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Como en otros lugares del orbe catdlico, el Miserere ha gozado en el contexto
hispdnico de una larga y prolija trayectoria musical. Son muchos los maestros de
capilla que en los siglos pasados le dedicaron su arte compositiva y cuya labor,
con firma o sin ella, se ha conservado hasta nuestros dias en archivos y bibliotecas
(Lépez-Calo, 2006, p. 13). En conjunto, su produccién refleja la relevancia histé-
rica del salmo 50, que tradicionalmente ha ocupado posiciones privilegiadas tanto
en la liturgia como en el 4mbito devocional.’ Dicha trayectoria musical se puede
reconstruir a partir del siglo xv1, periodo del que datan las primeras fuentes que
nos han llegado. A ellas estd dedicada nuestra contribucién. A presentarlas, previa
contextualizacidn de la emergencia del género, y a hacer algunas observaciones
sobre la historia que parecen contar. Robert Snow se ocupé tangencialmente de
los inicios del Miserere polifénico hispdnico como parte de un estudio dedicado
a los géneros representados en el manuscrito de polifonia Guatemala 4 (Snow,
1996, pp. 45-49). Su trabajo es magistral, pero breve, y no incluye apenas refe-
rencias a las fuentes musicales. Nuestra aportacion intentard complementar, y en
algln caso matizar, el trabajo del insigne especialista.

Se suele asociar el Miserere al Oficio de Tinieblas de Semana Santa, y esta es
sin duda su aparicién mds emblemadtica a lo largo del afio littrgico. La celebracién
recibe su nombre del que fuera uno de los rituales mds especiales de la liturgia ro-
mana hasta caer en desuso tras el Concilio Vaticano I1.” A lo largo de los sucesivos
versiculos del Benedictus que cerraba las Laudes del Triduo Pascual, las velas del
tenebrario —un candelabro especifico para la ocasién— se iban apagando una a
una. Con la Gltima vela adn prendida, el tenebrario se escondia detrds del altar
y se procedia entonces a la repeticién de la antifona del cdntico. A esta seguia,

" Alo largo de este articulo emplearemos la numeracién de los salmos de la Valgata.
* Nos referimos a la liturgia oficial, pues el Oficio de Tinieblas sigue plenamente vigente como
elemento devocional en determinados contextos geogréficos, especialmente en Italia.
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en la penumbra, una férmula litdrgica que inclufa el versiculo Christus factus est,
el Padre Nuestro, el propio Miserere y la oracién Respice, quaesumus, Domine
(Breviarium Romanum, 1568, p. 350).” Si desde el punto de vista morfolégico esta
celebracién resulta fascinante incluso a ojos de los menos piadosos, su importan-
cia simbdlica ain es més evidente, pues con ella culminaba la conmemoracién de
la Pasién y muerte de Ciristo.

Como protagonista de uno de los momentos mds memorables del calendario
licdrgico, no es sorprendente que en el siglo xvI se revistiera al Miserere de un
embellecimiento musical a la altura. Pero el Oficio de Tinieblas no es el tinico
contexto para el que los breviarios de la época prescribian el salmo so. También
tenia su lugar en la recitacién periddica del salterio, donde tanto el breviario
tridentino como los breviarios hispdnicos de tradicién medieval a los que el pri-
mero acabé sustituyendo solian situarlo al comienzo de Laudes todos los dias de
la semana (Snow, 1996, pp. 46-47). Asimismo, el Miserere siempre ha formado
parte de la liturgia de difuntos, tanto del oficio como de las exequias, algo que
debié implicar una especial familiarizacién del clérigo para con este salmo, dado
que la profusién de fundaciones privadas que durante siglos marcé la vida littar-
gica de los centros eclesidsticos conllevé hasta época reciente una extraordinaria
presencia de la liturgia de muertos. Tan solo un ejemplo, a corte de muestra: el
ceremonial de la catedral de Mallorca de 1511 menciona el Miserere en una trein-
tena de ocasiones, principalmente como parte de un oficio de difuntos abreviado
que se podia cantar en distintos momentos del dfa segin la festividad (Segui i
Trobat, 2011). A veces lo prescribe como opcional —si de morts hi haura— y otras
como componente fijo, situdéndolo también en procesiones dentro y fuera del
recinto eclesidstico.

Con todo, los contextos definidos por el breviario no explican sino muy par-
cialmente el significado del salmo 50 para el imaginario religioso del siglo xv1. Y
es que el Miserere se asemeja a otros cantos del repertorio gregoriano que, tras-
cendiendo una posicién licdrgica fija, se erigicron en emblemas de determinado
tipo de celebracién. Igual que el Te Deum como expresién de jubilo, o la Salve
como simbolo de advocacién mariana, el Miserere fue siempre el canto peniten-
cial por excelencia.* Se convirtié asi en un elemento habitual, casi idiosincritico
de cualquier ocasién que revistiera dicho cardcter. En este sentido, su presencia

* En la liturgia hispanica pretridentina, esta unidad presentaba la particularidad de sustituir el
Christus factus por los Kyrie Tenebrarum (Hardie, 1988).

* El Miserere es uno de los siete salmos penitenciales de la liturgia romana, y de ellos es con
diferencia el mds emblemdtico.
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podia variar segtin la inclinacién teoldgica del centro, de la comunidad o del pe-
riodo del calendario, aunque era especialmente habitual en celebraciones que de
algtin modo incorporaran el recuerdo de la muerte de Cristo. Un ejemplo de este
uso variado y local, pero representativo por su trasfondo teoldgico, lo hallamos en
la exhibicién del Santo Sudario que describiera el cronista Ambrosio de Morales a
su paso por Oviedo en 1572, cuando recorrié el norte de la Peninsula Ibérica por
encargo de Felipe II. La reliquia se exhibfa, siempre al son del Miserere, tres dias
al afio: el Viernes Santo y en las fiestas de la Invencidn y la Exaltacién de la Santa
Cruz (Morales, 1765, pp 79-80).

En determinadas festividades y eventos, la presencia del Miserere llegé a estar
muy extendida. Frente al caso particular de Oviedo, tenemos por ejemplo el de
los Miércoles, Viernes y Domingos de Cuaresma, donde las fuentes suelen pre-
sentarlo ligado al sermén. Heredada del Medioevo, la unidad formada por el ser-
mon cuaresmal y el Miserere gozo de gran estima en el mundo hispdnico durante
toda la Edad Moderna, y se exportd desde fecha muy temprana a las mds remotas
misiones evangelizadoras (Lépez-Gay, 1970, p. 58; Naylor y Polzer, 1986, p. 226).
También era habitual cantar el Miserere en los actos de flagelacién o, fuera ya de
la Semana Santa y su periodo de preparacidn, en los autos de fe de la Inquisicion.
Los anales del convento dominico de Santa Catalina de Barcelona, hoy desapa-
recido, pero durante siglos uno de los conventos mds importantes de la ciudad,
recogen en 1602 una interesante referencia al respecto. El cronista cuenta que, en
la vigilia del auto, religiosos de distintas 6rdenes llevaron una cruz en procesién
hasta la plaza donde iba a tener lugar la ejecucién. A la ida cantaron el Vexilla
Regis, regresando a sus respectivos centros «a la sorda», esto es, sin entonar canto
alguno. A las seis de la mafana del dia siguiente se hizo el traslado de los reos, de
nuevo en procesion, en este caso encabezada por una cruz cubierta de un velo ne-
gro. Y durante todo el camino se entoné a dos coros el Miserere. Esta procesion,
concluye el cronista, «causé gran terror en el pueblo» (Lumen Domus, v. 1, fols.
208v-209). Adviértase que la fuente, que con este final aporta ese componente
emocional siempre tan huidizo al historiador, asigna a las distintas etapas del
evento una dimensién sénica dotada de evidente carga simbdlica: el canto del
Vexilla regis para el traslado de la cruz, el silencio posterior en obvia reminiscencia
a la crucifixién de Cristo, y el Miserere para la etapa principal, y también la mds
sobrecogedora: la tltima marcha de los penitentes.

Una explicacién de la presencia del Miserere en el imaginario religioso qui-
nientista quedaria incompleta sin una alusién a su aparicién en dmbitos ajenos al
canto y la celebracién. Y es que tedlogos y literatos de la época le dedicaron por
igual tinta e ingenio. En géneros como la homilia o la lirica aparecen entonces
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numerosas manifestaciones de una predileccién que a lo largo de los siglos haria
del Miserere el salmo mds traducido, y uno de los textos biblicos mds glosados
(Nufiez Rivera, 2001, p. 114). Esta aparicidén no fue en si misma una novedad,
pero basta relacionarla con el fenémeno de la imprenta y el impulso que experi-
mentd en el siglo xv1 el uso literario de la lengua verndcula para imaginar hasta
qué punto pudo tener especial impacto desde el punto de vista de la recepcion.
Autores de sermones dedicados al salmo 5o fueron el valenciano Narcis Vinyoles
(Ferrando, 2016), el portugués Jorge de Montemayor (O’Reilly, 2000) o Fray José
de Sigiienza (Ferndndez y Gémez, 2014), por citar tres plumas ibéricas de distinta
procedencia. El caso de Montemayor tiene especial interés al recoger, como lo
haria el dramaturgo Gil Vicente, la influencia del Infelix ego de Savonarola (Vi-
z4n, 2014), una meditacién sobre el Miserere bien conocida por la Musicologia
por haber servido de inspiracién al motete que Josquin dedicé al salmo (Macey,
1983).” Las apariciones del Miserere en el campo de la lirica estdn representadas,
entre otros, por Guillén de Segovia y Juan de Luzdn, pero probablemente el caso
mids conocido es el de Juan del Encina, cuya paréfrasis atina una traduccién fiel
con el uso de recursos propios de la retérica cancioneril (Nufiez Rivera, 2001,
pp- 119-120; Toro Pascua, 2017, p. 221). La figura de este sacerdote, poeta y musico
personifica el encuentro de tres mundos que en siglo xvi reservaron al salmo so
un lugar destacado.

En la misma época en que proliferan traducciones, comentarios y paréfrasis
del Miserere en lengua verndcula, aparecen en las fuentes musicales los primeros
testimonios de una préctica polifénica. La tabla que presentamos como Fig. 1
lista todos los Miserere hasta ahora identificados en manuscritos de polifonfa
hispanicos del siglo xv1 y principios del xvi1.” Ademds de informacién sobre la
propia fuente, recoge la atribucién de la pieza, si la hay, asi como los versiculos
que llevan musica (el asterisco indica que se trata de un fragmento del versicu-
lo correspondiente) y el nimero de aclamaciones del 7ibi soli peccavi, primeras
palabras del quinto versiculo del salmo. De la tabla se infiere enseguida un dato

’ La traduccién de la obra de Savonarola, publicada en Espafia con gran éxito, representa otra
puerta de acceso del salmo al imaginario cultural hispnico de la época. Otro ejemplo del fenémeno
es la traduccién por Diego Sédnchez de Cdmara de los Conceptos Escriturales sobre el Miserere mei de
Cesar Calderari di Vicenza (Madrid, 1589).

® La tabla sélo recoge fuentes vinculadas a la interpretacién del Miserere per se, y no aquellos
casos en los que un unico versiculo del salmo aparece integrado en un conjunto musical mayor,
como sucede con la antifona procesional Asperges me. Ejemplos de esta tltima se hallan, entre otras
fuentes, en el cédice 25 de la Catedral de Toledo (E-Tc 25), fols. 1v-5 y 14v-18 (Noone, 2003, pp.
53-54 58-59).
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Fig. 1. Misereres polifénicos anteriores a . 1620 en fuentes hispanicas’

Fuente  Siglas RISM  Datacion  Procedencia Folios  Atribucién Versiculos 7ibi soli peccavi Edicion

Tarazona5 E-TZ5 c. 1517-1550 87v-89  Pedro de 1,5 2 Gémez
Pastrana Muntané
2019
Cancionero  E-PAbm c. 1560 Sur de la 110 Anénimo 1 -
Musical R.6829 Pefn'lnsula 110 Andnimo | ~
de Ibérica
Medinaceli 123v Anénimo 1,5% 3 Zauner
2014
(Ej.
5.26)
129 Anénimo 1,5% 3
182v-183 Anénimo 1,5% 1
157v-158 Sanforte 1,5 2+3 Zauner,
2014,
(Ej.
5.25)
Coimbra 36 P-Cug 36 c. 1570-1580 Monasterio 71v. Anénimo 1,5% 3
j:’g‘:);‘:; v Anénimo 1 N
Barcelona ~ E-Bbc M682 c. 1572-1597 Didcesisde  104v-106 Anénimo 1-5% -
682° Gerona
Barcelona7 E-Boc 7 c. 1550-1600" San Miguel 69v  Anénimo 1 -
(Barcelona)
Utrecht NL-Uu c. 1590-1600 Colegiata de 41v An6nimo 1,5% 3 Kirk,
3.L.16 3.L.16 Lerma 1993
Barcelona ~ E-Bbc M587 1590-c. 1600 Cataluiia 81v-84 Mateo Impares 3 Gomez,
587" Flecha'' 1986
Escorial 4” E-E4 S. XVIIL in. Monasterio  19v-23  Juan Ginés  Impares 3 Rubio,
de El Pérez 1954,
Escorial vol. 1
24v-28 Antoniode  Impares 2
Cozar
29v-32  Martin de Impares 3
Villanueva

7 El orden de las fuentes incluidas en esta tabla responde a la cronologfa de copia propuesta en
la literatura especializada. Incluimos para cada manuscrito, en nota al pie, la referencia bibliogréfica
principal sobre datacién y procedencia. Aquellos que no la llevan son mencionados a lo largo del
articulo, y allf daremos las referencias correspondientes.

8 .

Ros-Fabregas, 2015, pp. 25- Puentes-Blanco, 2018, pp. 147-152.
& y

? Aunque el cuerpo principal de esta fuente es anterior a los dos manuscritos precedentes, el

Miserere es un afadido posterior. A ello responde la posicién del manuscrito en la tabla.
p P p

** Puentes-Blanco, 2018, pp- 133-137.

" Aunque Gémez (1986) se inclina por atribuir la pieza a Mateo Flecha el Viejo por razones
estilisticas, las caracteristicas de la pieza sugieren que debe ser atribuido a su sobrino (Zauner, 2014,

p 8! q 4
p. 251).
12
Noone, 1994, p. 266
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Fuente  Siglas RISM  Datacién  Procedencia Folios Atribucién Versiculos Tibi soli peccavi Edicién
Montserrat ~ E-MO 750 s. xvirin. Monasterio ~ 30v-36  Martin de Impares
750" de El Villanueva
Escorial
Nueva York S. XVILin. Monasterio ~ 69v-81  Martin de Impares
278" de El Villanueva
Escorial
Chicago US-Cn ¢. 1600-1650 México 110v-113 Hernando 1,5% 9, Barwick
518417 518471 Franco 13,17 1970
[Incomp.]
Jacaltenango GCA-Jse 7 1603 Jacaltenango pp. 58-65 Andnimo Impares
7' (Guatemala)
Meéxico 107 MEX-Mc 10 1700-1731 Catedral de ~ 50v-61 Hernando Impares Lara,
México Franco 1996
Guatemala ~ GCA-Gc 4 1605 Catedral de~ 62v-64  Andnimo 1,5, 13, Snow,
4" Guatemala 20* 1996
64v-70  Pedro Impares
Bermidez
Coimbra 18 P-Cug 18 . 1610-1620 Monasterio  130v-131 Anénimo 2,4
Santa Cruz
de Coimbra
Sevilla 14 E-Sc 14 1611”7 Catedral de ~ 32v-44  Alonso Impares Cérdenas
Sevilla Lobo 1987
Barcelona  E-Boc 11bis c. 1612-1626 Barcelona p.-20  Joan Pau Impares
11bis” ) Pujol
Barcelona  E-Bbc M586 c. 1616-1624  Barcelona 2-4+5 Joan Pau Impares
586" Pujol

preliminar respecto a la extensién de la tradicién. Procedentes de puntos muy

dispares de la geografia hispdnica, las fuentes conservadas esbozan una imagen

fragmentaria, pero sin duda representativa. Entre ellas hallamos manuscritos de
los reinos de Castilla, Aragén y Portugal, asi como del Nuevo Mundo, proceden-
tes tanto de centros catedralicios como mondsticos. Las fuentes nos hablan, asi,
de la universalidad del Miserere polifénico, consecuencia esperable de la previa

existencia de una tradicién cantollanista instaurada por doquier.

" Noone, 1994, p. 278.
"* Noone, 1994, pp. 287.

* <https://hispanicpolyphony.eu/source/23783> [consulta 16.03.2020]

6 . .
<https://hispanicpolyphony.cu/source/23949> [consulta 16.03.2020]
<https://hispanicpolyphony.eu/source/13534> [consulta 16.03.2020]

17

¥ <heeps://hispanicpolyphony.cu/source/18960> [consulta 16.03.2020]
¥ Este manuscrito es una copia realizada en el siglo xviir de una fuente de 1611 (Ruiz Jiménez,

2007, p. 53).

** Puentes-Blanco, 2018, pp. 218-220.
* Puentes-Blanco, 2018, pp. 233-234.
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Mis alld de lo obvio, el panorama de transmisién no es muy alentador. Con-
servamos menos de veinte fuentes y todas ellas son tardfas: exceptuando una
pieza del segundo cuarto del siglo xv1, toda la musica conservada es posterior a
1550, y la mayor parte de entorno al 1600. En cambio, a través de otro tipo de do-
cumentacién sabemos que el Miserere estaba recibiendo tratamiento polifénico
mucho antes. Un indicio sobre el particular pudiera ser un pago realizado en 1418
a un escribano de la Catedral de Toledo por «un libro que escribié e fizo e punté
de chanzonetas de Sancta Maria, e de Jhesucristo e misereres» (Gémez Munta-
né, 2001, p. 304). La fuente deja dudas sobre si dicho libro incluia polifonia, y
sobre qué serfan exactamente esos misereres, pero es indicativa de un tratamiento
musical singular del salmo so. Sélo la futura localizacién de otros documentos
del siglo xv podrd revelar si forma parte de la misma historia que las fuentes
recogidas en nuestra tabla. Sea como fuere, lo que es seguro es que en algunos
lugares de la Peninsula el Miserere se cantaba en polifonia varias décadas antes de
lo que las mismas permiten deducir. Es el caso de la catedral de Granada, cuyo
ceremonial fundacional, redactado en los afos posteriores al establecimiento del
culto cristiano tras la conquista de la ciudad en 1492, prescribe el canto del Mi-
serere «en faborddén» durante la procesion de la Adoracién de la Cruz de Viernes
Santo (Fiorentino, 2018, p. 265; Consueta de ceremonias, 1819, p. 96).” El corolario
de esta discordancia cronoldgica es que las fuentes conservadas son de utilidad
limitada a la hora de delinear hitos geogrificos y temporales del desarrollo del
Miserere quinientista. Es preciso ser muy cautelosos al decidir sobré qué son
representativas, y aceptar que permanecerdn mudas ante muchos de los interro-
gantes que planteemos. Por fortuna, hay varios aspectos sobre los que nos hablan
de una forma clara y de forma bastante undnime. Un simple vistazo a la musica
que transmiten revela el més evidente, y por él vamos a comenzar.

Al mencionar el faborddn, el ceremonial granadino vincula el Miserere a uno
de los recursos de realizacién polifénica mds bdsicos de la época: una técnica me-
cdnica y rudimentaria de improvisacién y composicidn a cuatro voces a partir de
un canto dado, que irrumpid en la escena musical europea poco antes del 1500. Su
origen ha sido objeto de discusion, aunque hoy impera la idea de que hunde sus
raices en la tradicién oral, posiblemente de dmbito popular (Macchiarella, 1994,
p. 140; Canguilhem, 2010, pp. 277-280). El tipo de obra y sonoridad resultantes
de la aplicacién de la técnica diferfan en funcién de las caracteristicas melédicas

* Sobre los ejemplares de la consueta granadina conservados y su edicién moderna, véase Fio-
rentino, 2018, pp. 250-25I.
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de dicho canto (Hudson, 1972; Fiorentino, 2009). En el caso de la salmodia, en
especial la de Visperas, cristaliz6 en un tratamiento muy particular, consistente
en una simple realizacién homofénica del tono salmédico correspondiente, y
cuyo rasgo mds distintivo es la repeticién de la misma sonoridad a lo largo de
toda la cuerda de recitado. En términos modernos: la repeticién de un mismo
acorde. Aunque los cantores de la época aprenderian ficilmente a improvisar este
recurso, la préctica se vio desde fecha temprana respaldada por la escritura: a par-
tir de finales del siglo xv, aparecen en las fuentes de polifonia sacra las férmulas
de fabordén (Bradshaw, 1978). A menudo reunidas en colecciones para todos los
tonos, se trata de piezas que musicalizan un tnico versiculo del salmo, y que por
lo tanto debian adaptar ex rempore a la variable longitud y diferente prosodia del
resto de versiculos. No son obras musicales en sentido estricto, sino modelos,
destinados a respaldar una practica que permaneci6 vinculada a la improvisacién
y los recursos propios de la musica de tradicién oral (Zauner, 2015, pp. 54-55). Se
trata, en suma, de una res facta de naturaleza hibrida, una forma de transmisién
caracteristica de la oralidad secundaria, andloga a la que Paul Zumthor identificé
en el repertorio lirico medieval (Zumthor 1983, pp. 21-43).

Todo parece indicar que de esta prictica vinculada a la oralidad surgié la
correspondiente tradicién compositiva. En el dmbito hispdnico, la hipétesis se
ve corroborada por las caracteristicas de la salmodia de Visperas de numerosos
autores del siglo xv1, entre ellos Rodrigo de Ceballos, Melchor Robledo, Fran-
cisco Guerrero y Juan Navarro (Zauner, 2014, cap. 7). Sus obras musicalizan
varios versiculos del salmo, limitando asi el protagonismo de la memoria y la
improvisacién, pero muestran una deuda evidente con la técnica del fabordén:
aunque se alejan del cardcter mecdnico de la aplicacién estricta de la misma y en
algunos casos estdn mds o menos salpicadas de pasajes contrapuntisticos, pre-
sentan una factura eminentemente homofénica, con la citada repeticién de una
misma sonoridad en la cuerda del recitado. Es importante destacar que la labor
de los compositores no sustituyd a la préictica precedente. Por el contrario, unay
otra convivieron durante algiin tiempo. En el siglo xv11, asi, mientras las obras de
autor evolucionan segin nuevos intereses estéticos —por ejemplo, incorporan la
policoralidad—, las f6rmulas de versiculo tnico siguen apareciendo en las fuen-
tes como un recurso fosilizado.

Las piezas recogidas en la Fig. 1 demuestran que, igual que sucede en el caso
italiano (Bradshaw, 1978, pp. 20, 45, 68; Macchiarella, 1994, pp. 150-154), el es-
cenario descrito resulta un marco histérico adecuado en el que situar el Mise-
rere hispdnico quinientista: el fabordén las impregna totalmente y sin excep-
cién. Como en la salmodia de Visperas, en este caso contamos también con dos
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productos de transmision claramente diferenciados. Por un lado, obras de autor
que musicalizan varios versiculos del salmo, y que en mayor o menor medida
combinan la factura caracteristica del fabordén con el lenguaje contrapuntistico,
sin dejar nunca de mostrar una deuda evidente para con el primero. Por el otro,
las férmulas tipicas, que ponen musica a un dnico versiculo, a lo sumo un versi-
culo y la aclamacién del 7ibi soli peccavi (Fig. 2). Estas tltimas nos han llegado
en tres manuscritos: el Cancionero Musical de Medinaceli (en adelante CMM),
probablemente copiado en algtn lugar del sur de la Peninsula Ibérica hacia 1560
(Zauner, 2014, pp. 230-231); Barcelona 7, recientemente vinculado a la desapare-
cida parroquia de San Miguel de la capital catalana y cuya copia hay que situar
en el tercer cuarto del siglo xv1 con anadidos un poco posteriores, entre los que se
encontrarfa la férmula en cuestién (Puentes-Blanco, 2018, pp. 88-96) , y Utrecht
3.L.16, libro para uso de ministriles procedente de Lerma, aunque posiblemente
copiado en Palencia entre ¢. 1590-1600 (Kirk, 1993, pp. 123-124). Se trata de un
conjunto muy reducido y de datacién tardfa, pero a la luz del escenario general
de transmisién del fabordén cabe suponer que no representa sino una muestra
aleatoria de un recurso bastante extendido que probablemente se venia emplean-
do tiempo antes.
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Fig. 2. Férmula de fabordén para el Miserere (E-PAbm R.6829, fol. 123v)
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Lamentablemente, y a diferencia de la salmodia de Visperas, en el caso del Mi-
serere las fuentes no aportan informacion sobre el eventual proceso histérico que
conduciria de la tradicién improvisada a la aparicién de una préctica compositiva.
Aunque es légico pensar que el uso de férmulas fue un paso intermedio, el Miserere
de autor mds temprano conservado es anterior a las mismas. Se trata de la obra de
Pastrana recogida en una seccién de Zarazona s que se estima copiada en el segundo
cuarto del siglo xv1, 0 pocos afios antes (Hardie, 1983, pp. 69-70; Snow, 1996, p. 47).
Capelldn de Carlos V, y maestro de capilla del Duque de Calabria y del principe
Felipe, Pedro de Pastrana estuvo activo en las instituciones musicales mds impor-
tantes de la Espafa de su época (Gémez Muntané, 2019 pp. 15-21). La posibilidad
de ver en su obra un hito de la Historia del Miserere polifénico es tentadora, pues
ademds de estar basada en la primera fuente musical conocida, cumplirfa con un
lugar comin historiografico. Y es que pareceria razonable situar los comienzos de
dicha Historia en instituciones que gozaban de una importante actividad musical y
vincularlos a un compositor de nivel. Pero aqui volvemos a topar con el problema
de las fuentes, pues no podemos determinar si la ausencia de composiciones coetd-
neas o anteriores es de algiin modo significativa o bien se debe a la pérdida de otros
manuscritos. Lo tnico que la obra de Pastrana permite concluir es que en el segun-
do cuarto de siglo xv1 el interés compositivo por el Miserere ya habia despertado.

Las fuentes demuestran con claridad, en cambio, que a finales del siglo xv1
dicho interés estaba consolidado e instaurado por toda la geografia hispdnica. A
la composicién de Pastrana sigue la de Sanforte, autor hasta la fecha no identifi-
cado cuya pieza recoge el CMM. Algo mids tardios son los anénimos de Coimbra
36’y Barcelona 682, manuscritos copiados a partir de c.1570 en el Monasterio de
Santacruz de Coimbra y la Didcesis de Gerona, respectivamente. Tras ellos tene-
mos el volumen principal de obras conservadas. Entre ellas, las de Joan Pau Pujol
(Barcelona $85, Barcelona 11bis), Martin de Villanueva (Escorial 4, Montserrat 750,
Nueva York 278) y Alonso Lobo (Sevilla 14), que sitGan la prictica en lugares tan
alejados entre sf como Barcelona, El Escorial, y Sevilla, donde a principios del si-
glo xv1I estuvieron activos dichos compositores, respectivamente (Ros-Fabregas,
2001; Noone, 2001; Marin Lépez, 2008a, pp. 97-98). Los ejemplos conservados
en las fuentes americanas, entre ellos las obras de Pedro Bermtdez (Guatemala 4)
y Hernando Franco (Chicago 5184/1, México 10), completan la imagen de tradi-
cién consolidada. El primero estuvo activo en la Colegiata de Antequera antes
de viajar al Nuevo Mundo, y no es posible saber dénde compuso su Miserere. La
obra de Franco constituye en cambio el primer ejemplo del género de un com-
positor formado al otro lado del Atldntico, y una prueba indiscutible de que la
préctica compositiva habfa cruzado el océano. Franco fue maestro de capilla en la
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catedral de México entre 1575-1785, y es alli donde hay que situar la composicién
de su Miserere (Snow, 1996, pp. 47-48).”

Las fuentes plantean varias cuestiones que futuras pesquisas deberfan abordar.
La primera concierne a la seleccién de versiculos que se cantaba en polifonfa. Que
la interpretacién alternada con el canto llano fue siempre la norma lo muestran
tanto las obras conservadas, que nunca ponen musica al salmo integro, como el
citado ceremonial granadino, al indicar que el Miserere lo cantaban «a versos los
cantores de fabordén y el coro». Sin embargo, las fuentes presentan una varie-
dad textual para la que no es posible hallar una explicacién definitiva. Frente al
caso de Pastrana, que escribié musica s6lo para los versiculos primero y quinto,
compositores de la segunda mitad de siglo como Mateo Flecha (Barcelona 587),
Antonio de Cozar (Escorial 4), Martin de Villanueva (Escorial 4, Montserrat 750,
Nueva York 278), Juan Ginés Pérez (Escorial 4), Alonso Lobo y Pedro Bermudez
lo hicieron para todos los salmos impares.” ;Nos hallamos ante el reflejo de una
evolucién? ” En tal caso, spudieran las obras que musicalizan cuatro o cinco ver-
siculos representar un paso intermedio? De ser asi, quedaria por resolver de qué
modo semejante seleccién textual se combinaba, si fue el caso, con el fabordén
improvisado. Al margen de toda eventual evolucidn, es evidente que siempre
existié un especial interés por musicalizar las primeras palabras del versiculo s,
Tibi soli peccavi, que incluso muchas de las férmulas de versiculo Gnico recogen.™

¥ Gracias a un inventario de 1589 conservado en dicha catedral que lista «Dos cuadernos encua-
dernados que contienen el salmo de Miserere mei que se canta la Semana Santa», en probable refe-
rencia a la obra de Franco, sabemos ademds el periodo del calendario litirgico a la que iba destinada
(Marin, 2008b, pp. 582y 589).

** Hasta donde sabemos, una tnica fuente del periodo que nos ocupa copia un Miserere que
musicalice versiculos pares. Se trata de Coimbra 18, manuscrito copiado hacia 1610-1620 en el Mo-
nasterio de Santa Cruz de Coimbra (Rees, 1995, pp. 195-200), que incluye un anénimo que presenta
musica para los versiculos segundo y cuarto. Al comienzo de la voz superior el copista anoté «a cin-
quo respostar, por lo que parece que la pieza se concibié como complemento alternatim a otra que
consistirfa en los versiculos impares, probablemente a cuatro voces. De ser asi, la tltima pudiera ser
alguno de los Miserere incluidos en Coimbra 36, procedente del mismo monasterio y copiada hacia
1570-80 (Rees, 1995, pp. 247-253).

Al comentar la cuestién de la seleccién textual, Snow, 1996, p- 47, sugirié que inicialmente
se cantarfan en polifonia los versiculos 1, 5 y 13, todos ellos representativos del mensaje teoldgico del
salmo, asi como la segunda mitad del 20, que servirfa de colofén, y que s6lo mds tarde se escribi6
polifonia para todos los versiculos impares. Ignoramos en qué basé semejante afirmacién, ya que
unicamente el Miserere anénimo de Guatemala 4 presenta esta seleccién de versiculos.

* Quizds este interés es el que motivé la composicion de sendos motetes 7ibi soli peccavi copia-
dos en Barcelona 7 (fols. 20v-21) y Barcelona 682 (fols. 122v-123). Ante la duda sobre el contexto para
el que fueron concebidos, hemos optado por no incluirlos en nuestra tabla.
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Es igualmente caracteristico que la aclamacién del 77bi soli peccavi se repitiera
dos o tres veces, un elemento tipico y exclusivo de la tradicién hispdnica. Snow
apunté que esta repeticién pudo ser propia de la tradicién andaluza y del Nuevo
Mundo (Snow, 1996, p. 47), pero lo cierto es que se da también en piezas de
compositores que, como Pujol o Flecha, no estuvieron activos en estos contextos.
Aunque Snow se mostré acertado en sefalar el interés de recuperar eventuales
diferencias regionales, las fuentes hasta ahora identificadas no permiten abordar
la empresa. Si el nimero de obras de autor disponibles es extremadamente redu-
cido, las férmulas de versiculo tinico no dan pistas claras sobre el texto al que se
debian aplicar. Considérese, por ejemplo, la mencionada repeticién del comienzo
del quinto versiculo: incluso en el caso de que una férmula lo presente una tnica
vez, ;qué impediria que se repitiera en el momento de la interpretacién?

Una segunda cuestién atane a la melodia empleada como cantus firmus. El re-
pertorio conservado presenta una importante homogeneidad en lo que a la sono-
ridad se refiere, fruto del empleo de una sencilla entonacién sobre La con algunas
inflexiones cadenciales al Sol, siempre situada en la voz superior (Fig. 3).” Segtin
Snow, esta es justamente la entonacidn que recogen las fuentes cantollanistas del
siglo xv1 para el Miserere del Oficio de Tinieblas, que, a diferencia de los otros
contextos para los que los breviarios prescribian el salmo, no llevaba la antifona
correspondiente (Snow, 1996, p. 47). Acaso el empleo de la misma entonacién en
distintos usos litdrgicos pudo facilitar la circulacién de este repertorio que sugiere
la f6rmula concordante que recogen Utrechr 3.L.16 y el CMM.

| I T | m I 1
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Fig. 3. Cantus firmus tipico en los Misereres hispanicos del siglo xv1
(E-PAbm R.6829, fol. 110v, Tiple)

La identificacién de la entonacién vinculada al Oficio de Tinieblas nos lleva,
finalmente, a la pregunta de en qué contextos se cantaban las piezas que nos
han llegado. Es de suponer que en el caso de la polifonia regirfa la misma regla
que observamos para la practica cantollanista: frente a una presencia tipica en
determinadas celebraciones de observancia universal, y para las que serfa habitual
destinar los recursos necesarios, también debieron existir casos particulares. En

* El Miserere de Pastrana, escrito en Modo 8, se aparta de este elemento comtn (Snow 1996, p. 47)
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el primer grupo caeria el propio Oficio de Tinieblas, sobre el que contamos con
pruebas documentales al menos de instituciones relevantes. El ceremonial de la
Capilla Real redactado a comienzos del reinado de Felipe II, pero basado en
uno anterior de la época de Catlos V, prescribe por ejemplo su interpretacion a
fabordén en los tres dias que conforman el Triduo Pascual (Robledo ez 4/, 2000,
p. 166). En la catedral de Sevilla, la importancia del Miserere para este contexto
especifico se pone de manifiesto en que se contara entre el repertorio polifénico
que debia ser objeto de constante renovacién (Ruiz Jiménez, 2007, p. 268). So-
bre la presencia del Miserere polifénico en el periodo cuaresmal, que sin duda
también hay que incluir en el primer grupo, nos informa de un modo curioso un
libro de cuentas del convento de la Trinidad de Barcelona: el documento recoge
un pago de 1557 destinado a costear la miel y el aceite para los bufiuelos con que
se obsequi6 al «predicador y los cantores del Miserere» (Santisima Trinidad, 1554-
1561, fol. 154v). En la misma ciudad, y echando mano otra vez del cronista de
Santa Catalina, tenemos una noticia de 1594 que sitda el Miserere polifénico en
los autos inquisitoriales. En este caso, el evento se celebré en el propio convento
con «gran concurs de gent», y la interpretacién del «Miserere a cant de orga» co-
1ri6 a cargo de la capilla de la catedral (Zumen Domus, vol. 1, fol. 121).
Contextos particulares pudieron estar motivados por la adoracién de una
reliquia, la devocién de una hermandad, o la dotacién de un alma penitente.
Contamos con un ejemplo de principios del siglo xvir que lo ilustra. Se trata de
una ceremonia que tenia lugar semanalmente en el Colegio del Corpus Christi
de Valencia, el retablo mayor de cuya iglesia estaba presidido por un lienzo
moévil dedicado a la Ultima cena que pinté Francisco Ribalta en 1606. Tras éste
se escondia un relicario que contenia un trozo del Lignum Crucis y todos los
viernes, tras la misa y en penumbra, el lienzo descendfa al son del Miserere
para dejar al descubierto el venerable objeto (Vega Loeches, 2016, pp. 151-152).
Para esta ceremonia compuso probablemente Juan Baptista Comes su Mise-
rere a 16 voces, que nos adentra ya en el mundo del Barroco y queda fuera de
nuestra contribucién. Lamentablemente, no sabemos en qué medida podemos
considerar este ejemplo como representativo de la centuria anterior. La eventual
proliferacién de contextos particulares para el Miserere polifénico en el siglo
xv1 resta inexplorada, por lo que, si existié, de momento debe quedar en un
plano hipotético. En cualquier caso, lo poco que sabemos justifica la pregunta
planteada: sen cudles de los contextos que conocemos sonaron los Miserere de
nuestra tabla? Como apunté Snow, la identificacién generalizada de la mencio-
nada entonacidn parece ser indicativa del destino para el que fueron concebidos.
Al mismo tiempo, permite descartar su interpretacién en los otros contextos
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prescritos por los breviarios, pues dicha entonacién no encaja con el modo de
las antifonas correspondientes (Snow, 1996, pp. 46-47). Nada impide, en cam-
bio, suponer que se cantasen también en otros contextos en los que, como la
Cuaresma o los autos inquisitoriales, el salmo tampoco irfa aparejado con una
antifona. A nuestro juicio, y aunque la cuestién deberd permanecer abierta, esta
parece la opcién mds razonable.

Como es habitual, los manuscritos de polifonia que nos ocupan apenas ofre-
cen informacién sobre los contextos de interpretacién, por lo que son de poca
ayuda para ahondar en el asunto. Y este no es, como se ha venido repitiendo a lo
largo de las pdginas precedentes, sino una de las muchos interrogantes sobre los
que restardn irremediablemente mudos. Sin embargo, con todas sus limitacio-
nes, las fuentes conservadas estdn dotadas de valor indiscutible. Si el Miserere de
Juan Baptista Comes nos acercaba a la estética musical del siglo xvi1, los de José
de Nebra e Hilarién Eslava, por citar dos ejemplos conocidos, harfan lo propio
en los siglos venideros. Todos ellos son representantes de un género destinado a
gozar de una préspera existencia. Las fuentes de principios de la Edad moderna
son la principal ventana temporal de que disponemos para estudiar sus comien-
zos. Sirva nuestra aportacion, y las observaciones preliminares en ella esgrimidas,
para poner de relieve su importancia y reclamar la necesidad de futuros estudios
dedicados a ellas que sepan identificar nuevas preguntas sobre las que si puedan
darnos respuesta.
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