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En los últimos tiempos, también se ha añadido a estos importantes 
hallazgos la localización de diversas cajas y estuches que pertenecieron, 
por un lado, a algunos miembros del juego de chirimías de gran tamaño 
y, por otro, a instrumentos de viento que actualmente no se conservan. La 
presencia de las cajas aporta importantes datos sobre la tipología, tesituras 
y cantidad de otros instrumentos de viento que formaron parte de la paleta 
instrumental de los ministriles de la Catedral de Salamanca y actualmente 
no se conservan.

Figura 3. Caja o estuche de 
Chirimía tiple. Longitud 

aproximada 600mm. 
Fotografía de Oscar García.

Figura 2. Fotografía del juego de chirimías encontrado, 
publicadas por Pérez Arroyo (1982).

Hay que resaltar que, en estos estudios anteriormente citados (sobre 
todo en Escalas et al. 1999) se presentan importantes detalles de análisis, 
descripción y construcción de los mismos, relacionándolos con otras co-
lecciones descritas, por ejemplo, en inventarios reales, en base a que un 
conjunto de instrumentos tan caro e importante sólo estaba al alcance de 
las capillas más poderosas. Asimismo, en estos estudios se constata por pri-
mera vez la gran importancia del hallazgo de estos juegos de instrumentos 
completos, que fueron reunidos y conservados en el mismo lugar donde se 
utilizaron, lo que es un dato de gran valor en el estudio de los conjuntos 
de instrumentos usados por los ministriles de la catedral para la práctica 
del oficio musical.
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Figura 4. “Pierna” de Chirimía contrabajo SLM 13. Longitud 1000 mm. 
Fotografía de Oscar García.

2.1. Juego de Orlos

Se trata de un juego de cinco orlos que fueron construidos por Ieorg 
Wier, tal y como se aprecia en la firma estampada con metal caliente en 
la madera (Fig. 5), y esta puede ser de arce o bien de frutal siendo difícil 
de precisar en cada caso. La descripción detallada de este juego se puede 
leer en Pérez-Arroyo (1983) y Escalas et al. (1999), quienes definen su 
nomenclatura actual como SLM (del 1 al 5). El primer autor llama “cro-
mornos” a estos instrumentos por la influencia que tuvo en esa época el 
vocablo inglés crumhorn (que a su vez viene del alemán Krummhorn), si 
bien la palabra en castellano para referirse a este instrumento que se usa 
en las fuentes es orlo.

Figura 5. Marca de “doble f ” (ff) atribuida al constructor de orlos Ieorg Wier. 
Fotografía de Oscar García. 



Los orlos conservados en Salamanca están construidos de una manera 
especial, pues el cuerpo principal del instrumento no está torneado, sino 
que se trata de madera tallada y perforada por el centro, que después se 
dobló con calor y humedad, en cuyo extremo anterior se insertó una parte 
de madera hueca y torneada donde encajaba la cápsula, que también era 
torneada, tal y como se muestra en los orlos fotografiados por Allain-Du-
pré (2015, Fig. 5, pág. 477). Por desgracia, no se conserva ninguna de las 
partes metálicas (ni llaves, ni guarniciones ni tampoco tudeles, tan solo 
algunas sujeciones de bisagras y pasadores de latón o hierro) y solo una de 
las cápsulas que corresponde con alguno de los orlos de mayor tamaño.

Así pues, por comparación de tamaños, el conjunto de orlos muestra 
unas tesituras un poco peculiares respecto del estándar de los juegos de ins-
trumentos en el Renacimiento, si bien es cierto que de este tipo de instru-
mentos se conservan muy pocos conjuntos completos8 (Fig. 6) con los que se 
pueda comparar9. Lo más normal, como está recogido en Praetorius (1619) 
y en muchos otros tratados de la época, es que las familias de instrumentos se 
adaptaran a las voces y a la teoría y práctica del sistema hexacordal, de mane-
ra que vayan afinados o separados por quintas, y es relativamente frecuente 
que los instrumentos de tesituras centrales de juegos de más de 4 miembros 
se encuentren duplicados (ej. contraltos o tenores) para adaptarse mejor a 
las diversas partes polifónicas (Fig. 7). Pero el juego de orlos de Salamanca 
no es exactamente así porque lo que tiene duplicado es el instrumento más 
grave de la familia, que además es extendido (puede bajar algunas notas más 
graves, Fig. 8). Este hecho no debe ser banal y hay que tenerlo en cuenta por-
que puede aportar datos a la hora de entender qué tipo de música se podía 
hacer con estos instrumentos y cómo se han de adaptar las voces, tomando 
en consideración que eran instrumentos diatónicos y solo funcionaban bien 
en determinadas y escasas tonalidades, de manera que esto es importante a la 
hora de reproducir el juego y de trasladarlo a la música práctica.

8 Hay que destacar el juego de 7 orlos (también construidos por Ieorg Wier) que se 
conservan en Roma, en el Museo degli Strumenti Musicali.

9 Se pueden comparar también con los orlos, algunos de los cuales están construidos 
también por el mismo artesano, Ieorg Wier, custodiados en el Kunsthistorisches Museum 
de Viena (ver Darmstädter y Salaberger, 2015).
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Figura 6. Juego de orlos (también construidos por Ieorg Wier) que se conservan 
en Roma, en el Museo degli Strumenti Musicali.

Figura 7. Lámina donde se puede reconocer un juego de orlos y otros 
instrumentos de cápsula. Tomado de Praetorius (1619).

Por otra parte, la cuestión de la nomenclatura de los miembros de la 
familia (abordada también en Allain-Dupre, 2015) es compleja, no solo 
para los orlos sino también para buena parte de otras familias puras de 
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instrumentos, cuando hay más de cuatro tesituras, y prueba de ello es que 
también hay discordia entre los diferentes idiomas europeos sobre como 
llamar a cada uno. Por ejemplo, en el caso del segundo orlo más pequeño 
(SLM 2) es muy posible que, en la música escrita a 4 partes, este instru-
mento hiciera la voz más aguda, la de tiple en castellano, por tanto, el 
nombre de contralto no sería muy acertado. Es por ello que Allain-Dupre 
(2015, pág. 487) propone en su tabla 6 adoptar los términos de Meyer 
(1983)10 como exilent, descant, alt/tenor, bass and great bass. En español, y a 
la vista de las fuentes históricas, la nomenclatura usada para los instrumen-
tos solía ser la propia de las voces11, por lo que los miembros del juego de 
orlos de Salamanca serían equivalentes a un “sobre tiple” (SLM 1), tiple/
contralto12 (SLM 2), tenor (SLM 3) y contrabajo (SLM 4), además de otro 
contrabajo extendido (SLM 5). El miembro más grande de la familia que 
es el contrabajo, podría adoptar el término de bajón de orlos, como en 
muchas ocasiones se puede leer en las fuentes españolas (bajón o a modo de 
bajón13), y esto se puede aplicar a cada familia de instrumentos, tanto de 
orlos como de flautas o chirimías, o incluso de cornetas.

Sin hacer ninguna prueba acústica y a falta de la reproducción exacta 
del conjunto, los estudios acústicos de Escalas et al. (1999) y las compa-
raciones de tamaño que hemos realizado, nos permiten deducir que en el 
Archivo de la Catedral de Salamanca se conserva el orlo más pequeño de 
los que se tienen noticia de este constructor (SLM 1, Fig. 9), que podría 
corresponder a un orlo “sobre tiple” en Re (Dlasolre)14. Por tamaño le sigue 

10 Ver Meyer (1983).
11 Como se puede leer, por ejemplo, en el inventario de instrumentos y libros para 

uso de ministriles de 1657 de los bienes de la Catedral de Granada. Ruiz Jiménez, Juan. 
“Inventario de instrumentos y libros para uso de ministriles (1657)”, Paisajes Sonoros 
Históricos, 2018.

12 Descant in G, en Allain-Dupre (2015).
13 Como por ejemplo se cita en un inventario de Felipe II de 1602: Otra chirimía de 

madera de Alemania, como la de la partida antes que esta; que es bajón; en una caxa redonda, 
cubierta de cuero negro, forrado el tapador en cuero colorado con funda de baqueta. (Van der 
Straeten,1888).

14 Allain-Dupré (2015) considera este orlo como exilent in c, pero no aporta pruebas 
acústicas de este hecho.
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otro orlo (SLM 2) que podría llamarse tiple, según hiciese la primera, o 
contralto si hiciese la segunda o tercera voz dentro del conjunto. Este orlo 
es muy posible que esté afinado a la quinta baja en Sol (GSolreut), luego 
está un orlo tenor (SLM 3), afinado probablemente en Do (Cfaut), y un 
contrabajo (SLM 4) en Fa (Ffaut). Además, existe otro contrabajo (SLM 
5), afinado también en Fa (Ffaut) por sus dimensiones, que es extendido 
porque tiene más longitud final y con seguridad tendría algunas notas más 
graves que quedaban fijas con ayuda de unas llaves situadas en la misma 
curvatura, que se taparían o dejarían al aire permitiendo hacer notas más 
graves para acordes de cadencias finales, a la manera de los órganos ibéricos 
de “octava corta”.

Figura 8. Orlo contrabajo extendido de 
la colección del Archivo de la Catedral de 

Salamanca. SLM 5. Longitud total aproximada 
722mm. Fotografía de Oscar García.

Figura 9. Orlo tiple. SLM 1.
Longitud total aproximada 200 mm 

(330 mm en fotografías antes de la rotura, 
véase Hanchet y Schlenker, 1986). 

Fotografía de Oscar García.

En cuanto al diapasón del juego de orlos, Escalas et al. (1999) hacen 
un extenso estudio acústico concluyendo que, de las varias posibilidades 
que destacan entre tonalidades y diapasones, la más plausible es que el 
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conjunto de orlos tuviera un diapasón de La = 520 Hz. A este respecto 
Allain-Dupre (2015) afirma que, por comparación con los recientes orlos 
descubiertos en la colección de Madrid, los de Salamanca deben tener el 
mismo diapasón aproximado de La = 458 Hz, lo cual es un diapasón más 
cercano al que debe de tener el juego de chirimías. Al comprarse juntos 
para el servicio de la catedral sería congruente pensar que los orlos y las 
chirimías tuviesen la misma afinación o cercana, lo que simplificaría su 
uso práctico en la alternancia del oficio religioso musical. Aunque siempre 
existirá la incógnita de cómo eran los tudeles y las cañas, es preciso señalar 
que en estos y en casi todos los instrumentos de viento, el diapasón está 
íntimamente ligado a la longitud física del instrumento (L), así como la 
distancia (dt) desde el extremo superior del instrumento donde se produce 
la vibración del aire hasta el primer agujero y, en menor medida, del diá-
metro, tanto de su taladro interno (D) como de los agujeros (d). Por ensa-
yos experimentales con estos y otros instrumentos se puede saber que por 
mucho que cambien las longitudes de las cañas y tudeles, se podría variar 
entre 10 o 15 Hz pero no más, porque el instrumento se descompensa, de 
manera que solamente con los parámetros descritos de L y dt sería posible 
acercarse al diapasón original por comparación física.

La solución para el problema del diapasón sería reconstruir fielmente 
el conjunto y probar teniendo en cuenta las deformaciones que han sufrido 
los instrumentos. También, en el caso de los instrumentos mejor conserva-
dos, se podría hacer una prueba práctica con un tudel y caña compatibles. 
En el estado de conservación en el que están los instrumentos, después de 
la restauración, no sería difícil ni tampoco excesivamente dañino hacer 
una pequeña prueba que podría aclarar o asegurar lo que se ha asumido en 
cuanto al diapasón sugerido, si bien esto tendría que evaluarse y quedaría 
para futuras investigaciones.

2.2. Juego de Chirimías

La colección de chirimías de la Catedral de Salamanca es la única fa-
milia completa de chirimías europeas del Renacimiento encontradas, por 
el momento, en su lugar de uso. Su descripción detallada también se en-
cuentra en Pérez-Arroyo (1983) y Escalas et al. (1999), quienes definieron 
su nomenclatura actual en el archivo. Se trata de ocho chirimías (dos tiples: 
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SLM 6-7, cuatro contraltos: SLM 8-11, una tenor extendida: SLM 12 y 
un contrabajo extendido o bajón de chirimías: SLM 13), incluyendo al 
menos 6 chirimías (una tiple: SLM 6, dos contraltos: SLM 9 y 11, una 
tenor extendida: SLM 12 y un contrabajo extendido: SLM 13) con la 
marca de mariposa !! (Fig. 10), relacionada con los artesanos de la familia 
Bassano15. Para los ejemplares de mayor tamaño son los primeros que se 
conocen con estos tipos de marcas.

Figura 10. Marca de “mariposa” (!!) atribuida a los artesanos de la familia Bassano. 
Tamaño de la marca aproximado de 10 mm.

Esta familia de constructores, originaria de Venecia pero con ra-
mificaciones en Inglaterra, es probablemente la familia de artesanos de 
instrumentos de viento-madera más importante del siglo xvi, aunque 
no la única. Sus instrumentos eran codiciados en toda Europa, como lo 
demuestran los ejemplares que presentan su marca custodiados en mu-
seos de Alemania, Austria, Francia, España, Gran Bretaña o Italia, entre 
otros (Lasocki y Prior, 1995). Se han conservado muchas tipologías de 
instrumentos de viento con estos tipos de marcas como cornetas negras 
y mudas de todos los tamaños, juegos de flautas tanto de bisel como tra-
versas, bajones y bajoncillos y, aunque en menor número, también chiri-
mías (de tamaño hasta la contralto) y orlos, como destaca Lyndon-Jones 
(1999). Si bien, no hay evidencias de que esta marca sea exclusiva de los 
constructores de la familia Bassano, sin duda está relacionada con esta 
estirpe de artesanos y por tanto los instrumentos así marcados suponían 
una garantía de un prestigio indiscutible. En este sentido, se conocen 

15 De tipología G (ca. 1548), según Lyndon-Jones (1999, pág. 253).
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también otros documentos que aportan peticiones y compras de instru-
mentos y libros por parte de altos mandatarios de la corona española, 
encomendados al embajador de la misma en Venecia, con destino a la 
Galera Real en 157216, ciudad donde desarrollaban esta actividad como 
artesanos de instrumentos de viento parte de la familia Bassano a mitad 
del siglo xvi.

En el juego de chirimías también hay una tiple (SLM 7, Fig. 11) y 
una contralto (SLM 8) con la marca de dos tréboles negros, que perte-
neció a la familia Rauch Von Schrattenbach, constructores de flautas y 
otros instrumentos de viento17 activos en el sur de Alemania en la primera 
mitad del siglo xvi. Este dato es muy interesante ya que de esta familia 
de constructores no se ha identificado por el momento ninguna otra chi-
rimía. Completaría el juego de ocho chirimías otra contralto (SLM 10) 
que presenta la marca de “A·Bechon·T”, además de un escudo con tres 
flores de lis, del cual no se tiene noticia alguna como artesano de estos 
instrumentos.

Figura 11. Parte frontal de la chirimía SLM 7, donde se aprecian los dos tréboles negros como 
marca de la familia de artesanos Rauch Von Schrattenbach. El diámetro de la parte frontal de la 

chirimía mide 40 mm. Fotografía de Óscar García.

16 Ver Ruiz Jiménez, Juan. “Instruments and music books for the royal galley 
(1572)”, Historical soundscapes, 2022.

17 Se conocen varios ejemplares de flautas y un cuarteto de flautas de columna, 
flautas traversas y al menos un bajón, ver Von Huene (1974) y Browm y Lasocky (2007).
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Todas las chirimías están construidas en bloques de madera de arce o 
frutal, torneados con gran pericia por parte de los artesanos de la época, lo 
cual es especialmente llamativo en las chirimías de gran tamaño. La tiple 
con la marca Bassano (SLM 6, Fig. 12) está hecha en 2 o incluso 3 piezas, 
encoladas y forradas después con papel, además de tela probablemente de 
lino y cubierta de un fino pergamino tintado de color oscuro para dar con-
sistencia a todo el conjunto. La tiple y contralto de la marca Rauch (SLM 
7 y 8) y contraltos de Bassano (SLM 9 y 11), también tenían una cubierta 
de pergamino desde la campana hasta la fontanela, seguramente para evitar 
que se rompieran por esa parte que es de las más delicadas del instrumento 
si sufría caídas18. El pergamino de las chirimías Bassano parece colocado 
de fábrica mientras que el de las chirimías Rauch está por ver si no es un 
arreglo posterior. Asimismo, las chirimías tiple y contralto con la marca 
Rauch (SLM 7 y 8) y las otras contraltos de Bassano están construidas en 
un bloque de madera de arce único, mientras que las chirimías grandes 
(tenor SLM 12 y contrabajo SLM 13) lo están en dos piezas de arce que se 
ensamblan justo por la fontanela, lugar donde se protegen y embellecen los 
mecanismos de las llaves que eran accionadas por el meñique y el pulgar de 
la mano situada más abajo (Fig. 13).

Figura 12. Chirimía tiple SLM 6, en dos partes. La longitud aproximada de las dos partes 
es de 600 mm. Fotografía de Óscar García.

18 Este pergamino ha sido eliminado en algunos casos como en la chirimía contralto 
SLM 9, que también presentaba restos de papel. Ver Romà Escalas (1993).
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Figura 13. Chirimía Tenor SLM 13. Fotografía de Óscar García.

Por otra parte, la mayoría de las chirimías tienen un refuerzo del ta-
ladro interno, que va desde la parte anterior donde se situaba el tudel de 
latón para alojar la caña, hacia el interior del instrumento con una lon-
gitud variable (Figs. 11 y 14). Se trata de un recubrimiento del agujero 
interior con otro tipo de madera probablemente de mayor dureza, tipo 
boj o similar. Esto ya fue identificado por Escalas et al. (1999), quienes 
dedicaron una parte importante del trabajo a analizar esta cuestión. Los 
autores indicaron que fue posiblemente una modificación posterior hecha 
en las chirimías, para cambiar el diapasón de los instrumentos en un in-
tento de adaptación a otras afinaciones con el paso del tiempo, si bien esto 
no está del todo claro. Por un lado, hay chirimías que parecen traer esta 
inserción de fábrica, entendiéndose esto como una modificación hecha de 
manera tan perfecta que parece extraño que se hiciera a posteriori muchos 
años después de la fabricación de las mismas. Sin embargo, en otros ca-
sos esta inserción si parece haber sido hecha después de la fabricación de 
instrumento, como consecuencia de un arreglo que podría ser debido a 
las afecciones que se producen en estos instrumentos con la condensación 
del vapor de agua, cuando se usan mucho en ambientes fríos y húmedos, 
en un intento de reparación del tubo principal o por otro motivo que se 
desconoce. No obstante, Borrás (2009) identifica este hecho con una prác-
tica común entre los instrumentos hispánicos posteriores, sobre todo en 
las familias de bajones y chirimías del taller de Bartolomé de Selma19 y sus 

19 Kenyon de Pascual (1986).
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sucesores (Antonio de Selma, Pedro Aldao y Melchor Rodríguez), maestros 
de hacer instrumentos de la Capilla Real durante casi todo el siglo xvii. 
Según se puede leer en los inventarios del taller de Bartolomé de Selma20:

En un tenor de chirimía que tañe Roa un estrangullo, tres ducados ... 50 reales. En 
la chirimía que tañe Granados un estrangullo y una boca de latón en la plata, quatro 
ducados ... 33 reales. En el bajón de Martin de Ruegos se hechó estrangullo y se adereza-
ron las llaves, treinta y seis reales ... 36 reales. En el bajón que tañe Francisco Martínez 
se hechó estrangullo, tres ducados ... 30.

Y también en los de su hijo Antonio de Selma:

En el bajón de Martín de Briagos, destrangularle y echarle una cubierta grande de 
latón y soldarle un tudel, sesenta y seys reales ... 66 reales. De un estrangul que se le echó 
a un bajoncillo que tañe Francisco Marcos, trenta y tres relales ... 33 reales.

Figura 14. Parte frontal de la chirimía contrabajo SLM 13, donde se aprecia el refuerzo del 
taladro interno o estrangul de madera. El diámetro de la parte frontal de la chirimía mide 

aproximadamente 65 mm. Fotografía de Óscar García.

No cabe duda de que en estos casos se trataba de una práctica que se 
hacía después de fabricar el instrumento y al parecer era bastante común. 
Borràs (2009) la identifica como “estrangul o estrangullo”, y aunque a 

20 Casares Rodicio (1986, pp. 446 i 447). “De Selma, Antonio [Maestro de hacer 
instrumentos, 1613-1656]. Cuenta de los instrumentos que Antonio de Selma, ha aderezado 
para servicio de la: capilla de su Magestad por orden de Juan Baptista de Medina, desde el año 
de 1622 hasta el de 1626, [MSS.14.044 (45-51)]”.
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veces con esta palabra se alude a la estructura de la doble lengüeta sobre 
todo en épocas posteriores, en su trabajo define como estrangul una parte 
metálica (hecha con plomo y estaño) situada en el interior del cuerpo de 
la chirimía o el bajón, que va desde el final del ensamblaje del tudel, o 
escalón, hasta unos 20 mm. más abajo en su recorrido. Esta parte es có-
nica y vacía en su interior, y finaliza en una parte cercana a la chimenea 
del primer orificio digital. Borràs considera que esta práctica tiene un 
objetivo claramente sonoro, pues se ha demostrado en reconstrucciones 
modernas que aumenta la sonoridad a la par que el elemento metálico 
protege esta parte del instrumento de la humedad del tudel. No obstante, 
a diferencia del estrangul de los bajones que era metálico, en las chirimías 
de Salamanca este estrangul es de madera, por lo que cabría esperar que 
aparte del efecto sonoro, su realización fuera también como una repara-
ción del tubo.

Respecto a la tipología y tesituras del conjunto, teniendo en cuenta 
las longitudes y parámetros descritos al caracterizar el juego de orlos (L, 
dt, D y d ) y por comparación con reconstrucciones modernas, se puede 
asumir que las chirimías están afinadas por quintas, de manera que las más 
pequeñas se corresponden con dos tiples (SLM 6 y 7) en Re (Dlasolre), los 
cuatro contraltos (SLM 8-11) a la quinta baja en Sol (Gsolreut), una tenor 
extendida (SLM 12) a la quinta baja en Do (Cfaut), que puede bajar al Sol 
grave (Gut = Gamma ut), y un contrabajo extendido (SLM 4) a la quinta 
baja en Fa (Ffaut) que puede bajar al Do grave.

En cuanto al diapasón del juego, teniendo en cuenta lo explicado an-
teriormente para el juego de orlos, por comparación con reconstrucciones 
modernas, el diapasón puede estar en torno a La ~ 460 Hz, afinación que 
puede ser concordante con la del juego de orlos y, presumiblemente, de 
los otros instrumentos renacentistas que pudiera haber a disposición de los 
ministriles de la Catedral de Salamanca, y que sabemos que estaban porque 
quedan sus cajas, como se explicará a continuación.

2.3. Cajas y estuches de chirimías y otros instrumentos

En relación al importante conjunto de instrumentos identificados en 
el Archivo de la Catedral de Salamanca, también se han localizado las cajas 
o estuches de algunos de los instrumentos conservados y aún de otros ins-
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trumentos que estuvieron allí pero que hasta ahora no se han encontrado. 
Por las características y los detalles con los que se hicieron dichas cajas, se 
pueden conocer algunos datos sobre los instrumentos que albergaban, lo 
cual es una información importante para saber qué tipo de instrumentos se 
usaron y que ahora no se conservan en el archivo, pudiendo adelantar que 
se trataba de diversos tipos de cornetas y flautas.

Los nuevos estuches identificados, así como otros instrumentos de 
cuerda y partes, han sido restaurados recientemente por parte del Instituto 
de Patrimonio Cultural de España (IPCE) quienes, en la memoria de la 
restauración21, aportan interesantes detalles sobre el análisis de los mate-
riales usados en la fabricación de las cajas, así como las características de la 
intervención y un plan de conservación.

La primera caja se halló, junto con los orlos y las chirimías, a principios 
de los años 80. Corresponde a una chirimía pequeña (SLM 16), que podía 
ser alguna de las tiples, construida en madera forrada de cuero negro y con 
los cierres de metal, que fue restaurada por Romà Escalas en la primera fase 
de la restauración de los instrumentos del archivo de la catedral (Escalas, 
1993). Más modernamente se han identificado otras dos cajas o estuches 
que coinciden en tamaño con las chirimías tenor (SLM 21) y contrabajo 
(SLM 19), también construidas en madera y forradas de cuero negro con 
guarniciones y bisagras de metal (Fig. 15). En esta ocasión se trata de un 
tubo doble de madera forrado de cuero, uno estrecho donde se albergaba 
la pieza cilíndrica superior de la chirimía, y otro que termina con la forma 
de la campana de la misma para que encajara la pierna o parte inferior de 
la chirimía. Las cajas tenían una tapa con cerradura (perdida en el caso de 
la caja de la chirimía contrabajo (SLM 19)) que cerraba completamente el 
estuche e iban adornadas con dibujos geométricos lineales, circulares y de 
flores de lis22.

21 Más detalles en la Memoria de Conservación-restauración de un conjunto de 
instrumentos musicales y estuches en madera, piel y metal de la Catedral de Salamanca 
(s. xvi-xviii). Madrid: IPCE, 2023. 

22 Para más detalles consúltese la Memoria de la Restauración del IPCE.
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Figura 15. Caja de la chirimía tenor, SLM 21, después de la restauración por parte del Instituto 
de Conservación de Patrimonio Español en el año 2023. Longitud aproximada de la caja 890mm. 

Fotografía de Óscar García.

Por otra parte, también han sido identificadas otras cajas de instru-
mentos tubulares y cónicos que pueden corresponder por un lado (SLM 
16, Fig. 16) a cornetas negras23 o curvas, dada la similitud de su curvatura, 
y por otro (SLM 22, Fig. 17) a cornetas rectas, o bien mudas o mutas, que 
también eran rectas, pero poseían la boquilla esculpida en el instrumento. 
La caja de las cornetas curvas está fabricada en madera y forrada de cuero 
negro, con algunos motivos geométricos estampados en la piel. Por la for-
ma de la misma debió de albergar al menos cuatro instrumentos cónicos 
y curvados, que coinciden en longitud y curvatura con las cornetas negras 
de la época. Le falta la tapa y podía tener un sistema de sujeción mediante 
una cuerda o tira para colgar que no se conserva. El estuche de las cornetas 
rectas o mudas está fabricado en piel y consta de cuatro tubos hechos de 
cuero grueso y cosidos, recubiertos de papel que procedía de un antiguo 
libro escrito en alemán y otra capa de piel más fina recubriéndolo, que 
estaba adornada con motivos lineales. Tenía una tapadera hecha también 

23 Véase la acepción de corneta negra en el tratado de Pietro Cerone (Cerone, 1613).
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de cuero que cerraba el estuche y estaba unido a la parte principal por una 
cuerda gruesa de cáñamo. La aparición de estas cajas de corneta constituye 
un hito en la comunidad organológica, pues se conservan muy pocos de 
estos estuches en los museos europeos.

Figura 16. Caja de instrumentos para guardar cornetas negras o curvas, después de la restauración. 
La longitud lineal de la caja es aproximadamente de 570 mm. Fotografía de Óscar García.

Figura 17. Caja de instrumentos para guardar cornetas rectas o mudas, después de la restauración. 
La longitud lineal del estuche es de aproximadamente 600 mm. Fotografía de Óscar García.

Por último, se ha identificado otra caja grande de diez tubos de madera 
(SLM 20, Fig. 18) con diferentes diámetros que, aunque está por estudiar, 
probablemente albergó un juego de diez flautas pequeñas y medianas24 

24 Según la terminología que se describe en el acta capitular del cabildo de 22 de 
mayo de 1565 de la Catedral de Granada publicada por López Calo, 1963: Se proveyó a 
una petición de dio Juan de Arroyo, ministril, en que pide manden pagar unas flautas, que 
tienen tres mixturas: flautones grandes, flautas medianas y otras pequeñas.
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(dos tiples, dos contraltos, cuatro tenores y dos contrabajos), actualmente 
también desaparecidas. Tiene similitudes con otras cajas de flautas conser-
vadas en diferentes museos europeos25, que han sido bien estudiadas por 
el artesano holandés Adrian Brown. Consta de diez tubos más o menos 
cilíndricos torneados y encolados, cuyos huecos se rellenaron de piezas 
de madera y posteriormente forrados de cuero negro. El interior estaba 
cubierto de tela tipo fieltro rojo, para proteger los instrumentos. La caja 
estaba unida a una tapa por medio de unas bisagras de metal y con una 
cerradura para dar más seguridad a todo el conjunto (Fig. 19).

Figura 18. Caja de flautas, después de la restauración. La longitud lineal del estuche 
es de aproximadamente 980 mm. Fotografía de Óscar García.

25 Véase Myers, Berney y Brown (2005). También las que se conservan en el 
Kunsthistorisches Museum de Viena.
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Figura 19. Reconstrucción moderna de una caja de flautas, por parte del artesano Adrian Brown. 
Fotografía de dicho artesano.

Como se ha indicado, es muy probable que los instrumentos que se 
guardaron en esta caja fuera un juego de flautas, y mediante el estudio de 
las dimensiones de los tubos se podría deducir cuantas pertenecían a cada 
tesitura y determinar así las características y afinación del juego.

3. SOBRE LOS MÚSICOS QUE TAÑÍAN INSTRUMENTOS 
EN LAS CAPILLAS: LOS MINISTRILES

El término ministril probablemente proviene del latín ministerialis. 
Inicialmente, tenía una cierta sinonimia con juglar, cuyas representaciones 
pictóricas quedaron tan bien plasmadas en las iluminaciones de las Canti-
gas de Alfonso X (Fig. 20), pero esta acepción fue desapareciendo gradual-
mente a lo largo del siglo xv, a medida que el término ministriles se conso-
lidaba para referirse a los instrumentistas de viento vinculados a la corte, la 
iglesia o que formaban compañías independientes para participar en fiestas 
públicas o religiosas. Las interpretaciones instrumentales que realizaban de 
las obras vocales del Renacimiento difuminaban las líneas entre lo sagrado 
y lo profano, convirtiendo a estos grupos de músicos en los principales 
promotores del repertorio internacional en las coronas hispanas.

Así pues, durante el siglo xvi, los ministriles formaron parte consus-
tancial del paisaje musical de las ciudades y su presencia se hizo bien visi-
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ble en numerosos escenarios de variada naturaleza, tanto en la esfera sacra 
como en las calles y plazas, tañendo instrumentos de madera y metal como 
chirimías, cornetas, trompetas, sacabuches, orlos y flautas, entre otros, que 
fueron diversificándose conforme avanzó la centuria, con la incorporación 
más tardía de la familia del bajón. Familias de instrumentos en agrupacio-
nes puras de distinta tesitura, o en variadas combinaciones mixtas, fueron 
tañidos por compañías constituidas por un número de miembros que osci-
laba, habitualmente, entre cuatro y seis músicos y que, de manera frecuen-
te, poseían vínculos familiares siendo usual la presencia de padres e hijos y 
hermanos en una misma compañía.

Figura 20. Miniatura de la Cantiga 250 donde se aprecian dos tañedores 
de un instrumento de legueta emparentado con el orlo, procedente del libro 

de las Cantigas de Santa María atribuidas a Alfonso X.

Son relativamente escasos los trabajos que se han dedicado de manera 
exclusiva al estudio de la presencia, tipología y funciones que tuvieron los 
grupos de ministriles en las catedrales y colegiatas de las diferentes ciu-
dades de la corona española, si bien habría que destacar algunos como 
los de Kreitner (2003, 2009), Kirk (1993, 1995) y especialmente los de 
Ruíz Jiménez (1994, 2004, 2021, por citar solo unos pocos entre otros 
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muchos, más todos los recopilados en su recurso web: Paisajes Sonoros 
Históricos, https://www.historicalsoundscapes.com), donde se da cuenta 
de los escasos pero suficientes datos para poder caracterizar a este colectivo 
y determinar su funcionamiento cotidiano dentro de las capillas musicales 
y también como grupos de funcionamiento autónomo.

Como es sabido, y cada vez más demostrado por la cantidad de citas y 
datos que se pueden leer en los libros de cuentas de los centros litúrgicos y 
otros documentos como actas capitulares que eran el reflejo de una prácti-
ca real, en las catedrales, colegiatas, conventos, monasterios e instituciones 
similares de culto españolas del Renacimiento, además del grupo de canto-
res que formaban parte de la capilla musical, también había un conjunto 
de ministriles que tenían la facultad de tañer todo tipo de instrumentos 
de viento26 más o menos sonoros y con timbres muy diferentes como los 
indicados anteriormente (chirimías, orlos, bajones, cornetas, sacabuches y 
flautas, entre otros, Fig. 21). Una de sus funciones principales era duplicar 
o suplir las voces humanas según la necesidad en el coro, y al igual que los 
cantantes, se organizaban en familias completas que abarcaban tanto tesitu-
ras agudas como graves. Otras funciones eran las de alternar sus interven-
ciones con la capilla de voces y el órgano en los oficios que así lo requirieran, 
o dar el tono y tocar en los diversos cortejos de pasaclaustros y procesiones.

Así pues, por situar algún punto de partida a comienzos del siglo xvi, 
se podría destacar el año 1526, cuando la Catedral de Sevilla contrata, de 
manera permanente y con pretensión de exclusividad, a 5 ministriles27, 

26 A medida que avanzan los siglos xvii y sobre todo el xviii, estos mismos ministriles 
y sus sucesores tañerán asimismo, cuando fuera preciso, otros instrumentos de cuerda 
como vihuelas de arco, vihuelas de mano y guitarras, violones y más tarde violines y otros 
instrumentos de viento más modernos como oboes y trompas (ver por ejemplo el caso 
de la Catedral de Salamanca en Pérez Prieto (1995), y la actualización de este artículo en 
Pérez Prieto (1999).

27 Como sería muy honrroso en esta santa yglesia y en alavança del culto divino tener 
salariados e por suyos algunos menestriles altos, sacabuches e chirimías, para que tengan [tañan] 
en algunas fiestas principales e procesiones que faze esta santa yglesia,[...] determinaron que 
se resciban cinco menestriles altos en esta santa yglesia, tres chirimías que sean tiple e tenor e 
contra, e dos sacabuches, personas hábiles en su arte […]. Acta capitular Catedral de Sevilla 
en Ruiz Jiménez (2004, p. 201).
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tres chirimías y dos sacabuches, en virtud de su sonoridad para solemnizar 
y apoyar el culto divino28, lo cual no quiere decir que hasta esa fecha los 
ministriles no participaran ya en el mismo, sino que lo hacían con cierta 
temporalidad29. Del mismo modo que en Sevilla, otras grandes catedra-
les de otras ciudades españolas (ej. Córdoba 1528, Toledo 1531, Cuenca 
1537, etc.), siguen el ejemplo de la contratación de grupos de ministriles 
asalariados, para su participación a tiempo completo en la celebración reli-
giosa y en Salamanca se produce este hecho en 153430.

Figura 21. Medallón de bronce conservado en uno de los laterales del facistol 
de la Catedral de Sevilla, siglo XVI. Se aprecian cinco ministriles, una corneta, 

una chirimía tiple, una chirimía alto y dos sacabuches.

3.1. Ministriles en la Capilla musical de la Catedral de Salamanca 
y en la ciudad.

Teniendo como punto de partida las obras publicadas sobre el Archivo 
de la Catedral de Salamanca31 que contienen alguna información sobre los 

28 … dicha sancta iglesia fuese servida con todo género de música honesta, como son 
los dichos menestriles, porque siendo tan insigne y grande templo, como lo es, tiene mucha 
necesidad de la dicha música por su sonoridad. Sevilla, Actas Capitulares 1553-1554, f. 56v. 
En Llorens (1999).

29 Como puso de manifiesto Juan Ruiz Jiménez (2004).
30 Juan Ruiz Jiménez (2004, mapa 1).
31 Montero García y Casas Hernández (2018).
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ministriles de esta institución en el siglo xvi, así como también otras obras 
en relación con la actividad musical de la universidad32 en esta época y 
también otras que han estudiado la capilla en épocas más modernas33, sería 
preciso realizar una investigación y vaciado de actas capitulares con el ob-
jetivo de profundizar sobre la presencia y tipología de los ministriles en la 
catedral y en la ciudad de Salamanca, relacionándolos con las colecciones 
de instrumentos existentes o de las cuales tenemos noticias. No obstante, 
a día de hoy se pueden destacar algunos documentos (aunque hay muchos 
más) que prueban la existencia y la labor de los ministriles en la ciudad 
como parte de la capilla de la catedral. Primeramente, en el Archivo His-
tórico de la Universidad de Salamanca se conserva un documento34 por el 
cual se puede conocer el funcionamiento basado en un sistema “gremial” 
para el aprendizaje del oficio de ministril. Se trata de un fragmento de 
carta, fechada el 29 de agosto de 1580, del vecino de Salamanca Antonio 
Pérez Sastre a Álvaro Gómez (ministril de la Catedral de Salamanca) donde 
pide a éste que tome por aprendiz de ministril a su hijo Antonio Pérez:

por tiempo y espacio de quattro años cunplidos primeros que an de començar a correr 
y contarse desde oy dia de la fecha desta carta asta ser cumplidos durante el qual dicho 
tiempo le abeis de enseñar el dicho arte de menestril en esta manera que le abeis de ense-
ñar a acantar canto llano y canto de organo y el contrapunto que fuere menester para el 
dicho arte y tañer flauta y cherimia y corneta en lo tocante para tiple […]

Este documento nos aporta información muy valiosa también desde el 
punto de vista de las habilidades que había de conseguir un músico de este 
tipo, que no diferían mucho de las que tenía cualquier cantor de la capilla 
sumando la destreza que tenían que adquirir sobre los instrumentos. Se 
advierte también aquí que los ministriles se especializaban más bien por 
tesituras que por instrumentos, de manera que debían saber tañer todos 
los instrumentos de una misma tesitura para poder así cambiar de registro 
según la necesidad.

32 García Fraile (2000), pp. 9-74.
33 Prieto (1995, 1999).
34 Músicos: Ministriles. Archivo Histórico de la Universidad de Salamanca, ff. 205r, 

206v. Nº 3193.
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Asimismo, respecto a las funciones que tenían estos grupos de músi-
cos se tienen noticias de que ya en el siglo xvii los ministriles tocaban en 
algunos lugares elevados de la ciudad preparados para ello, como torres y 
balcones, tal y como se desprende de la siguiente acta capitular conservada 
en la Catedral de Salamanca35:

An de tocarse las campanas desde las seis de la noche, asta las ocho della, los minis-
triles tocaran en la torre, el mismo tiempo, que es lo que duraron las luminarias. El dia 
siguiente por la mañana se ha de tocar de ocho a ocho y media y a las diez […]

Por tanto, se puede considerar que la función principal de los mi-
nistriles era servir en la iglesia como parte de las capillas de música de las 
catedrales y colegiatas, tañendo en el coro y acompañando o sustituyendo 
a las voces en los oficios de música sacra, además de que eran especial-
mente requeridos para los cortejos y procesiones (Fig. 22). Por otro lado, 
tenían distintas funciones que podían desempeñar como grupo autónomo 
como sucedía en muchas ocasiones. Así pues, participaban en actividades 
al servicio de los grandes mecenas y reyes, como entradas reales, cortejos, 
pasacalles, y también tenían la capacidad de tañer música para las fiestas 
cortesanas en eventos de la alta nobleza y realeza, donde interpretarían 
música de danza o de tipo madrigalesco (Fig. 23).

De todo el material que aparece en los inventarios de las catedrales para el 
uso de ministriles (decenas de fuentes), solamente han llegado a nuestros días 
un número muy escaso de libros de los que destacan: San Pedro-1 y “Lerma 
Codex”, procedentes de la Colegiata de San Pedro (Lerma, Burgos), de finales 
del siglo xvi y principios del siglo xvii; el Manuscrito 975 de la Biblioteca 
Manuel de Falla de Granada (E-GRmf 975), fechado en la década de 1560 y 
el Libro de Polifonía 19, conservado en la Catedral de Puebla, en México, da-
tado casi un siglo después, pero que comparte gran cantidad de obras. A todos 
estos habría que sumar el que se ha encontrado recientemente como parte del 
forro de los conductos y el fuelle del órgano de la Colegiata de Pastrana (Gua-
dalajara), cuyos detalles se han dado a conocer por Ruíz Jiménez et al. (2021).

35 Preparativos para la celebración de la víspera de la fiesta de Santo Tomás. Esta parte 
está insertada entre las actas del Cabildo del 16 de octubre de 1662. AC. 39, ff. 9-10.



 pérez valera, j.a.; pérez valera, f.; pérez valera, l.a. & pérez valera, e. 79

Figura 22. Detalle de los seis ministriles que participaron en las fiestas del Ommegang en 
Bruselas, procesión de Nuestra Señora de Sablón. D. Van Alsloot. 1616. Museo del Prado. 

Fotografía propia del autor.

Figura 23. Detalle de los ministriles tocando en un evento nupcial. 
Compromiso de Santa Úrsula y el Príncipe Etherius. Lisboa ca. 1520. 

Museo Nacional de Arte Antiga, Lisboa.

El análisis del contenido musical de estos libros indica la existencia 
de géneros litúrgicos destinados a la misa y el oficio de las horas –salmos, 
himnos y magníficats–, motetes y “canciones”, bajo cuya genérica denomi-
nación, en el siglo XVI, se incluían todas aquellas composiciones en lengua 
vernácula incorporadas en estos volúmenes como villancicos, chansons y 
madrigales.
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3.2. Ministriles, músicos “poli-instrumentistas”

Es importante destacar que los ministriles, durante su formación, 
eran adiestrados a tañer distintos instrumentos. Sobre esta cuestión existen 
multitud de referencias que demuestran el carácter “poli-instrumental” de 
un ministril como se ha podido ver en la carta del aprendiz de ministril 
citada anteriormente. Asimismo, existe un conocido edicto de Francisco 
Guerrero para la Catedral de Sevilla (1586) en el que pide, entre otras 
cosas, que los mismos músicos cambien de instrumentos: Que en las salves 
los tres versos que tañen el uno sea con chirimías y el otro con cornetas y el otro 
con flautas porque siempre un instrumento enfada y ansi lo proveyeron36 Este 
hecho es de suma importancia para entender la gran versatilidad sono-
ra que poseían estos conjuntos de instrumentistas de viento. Además, el 
dominio de varios instrumentos era muy valorado en las oposiciones que 
los ministriles tenían que hacer para ganar una plaza en cualquier centro 
eclesiástico, obteniendo una mayor ventaja en la oposición.

3.3. Sobre la reconstrucción de los instrumentos, práctica y sonoridad 
de un grupo de ministriles. 

Abordar hoy en día la reconstrucción de los conjuntos de ministriles 
vinculados a las capillas de música de las instituciones eclesiásticas de los 
siglos xvi y xvii supone una excelente oportunidad para conocer el fun-
cionamiento de estos grupos singulares. Existe una variada documentación 
sobre aspectos relacionados con sus funciones, repertorio o tipo de instru-
mentos que usaban, todo ello extraíble de fuentes documentales. Esto es 
posible, a pesar de la escasa pero suficiente información sobre los libros 
de ministriles conservados en la actualidad, algunos de reciente descubri-
miento37, o del análisis de datos procedentes del vaciado selectivo de actas 
capitulares de España o Hispanoamérica, que permiten obtener datos ob-
jetivos relacionados con grupos de ministriles en un ámbito geográfico y 

36 Ensemble La Danserye (CD). “ Ministriles. Músicos poliinstrumentistas”. Yo te 
quiere matare. Ministriles en Granada en el siglo XVI. Sevilla. p. 20. Sevilla: Asociación 
Cultural Odecathon, 2013.

37 Ruiz Jiménez, Pérez Valera, L. A. y Pérez Valera, F. (2021).
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época determinadas38. Sin embargo, otros aspectos que se derivan más de 
cuestiones prácticas, como, por ejemplo, toma de decisiones sobre combi-
naciones instrumentales, aspectos interpretativos o elección de obras, nece-
sitan abordarse desde el punto de vista puramente experimental, aplicando 
los datos teóricos que aparecen en las fuentes y tratando de reconstruir 
decisiones que estos mismos grupos pudieron tomar en su momento sobre 
aspectos que no quedan reflejados en ninguna fuente de documentación, y 
que, por tanto, hay que inferir a partir de la experimentación. 

Respecto a los instrumentos que usaban los conjuntos de ministriles, 
la experimentación demuestra que existen tipologías de instrumentos que 
funcionan como conjuntos con timbres ‘puros’, con miembros de distintas 
tesituras dentro de la misma familia instrumental (flautas, Fig. 24; orlos, 
Fig. 25; chirimías, Fig. 26; bajones y bajoncillos, Fig. 27) y otros conjuntos 
que pueden considerarse de timbres ‘mixtos’, donde entran los instrumen-
tos de boquilla (cornetas, Fig. 28 y sacabuches, Fig. 29), que se pueden 
combinar con instrumentos de doble lengüeta (chirimías o bajones y ba-
joncillos). Para los aspectos interpretativos se necesita del conocimiento 
preciso de la teoría musical de la época, a partir de la propia interpretación 
de la rica tratadística musical existente (Tomas de Santa María, Bermu-
do, Ortiz, Cerone, Andrés Lorente, Pablo Nassarre, entre otros), mientras 
que para aspectos como la elección del repertorio, es necesario conocer la 
tipología de las obras conservadas en los libros de ministriles y la función 
ceremonial concreta, para seleccionar las obras más adecuadas en función 
del oficio en el que los ministriles participaban con la capilla de música. 
Los resultados de esta experimentación pueden ayudar a entender diversos 
aspectos que no sólo afectan al propio grupo de ministriles, sino también 
a los colectivos donde estos grupos colaboraban y, particularmente, a la 
capilla de música (Fig. 30).

38 Ruiz Jiménez, J. (2004).
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Figura 24. Reconstrucción de un juego de flautas según instrumentos Bassano conservados en el 
Museo de Viena. Copia de Adriana Breukink.

Figura 25. Reconstrucción de un juego de orlos según el model I Milla 
conservado en el Museo de Viena. Copia de Stefan Beck.
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Figura 26. Reconstrucción de un juego de chirimías según modelos europeos del siglo xvi. Copias 
de Robert Cronin, John Hanchet y Christoph Schuler.

Figura 27 Reconstrucción de un juego de bajones y bajoncillos según modelos hispánicos del siglo 
xvii. Copias de Leslie Ross, Laurent Verjat y Eric Moulder.
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Figura 28. Reconstrucción de una familia de cornetas con sus diversas tipologías. 
Copias de Christoph Schuler y Pérez-Valera.

Figura 29. Reconstrucción de una familia de Sacabuches. 
Copias de Frank Tomes y Fraize et Marques.

Figura 30. Ensemble La Danserye con un juego de flautas pequeñas.
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