se le pareciese, lo cual tampoco
está del todo claro; y aún se podría añadir todavía una tercera: que de ninguna
de las fuentes primarias que hay en los varios archivos se conoce el nombre
del amanuense o la fecha exacta en que se hizo la copia15.

15  Digo “fuentes primarias”, pues es claro, como vamos a ver en detalle, que la partitura de Utrera no puede
ser considerada, en modo alguno, “fuente primaria”; aparte de que tampoco de ella conozcamos el nombre
del —o de la — que la escribió.
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16  Sobre Jerez hay, entre otros, dos hechos contradictorios: por una parte, el testimonio de Ayarra (páginas
82-83 de su monografía, tantas veces citada), que ofrece datos seguros, perfectamente documentados, del
canto de este Miserere en la colegiata “desde tiempo inmemorial”, y hasta se deduce, de unas frases que
él escribe, que él mismo vio sus materiales, al parecer en el archivo de la colegiata, hoy catedral; pero, por
otra, Querol no lo menciona en su catálogo (Miguel Querol: “El archivo de música de la Colegial de Jerez
de la Frontera”, Anuario Musical, 30, 1975, 167-180). Del de Arcos dice de nuevo Ayarra en la página 82,
hablando del conjunto de materiales del Miserere que hay en Marchena, que “coincide exactamente con el
Miserere que D. Norberto Almandoz, en una de sus críticas del diario ‘ABC’, atribuye a Arcos de la Frontera,
donde —según me informó su cronista oficial D. Manuel C. Pérez Regordá— ha desaparecido la partitura
y hasta las partichelas”.

Supuesto todo eso, antes de exponer las conclusiones a que yo he llegado,
creo que será conveniente describir las fuentes de la composición que he podido
consultar hasta ahora, advirtiendo que existen al menos otras dos, las de Jerez
de la Frontera y de Arcos de la Frontera, de las que tengo noticia, pero que no
he conseguido ver, ni menos hacerme con una copia, para un más detenido
estudio: cuando intenté trabajar en el archivo de la colegiata —ahora catedral—
de Jerez, el archivo estaba cerrado por obras; en Arcos no encontré a nadie que
me supiera decir dónde estaban los materiales del Miserere16. Y a fin de no
prejuzgar la autenticidad y prioridad, cronológica o de otro tipo, de ninguna
de ellas, las presentaré por orden alfabético del lugar donde se encuentran,
como también hago en el título del epígrafe:

Baeza. Hay partitura y partichelas, manuscritas, una y otras en el
Ayuntamiento. La partitura, en papel pautado de formato apaisado, de 16
pentagramas por página, está paginada: 210 páginas; y encuadernada en tapas
de cartón forradas de papel, con lomo y cantoneras de piel blanca (pergamino).
Toda ella escrita por un mismo copista, del que no consta el nombre, aunque
en la portada tiene estampado un sello de caucho con las letras FLM, que con
toda probabilidad son las iniciales de su nombre y apellidos; tampoco consta
la fecha de copia, pero es seguro que no es posterior a 1860, año en que el
canónigo Fernando Biedma la entregó a la catedral. Muy clara, sin correcciones
ni apenas erratas. Tiene numerosas añadiduras posteriores, para dirigir. Por
supuesto, procede, como todas las demás, directamente o a través de otra copia
anterior, de la partitura original de Eslava. Se deduce esta conclusión del hecho
de que tiene, en diversos números, ciertas anotaciones en los instrumentos,
tales como, “de la A a la B por … compases”, como Eslava suele hacer en sus
partituras y como también hacen, en los mismos lugares y con las mismas
palabras, otras copias. Las cuales, en general y dicho sea de pasada, parece
que reflejan con bastante exactitud la partitura original, no obstante que haya
entre ellas divergencias respecto de determinados instrumentos – el bucsen–,
y aun en otros detalles, como se verá por sus descripciones.
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Digamos, ante todo, que hay buenos motivos para pensar que esta partitura
fue copiada directamente de la original de Eslava; es decir, en Madrid, y
precisamente a través de una petición —del canónigo Biedma, o de otra
persona,— a Eslava mismo. Hemos de volver pronto sobre este encargo; pero
era necesario anticipar ya aquí esta nota.

Presento, en primer lugar, la portada de la partitura. Nótese, en la parte
superior, aunque en la reproducción fotográfica está desvaído, el sello del
caucho del copista:

Los instrumentos son dos violines, viola, flauta, dos clarinetes en si
bemol, dos trompas en mi bemol —en algún número que está en do mayor,
tanto los clarinetes como los trompas están en do; en algún otro, las trompas
están en sol y los clarinetes en do…—, trombón y “bajo”; cada instrumento
está escrito en su propio pentagrama; las voces están un solo sistema de cuatro
pentagramas, con las eventuales indicaciones de “2º coro, unísono”, “1º y 2º
coro”, etc.

Las partichelas son numerosas y variadas, porque este Miserere fue muy
interpretado en el siglo siglo XIX y primeros decenios del XX, y se viene
repitiendo cada año, por Semana Santa, aunque en versión de concierto, desde
hace muchos años.

Se pueden dividir en dos grandes grupos, de diferente interés para el
estudio que estamos realizando: las que podríamos llamar “originales” y las
“modernas”; las primeras fueron escritas por el mismo copista de la partitura,
como se demuestra, sin lugar a dudas, no solamente por la caligrafía, literaria
y musical, que es idéntica a la de la partitura, sino porque también tienen el
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17  La portada de esta partichela pone, como se ve, “trombones”, en plural; pero la partitura pone siempre
“trombón” en singular; de hecho, la música es siempre, lo mismo que en la partitura, para un instrumento,
no para dos. No estará de más añadir que en esta reproducción se lee perfectamente el sello de goma.
18  Esas “acomodaciones” son, en la práctica, tan antiguas como la obra misma, o al menos como su uso en
Baeza; porque ya algunas de la segunda serie de las “antiguas” introducen cambios respecto de las originales,
sin duda para acomodar la música a las posibilidades locales del momento.
19 Máximo Pajares Barón: Catálogo citado, pág. 163.

mismo sello de caucho, y aun la portada es del todo semejante a la de la
partitura. Véase, como ejemplo, la de los trombones17:

En origen debieron de ser completas, voces e instrumentos; actualmente
están casi completas, ni parece que sea necesario descender al detalle de las
que se conservan o faltan. Hay también algunas de otro copista, quizás un poco
posterior, pero, de todas formas, contemporáneo o casi del que copió la partitura
y la primera serie. En cambio, las “modernas”, que son muy numerosas, no
ofrecen interés alguno respecto de la obra en sí, puesto que, en no pocos casos,
son fruto de acomodaciones; incluso hay algunas en fotocopia18.

Cádiz. Hay solamente las partichelas, copiadas en preciosa caligrafía,
posiblemente en el siglo XX, o quizás a finales del XIX19. Son todas de un
mismo copista y están bastante deterioradas por el mucho uso, aunque la música
está completa. Son para las cuatro voces —de hecho las portadas ponen que
la obra es “a 4”— y para dos violines, viola, contrabajo, flauta, dos clarinetes,
dos trompas, dos trombones y “órgano reducción de orquesta”; del violín 1º
hay tres partichelas; del segundo, de la viola, del contrabajo y de la flauta hay
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dos de cada uno. Ésas son las que se podrían llamar originales; pero hay una
segunda serie, posterior, copiada por otro amanuense, con una diferencia
notable: que el órgano está transportado del sol menor original a fa menor. Y
todavía algunas otras más.

20  Alfonso Medina Crespo: Catálogo del archivo de música de la Santa Iglesia Catedral de Jaén, Granada:
Centro de Documentación Musical de Andalucía, 2009, pág. 314.

Granada. En la catedral de Granada hay un Miserere de Eslava que
ofrece un problema del todo particular: el salmo, el Miserere, es el que también
se encuentra en Zamora; y, hoy por hoy, éstas dos son las únicas copias que
se conocen de él. En cambio, la antífona, el Christus, es el de Baeza-Marchena-
Utrera. El Miserere se lo estudia en el epígrafe 7º, donde también se añaden
unas breves notas sobre la antífona Christus incluida en esa partitura.

Jaén. Hay solamente la partitura20, manuscrita, copiada toda por un
mismo amanuense, con gran cuidado y hermosa caligrafía, tanto literaria como
musical, sin prácticamente ninguna equivocación o corrección. No tiene fecha,
pero por la escritura se ve que es del siglo XX, quizás ya un poco avanzado.
Los cuadernillos, en formato apaisado, de 12 pentagramas por página, están
cosidos, y el todo encuadernado en pastas de cartón, con el lomo de tela. No

JOSÉ LÓPEZ-CALO

Cádiz, portada y comienzo del tiple



248

existen partichelas, y es extraño, pues la partitura da muestras de haber sido
usada, al parecer para dirigir. Tiene anotaciones añadidas, que por la caligrafía
pudiera pensarse que fueran de Cándido Milagro, maestro de capilla de esa
catedral desde 1895 hasta su fallecimiento en 1941, aunque esta posibilidad
parece que deba descartarse.

Las voces están escritas en cuatro pentagramas y en origen no tenían
indicación alguna de 1º o 2º coro, solos, etc.; pero entre las añadiduras posteriores
hay algunas —pocas, sin embargo,— indicando 1º o 2º coro, e incluso
adjudicando determinados pasajes a otra voz distinta de la que tenían en el
original. Tiene las acostumbradas indicaciones de repetición de los instrumentos,
“de la A a la B”, etc.

Los instrumentos son: violín 1º, violín 2º, flauta, clarinetes —los dos en
un solo pentagrama—, trompas —también en un solo pentagrama—, “buesen
y contrabajo” y órgano.

Importante el “buesen”. Como vamos a ver que sucede en otras partituras,
también aquí el copista ya no conocía ese instrumento, ni sabía cómo se llamaba
exactamente; y así ni una sola vez lo escribe correctamente, sino que, además
de buesen, lo llama bulsen, y hasta bulses.

Miserere de Jaén. Portada
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21  Antonio Ramírez Palacios: Catálogo del archivo musical de la parroquia de San Juan Bautista de
Marchena (Sevilla), Granada: Centro de Documentación Musical de Andalucía, 2005, págs. 85-87.

Respecto de la fecha en que fueron escritas no me atrevo a afirmar nada
con suficiente seguridad: algunos detalles de la escritura —prácticamente el
único elemento de juicio que tenemos en este momento— parecen sugerir
mediados del siglo XIX, o poco más tarde; hasta tal punto, que no parece que
fuera aventurado decir que muy posiblemente hayan sido las que servían para
interpretarlo a partir de al menos 1860.

Uno solo, entre esos detalles: que el copista, en las páginas de título de
las partichelas, si bien, como es natural, conserva una perfecta unidad de
escritura, utiliza diversas variantes. Véase, como simple ejemplo, la portada
del tiple y el comienzo de la música:

Marchena. En el archivo musical de la parroquia de San Juan Bautista
hay un buen número de partichelas de este Miserere, todas manuscritas21.
Pertenecen a dos series: la más abundante, que casi está completa, es la más
antigua, y ha sido toda copiada por una misma mano.

Dada su importancia voy a detenerme un poco en las de esta primera
serie. Lo primero que salta a la vista es que todas dan muestras de haber sido
muy usadas. Las que tienen portada, y aun algunas de las que no la tienen
—o que no se conserva, pues dan la impresión de que en origen la tuvieron y
que se ha perdido por el mucho uso que de ellas se hizo—, llevan un título,
que, con algunas ligeras variantes, dice que el Miserere fue “compuesto por
D. Hilarión Eslava, maestro de la Capilla Real”. Véase, por ejemplo la del
clarinete 1º:
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Nótese, en la portada, la añadidura —y de escritura, posiblemente, del
siglo XIX, si es que, como parece deducirse de algunos rasgos, no es del propio
copista original— “tercera B”, es decir, una tercera más bajo; la del tenor pone
“punto bajo”. Y así tantas otras variantes, tantos otros detalles, sin duda añadidos
a lo largo del tiempo en que estuvo en uso este Miserere en los maitines del
Triduo Sacro, o en alguna función litúrgica independiente, de tipo penitencial,
o en lo que fuere.

Igualmente decir que la portada del clarinete primero, que acabo de
presentar, es la única que está escrita en un papel en blanco; todas las demás
lo están en papel pautado; las que conservan esa página u hoja, que servía de
carpetilla, están, al igual que todas las demás de esta serie, sumamente ajadas
por el uso. Un detalle más que demuestra que son mucho más antiguas que el
año 1930, en que se cantó por última vez, antes del resurgimiento en estos
últimos decenios.
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Quedan otros muchos detalles que se podrían comentar. Por ejemplo,
que la portada del violín 1º tiene añadido, y de letra también antigua, aunque
en caligrafía diversa del copista original, “Marchena”; que la indicación “a
toda orquesta” —en la del tiple y en las de otras voces o instrumentos— es
autógrafa del copista original sólo en algunas partichelas; en otras parece
añadida, aunque también tiene rasgos del copista original. Más significativo
el caso del violín 2º: la portada original pone que es para viola, y esta atribución
es del copista original; pero tiene añadida, entre paréntesis, también del copista
original, “transportada para violín”, y, añadido de otra mano, “2º”. Lo notable
es la música, que es toda del copista original: está en clave de sol y su música
no coincide con la del violín 2º de las otras fuentes, y ni tampoco con la de la
viola de Baeza; se parece a ésta, es verdad, pero es diversa.

Las de la segunda serie son todas recientes. Entre ellas destaca un grupo
que tiene unas connotaciones de no poca importancia para aclarar algo del uso
de este Miserere en los tiempos modernos. Se limita a los instrumentos de
cuerda, que están completos; incluye la viola, y, además, una partitura del coro.
Ha sido escrita por un mismo amanuense. Tiene un detalle importante, que se
repite en todos los materiales: que dice que el Miserere ha sido dedicado “a
la parroquia de Santiago de Utrera”. He aquí, a modo de ejemplo, el comienzo
de la partitura del coro22:

22  Nótese el detalle de que el texto ha sido escrito a máquina.

Hay, finalmente, algunas otras, escritas por varias manos. Hay alguna
tan curiosa como la siguiente:
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Utrera. Creo deber comenzar por copiar lo que Ayarra escribe en la
página 82 de su citada obra sobre Eslava en Sevilla:

“En la iglesia parroquial de Santiago de Utrera se conserva el Miserere
que, según una tradición, muy arraigada en el lugar, fue escrito por el
Maestro para dicha localidad en 1848. Escrito para cuatro voces mixtas
con violines, clarinetes, flautas, bulsen, trompas, cornetas y contrabajo,
consta de 320 páginas manuscritas que, juntamente con las partichelas
y otras obras de otros autores, encontré recientemente en una alacena de
la capilla bautismal de dicho templo”.
Efectivamente, esa partitura se conserva, aun ahora, en la parroquia de

Santiago, pero, según me informó el Sr. Párroco, don Manuel Cano Castellano,
las partichelas no están actualmente allí; y ni él supo decirme dónde se
encontraban ni hasta el momento presente he sido capaz de localizarlas. Me
añadió que en los años que él llevaba de párroco nunca se había cantado allí
el Miserere23.

Esa partitura tiene varios detalles que merece la pena describir. Es, desde
luego, la misma que Ayarra vio poco antes de 1979, puesto que coincide en el
número de páginas: 320 (propiamente 319, en que termina la música, quedando
a última en blanco). Toda ella escrita por un mismo copista, que, al revés de
lo que sucede en todas las demás que hemos descrito y como sucederá en las

23  Efectivamente fue así, y ya desde mucho antes. Lo confirma Ayarra diciendo, en la página 82, que “según
el cronista de la ciudad [de Utrera], D. Manuel Morales, se interpretó por última vez hacia 1925 con músicos
de Sevilla; y los más ancianos de la localidad recordaban haberlo cantado alguna vez el propio Tamberlick,
que actuaba en la Compañía de ópera en el viejo teatro local”.
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l que vamos a describir más adelante, no es obra de un copista-calígrafo
profesional, sino claramente de un aficionado. No hay más que ver la primera
página para cerciorarse de ello:

Le precede una portada, que sospecho que es la que dio pie al dato que
publica Ayarra, de que, según una tradición muy arraigada en el lugar, la obra
fue compuesta en 1848, y que, aunque escrita por una mano diversa de la que
copió la partitura, es, igual que ésta, obra de una persona no demasiado experta
en caligrafía:
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Esa portada fue añadida, sin duda, ese año 1978; pero a continuación,
inmediatamente antes del comienzo de la partitura, tiene otra, obra de un
auténtico calígrafo, sumamente gastada por el uso, hasta el extremo de que
está rota en la parte superior, y que parece pertenecer a una partitura —o a lo
que fuere— anterior:

Las voces son solamente las cuatro, sin indicación, en ningún momento,
de 1º ó 2º coro, solos, etc.; y tiene un detalle bien revelador de la inexperiencia
del copista: pone el contralto en el pentagrama superior del coro y el tiple en
el segundo; los instrumentos son, por este orden, de arriba abajo, violín 1º,
violín 2º, clarinete 1º, clarinete 2º, flauta, bulcen [sic] 1º, bulcen 2º, trompa 1ª,
trompa 2ª, corneta y contrabajo. Un par de detalles más: el contrabajo lo escribe
Contra Bajo, y en el pentagrama inmediatamente siguiente, en el que, en teoría,
debiera estar el tiple, escribe el Contra Alto, en claro paralelismo con el anterior;
en el número 3, Amplius, el título original era “Amplius a solo. Allº Mod.to”,
pero está añadido: (… a solo) “de tiple, obligado de flauta”; y aun uno más,
de mayor importancia: la partitura no tiene las habituales anotaciones ya dichas
de supresión de partes instrumentales cuando se repetían las de un pasaje
anterior (“de la A a la B por…. compases”); todo lo cual parece indicar que
no es copia de una partitura derivada directamente de la de Eslava, sino de
alguna intermedia, creada, no a través de la partitura original, sino partiendo
de las partichelas.

Esta hipótesis es la que explicaría, si no todas, sí varias de las anomalías
que presenta esta partitura. Pero ofrece una dificultad y bien seria: ¿cómo es
posible que haya existido una partitura, de la que se haya copiado ésta —que,
hay que repetirlo, es gravemente imperfecta, y hasta está incompleta— y la
otra haya desaparecido? Y aún se podría ampliar esa pregunta con una segunda
complementaria: ¿a qué materiales corresponde esa hoja de título que ha sido
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encuadernada, en un modo un poco artificial, entre la página de título escrita
en 1978 para esa partitura y la partitura misma…? ¿Al folio, o lo que fuese,
que sirviese de carpetilla a las partichelas, como tantas veces se ve en los
archivos…?

Entonces no queda más que una posibilidad, que sí daría respuesta
adecuada a esas preguntas, y aun a otros interrogantes que surgen: que esta
partitura haya sido creada partiendo de las partichelas. Cierto que a cualquiera
le viene a la mente que no es verosímil que una persona como la que escribió
esta partitura, que claramente se ve que no sólo no era un —o una— calígrafo/a
musical, sino que se descubre que ni siquiera tenía demasiados conocimientos
de música, y desde luego no demasiado experto/a en la confección de una
partitura musical, fuera capaz de construir una partitura, aun tan imperfecta
como ésta, en base a las partichelas, a no ser que hubiera podido valerse de
alguien que sí supiera hacerlo y le fuese diciendo cómo tenía que hacerlo. Lo
cual, dicho sea de paso, es bien posible y verosímil, y sí acabaría de aclarar
todas las dudas y enigmas que esta partitura plantea24. Por supuesto, el bulcen
viene llamado en varios modos, como siempre en las partituras posteriores a
aproximadamente la mitad del siglo XIX, cuando ya había dejado de usarse;
uno de los que aquí más se usan, y que creo no haber visto en ninguna otra,
es bursen.

Pero hay un detalle de esta partitura que por su importancia debe ser
expuesto de modo independiente: está gravemente incompleta. Los tres primeros
números tienen los instrumentos copiados por entero; pero a partir del cuarto,
Tibi soli, aunque al comienzo tiene los nombres de todos los instrumentos, sólo
copia la parte de los violines, y luego las de los clarinetes, o al menos la del
primero, pero sólo en unos pocos números, pues en los tres últimos ya sólo
escribe los violines y el contrabajo. Hasta el número 6, Auditui meo, aún copia
al principio los nombres de los demás instrumentos, aunque no escriba la
música; a partir del 7º, Cor mundum, ya ni eso; simplemente deja en blanco

24  Ya se entiende que yo parto del supuesto de que, aun admitiendo la veracidad del testimonio de Parada,
que citaré pronto en el texto, de que Eslava compuso este Miserere mientras estaba de maestro en Sevilla
—lo que, pronto vamos a demostrarlo, no es exacto—, para cumplir el deseo de algún sacerdote de Utrera,
no habría enviado su manuscrito, sino una copia, como él hacía siempre en casos semejantes; y, de todas
formas, en este caso está el hecho de que si hubiese enviado la partitura autógrafa no le habría sido posible
enviar luego desde Madrid la copia que envió a Baeza. Por tanto, creo que se puede dar por seguro que él
no envió a Utrera su manuscrito, sino una copia, quedándose él con el original, o quizás con mayor
probabilidad, que él hubiera enviado, no copia de la partitura, sino las partichelas, que habría encargado a
algún cantor experto sacar de la partitura, según una práctica de que hay repetidos testimonios, y que, a su
vez, explicaría varias de las anomalías que presenta esta partitura en su estado actual.
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los pentagramas respectivos. Y con todo, y no obstante todo eso, muestra
detalles de haber sido usada para dirigir, pues tiene añadidas anotaciones,
precisamente para la dirección, y no solamente en los primeros números, los
que están más completos, sino por igual en los números siguientes, hasta el
final.  Y, finalmente, añadir que tiene varias erratas y equivocaciones, incluso
de partes, tanto vocales como instrumentales, que luego tuvo que tachar y
rehacer en otro pentagrama. Una prueba más de la impericia del —o de la—
copista.

* * * * * * *
Expuestas las fuentes que hasta este momento he podido localizar25,

queda la parte más difícil del estudio: tratar de fijar, por una parte, la fecha
aproximada —sólo aproximada, ya que es imposible, hoy por hoy, ser precisos
en este punto— del envío a Utrera; y, en segundo lugar, el destino primario de
la composición, es decir: si fue compuesta para Utrera o para Baeza, o si lo
fue para otra finalidad. Como ambas cuestiones se entremezclan, las estudiaremos
conjuntamente. Desde luego, creo que podemos prescindir de la partitura de
Jaén, por ser más moderna y por no haber en esa catedral partichelas ni tradición
de que en ella se hubiese cantado este Miserere en los tiempos de Eslava;
igualmente de Marchena, cuya tradición es mucho más débil, ya que, aunque
es cierto que se cantó desde los tiempos mismos de Eslava, hay motivos para
pensar que quizá todo ello dependa de la cercana Utrera; y, desde luego, de
Cádiz, claramente posterior. Quedan, pues, Baeza y Utrera, o Utrera y Baeza,
según se prefiera.

Ambas localidades tienen argumentos serios para decir que fue para cada
una de ellas para la que haya compuesto Eslava este famoso Miserere. Son,
respectivamente, y según los datos actualmente disponibles, éstos:

a) Utrera. El primer testimonio seguro de la existencia de este Miserere,
en que se afirma que fue compuesto para Utrera, data de 1868, por tanto, en
vida de Eslava, y precisamente publicado por un íntimo amigo y gran admirador
suyo: Parada y Barreto: en las páginas 148-149 de su famoso diccionario26,
hablando de las obras que compuso “en los años 1832 a 1844, hallándose de
maestro de capilla en Sevilla”, tras enumerar las varias misas, “dos Misereres
solemnes, de duración de una hora, con orquesta”, letrillas, etc., afirma

25  Desgraciadamente, no me ha sido posible conocer el contenido de varios archivos importantes: Toledo,
Zaragoza… Diversas dificultades, que no estuvo en mi mano superar, me han impedido acceder a ellos.
Confío que en un futuro próximo alguien logre superar esta limitación mía.
26  José Parada y Barreto: Diccionario teórico, histórico y biográfico de la música, Madrid, editorial de
Bonifacio Eslava, 1868.
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expresamente, en la página 149, que compuso “Miserere a voces y orquesta
para la iglesia parroquial de Santa María de Utrera; otro Miserere para la iglesia
de Marchena”, y sigue la enumeración de las obras compuestas por Eslava en
Sevilla, que termina con las tres óperas.

Difícilmente se podría infravaluar ese testimonio: Eslava vivía, y vivía,
plenamente activo, en Madrid, donde se publicó el libro, que por añadidura lo
fue en la editorial de su sobrino, que de seguro estaría al corriente de lo que
su tío hacía y había hecho; aparte de que la amistad que unía a Parada con
Eslava permite suponer que él, Parada, estaría bien informado. Pero, por el
contrario, tampoco se puede pasar por alto que ese párrafo contiene una noticia,
del todo paralela y que tiene todos los visos de ser falsa: que hubiera compuesto
otro Miserere para Marchena, pues, si bien es posible, y hasta probable, que
para entonces se hubiera cantado éste de Utrera también en esa ciudad, todo
induce a creer que lo fuera por simple importación de Utrera, distante tan sólo
30 quilómetros escasos, por lo que, a menos que aparezca algún documento
en otro sentido, se puede razonablemente suponer que esa noticia que da Parada
quizá deba ponerse, al menos, en duda, e incluso pudiera pensarse que Parada
hubiese sufrido una simple equivocación: que habiendo sabido que también
en Marchena se cantaba un Miserere de Eslava pensase que se trataba de uno
propio de esta ciudad, diverso del de Utrera27.

b) Baeza. También Baeza cuenta con testimonios a su favor, y bien
seguros. Dos son los principales. El primero es bien conocido, por haberlo
publicado diversos historiadores. Está en una de las partichelas del Miserere
que he calificado de “originales”, la del bajo, que servía de carpetilla para
todas, y que dice así: “Bajo acompañamiento al Miserere a 4 y a 8 voces, con
violines, flauta, clarinetes, trombones, trompas y bajo, compuesto por el Maestro
de la Real Capilla de S. M., Dn. Hilarión Eslava, regalo que hace de esta gran
obra a la santa iglesia catedral de Baeza el Sr. canónigo Fernando Viedma y
Cea, año de 1860”28.

27  Nótese, a este respecto, que los materiales de este Miserere que añaden al nombre de Eslava su profesión,
dicen —todos, sin excepción alguna—, que era maestro de la Capilla Real; ni uno solo menciona que fuese
maestro de Sevilla.
28  Según la información que sobre la familia Biedma (o Viedma) me facilitó doña Josefa-Inés Montoro,
directora del Archivo Histórico Municipal de Baeza, a quien agradezco públicamente su atención, Fernando
Biedma y Cea nació en esa ciudad el 27 de julio de 1806 y falleció en la misma el 11 de octubre de 1878.
Provenía de una familia de raigambre en la ciudad, en la que algunos de sus antecesores habían desempeñado
importantes cargos. También él fue un personaje influyente allí: canónigo de su catedral, fue una de las
principales “dignidades” del Cabildo, de modo que en las actas capitulares su nombre siempre aparece en
primer lugar entre los asistentes a las reuniones capitulares.
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29  El original está en el archivo del Ayuntamiento.

Importante el detalle de ese título, que dice simplemente que Eslava es
el compositor de este Miserere, pero que nada dice acerca del motivo de la
composición ni tampoco de quién lo obtuvo don Fernando Biedma; pero lo
que sí es cierto es que lo donó a la catedral en 1860.

Y aquí debe entrar el segundo documento que mencioné, que por su
importancia, y por ser hasta ahora desconocido, reproduzco directamente del
original29:

No parece aventurado relacionar este encargo de esas dos misas por parte
del arcediano de Baeza con el regalo del Miserere a la catedral por parte del
también canónigo y dignidad Fernando Biedma; porque incluso la cercanía de
ambas fechas parece que facilita esa relación. Y quizá no sea fuera de lugar,
a fin de ofrecer a posibles investigadores un elemento más de juicio, presentar
también la portada de la partichela del tiple 1º de una de esas misas, que
constituía la carpetilla en que se guardaban todos los materiales y en la que
constan los “papeles que contiene la obra”, sin duda para tarifar el precio de
la copia:
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Lo que sí es cierto es que, si no desde entonces, porque esto no consta,
o al menos yo no encontré un testimonio claro de ello, este Miserere se cantaba
en los maitines de Semana Santa en la catedral de Baeza ya desde “tiempo
inmemorial”, como dicen algunas referencias. Parece que sí; es lo más probable;
y el testimonio de la citada anotación en la partichela del bajo parece demostrarlo.
Lo que sí es cierto es que se lo cantaba a finales del siglo XIX, y aun desde
antes. Lo afirma Juan Antonio Salcedo Gámez en un folleto publicado por la
catedral de Baeza en 199230; escribe, en la página 23: “El Miserere era, desde
entonces [=desde que lo donó el canónigo Biedma], cantado por los canónigos
y seises de la capilla de esta S. I. catedral según me contaba mi padre, que fue
seise a últimos del siglo pasado; a más de sus 90 años todavía lo recordaba y
entonaba en casa”31. Añade también datos interesantes sobre Fernando Biedma
y sus antepasados; del canónigo dice, copiando documentos de la catedral, que
regaló a la catedral unos candelabros de plata y sacras del mismo metal, y que
en 1863 regaló una túnica para una imagen del Nazareno, muy venerada en la
misma catedral.

Pero es de notar que los dos documentos de Baeza, el de donación del
Miserere por el canónigo Biedma y el encargo de las dos misas por el canónigo
Benavides, son de cuando Eslava era maestro de la Capilla Real, mientras que
Parada afirma explícitamente que ese Miserere lo compuso Eslava cuando
todavía era maestro de Sevilla. Véase a este respecto lo que voy a decir a

JOSÉ LÓPEZ-CALO

30  El folleto, de 52 páginas, no tiene más título que el de la cubierta; exactamente éste:

31  Él escribe en 1992; por tanto “los últimos años del siglo pasado” se refieren al XIX.
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continuación sobre los las dos misas encargadas por el canónigo Benavides32.
Pero antes debemos tratar todavía un punto, que posiblemente explique

la presencia de este Miserere en las dos —y quizá tres— ciudades en vida del
maestro: la relación de Eslava con Andalucía. Tema que por su importancia
deberemos exponer con suficiente extensión.

Sus dos grandes biógrafos, Ansorena y Ayarra, ponen de relieve esa
relación, con datos bien significativos. Ansorena llega a escribir, en la página
60, tras hablar de la partida de Eslava para Madrid: “A pesar de su distanciamiento,
la sombra de Don Hilarión seguiría perviviendo durante muchos años en
Sevilla”; y en la siguiente: “No somos los primeros en decir que Sevilla fue
su segunda patria”33. A su vez Ayarra trata todo esto con amplitud en el capítulo
quinto de su monografía (páginas 75ss), y comienza por decir, al final del
párrafo introductorio, que “Eslava va a tener con Sevilla detalles que revelan
claramente un afecto singular”.

Resumiendo, pues, algunos de los datos que ofrecen ambos estudiosos34,
empezaré por decir que a comienzos de enero de 1851 el Cabildo de Sevilla
pidió a Eslava que le compusiese dos misas y le remitiese las Lamentaciones
2ª y 3ª del Miércoles Santo, que había compuesto para la Capilla Real, a fin
de completar las tres de esos maitines, pues la 1ª la había compuesto mientras
era maestro allí. Eslava recibió el encargo con alegría, y en el 24 de ese mismo
mes se dio cuenta de su respuesta, que el acta capitular resume con estas
palabras:

32  Cuanto más pienso en todo esto más evidente me parece que Parada cometió una equivocación —una
simple equivocación, que ni siquiera, en el conjunto de noticias que publica sobre Eslava, tiene un significado
particular— al decir que este Miserere lo compuso Eslava siendo maestro de Sevilla, “en los años 1832 a
1844”. Porque, aun admitiendo, como parece que deba admitirse, ya que, evidentemente se ve que está
copiando un texto precedente, el dato de la portada de la partitura de Utrera, de que Eslava compuso ese
Miserere “expresamente para la parroquia de Santiago el Mayor de Utrera el año 1848”, ese testimonio
desmiente a Parada, pues para 1848 Eslava llevaba ya cuatro años de maestro de la Capilla Real de Madrid,
de los cuales el último como titular. Por otra parte, Parada escribe veinte, o más, años después de esos
sucesos. ¿Qué mucho que hubiese incurrido en un error, o quizás en una simple confusión, que, por lo
demás, tampoco tiene importancia real alguna…? Por el contrario, como ya queda dicho, la proximidad de
esa fecha, 1848, con los documentos de Baeza hace más verosímil esta difusión del Miserere en los años
en torno a 1850. Véase lo que se dice un poco más adelante en el texto sobre las relaciones de Eslava con
Sevilla y otras localidades andaluzas incluso después de estos años.
33  José Luis Ansorena: “Biografía de D. Hilarión Eslava”, en Monografía de Hilarión Eslava, por el equipo
Musikaste-Eresbil, Pamplona: Diputación Foral de Navarra, Institución Príncipe de Viana, 1978, 1-118.
34  Es de justicia añadir que ambos se basan en documentos originales, que Ansorena cita incluso con más
profusión que Ayarra, si bien se ve claro que éste escribe también en base a ellos, y hasta llega a usar datos
de la prensa local, que cita con precisión.
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“que era para él una gran satisfacción poder complacer en cuanto estuviese
de su parte a este Cabildo, de quien tantas pruebas de afecto había
recibido y que le debía la mayor deferencia y respeto, y que remitía
gustoso las dos participaciones [sic = “particiones” = partituras] de las
lamentaciones; y con respecto a las misas las compondría tan pronto
como sus ocupaciones lo permitiesen y las mandaría inmediatamente”35.
Unos años más tarde, cuando, tras largos períodos de crisis, a causa de

las consecuencias que para la catedral de Sevilla, como para las demás de
España, ocasionó la política antirreligiosa del Gobierno, el Cabildo, con ocasión
de que desde la marcha de Eslava estaba vacante el magisterio de capilla, y
que el organista se había ido a la colegiata de Covadonga, acordó cubrir ambas
plazas. Para la de maestro lo hizo mediante oposiciones, que ganó Evaristo
García Torres; pero en cuanto a la de organista el Cabildo acordó consultar a
Eslava, preguntándole “si conoce alguno que quiera y pueda ocupar aquel
puesto”; y comenta Ayarra (pág. 76): “Esta petición llena de satisfacción a don
Hilarión. Una vez más podía hacer algo por aquella su querida catedral, y
procurará por todos los medios no defraudar a quienes han confiado en él”.
Eslava fue, en esta ocasión, como en tantas otras de su vida, sumamente fiel
al cumplimiento del deber que le imponía la confianza que el Cabildo sevillano
depositaba en él. Copio de Ayarra:

“Por esta época, diciembre de 1864, tiene el Maestro varios alumnos
que serán después grandes organistas, como Felipe Gorriti y Pablo
Hernández. Sin embargo, se decide por Buenaventura Iñíguez, navarrico
como él y que, en su criterio, es ‘un prodigio de disposición’”.
Efectivamente, el Cabildo lo admitió, con el trámite – mero trámite – de

una sencilla oposición, y, como cabría esperar, fue una recomendación bien
acertada, pues Iñíguez fue un gran organista y un gran compositor.

No fue sólo Sevilla y sus alrededores: en 1868 el Cabildo de Cádiz, a
causa del fallecimiento del organero que estaba construyendo el órgano de la
catedral, acudió también a Eslava para que le asesorara sobre “la persona más
competente para examinar el estado del órgano nuevo de esta santa iglesia y

35  Es notable la coincidencia de fechas: en 1851 el Cabildo de Sevilla pide a Eslava dos misas, que él, por
confesión expresa en su respuesta al Cabildo, compondrá en ese año; en el siguiente, 1852, el arcediano
de Baeza le pide otras dos misas, que Eslava hace copiar, y que son, al parecer, estas mismas; una ciertamente
lo es, y lo puedo asegurar, ya que las he estudiado personalmente; de la segunda no tengo pruebas igualmente
seguras, pero se puede suponer que fuera también la misma; el mismo año 1852 —Ayarra, págs. 80-81—,
varias cofradías de Sevilla y de algunas ciudades vecinas le piden también composiciones breves y sencillas,
en castellano, para sus cultos; en 1860 Fernando Biedma dona a la catedral de Baeza el Miserere. Todo esto
debe ser tenido en cuenta en este intento de explicar el origen y porqué del Miserere de que tratamos, y por
qué aparece, casi simultáneamente, en ambas ciudades, Utrera y Baeza, además de en Marchena.
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encargarse de concluirlo”, consulta que, de nuevo, satisfizo él de modo más
que satisfactorio36.

Por esas fechas su salud empeoró gravemente, llegando a una situación
poco menos que crítica en 1870, por lo que los médicos le recomendaron
trasladarse a Sevilla en busca de su curación; se lo comunica así él mismo a
Barbieri en una nota del 12 de noviembre: “Los fríos, que se han anticipado,
y mis achaques, me obligan a efectuar lo antes posible mi proyectado viaje a
Sevilla, puesto que hasta ahora no ha aparecido allí la fiebre amarilla”37. Llegó,
en efecto, el 14 de diciembre y permaneció en la ciudad hasta comienzos de
febrero. Por fortuna, el remedio fue eficaz. Sin duda alguna el reencuentro con
la tan querida ciudad, tantos amigos —pronto vamos a ver hasta qué extremos
era Eslava adorado en Sevilla y sus alrededores38—, en un ambiente, y hasta
en un clima, tan distintos de los de la Corte, hicieron el milagro de que en
apenas un par de meses de estancia en la ciudad se sintiese curado, de modo
que, como dice gráficamente Ayarra, “al regresar a Madrid parece otro”.

Fue por poco tiempo, y en marzo del siguiente año tuvo que volver a
Sevilla, para intentar de nuevo recomponer allí su salud, cada vez más deteriorada.
Llegó a algo después de mediados de ese nes, y el 26 ya tuvo la satisfacción
de presidir, en los salones de la Sociedad Filarmónica, el acto de presentación
y exámenes de jóvenes pensionados por la Diputación Provincial para estudiar
música en el extranjero.

Y vino inmediatamente lo más importante: estaba a las puertas la Semana
Santa; la capilla de música, aunque mermada en sus efectivos, estaba preparando
la música para aquellas solemnes ceremonias bajo la dirección del maestro
García Torres; éste propuso al Cabildo pedir a Eslava que dirigiese el Miserere,
a lo que el Cabildo accedió de buen grado. Fue el gran triunfo del Maestro,
que sin duda le hizo revivir días felices. Merece la pena que se copie, sin más,
la descripción que hace Ayarra en la página 79:

 “Aprovechando la estancia del autor en Sevilla, D. Evaristo García
Torres le invita a dirigirlo —con el consentimiento del Cabildo— el día
5 de abril, miércoles santo; y Eslava, a pesar de su falta de fuerzas,
accede complacido y emocionado. La noticia se propaga como un rayo

36  Ayarra, págs. 76s.
37  Ansorena, pág. 91. Esa nota, o carta muy breve, ha sido publicada íntegra por Emilio Casares en su
monografía Francisco Asenjo Barbieri. Documentos sobre música española y epistolario, Madrid: Fundación
Banco Exterior, vol. II, 1988, pág. 562, docum. nº 1.490.
38  De hecho, ya en esta ocasión la Hermandad de la Quinta Angustia le nombró “Hermano”, consideración
que a Eslava agradó en extremo.
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39  En las páginas 214 y 215 del artículo de 1999 en esta misma revista, citado al comienzo de este estudio,
publico las cartas que Eslava y Tamberlick enviaron al Ayuntamiento dándole las gracias por el honor que
les había conferido invitándoles a dirigir y cantar el Miserere.
40  J. Melgares Raya: “El Miserere de Eslava en la catedral de Baeza”, revista Alto Guadalquivir, Córdoba,
1985, pág. 38. El autor, en aquel momento canónigo y archivero de la catedral de Jaén, era natural de Baeza
y gran estudioso de la historia de su ciudad natal.

por la ciudad. Hasta la prensa local se ha hecho eco de ella. Algunos
músicos, viejos amigos o discípulos del Maestro, se ofrecen a tocar
desinteresadamente. El propio D. Fernando Paladín y Garfia, quizás el
mejor y sin duda el más universal de los violinistas que ha dado al mundo
la ciudad de Sevilla, formará parte de la numerosa orquesta, en la que
gratuitamente tocará los dos días. La audición se promete excepcional.
Sevilla acude en masa a la catedral, y en verdad que no sale defraudada.
‘Nunca, dirá El Porvenir del viernes día 7, se ha interpretado aquella
obra con más acierto’”.
Cuatro años después, la apoteosis, cuando, en 1875, el Ayuntamiento —

que para entonces se había hecho cargo de la ejecución de la famosa composición,
por no poder la catedral asumir los costes— le invitó a venir a Sevilla
expresamente para dirigirlo, y hasta contrató, para cantar las partes de tenor
solista, a Enrico Tamberlick, que quizá fuera en aquel momento el más grande
tenor de ópera de toda Europa y que estaba de jira en los teatros de ópera
españoles, también en Sevilla. Y fue entonces cuando, para aprovechar ocasión
tan singular, se introdujo la práctica —que continuó hasta el día de hoy— de
que el tenor interpretase varios números o pasajes solísticos que en origen
estaban destinados al tiple, incluido el penúltimo número, en el que también
Tamberlick introdujo el famoso do de pecho final, que no está en la partitura39.

Finalmente, esta noticia, tomada de nuevo de Ayarra, y con sus mismas
palabras:

“…, y en 1878, a su muerte, dejará a nuestra catedral, como última
prueba de gratitud, copias de algunas de sus mejores obras (la Misa de
Requiem, el Tu es Petrus, un Miserere breve, etc.), que, recibidas por el
Cabildo en marzo de 1880, serán entregadas al maestro de capilla D.
Evaristo, para que las deposite en el archivo e incluya en su inventario”.
También de Baeza hay noticias de su relación con Eslava. Las recogió

el baezano José Melgares en un breve artículo de 198540, atribuyendo el origen
del Miserere de esa ciudad a su amistad con un antiguo alumno suyo en el
Conservatorio de Madrid, padre del organista de la catedral de Baeza Cándido
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Rodríguez41, que ambos, padre e hijo, habían organizado un orfeón en la ciudad,
y que Eslava pasaba en su casa “largas temporadas gozando de la paz baezana”.

No conozco más datos que ésos que ofrece Melgares respecto de esa
amistad y de las relaciones de Eslava con Baeza. No ocultaré que algunos
detalles de ese artículo me inspiran dudas; pero, por el contrario, parece evidente
que algo, o más que algo, de eso debió de existir, pues de lo contrario no se
explicarían las iniciativas de los dos canónigos baezanos, Benavides y Biedma,
que con lo que dice Melgares resultan, no sólo fáciles de comprender, sino
hasta lógicas.

Queda un último detalle que analizar: Eslava, a Sevilla en 1851, no envió
copia de la partitura de la misa, sino las partichelas, que aún se conservan en
ella, como hizo con las dos misas de Baeza. No consta qué haya enviado a
Utrera, si una copia de la partitura o las partichelas sacadas de ella, que parece
lo más probable. Por el contrario, Biedma, en 1860, a la catedral de Baeza
entregó ambas cosas, la partitura y las partichelas, ambas copiadas por el mismo
amanuense; y que la partitura estaba copiada del original, del que, en el modo
que sea, depende también la copia de Jaén, se prueba por la indicación ya
señalada de las repeticiones de largos trozos de los instrumentos, que repiten
lo anterior. En cambio, en Utrera, la actual partitura no puede ser la fuente de
las partichelas, porque no tiene copiados por entero los instrumentos, como ya
queda referido; y hasta tiene una serie de detalles que sugieren que la partitura
que él —o ella— copiaba estaba construida a partir de una serie completa de
partichelas, que posiblemente fueran las que Eslava envió allí, si no es que esa
partitura actual fue construida en base a las partichelas, que, como ya queda
dicho, parece lo más probable42.

* * * * * * *
Tras esta tan larga y minuciosa relación de datos históricos y su posible

interpretación, intentaré resumir esquemáticamente los resultados a que yo,

41  Melgares dice que el padre de ese organista había sido “condiscípulo” de Eslava en el Conservatorio.
Un evidente error, fácilmente explicable.
42  No hace falta añadir que ésa es una hipótesis más, que, junto con las ya expuestas, se pueden formular
—y no son las únicas— para intentar resolver los enigmas que plantea esta composición eslaviana. Pero
no tengo reparo en añadir que cuanto más medito en los enigmas, y hasta incongruencias, que tiene la
partitura de Utrera, más me parece que la idea de construirla ha partido entonces, hacia 1978, y que fue
hecha en base a las partichelas —las originales o las posteriores, que eso es indiferente,— seguramente que
por iniciativa del que iba a dirigirla, y que la página “antigua”, que servía de portada a la carpetilla en que
se guardaban las partichelas antiguas, se encuadernó con ella, quizá como un recuerdo de lo anterior y
tradicional en aquel mundillo que supone una ciudad como Utrera, y más en aquellos años en que con tanto
fervor se estaban recuperando tantas tradiciones antiguas que habían quedado interrumpidas los años de la
República y los de la guerra.
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hasta este momento, he llegado, no obstante que deban ser provisionales, a la
espera de que aparezca algún dato nuevo que aclare algo más este complejo
tema:

1. Parece claro que Parada sufrió una confusión al decir que Eslava
compuso este Miserere durante su estancia en Sevilla, es decir, antes de 1844;

2. De todos modos, no hay motivo para dudar de que la primera destinataria
del Miserere, e incluso el motivo de su composición, haya sido Utrera;

3. Todo inclina a creer que Eslava no envió allí, no ya su partitura, pero
ni siquiera una copia, sino que parece más probable que lo que envió fueron
ls partichelas, sacadas de la partitura, que quedaría en su poder;

4. La actual partitura parece haber sido construida partiendo de las
partichelas —de las originales o de copias posteriores—, con alguna
acomodación, sobre todo en algunos instrumentos, pero no por sola la persona
que la escribió, sino con la ayuda y orientaciones de alguien con más
conocimientos musicales de los que parece que tenía esa persona;

5. La primera difusión del Miserere sería en Marchena, y se verificó
antes de 1860;

6. No se sabe si las partichelas —casi se puede asegurar que no la
partitura— llegaron a Marchena por copia de las de Utrera o si las pidió alguien
de Marchena a Eslava; ambas hipótesis tienen datos a su favor, pero también
presentan, una y otra, dificultades, aunque quizá la primera sea más probable;

7. Por los datos hasta ahora conocidos no se sabe con precisión con
cuánta estabilidad se cantó en Utrera antes de la suspensión en 1925, aunque
es verosímil que haya sido con regularidad; en Marchena se sabe que se cantó
—y parece que con toda regularidad— desde al menos 1860 hasta 1930; no
he logrado averiguar cuándo se volvió a cantar en Utrera, ya después de nuestra
guerra,—probablemente en forma de concierto o en algún acto penitencial o
similar, no en la liturgia de la Semana Santa— , ni tampoco cuándo se cantó
la última vez, que parece fue hace unos diez años o más; en Marchena se repuso
en el 2000 y se siguió cantando, siempre en forma de concierto, con cierta
intermitencia, hasta fecha reciente;

8. No hay indicio alguno de que en Marchena se haya construido nunca
una partitura; en esta hipótesis, lo mismo que en el supuesto expresado de lo
que sucedió en Utrera, cabe preguntarse qué materiales tenía delante el director
para los ensayos y la ejecución pública; esta cuestión está ligada al concepto
de dirección que entonces se tenía, que era diferente del actual: son muchas
las composiciones que existen en los archivos catedralicios, y concretamente
en la catedral de Sevilla, y expresamente para los Misereres del siglo XVIII,
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y aun en los primeros años del XIX, en que hay una partichela del
“acompañamiento” con la indicación “para dirigir”, y puede ser que esto se
hiciera también en Utrera y Marchena;

9. En Marchena se conservan las partichelas que verosímilmente son las
originales, copiadas en torno a 1860; en Utrera no he conseguido localizarlas,
aunque las hubo, y Ayarra las vio; pero no he logrado averiguar, a pesar de mis
diligencias, dónde se encuentran actualmente; de todas formas, hay que recordar
que una de las series de partichelas que actualmente existen en Marchena
parecen proceder de Utrera, si es que no son las de Utrera;

10. En todo caso, bien al momento de copiarse las partichelas, o bien
más tarde, se hacían acomodaciones en algunos instrumentos;

11. El canónigo Biedma, bien personalmente, bien a través de alguna
persona intermedia, pidió a Eslava, antes de 1860, copia de la partitura, y en
base a ella se hicieron las primeras partichelas; una y otras incluyen
modificaciones en algunos instrumentos;

12. Parada y Barreto, un poco antes de 1868, parece que desconocía esa
partitura, y su posible interpretación en la catedral de Baeza, y sí conocía que
el Miserere se interpretaba en Utrera y Marchena, por haberlo enviado allí el
propio Eslava, seguramente que a petición de esas ciudades, si es que no sucedió
algo diferente, y hasta quizá más probable: que la petición a Eslava hubiese
venido sólo de Utrera, a donde él, con toda evidencia, lo envió, y que luego,
allí, a petición de Marchena, se hayan vuelto a copiar las partichelas, o incluso,
como sugieren las partichelas actualmente en Marchena, usando en esta ciudad
las mismas de Utrera;

13. En los tiempos modernos la ciudad que con más constancia, y con
un mayor sentido de autenticidad, y hasta considerando, tanto la obra como su
interpretación como algo propio, de parte de la ciudad y sus Autoridades, lo
mismo que el pueblo, ha interpretado este Miserere, es Baeza, que sigue
haciéndolo ininterrumpidamente y como obra de toda la ciudad, desde 1971
hasta el día de hoy;

14. Se desconoce qué partitura sirvió de modelo al copista de la que se
conserva en el archivo de Jaén, la cual parece haber sido copiada en fecha muy
posterior a los materiales originales de Baeza, Marchena o Utrera, pues por la
escritura se puede datar a finales del siglo XIX, o incluso ya en el XX; hay
serias dificultades para pensar que ese original hubiera sido la partitura de
Baeza, pero, no obstante ellas, tampoco se puede excluir esa posibilidad, que
tiene a su favor indicios también serios;
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43  Es un misterio la desaparición de la biblioteca y archivo personal de Eslava, que tienen que haber sido
grandes e importantes. Ansorena, en la página 63, dice que Eslava, en su testamento, otorgado el 2 de agosto
de 1849, dejaba a su sobrino Bonifacio Eslava San Martín “los instrumentos músicos que posee y todos los
libros y papeles de la facultad musical que le sean útiles para su propio uso”. Ignoro si más tarde otorgó
otro testamento o no. De todas formas, Ansorena mismo, en la página 104, habla de sus contactos con los
hijos y nietos de los San Martín Larraz, actuales herederos de los Eslava Elizondo y de los Eslava San
Martín, pero nada dice sobre esto. A su vez, Carmela Saint-Martin, en su biografía-estudio sobre Eslava
(Carmela Saint-Martin: Don Hilarión Eslava, Diputación Foral de Navarra, 1973 = Nº 176 de “Navarra.
Temas de Cultura Popular”), comienza con este párrafo:

“Como únicos descendientes de la familia de don Miguel Hilarión de Eslava y Elizondo, deseamos
que la memoria del ilustre músico no palidezca con el tiempo, y por ello damos fe en estos papeles
de su verídica historia, apoyados en crónicas de su vida aparecidas en periódicos y revistas con
motivo de su muerte, de cartas que amarillean en el archivo familiar junto con los recuerdos que
de él ha guardado la familia, y apoyándonos para contar sus afanes musicales en su obra, que
aparece en los libros y papeles, muchos de  ellos debidos a su puño y letra, que guardan la Biblioteca
Nacional y la del Conservatorio de Música, que larga y pacientemente hemos consultado hasta
exprimir cuantos datos pudimos del ingente montón de documentos”.

Pero en ese, por lo demás interesante, folleto no hay alusión alguna al lugar donde se conservaba el legado
histórico y personal de Eslava, o acerca de la forma en que se conservaba, aunque de esas frases parece
desprenderse que ella conoció, si no todo ese archivo, sí una parte importante de él.

15. No se conoce dato alguno seguro sobre el origen de la copia de Cádiz
y del Christus de Granada;

16. Se desconoce el paradero de la partitura original del compositor43;
17. Todo ello se complica con los otros tres Misereres grandes, el número

4 de Cádiz, el de Granada--Zamora y el de Málaga-Cádiz, de los que vamos
a hablar a continuación.

6. Los Misereres de Cádiz
Casi se quedó corto Pajares en la sorpresa que manifiesta en el catálogo,

tras su enumeración de los Misereres gaditanos de Eslava y con la que
comenzábamos estas notas, porque, aparte de los de Sevilla y Utrera-Baeza,
que, hasta cierto punto, no era demasiado extraño que hubiera copia de ellos
—siempre teniendo presente las características de esta catedral—, Cádiz tiene
la prerrogativa de conservar otro Miserere suyo, del que es, hoy por hoy, la
única fuente conocida, otro aún del que es también una de las dos únicas fuentes
—las dos andaluzas, por cierto,— conocidas, y todavía otro Christus más del
que también es, por el momento, casi la fuente única.

Este conjunto de circunstancias hacen que dediquemos un estudio
particular a este conjunto, en verdad único, de Misereres eslavianos. Y a fin
de proceder con mayor claridad describiré por entero, individualmente, los
cinco Misereres, uniendo, además, a cada uno, cuando la tenga, la antífona
Christus; y finalmente describiré también la antífona hasta hoy desconocida.
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745. Miserere (Salmo a 4 y 8 voces y orquesta). Ms. “Miserere II” (m.
XIX. Archivo Escobar), varios copistas. Particelas: S, A, T, B; S ( falta
A), T, B; violín 1º (2), Violín 2º, Viola, Cbajo, Flauta, Clarinete 1º,
Clarinete 2º, Trompas 1ª y 2ª, Trombón, Figle. Musicados los versos

Debo advertir, para comprender determinadas dificultades que salen al
paso al estudiar las copias de los Misereres que se encuentran en Cádiz, que
en la ordenación del archivo las dos partes de la obra —antífona y salmo—,
aunque en él están unidos y tienen la misma numeración del legajo o carpeta
en que se guardan, lo hacen con un sub-número, 1 y 2, 3 y 4, etc. (109/1 y
109/2...); y, lo que complica ulteriormente, y en manera notable, el trabajo, en
el catálogo aparecen separados: la antífona entre los motetes y formas análogas,
y el salmo entre los demás salmos; aquí, en cambio, presento esas dos partes
unidas, que era la forma en que Eslava y los de tu tiempo las consideraban y
como eran en la realidad: dos partes de una misma obra.

1. Christus-Miserere de Sevilla, signat. 111/3 y 4, y 201/25 y 26; catálogo,
números 720 y 747, págs. 156 y 164. Partitura manuscrita y partichelas
completas. Hay también varios arreglos, que Pajares describe detalladamente
en el catálogo.

2. Christus- Miserere de  Utrera-Baeza, signat. 109/1 y 2; catálogo
números 717 y 744, págs. 155 y 163. Sólo las partichelas, que ya quedan
descritas anteriormente.

En ambos casos, y por razones bien fáciles de intuir, no diré nada
particular en este comentario, pues creo que la descripción de los materiales
que hace Pajares en el catálogo es suficiente.

3. Christus-Miserere en do menor, signat. 110/1 y 2; catálogo números
718 y 745, págs. 155  y 163.

Presenta un caso totalmente distinto. Juzgo indispensable comenzar por
copiar las descripciones que Pajares hace de ambas partes de la composición:

718. Christus factus est (Antífona del Miserere, a 4 y voces y orquesta).
Ms. “Miserere” II, (m. XIX. Archivo Escobar), varios copistas. Partitura:
Coro I y órgano, en volumen encuadernado. Particelas: S, A, T, B; S (A
falta), T, B; violín 1º (2), Violín 2º, Viola, Cbajo, Flauta, Clarinete 1º,
Clarinete 2º, Trompas 1ª y 2ª, Trombón, Figle.
Es obra a 4 voces dividida en dos coros. Se adjuntan las particellas de
“Gloria Patri”, adaptación a la misma música: S, A, T, B.
Y adjunta el íncipit:
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Efectivamente, esa descripción de la composición y de los materiales
que de ella se conservan en Cádiz es perfecta, y debe tenerse presente para
cualquier estudio que se pretenda hacer sobre ella. Únicamente me permitiría
disentir de Pajares en un detalle de su descripción: él dice, tanto en la descripción
de los materiales del Christus con en los del Miserere, que la copia es de
mediados del siglo XIX. A mí me parece más verosímil que sea de finales de
ese mismo siglo. Véase, como confirmación, la portada y el comienzo del coro
en el Christus:

impares. Todos ellos son a 8 voces, menos el “Libera me”, que es a dúo:
A, T.
Es obra a 4 voces reales, divididas en dos coros.
Y adjunta también  el íncipit:

JOSÉ LÓPEZ-CALO



270

Digamos, ante todo, que éste es el Miserere del que ya queda dicho que
sólo conozco otra copia, la de la catedral de Málaga. Su descripción más
detallada y sucesivos comentarios se ofrecen en el epígrafe 8. Aquí solamente
añadiré que en esta versión gaditana, para las cuatro voces y órgano, no hay
cambio sustancial alguno en las voces, sino que reproducen con toda fidelidad
las de la partitura de Málaga, que, como explico allí, parece ser la fuente de
la que se hizo esta copia y adaptación en forma más sencilla, y que la reducción
de los instrumentos al órgano está muy bien hecha; y hasta habría que añadir
que, al estar en esa forma más reducida, facilita no poco la comprensión de la
obra por lo inmediato y claro que se hace la lectura.

Todos los materiales se conservan en perfecto estado, aunque las partichelas
dan muestras de haber sido usadas repetidas veces.

4. Christus-Miserere en sol menor, “a 4 y 8 voces” y orquesta, signat.
201/23 y 24, y 111/1 y 2; catálogo núms. 719 y 746, págs. 156 y 164.

Este Miserere —con el Christus, naturalmente,— es todavía más notable
que el anterior, pues de él no conozco ninguna otra fuente. De seguro que
alguna otra copia habrá, pero yo en este momento no la conozco. De todos
modos, aunque alguna otra aparezca, o sea conocida y yo la ignore, no deja
de tener, esta copia gaditana, una importancia singular, por lo que creo deber
describirlo con más detalle.

De nuevo comenzaré por copiar la descripción que de las dos partes de
la obra hace Pajares.

719. Christus tactus est. Antífona del Miserere, a 4 y 8 voces y orquesta.
Ms. Miserere III. (m. XIX). Partitura: Coro I y orquesta, volumen
encuadernado. Particelas: S, A(2), T(2), B(2), S, A, T, B, (2); Violín
principal, Violín 1º, Violín 2º (2), Viola, Cbajo, Clarinetes 1º-2º, Fagot,
Trompas 1ª-2ª, Trombón. Se adjuntan las particellas de “Gloria Patri”,
adaptación del “Christus factus”. Voces de Coro I: S, A, T, B; S, A, T,
(B falta); Violín principal, Violín 2º, Viola, Cbajo; Clarinetes 1º-2º, Fagot,
Trompas 1ª-2ª, Trombón. En el B del Coro I se anota: “Este Gloria Patri
se cantará en lugar del Tunc imponent cuando se cante el Miserere en
novenas o jubileos”. Es obra a 4 voces reales, divididas en dos coros.
A continuación presenta el íncipit musical:
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746. Miserere (Salmo) a 4 y 8 voces con acompañamiento de orquesta.
Ms. Miserere III (m. XIX). Partitura: Coro I y orquesta, volumen
encuadernado. Particelas: S (en partitura), A, T, B; S, A, T, B; Violín
principal, Violín 1º, Violín 2º (2), Viola, Cbajo, Clarinetes 1º-2º, Fagot,
Trompas 1ª-2ª, Trombón.
Es obra a 4 voces reales, divididas en dos coros.
Y a continuación, tras detallar las voces de los diversos números, presenta

igualmente el íncipit musical:

Tras esta exposición de los materiales conservados, comenzaré por reproducir
la portada de la partitura:

Como se ve, se trata de la obra de un auténtico calígrafo. También la
música está copiada con gran elegancia y prácticamente sin correcciones ni
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errores. De nuevo da la impresión de haber sido copiada del original, pues
tiene las ya mencionadas llamadas, en los instrumentos, “de la A a la B…”, y
aun otras, como “unísonus con violín 1º” en algunos instrumentos agudos, etc.
Tiene indicaciones añadidas para la dirección. Las partichelas están completas,
salvo algún detalle sin importancia, que ya Pajares anotó en su descripción, y,
aunque dan señales de mucho uso, están todas en buen estado de conservación.

Respecto a la música misma debo decir, ante todo, que se trata de un
Miserere “grande”, y hasta que está compuesto buscando intencionadamente
un poco el efectismo; de modo que a veces parece como rebuscado, como si
Eslava lo que pretendía era sorprender, o llamar la atención, o algo semejante.
Cierto que esta tendencia, o algo que se le parezca, se descubre también en
otras composiciones suyas, y concretamente en sus Misereres, pero aquí todo
esto se percibe en un modo más intenso y continuado. El íncipit mismo del
primer verso del salmo, Miserere meis, Deus…, que publica Pajares y que
acabo de reproducir, lo demuestra; pero mucho más claro se percibe en la
partitura de las cuatro voces del coro:

El tempo es “Largo”; los signos dinámicos son los que aparecen en la
partitura.

Naturalmente, en los números a solo vuelve a aparecer el Eslava de
siempre, por ejemplo en el primero de este tipo, el número 2, Amplius lava me
ab iniquitate mea, para contralto; y la melodía adquiere todo su sentido —y
no precisamente en cuanto composición religiosa, y menos como una penitencial,
como es, por definición, el Miserere, sino más bien al contrario,— si se añade
que el tempo es “Allegretto”:
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Tiene números que son auténticos pequeños poemas sinfónicos en varios
movimientos. Por ejemplo, el nº 3 del salmo, y 4º del conjunto, Tibi soli: una
primera parte, en compás de compasillo y movimiento “Andantino”, para el
coro —y, naturalmente, la orquesta, que a veces se convierte casi en
protagonista—, con un total de 38 compases; el coro canta, repitiéndola varias
veces, la primera parte del texto, Tibi soli peccavi, et malum coram te feci /
Contra ti solo pequé y obré mal, salvo en dos pequeñas excepciones, en acordes
verticales; le sigue una segunda, en 3/4 y “Allegro moderato”, de 40 compases,
de nuevo para el coro, pero con un poco más de partes en imitación, que,
aunque pocas, destacan claramente en el conjunto; el texto es la segunda parte
del versículo, ut iustificeris in sermonibus tuis et vincas cum iudicaris / para
que te justifiques y venzas cuando juzgues; la tercera parte, de nuevo en
compasillo y con el movimiento de “primo tempo”, para tiple solista y las otras
tres voces con un acompañamiento orquestal mucho más moderado que los
anteriores, más breve, de solos 19 compases; el texto repite la primera parte
del versículo. Estas tres primeras partes de la composición estaban en la
tonalidad de sol menor, divididas, en la partitura, por barra doble, e incluso
comienzo de nueva página; pero la cuarta y última está en mayor, sol mayor,
de nuevo en 3/4, con una mayor presencia del contrapunto en las voces y mayor
brillantez en la orquesta, de 21 compases; el tempo es de nuevo “Allegro
moderato” y el texto la segunda parte del versículo.

Notable el número 9 del salmo y 10 de la obra, Quoniam si voluisses.
Es “a 4”, no “a 4 y a 8”, como los demás números corales; o sea: para los
cuatro solistas. El tempo es “Allegro con brio”. Tras una introducción orquestal
de 22 compases, en que abundan los pasajes en semicorcheas, entran las voces,
pero, contra lo que se pudiera esperar, de que actuaran en modo “solístico”,
con melodías propias, adaptadas al carácter de un “solo”, lo hacen, durante
toda la primera parte, a lo largo de 24 compases, en modo estrictamente coral,
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en acordes verticales, homorrítmicos; y aun luego, si bien tiene algo de
contrapunto, por tanto con melodías individuales, sigue prevaleciendo, de modo
casi exclusivo, la forma coral de la composición.

Ya se deja entender que la orquesta tiene siempre, a lo largo de toda la
composición, en prácticamente todos los números o partes, una importancia
grande, que llega al extremo en el número 7 del salmo y 8 de la composición,
Redde mihi, para dúo de tiple y contralto, con la cadenza para el violín solista
antes de comenzar la última parte:

Y finalmente la pregunta básica: cuándo y para quién compuso Eslava
ese Miserere. No existe dato alguno para responder a esa doble cuestión. Pero
el hecho de que no exista, o al menos no se conozca, otra copia en ninguna
otra catedral, y que haya sido tan usado en Cádiz como se ve tanto por la
partitura como por las partichelas, hace que nos preguntemos si quizá no fue
un encargo de esa catedral.

Respecto de la fecha nada puede decirse con seguridad; tan sólo que
parece ser posterior a hacia 1860-65, cuando Parada preparaba su diccionario,
ya que no es lógico que si para entonces lo hubiera compuesto, no lo hubiese
mencionado él, como hace con el de Utrera.

Contra esta opinión, sin embargo, está la música, que no sólo no parece
corresponderse con la que por entonces componía Eslava, notablemente más
moderada, y también más religiosa. De tal manera, que si no fuera por esa
dificultad que supone el silencio de Parada, habría que situarlo unos 20 años
antes, aunque de todas formas, posterior a 1844, ya que por la portada consta
expresamente que cuando lo compuso era maestro de la Capilla Real.
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De todas formas, habrá que esperar a que alguien estudie las actas
capitulares de Cádiz y sus documentos de fábrica, para ver de poder proceder
con un fundamento más sólido.

5. Christus en la bemol mayor, a 4 voces y orquesta, signat. 201/9;
catálogo, nº 721, pág. 153. Impreso en Bonifacio Eslava. Es para coro a 4 voces
(Tiples, “Contraltos o tiples 2os”, Tenores, Bajos), dos violines, viola, flauta,
dos oboes, dos clarinetes, dos fagotes, dos cornetines, dos trompas, dos
trombones, figle, timbales, violón, contrabajo y “reducción a órgano o armonium”.

Se trata de una obra que, aunque haya sido publicada, no tuvo la difusión
que otras obras suyas, y concretamente el Miserere obra 134; yo puedo asegurar
que de todas las catedrales de España en las que he trabajado sólo he encontrado
otra copia, en la de Palencia; pero allí no parece que se haya cantado, pues no
se hicieron partichelas, sino que solamente existe la partitura impresa; en
cambio, en Cádiz consta que se la usó, aunque sin la orquesta, ya que sólo hay
las partichelas de las cuatro voces, aunque éstas están completas y presentan
señales de haber sido muy usadas.

Véase, poco más que como curiosidad, la portada del impreso y la primera
página de la partichela del tiple:
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6. Christus en mi menor, a 4 voces y órgano, signat. 109/3; catálogo nº
722, pág. 157. Sólo las partichelas, incompletas.

Pajares, tras la descripción de las voces e instrumentos, comenta: “No
consta el nombre del autor. El estilo, la copia y la semejanza del íncipit con
el ‘Christus factus’ catalogado nº 719 nos hacen tener a Eslava por autor de
esta obra. Quizá sea una adaptación de aquélla”.

Más que de una adaptación, se trata casi de una transformación, o como
se la quiera llamar. Pero el resultado es que son dos composiciones que
comienzan, sí, de modo similar, aunque es de notar que el primero, en sol
menor, al que se refería Pajares y que queda descrito en el número 4, tiene la
melodía del tiple en la tónica y éste la tiene en la dominante, y, desde luego,
en el resto de la composición la melodía es totalmente diferente. Hay, sin
embargo, otra semejanza entre los dos, digna de ponerse de relieve: los compases
de introducción instrumental: el primero tiene 14 y el segundo 15; pero hay
que insistir que la música, tanto la vocal como la instrumental, es, no obstante
esas similitudes, distinta. Véase el comienzo del tiple en las dos composiciones
y el del acompañamiento de la segunda, que no tiene nada de eslaviano,
absolutamente nada, y que no admite comparación con el de la primera,
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como se ve por los primeros compases del acompañamiento de ésta, que también
se añaden44:

44  En esta última las indicaciones “Fagot” y “Contrabajo” están así en el original.
45  José López-Calo: Catálogo del archivo de música de la catedral de Granada, vol. I, Granada: Centro
de Documentación Musical de Andalucía, 1991, pág. 392; id.: La música en la catedral de Zamora, vol. I,
Catálogo del archivo de música, Zamora: Diputación Provincial, 1985, pág. 295.

7. El Miserere de Granada y Zamora
En las catedrales de Granada y Zamora hay un Miserere de Eslava del

que no he logrado encontrar copias en ningún otro archivo, aunque imagino
que alguna más habrá. En Granada tiene la signatura 67/4 y en Zamora la
29/245. La copia de Granada incluye la antífona; la de Zamora no, sino que
solamente contiene el salmo, aunque éste está completo. En Granada no hay
partichelas, sino solamente la partitura; en Zamora hay partitura y partichelas.
Se trata de una composición que entraña varias incógnitas, por lo que deberemos
estudiarla en detalle.

Comenzaré por reproducir, de la copia de Granada, dos facsímiles: del
Christus, la página en que comienzan las voces, y del Miserere el comienzo
de la obra.
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Como punto de partida para estudiar los problemas que presenta esta
composición, empecemos por la descripción de ambos manuscritos.

En Granada se conserva solamente la partitura, en 7 cuadernillos de
papel pautado, en formato horizontal de 16 pentagramas por página y 5 pliegos
en cada cuadernillo; por tanto, 20 páginas en cada cuadernillo y 140 en total.
Los cuadernillos están sueltos, no encuadernados ni cosidos; pero están
completos y en perfecto estado de conservación. Escritos todos por una misma
mano; la escritura parece de mediados de la segunda mitad del siglo XIX, hacia
1860-70; tiene numeradas las páginas impares, es decir, los folios “recto”.

Hay varios detalles que sugieren que fue copiada directamente del
original, incluso alguno que no suele aparecer en otras copias que también
parecen depender directamente de él. Por supuesto, tiene las consabidas
indicaciones de repeticiones de los instrumentos —“De la A a la B por…
compases…”; véase, como simple ejemplo, este pasaje del “Cor mundum”:

Y a continuación el comienzo de la copia de Zamora:
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Pero tiene igualmente otros detalles no menos significativos, el más
importante de los cuales es que, en varios números, en un determinado momento,
hay una señal entre dos compases con esta nota, u otra similar y equivalente:
“Aquí falta un compás que está al final” (se entiende, al final del número
respectivo); todo hace pensar que en esos pasajes Eslava había introducido
correcciones y que el copista tuvo problemas para interpretarlas; porque otra
explicación posible, de que el copista se hubiese equivocado al ir copiando,
quizás, el instrumento superior, no parece tan obvia como la propuesta. En
todo caso, añadir que no sólo no tiene, al final de cada número, la indicación
de duración, que ya vimos en el primero de Sevilla, y, caso de nuevo notable,
no sólo no tiene, al comienzo de cada número, el título del mismo, como es
práctica universal, o el orden correlativo que le correspondía, sino que ni
siquiera deja incompleta la última página del número anterior, para comenzar
siempre cada número en página nueva, sino que comienza el número siguiente
a continuación del anterior, como se ve entre el primer número, Christus, y el
2º, Miserere, en la página reproducida. Otro detalle que diferencia esta copia
de prácticamente todas las demás, y que, de nuevo, confirma que fue hecha
directamente desde el original autógrafo, es que tiene —y son frecuentes— las
indicaciones, tan habituales en Eslava, de duplicados entre los instrumentos;
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por ejemplo, en la flauta y/o en el clarinete 1º, o en los dos, “con el violín 1º”.
Todavía un par de detalles, también significativos: no tiene bucsen ni

serpentón, y en cambio tiene trombón; las voces son solamente las cuatro
(SATB), y no tiene, ni una sola vez, indicación de “coro 1º” o 2º, o “todos”,
y ni siquiera —de nuevo, ni una sola vez— la indicación de “solo”, ni aun en
los pasajes que claramente son solísticos.

Los instrumentos son dos violines, viola, dos clarinetes en si bemol, dos
trompas en mi bemol, trombón y acompañamiento.

Aunque ya queda dicho, creo deber repetir que no existen partichelas y
que la partitura no tiene señal alguna de haber sido usada para dirigir, lo que
claramente significa que allí no se ha cantado nunca.

En el ejemplar de Zamora hay que distinguir entre la partitura y las
partichelas. La partitura es para 8 voces en dos coros, ambos de SATB, pero
ya añade, en el mismo título, que es a 4 voces; y esta añadidura, como se ve
claramente en la reproducción ya presentada, es del copista original, aunque
está escrita entre paréntesis y en tamaño un poco menor; pero por la distancia
entre líneas y por la tinta se ve que fue añadida al momento de escribir el título;
los instrumentos son dos violines, viola, flauta, dos clarinetes en si bemol, dos
trompas en mi bemol, tres trombones, contrabajo y órgano (sin realizar;
solamente la línea del bajo con cifras). No tiene página de portada, sino que
el título, “Miserere a 4 y 8 voces [añadido entre paréntesis, por el mismo
copista: “a cuatro”] con grande orquesta, por el Excmo. Sr. D. H. Mtro. Eslava”,
está, de nuevo como se ve por la copia ya presentada, en la primera página,
en los pentagramas de las voces, que en el comienzo tacent. Tiene al final la
fecha de copia: 1900, aunque no el nombre del copista46.

Las partichelas coinciden exactamente y con toda precisión con la
partitura, por lo que se puede dar por seguro que fueron sacadas de ella; están
completas y en buen estado de conservación, aunque están sobadas y a veces
algo manchadas, por el uso; y no solamente esto, sino que tienen añadiduras
a lápiz, sobre todo las de los instrumentos transpositores, para los sucesivos
cambios de tonalidad de los mismos en los diversos versos, y hasta indicando
en algunos en qué clave debía leerse la música, para facilitar su lectura, a causa
de la complicación de las diversas tonalidades en que debían estar, en cada
número, tanto los clarinetes como las trompas. Están todas escritas en papel

46  Nótese, una vez más, lo de “Excmo. Sr. D.”, que parece denotar que ese Miserere fue compuesto cuando
Eslava era ya Académico de Bellas Artes, pues no parece que antes pudiera tener ese título y esa calificación.
Eso, en la hipótesis de que este título estuviera ya en la partitura de la que se hizo esta copia, que, aunque
no es del todo segura, parece la más probable.
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47  Este Dionisio Pérez era cantor de la catedral de Zamora, precisamente en torno al año 1900, por lo que
se puede dar por seguro que las partichelas fueron copiadas en esa catedral y ciudad. Pero no fue él el copista
de la partitura, como se ve por la caligrafía, que es del todo diferente.
48  Nótese en la del contrabajo el cosido de los cuadernillos.

 pautado de diez pentagramas por página, en formato apaisado, con los
cuadernillos cosidos con hilo, y todas, salvo una o dos, tienen al final la firma
y la rúbrica del copista; véase, como ejemplo, la del contralto del segundo
coro47:

La única excepción es la del acompañamiento, que no solamente ha sido
escrita por un amanuense distinto, sino también en papel de formato vertical.
Además, mientras la partitura dice que ese acompañamiento es para el órgano
(pero no existe la partichela del órgano), la partichela que existe dice que es
para piano. Véase, como ilustración, el comienzo de la partichela del contrabajo
y ésta del piano, para constatar las diferencias caligráficas y aun alguna más
que existen entre ellas48:
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Todavía un detalle más de estas partichelas: en la partitura las voces
están escritas en claves naturales, respectivamente do en 1ª, 3ª y 4ª, y fa en 4ª,
pero en las partichelas, las del primer coro sí están copiadas en las mismas
claves; en cambio, las del segundo ya lo están en escritura “moderna”; es decir:
con el tiple, contralto y tenor en clave de sol. Y aun una curiosidad ulterior:
las del primer coro vienen todas llamadas “1º del primer coro” (“tiple –
contralto…- 1º del 1er coro”…); las del segundo, por el contrario, sólo tienen
el título habitual: “tiple (contralto…) del 2º coro”.

Y ahora algo más sobre la partitura: lo primero, decir que no tiene las
anotaciones habituales en Eslava de repetición de pasajes en los instrumentos
(la ya citada de “de la A a la B por… compases”), sino que la música está
escrita en su integridad; en segundo lugar, añadir que, aunque la partitura
mantiene, en todas las hojas y en todos los números, los pentagramas de voces
e instrumentos que se ha visto en la primera página, también incluso en los
números a solo, sin embargo, del segundo coro no tiene ni una sola nota escrita:
sus cuatro pentagramas están totalmente en blanco, desde el comienzo hasta
el final; además, en los números en que actúan los tutti pone siempre que son
“a cuatro”, nunca “a ocho”. Por las partichelas se ve que el segundo coro no
interviene, aun en los números “a cuatro”, a lo largo de toda la composición,
sino que, en los pasajes, en que, de una manera o de otra, alguna voz, o dos o
más, o incluso las cuatro, tienen pasajes de tipo solístico, el segundo coro tacet,
actuando sólo en los estrictamente corales; pero en ésos canta siempre. Y se
debe advertir que esta diferencia de actuación no está escrita en la partitura,
como ya queda insinuado hace un momento; pero las partichelas del segundo
coro sí están copiadas según ese esquema que se acaba de exponer. Ignoro,
pues, si en la partitura original, o, en cualquier caso, en la que sirvió de modelo
para esta de Zamora, había algo de esto, o si se trató de una decisión del copista
de la misma partitura zamorana o del de las partichelas.

Y, finalmente, un detalle que no puede menos de suscitar sorpresa: el
copista de la partichela del piano es el mismo que copió la partitura. La
comparación de ambos originales en el archivo no deja lugar a duda, y ya se
podría intuir de solas las reproducciones que he presentado de la primera página
de la partitura y del comienzo de la partichela; pero, dado lo notable del caso,
voy a permitirme presentar unos detalles de ambas, un poco más ampliados,
para que se vea más claramente:
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Este ejemplar zamorano contiene varios detalles que lo hacen
particularmente interesante. Ante todo, por la fecha de copia de la partitura,
que no aparece en ninguna otra, y que, como se ve, es bastante alejada de la
vida de Eslava; luego, porque es el único que está fuera de Andalucía; además,
los tres trombones —frente al único trombón de la copia de Granada— y el
órgano —o piano—, y con cifrados. Y aún se podría añadir la elegancia de la
escritura, que no es inferior a las mejores de Cádiz.

Tras esta descripción de los materiales que se conservan en ambas
catedrales, debemos pasar al estudio de la música misma. Lo primero que salta
a la vista es que todo hace suponer que Eslava no compuso para él la antífona
Christus, sino solamente el salmo, Miserere. Se trata de un caso en verdad
único para Eslava, pues, salvo el de El Burgo de Osma, del que también puso
música solamente al salmo —pero en este caso es comprensible, dadas las
circunstancias—, y el “breve” publicado, en que también es comprensible que
no incluya la antífona, porque claramente está concebido para cantarse en el
tercer día, en que era frecuente, casi normal, que la antífona se cantase en canto
llano, en todos los demás puso música a las dos partes de la composición.
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En cambio, para éste se puede dar como seguro que no compuso la
antífona. Se deduce esto del hecho de que falta en la copia de Zamora, que
tiene todos los visos de estar hecha copiando directamente la original; y esta
suposición se confirma con la copia de Granada, que incluye, sí, el Christus,
pero resulta que éste es, nada más y nada menos, que el del Miserere de Baeza-
Utrera-Marchena, lo que parece ser una prueba definitiva de la hipótesis
propuesta; porque si esta partitura granadina hubiese sido copiada en Andalucía
no parece verosímil que hubiesen copiado para ella ese Christus, que hubiera
podido suscitar celos, e incluso problemas con las vecinas Baeza y demás
ciudades que lo consideraban como suyo. En cambio, si se supone copiado,
como parece que lo fue el ejemplar de Zamora, en Madrid, en base a la partitura
original, y que, como no tenía Christus, hubiesen cogido uno cualquiera de los
otros misereres que sí lo tenían, sin que allí se pensase en la suspicacia, o lo
que fuera, que podría suscitar en Baeza, Utrera, o donde fuese49.

Queda, finalmente un tercer aspecto, el más importante, por estudiar: la
música misma. Porque la lectura de esta partitura impresiona no poco, tanto
por su concepción como por su estructura; o al menos a mí me ha impresionado,
y no poco. Por supuesto, este Miserere es plenamente eslaviano, eso por
descontado; pero difiere notablemente de los demás de su autor. Y así, y no
obstante que toda apreciación estética de una obra artística tiene que ser, por
fuerza, por la naturaleza misma de las cosas, subjetiva, al menos en buena
parte, y, por tanto, expuesta a error, ya que en ello influye no poco el punto de
vista en que uno se coloque, creo deber decir, usando una expresión no demasiado
categórica, pero que creo suficiente, que este Miserere no me parece inferior
a ninguno de los demás que se conservan de Eslava, sin excluir a ninguno de
ellos. Me parece más maduro, más equilibrado, mejor construido. Y aunque
no exista dato alguno respecto de la fecha en que lo haya compuesto —excepto,
quizás, el ya indicado del título de “Excelentísimo Señor”, que le atribuye la

49  No se me oculta, como seguramente sucederá a los lectores, que todo ese razonamiento no pasa de ser
una mera hipótesis; pero es que en esta partitura granadina suscita dudas acerca de por qué y para qué se
hizo, y hasta para quién, es decir, quién la encargó (y la pagó, porque estas copias había que pagarlas), y
precisamente así, anteponiéndole el Christus de oro Miserere, y precisamente el de Utrera-Baeza. Al margen
de esas incógnitas siempre quedará sin respuesta posible la pregunta que ya queda planteada antes: ¿qué
se ha hecho de todos esos originales…? ¿Cómo es que han desaparecido todos, y precisamente después de
1900, que, eso sí que consta con toda claridad, es el año en que se hizo la copia de Zamora…? Como también
no puede menos de venir a la mente otra pregunta básica acerca de la copia de Granada: ¿Para qué se hizo…?
Y es que el doble hecho, de que no se hayan hecho partichelas, para la interpretación, y que ni siquiera se
haya encuadernado, o al menos cosido, la partitura, sino que se dejasen los cuadernillos sueltos, y, eso sí,
perfectamente ordenados y guardados, no puede menos de suscitar sorpresa.
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partitura de Zamora50— pienso si no pertenece a los años de su plena madurez,
humana y artística; a un momento de su vida y de su evolución —de nuevo,
humana y artística— ya alejado de las exageraciones sevillanas de los años
treinta, y aun de los posteriores, en que compuso los “ofertorios” que publicó
en el Museo Orgánico Español y, por supuesto, muy diferente de las
Lamentaciones y otras obras similares, también de una época para entonces
lejana de su vida y de su evolución, que publicó en la Lira Sacro Hispana,  o,
más tarde, en la editorial de su sobrino, pero que databan de sus primeros
tiempos al frente de la Capilla Real, e incluso ya de sus años sevillanos.

No. Este Miserere pertenece a otro mundo artístico, diverso del de los
anteriores: está más equilibrado, mejor estructurado, sin las exageraciones, y
hasta casi improvisaciones, de otros tiempos. No hay más que ver el comienzo
mismo, en la introducción instrumental, con ese breve —brevísimo— motivo
melódico en la tónica, repetido inmediatamente a la dominante en primera
inversión, para reposar, sin solución de continuidad, con la placidez de un
simple compás de transición, de cuatro sencillos acordes verticales en un ritmo
más pausado y una mera anacrusis preliminar, en el acorde de dominante.

Véase ese comienzo instrumental, con la melodía interpretada por los
instrumentos agudos (violín 1º, flauta, clarinete 1º) con el acompañamiento (el
tempo es “Andante moderato”)51:

50  Eslava fue nombrado Académico de Bellas Artes en 1873, por Real Decreto del 28 de mayo de ese año;
la sección de música de la Academia había sido creada, también por Real Decreto, el 8 de ese mismo mes.
Hay varias narraciones sobre esa creación y sobre el nombramiento de aquellos primeros diez académicos
de la sección de música; la más completa es la de José Subirá, “La sección de música de nuestra Academia.
Historia interna de su creación”, en Academia. Anales y Boletín de la Real Academia de San Fernando,
1953, 145-174. El título de Excelentísimo Señor podría también aplicársele a Eslava por el hecho de que
era, ya desde 1847, “Caballero de la Real y Distinguida Orden de Carlos III”, aunque no parece tan seguro
que usase entonces este título como lo hizo desde que fue nombrado Académico de Número. De todos
modos, el hecho de que la copia de Zamora le nombre con ese título, no es prueba fehaciente, aunque lo
sea con mucha probabilidad, de que el original que copiaba lo incluyera al escribir el nombre del autor.
51  Por comodidad de la representación prescindo de los demás instrumentos, que se limitan a completar los
acordes.

LOS MISERERES DE ESLAVA



287

Esta impresión se confirma con el comienzo de las voces, que, tras la
frase inicial, por el tenor, repiten, con un magnífico sentido de unidad temática,
el motivo inicial de los instrumentos, para concluir, en forma parecida a lo que
había hecho con éstos, en unos plácidos acordes de los dos coros, con esa
notable modulación final a la bemol mayor:
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En este pasaje, y en los que siguen, que continúa por otros 22 compases
más, en esa forma estrictamente homorrítmica, en buena parte con valores
rítmicos largos, pausados, como en meditación, el segundo coro se limita a
duplicar al primero; pero una vez terminada esa primera parte, tras un calderón
en la pausa final, hay una doble barra para comenzar la segunda, con pasajes
estrictamente solísticos, en forma imitativa, en el primer coro, mientras el
segundo tacet. He aquí las primeras frases de esa parte52:

52  En las dos primeras partes del compás 13 del ejemplo, en el tenor y en el bajo, las partichelas escriben
negra con puntillo-dos semicorcheas; pero la partitura tiene negra con doble puntillo-dos fusas, y así se las
ha transcrito.
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Pero de nuevo, una vez concluida, tras unos pocos compases más, esa
parte solística, el largo período termina, también aquí, con una plácida frase,
de solos cuatro compases, con firme modulación a la dominante, cantada por
los dos coros, antes de dar comienzo a la tercera y última parte de este primer
número, que, si se me permite la definición —que quizá no sea del todo errada,
con todas las consecuencias, positivas y negativas, que de ella se desprenden
en su conjunto, constituye un auténtico primer tiempo de sonata clásica:

53  Antonio Martín Moreno: Catálogo del archivo de música de la catedral de Málaga, Granada: Centro de
Documentación Musical de Andalucía, vol. I, 2003, págs. 265-268.

Sería largo, aunque extremadamente interesante, continuar con el análisis
y exposición de este, en verdad admirable, muy bello, Miserere de Hilarión
Eslava. Por ello prefiero dejar así la exposición, a la espera de que ulteriores
estudios lleven a una posible y deseable edición.

8. El Miserere de Málaga y Cádiz
En la catedral de Málaga, signat. 44/1, hay una copia del sevillano de

1835-37, y en signat. 43/2, una del nº 3 de Cádiz. De ambos hay partitura y
partichelas completas, todo manuscrito; hay, además, una del impreso “breve”,
signat. 43/153. Del primero, el de Sevilla, nada que añadir desde el punto de
visa estrictamente musical, o sea,  de lo que podría definirse como elementos
de juicio para una edición crítica de la partitura, etc., puesto que está claro que
lo que cuenta es la partitura original, de la catedral de Sevilla; sí es, en cambio,
significativo para el estudio de los Misereres andaluces, pues expresa bien a
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las claras el interés que en las catedrales de esta región española había en el
siglo XIX por los Misereres de Semana Santa. Y menos, por supuesto, del
“breve”, ya se entiende.

 Bien diverso es el significado de l otro, que coincide con el nº 3 de
Cádiz. Porque del estudio detenido de los materiales que de esta composición
se conservan en estas dos catedrales andaluzas se desprende una conclusión
importante: que todo hace pensar que los materiales de Málaga sean los
originales y los de Cádiz una copia, y hasta una adaptación, de los malagueños.

Interesante un primer detalle, que salta a la vista apenas uno se aproxima
al estudio de esta composición: que de él hay en Málaga dos partituras: la
primera escrita en hermosa caligrafía, propia de un calígrafo profesional, y la
segunda, un poco más a vuelapluma. Ambas comprenden el Christus, como
también sucede en Cádiz.

Véase el comienzo de ambas:
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De nuevo hay que añadir que este Miserere plantea unas incógnitas, si
no iguales a las del Miserere de Granada-Zamora, sí del todo parecidas.

Empecemos por la más sobresaliente: las dos partituras, que son, sí,
iguales, en el sentido de que las dos presentan la misma música, sin diferencias
sustanciales, pero que son diferentes entre sí en varios puntos; y no tengo reparo
en comenzar diciendo que un minucioso estudio de las dos me llevó a la
conclusión de que la primera quizá sea la más antigua, casi se podría decir la
original de las dos. Más aún: que da la impresión de que la primera haya sido
copiada directamente del original de Eslava y la segunda sea una copia posterior,
hecha en base a esa primera copia malagueña o a cualquiera otra; y hasta me
atrevería a dar un paso más: que fue hecha, en Málaga, sobre la primera, para
facilitar las copias de las partichelas y hasta la dirección.

Hay varios detalles que confluyen en esta dirección: que la primera copia
los sucesivos números o partes, uno a continuación de otro, en la misma página,
sin título alguno para cada número, mientras la segunda inicia siempre cada
uno en página nueva, añadiéndole el título; que la primera tiene las consabidas
notas de repetición (“de la A a la B por… compases…”), que repetidas veces
tiene la otra indicación, también ya comentada a propósito de otro caso similar,
en un determinado instrumento, “con el violín 1º”, “con la flauta”…, y hasta,
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en varios casos, en los instrumentos bajos, por ejemplo en el bajón “con el
trombón”; mientras que nada de todo esto aparece en la segunda, que copia
siempre todos los instrumentos por entero; se añade que la segunda incluye un
pentagrama para el violonchelo, que no aparece en la primera, y que se limita
a duplicar el contrabajo, pero que siempre, salvo en al Christus y en el Auditui
meo, viene llamado “Violoncello”, mientras que en la primera nunca sucede
esto, sino que hay un solo pentagrama, que en dos ocasiones viene llamado
“Contrabajo”, en una “Violoncello y contrabajo”, pero en otras cuatro,
“Acompañamiento”.

Son, como se ve, diferencias aparentemente pequeñas, pero que son
significativas para poder fijar el origen, o dependencia mutua, de cada una de
las dos partituras; pues por lo demás coinciden en todo, tanto en las voces
como en los instrumentos. Ya queda dicho antes, y se ve con detalle en el
catálogo de Martín Moreno, que en el archivo, además de esas dos partituras,
hay las partichelas completas, con señales de uso, pero todas en buen estado;
y aún se debe añadir un importante detalle más: que la escritura de las partichelas
muestra un claro parentesco con la de la segunda partitura, por lo que no parece
aventura concluir, como consecuencia de todo, que la primera partitura fue la
que se importó, probablemente de Madrid, copiada directamente del original
de Eslava, y que la segunda se hizo en Málaga, en base a la primera, con esos
pequeños cambios, para mayor facilidad de sacar las partichelas y luego dirigir
la composición en la práctica.

Finalmente, este otro detalle, que parece confirma, creo que modo
definitivo, esa suposición básica que se acaba de mencionar: la primera partitura
tiene la siguiente portada a página entera, en el primer cuadernillo, de la mano
del copista de la música:
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pero el todo está encuadernado en tapas de cartón, muy destrozadas por el uso,
con el siguiente membrete en la portada, que, como se ve, es de la misma mano
que copió la segunda partitura:

Viniendo ya a la música misma debo decir que a mí este Miserere me
parece incluso posterior al de Granada-Zamora, y, por supuesto, a una distancia,
aún mayor, del Eslava de los Misereres sevillanos, e incluso del del Miserere
de Baeza y Utrera: es mucho más moderado, más reconcentrado, menos
aparatoso, y hasta más religioso. Bastaría el comienzo mismo del coro, en el
primer verso del salmo, Miserere mei, Deus, secunduam magnam misericordiam
tuam, después de 23 compases de introducción instrumental (el tempo es
“Andante sostenuto”):
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Y aun un poco más adelante esta otra, con la que termina este primer
período de este número (el tempo es ahora “Andante un poco mosso”):

Evidentemente, aquí estamos ante un Eslava del todo diferente del de
los Misereres anteriores, y, por supuesto, a años luz del de las tres lamentaciones
de la Semana Santa u otras composiciones que, repitiendo lo ya dicho hace un
momento, publicó en la Lira o en el Museo orgánico, y no es sólo la estética,
el espíritu; hasta la técnica es también otra. Pero en el fondo seguía siendo
Eslava. En ese mismo primer número, tras una nueva invocación, de solos
cuatro compases, con las dos últimas palabras, misericordiam tuam, en el
mismo estilo de concepción vertical, y con modulación a fa mayor, introduce,
en la misma concepción vertical de la música, la siguiente variación, que es
verdad que no es más que un residuo del Eslava de otros tiempos, pero existe:
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Lo mismo se ve en los pasajes a solo. Por ejemplo, en el siguiente
número, Ampius lava me ab iniquitate mea, comienza, tras un introducción
instrumental de 15 compases, el tenor, en “solo”:
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Pero inmediatamente, en el compás siguiente, vuelve al mismo estilo de
antes:

En modo similar podrían presentarse otros ejemplos. Creo, sin embargo,
que éstos pocos son suficientes para permitir al lector hacerse una idea de esta
hermosa composición. Me parece, en conjunto, menos trabajada que la de
Granada-Zamora. Es por otro estilo, sin duda pretendido así por el autor.
Desgraciadamente, al desconocer el paradero de su correspondencia, apuntes
personales, etc., sólo nos queda, como orientación posible, la música misma
para poder juzgar de la evolución artística, humana, y hasta religiosa, desde
el punto de vista de la composición musical, de este gran compositor que fue
Hilarión Eslava.

9. Impresos
Eslava publicó, en Madrid, en la imprenta-editorial de su sobrino

Bonifacio, entre otras muchas composiciones, un salmo Miserere “breve” y
una antífona Christus. Del salmo hay copias en un buen número de catedrales,
e incluso hay acomodaciones manuscritas, sobre todo en los instrumentos. Del
Christus, en cambio, sólo he visto dos ejemplares, como ya queda dicho.

Los estudiaremos de forma independiente.
a) Miserere breve, obra 134. En su forma original impresa es para las

cuatro voces, “oboeses”, fagotes, violón, contrabajo y “reducción a órgano”.
Véase, por curiosidad, el comienzo:
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b) Christus en la bemol mayor, obra 149, a 4 voces y orquesta. Véase
la descripción en el epígrafe 6º, entre los materiales que hay en Cádiz.

10. El Christus de Calahorra
En la catedral de Calahorra se encuentra un Christus que no he visto en

ninguna otra catedral54. Se trata de una composición extraña por varios conceptos:
porque no se halla en ningún otro archivo —o al menos yo no la encontré, ni

54 He dado noticia de él en el catálogo de ese archivo, que me publicó la Consejería de Cultura, Deportes
y Juventud, del Gobierno de La Rioja, en 1991. En la catalogación del archivo le puse la signat. 15/6 y la
descripción está en la página 240 del catálogo.
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55 Quizá no fuera del todo inverosímil relacionar esta composición con el hecho de que Eslava, joven músico
en la catedral de Pamplona, vino a Calahorra a estudiar composición con su maestro de capilla Secanilla.
Véase lo que digo en la nota siguiente.
56 Agradezco públicamente al M. I. Sr. D. Ángel Ortega Gómez, archivero de la catedral de Calahorra, no
solamente el haberme facilitado copia de los materiales de esta composición, sino también el haberme hecho
caer en la cuenta de un detalle importante de los mismos, en que yo no había caído cuando realicé la
catalogación de ese archivo: que tanto la partitura como la partichela del tenor son copia de Leocadio
Hernández Ascunce, que fue maestro de capilla de Calahorra. Queda el misterio de qué habrá sido de la
partitura original de Eslava, o de los materiales que hubiera originales y de los que Hernández Ascunce hizo
lo que, con toda probabilidad, es un arreglo, ya que el armonio era poco menos que impensable en 1827,
cuando Eslava fue a Calahorra a estudiar con Secanilla y cuando, con toda probabilidad, compuso esta
obrita. Y hasta no sería aventurado pensar que en origen hubiera sido concebida para orquesta, lo que
justificaría esa fermata al final de la introducción orquestal, a todas luces pensada para el violín.

11. Tres consideraciones finales
Tras la presentación de todos estos misereres eslavianos se impone

intentar una visión de conjunto, que, por supuesto, se puede hacer desde varios
puntos de vista. Aquí me limitaré a tres: el primero, sobre su destinatario, es
decir, para quién o para qué ciudad o iglesia, los compuso, así como la fecha,

aparece descrita en ningún catálogo de los publicados hasta ahora—; luego,
y sobre todo, porque, frente a todos los demás, que son para coro y orquesta,
más o menos nutrida, éste es para solo de tenor y armonio; y, finalmente, por
la tonalidad, re bemol mayor, del todo inusual en Eslava55. En Calahorra se
encuentran la partitura y la partichela del tenor56.

Véase el comienzo de la partitura:
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el año en que los haya compuesto; luego, un intento de centrarlos en la música
de su tiempo; y, finalmente, algo sobre estos Misereres en cuanto composiciones
litúrgicas.

a) Destinatario y fecha.
Naturalmente, me refiero, en esta primera consideración, no a los misereres

de Osma y Sevilla, de los que se conocen esos datos, sino a los otros cuatro.
Es necesario, una vez más, partir del texto de Pajares, repetidamente

citado. Ciertamente, tenía razón él al expresar su sorpresa, o admiración, o
justa satisfacción, al constatar que en su catedral había nada menos que cinco
Misereres de Eslava. Lo que, al parecer, no sabía él era que de esos cinco, tres
era comprensible que estuvieran allí, pues tanto el de Sevilla como el de Utrera-
Marchena-Baeza no tenían nada de extraño que se hubiesen copiado para una
catedral como Cádiz; y hasta el “breve” era más que normal su presencia, pues
se lo encentra en muchas catedrales, como ya queda dicho. Pero lo que no
puede causar sino asombro son los dos presentados en los números 3 y 4 de
Cádiz y el de Granada-Zamora, de los cuales no había noticia alguna hasta
que, en estos últimos años, se publicaron los catálogos de los respectivos
archivos de música y se supo de su existencia.

Se supo hasta cierto punto, porque, a lo que parece, nadie cayó en la
cuenta de la novedad que presentaba la existencia de estos Misereres; al menos
no se ha publicado nada sobre ellos.

Así, pues, estudiemos esa doble incógnita en esos tres Misereres.
Del destinatario —“para quién”— los haya compuesto Eslava no hay

indicio alguno, por lo que cualquier hipótesis que se quisiera avanzar sería
poco menos que una mera suposición, excepto quizás el de Utrera, del que no
hay motivo para dudar de que la tradición local, avalada por el testimonio de
Parada, se corresponda con la realidad.

Respecto del cuándo yo partiría de la misma suposición que expuse
respecto del de Utrera-Baeza: que me parece que, aun excluyendo lo expresado
por Parada, de que ése lo compuso siendo maestro de Sevilla, por tanto, antes
de 1844, su música confirma lo que dice la portada de Utrera: 1848; y hasta
quizá sugiera que sea posterior, porque, en efecto, es demasiado diferente de
los de Sevilla.

Más diferentes me parecen todavía los otros tres. El de Granada-Zamora,
desde luego, no solamente creo que es posterior a esa fecha, sino que hasta no
sería extraño que fuera posterior, y seguramente que varios años posterior, a
1850-52, cuando el arcediano de Baeza le pidió las dos misas, y, con toda
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probabilidad, también el canónigo Biedma le pidió el Miserere. Porque si para
entonces tuviera compuesto éste otro seguramente que se lo habría enviado,
para evitar las posibles suspicacias de los de Utrera. De hecho, ya queda dicho
que ese Miserere muestra una madurez que parece sugerir una fecha posterior
a los comienzos de esa década. De todas formas, aunque haya sido después,
quizá no haya sido mucho, pues a partir de 1860 la salud de Eslava, junto con
el conjunto de ocupaciones en que estaba sumergido, no parece que le permitieran
afrontar una composición de esta envergadura.

Del de Cádiz-Málaga no hay absolutamente dato alguno que nos pueda
orientar.

De todas formas, creo deber advertir que se trata, en los tres casos, de
Misereres “grandes”, que, aun sin el condicionamiento de la duración precisa
que mencionaba la partitura del primero de Sevilla, son largos y de concepción
compleja, para un buen coro y buenos solistas, con una orquesta completa. De
hecho, la duración difiere entre ellos, pero ninguno de los tres alcanza la hora
entera, aun contando con la alternancia del canto llano en los versículos pares.

Resumiendo: Para el de Baeza-Utrera no se ve motivo para no admitir
la fecha que da la portada de Utrera: 1848, o quizás un poco después; el de
Granada-Zamora parece posterior a 1852, pero no posterior a, aproximadamente,
1860; el de Málaga-Cádiz parece ser aún posterior a ése. Pero debo insistir en
que se trata de apreciaciones meramente subjetivas, sin más fundamento que
la impresión que causa —o al menos me causa a mí— su lectura, aunque quizá
deberé añadir que se trata de una lectura muy detenida, y prolongada no poco
en el tiempo, volviendo, una y otra vez, a leer diversos pasajes concretos, para
aclarar dudas y vacilaciones.

b) Su posición histórica.
En primer lugar, debemos plantearnos la posible dependencia de Eslava

—lo mismo que sus contemporáneos— de la ópera italiana. Sobre esto ya
queda hecha una alusión en la nota 10; y ya digo allí que, aunque muchas veces
se ha hablado del estilo operístico de muchas composiciones del siglo XIX, y
particularmente respecto de los Misereres, y más en concreto refiriéndose a
los de Eslava —mejor dicho “al de Eslava”, pues, como ya queda dicho y
repetido, desde hace más de siglo y medio se ha hablado exclusivamente del
segundo que compuso para la catedral de Sevilla—, la realidad es, no solamente
que estos Misereres, aunque contienen numerosos parecidos con la música de
ópera de entonces, presentan también tantas y tales diferencias, que, con toda
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verdad, se puede decir que son más las diferencias que las similitudes. Las
pruebas que pudieran presentarse son muy numerosas y contundentes.

Yo pienso si no sería más exacto pensar que, en el fondo, los Misereres
de Eslava —todos ellos— deben a la tradición española mucho más de lo que
se piensa y dice, y, consiguientemente, menos de lo que también se piensa y
dice al influjo extranjero, y concretamente en el caso presente, a la ópera
italiana. Es decir: el influjo externo existió, pero quizá menos de lo que suele
decirse y, desde luego, ese influjo no impidió que cada compositor, también
español, también de la música religiosa, y también concretamente de salmos
Miserere, dependiera más de lo que era el mundo musical, religioso y hasta
social57 en que vivía, aunque luego, por supuesto, obrara movido por su propio
modo de pensar y de componer. Y aún se debería añadir que eso fue lo que
sucedió en todas las épocas de la historia, en todas las naciones y en todos los
géneros musicales. Y no habría más que pensar en el influjo que Buxtehude
ejerció sobre Bach, o la escuela de Mannheim en Mozart, o los cuartetos de
éste en Beethoven, para citar tres ejemplos más que paradigmáticos, para sentir
menos escrúpulos, por no decir complejos, y hasta para juzgar a nuestros
compositores del siglo XIX, y concretamente a Eslava, con más ecuanimidad,
y creo que hasta con más objetividad.

La verdad es que leyendo, no solamente los Misereres que se compusieron
en España antes de Eslava, mucho antes, lo mismo que otras composiciones
de entonces —misas…—, se percibe claramente en todos ellos una sucesiva
dependencia de los compositores de la generación anterior, con los cambios
obvios debidos a los sucesivos gustos estéticos, y aun modas, de cada momento,
así como a la idiosincrasia de cada compositor; pero que esa continuidad y
desarrollo se percibe con toda claridad. Y esa dependencia, o continuidad, y
ese desarrollo y progreso, natural y espontáneo, entre maestro y discípulos,
entre los compositores de una generación y los de la que inmediatamente les
seguían, parece que tienen una importancia incomparablemente superior a la
que esos compositores pudieron recibir de fuera.

Más aún: Leyendo con atención los Misereres de Eslava y los de otros
maestros españoles, de las catedrales de las más varias regiones españolas, no

57 No sin motivo introduzco ese concepto en mi narración. Qué duda cabe —para mantenernos en nuestro
autor, Eslava, y en el mundo de sus Misereres— que en la diferencia, en la sustancial diferencia, entre el
Miserere “grande” de Osma y el primero, y más todavía el segundo, de Sevilla, los condicionantes sociales,
externos al propio compositor, aunque él viviera en ellos, fueron los que motivaron la absoluta diferencia
entre el de Osma y los sevillanos. Y esta consideración, y otras parecidas, se podrían, y deberían, extender
igualmente a otros aspectos de este mismo tema.
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se descubre tanta diferencia entre los de él y los de los demás maestros, salva
siempre la debida, en unos y otros, a su propia inspiración, su dominio de la
técnica, sgustos estéticos, etc., como, por lo demás, sucede en todos los períodos
históricos y en todas las naciones, escuelas, géneros musicales, etc., del globo.
Tanto es esto así, que —y hablo, por supuesto, siempre a nivel estrictamente
personal, sin pretender, en modo alguno, sentar doctrina, sino, simplemente,
manifestar la impresión que yo saqué, y saco, leyendo, a lo largo de muchos
años, las composiciones de tantos maestros, de todas las catedrales españolas,—
 muchas veces he pensado algo parecido a lo que ya he dicho respecto del
Miserere de 1835-37 y el de dos años antes: cómo es posible que toda la fama
de Eslava como compositor de Misereres se haya centrado en ese segundo de
Sevilla, y, en cambio, el primero de Sevilla, lo mismo que el de Granada-
Zamora o el de Málaga-Cádiz, hayan sido completamente olvidados.

Esto mismo se podría decir de Eslava respecto de otros compositores
españoles de Misereres del siglo XIX, que no son, muchos de ellos, inferiores
a los de Eslava y sin embargo no alcanzaron la fama de ése58. La reacción
vendría en la segunda mitad del siglo, sobre todo en los dos o tres últimos
decenios, con los primeros intentos de regeneración de la música de iglesia,
en que ya se compusieron Misereres bien diferentes de los compuestos en la
primera mitad del siglo, y aun en los primeros años de la segunda.

c) Su liturgicidad.
Es la cuestión básica. Porque incluso el juicio estético, del que apenas

acabo de esbozar unos conceptos que intencionadamente he expresado de modo
genérico para explicar su posición histórica, sin profundizar más en ellos, digo
que incluso el juicio estético, cualquier juicio estético, es, por la misma naturaleza

58 De hecho, yo mismo he publicado, en el Centro de Documentación Musical de Andalucía, dentro de la
serie de Misereres andaluces que vengo estudiando desde hace tantos años, además de la edición crítica del
de Eslava de 1835-37, en 2012, dos de la catedral de Granada, también famosos en su tiempo, aunque menos,
mucho menos, que el eslaviano de Sevilla y que luego cayeron en el olvido: el de Vicente Palacios, de 1832,
publicado en 2006, y el de Celestino Vila y Forns, de 1880, publicado en 2008.
Aprovecho la oportunidad para añadir que del de Eslava hay otras dos ediciones, aparecidas casi simultáneamente
con la mía: la primera, en 2009, por Lorenzo Ramos, publicada en la Editorial Tritó, de Barcelona, con la
colaboración del Gobierno de Navarra, en edición crítica en base, no solamente a la partitura original, sino
a otras fuentes, que cita con precisión, lo que la convierte en lo que modernamente se ha llamado, y llama,
“Urtext”; y la segunda, en 2010, por José Manuel Delgado Rodríguez, publicada, como la mía, por el Centro
de Documentación Musical de Andalucía, concebida como edición práctica, para la moderna interpretación,
con los cambios y adaptaciones que se fueron introduciendo en él a lo largo de los años de interpretación
casi continuada. Ambas tienen magníficas introducciones, en las que exponen ampliamente los motivos que
han tenido para elegir los criterios de la respectiva edición, y anuncian, las dos, la que yo tenía ya entonces
casi terminada.

LOS MISERERES DE ESLAVA



303

de las cosas, relativo, ya que en él intervienen factores demasiado subjetivos.
Por el contrario: en el aspecto litúrgico intervienen, también por su misma
naturaleza, cuestiones tan fundamentales como son la finalidad primaria de la
música religiosa, que por definición tiene que servir a los dos conceptos que
todos los escritores eclesiásticos, ya desde San Pablo y sin intermisión, definieron
como los esenciales, que son, para decirlo con el término clásico en la literatura
cristiana, la gloria de Dios y el bien de las almas. El propio Eslava lo expresó
de una manera precisa en su “Breve Memoria Histórica de la Música Religiosa
en España”, que antepuso a su gran antología, ya citada, Lira Sacro Hispana,
y que constituyen un excelso resumen de lo que debe ser la música religiosa:

El hombre, criado por Dios, dotado de un alma racional y hecho rey
de la creación, admiró desde luego las maravillas del universo, se
reconoció deudor de inmensos beneficios y prorrumpió en cantos de
alabanza al supremo Creador de tanta maravilla y dador de tantos y tan
grandes favores.

El hombre, conociendo su pequeñez a la vista de la omnipotencia de
Dios y de su infinita bondad y sabiduría, con voz sumisa y respetuosa
le prestó humilde adoración.

El hombre, en fin, viéndose rodeado de infinitos peligros, de
enfermedades y males de todo género, levantó su trémula y doliente voz,
y dirigió su plegaria a Aquel que es el único que podía socorrerle en sus
aflicciones.
Y resume a continuación la aplicación de estos tres afectos a la música

religiosa.
He aquí los tres principales afectos que debe expresar la música

religiosa y que son los que determinan su carácter, considerado su origen
y esencia.
Si ahora quisiéramos aplicar este triple principio básico a lo que, en

consecuencia, debieran ser los Misereres de Eslava, como toda la demás música
religiosa, la de él y la de cualquier otro compositor, de su tiempo y de cualquier
otro tiempo o nación, podría repetir yo aquí, y aplicar a los demás Misereres
eslavianos, los mismos conceptos que en el lejano 1978 expuse respecto del
de 1835-37 y que también reproduje, con comentarios, en el ya citado artículo
publicado en esta misma revista en 1999:

¿Es el Miserere de Eslava (el conocido) conforme al Motu proprio
de San Pío X? —No.

—¿Lo contradice abiertamente? —De todas, todas.
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—Luego, ¿no es música religiosa? —Esta conclusión no se puede
sacar de lo dicho, y éste es el punto fundamental59.
Y explicaba mi pensamiento diciendo que habría que distinguir entre lo

que en los primeros años del siglo XX pensaban los defensores del Motu
proprio y lo que podrían pensar, o haber pensado, las personas de otros períodos
históricos, concluyendo con los dos párrafos siguientes, que hoy, treinta y cinco
años después, suscribo con la misma convicción con que entonces los escribí:

“El problema está en que no se puede juzgar a una época histórica
con los criterios de otra. Es éste un viejo principio de crítica histórica
que, desgraciadamente, se olvida con demasiada frecuencia. Y lo que
para una época, para una moda, es bello, para otra puede ser feo, y
viceversa; y lo que a una inspire devoción, a otra podrá no inspirarla,
sino al contrario.

Por supuesto, que unos límites más allá de los cuales una obra deja
de ser religiosa, en un sentido, si no absoluto, muy cerca de él, parece
que existen. Y esto lo reconocieron los hombres de todos los tiempos,
y en particular las autoridades religiosas de todos los siglos, y lo reconoce,
en concreto, Eslava, de la manera más explícita”.
Y viniendo al “Miserere de Eslava” lo juzgaba así:

“1. Es bonito, simplemente bonito, sin serlo demasiado, con momentos
mejores, más inspirados, y otros que no pasan de vulgares y aun de
lugares comunes; esta irregularidad era muy frecuente entre los músicos
españoles de la época de Eslava, lo mismo que entre los de las anteriores;

(…)
4. Creemos que fue perfectamente válido, sincero, religioso, en su

tiempo, y que incluso aquellas lacrimosas repeticiones del ‘miserere’,
del ‘amplius’, etc., etc., constituían un modo auténtico de expresión de
sentimientos religiosos;

(…)
6. Por todo ello, y aun reconociendo el valor religioso que en su día

creemos que tuvo, no parece que se pueda aceptar hoy como música
litúrgica para el culto, pero sí como música ‘religiosa’ para ‘conciertos
sacros’;

(…)

59 “Eslava compositor de música sagrada”, en Monografía de Hilarión Eslava, citada, págs. 119-150; las
frases copiadas están en las páginas 147ss.
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8. En fin: que una aproximación más serena y ecuánime a la música
religiosa de Hilarión Eslava parece del todo deseable; y que se acabe,
de una vez para siempre, con las visiones parciales en torno a este gran
compositor, que tiene obras muy bellas y muy religiosas”.
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