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LOS MINISTRILES EN EL MELOPEO Y MAESTRO DE PEDRO CERONE. ANALISIS DE LOS
DATOS ORGANOLOGICOS E INTERPRETATIVOS.

Manuel Quesada Benitez*

INTRODUCCION: LOS INSTRUMENTOS DE VIENTO Y LOS MINISTRILES

Los ministriles eran los ensembles de instrumentos de viento que participaban de manera muy activa en
la vida social, cultural y religiosa espafola desde el s. XI. Segtin afirma Ruiz Jiménez, «estos conjuntos,

asociados a la corte, a la iglesia, o constituidos en compaiiias con funcionamiento autdénomo», estaban

compuestos por instrumentos de viento, ya sea de bisel, doble lengiieta o boquilla'.

El origen de este vocablo se halla en la palabra latina ministerium-ministerialis y a su vez en el derivado

francés menestriel?. Covarrubias, en su Tesoro de la lengua castellana o espariola define la variante «menestril»

realizando un paralelismo con el término «manestril», ya que, segun €l, estos instrumentistas ocupan ambas

manos en su labor.

. MENE ST R I L, quafi manefirily
porqtiene necelsidad de ocupar ambas
manos enel inftrumento ; o por fer mi-
hiftro comunmente de la yglefia,

Figura 1: COVARRUBIAS, Sebastian de, Tesoro de la lengua castellana o
espaiiola, segunda parte, fol. 546 13.

El Diccionario de autoridades de la RAE inserta una voz para el conjunto de «ministriles», y otra para

el «ministril» como instrumentista.

Mintstrices. Se llaman los inftrumentos Mii«
.1icos de boca : como chirimias , baxéness ¥,
otros femejantes , que fe fuclen tocar en'al-

unas proce(siones y otras fieftas puiblicas,
t. Canora fiffule, tibie. Marm. Rebel, lib,
2. cap.8. Y con gran folemnidad de atabiles,
trompétas, facabuches , miniftriles y dulzii-
nas, la pregonaron en las plazas y lugires
publicos de la Ciudid.

Mintstrie. Se llama rambien el que toca los
inftrumentos llamados Miniftriles. Lat. Tibj-
cen. ALrAR. pact. 1. lib. 1.cap.8. Lo prime-
ro de todo trompétas, minifiriles, y atabiles,
con libréas de colores, ;

Figura 2: Diccionario de autoridades, tomo 1V, 1734, p. 5724,
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La inclusién de estos conjuntos en los diferentes centros religiosos se realizé de manera paulatina a lo
largo del s. XVI, aunque se tiene noticia de la contratacion de instrumentistas de viento por parte de diferentes
instituciones civiles desde el s. XIV. Asi pues, Sevilla sera la primera institucion religiosa en contratarlos de
manera estable en 1526, a la que siguen otras catedrales como la de Cordoba (1528), Toledo (1531), Salamanca

(1534), Cuenca (1537), Plasencia (1537), Santiago de Compostela (1539), Jaén (antes de 1540), y asi

sucesivamente durante la segunda mitad del s. XVI, la totalidad de las catedrales espafiolas>.

Estos conjuntos heterogéneos, cuyo nimero puede variar entre tres y seis miembros aproximadamente
segun el poder econdmico de cada centro, podian intervenir en multitud de ocasiones de la vida social y religiosa
espafiola de la época. En el &mbito religioso, dentro del templo se usaban para doblar y sustituir a las voces en
la polifonia y mdas posteriormente con parte propia en los villancicos en castellano, mientras que fuera aparecian
en las procesiones de mas solemnidad. En el plano civil, podian interpretar piezas de manera autbnoma en

diversos actos de la vida social y municipal.

Toda esta informacion se extrae de los innumerables documentos contenidos en los diferentes archivos que
nos hablan de su actividad. Sin embargo, a dia de hoy no se ha realizado un vaciado y estudio sistematico de los

datos contenidos en la tratadistica tedrico-musical espafiola tal como se pretende comenzar a presentar en estas paginas.

EL MELOPEO Y MAESTRO DE PEDRO CERONE

La abundante produccion tedrico-musical espafiola ha supuesto un pilar fundamental en el desarrollo de
la composicion y la interpretacion en nuestro pais. Estos tratados, generados a partir de la formalizacion de
una practica musical previa, plasman las diferentes bases tedrico-practicas sobre las que se rige la musica en
cada momento de la historia. A su vez, estas fuentes nos trasladan importantes datos organologicos relativos
a las practicas instrumentales o la construccion de instrumentos, que a dia de hoy han sido parcialmente

recogidos y contrastados.

En el presente estudio se ha extraido esta informacion relativa a los ministriles y los instrumentos que

los componen contenida en el tratado E/ melopeo y maestro. Este tratado, publicado por Pedro Cerone® en
1613 en la ciudad italiana de Népoles, bajo el dominio de la Corona de Aragdén desde mediados del s. XV, vio
la luz tras los diversos viajes realizados por el tedrico napolitano a través de la Espafia de finales del s. XVIy

principios del XVII, que le permitieron conocer tanto la practica musical del momento y a diferentes prestigiosos

maestros espanoles, asi como las grandes carencias culturales y musicales de gran parte de la nobleza espafiola’.

Asi pues, Cerone intenta elaborar un tratado lo més completo y didactico posible para ayudar a paliar todas

las faltas de los musicos espafioles?.

pag. 20



MARIZAPALOS, ntiimero uno, 2019, pp. 19-44

Figura 3: CERONE, Pedro, El melopeo y maestro, p. 8 de la introduccion
sin numerar.

A través del retrato que aparece en su tratado, se sabe que Pedro Cerone naci6 alrededor del afio 1566
en la ciudad italiana de Bérgamo y fallecio en Napoles en 1625. Se forma en distintos centros musicales italianos
con importantes maestros hasta que en 1592 desembarca en Espafia, probablemente en Tarragona, recorriendo
el camino hasta Santiago de Compostela donde obtiene el jubileo en 1593. Posteriormente se traslada a Madrid,
donde accede como cantor de la Capilla Real, entrando en contacto con los mas eminentes musicos espafioles
y flamencos de la época, hasta que en 1608 vuelve a Napoles donde lleva a impresion el tratado que habia

confeccionado en su estancia madrilefia, empleandose desde 1610 hasta el final de su vida al servicio de la

Capilla Real napolitana, entonces bajo el virreinato de Pedro Fernandez Castro, segundo conde de Lemos®.

En el monumental tratado de Pedro Cerone se observa una profundizaciéon mayor que en los anteriores
tratados, debido al amplio bagaje y conocimiento de la literatura clésica y los principales tratados musicales
del s. XVI. Tal como afirma Palisca, «eligi6 ese titulo porque, segiin decia, la palabra “melopeo” significa

musico perfecto, y “maestro” porque el libro serviria de maestro a todos los que hubieran recibido malas

ensefnanzas de maestros espafioles»!°.

En su libro XXI, dedicado completamente a los instrumentos «en el qual se tracta en particular de los

conciertos, y conveniencia de los Instrumentos musicales; y de su temple»'!, ademas de en otros muchos puntos
de su vasto tratado, Cerone incluye gran cantidad de interesantes datos sobre los instrumentos musicales. Se
puede afirmar que es el primer tratadista que se adentra de manera pormenorizada en la descripcion técnica de
los instrumentos de viento. No obstante, los datos expuestos a continuacion aludirdn Gnicamente a los
instrumentos de viento que componen los conjuntos de ministriles, aunque en ningin momento aparezca el
término «ministril». De este modo, no se analiza la ingente aportacion de este tratado sobre otros instrumentos
musicales que no formen estos conjuntos, inclusive a la trompeta, que se agrupa junto a los tambores o

«atabales», asi como no se estudia la practica musical general de la época.
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LOS MINISTRILES EN LAS DIVERSAS CLASIFICACIONES INSTRUMENTALES

En el libro II de dicho tratado, Cerone realiza una escueta clasificacion idéntica a la expuesta

anteriormente por Juan Bermudo en su Declaracion de instrumentos musicales'?, variando unicamente algun
instrumento de los que lista el fraile ecijano. En ella, divide los instrumentos en naturales, refiriéndose a las
voces humanas, de «ayre», entre los que incluye a los instrumentos de viento como la flauta o la corneta y al
organo, y «de toque de dedos», como dice ser el arpa, la guitarra o la vihuela, es decir, instrumentos de cuerda

pulsada.

_ Toda naturaleza de Mufica Inftrumental es

vna de tres maneras, O {e haze con boz humana, que es cantando;0 con ayre,

como con flautas,cornetas, y Organos;0 con toque de dedos,como ¢d harpa, quitar-
ra, vihuela &c.

Figura 4: CERONE, Pedro, El melopeo y maestro, libro 11, p. 22413,

Su libro XXI, que segtin Palisca se basa en las ideas sobre practica instrumental propuestas por Bottrigari,
Bermudo o Santa Maria, estd dedicado integramente a los instrumentos musicales. Esta idea es costatada por

Cerone, tal como explica Ezquerro, al afirmar que «los autores en los que dice apoyarse» para la confeccion
de este libro son Pietro Aaron, Giovanni Maria Lanfranco, Gioseffo Zarlino, fray Tomas de Santa Maria'4,

Lodovico Zacconni, de quien Ezquerro afirma que proviene su clasificacion instrumental, y Ercole Bottrigari!>.

A lo largo de este libro, Cerone modifica y amplia las clasificacion propuestas anteriormente,
distinguiendo tres categorias dentro de los instrumentos «artificiales»; los «de golpe», donde aglutina a los
instrumentos de percusion, los «de vientoy», que llama igualmente «de soplo», entre los que incluye un extenso
listado de instrumentos de viento como la trompeta, el sacabuche, la corneta, la chirimia o la flauta, y los «de
cuerday, listando tanto instrumentos de cuerda pulsada como frotada. Entre los instrumentos de viento nombra
a la «cornamuday, término ambiguo que se puede entender como una variacion lingiiistica del término «corneta

muday, la corneta recta sin forro de sonido mas velado, o por la denominacion a otro instrumento aeréfono.
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Margen: «Instrumentos de golpe. De soplo o viento. De cuerdas». Texto: «MVchos
y diuersos instrumentos se lee, que ha auido en el Mundo; vnos de los quales son
de golpe, otros de viento, y otros de cuerda. Los de golpe son, atambor, simphonia,
gystro,» [sic: sistro] «crotal, ciembalo, tintinabulo, pandero, y ataual, &c. Los de
viento son choro, tibia o flauta, sambuca, calamo, sodelina o gayta, syringa o fistula,
chirimia, trompeta, sacabuche, corneta, regal, 6rgano, fagote,» [sic:fagot]
«cornamusa, cornamuda, dulgayna, y doblado, &c. Mas los de cuerdas son estos,
sistro comun, psalterio, accetabulo, pandura, dulcemiel, rebequina, o rabel, vihuela,
violon, lyra, cythara o citola, guitarra, laud, tyorba, arpa, monochordio, clauichordio,

cymbalo, y spineta, &c. pero no todos estos que dixe, son instrumentos musicales,

sino algunos dellos»!®.

En el margen de este pasaje se halla por primera vez en un tratado espaiol, segin se cree, la alusion a

los instrumentos de viento como «instrumentos de soplo», refiriéndose a la accion que debian realizar los

intérpretes de estos instrumentos, tal como avala el Diccionario de autoridades'’.

De este mismo libro se extrae la definicion de lo que Cerone considera «Musica instrumental organicay.
Este tipo de musica, perteneciente a los instrumentos «artificiales», es la que se ejecuta con instrumentos «de
ayre» como la flauta, «dulgayna», corneta, sacabuche, chirimias y organo, a diferencia de la «Musica

instrumental rithmicay, que se interpreta con instrumentos «de toque» como la vihuela, guitarra, latid y harpa.

«La Musica instrumental Organica, es la que pertenesce» [sic: pertenece] «a
instrumentos artificiales, o es vna sciencia que perficionay» [sic: perfecciona] «la
Musica con instrumentos, con mano, y con ayre; diciendo Celio: Musica Organica
est, quae ad instrumenta artificialia expectat: vel est peritia concentum, pulsu, manu,
flatu perficiens. Pero a differencia, porque la que se perfecciona con instrumentos
de ayre, como es la flauta, dulgayna, corneta, sacabuche, cheremias» [sic: chirimias]
«y Organo, &c. propiamente se llama Msica instrumental organica: a differencia
de la que se perfecciona con instrumentos de toque, como es la vihuela, quitarra,
laud, y harpa, &c. que se llama propiamente Musica instrumental rithmica: aunque

Zarlino a la vna y a la otra indifferentemente llama Musica artificiada, que suena,

hecha con artex»!8.
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Poco mas adelante amplia lo anteriormente dicho refiriéndose a una subcategoria de Musica instrumental.
De este modo, Cerone divide a la Musica en diversos puntos, destacando la de Musica practica, en la que
incluye el canto llano y la polifonia, afiadiendo otros tipos de musicas segun con qué instrumento se ejecutaba,

como «Musica de flautas, Musica de cornetas, Musica de quitarras, Musica de cheremiasy.

«Item sepan que no ay mas que una Musica instrumenal, aunque respecto a las
particularidades, effectos y diuisiones, se nombra con nombres particulares de
diuersas Musicas, como es a decir; Musica instrumental organiza, Musica
instrumental rythmica, Musica instrumental harmonica: Musica rythmica, Musica
harmonica, Musica métrica: Musica inspectiua o especulatiua, Musica actiua: Musica
thedrica, Musica pratica:» [sic: practica] «Musica de Canto llano Musica de Canto
de 6rgano. También se dize Musica de vihuelas de arco, Musica de flautas, Musica
de cornetas, Musica de quitarras,» [sic: guitarras] «Musica de cheremias,» [sic:

chirimias] «y otras diuersas Musicas; las quales toman el nombre de los instrumentos

artificiales, con los quales se haze la Musica»'®.

Cerone también divide a los instrumentos musicales segiin la manera de produccion del sonido, listando

dentro de los producidos por accidon del viento a los sacabuches, fagotes o bajones, doblados (orlos), flautas,

dulzainas, cornetas, cornamusas y «cornamudas»?°.

...«se puede producir el sonido por via de viento, de traste, y de arquillo. Los
instrumentos de viento, que entran en los Conciertos son, Sacabuches, Fagotes o
Baxones, doblados, Flautas, dulgaynas, Cornetas, Cornasmusasy [sic: Cornamusas]

«y Cornamudasy.

Esta cita incluye el término «concierto», que segiin Cerone significa «unidon de varios instrumentos

musicales» o «contienda o contraste»?!, definicion secundada por el Diccionario de autoridades??.

ASPECTOS TECNICO-CONSTRUCTIVOS

Como ya se ha dicho, Pedro Cerone incluird el grueso de la informacion relativa a los instrumentos
musicales en su libro XXI. En ¢él, aparte de las distintas clasificaciones y cuantiosos datos interpretativos,
aportard interesante informacion sobre las posibilidades técnicas de estos instrumentos, asi como referente a

la construccion de los instrumentos de viento, su afinacion, registro o ambito, etc.
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Cerone, en su libro II ya muestra su amplio conocimiento organoldgico cuando describe qué instrumentos
son de invencion antigua y cuales son mas recientes. Cerone afirma que todos los instrumentos que se tienen
en su €poca por nuevos son en realidad antiguos, es decir, que son instrumentos que han podido variar

minimamente o sufrir un cambio en su denominacion.

«Finalmente hauemos de saber, que después poco a poco, y en diferentes tiempos,
se pusieron en vso otros diuersos instrumentos, como es el Sacabuche, la dul¢ayna,
la quitarra,» [sic: guitarra] «el bordeleto, el rebequin o violino, el cimbalo, la tiorba,
la sordelina y otros muchos. Parte de los instrumentos primeramente nombrados
oydia se vsan, y otros no se vsan; mas a imitacion dellos, el artificio inuentado tiene
otros nueuos que son viejos, 0 viejos que son nueuos. Digo asi porque bien
considerado, todos los instrumentos que en esta nuestra edad vsamos y teneos por
nueuos, son viejos; pues es de creer (aunque no tenemos dello particular memoria)

que en otras edades ayan sido vsados, puesto caso que en alguna cosilla fuesen

diferentes, y con diferentes nombres nombrados»?3.

Ya en el libro XXI, Cerone explica qué entiende por instrumentos melddicos y arménicos, aportando
varios ejemplos de cada tipo. El teérico afirma que los instrumentos melddicos son los que «tafien una partey,
entre los que incluye a los instrumentos aer6fonos que poseen orificios en su cuerpo, mientras que los armonicos
son los que «las tafien todasy, distinguiendo entre ellos a los instrumentos de traste y tecla. Ademas, entre los
instrumentos que pueden interpretar una sola linea enumera a los instrumentos de arco (vihuela de arco y

brago), el rabel, las liras o el sacabuche, inico aer6fono citado en este pasaje.

...«entre los instrumentos musicales ay vnos, que tafien solamente vna parte; y otros,
que las tafien todas. Los que tafien solamente una parte sola, son los que forman el
sonido por medio de horados o agujeros; y los otros después, que las tafien todas,
son los instrumentos de trastadura y tecla. Mas empero hauemos de aduertir, que
entre los instrumentos que tafien por via de agujeros vna sola parte, se ponen también
aquellos instrumentos que tafien con arquillo como es la Vihuela de brago y de arco,
y el Rabel, etc. y esto, porque de las Lyras y de los Arciuiloladas lyras empues (las

quales tafien mas partes juntamente) todas tafien vna sola parte: lo mesmo» [sic:

mismo] «se deue entender del Sacabuche»?*.

pag. 25



MANUEL QUESADA BENITEZ

Cerone considera a los instrumentos «de agujeros» como las flautas, chirimias, cornamusas o fagotes
como instrumentos de afinacion estable o fija. Sin embargo, Cerone aporta una informacion mas que interesante
al afirmar que estos instrumentos pueden variar la altura de algunas notas mediante la habilidad del intérprete
a base de tapar o destapar los orificios en mayor o menor medida. Ademas de citar a instrumentos que
tradicionalmente eran usados en las capillas musicales de la época, Cerone menciona a otros instrumentos de
corte mas tradicional como la cornamusa o la dulzaina. Resulta curioso que el tedrico en todo momento usa

el término italiano fagot para denominar a lo que en Espafia se conoce en esa época como bajon.

Margen: «Eccelencia» [sic: excelencia] «del tafiedor». Texto: «De modo que, /as
Cornetas, las Chirimias, las Flautas, las Cornamusas, los Fagotes, y los de mas
instrumentos que tarien mediante agujeros, son de aquellos instrumentos que tienen
el sonido estable y firme; los quales después de hechos, no se pueden mouer de aquel
tono, que tienen; si no que el arte y habilidad del tariedor que los usa, los puede
ayudar en alguna parte; y esto, no en otra manera, si no que quando taiiendo tafiendo
se sube, lo qual facilmente se haze: pues en semejante caso, con el cubrir y descubrir
algin tanto mas o menos aquellos horados, los quales se deurian» [sic: deberian]

«descubrir y cubrir del todo, en tal manera se ayudan, que vienen a acomodarse lo

mejor se puede»?.

Mas adelante vuelve a tratar este asunto, afirmando que los instrumentos de viento con orificios como
la corneta o la flauta, poseen la cualidad de poder modificar la altura no s6lo mediante abrir o cerrar mas estos
orificios con los dedos, sino que igualmente puede variarse tirando el aire dentro del mismo instrumento con
mas o menos velocidad. Asimismo, y gracias a ello, estos instrumentos de afinacidn estable pero modificable
tienen la capacidad de poder tocar junto a otros de afinaciéon completamente estable como el 6rgano, el

clavicémbalo u otros alterables como las vihuelas o laudes.

Margen: «Concierto 3. con instrumentos en todo estables, y con los estables
alterables. Industria del diliginte Tafiedor de Vihuela y de Flauta, etc.» Texto: «Assi
mesmo» [sic: mismo] «podranse hazer Conciertos con los instrumentios en todo
estables, como Organos, Monochordios y semejantes, acompafiados con los
instrumentos estables, como Vihuelas, Laudes» [sic: Laudes] «y semejantes: y
aunque es verdad, que se proud arriba a plan.1065. que estos, con aquellos
instrumentos, no se pueden juntar perfectamente, a causa que se hallan de diuersas
especies, siendo desto la mayor occasion la diferencia de los Semitonos, con todo
esto sepan que el eccelente Tafiedor, con vna diligente industria, en semejante caso,

se va ayudando lo mejor que puede, con poner vn poquito mas en alto el dedo sobre
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el traste o manija del instrumento, o vn poquito mas en baxo, segun siente la
necessidad. Assi como también se va ayudando, en semejantes occasiones, el
Tanedor de Flautas, Cornetas, y de otros instrumentos de soplo y con horados; con

darles digo vn poco mas o menos el viento, y con el abrir o cerrar vn poco mas o

vn poco menos los agujeros del instrumento, segin se parece tener necessidad»?S.

Cerone, sin embargo, no cae en la contradiccion y lo desaconseja aludiendo a lo ya expresado por él

mismo en dicho libro, donde enumera los yerros mas comunes a la hora de concertar instrumentos?’. De este
modo, aunque Cerone cree que los instrumentos estables alterables puedan lograr afinar con los completamente
estables, basandose en el hecho de que instrumentos de «diferente especie» no pueden conjuntar debido a su

dispar naturaleza timbrica, disuade de ello.

Margen: «Ojo, ojo». Texto: «Y assi, queriéndose duplicar o triplicar las partes de
vn Choro, tener se ha mucha aduertencia de no acompanar juntamente instrumentos
de diuersas especies; es a sauer los de viento y agujeros, con los de cuerdas y trastes:
como por exemplo, si quisiessemos duplicar las partes del Tenor, jamas se deue
acompafiar vna Flauta o Corneta o otros instrumento de la mesma especie, con vna

Vihuela o Laud o con otros instrumento desta especie: siendo que la sobredicha

desunnion y discordancia, fuera harto manifesta, y en demasiado descubierta»?®.

Resulta significativo que aunque numerosas fuentes primarias del s. XVI hagan mencion a la corneta?’,
ningun tratado de este siglo lo haga. No serd hasta el s. XVII, cuando por primera vez en la teoria musical
espanola Pedro Cerone hable de ella ampliamente. Este hecho no hace mas que demostrar que la practica solia
ir con antelacion a la produccion teorica, revelando, tal como plasman otras fuentes, que el uso de la corneta
se fue instaurando en Espafia de manera paulatina a lo largo del s. X VI, encontrandose asimilado definitivamente

en las diferentes capillas musicales en el XVII. Cerone habla ampliamente sobre la corneta, ademas de aludir
al cuerno®® —instrumento arcaico que autores como Andrés afirman que puede constituir un lejano

antecesor’'— apuntando que un pastor que toque este instrumento no puede ser llamado musico.

La siguiente es probablemente una de las citas que mas interés pueda atraer, ya que explica de manera
detallada como un instrumento como el sacabuche se puede agrupar entre los instrumentos «estables» y los
«movibles» en lo que a la afinacion se refiere. Cerone lo considera «estable» porque «tiene las limitaciones y
las posiciones naturales», formando las «vozes estables» a través de «sus tuertos ordinarios», y «movible»
porque gracias a la «ayuda del instrumento y la habilidad del tafiedor, se pueden mouer las vozes» por medio

de «alargar y retirar la mano en el tocar» y «con ayudar al instrumento mientras que se le da el viento».
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Margen: «Sacabuche instrumento estable y mouible». Texto: «Ay un instrumento
que se puede poner entre los instrumentos estables, y también entre los mouibles.
Entre los estables, porque tiene las limitaciones y las posiciones naturales: y entre
los mouibles, porque con la ayuda del instrumento y habilidad del Tafedor, se pueden
mouer las vozes; acrecentandolas auezes, y auezes diminuyénsolas; es asauer, auezes
subiéndolas y auezes abaxandolas. Este instrumento que digo, es el Sacabuche; el
qual aunque tiene sus tuertos ordinarios, y que por ellos se formen las vozes estables,
todauia el Tafedor, con alargar y retirar la mano en el tocar las verdaderas posiciones,
y con ayudar al insstrumento mientras que le da viento, se acomoda segun las

necessidades; y segun ellas se gouierna, ni mas ni menos, si no aquel tanto que la la

necessidad lo esforga»32.

A partir de la cita anterior se entiende que el sacabuche es un instrumento de afinacion estable debido a
los tonillos que se podian usar para modificar la afinacidn, y variable gracias al movimiento de su vara corredera
y a la destreza del intérprete, que podia ajustar la altura del armonico que queria hacer sonar mediante el

expulsar el aire con mayor o menor velocidad.

En el siguiente pasaje reitera lo que se ha visto en la cita anterior, ampliando la idea de que tanto los
instrumentos que poseen orificios, poniendo el ejemplo de las flautas, como los sacabuches, son instrumentos
que si el constructor los ha fabricado correctamente y proporcionados, no tienen necesidad de volverse a afinar.
Afade que es de gran dificultad «poder sacar otros sonidos» aparte de los naturales, ya que los que se pueden

conseguir en dichos instrumentos son gracias a la «naturaleza del instrumento» o la «eccelencia del tafiedor».

Margen: «Instrumentos que templado una vez, no tienen necessidad ser mas
templados». Texto: «Las Flautas pues, con todos los demas instrumentos que tienen
los agujeros para tafier, y los Sacabuches assi mesmo; » [sic: mismo] «quando el
maestro que los hizo bien, justos, y proporcionados, no es menester templarlos mas.
Con los quales, assi como templados vna vez, no tienen mas necessidad de otra
temple; asi también, sera muy difficil el poder sacar otros sonidos: y todos los que
dellos se sacan (que todauia se sacan vnos pocos,) sdcanse o por naturaleza del
instrumento, o por artificio y eccelencia» [sic: excelencia] «del Tanedor. En ambas

maneras que se saquen, por no ser sacadaos naturalmente, o son algun tanto

defectuosos, o se sacan con fatiga»3.
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Mas adelante, Cerone describe y analiza el ambito de un gran niimero de instrumentos, demostrando
sobradamente un amplio conocimiento de su registro y sus posibilidades. Introduce una tabla en la que
especifica el registro o «puntos extremos» de instrumentos de viento como la dulgayna, el sacabuche, los
diferentes tipos de cornetas, el fagot o sordon, conocido en Espafia como bajon, el piffano, la familia de las
flautas y la de los doblados u orlos, ademas de instrumentos de cuerda como el rabel y la vihuela de arco.
Resulta curioso que no incluya en esta tabla a un instrumento de uso considerable en la Peninsula ibérica en

la época como la chirimia. No obstante, Cerone es el unico tratadista que escribe en castellano y que introduce

este tipo de tabla de registros al estilo de otros tratados europeos italianos* y alemanes?®. En este sentido, sera

el que mas en profundidad trate las posibilidades técnico-interpretativas de algunos aer6fonos como el

sacabuche o la corneta.
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Figura 5: CERONE, Pedro, El melopeo y maestro, libro XXI, p. 10643°.

Previamente, Cerone considera que algunos de estos limites son ampliables mediante la destreza del

instrumentista, como es el caso de las cornetas, dulzainas, vihuelas, rabeles, u otros similares.

«Los otros después, que passan sus naturales términos, son las Cornetas, las

Dulcaynas, las Vihuelas, los Rabeles y otros semejantes: los quales pueden dar

algunas vozes de mas, que no dan los otros instrumentos»3’.
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El texto de Cerone es fundamental para entender mas en profundidad a la corneta, ya que es el nico
tratado que expone detalles de los instrumentos relativos a la sonoridad, afinacion, registro, tipologias, etc. De

este modo, Cerone describe cudles son los diferentes tipos de este instrumento, distinguiendo entre las cornetas

«negrasy, es decir, la corneta curva mas extendida forrada de cuero o pergamino tintado en negro3®, las cornetas
«blancas» y la corneta «tuerta». Las cornetas blancas podrian ser tanto las cornetas rectas llamadas mutas,
elaboradas en madera de boj sin forrar, asi como las curvas construidas en marfil, material que posee dicha
coloracion. No obstante, compartiendo la opinion de Andrés y teniendo en cuenta el hecho de que el registro

de las curvas y blancas varia su extension, hace pensar que Cerone alude a la muta, instrumento perteneciente
a la familia de cornetas rectas cuya sonoridad es «dulce y velada»®®. El tercer tipo de corneta que distingue
Cerone son las cornetas «tuertas», refiriéndose a la corneta tenor, el bajo de la familia*®, que autores como

Geiringer denominan igualmente corneta baja*!.

Margen: «Corneta blanca, 15 puntos. Corneta negra, 21 puntos. Corneta tuerta, 12
puntos». Texto: «Pero en quanto a las Cornetas, assi blancas como negras,
naturalmente no pasan quinze vozes, comencando de Alamire: y aduiertan que las
Cornetas negras, demas destas vozes naturales, pueden assimesmo» [sic: asimismo]
«subir quatro, cinco y seys vozes, tan buenas y tan perfectas, como lo sean las
primeras principales: todas vezes que el Tafiedor las supiere formar, como se deue.
Assi mesmoy [sic: mismo] «entre las Cornetas negras, se halla vna Corneta, que se

llama Corneta tuerta; la qual no sube mas de onze vozes reales: principiando desde

Dsolre hasta a Gsolreut; y con la Claue, no deciende mas que en Cfaut»*2.

Segun Cerone, y tal como resume en el texto lateral derecho de la cita®’, el &mbito del registro de estos
tres tipos de corneta abarcaba «15 puntos» para la corneta blanca, «21 puntos» para la negra y «12 puntos»
para la «tuertay, es decir, 15 notas para la primera, 21 para la segunda y 12 para la tercera. Por punto se entiende

a la distancia de segunda o de tono, aunque los diccionarios de la época no resulten nada clarificadores,

refiriéndose éstos al tono de afinacion necesario para que los instrumentos puedan conjuntar®*.

Esto queda igualmente plasmado, tal como se ha visto anteriormente, en la tabla que introduce Cerone
en notacion musical blanca, en la que se observa como la corneta «blanca» o muta posee un registro que
comprende desde el Alamire —La; segun el indice acustico del sistema franco-belga— hasta el La4, dos octavas
superior, mientras que la corneta «negra» posee el mismo registro que la anterior, pudiéndose ampliar «quatro,
cinco y seys vozes» por el agudo con la misma calidad que las naturales, siempre dependiendo de que el
intérprete tenga la destreza necesaria. La corneta tenor o «tuerta» puede conseguir un registro que comprenda

desde el Sols por el agudo hasta el Re,, pudiendo bajar un tono mas, hasta el Dos.
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En cuanto al sacabuche, sostiene que puede llegar por el agudo hasta Alamire, es decir, hasta el Laz, y
por el grave bajar todo lo que quisiera el ejecutante, dependiendo de «alargar los cafiones», de «afiadirles los

tuertos» y de la habilidad del propio intérprete. Estos datos fueron incluidos por Felipe Pedrell en su Diccionario

técnico de la miisica, hecho que afirma poder ser aplicado a los otros instrumentos de viento metal®.

Margen: «Sacabuche: casi a 20 puntos, desde Alamire sobreagudo hasta los
retropolex». Texto: ««Los Sacabuches van tan alto, que llegan a Alamire sobreagudo;
y abaxan poco menos quanto quisiere el Tafiedor, porque con alargar los cafiones y
afiadirles los tuertos, se sacan vozes de mas del ordinario. Estas pues son las subidas

y baxadas de los instrumentos estables; particularmente de los, que tafien vna sola

parte».

En el texto lateral, Cerone afiade que el &mbito de los sacabuches puede abarcar los veinte puntos, desde
el Alamire sobreagudo (Laz) hasta los retropolex, es decir, las notas mas graves para las que en el sistema de

solmisacion es necesario utilizar la parte trasera del pulgar.

Segun Cerone, el sacabuche puede llegar hasta el Do de retropolex (Do), pues descendiendo los « 20
puntos» (es decir, veinte notas descendentes) que menciona en el texto anterior, dichas notas no se podrian
conseguir sin el uso de tonillos que proporcionen un mayor alargamiento del tudel del instrumento. En la tabla,
Cerone plasma lo expuesto en la cita anterior escribiendo unicamente el La;z como limite en el registro agudo,
no fijando cudl es el limite por el grave, dejando éste a la habilitad del propio intérprete o al uso de los diferentes

tonillos que pudiera poseer cada instrumento.

La familia de las flautas?’, al igual que las chirimias, constituia un grupo homogéneo de instrumentos

que abarcaba todos los registros. Como se ha visto en el caso de otros instrumentos «de agujeros», Cerone

considera a la flauta como un instrumento de afinacion estable o fija*®, que si se contruyen correctamente, no
necesitan volver a afinarse. Su sonoridad, mas suave que la de los demas ministriles, la hacia util para variar
la sonoridad de algunas piezas dentro del culto o para interpretar musica en un ambiente mas doméstico en
palacio, tal como nos informan las diversas fuentes. Este instrumento es usado por Cerone en infinidad de
ocasiones a la hora de listar clasificaciones, describir practicas musicales o técnicas instrumentales generales,
pero, al igual que en el caso de la trompeta, en escasas ocasiones aporta datos de relevancia sobre su practica.
No obstante, si que se incluye en la tabla donde se describe el registro de algunos instrumentos, por lo que

unido a las continuas alusiones, denota que la flauta era un instrumento de gran uso en la época.
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Margen: «Flauta 14, 13 y 11». Texto: «El tiple de las Flautas Sube desde Gsolreut
primero, hasta Ffaut afiadido, que son catorze puntos: el Tenor procede dedde» [sic:
desde] «Cfaut a Alamire sobreagudo, que son treze puntos: mas el Baxo, desde el

Ffaut retropolez (que es la Octava de Ffaut primero en la orden de la Mano, llamado

Ffaut grave) hasta a Bfabmi agudo; que son onze puntos»*.

De este modo, el registro de la flauta tiple o soprano ocupaba 14 puntos, desde el Sol, hasta el Fas, el de

la flauta tenor 13 puntos, desde el Do, hasta el Las, y el de la flauta bajo 11 puntos, desde el Fa; hasta el Sib,.

Cerone, en un curioso ejemplo, alaba la capacidad del creador divino ante la dificultad que acarrea crear
la voz mediante carne humana, frente a la simpleza de construir una flauta en madera o una trompeta en metal.

Esta explicacion no es mas que una nueva declaracion por parte de tedrico de que la voz humana es superior
a cualquier instrumento musical®®. Andrés Lorente realizara, aflos mas tarde, un plagio calcado de las palabras

de Cerone®!. No se sabe a ciencia cierta si Lorente toma prestado estas palabras del tratado de Cerone o0 ambos

usan un mismo texto anterior de referencia.

El orlo o «doblado» es un instrumento citado por Cerone inicamente en varias ocasiones, incluyéndolo
en algunas de las clasificaciones de instrumentos musicales que confecciona mediante el apelativo de
«doblado». No obstante, el valor de esta inclusion radica en que Cerone sera el Unico tratadista que escribe en
castellano del que se tiene constancia que hace mencidn a este instrumento, si estando presente en los tratados

alemanes. Ademas, la familia de los «doblados», aunque no se describe en el texto anterior, aparece en la tabla
de registros de su libro XXI°2, En ella distingue tres tipo de orlos; el tiple que posee un ambito de 9 puntos,
desde el Dos hasta el Res, el tenor que abarca otros 9 puntos, a la octava baja del tiple, y un bajo, que amplia

su registro a 13 puntos, desde el Do, hasta el La,.

Cerone llama fagote o fagote corista al instrumento conocido por entonces en Espafia como bajon. El
apelativo corista es ya introducido por Praetorius entre los cinco tipos de fagotes que describe, y segun Cerone,
se llama asi porque «ay otro que no es de su tono, sino que es algin tanto mas alto o més baxo es decir, para
diferenciarlo de los otros tipos de fagotes de registro mas agudo y mas bajo. Lo incluye tanto en varias de las
clasificaciones que efectua, asi como en la descripcion y tabla de registros, otorgdndole un ambito de 14 puntos,

desde el Do; hasta el Sib,, a diferencia de lo propuesto por Praetorius, que cree que puede subir mas agudo,

hasta el Sols>3. Este instrumento acompafiaba habitualmente a la polifonia vocal desde el bajo, incluyéndose

a todos los efectos dentro de la capilla de voces.
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Margen: «Fagote corista 14 puntosy». Texto: «El Fagote corista solfea desde la Octava
baxa de Cfaut, hasta al Bfabmi agudo; que son catorze puntos de subida. Se dize

Fagod» sic: [fagot] «corista, por quanto ay otro que no es de su tono, sino que es

algun tanto mas alto o mas baxo»>*.

En cuanto al pifaro o piffano, especie de flauta travesera de pequefias dimensiones usada junto al tamboril

en la Musica militar>, Cerone dice que puede abarcar 15 puntos, no bajando mas del Re; y no sobrepasando
el Res. Este instrumento sera Uinicamente citado en las diversas clasificaciones y ejemplificaciones, ademas de

en esta tabla.

La dulcayna o dulzaina, instrumento de corte mas popular y del que apenas se conocen datos sobre su
practica en la época, Cerone afirma que habitualmente no sobrepasa los 9 puntos de &mbito, aunque con el uso
de llaves puede llegar a ampliarse a 11 o 12. Su registro se expande desde el Do, hasta el Res, pudiendo subir
mediante llaves hasta el sol central de la misma clave. Este documento serd una fuente fundamental en el

estudio de dicho instrumento, ya que es el inico tratado tedrico-musical espafiol que recoge a este instrumento.

Pese a que Pedro Cerone incluira un elevado niimero de citas a la trompeta, ya sea en relacion con la
mitologia griega o romana, hazanas bélicas o pasajes biblicos, este instrumento no se incluye en la tabla de
registros ni se aportan datos técnico-interpretativos de interés. Ademas, la trompeta no formaba parte de las
agrupaciones de ministriles propiamente dicho, sino que, junto a los tambores o «atabales», formaban los
conjuntos de trompetas y atabales que amenizaban con sus toques de fanfarrias diferentes actos de la vida

publica.

DATOS INTERPRETATIVOS

Pedro Cerone transmite una importante cantidad de informacion sobre los ministriles y sus practicas en
El Melopeo y Maestro, ya sea aludiendo directamente a ellos o no. En primer lugar, Cerone describe la funcién
que poseen estos instrumentos en la practica musical de la época al explicar que, pese a la existencia de diversos
tipos de instrumentos musicales, todos ellos han sido construidos con el fin de imitar a la voz humana. Esta
misma idea es reiterada en mas ocasiones por Cerone al afirmar que «el sonido que sale por la boca del hombre

o de la auecilla es legitimo y natural; mas el que sale de los instrumentos es bordo, espurio y artificial: y siendo

asi, es menester decir que los instrumentos an sido formados solo para imitar las bozes humanas»>°.
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Margen: «Instrumentos en los Conciertos modernos». Texto: «DE todo el nimero
y cantidad de instrumentos, se saca vna cierta breue diuision; que aunque no sea la
mas sutil, a lo menos es tal, que nos haze conocer las principales differencias; pues

buscando su conueniencia dellos, se halla que todos son fabricados para imitar la

voz humana: y siendo hechos para este effeto» [sic: efecto]*’.

Cerone realiza una advertencia de manera muy jocosa tanto para los cantores como para los instrumentistas

de viento, tal como ya hiciera Bermudo a los cantores en su tratado’®. Aconseja no hacer gestos con la cara, boca u
ojos, afirmando que cuando asi lo hacen parecen hombres endemoniados; ademas, avisa de la importancia de guardar
una correcta postura corporal, porque segun dice, hay cantantes que mientras cantan «menean la cabega como perros
mojados y recién salidos del agua». En cuanto a los instrumentistas de viento, entre los que ejemplifica a la corneta,
el sacabuche o el pifano, aconseja no hacer excesivos gestos con la cara mientras se esta tocando, ya que llegan a

torcer tanto el rostro que se convierte en «monstruoso y difforme».

«Aduierta el Cantor mientras canta, no hazer gestos con la vida, ni con la boca,
torciéndola quando a una parte y quando a otra, ni de reboluer los ojos a manera de
hombre endemoniado. Y porque las hermosas disposiciones agradan mas que qualquiera
otra cosa; por esso digo que siempre agradan mas a los que dan audiencia un puro y
siemple Cantor que see» » [sic: sea] «modesto, que el artificioso y diestro contrahecho.
DE aqui procede la causa que mucho deuedan a los Sefiores el taier los instrumentos
de soplo como las cornetas, sachabuches,» [sic: sacabuches] «pifanos, etc. Porque con
ellos vienen a afearse, y a contrahazer el rostro; y de hermoso que es, hazerle monstruoso
y difforme. Viendo més al particular digo que el Cantante ha de tener la honestidad en

la postura del cuerpo, porque Cantores ay que quando cantan, menean la cabega como

perros mojados, y recién salidos del agua»®.

En la anterior cita aparece el término «tafier», arcaicismo de «tocar» o «ejecutar», tal como refutan las

voces de los diccionarios historicos de referencia®®.

Tanto Bermudo en su Declaracion de instrumentos musicales (1555), como Lorente en su tratado E!/
Porqué de la Musica (1672)°%, el cual cita al fraile ecijano, coinciden al definir al musico como «Toda persona
que canta o tafie algiin instrumento o instrumentos»®?. Bermudo afirma no haber visto a ningun hombre que

se pueda llamar tanedor que no haya pasado veinte afios de trabajo y estudio®. Por otro lado, Lorente cita a

Boecio al afirmar que «Todo aquel que tafiere instrumento, o cantare, careciendo de la cierta inteligencia de
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instrumentos, y consonancia: le llamaremos cantante, o tafiente, o tafiedor»®*. Considera pues al tafiedor como
un ejecutante de un instrumento que carece de la inteligencia de éste, es decir, que pueda tocarlo sin la necesidad
de entender cudl es el funcionamiento ni la ciencia del mismo. Resulta muy interesante observar como se

transmite la informacion entre un tedrico anterior y otro posterior al teérico bergamasco.

Cerone clasifica y divide los tipos de Musica, distinguiendo, como parte de la musica practica, la musica

de flautas, cornetas o chirimias®. De este modo puede distinguirse, a nivel practico, cuando un conjunto de
estos instrumentos o similares ejecutaba alguna pieza de manera auténoma. Asimismo, diferencia a los
intérpretes de los distintos instrumentos utilizando el encabezamiento «tafiedor de», como por ejemplo «tanedor
de corneta» o «tafiedor de sacabuche». Bermudo, citando a Boecio, ya anticipara esto exponiendo que «todos
los que exercitan la Musica en algiin instrumento toman el nombre de tal instrumento», afiadiendo que «el

tafiedor de 6rgano se llama organista, el de flauta se dize tibicina, y el de vihuela, o harpa se nombra citharista:

pero el thedrico de la mesma sciencia toma renombre, que se dize musico»®.

«Todos aquellos que tafieren instrumento, careciendo de la cierta inteligencia de los tales
instrumentos, seran dichos tafiedores, y no Musicos: diffenciandolos después con nombres
(segun el instrumento que tafieren) de tanedor de tecla, a tanedor de laud, de corneta, de
sacabuche, de harpa, de vihuela, y de quitarra,» [sic: guitarra] «etc. Todos estos susodichos

con el Organo natural de la voz, o con instrumentos bozeadores hechos por arte, hacen

llegar a los oydos de las personas los dulces, y bien compuestos cantos de los Mtisicos»®’.

En esta cita introduce el término instrumento «bozeador», referencia tnica a esta expresion. Aunque no

aparece en los diccionarios, por esta palabra se entiende que alude a los instrumentos «artificialesy, es decir,

los creados con ¢l «arte» o artificio del ser humano®®, que reproducen e imitan a la voz humana y que pueden
ejecutar las diferentes «voces» o notas musicales, de ahi el apelativo «bozeador». Otra interpretacion de esta
palabra puede estar en relacion con la alta sonoridad de estos instrumentos, como es el caso de los instrumentos

de viento que nutren los conjuntos de ministriles.

Entre otras referencias interpretativas, Cerone introduce varias en las que se ven envueltos los
instrumentos aer6fonos. Aparece una curiosa noticia en relacion a la ejecucion de piezas en diversos coros,
que dice provenir de la ciudad de Venecia, y por la cual éstos son estructurados de manera precisa. Segun
Cerone, un primer coro se compondria de voces solas junto al érgano y su musica seria artificiosa, alegre y
fugada. En un segundo, compuesto menos «artificioso, alegre y fugado», se interpretaria por una mezcla de
voces e instrumentos, siendo cada voz doblada por un tinico instrumento o, al menos, el tiple y el bajo. Cerone

considera el tercer coro como el fundamento de la Musica, el cual es compuesto sin artificio alguno, y en el
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cual se aglutinan tres, cuatro o mas cantores por voz, acompafados por instrumentos que se consideran «llenos»
y «de cuerpo», es decir, instrumentos de potente sonoridad, cantandose con mucha «chusmay, entendiéndolo

como muy ruidoso y estruendoso.

«Esta manera de cantar ab antiquo se usaua, y oy dia se vsa mucho, y mas que en
otras partes a Venecia: de quien las otras Ciudades deprendieron hazer lo mismo.
Semejantes Composiciones son diuididas de ordinario en dos Choros, mas
extraordinariamente puede auer alguno dellos ordenado solamente con tres, y auezes
con cinco bozes. Las partes de los Choros ordenariamente son bozes comunes, mas
extraordinariamente se suele hazer vn Choro de vozes pares, y aueces de vozes
pueriles. El primer Choro de ordinario se suele componer artificioso, alegre y fugado,
cantando con mucha gracia, y mucha garganta; y para esto, en ¢l se ponen las mejores
piecas, y los mas diestros Cantantes: mas el segundo no ha de ser tan artificioso, ni
tan fugado: y el tercero ha de ser compuesto sin artificio y sin Fugas, y ha de ser graue,
sonoro, lleno, y de mucha magestad. EI primer Choro se canta en el Organo con
quatro bozes senzillas: el segundo se tafie con un concierto de diuersos instrumentos
formado, acompainando a cada instrumento su boz; o por lo menos a la parte del Tiple
y Baxo, para que expliquen las palabras: mas el tercero (que es el fundamento de toda
la Musica) se canta con mucha chusma; poniendo tres, quatro, y mas cantantes por
parte; acompafiandolos con algunos instrumentos llenos y de cuerpo, como son las

Cornetas, los Sacabuches, los Fagodes» [sic: fagotes] «y otros semejantes: que quanto

mas cantare lleno y a turba, tanto mas perfecto sera el Choro»®.

Otro factor fundamental en la ejecucion musical es el tocar debidamente conjuntados mediante un pulso
o tactus claro. Cerone se queja fervientemente de haber sido testigo de como cantores marcan el compas con
temblores, lo cual no permite discernir el principio y el final del mismo. De igual manera sucede con los
instrumentistas, a los que acusa de moverse con zarandeos similares al movimiento del compds, que en

numerosas ocasiones resultan contrarios unos a otros, pudiendo confundir a los demas intérpretes.

«Assi mesmo» [sic: mismo] «lo que tengo dicho de la titubacion, dicho lo tengo por
auer visto a algunos henchir el Compas de temblores; los quales causan tanto dafio,
que al Cantante no le dexan discernir el prncipio del fin del Compas. Demaés desto,
auezes acontece lleuar el Compés con el interuento de diuersos instrumentos: y porque
en el tocar de las vihuelas, de los rebequines, y de los sacabuches, los tafiedores hacen
unas acciones semejantes a las acciones del Compas, haziendo mouimientos

contrarios unos a otros, procediendo quien por arriba, y quién por abaxo; por esto
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es necesario estar aduertido no se dexar sacar de tiempo ¢ tales mouimientos, que

de mas del peligro en que se pone vn buen concierto, assi mesmo» [sic: mismo] «es

indicio de floxedad y de ignorancia»’.

La forma de conjuntar y unir varios instrumentos, es decir, su concierto, es un aspecto por el que Cerone
muestra un gran interés. Afirma que los instrumentos «estables» como los drganos, regales, «clauycembalosy,
o los «monochordiosy, entre otros, pueden tocar juntos si estan afinados correctamente. Sostiene, igualmente,
que instrumentos «del todo alterables» como el sacabuche o el rabel son aptos para tocar con facilidad junto

«a qualquier especie», especialmente con los «todos estables» que cita con anterioridad.

...«se podran hazer Conciertos en muchas maneras: mas para esto es menester saber
acompanar instrumentos. Y ansi,» [sic: asi] «si tomaren las especies de los
instrumentos en todo estables, y los acompariaren juntamente; que son (como dicho
es) Organos, Regales, Clauycembalos, Monochordios y semejantes, no ay duda que
siendo muy bien templados, y todo juntamente puestos en vn perfecto Vnisonus,
tafierse ha en aquella perficion» [sic: perfeccion] «que pueden dar los instrumentos
artificiales participados. También podranse hazer Conciertos con los sobredichos
instrumentos en todo estables, con los instrumentos en todo alterables, que son
Sacabuches, Rabeles, &c. y esto porque son actos» [sic: aptos] «a juntarse con
facilidad a qualquiera especie. Lo mesmo» [sic: mismo] «hacen las vozes humanas,

aunque naturalmente estén diuididas de los verdaderos interualos; y los Organos,

Monochordios y semejantes, de los diminuydos o acrecentados»”!.

No obstante, el autor declara que, pese a haber podido ser testigo en varias ocasiones de conciertos en
los que pudo escuchar voces de gran calidad junto con instrumentos de varias tipologias, nunca tuvo la
satisfaccion que imaginaba y esperaba previamente ante un hecho de esta magnitud. Enumera la gran cantidad
de instrumentos que pudo escuchar juntos en una ocasioén concreta, entre los que lista un clavicémbalo, una
espineta, varios tipos de latdes, vihuelas o sacabuches, dos cornetas, una tuerta y otra derecha, por la que se
entiende recta o muda (o dritta), diversas flautas, un harpa y una lira, y en la que la descoordinacién y la
desafinacion creaban en €l una confusion que llegaba a ofenderle. Cerone cree que la razén de toda esta
confusion provenia de una incorrecta afinacion de los instrumentos, que aunque no especifica, presumiblemente

serian los instrumentos estables o de afinacion fija, o bien por una construccion defectuosa de alguno de ellos.
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Margen: «Bon. Folio 3. Los instrumentos malamente templados, en conciertos producen confusion
grandey». Texto: «A Veces, entre mi, he ydo imaginando la causa de vna duda; y es, que aviéndome
yo hallado mas vezes a sentir diuersos Conciertos de Musica con vozes exquisitas, acompanadas
de varios instrumentos, nunca tuue aquella entera satisfacion que imaginaua, y que esperaua
tener; particularmente de vno adonde interuenia vna grandissima variedad y diuersidad de
instrumentos; entre los quales auia vn Clauicembalo grande, vna Spineta grande, tres Latudes de
diuersas formas, vna gran cantidad de Vihuelas, y otra de Sacabuches, dos Cornetas, vna derecha
y otra tuerta; dos Rabeles; muchas Flautas gruessas, derechas y tuertas; vn Harpa grande doblada,
y vna Lyra. Y adonde digo, imaginaua sentir vna Harmonia del Cielo, sintia vna confusion
acompafiada de vna discordancia tan grande, que antes me ofendia, que otra cosa. Pues auiendo
yo sobre desto pensado diuersas vezes, concluyo que la causa desto es, que muchas vezes los

isntrumentos no son bien templados: y esto no otra cosa puede causar, que mala concordancia y

mala vnion»’2.

Respecto a estas combinaciones, Bermudo usa el término «cantinela» al exponer las maneras de las

que puede interpretarse una musica, distinguiendo entre la que se ejecuta con «boz de hombrey, con «ayre aBi

como los organos, y flautas» o con «toque de dedos como en la vihuela o el harpa»’®. Posteriormente, Pablo
Nassarre, alude en primera instancia a como una «cantinelay —que puede ser lo mismo que una cancidon o

pieza en la que participan voces, instrumentos o ambos— puede ser tafiida junto a instrumentos como los

violines u otros de viento’. Esta «cantinela» podia ser, deducido por las caracteristicas expuestas por Nassarre,

tanto un pasaje de alguna forma musical religiosa en latin, asi como una parte de alglin villancico en lengua

castellana, forma generalmente denigrada por los tratadistas’.

CONCLUSIONES

El melopeo y maestro de Pedro Cerone, ofrece amplia cantidad de datos organologicos, constructivos
e interpretativos sobre los ministriles, todos ellos de gran interés para la musicologia y la préctica instrumental
«historicamente informada». Este documento, junto a otras fuentes primarias, atestigua la gran actividad musical
y social de estos ensembles y los instrumentos que los conforman. Cerone demuestra un sobrado conocimiento
de todos ellos, ya sea por medio de otros tratados teoricos, o bien por haberlos conocido de primera mano
durante su formacion italiana o su estancia en Espafia. Todo ello queda plasmado en las descripciones

pormenorizadas de los distintos instrumentos y en la tabla de registros que incluye.
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Cerone clasifica a los instrumentos distinguiendo entre los «de golpe» o percusion, de cuerda y «de
viento», «de soplo» o «de ayre», entre los que se incluyen los instrumentos que forman los conjuntos de
ministriles. Segun el tratadista, estos tltimos instrumentos son los que efectiian la Musica instrumental organica,
frente a la Musica instrumental ritmica, que corresponde a los instrumentos «de toque» como los de cuerda o

tecla.

Segun afirma Cerone, los instrumentos de viento que conforman los ministriles son instrumentos
melodicos, es decir, que solamente pueden ejecutar una linea melodica. Generalmente, los ministriles eran
instrumentos de afinacion «estable» o fija, ya que si el constructor los realizd correctamente, no necesitan
volver a afinarse. Sin embargo, Cerone afirma que pueden variarla, como en el caso de los instrumentos con
orificios como la corneta, la chirimia, el bajon, las flautas, etc., realizandose por medio de tapar o destapar los
orificios en mayor o menor medida. En el caso del sacabuche, la afinacion puede variarse por medio del
movimiento de la vara corredera o mediante la utilizacion de tonillos intercambiables de diferente longitud.
Asimismo, todos estos instrumentos de viento pueden variar la altura de las notas mediante la mayor o menor

presion con la que el intérprete, segun su destreza, lance el aire.

Respecto a los diferentes instrumentos, se aporta informacion de enorme interés, ya sea en las diferentes
descripciones o en la tabla de registros. En el tratado de Cerone aparece por primera ocasion una cita a la
corneta en un tratado tedrico-musical espafiol. Este explica la existencia de diversos tipos de corneta,
distinguiendo entre la negra o curva, la que se supone mas estandarizada, la blanca, que puede ser, o bien la
muta, o bien una corneta curva construida en marfil, material de color blanquecino. Ademas, cita a la corneta

«tuerta», conocida generalmente como corneta tenor, la cual posee un registro mas grave que las anteriores.

El sacabuche es un instrumento citado en cuantiosas ocasiones por el tratadista de Bérgamo. Lo considera
un instrumento de afinacion tanto estable como variable, ya que, pese a estar construido con una afinacion fija,
puede variar su afinacion por medio de la vara corredera o los tonillos. En cuanto a su registro, puede llegar a
los 20 puntos, siendo el Las el limite por el agudo, dejando a la destreza del intérprete el registro por el grave.
Tanto el sacabuche como la corneta seran los instrumentos sobre los que Cerone aporta mas datos concretos

sobre tu técnica y ejecucion.
Respecto a la flauta, pese a usarla como ejemplo en un gran niimero de descripciones o clasificaciones,

no se aportan datos de relevancia, mas allad de distinguir los diferentes tipo de flauta (tiple, tenor y bajo) y

describir el registro de cada una de ellas.
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El caso del orlo o «doblado» es curioso, ya que Cerone lo usa, al igual que la flauta, para los diferentes
ejemplos en las clasificaciones instrumentales, sin proporcionar mas informacion que la expuesta en la tabla
de registros, ya que no se anade explicacion en el texto previo a ella. En esta tabla se distingue tres tipo de
orlos (tiple, tenor y bajo), y se expone sus ambitos. Asi pues, la importancia de esta informacion radica en que
Cerone serd, como ocurre con la corneta, el primer tratadista que cita al orlo en un tratado escrito en castellano,

y ademas, sera el tinico tratado espafiol del que se conozca alusion alguna a este curioso instrumento.

El bajon o «fagote corista», nombre por el que lo cita Cerone para distinguirlo de los demas tipos de
bajones o fagotes, es un instrumento que ejecutaba la voz del bajo sosteniendo la afinacion o tono de los
cantantes en la polifonia vocal. Este instrumento, al igual que los demas, es usado en las ejemplificaciones del

tratado y se incluye en la tabla de registros.

Otros instrumentos como la dulzaina o el pifaro o «piffano» son citados por Cerone, pese a no formar
parte generalmente de los conjuntos de ministriles. El primero, de corte popular, y el segundo, militar, son
instrumentos de ambiente diferente al que ocupan los instrumentos que centran este estudio, pero resulta de
interés que este tratado sea el unico en citarlos (los introduce en la tabla de registros), mas aun cuando ocupan
un espacio popular o «no culto». Algo similar ocurre con la trompeta, la cual es nombrada en muchas ocasiones

sin aportar datos relevantes sobre ella.

En relacion a la interpretacion de estos instrumentos, Cerone aporta referencias mas que interesantes.
Supedita en todo momento los instrumentos musicales a la voz humana, a la cual imitan todos ellos, sea cual
sea su especie. Considera que a un musico de un instrumento se le conoce por el apelativo de tafiedor, como
por ejemplo «tafiedor de sacabuche», «tafiedor de corneta», etc. Ademas, para identificar cuando unos

instrumentos interpretan una musica, dice llamarse «Musica de cornetasy, «Musica de chirimiasy, etc.

Cerone utiliza el curioso apelativo « bozeador» para los instrumentos creados mediante el artificio del
ser humano, que imitan a la voz humana, el instrumento natural, y reproducen las diferentes «voces» o notas

musicales. Entre estos instrumentos, naturalmente se encuentran los ministriles.

Por ultimo, Cerone introduce varios interesantes consejos que muestran el amplio conocimiento de la
practica musical de la época por parte del tratadista, ayudando a entenderla en nuestros dias de mejor manera.
En primer lugar, avisa a los cantantes e instrumentistas de la necesidad de guardar una correcta salud postural
que lleve, mediante una mejor postura corporal, a una interpretacion mas correcta y aseada. Alega que los

gestos con la boca, la cara o la cabeza pueden llegar a ser monstruosos, perdiendo toda honestidad en la postura.
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Otro aspecto interpretativo que centra la atencion del tratadista italiano es el pulso o tactus. Comenta
que cuando los cantores e instrumentistas estén interpretando piezas polifonicas, no deben moverse demasiado
para marcar el pulso, obligacion por entonces del maestro de capilla, ya que crea confusion y acaba perdiéndose

una referencia conjunta. Estos movimientos, segiin Cerone, pueden llegar a ser contrarios entre si.

Tanto el tema de los gestos excesivos en la cara y la manera desmedida de marcar el pulso son temas
aun latentes hoy en dia en el aprendizaje musical y en la practica dentro de los conjuntos cameristicos, bandas

de musica u orquestas.

Por ultimo, Cerone explica ampliamente una practica de origen italiano, la policoralidad, manera de
componer que se importard a Espafa con gran éxito. Describe el modo por el que se distribuian, generalmente,
los diversos coros; en el caso de que la composicion fuese a tres coros, en un primero se agruparian voces solas
junto al 6rgano, en un segundo voces con algun instrumento de viento, o al menos en el bajo o el tiple, y en el

tercero se aglutinaria toda la «chusma, con varios cantores por voz e instrumentos de gran sonoridad.

Tras este recorrido, se puede observar, con una panoramica mas concreta, el enorme contenido
organologico relativo a los ministriles incluido en el tratado de Pedro Cerone. Estos datos no deben pasar
desapercibidos a los musicos practicos que deseen realizar una interpretacion «historicamente informaday, ya
que si no se tienen en cuenta, se estd obviando una fuente imprescindible de conocimiento, fundamental para

el desarrollo y avance de este tipo de interpretacion.
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