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Resumen: El propésito de este articulo es dar a conocer -mediante un estudio funcional y de contex-
to- un importante conjunto de instrumentos que ha aparecido recientemente en la ciudad de Calatayud:
una chirimia tiple de tipologia hispdnica del siglo XVII (Colegiata de Santa Marfa), y un grupo instru-
mental, integrado por un juego de tres chirimias tiples con la marca de los constructores barceloneses Oms
{finales del siglo XVIII) y un fagot francés Adler (1830c), todos ellos conservados en la Real Colegiata del
Santo Sepulcro. Apartir del gran espacio de tiempo que separa la construccién de chirimias de los dos cen-
tros, el articulo traza una breve cronologia de las etapas constructivas de la chirimia en Espafia, asi como
de su uso, con especial atencién a sus funciones (marco litiirgico, literatura especifica...), casi exterpord-
neas en pleno siglo XIX. Apartir del andlisis documental, se aportan los datos mds recientes -y por ahora,
los tinicos gue se conocen- sobre los constructores Oms, asf como se esbozan los inicios de su relacién con
los constructores extranjeros Bernareggi y Boisselot. El articulo se completa con las fichas catalogrdficas
de los instrumentos, asi como con sus planos, y olras ilustraciones alusivas al estudio.

HORNPIPES IN CALATAYUD. RISE AND FALL OF A PRODUCTION PROCESS

Abstract: This essay intends to provide information about an important set of instruments
recently found in Calatayud by means of an analysis their function and context. This set in-
cludes a triple “chirimia” of the hispanic type from the XVIith century (Collegial Church of
Saint Mary), and a group of instruments composed of a set of three triple “chirimias” bea-
ring the mark of the Barcelonese builders “Oms” (end of the XVIIIth century) and a French
fagot Adler (1830c), kept all of them in the Collegial Church of the Holy Sepulchre. This es-
say intends to trace the chronological evolution of the production, use and function (liturgy,
specific music writing...) of the “chirimfa” in Spain in the long period embraced by these ins-
truments. New information ~ the first to have come to light so far - about the Oms builders
is drawn from the analysis of the documentation, and it has been traced their relationship
with the foreign builders Bernareggi and Boisselot. The essay ends with the catalogue des-
cription of these instruments, including designs of them and other relevant illustrations.

No es el propésito de estas lineas relatar con detenimiento la trayectoria de.
la chirimia como elemento patrimonial significativo de determinados usos
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musicales, enmarcados en multitud de contextos de &mbito social muy docu-
mentados desde la Edad Media’, sino llamar la atencién sobre un grupo ins-
trumental de primer orden que ha salido recientemente a la luz?2.

En la ciudad de Calatayud, y més concretamente en la iglesia Colegial Ma-
yor de Santa Maria, y en la Real Colegiata del Santo Sepulcro, se encuentra un
valioso testimonio de una herencia patrimonial en forma de instrumentos. Se
trata, en el primer caso, de un ejemplar de chirimia anénima de tipologia
hispanica de principios del siglo XVII, y en el segundo, de un conjunto ins-
trumental tnico y completo formado por un juego de tres chirimias realiza-
das hacia 1800 —uno de los pocos conjuntos de tres instrumentos de lengiieta
doble realizados por el mismo constructor y emplazados en el mismo lugar
de uso- y un fagot datado hacia 1830. Estos ejemplares se contemplan en un
estado de conservacién casi perfecto, con los rasgos evidentes de los elemen-
tos “fungibles” (léase lenglietas, elaboradas al modo francés de los afios cua-
renta) correspondientes probablemente a las tiltimas ocasiones en que debie-
ron ser utilizados®. Se trata, como veremos a continuacién, de una muestra
funcional y constructiva de este tipo de instrumentos, desde el inicio de su
construccidn sistematizada hasta su inactividad en tiempos muy recientes.

Sabido es, que la chirimia es un instrumento aeréfono de lengiieta doble,
construido en madera y de interior cénico, que goz6 de particular predica-
mento en nuestra historia musical hasta bien entrado el siglo XIX. Una defi-
nicién precisa del instrumento nos la proporciona Sebastian de Covarrubias*:

“Instrumento de boca, a modo de trompeta derecha sin buelta, de ciertas maderas
fuertes, pero que se labran sin que tengan repelos porque en los agujeros que tienen se
ocupan casi todos los dedos de ambas manos. Tomé este nombre del griego Xeir, Xeiros,
manus, y es menester para tafier la chirimia manos y lengua y aun traer bragas justas
por el peligro de quebrarse, como traian los tibicines antiguos y los pregoneros. Y assi no

1 Una primera aproximacién al tema, puede verse en: HANCHET, John: “Chalemies et bassons”,
en Instruments de Musique Espagnols du XVI qu XVII siecle. Catdlogo de la Exposicién “Buropalia 85”.
Bruselas, Banque Génerale, 1985, pp.93-100.

? Agradecemos muy especialmente las continuas facilidades para la consulta y trabajo con estos
instrumentos dadas por el anterior prior de la Colegiata del Santo Sepulcro de Calatayud, D. Jacinto
Alcoitia y por el actual responsable, D. Miguel Gonzdlez, asi como por el abad de la Colegiata de San-
ta Marifa, D. Félix Uriel. Igualmente gracias al Excmo. Cabildo Metropolitano de Zaragoza.

% Las dos chirimias sin llaves, y el fagot, aparecieron dentro de una caja-estuche para guardar el
fagot, junto a una correa para colgarlo, y a una cajita en metal plateado que incluia diversas cafias, cor-
del para las juntas, y el sebo correspondiente para untar el cordel —con vistas a que el ajuste fuera el
adecuado y no dejara lugar a escapes de aire-, Por su parte, la chirimia de dos llaves se encontrg, en
las casas anexas a la colegial ~donde sin duda residiera el maestro de capilla y los infantes—, junto a
un viejo estuche de violin (Fig. 1),

4+ COVARRUBIAS Y HOROZCO, Sebastidn de: Tesoro de Ig lengua castellana, o Espafiola. Madrid,
1611 (cfr. voz “Chirimia”).
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Fig. 1. Estuche de violin (E: CALs).

es mal consejo para ministriles y aun para cantores, el andar recogidos y abrigados. En
la copla de las chirimias ay tiples, contraltos y tenores, y los tiples no tienen Have para
los puntos baxos; acomddanse con el sacabuche que tafie los contrabaxos”.

El &mbito en el que més y mejor se desarrollé -sobretodo, debido a su in-
tensa y peculiar sonoridad-, fue el relacionado con actos ceremoniales en es-
pacios grandes o abiertos, ya fuera en el terreno civil (acompafiando solemni-
dades y festejos de instituciones o personalidades destacadas, junto a
trompetas y atabales), ya fuera en el terreno religioso, en el marco de las de-
nominadas “coplas de ministriles”, junto a cornetas, sacabuches o bajones.
También la encontramos en funciones especificas, como por ejemplo determi-
nadas procesiones, pasaclaustros y pasacalles, siestas, u otros actos solemnes
en los que se tafifan e improvisaban piezas al efecto.

El rol de los instrumentos de lengiieta doble (especialmente en la vertien-
te del repertorio exclusivamente instrumental), contempla casi siempre su
aparicién en familia®. Por otro lado, en el &mbito de la polifonia, se agruparon
tradicionalmente en “coros” (coros de chirimias, coros de bajoncillos, etc.), a

S Véase: SIEMENS HERNANDEZ, Lothar: “Aportacién para el conocimiento de la musica barro-
ca para chirimias”. En: Revista de Musicologia, 11/1 (1979), pp.136-137, y VILAR, Josep Maria: “Sobre la
muisica barroca per a xeremies a Catalunya i la seva evolucié posterior”. Er: Cuadernos de seccién mi-
sica, Eusko Tkaskuntza, V (1991}, pp. 111-152.
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lo largo del siglo XVII®, periodo en el que su escritura no era todavia idioma-
tica, de modo que se anotaban a la manera vocal’. Mas tarde, con el abando-
no de la policoralidad, estos instrumentos pasarian a agruparse en duios (con
bajo), de manera que trajeron consigo un repertorio propio®. Tales duos, ac-
tuaban a modo de dos instrumentos de una misma cuerda o voz (por ejem-
plo, dos chirimias tiple), que entrelazaban sus lineas melédicas.

El elemento “plural” caracteristico de estos instrumentos, presupone, por
otro lado, un criterio de fabricacién multiple por parte del mismo constructor,
usando caracteristicas similares y proporcionales. Hasta el momento, si bien
son varios los ejemplares de chirimias que se conservan en territorio espafiol,
las referencias a su conservacién en conjunto (al menos en pareja, como era mas
frecuente segun las fuentes musicales y de documentacion) resultan escasas.

El importantisimo conjunto perteneciente a la Catedral de Salamanca, in-
tegrado por diversos modelos de chirimias, cromornos y bombardas cons-
truidas en el siglo XVI y fabricadas fuera del ambito territorial hispanico’ re-

6Cfr. BONASTRE I BERTRAN, Francesc: “Tecnica instrumental a la polifonia catalana del segle
XVII”, en Actes del | Symposium de Musicologia Catalana “Joan Cererols i el seu temps”, Barcelona, Institut
d’Estudis Catalans, 1985, pp.77-93. GONZALEZ VALLE, José Vicente: “ Aspectos de la practica musi-
cal de las catedrales de Zaragoza en el siglo XVII”. En: De Musica Hispana et aliis. Misceldnea en honor
al Prof. Dr. José Lépez Calo, S. . En 5u 65° cumpleatios. I, Santiago de Compostela, Universidad, 1990, pp.
647-658. EZQUERRO ESTEBAN, Antonio: La Misica Vocal en Aragén en el segundo tercio del siglo XVIL
tipologias, técnicas de composicion, estilo y relacion misica-texto en las composiciones de las catedrales de Za-
ragoza. Tesis doctoral, Universitat Autdnoma de Barcelona, 1997 {edicién en microficha, Bellaterra,
ETD, 1998): [vid. especialmente voll, pp. 277-314].

7 Los coros de chirimias imitaban en su disposicion -y casi siempre, en su escritura-, a los coros
vocales; se componian habitualmente de dos chirimias tiple (1* y 2°), chirimia alto, y bajo de sacabu-
che o bajén, o bien, de chirimias tiple, alto y tenor -a razén de una por parte, respectivamente-, con
bajo de sacabuche, o bajon. Otros coros, para ministriles, agrupaban diferentes combinaciones de ins-
trumentos (coros de bajoncillos, con una amplia combinatoria de bajoncillos aitos y tenores, bajones,
cornetas y sacabuches). Recordemos, por ofro lado, que el tratadista y teérico fray Pablo Nassarre
otorgaba al sacabuche el papel de bajo natural de las chirimias, y en su ausencia se usaba el bajor: “1.]
Que en donde no ay quien toque el Sacabuche, se suple la parte del baxo con el Baxon; aunque es mas
propio para Chirim{as su baxo, por tener la voz mas clara que el Baxon, y con formarse mas en la cla-
ridad del sonido, con las partes agudas” (NASSARRE, Fray Pablo: Escuela Milsica segiin la prictica mo-
derna. Zaragoza, Herederos de Diego de Larumbe, 1724. (Edicién facsimil, Zaragoza, Institucion “Fer-
nando el Catélico”, 1980; cita concreta en: Lib.IV. Cap. XVIL "De los instrumentos flatulentos”, p. 480).

8 Existe asimismo un repertorio que se va conociendo en el 4mbito de la misica instrumental pa-
ralittirgica (procesiones para et Corpus, viaticos, pasaclaustros, etc.), basado en tres chirimias y acom-
pafiamiento de bajo instrumental. Sobre este particular, véase: VILAR, Josep Maria: “Sobre la musica
barroca per a xeremies...”, Op.cit.

9 Existe cierta bibliografia sobre esta coleccion. Vid. PEREZ ARROYO, Rafael: “Los instrumentos re-
nacentistas de la Catedral de Salamanca: cromornos y bombardas”. En: Revista de Musicologia, VI/1-2,
(1983), pp. 373-422. ESCALAS, Roma; BARJAU, Anna; y GIBLAT, Vincent: “Les instruments des méné-
triers de la cathédrale de Salamanque”. En: Acoustique et instruments anciennes, Actas del simposio, Parfs,
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presenta el testimonio por ahora més antiguo de unidad constructiva de ins-
trumentos de viento que se ha conservado.!®

Las siguientes muestras que han permanecido hasta nuestros dias, perte-
necen a un segundo estadio, el cual estd en relacién directa con la consolida-
cién de la copla de ministriles en los centros musicales, especialmente de 4m-
b.ito religioso, en los cuales estos instrumentos llegaron a contar con una
literatura especifica propia. Como ejemplo de esto, contamos con estudios re-
cientes acerca del término “madrigal” entendido como composicién para ins-
trumentos!!. Esto sucede a partir de finales del siglo XVI hasta bien entrado el
s?glo XVII cuando aparecen una serie de constructores y reparadores de chi-
rimias, bajones y sacabuches los cuales giran en torno a la Capilla Real es-
pafiola. Los criterios de composicién musical y repertoriales de esta capilla -y
por consiguiente, condicionantes para la construccién de instrumentos que
a‘hora nos interesa—, son los que marcaran las pautas, no sélo del modelo mu-
sical a seguir por las otras capillas, sino también las de los prototipos de ins-
trumentos que desembocaran en elementos comunes.'?

Este tiltimo periodo de tiempo representa la etapa mds fructifera de la ela-
boracién de instrumentos de viento en Espafia en el contexto musical euro-
peo'®. Frente a la escasez de “colecciones”, juegos, o conjuntos de instrumen-

Musée de la Musique, Noviembre de 1998, en prensa. Este dltimo trabajo, aparte del més reciente, su-
pone la publicacién metodolégicamente mids novedosa. Ademds, pueden consultarse las ﬁcha; co-
rrespondientes al catdlogo Las Edades del Hombre. La Milsica en la Iglesia de Castilla y Leén. Ledn, 1991
pp- 235-238 a cargo de Cristina Bordas Ibédfez. . ’ '

0 Sobre adquisiciones de estas colecciones, véase: ANGLES 1 PAMIES, Higini: La Milsica en la cor-
te-de Cario? V. Barcelona, Instituto Espaiiol de Musicologia, CSIC, 1944, LASOCKI, David: The Bassa-
nos. \I,;'enetmn Musicians and Instrument Makers in England, 1531-1665. Cambridge, éambricige Univer-
s . . . ; . ,

M?G ﬂll'elsjsmf:rsfgi%sglsn] KIRK, Douglas K.: Churching the shawms in Renaissance Spain. Montreal,

I Cf. GONZALEZ MARIN, Luis Antonio: “Aportacion al conocimiento de la terminologfa musi-
cal espafiola en el siglo XVII: el madrigal considerado como composicién para instrumentos”. En: Na-
ssarre, V /2 (1989), pp. 119-129. EZQUERRO ESTEBAN, Antonio: La Misica Vocal en Aragén... Tesis doc-
toral, op, cit. [cfr. especialmente volll, pp.123 y ss., y vol.V, pp.232-236].

12 yéase “Selma” en: CASARES RODICIO, Emilio, ed.: Francisco Asenjo Barbieri. Biografias y Docu-
mentos sobre Misica y Musicos Esparioles. (Legado Barbieri). Madrid, Fundacion Banco Exterior, 1986. Ast
como: BORDAS IBANEZ, Cristina: “Instrumentos de los siglos XVII y XVIII en el Museo del Pueblo
%Pzﬁc;:mdriﬁ .fn: BRevista de Musicologia, XVIL/2 (1984), pp. 301-333; y: KENYON, Beryl: “The

ind- ent Maker Bartolomé de Selma (d.1616), Hi: i . Bn: i
City Jomenal XOOKX (1968), pp 3L { 6), His Family and Workshop”. En: The Galpin So-

13 Sobre las chirimias durante el perfodo barroco, pueden verse, como fuentes de primer orden, los
tratados tedricos siguientes: WIRDUNG, Samuel: Musica getutscht. Basilea, 1511 [Reedn, 1970]. PR’AE-
TORIUS, Michael: Syntagma musicum. Vols. I1'y IL Wolfenbiittel, 1618 [Ed. facsimil, GURLITT, Wilibald
ed‘., Kassel, Birenreiter, 1958]. MERSENNE, Marin: Harmonie Universelle. Paris, 1636-1637 [Edn. facsi:
Il'}ll, LESURE, Frangois, ed., 3 vols., Paris, Editions du CNRS, 1965]. Para el 4mbito propiamente hisp4-
nico, pueden verse los conocidos tratados de P, Cerone, A. Lorente, o fray P. Nassarre. ’
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tos conservados, el nimero de instrumentos “individuales”, si es en cambio
destacable: no han aparecido ejemplares de sacabuches y cornetas, pero si un
gran numero de chirimias y bajones?* realizados con criterios constructivos si-
milares. Concretamente, acerca de los bajones, se estan elaborando en la ac-
tualidad diversos estudios -principalmente organolégicos- a partir de los cua-
les se podran deducir algunas de sus caracterfsticas tipolégicas propias.’®
También cabe sefialar las investigaciones que sobre la chirimia -0 instrumen-
tos afines- se han realizado desde el prisma de la musica popular.!6

A principios del siglo XVIII, y como consecuencia de la nueva instauracién
borbénica con Felipe V (1700), da la impresién de que la Capilla Real pudie-
ra dejar de contar con sus propios -o directamente vinculados con ella- cons-
tructores o maestros de hacer instrumentos, de suerte, que, a partir de enton-
ces, se va a determinar que sean los propios instrumentistas quienes se
encarguen, por su cuenta, de suministrarse los instrumentos y materiales que
les sean necesarios para el desempefio de su oficio. Por lo que respecta al uso

14 A modo de ejemplo, reparese en los ejemplares de bajon conservados en la actualidad: -Un
bajon bajo, Andénimo (Museu de la Musica de Barcelona, Ref. 699}. -Tres bajones bajos: dos anéni-
mos, y uno con la marca “SANCHEZ” {Catedral de Jaca ~Huesca~). -Un baj6n bajo, Anénimo, y otro
bajén alto con la marca “MELCHOR” (Catedral de Avila). -Un bajén bajo, “SELM” (lglesia de la En-
carnaci6n, de Avila). -Un bajén bajo, Anénimo (Catedral de Albarracin ~Teruel~). -Un bajén sopra-
no, “SELM*, y otro bajén bajo, Anénimo (Museo Etnolégico Nacional, de Madrid, Ref. 1548 y 1550,
respectivamente). -Tres bajones bajos, “MELCHOR. RS.” —registro 1000949-, “SELM" -registro
10009100-, y “MROMERO"” —registro 1000.9048-- (Monasterio de San Lorenzo de El Escorial). -Cua-
tro bajoncillos procedentes de la coleccion Barbieri, y que probablemente habrian pertenecido a la
Catedral de Toledo: un bajoncillo soprane, Anénimo, asi como un bajoncillo alto y dos bajoncillos
tenores, estos tres Gltimos “MELCHOR" {Musée Instrumental du Conservatoire Royal de Bruxelles,
Ref. M.2327 a 2330). Sobre estos cuatro bajoncillos, puede verse: BORDAS IBANEZ, Cristina: “La co-
leccién de instrumentos de Barbieri: una aportacién a la historia de la organologia en Espafia”. En:
Revista de Musicologfa, XIV/1-2 (1991), pp.103-111. También cuentan con un bajén de origen hispé-
nico el Musée Instrumental de Paris (bajén bajo, “ALDAO”), el Metropolitan Museum of Art de
Nueva York (bajoncillo tiple, Anénimo, Ref.188), y la coleccién particular del fagotista William Wa-
terhouse (Londres; un bajén bajo).

15 KENYON, Beryl: “El bajén espaiiol y los tres ejemplares de la catedral de Jaca”. En: Nassarre,
11/2 (1986), pp. 109-143. BORRAS 1 ROCA, Josep: El baixd a la peninsula iberica. Tesis doctoral, Uni-
versitat Autdnoma de Barcelona, en curso.

16 FERRE | PUIG, Gabriel: “La tarota, una xeremia d’Gis popular a Catalunya”. En: Recerca Musi-
cologica, IV (1984), pp. 81-135. COSCOLLAR SANTALIESTRA, Blas: E! libro de la dulzaina aragonesa. Za-
ragoza, Ayuntamiento de Zaragoza, 1987.

7«1 ] Los gastos de instrumentos nuevos, aderezos, cuerdas que gastaban los misicos, se extin-
guieron porque los deben tener siempre corrientes por su cuenta” {citado en: “Planta nueva de la Ca-
pilla Real del Rey, nuestro sefior, Don Felipe Quinto, desde 1°. De mayo de 1701 en adelante. Capellan
limosnero mayor”, apartado “Gastos diferentes”; tomado de: CASARES RODICIO, Emilio, ed.: Fran-
cisco Asenjo Barbieri. Biografias y Documentos sobre Milsica y Muisicos Espafioles. Legado Barbieri. Madrid,
Fundacién Banco Exterior, 1986. Vol.2, p. 135, Doc. 256. La descripcion de esta “Planta nueva” certi-
fica la desaparicion de la plantilla de antiguos ministriles en la Real Capilla (especialmente por lo que
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de estos instrumentos, las muchas referencias musicales pertenecientes a
otros &mbitos de la Espafia del momento, no parecen resentir ni reflejar, ni
mucho menos, final alguno en el uso de chirimias y bajones.

La simple observacién de los ejemplares del siglo XVII que han subsisti-
do'® pone en evidencia el grado de transformaciones que se aplicaron en ellos
desde dicho siglo, hasta el tltimo cuarto del siglo XVIII —cuando tenemos
constancia de que se vuelve a construir este tipo de instrumentos de viento—,
con el fin de adaptar al maximo su uso. Al margen de reparaciones estricta-
mente de mantenimiento, se constata en muchos casos la voluntad de variar
el diapason original de estos ejemplares mediante la modificacién de los cri-
terios constructivos originales: estos cambios suelen afectar a los orificios (re-
toque del didmetro o cambio de ubicacién) o a su tamario general (recorte en
algin extremo del instrumento, especialmente el superior), partiendo forzo-
samente de los pardmetros derivados de la relacion tudel-doble lengiieta.
Quizas esta premisa de adaptacién a un determinado diapasén, sea uno de
los muchos argumentos que justifican la escritura musical de las chirimias por
puntos altos o bajos, asi como el uso de determinados transportes.’

Por lo que conocemos hasta el momento, las chirimias solian anotarse en
el siglo XVII, cuando acompaiiaban a las voces formando un “coro” instru-
mental especifico, a distancia de cuarta alta o quinta baja respecto de las par-
tes vocales (i.e., si las voces se anotaban sin alteraciones propias, las chirimias
se anotaban con un bemol en la armadura), de donde parece inferirse que es-
tuvieran afinadas en fa. En cambio, por lo que hemos podido observar, en el
siglo XVIII, y en la modalidad de su escritura exclusivamente instrumental,

respecta a los instrumentos de viento, con la eliminacién de las chirimias y sacabuches), los cuales, pa-
rece que sean sustituidos por una nueva plantilla instrumental. Se concretan ahi los instrumentos de
la nueva plantilla: 6rgano, arpa, archiladd, violin, vielén, bajén y clarin. No obstante, parece ser, que
la Real Capilla, acaso ya sin constructores “oficiales”, habrfa podido continuar contando con determi-
nados reparadores y encargados del mantenimiento de sus instrumentos, como parece desprenderse
de a‘lgunos documentos conservados (?). En todo caso, parece, que desde ese momento, se habria pro-
ducido un cierto cese en la actividad de fabricacién de instrumentos directamente vinculada con la
Capilla Real.

) 18 Rep‘érese en algunos ejemplos de chirimias de origen hispanico, algunas de ellas todavia en uso.
As{ por ejemplo, las conservadas en Ceret ~Francia— (antiguo Museo de Artes Populares), Bruselas
{Museo del Real Conservatorio), Barcelona (Museu de la Musica), Gerona (Museu d’Historia de la
Ciutat), Calatayud (Museo Diocesano de Arte Sacro, y Colegiata del Santo Sepulcro), Pamplona (Ca-
tedral), Salamanca (Universidad), Santiago de Compostela, Mallorca, etc.

¥ La interpretacion actual acerca de lo que dicen los tedricos y compositores de la época no estd
lo suficientemente dilucidada por lo que se refiere a los transportes y llaves de chirimia. Véase a este
respecto: GONZALEZ MARIN, Luis Antonio: “Notas sobre la transposicién en voces e instrumentos
en la segunda mitad del siglo XVII: el repertorio de La Seo y El Pilar de Zaragoza”. En: Recerca Musi-
coldgica, 1X-X (1992), pp. 303-325.
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las chirimias se anotan ya, frecuentemente, con sostenidos en la armadura. En
cualquier caso, se trata, éste, de un asunto que exigiria un tratamiento mds
amplio, que escapa de las intenciones de este articulo.

En las ciudades hispanas de mayor influencia social y politica, el cambio
de estilo musical que se experimenta a partir de comienzos del siglo XVIIL no
parece reflejar, hasta donde conocemos por el momento, nuevos datos a
propésito de la construcciéon de instrumentos de viento, sino hasta mucho
tiempo después, como veremos mds adelante. Entretanto en cambio, son nu-
merosas las citas que describen una gran penetracién de otros constructores
procedentes de otros lugares de Europa, especialmente de Francia.?

Tendremos que esperar hasta finales del siglo XVIII?! (Figs. 2 y 3), cuan-
do la actividad de construccién de instrumentos de viento parece renacer
(flautas, oboes, clarinetes, fagotes...)??, para encontrar nuevas referencias
acerca de la produccién de chirimias, ahora ya en sintonia con los pardme-
tros constructivos modernos.

Por lo que se refiere a las chirimias, diremos que la variante constructi-
va mds remarcable de esta nueva etapa supone la particién sistemaética del
instrumento. Esta es una consecuencia de la desaparicion de los grandes
tornos y su sustitucién por varias piezas ajustadas, realizadas por tornos
mas pequefios, que permiten una mayor precisién en el hueco, asi como
una serie de ventajas en lo que se refiere a una cierta flexibilidad en la afi-
nacién. A pesar del aparente anacronismo que supone la realizacién de chi-
rimias en los albores, y en pleno siglo XIX, cabe precisar que esta iniciativa
tuvo una correspondencia paralela con la factura de bajones® de los cua-

® Quizas el estudio que refleja mejor esta situacion sea el de KENYON, Beryl: “Ventas de instru-
mentos musicales en Madrid durante la segunda mitad del siglo XVIII”. En: Revista de Musicologia,
V/2(1982), pp. 309-323. También son numerosos los instrumentos —especialmente franceses- que se
conservan €n museos y colecciones particulares.

2 De este tiempo debe datar sin duda un curioso testimonio grafico que hemos encontrado al ca-
talogar una de las composiciones del fondo a papeles del archivo de mdsica de la Colegiata del San-
to Sepulcro de Calatayud: se trata de dos calcomanias con la figura estampada de sendos masicos de
viento (Fig. 2) y (Fig. 3), las cuales aparecen en la portada del cuadernillo para Tenor del coro 2° de
una Misa a grande orquesta, en Re Mayor, (E: CALs, 5/95) del maestro Domingo Cuéllar y Altarriba
(*Zaragoza?, 1790c; 1?, 1837p), de quien sabemos que fue maestro de capilla y organista en las cate-
drales de Huesca y Barbastro, y que hacia 1837 ocupaba dichos cargos en la villa de Fonz. Era herma-
no del mucho mis conocido maestro Ramén Cuéllar, con quien no hay que confundir.

2 Véanse: MUSEU DE LAMUSICA DE BARCELONA: 1/Cataleg d'instruments. Barcelona, Ajunta-
ment de Barcelona, 1991.10.: Els nostres luthiers. Escultors del s6. Barcelona, Ajuntament de Barcelona,
1996. INSTRUMENTS DE MUSIQUE ESPAGNOLS DU XVIE AU XIXE SIECLE, Catélogo de la Expo-
sicién “Europalia 857, Bruselas, Banque Génerale, 1985. BORDAS IBANEZ, Cristina: “Instrumentos
de los siglos XVII y XVIL...”, Op.cit.

3 A partir del trabajo de KENYON, Beryl: “A Brief Survey of the Late Spanish Bajén”. En: The Gal-
pin Society Journal, XXXV (1984), pp. 72-79, se pueden intuir ciertos paralelismos entre el bajén y la
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Figs. 2y 3. Calcomanias de instrumentistas en Ms. de Misa grande con orquesta

de Domingo Cuéllar (E: CALs).

chirimia, en el sentido de cémo ambos instrumentos pudieron llegar hasta el siglo XX. Existen, por
otro lado, tres bajones de tres piezas: en el Museo Nacional de Antropologfa —antiguo Museo del Pue-
blo Espafiol- (Madrid; R.1551), en la Colegiata de Santa Maria (Borja ~Zaragoza-), y en la ya citada
coleccién privada de W. Waterhouse (Londres).
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les quedan -y también van “apareciendo”- testimonios de su fabricacién
(en este caso ya en tres piezas y con diversas llaves) al lado de su ductil y
“dulce”?* hermano fagot.

El tltimo tercio del siglo XIX parece suponer el final del uso de chirimias y
bajones en el &mbito eclesidstico hispanico, en consonancia con el ascenso de
otras tendencias musicales nuevas, de suerte que estos instrumentos, més que
propiamente desaparecer, se diversificaron hacia otros usos y formaciones.

En este sentido, y acaso como pervivencia de una tradicion constructora de
chirimias, secular y fuertemente arraigada en la peninsula, todavia podemos
contemplar, como epigona actividad derivada, la existencia actual de ciertos
instrumentos, atin hoy en dia utilizados en el &mbito de la musica popular, co-
mo es el caso de los que han ido configurando la “cobla” de sardanas®.

Los numerosos testimonios de musica —especialmente religiosa— escrita
para conjuntos de chirimias y bajones hasta la frontera del siglo XX* (Fig. 4)

# “Fagot. O Bajon dulce: este Baxa un punto mas que es el BMol. De BfabMi” (citado en: RA-
BASSA, Pedro (1683-1767): Guia para los principiantes. Manuscrito, Real Colegio del Corpus Christi de
Valencia [Edn. facsimil: BONASTRE, Francesc; CLIMENT, Josep; y MARTIN MORENO, Antonio,
eds.: Bellaterra, Institut de Documentaci6 i d’Investigacié Musicologiques “Josep Ricart i Matas”,
1990; cita concreta en: “Declaracion de los términos mds y menos principales que en si tienen diferen-
tes ynstrumentos”, p. 505].

% BAINES, Anthony: “Shawms of the sardana coblas”. Er: The Galpin Society Journal, V, (March
1952), pp. 9 y ss. ID.: Woodwind Instruments and their History. Londres, 1967, MAINAR, Josep; y ALBERT,
Lluis; La Sardana, Vols. 1 y IL. Barcelona, 1970. CORTADA, André: Cobles et joglars de Catalogne-nord Per-
pignan, El trabucaire, 1989. MOREY, Joar; y ARTIGUES, Antorsi: Repertori i construccid dels instruments de
la colla de xeremiers catalans a Mallorca. Palma de Mallorca, Universitat de les Illes Balears, 1989,

% GIEMENS HERNANDEZ, Lothar: “Aportacién para el conocimiento...”, Op. cit. VILAR, Josep
Maria: “Sobre la muisica barroca per a xeremies a Catalunya..., Op. cit. Algunos ejemplos muy repre-
sentativos a este respecto pueden encontrarse en algunas composiciones manuscritas del Archivo de
Musica de las Catedrales de Zaragoza (E: Zac) de finales del siglo XVIIl y comienzos del XIX, entre las
que destacaremos las atribuidas al compositor y reputado organista de El Pilar, Ramén Ferrefiac (*Za-
ragoza, 1763; 11d., 8.12.1832). Como es sabido, Ramén Ferrefiac era hijo del fagotista de las catedrales
zaragozanas Manuel Ferrefiac (*Zaragoza?, 1740), lo que acaso suscitara un particular interés por el
instrumento por parte de su hijo, de quien nos da noticia el musicélogo ]. V. Gonzélez (vid. GONZA-
LEZ VALLE, José Vicente: Tecla Aragonesa 1V. Ramon Ferrefiac (1763-1832). Sonatas para drgano a cuatro
manos. Zaragoza, Institucién Fernando el Catélico, 1995. Toid.: “Ferrefiac, Ramén”, en Diccionario de la
Milsica Espafiola ¢ Hispanoamericana. Madrid, SGAE, en prensa). En concreto, las obras de nuestro in-
terés, de las que estamos preparando su edicion, son las siguientes: -Francisco de Vienne [Frangois De-
vierme (*1759; +1803)): Trio para trompa, clarinete y bajon, en Fa Mayor (signatura D-411/5362); -Ramén
Ferrefiac: Verso para bajon y dérgano (1791), en Sol Mayor (D-411/5367); -Ramén Ferrefiac: Verso para
bajén y drgano (1791), en Sol Mayor (D-411/5368); -Fornier [Raimundo Forner (*?2; +0)}: Concierto para
bajon y orquests, en Sol Mayor —los dos movimientos extremos, fueron utilizados como versos- {(D-
411/5347); -Pugnani [Gaetano Pugnani (*1731; +1798)]: Sonata para bajén y bajo, en Sol Mayor (D-
411/5364); -Andnimo: Drio de bajones con drgano obligado, en Sol Mayor ~incluye indicaciones de regis-
tracion para el érgano— (D-411/5350); -Andnimo: Verso de dos bajones y drgano, en Sol Mayor
(D-411/5351); -Andnimo: Verso para bajones obligados y drgane, en Re Mayor —existen dos versiones- (D-
411/5352); -Anénimo: Verso para bajon y drgano, en Sol Mayor (D-411/5353); -Anénimo:Verso para bajon
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Ao, fire Xa Céizézﬂ.‘;u\_,gf

Fig. 4. Comienzo del Verso a solo de Chirimia, con orquesta, (E: Zac).

nos reafirman la permanencia cercana en el tiempo de esta practica musical
con instrumentos de viento “en familia”, la cual nos resulta en estos momen-
tos un poco alejada de nuestro repertorio estdndar.

Las chirimias conservadas en Calatayud representan un muestrario exacto
de estas dos grandes etapas constructivas hispanicas descritas en estas lineas
(1°. Finales del siglo XVI y todo el siglo XVIL; y 2°. Ultimo cuarto del siglo
XVIII hasta mediados del XIX). De estos mismos instrumentos que se nos han
conservado conocemos precisamente, caso excepcional, algunas de las piezas
para las que estaban destinadas: de ello nos da cuenta Angel Mingote, que
publicé unas “Sonatinas o tocatas para las chirimias”, escritas para la Cole-
giata de Santa Maria de Calatayud, una “Chirimia final” compuesta para la
Colegiata del Santo Sepulcro de Calatayud, asi como otras “Chirimias o Pas-
torelas” que se interpretaban en los pasaclaustros del S. T. M. del Salvador -
La Seo- de Zaragoza ¥,

Precisamente, sobre estos pasa-claustros, y sobre otro repertorio littrgico -co-
mo determinadas misas-, tenemos un testimonio muy revelador. Segun éste,
mientras que por un lado se estd sustituyendo en la practica con instrumentos
“modernos” -da la impresién de que sin mayor problema- el repertorio expre-
samente escrito para las chirimias, hay por otro lado un intento de rescatar la
sonoridad original para la cual estaba concebido dicho repertorio. En este sen-

y 6rgano obligado, en Sol Mayor ~en la partichela para drgano se anota: “Miguel Bielssa Bajonista de
San Juan / de la Pefia”— (D-411/5354); -Andnimo: Verso para bajén obligado y drgano, en Sol Mayor (D-
411/5365); -Andnimo: Verso para bajén obligado y drgano, en Sol Mayor {D-411/5366); - Anénimo: Verso
para chirimia y orquesta, en La Mayor (D-411/5369) (Fig. 4).

2 MINGOTE, Angel: Cancionero Musical de la Provincia de Zaragoza. Zaragoza, Institucién “Fer-
nando el Catdlico”, 1950 (reed. 1981), pp. 348-354.
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tido, es un claro y primitivo ejemplo del interés por recuperar “instrumentos
originales”: se pide alguna vieja y buena chirimia, o un oboe antiguo que se
empleaba con idoneidad para estas partituras. Veamos a continuacién el ejem-
plo mencionado, que se inserta en una carta dirigida el 8 de enero de 1854 por
José Puente y Villania desde Oviedo®, a su buen amigo, el reputado maestro
de capilla de La Seo de Zaragoza, Domingo Olleta®:

“l...] Meton me mands la misa de pastorela de Ferndndez®, Kiries y Gloria y sali6
bastante bien aunque 4 estos podencos, excepto el maestro, no les gustd, diciendo que era
un miso. Celedonio Dugue, muchacho & quien aprecio por su honradez y sobre todo por
su grande virtud, es un milsico que toca el clarinete como he visto 4 pocos y con un tono
Yy maneras enteramente iguales d Magin.

Ya ves que la misa de Fernandez estd escrita para Chirimias ¥ yo la ke oido muchas
veces tocar al difunto D. Nicolds.

Celedonio me dijo que la tocaria con el clarinete { 'y asi se hizo) por cuanto veia que el
papel estaba escrito con clave de sol 2° raya y subia hasta el si siendo asi que él no daba
en su chirimia mds que el la y con mucho trabajo por ser el instrumento muy malo. Con
este motivo hicimos conversacion y y6 le dije que me parecia que las chirimias que alli se
usan eran mucho mds largas que la que aqui hay en la Catedral y que nunca habia visto
escrito nada para este instrumento con el clave de do en 1 sino en Sol en 2°,

Ten la bondad de decirnos si sabes lo que hay sobre el particular. Ademds inférmate
si hay venta en esa alguna chirimia sea de Mn. Nicolds 6 de D. Calixto, si estd en buen
estado, en que tono se halla y cuanto piden en lo dltimo por ella; pues el pobre Celedonio
estd tocando con una que es dura como una puerta cochera y me di compasion de los es-

[fuerzos que hace: fortuna que son pocas las veces que toca, que es cuando se pasa claus-
tro en los dias de 1° clase. Tambien me parece que Mn. Nicolis tocabn esta pieza de pas-
torela no con la chirimia sino con aguel oboe antiguo de tanto tono que él usaba, y que ti
verds de averiguar que vida han Hevade [...]",

* E1 Dr. José Puente y Villantia, habia sido catedrético de literatura de la Universidad de Zarago-
za, ademds de ser buen entendido en musica. Escribi6 una Biografia del presbitero Don Rambn Félix Cué-
llar y Altarriva, que se edité en Oviedo en 1854.

# Domingo Olleta y Mombiela (*Zaragoza, 20.12.1819; t1d., 21.04.1895) fue maestro de capilla de
la Catedral metropolitana del Salvador de Zaragoza desde 1858 hasta su muerte. [Véase: EZQUERRO
ESTEBAN, Antonio: “El compositor Domingo Olleta”. En: Cuadernos de Miisica Theroamericana, 1 (1996),
pp- 141-162].

% Se refiere al maestro de capilla y organista de El Pilar de Zaragoza, Valentin Metén (*Tafalla
~Navarra-, 16.12.1810; tZaragoza, 08.09.1860). [Vid.: EZQUERRO ESTEBAN, Antonio: “Metén, Va-
lentin”, en Diccionario de la Miisica Espafiola ¢ Hispanoamericana. Madrid, SGAE, en prensal. El autor de
la Misa de pastorela mencionada no era otro que el compositor natural de Alfaro -La Rioja-, Vicente
Perndndez Resano, predecesor de Met6n en el magisterio de capilla de El Pilar.

* Carta publicada integramente en: HERRERA CERDA BARRIO Y OLLETA, Agustin: Don Do-
mingo Olleta y Mombicla, Maestro de Capilla de la Santa Iglesia Catedral de La Seo de Zaragoza
1819-1858-1895. Compilacién de apuntes biogrdficos, documentos personales, Juicios criticos, para el estudio de
la vida y obras de este gran compositor de msica religiosa del Siglo XIX. Zaragoza, Tip. de Emilio Casanal,
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Sea como fuere, el estudio de los instrumentos conservados en Calatayud
—chirimias y fagot-, asi como de su contexto y repertorio® (Fig.‘ 5), puede re-
sultar revelador de cara a la re-interpretacion, y lo que es mads importante, a
la valoracién, de un fascinante patrimonio histérico-musical dormido.

Fig. 5. Impresos parisinos. Conciertos para fagot de E. Ozi (E: CALs).

1911, p.150. [Por otro lado, abundando en la idea de la convivencia de la chirimia con f)boes y clari-
netes, y su sustitucién en la préctica de la interpretacion, tal vez convenga sefialar aqui que en la ya
mencionada composicién andnima conservada en el Archivo de Miisica de las Catfedrales de Zarago-
za, Verso para chirimia y orquesta, en La Mayor (E: Zac, D-411/5369), una de las”pa'rt.;ckfe}’as lleva tacha-
da en su encabezamiento —aunque resulta perfectamente legible- la palabra “chirimia”, la cual se ha
itui labra “oboe”].

susggulili‘:ai?;geﬁfe, se conserva]n en el archivo musical de la colegiata bilbilitang del Santo Sepullcro
dos conciertos del maestro Etienne Ozi (*1754; 11813), en unas excelentes copias impresas de la4 épo-
ca, editadas en Paris: se trata de su Cuarto concierto para fagot, en Fa Mayor (E: FZAls, 16/362) ~inter-
pretado varias veces, como reza su portada, en el “Concert Spirituel” de la capital francesa—, y de su
Sexto concierto para fagot, en Do Mayor (E: CALs, 13/363) (Fig. E't): d‘e modo, que tenemos la suert'e de
poder contar, atn hoy, “in situ”, con el instrumento que los debié ejecutar —con todos sus accesorlosl—,
y con algunas muestras de su repertorio habitual, que, como podemos .observar, debia procurarse la
capilla local -por aquel entonces al menos, al dfa y a la moda-, desde lejos.
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ALGUNAS REFERENCIAS ACERCA DE LOS CONSTRUCTORES OMS

Los instrumentos de viento-madera con la marca “Oms”(junto con los de
la marca “Xuriach”),® proceden del taller de los maestros artesanos més acti-
vos de esta especialidad en Catalufia durante el periodo que abarca desde me-
diados del siglo XVIII hasta principios del XIX, tanto por lo que se refiere al
gran nimero de ejemplares que se conservan ~buena parte de ellos en terri-
torio aragonés-, como por la variedad de especialidades que abarcan (clari-
netes, fagotes, flautas, chirimias, etc.). El estudio contextualizado de la bio-
grafia y actividad de esta familia de maestros —ubicada en el “gremi de
torners” de Barcelona- asf como de los instrumentos que se conservan, nos
puede ilustrar los primeros pasos del asentamiento en Esparia del libre co-
mercio de fabricacién y venta de dichos instrumentos musicales.

El “gremi de torners” de Barcelona

La informaci6n mds importante a partir del siglo XVIII sobre la actividad de
los constructores de instrumentos musicales de viento-madera, se halla, para la
ciudad de Barcelona, en los documentos relativos al “Gremi de Torners”, y es-
pecialmente, a partir de sus protocolos notariales * Se puede encontrar otro ti-
po de informacién complementaria a la de dichos protocolos, en el Institut Mu-
nicipal d’Historia (informacién sobre los diferentes catastros, asi como diversas
ordenanzas relativas a buena parte de los gremios), asf como en los fondos
—conservados actualmente en la Biblioteca de Catalufia~ de la Junta de Comer-
cio de la misma ciudad de Barcelona, los cuales abarcan hasta el afio 1850.

El gremio era una corporacién profesional obligatoria, exclusiva, ¥y con pri-
vilegios, reconocida oficialmente por los poderes publicos —oficiales o reales—,
y con cardcter asistencial y religioso. En el caso concreto de Barcelona, el gre-
mio estaba controlado por la Corporacién Municipal hasta el Decreto de la
Nueva Planta (1716) por el que pasaron a depender de la Real Audiencia.

Los constructores de instrumentos de viento-madera en Barcelona, al igual
que en los principales centros de Europa, formaban parte del gremio de tor-
neros (“torners”)* como una especialidad més de la actividad del torno sobre

% Sobre la familia de constructores apellidados Xuriach, véase: BORRAS | ROCA, Josep: “Cons-
tructors d'instruments de vent-fusta a Barcelona, entre 1742 i 1838”. En: Butlleti de la Societat Catalang
de Musicologia V, (1999), en prensa.

¥ Arxiu Historic de Protocols de Barcelona (en adelante, AHPB). Collegi de Notaris. Notarios:
Francesc Mas i Giiell, Francesc Mas i Vidal, y Francesc Mas i Fontana.

% El cual estuvo durante un tiempo asociado al de cedaceros (“capsers”) en la “Confraria de tor-

ners i capcers” (hasta su segregacion antes de 1769). Vid.: manual Liibre de Confraries, Collegis i Gremis,
1769 (AHPB. Francesc Mas i Guelly,
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madera y otros materiales (hueso, marfil...), de. n}odo que leE investigacién ge
los fondos documentales generados por su act1v1dac}, constituye {a fuer}te e
informacién mds relevante, no sélo en lo que se refiere a dzi\tos blOgl:éflCOS y
referencias concretas sobre sus facetas construcﬁva}s y profesionales, sino tam-
ié referente a su funcionamiento corporativo. . .
blei;li:r de la decadencia que sufrieron la mayori:ea de 195 gremios adfmal‘es
del siglo XVIII, debido principalmente al auge del h?erahsmo y la industria-
lizacion, el “Gremi de Torners” experiment6 en este tiempo un incremento en
su niimero de agremiados del 66 %.

El examen de maestria: Q
Al margen de los libros en los que se recogen las actas c’iel gremio, los ma-
nuales de los notarios incluyen el documento por ahora més pieaso’;sob::e es-
ta actividad: el examen de maestria. Este examen, en el q,tlle el “fadri _ (oficial)
debia recibir la aprobacién por parte de los ”examma'dors de una serie de t};‘ia:
bajos preestablecidos y pagar elevados derechos de ingreso, era un Pasg obli
gatorio para la libre actividad en una estructura lab'oral muy jerarquiza ai. .
En el caso de los torneros incorporados al gremio, la formulai protocq aria
de su aceptacién les otorga el privilegio de “tenir bt‘)tlga Earada (es -decéilr, te-
ner una tienda y taller, donde se produjera y v?ndlera género autonzfado), y
de “treballar y fer treballar” (expresion que define el engranaje la})ora % un
pequefio empresario, que dirige patriarcalmente un taller, y que tiene tra' da](cj)
constante e independiente), aunque no todps los mi?e.st’ros tenian la capacida
o posibilidad de ser un pequefio propietario que dm‘gm un taller. s ba.
El historiador Pere Molas, en su exhaustivo estudio sobre los gremios : ar
celoneses de esta época*® distingue dos clases func%ar.nentales Eie maestro;. los
maestros-empresarios y los maestros jornaleros. Estos u{hm@ habian aprobado su
examen de maestria, pero no tenian oportunidad ni capital para establ'ecel;s;,
y se veian obligados a trabajar a sueldo de otro mae?stro, ode un comen;la‘xllt 7
Los maestros empresarios —0 maestros comermantesjteman el privilegio
de marcar su género (en nuestro caso, los ejem’plares de mstrtfme%tos(,io suf
partes). A pesar de ello, cabe plantear la hip6tesis dja quela fabrlcfam n ; ma
teriales salidos de sus talleres, pudiera deberse, bien, a ellos mismos, bien a
otros maestros artesanos y/u operarios integrantes del taller. Debido a este

3% MOLAS 1 RIBALTA, Pere: Los Gremios de Barcelona en el siglo XVIII. ]?a;celona, Confederacidn (;ie;
Cajas de Ahorros, 1970. Informacién extraida de la Documentacidén municipal entre 1770 y 1804, de

Institut Municipal d’Histdria de Barcelona. ’ o !
" 137 MOLAS faRIBALTA, Pere: Op. cit., “La estructura gremial y su dindmica”, pp. 70-80.
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hecho, es preciso tener en cuenta, que, al margen de la ya habitual en esta épo-

ca divisién del trabajo, no siempre la marca del instrumento corresponde al
constructor del mismo.3®

Analizando diversos exdmenes de maestria referentes a este periodo, ve-

mos que la explicitacién de su especializacién musical es muy poco frecuen-

tfe, de modo que, con vistas a organizar mejor la informacién, podemos clasi-
ficar estos exdmenes en tres categorias:

1) Exdmenes basados tinicamente en instrumentos musicales: €j. Salvador
Xuriach i Bofill (1787)%

2) Exén'}ene's mixtos basados en diversas especialidades del gremio, y que
también incluyen instrumentos musicales: ej. Lloreng Vinyoles i Bella-
vista (1792)%

3) Exémene§ sin referencia alguna a la elaboracién de instrumentos musi-
cales, reahz.ados por sujetos del gremio de los que se conoce hoy en dia
su produccién de algiin instrumento musical: Pere Oms i Farras (1799)4

Anton, Pere y Anton (menor) Oms: torneros Y comerciantes

A pesar de que sobre los constructores Oms no hemos encontrado hasta el
momento un documento explicito al cien por cien respecto a su vinculacién
con la construccién de instrumentos musicales, podemos relacionar el apelli-
do Oms, estampado en una serie de instrumentos como marca de constructor,
con una familia documentada en los protocolos notariales del “Gremi de Tor:
ners” de Barcelona, asi como en el fondo documental de la Junta de Comer-
cio de la misma ciudad.#?

La primera ifoormaci(’m que se tiene respecto a un miembro de la familia
Oms en e’l gremio de torneros se refiere a Anton Oms, nacido en Tremp (Alt
Urgell, Lérida) en 1755, e hijo del “mestre de cases” Pere Oms y Victoria
Oms®. Hizo el examen para entrar en dicho gremio el 25 de Noviembre de

% El tema de las marcas en los instrumentos ha sido i
3 tratado ampliamente. A modo de sintesis ver
eDI.ets.tudm (?AEI{EY%E@H??“& “Makers’ marks on wind instruments”, en The New Langwill Index. (A
wctionary of Musical Wind-Instrument Makers and Inventors), illi .
don, ed. Tomy Bimcms 1o | a cargo de WATERHOUSE, William, Lon-
z AHPB: Notario: Josep Francesc Mas i Vidal, Manual, 1787, fols. 108r-109v.
. AHPB: Josep Francesc Mas i Vidal, Manual, 1792, fols. 429v-430v.
. A.HI"B: Josep Francesc Mas i Vidal, Manual, 1799, fols. 187r-188v.
N Biblioteca de Catalufia (Fondo de la “Junta de Comerg”, Legajo 36).
En el protocolo no se incluye el nombre de soltera de la conyuge.
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1781, teniendo como padrino a Joan Badia.# De su matrimonio con Theresa
Farras, sabemos que dos de sus hijos continuaron la actividad en dicho gre-
mio: Anton Oms i Farras (*Barcelona, 1780), y Pere Oms i Farras (*Barcelona,
1781). Ambos hijos, fueron admitidos en la corporacién el 17 de Junio de 1799,
figurando su padre, Anton Oms, como padrino®.

El contenido de los tres exdmenes* correspondientes a las dos generaciones
Oms (el padre, y sus dos hijos), no revela ninguna referencia explicita sobre ins-
trumentos musicales; sin embargo, contamos con elementos suficientes para re-
lacionar a los Oms con la actividad constructiva de instrumentos de viento:

En primer lugar, se encuentra la cita de Anton Oms como “prohom” (regi-
dor del gremio) en los protocolos notariales referentes a exdmenes para las
maestrias de otros miembros del gremio con actividad musical documentada,
y también reconocida en otras fuentes escritas, como, por ejemplo, la que ha-
ce referencia al constructor Salvador Xuriach i Bofill¥, el cual presenta por
primera vez un examen basado exclusivamente en instrumentos musicales.

En segundo lugar, podemos comprobar, cémo, el iniciador de la dinastia,
Anton Oms, y su hijo Pere Oms i Farras, nos aportardn mds datos en los pro-
tocolos, en referencia al intento de incorporacién en el gremio de dos maes-
tros extranjeros especializados en la construccion de instrumentos de
viento-madera: el francés Louis Boisselot y el italiano Francisco Bernareggi.

a) Relacion Anton Oms—Louis Boisselot

Con respecto a lo anterior, vemos que el 16 de julio de 1799, el consejo ge-
neral del gremio de torneros, acuerda la admisién como maestro de Louis
Boisselot, natural de Sant Pere de Maconce (localidad francesa cercana a
Montpellier), nacido el 27 de julio de 1754 y ya entonces maestro tornero en
Montpellier.*® '

La plaza para este individuo, solicitada por Anton Oms, fue aceptada en
virtud de Real Cédula de 24 de marzo de 1777, la cual permitia a personas ex-

“ AHPB: Josep Francesc Mas i Vidal, Manual, 1781, fols. 100v-101v.

% AHPB: Josep Francesc Mas i Vidal, Manual, 1799, fols. 187r-190r.

% Véase la transcripcién completa de los protocolos correspondientes en: BORRAS I ROCA, Josep:
“Constructors d'instruments...”, Op. cit.

¥ La familia Xuriach estd también muy documentada en su vertiente de intérpretes musicales.
Véase: ALIER, Roger: La dpera en Barcelona. Barcelona, Societat Catalana de Musicologia, 1990, asi co-
mo los dietarios del Bar6é de Malda: AMAT I DE CORTADA, Rafel d": Calaix de sastre. Barcelona, Ed.
Curial (Biblioteca Torres Amat; revisién y selecciéon: Ramén Buixareu), 1988- .

48 AHPB: Notario Josep Francesc Mas i Vidal, Manual, 1799, fols. 229r-230v.
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tranjeras el acceso a colegios y gremios de las ciudades que los acogieran®. A
pesar de la no especificacién de dicha especialidad constructiva, Boisselot for-

ma parte de una dinastia francesa muy documentada y reconocida en los dm-
bitos de construccién musical.

En el catdlogo internacional de constructores de instrumentos de viento
The New Langwill Index™ consta la voz o entrada “BOISSELOT / AINE /
MONTPELLIER” como marca en dos ejemplares (un oboe de 3 laves y un
clarinete de 5 llaves) relacionados con Jean Louis Boisselot®!, del que, has-
ta la fecha, no se tienen noticias de genealogia anterior (es decir, de quién

pudo ser “ainé” o Primogénito)*. Fue sucedido por sus hijos Louis Cons-
tantin®, y Xaviers4,

Por tanto, nuestro Louis Boisselot de Barcelona (que habia nacido en 1754),
es, con toda probabilidad, un miembro antecesor de esta familia (quizas pa-
dre de Jean Louis), y la cita en el protocolo barcelonés de 1799 certifica el ori-
gen de sus actividades en Esparia a través de su relacién con los Oms.

del antiguo catdlogo de LANGWILL, Lyndesay G.: An Index of Musical Wind-Instrument Makers. Edim-
burgo, eds. 1960, 1962, 1972, 1974, 1977, 1980.

*! Existe también una flauta travesera {incompleta) con marca “"BOISSELOT (CADET)”, con dos
cuerpos complementarios, en el Museu de la Muisica de Barcelona (referencia MDMB-116 y mimero
de catdlogo 462).

% Jean Louis Boisselot (*Montpellier, 1785¢; tMarsella, 1847), Constructor de instrumentos de
viento y pianos, editor de msica Y comerciante. Inici6 sus actividades en Montpellier. Abandoné fa
ciudad en 1823, estableciéndose luego en Marsella, donde fundé una gran manufactura de pianos,
continuada por su hijo, Louis.

2 Louis [Constantin] Boisselot (*Montpellier, 1809; tMarsella, 1850). Sucedié a su padre en la ma-
nufactura de pianos abierta en Marsella (casa “Boisselot Fils & Cie”), la cual iba a ser continuada por
sucesivas generaciones de la familia hasta finales del siglo XIX. Segtin Howard Schott (“Boisselot”, en
The New Grove Dictionary of Musical Instruments, Londres, Macmillan, 1984), sus instrumentos fueron
muy populares en el sur de Francia y Espana. En 1843 patentd un piano dotado de cuerdas simpéti-
cas a la octava —que adelants el que mds tarde patentara Bliithner en 1873, y al afio siguiente, en la
Exposicién de Parfs, Presentd otro piano con un “pedal tonal”, precedente del “pedal sostenuto” que
introdujera Steinway en 1874,

5 [Dominique—Fran(;ois] Xavier Boisselot (*Montpellier, 03.12.1811; +Marsella, 28.03.1893), Hijo de
Jean Louis. Se inici6 musicalmente en Marsella. Estudié en el Conservatorio de Parfs con Fétis, y con
Lesueur ~se casé con su hija~; en 1836 obtuvo el Premio de Roma; compuso la cantata Velléda y diver-
sas Operas. Dirigié durante muchos anos la fabrica familiar de pianos de Marsella, asf como un al-
macén de muisica que abri6 en Paris, Su sobrino Franz, le sucedi6 en el negocio en 1866.
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b) Pere Oms i Farras—Francisco Bernareggi Butti ;
La misma trama anterior se reproducird veinte afios mds tarde en fl casoll :
i i, SO o veremos, ahora dicho constructor no
Francisco Bernareggi, s6lo que, com hora dicho constructor o lle
A 1 gremio por la via de la aceptacién de .
B eanciscs Ben i 1 de Monza. En 1819 aparece por primera
Francisco Bernareggi era natural de . ce por primera
fesional del torno- en la documentaci
vez —ya casado y como pro : imentacion barcelo
i Efectivamente, el 19 de Novie 3
nesa a que hemos tenido acceso. f . Joviembre de 1819,
gun 1 consejo general del Gre
consta en el acta de la reunién de ' del
;irs % y en virtud de la informacién proporcionada por el “Reial Ccinsolatti 3§
Con{erg” se proponen las actuaciones adecuadas par(eja i?errur;pli C?Ssccher-
, i laborales de Ramén Codina y Fra
dades y frenar las pretensiones ales ancisco Ber-
i a1t ionalidad italiana—, ambos torneros, que ej
nareggi —este tltimo de nacion . ia rnerds, que ejercen e
icio si i i miados™. Tras lo anterior, e jog
oficio sin permiso y sin estar agre . : o enera
i inici legales pertinentes, nom
el gremio acuerda iniciar las actuaciones ' :
ge sis miembros para que se ocupen del caso ante los tribunales, y ver el mo
i i ian de pagar.
en que dichas actuaciones se habrian e ’ )
@ Sin%lue sepamos con certeza qué sucedid entretanto, \éen;gi c;:omo, ’eltn lg Zle
j iciembre de , en virtu
i i6n del consejo celebrada el 4 de Diciem
guiente reunion : bas do examen pa.
i ”Rei atica” 777, se acuerdan ya prue _
la misma “Reial pragmatica” de 1777, et plebas de examen pa-
i io el dicho Bernareggi “[...] natural de Mon . ,
A 0 ida de son desponsori, ab la qual
lo baptisme, perd presenta la partida de so p ,
e il e ! i [...]1” el cual resentado y apa-
iti tonia Butti [...]” el cual es p
consta un fill legitim de Anton y An . 1 i
drinado }f}r Pere Oms, entonces maestro del gremio, q;e lo aci’mplar:zadear‘;1 Zse
tos sobre la
jo* tanto, que a pesar de no tener da . .
te consejo®. Vemos, por ‘ ;
este per}sonaje, cuando pretende entrar en el gremio llega ya en una cierta si

i6 i iliar.
tuacién de madurez profesional y fami ia ‘ .
La tltima noticia referente a la relacién Pere Oms - Fl‘-angsco Bemgfe%dg‘:i
se refiere a la reclamacion efectuada por Pere Oms en la 51gu1entebreumc»lr‘:l el
consejo, efectuada el 14 de Enero de 1820. En ella, Oms protestaba por

. . . )

% Una posterior Real Orden de 1797 permitia a cualquier artesano o fabrlc:jantelext;qa:gflrdo e;?;;zb Ii:

e siempre que probara su aptitud ante la Junta General o sus Stibtdelega 0s, (()?:ﬁ“ ooy
ili'r17l98 sugtituia los largos afios de aprendizaje y oficialia por un rapido examen. (Cfr.: X

: Op. cit, p.154).

* C;‘P;IlriP% Ngtario Francesc Mas i Fontana, Manual, 1819, fo]s: 416y—417v.deI Consulat de comers

57 Ihid .,[' } Seguidament, fou proposat que per part (d)el Reial Tribunal ” lon wat de comers

ic) de Ia' ré;ent ciutat, se ha passat un cartell a dits proms ab que sg.ls nonl ca la pS ommtSqdrem

g;;on Corc)iina de treballar de dit ofici, sens subjectar-se a examenz mt pagar0 po;;s ;?I:: apl s oretens

ias digui ifestian sos drets per -
i ins tres dias diguisan los proms y mani ! ar-se a la °
f:l:égm;ntl' }]’gi‘:\fivdt;nnibé a Francisgco Bernareggi, italia, y qualsevol altre que intentia infringir las orde-

anzas del gremi [...]".
8 ”iH(RngeFra:[\cesc Mas i Fontana, Manual, 1819, fols. 440r-441r.
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solucién de la nueva Junta del gremio, la cual, al haber renovado sus cargos,
exigia rehacer el examen de ingreso de Bernareggi, con el pretexto de que el
italiano no habia concluido dicho examen 5 Atenor de la documentacién pos-
terior, parece que Bernareggi, a causa de las trabas que el gremio le imponia
—sin duda, por su condicién de extranjero-, acabarfa ejerciendo —dado que
nunca llegaria a ingresar efectivamente en la corporacién- por la nueva via
del libre comercio®.

De toda la informacién anterior se desprende que los Oms (Anton, Pere, y
Anton hijo) actuaron como comerciantes, Y como artesanos del torno, aunque,
hasta el momento, no tenemos constancia definitiva de que ellos mismos “fa-
bricaran” los instrumentos, sino tal Vez, sus operarios (entre ellos, los extran-
jeros Boisselot y Bernareggi).

Desconocemos el alcance de la relacién profesional y personal de los cons-
tructores Oms con los maestros Boisselot y Bernareggi. Parece deducirse que
la primera generacién de los Oms (Anton padre) orient6 una evidente -aun-
que no exclusiva- especializacin del taller hacia los instrumentos musicales
a través del constructor francés, el cual hizo su ingreso en el gremio el 16 de
julio de 1799, s6lo un mes después de la entrada y maestria en el mismo de
Anton y Pere Oms (17 de junio de 1799). Todo esto parece responder a una es-
trategia premeditada por parte de Anton Oms, quien, en poquisimo tiempo,
pudo solventar -mediante el empleo de un especialista-, los complicados tra-
mites de ingreso en el gremio.

59 {\HPB: Francesc Mas i Fontana, Manual, 1820, fols. 27v-28v. Véase: “El cas Bernareggi”, en:
BORRASIROCA, Josep: “Constructors...”, op. cit,

% José Gosélvez constata que en 1827 existfa ya una fabrica de instrumentos fundada por dicho
Francisco Bernareggi. (GOSALVEZ LARA, Carlos José: La edicién musical espafiola hasta 1936. Madrid,
AEDOM, 1995, p-181). Como fabricante de instrumentos de viento (con taller en Barcelona, Pza. del
Angel, 1), se le concedié en 1829 el nombramiento de "Constructor de instrumentos de muisica de la
Real Cémara”. (Véase: CASARES RODICIO, Emilio, ed.: Francisco Asenjo Barbieri. Biografias y Docu-
mentos sobre Milsica y Miisicos Espafioles (Legado Barbieri). Vol. 1. Madrid, Fundacién Banco Exterior,
1986, p. 70). Por su parte, Francisco Bernareggi tuvo presencia en diversas exposiciones (Madrid, 1827,
1828, Exposiciones de la Industria Espafiola de 1831 y 1841, 1845 -presentd una flauta de 10 llaves, un
piccolo y un clarinete- y 1850), todavia como constructor de instrumentos de viento. [Agradecemos
ésta y otras varias informaciones a Cristina Bordas]. En fin, por cuanto podemos colegir, el apellido
Bernareggi iba a tener una presencia muy activa en el panorama de la construccién de instrumentos
en Espafia (Madrid, Barcelona ¥y Zaragoza, y particularmente, pianos), asi como en el terreno de la cal-

sucesor Francisco Bernareggi y Pujol (+Barcelona, 1863), asi como con las del editor Andreu Vidal i Ro-
ger, y su hijo Andreu Vidal iLlimona. (La firma Bernareggi -Francisco padbre e hijo, y Faustino-, ha si-
do ampliamente estudiada, entre otros, por C. José Gosalvez y Beryl Kenyon -articulo correspondien-
te para el Diccionario de la Misica Espafiola e Hispanoamericana, Madrid, SGAE, en prensa-, Cristina
Bordas, y Antonio Ezquerro).
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Unos afios después de la Guerra de la Independencia®?, con.c’retamentg el 4
de diciembre de 1819, serd un miembro de la segundfa generacion de los ms-,
Pere Oms, quien apadrine y presente ante el gremlo a otro consc’;ruct.?r e;e
tranjero representante de una familia de espec1a.hzada en la pr.(Z2 uccion
instrumentos musicales de viento en Italia: Francisco Bfemareggl. )

De esta informacion se intuye que en la marca comer.c:la.l de los Om§ poc.ir;aor;
contemplarse dos periodos, en funcién de sus espec1a11§tas extr‘an]erfg.19 .
Oms—Boisselot (1799 o antes-1819), y 2°.) Oms-Bernareggi (a’ partir de ).1

Tenemos la suerte de poseer una informacién contemporanea a los Qms,l a
cual nos describe los inicios de su actividad como torneros, y por lo v1s’;o éle-
jada de la fabricacién de instrumentos musicales. Se ”cf,ata del rel’ato del céle-
bre noble barcelonés Rafel d’Amat i de Cortada, “Baré deﬁi\dalda, que da nc;)-
ticia detallada de la tienda de Oms en su dietario de 1796 (es decir, cuando

Anton so6lo tenia 17 afios, y Pere 16). Aunque tampoco se trate: de una cita re-
ferente a instrumentos musicales, hemos creido conveme.nte mser’fa.rla en su
totalidad, ya que al margen de su conciso retrato del ambl_ent'e’ famlhaz1 y plrlo:
fesional de la “casa de torners”, aparece en ella una descripcion muy deta ﬁ

da de determinados materiales que veremos mas adelante a la hora de anali-
zar las caracteristicas constructivas de estos instrumentos:

Dia 8 de juny de 1796: “[...] Enlo carreré de l’]‘ins.enyanqa, en casa lde t(?mers,
ben guarnida d’hetxures d’habilitat de son art, principalment una n;\o t prlmozo;
sa gabia per alguns aucells, passant per alli lo doctor Josep Céses e con\e%u :
dos minyons destres en dita art, nomenat ’hereu Anton Oms, i son g;rma er -
Adornada que esta la botiga ab uns com prestatges o estants, ab sos vi rle}s:. (:1 cris
tall, recollit en ells sos primorosos treballs de torner; a‘b sa capella, que s '1 'ev1a
guarnir al ' mig ab un sant Antoni de Padua per il.luminar-lo en sa vigilia i dia en

i m aixi nos ho han dit”. ) .
e (li)oizr;lt;,ecjiny: “[...] Los recién coneguts meus, Antonet Qms, fi’edaf dls:;et
anys, i Pere Oms, de quatorze anys —i miny6 mol\t ref.et, pareixent ja tenir setze
anys-%, treballen de torners per causa de 'estretxés (S}C) c.iel puesto ab 5(')lr'1 pare,
nomenat Sr. Antom Oms. I tots una bella gent que son, i de molta habilitat en
hetxures de banya, de marfil i de boix o fusta [...}".

¢! Sobre el gremio de torneros existe un vacfo de informaci6n en los protocolos not'arlallez1 elntre
1800 y 1817, que coincide —aparte de la Guerra de la Independencia- con el relevo ggx{il:;cllona el no
tario del gremio: Francesc Mas i Fontana sustituye a su pac;re ]ose-p} Franc;e\sc ;vfi? elre rlldaa .a o Berna.
itali i la informacién que hac
62 Agradecemos al profesor italiano Renato Meuci r ‘ el
i i i e viento de finales del si
reggi en Italia, en el sentido de que se conservan ahi algunos instrumentos d

{ isma marca. . .
glo év/im){} IlaDrgli:n(l)RTADA, Rafel d’: Calaix de sastre. Vol.Ill. 1795-1797. Barcelona, Ed. Curial (Bi-

i ; revisié ion: Buixareu), 1988.
teca Torres Amat; revisién y seleccién: Ramén , ) .
- :CI; observacion (y aparente duda) del “Baré” sobre la edad de Pere Oms festa plenamente justi
ficada: seguin el protocolo notarial de su maestria habia nacido en 1781, es decir, que realmente con-

taba 16 arios, tal como le imaginaba el “Baré”.
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Teniendo en cuenta que el “Bar6é” era un gran aficionado a relatar en detalle las
manifestaciones musicales de la Barcelona del momento (especialmente por lo que
se refiere a instrumentos musicales, nombres de muisicos, academias, cantantes y
compositores, repertorio, etc.), nos resulta muy dudoso que pasara por alto el he-
cho de que en el taller de los Oms se realizara algiin instrumento musical.

INSTRUMENTOS CONSERVADOS: Observando las fechas biogréficas de es-
tas dos generaciones de constructores podemos extraer paralelismos légicos
entre el contexto y sus correspondientes tipologias constructivas. Las marcas
que figuran en sus instrumentos conservados —no sélo en los de Calatayud-
estdn constituidas en la mayoria de ellos por la inscripcién “Oms en Barcelo-
na” junto con un pequefio motivo geométrico formado por cinco flechas
apuntadas hacia el centro. En algiin otro vemos la misma marca a la que se

aflade la letra maytscula “F.”, que, acaso, pudiera significar una referencia so-
bre la afinaci6n en fa.%°

Hasta ahora conocemos, firmados por Oms en Barcelona, los siguientes
instrumentos:%

Chirimia tiple de dos piezas (Calatayud. Colegiata del Santo Sepulcro)

Chirimia tiple de dos piezas (Calatayud. Colegiata del Santo Sepuicro)

Chirimia tiple de dos piezas y de dos laves (Calatayud. Colegiata del Santo Sepulcro)

Flauta travesera de una llave (Barcelona, Museu de o Miisica de Barcelona —en adelante, MDMB~, 368)
Flauta travesera de una llave (Barcelona. MDMB 543)

Oboe de dos llaves (Montserrat. Monasterio ~sélo la parte inferior y la campana-—)

Oboe de dos laves (Reus. Museu “Santiago Vilaseca™ 2313)

Oboe de dos llaves (Vermillion, University of South Dakota, USA, The Shrine to Music Museum, N° de
inventario 6026)

Requinto (clarinete) de cinco llaves. (Barcelona MDMB 131)

Clarinete de seis llaves (Madrid, coleccion particular)

Fagot de siete llaves (Barcelona MDMB 551)

Fagot de siete Ilaves ~incompleto— (Ripoll. Monasterio)

Cabe destacar —atendidas las caracteristicas de cada instrumento- algunos
elementos particulares de su fabricacién. Estos, pueden referirse a los mate-

riales empleados en la decoracién y ensamblaje de las partes: hueso, marfil,
cuerno y metal®’.

¢ Museu de la Msica de Barcelona (Registro 131). Esta marca aparece en un clarinete requinto de
cinco llaves.

% Agradecemos a Roma Escalas i Llimona, M? Antdnia Juan i Nebot, y Cristina Bordas, la infor-
macién que nos han facilitado sobre algunos de estos instrumentos.

¢ Estos materiales se corresponden con los descritos por el Barén de Mald4 en la referencia an-
tes citada.
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Las caracteristicas constructivas de todos estos instrumentos abarcan una
serie de elementos muy particulares, propios de finales del siglo XVIII hasta
principios del siglo XIX. En el primer periodo destacan las llaves de oboe y
chirimia en forma cuadrada y montadas sobre madera (de claro estilo
francés), en contraste con las llaves redondas y montadas sobre platina, per-
tenecientes ya a una etapa posterior, y que vemos en algunos instrumentos ti-
po fagot o clarinete requinto.

Llama la atencién, observar que la tinica chirimia Oms con llaves hallada en
la Colegiata del Santo Sepulcro de Calatayud (hasta ahora, el unico ejemplar de
estas caracteristicas hallado en Espafia), presente unas similitudes constructivas
tan coincidentes con los oboes de este primer periodo, y esto nos induce a pen-
sar en la presencia de un artesano francés en su fabricacion (;Boisselot?).

Otros factores nos hacen pensar en un posible resultado sonoro muy in-
tenso —por lo que se refiere al volumen~ pensado probablemente para espa-
cios grandes o al aire libre (iglesias, u otros lugares mas apropiados para agru-
paciones de viento tipo banda). Todos los fagotes tienen una campana muy
grande y abierta, y su sonido debe recordar al de los antiguos —y aun con-
temporaneos en la primera mitad del siglo XIX- bajones.

Otro dato significativo nos lo aporta la ficha de la flauta del Museu de la
Muisica de Barcelona® al describir la afinacién del Iz a 527 Hz. Este diapasén
nos recuerda otros instrumentos tradicionalmente afinados en “puntos altos”
como las chirimias.

FICHAS INDIVIDUALES®:

CHIRIMIA, SIN LLAVES (E: CAL)0 (Fig. 6) y (Fig. 7)
Constructor: Andénimo

. Lugar: Espafia
Fecha: 1600c

# MUSEU DE LA MUSICA DE BARCELONA: 1/Catileg &' instruments. Barcelona, Ajuntament de
Barcelona, 1991: (Flauta travesera, Nimero de catélogo 491; Reg. MQMB%B, p- 253).

# Fotografias: Miquel Badia i Perpinya. Planos: Fernando Jalén. -~ ] )

7 Las siglas y abreviaturas que utilizamos en este articulo pertenecen a las aceptadas internacio-
nalmente por el Répertoir;e International des Sources Musicales (RISM). [Para nuestro caso concreto:
E: CAL = Calatayud (Zaragoza), Colegiata de Santa Marfa, Archivo de Musica; E: FALS = Calatgygd
(Zaragoza), Colegiata del Santo Sepulcro, Archivo de Misica]. Para otros casos, véanse: RISM Biblip-
thekssigel. Gesamtverzeichnis. (Bearbeitet von der RISM-Zentralredaktion und deri RISM-Lindergruppen.
Munich, G. Henle, 1998. GONZALEZ VALLE, José Vicente; EZQUERROQO ESTEBAN, Antonio; IGLE-
SIAS MARTINEZ, Nieves; GOSALVEZ LARA, Carlos José; y CRESPf GONZALEZ, Joana: Normas in-
ternacionales para la catalogacién de fuentes musicales histdricas, RISM Serie A/lL. Manuscritos musicales
1600-1850. Madrid, Arco/Libros, 1996.

(23]
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Procedencia: Colegiata de Santa Marfa de Calatayud (Zaragoza)
Medidas™: L 642'8mm. A 85'6mm. D2 76mm.

Tubo c6nico de una pieza. Pabellén de campana y pirueta de hierro con soporte. 11 orificios
abiertos: 7 melédicos ¥ 4 tonales (oidos). Fundamenta] relativa: do o re. Materiales: madera de
arbol frutal, latén y hierro, Decoracion: protector de latén de la campana

Se conserva en el Museo Diocesano de Arte Sacro de Cal
constructivas difieren de las de los modelos de las chi

atayud {Zaragoza). Sus caracteristicas
rimias del Santo Sepulcro 1 ¥ 2, enlafa-

bricacién (aqui, en una sola pieza), su conicidad interna —m4s acentuada-~, y el emplazamiento

ta original de madera, la cual ha sido
0 con un soporte soldado.

del 1ltimo orificio tonal. No se conserva la posible pirue
sustituida por una estructura basada en un tudel metdlic

Figs.6y 7. Chirimia, sin llaves (E: CAL).

'L =Longitud: A= Arnchura méxima; D2 = Difmetro interior.

[24]
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CHIRIMIA 1", SIN LLAVES (E: CALs 1) (Fig. 8)

Constructor: OMS

Lugar: Barcelona (Esparia)

Fecha: 1800c

Piicedencia: Colegiata del Santo Sepulcro de Calatayud (Zaragoza)

: OMS EN BARCELONA . ‘ . -
E:::a'%os motivos geométricos formados cada uno por cinco flechas apuntadas hacia el cen
tro. Lleva estampado el niimero “1” en cada pieza.

idas: L 646mm. A 97"3mm. D2 83mm. ) . .
'I;:I;C:)ligiico de dos piezas. Pabellén de campana y pirueta c;n trudt;i1 dcte Ie?t?:. 11.;21 :glefguzlsea;ﬁrﬂ
iva: riales:
: i 5 tonales (0idos). Fundamental relativa: .0 o re. Mate i N
Ios.tan?l Hgiijilm;vsgtarﬁl Decoracién: anillas de marfil en las juntas con relieves lineales. Falta el
rutal — - .

otector de la campana. . o i (i v,
izris caracteristicas constructivas son casi idénticas al modelo de chirimia niimero “2” (sin llaves)

Fig. 8. Chirimia Oms “1”, sin Haves (E: CALs 1).

[25]
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CHIRIMIA 27, SIN LLAVES (E: CALs 2) (Fig. 9)

Constructor: OMS

Lugar: Barcelona (Espafia)

Fecha: 1800c

Procedencia: Colegiata del Santo Sepulcro de Calatayud (Zaragoza)

Texto: OMS EN BARCELONA

Marca: Dos motivos geométricos formados cada uno por cinco flechas apuntadas hacia el cen-
tro. Lleva estampado el nimero “2"” en cada pieza.

Medidas: L 644’3mm. A 96’5mm. D2 82'5mm.

Tubo cénico de dos piezas (Fig. 10). Pabellon de campana, y pirueta con tudel de latén (Fig. 11).
12 orificios abiertos: 7 melédicos y 5 tonales {oidos). Fundamental relativa: do o re. Materiales:
madera de érbol frutal —peral- y marfil. Decoracién: anillas de marfil en las juntas con relieves
lineales (Fig. 12). Falta el protector de la campana.

Las caracteristicas constructivas son casi idénticas al modelo de chirimia ntimero “1” (sin llaves).

s et A e R R ¢ 2 e g

Fig, 9. Vista del conjunto. Fig. 10, Detalle del tubo.
Chirimias Oms “2”, sin laves (E: CALs 2).

[26]
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Fig. 11. Piruetas con tudel de laton (E: CALs 1y E: CALs 2).

Fig. 12. Detalle de la decoracién: junta con anilla
de marfil con relieves lineales
(E: CALs 1y E: CALs 2).

[27]
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CHIRIMIA 2", DE DOS LLAVES (E: CALs 3) (Fig. 13)

Constructor: OMS

Lugar: Barcelona (Espafia)

Fecha: 1800c

Procedencia: Colegiata del Santo Sepulcro de Calatayud (Zaragoza)

Texto: OMS EN BARCELONA

Marca: Dos motivos geométricos formados cada uno por circo flechas apuntadas hacia el cen-
tro. Lleva estampado el niimero “2” en cada pieza. (Fig. 14)

Medidas: L 729'lmm. A 111mm. D2 85'5mm.

Tubo cénico de dos piezas. Pabellén de campana. Falta la pirueta y el tudel. 9 orificios abiertos
(7 melédicos y 2 tonales ~oidos-), y 1 orificio melddico cerrado. Dos llaves cuadradas montadas
sobre madera (una abierta, y la otra, cerrada) (Fig, 15). Fundamental relativa: do o re. Peral, mar-
fil, cuerno y latén. Decoracién: anillas de marfil en las juntas con relieves lineales.

Instrumento probablemente transpositor. Las caracteristicas constructivas son parecidas a los
modelos de chirimias sin llaves del mismo constructor numeros “1” y “2”, a excepcion de las lla-

ves y las medidas, aqui ligeramente més grandes. El alojamiento del tudel es extremadamente
largo (58'8mm.)

Fig. 13. Chirimia Oms “2”, de dos llaves (E: CALs 3).

[28]
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Fig. 15. Detalle de las llaves.

Fig. 14. Marca del constructor.

Chirimia Oms “2”, de dos llaves (E: CALs 3).

FAGOT (E: CALs) (Fig. 16}

Constructor: ADLER

Lugar: Paris (Francia)

Fecha: 1830c

Procedencia: Colegiata del Santo Sepulcro de Calatayud (Zaragoza)

: Adler, Paris ) )
if;)tgcénico de cuatro piezas. Pabellén de campana, y tudel. Tudelera con cre;mallera g s
16 orificios melddicos, 11 abiertos y 5 cerrados. 8 llaves montadas so?fe plfmna (3 abiertas yd
cerradas). Fundamental relativa: si b. Materiales: arce y laton. Dfaf:orac1or|li cipsula pl:?tectora e
la llave del re y 4 anillas de laton. La tudelera tiene una reparacién en l.a. Cfemallera , ;11;? pols;;
blemente haya sido cortada (para concordarla con la afinacién de las chirimias). El tudel (Fig.

tiene un soporte soldado.

[29]
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Fig. 16. Fagot “ADLER” (E: CALs).

Fig. 17. Tudel del fagot “ADLER” (E: CALs).

FICHA DE CONJUNTO:

ggslllillﬁiis‘{ %BﬁgRVACIONES SOBRE LAS CARACTERISTICAS GENERALES DE LAS TRES
“ “ DE LA COLEGIATA DEL SANTO SEPULCRO DE CALATA’ :
1, 2y 3) (Fig. 18) y (Fig. 19) YOP E AL
Caracteristicas:
Instrumentos aeréfonos de lengiieta doble
Tres chirimias tiples: dos sin llaves y pirueta marcadas cada una de ellas con los niimeros 1,

Y 2, respectivamente, en todas las piezas. Una chirimia con dos llaves, sin pirueta, marcada en

[30]
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todas las piezas con el nimero 2. (Esto hace suponer que podria haber existido otra chirimia de
las mismas caracteristicas correspondiente al niimero 1).

Materiales: madera de arbol frutal ~peral-, marfil, hueso y latén.

El interior es conico y terminado en campana semi-integrada {extraible).

Las chirimias 1 y 2 -sin llaves~ son de caracteristicas constructivas idénticas. La de dos lla-
ves —probablemente un instrumento transpositor- es de dimensiones mayores (830 mm de lon-
gitud total y 110 mm de didmetro de anchura) aunque contiene los mismos pardmetros cons-
tructivos esenciales.

En las chirimias sin llaves el didmetro minimo del interior de la campana es menor que el
didgmetro médximo del interior del tuba (especialmente en la niimero 2) mientras que en la chi-
rimia con llaves la prolongacién interior de la campana no se ajusta estrictamente al interior del
cuerpo ya que su didmetro minimo es menor que el didmetro maximo del tubo.

La inclinacién del didmetro interior global de la chirimia con llaves es menor, aunque la
campana es mucho més abierta respecto a los otros dos efemplares.

En los modelos sin llaves hay cinco orificios de resonancia (oidos} mientras que en el de lla-
ves sblo dos.

El didmetro exterior de los orificios mel6dicos es menor que su interior.

Las piruetas contienen un tudel original de latén. El alojamiento de la pirueta de la chirimia
con llaves es proporcionalmente mucho mds largo hacia el interior (en las chirimias sin llaves es
de 21’4 mm mientras que en la de llaves es 58'8).

Faltan los protectores de campana de las chirimias sin llaves.

Las caracteristicas de estos instrumentos recuerdan —en el aspecto constructivo- la flauta tra-
vesera expuesta en el Museo de Barcelona y datada en su referencia catalogréfica hdcia el afio
1800 (MDMB 368 de registro y 449 de catdlogo) sobre todo por lo que se refiere a los materiales
empleados y el tipo de llaves sobre madera.

Comparando la longitud global (sin la pirueta) y el didmetro maximo con una chirimia
estandar del siglo XVII vemos hay diferencias significativas. Ejemplos:

Chirimia “OMS" tiple Calatayud (Colegiata del Santo Sepulcro) L.646mm.D2.83mm.

Chirimia anénima tiple Calatayud (Colegiata de Santa Maria) L.643mm. D2.76mm.

Chirimia anénima tiple Museu de la Musica de Barcelona (MDMB 608) L.620mm, D2.
80mm.

Chirimia anénima tiple Museu de la Misica de Barcelona (MDMB 42) L.567mm D2. cam-
pana no original.

Chirimia "M. R.” [;Melchor Rodriguez?] tiple Musée Instrumental de Bruxelles (M 2323/1;
collection F. Barbieri) L.625 mm. D2.87mm,

[31]
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Fig. 18, Planos constructivos de las tres chirimias Oms (E: CALs).
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Fig. 19. Chirimias Oms (E; CALs).
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