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Resumen: La obra de arte no siempre es una fuente fiable para el estudio de la Musicologia. Las licencias que se con-
ceden muchos artistas a la hora de la representacién de los instrumentos musicales han sido ampliamente estudia-
das; aunque, esto no sucede en el caso de los tapices de Goya. Debido a ello, surgié esta investigacién que muestra
como esos cartones pueden considerarse una importante fuente para el estudio de los instrumentos y el folclore mu-
sical del siglo XVIII espanol. Se muestra la obra de Goya como una fuente relevante para la organologia, del aspecto
socioldgico, folclérico e, incluso, interpretativo.
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The tapestries of Goya as a source for the study of the musical folklore of Spanish Classicism

Abstract: The work of art is not always a reliable source for the study of Musicology. The licenses granted by many
artists when it comes to the representation of musical instruments have been extensively studied; although, this do-
es not happen in the case of the tapestries of Goya. Because of this, this research appeared that shows how those ta-
pestry tapes, can be considered an important source for the study of the instruments and the 18th century Spanish
musical folklore. The work of Goya is shown as a relevant source for organology, sociological, folkloric and even in-
terpretive.
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1. Introduccién

Los tapices de Goya plasman la vida del Madrid del siglo XVIII con gran fidelidad
en cuanto a costumbres y tradiciones de la época. Pero, nos planteamos si reflejaba tan fiel-
mente el ambiente que le rodeaba como para que sus cartones para tapices se convirtiesen
en fuente fiable para el estudio del folclore musical; puesto que no suelen conservarse de-
masiados instrumentos de la época y, debido a ello, la literatura musical y el arte se convier-
ten en las principales fuentes primarias para el conocimiento de éstos. Pero, el arte no sélo
se utilizara para reconocer esos instrumentos de la época, sino que servira para conocer en
qué momentos de la tradiciéon popular eran utilizados unos y otros, qué tipo de grupos mu-
sicales se organizaban...

Es bien reconocido que las obras de arte no son siempre fuentes fiables para el es-
tudio de la Organologia, debido a la escasa fidelidad en el reflejo del nimero de cuerdas,
trastes, etc. Pero, el arte si puede convertirse en una fuente de estudio musical si atendemos
a las posiciones del instrumentista, a los diferentes agrupamientos instrumentales de ca-
da época, a la situacién en que determinados instrumentos eran utilizados... Las licencias
que se conceden muchos artistas a la hora de la representacion de los instrumentos musica-
les han sido ampliamente comentadas (GOMIS, 2000; VILLANUEVA, 1992); aunque, en los
cartones para tapices de Goya la bibliografia es mas limitada (GOMIS, 2000).

2. Objetivos

Se pretende mostrar cémo los cartones para tapices de Goya, realizados para la Re-
al Fabrica de Tapices de Santa Barbara, si pueden convertirse en una fuente fiable mas de
estudio para el folclore musical espanol del siglo XVIII.

Y, a nivel secundario:
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- Mostrar como son maés las ocasiones en que Goya plasma fielmente los instru-
mentos caracteristicos de su época, sobre todo las guitarras (instrumento por
excelencia de la Espana dieciochesca), que las que obvia detalles importantes
para su reconocimiento por un organélogo experto.

- Mostrar cémo el analisis de sus cartones permite conocer el uso de los instru-
mentos en la vida popular del siglo XVIII, porque reflejan momentos tradiciona-
les y en casi todos ellos la musica ocupa un lugar destacado.

- Realizar clasificaciones de los agrupamientos musicales que desarrollaban su
actividad en cada acontecimiento popular.

- Estudiar la posicién de interpretacion de cada instrumentista, contando con de-
terminadas licencias “artisticas”, pero que coinciden con las que se permiten los
instrumentistas ante el cansancio.

2.2. Las fuentes documentales y materiales

La produccioén pictérica de Goya para la Real Fabrica de Tapices de Santa Barbara
cuenta con un total de 60 obras. Debido a la temética que ocupa este trabajo no se ha rea-
lizado un anélisis de todas ellas; de modo que, tras un analisis visual se han seleccionado
aquellas que cuentan con instrumentos musicales: La merienda a orillas del Manzanares
(fig. 1), El baile de San Antonio de la Florida (fig. 2), EI ciego de la guitarra (fig. 3), Mucha-
chos jugando a soldados (fig. 4), El majo de la guitarra (fig. 5), Nifios del carreton (fig. 6), Pas-
tor tocando la dulzaina (fig. 7), La pradera de San Isidro (fig. 8), La boda (fig. 9), y Los zan-
cos (fig. 10).

3. Estado de la cuestion

Alo largo de toda la Historia de la Misica se ha discutido mucho sobre la fiabilidad
de la obra de arte como fuente para el estudio de la Organologia y su utilizacién en la socie-
dad del siglo XVIII espanol. Se ha tendido a considerar que la obra de arte no es una fuente
fiel para el estudio organolégico, pese a que en muchas ocasiones el arte es la tinica fuente.
Para tratar de clarificar esta cuestién, se han consultado las obras de Tranchefort (1991), de
Michels (2002) y de Grout y Palisca (2001), en busca de imagenes de instrumentos musica-
les que sirvan como justificaciéon de los detalles de los instrumentos plasmados por Goya;
junto a esto se ha realizado una bisqueda de informacién en esos mismos manuales sobre
el uso de cada instrumento.

En segundo lugar, para el anélisis de los cartones desde esta perspectiva musical
se han consultado cuatro articulos principales, aunque sélo uno estaba centrado en los ins-
trumentos musicales. El primero de ellos, de Gomis (2000), defiende que Goya no se fija en
los detalles instrumentales sino en lo que estos instrumentos suponen en las tradiciones del
pais, como era el ambiente de la Espafa dieciochesca. De manera que, si bien de acuerdo
con este estudio Goya no contribuye al estudio organolégico (de las caracteristicas instru-
mentales) con sus cartones porque no siempre muestra los detalles instrumentales, si con-
tribuye al mostrar los momentos y situaciones en que determinados instrumentos podian
utilizarse. Esta ultima cuestion es muy importante para la clasificaciéon instrumental, en lo
referente a los usos de los instrumentos y como pueden variar éstos a lo largo de la Historia.

El segundo, de Pico (2004), plasma la importante presencia de la musica y sus ins-
trumentos en la sociedad espanola del siglo XVIII a través de los tapices de Goya. Asi, la uti-
lizacion del instrumento musical en Goya se convierte en testimonio de las diferentes situ-
aciones en que eran usados unos y otros instrumentos. De manera que, Goya no representa
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el instrumento que “le conviene” a su composicion, sino aquel que realmente era utilizado
en la fiesta o el acontecimiento social correspondiente.

En cuanto al articulo de Herrador y Fernandez (2007) muestra cémo estos cartones
de Goya plasman la importancia de la musica en la vida cotidiana del pueblo y la importan-
cia de determinados instrumentos por encima de otros que en Europa se vieron més favo-
recidos por su diferente devenir histérico-social. Consideracién reforzada por los manuales
de la Editorial Turner (VV.AA., 1996) y Grout y Palisca (2001).

Y de cara a reforzar la aparicién de unos instrumentos u otros y de las danzas
acompanadas por musica instrumental, Subiréd (1978) se centra en marcar la importancia de
determinados géneros musicales en la época de Goya. Géneros y formas musicales que ha-
brian influido en la representaciéon de musica instrumental y de acompanamiento de dan-
zas en dicha obra.

Para proceder al analisis de la figura de Goya y su obra se han utilizado diversos
documentos (HERRERO, 1992, 1996; CRUZADA, 1870; DE SAMBRICIO, 1946), todos ellos
centrados en los cartones para tapices. Estos comprenden diferentes piezas que han sido
divididas en distintas series dependiendo de los autores (BOZAL, 2005; GLENDINNING,
1993; TOMLINSON, 1993). En este trabajo, se ha seguido la divisién en siete series propues-
ta por Tomlinson (1993); mientras que Valeriano Bozal (2005) y Glendinning (1993) consi-
deran que su produccion se puede dividir en cuatro series. Atendiendo a esto, las series se
estructurarian de la siguiente manera: primera serie (escenas de caza realizadas para el co-
medor de El Escorial), segunda serie (tematica de juegos populares y escenas de sociedad
ociosa para El Pardo), tercera serie (estaciones del ano y escenas de sociedad destinadas al
comedor y el dormitorio de las Infantas en El Pardo), y cuarta serie (escenas de juego de la
sociedad madrilena, elaboradas para el despacho de Carlos IV en El Escorial). Respecto a
la cronologia, Bozal (2005), Tomlinson (1993) y Mena (2008) muestran ciertas divergencias:
por ejemplo, La gallina ciega, debido a la extensién en el tiempo entre el inicio y su entrega.

El estilo de Goya casi siempre se mueve entre el Rococo y el Neoclasicismo, muy
difuminados por la demanda de naturalidad, de lo pintoresco muy idealizado (salvo en con-
tados cartones como EI albanil herido y Pobres en la fuente, y alguna escena violenta). Y, su
tematica oscila entre paisajes, escenas de sociedad (diversiones del pueblo, escenas de jue-
go infantil, celebraciones religiosas) y de caza, siempre intentando mostrar la diversién del
pueblo.

3.1. Primera Serie (1775)

Esta primera serie, dedicada a la caza y la pesca, estaba destinada al comedor del
Palacio del Escorial de Carlos IV y su esposa. Se compone de las siguientes piezas: La caza
de la codorniz o Partida de caza, La caza del jabali, Perros en trailla, Caza con mochuelo y
red o Caza con reclamo, Cazador cargando su escopeta, EI cazador y los perros, Pescador de
cana, Muchachos cazando con mochuelo y Caza muerta.

En esta serie no se observa la presencia de instrumentos musicales. En la activi-
dad cinegética podian utilizarse una especie de clarines para marcar el inicio de la activi-
dad, pero era una peculiaridad més propia de otras zonas de Europa como Inglaterra y no
se aprecia en ninguna de las obras de esta tematica realizadas por Goya que se limitaba a
reflejar la realidad costumbrista espanola de su siglo.

3.2. Segunda Serie (1776-1778)

En esta segunda serie, en la que se reflejan escenas cotidianas del Madrid diecio-
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chesco y de gran simplicidad para los maestros tapiceros, hay una obra que cuenta con ins-
trumentos musicales: El baile de San Antonio de la Florida (figura 1). Otras obras que con-
forman esta segunda serie son: La merienda a orillas del Manzanares, El bebedor, El quita-
sol, La maja y los embozados, La rifia en la Venta Nueva, Jugadores de naipes, La cometa,
Muchachos cogiendo fruta y Nifios inflando una vejiga.

Figura 1. El baile de San Antonio de la Florida
Fuente: http://es.wikipedia.org/wiki/El baile de San Antonio de la Florida/

3.3. Tercera Serie (1778-1779)

Estaba destinada al ante dormitorio de los Principes de Asturias en el Palacio del
Pardo de Madrid. Su tematica principal es el tema folclorico, escenas populares de la socie-
dad madrilena de la época; asi produjo los siguientes cartones: La feria de Madrid, La ace-
rolera, El cacharrero, El militar y la sefiora, EI ciego de la guitarra (fig. 2), Nifios del carretén
(fig. 5), Muchachos jugando a soldados (fig. 3) y El majo de la guitarra (fig. 4).

Figura 2. El ciego de la guitara.

Fuente: http://es.wikipedia.org/wiki/El ciego _de la_guitarra.
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Figura 3. Muchachos jugando a soldados.
Fuente: http://es.wikipedia.org/wiki/Muchachos_jugando_a soldados.

Figura 4. El majo de la guitarra.
Fuente: http://es.wikipedia.org/wiki/El_majo_de_la_guitarra.

Figura 5. Nifios del carreton.

Fuente: http://es.wikipedia.org/wiki/Nifios_del carreton.
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3.4. Cuarta Serie (1779-1780)

Se destinaron al dormitorio de los Principes de Asturias en El Pardo y comprendia las si-
guientes piezas: El columpio, El juego de la pelota a pala, La cita, El resguardo de tabacos, Las la-
vanderas, La novillada, Los lefiadores, El muchacho del pajaro, El médico, El balancin y El nifio del
arbol. La intencionalidad de estas obras es mayor que las de la serie anterior, puesto que intenta mos-
trar determinados hechos de la vida madrilefia como la prohibicion de las lavanderas de hablar con
ciudadanos de clase media.

3.5. Quinta Serie (1786-1787)

En esta ocasion, los cartones estarian destinados al comedor del Pardo y tendrian como tema-
tica central las cuatro estaciones del ano, aunque también estaba presente el tema didactico social o de
muestra de la situacion de la época con intencionalidad adoctrinante. Las piezas de esta serie son: La
nevada o El invierno, El otofio o La vendimia, El verano o La era, La primavera o Las floreras, Los
pobres en la fuente, El albariil herido, Nifios con mastines, El nifio del carnero, Rifia de gatos, La ma-
rica en un drbol, Pastor tocando la dulzaina (fig. 6) y Cazador junto a una fuente.

et g

Figura 6. Pastor tocando la dulzaina.

Fuente: http://es.wikipedia.org/wiki/Pastor_tocando la_dulzaina.

3.6. Sexta Serie (1787-1788)

La gallina ciega, El albaiiil borracho, La pradera de San Isidro (fig. 7), La ermita de
San Isidro el dia de la fiesta, Merienda campestre y Gato acosado, componen esta serie que
estaba destinada a los dormitorios de las infantas (hijas de Carlos IV) y mostraban los am-
bientes populares y folcléricos del siglo XVIII espanol.

Figura 7. La pradera de San Isidro.
Fuente: http://es.wikipedia.org/wiki/La_pradera_de_San_Isidro.
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3.7. Séptima serie (1791-1792)

Sus cartones decoraran ahora determinadas estancias de El Escorial. Entre las
obras de esta serie se cuentan: Mujeres conversando, Las gigantillas, La boda (fig. 8), Los
zancos (fig. 9), Las mozas del cantaro, Muchachos trepando a un arbol y El pelele. En ellos
primaran los motivos campestres, escenas de diversion y, al mismo tiempo, de gran dureza,
ironia y mordacidad.

Figura 8. La boda.
Fuente: http://es.wikipedia.org/wiki/La_boda.

Figura 9. Los zancos.

Fuente: http://es.wikipedia.org/wiki/Los_zancos.

4. La musica en la época de Goya

El mundo de la musica vivié grandes avances gracias a la Ilustracién, que se exten-
dieron rdpidamente debido al libre movimiento de los intelectuales de la época y al mece-
nazgo de las grandes cortes europeas; pero, a todo esto, debe anadirse el aumento de poder
de la burguesia, hecho que trajo consigo la popularizacion de la educacion y el arte.

Este espiritu cultural desembocara en la aparicién de las primeras historias de la
miusica y antologias. Se asiste no s6lo a un periodo de incremento de la produccién artistica
en sus diferentes campos, sino también a un momento de recopilacién del saber anterior y
de reflejo de los nuevos descubrimientos intelectuales.

El arte musical se movia con una intencionalidad de universalidad, aspecto que
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también podia verse en determinadas obras de Goya, si bien no en la produccién de sus car-
tones que se mueven dentro de lo costumbrista espanol que no se podia ver en otras cortes
europeas, si puede verse en sus otras obras en las que no se ve sujeto a las limitaciones del
gusto del comprador. Ademas, la musica presentaba un estilo natural frente a las compli-
caciones interpretativas y compositivas del periodo anterior, frente a lo que los cartones de
Goya eran contrarios ya que se mueve mas en la linea de lo Rococé, del detallismo en sus
vestimentas, paisajes. Si bien es cierto que las limitaciones técnicas de la produccién de ta-
pices llevaron a simplificar determinados detalles de sus cartones, adoptandose asi a cierta
simplicidad de estilo, tal y como imperaba en el arte europeo.

El estilo musical que coincide con su produccion para la Real Fabrica de Tapices de
Santa Bérbara es el Clasico (entre 1720 y 1800, época de Haydn y Mozart). La concepcion
melodica lineal, simétrica y articulada en frases de la misma longitud, llevé a unas compo-
siciones de estructura marcada, con acompanamientos claramente diferenciados de la me-
lodia. Comenzé a vivirse un periodo de depuracién, de vuelta a la naturalidad (en los tapi-
ces de Goya puede comprobarse esa intencién en sus paisajes y composiciones). Y, de gran
importancia serd la mayor presencia que va adquiriendo la musica instrumental, hecho que
puede comprobarse en los cartones de Goya que representan a instrumentistas solistas o de
conjunto que no acompanan a bailarines (véanse fig. 2, fig. 4, fig. 6, fig. 8 y fig. 9).

La musica popular espanola utilizaba instrumentos que no se utilizaban en la ma-
sica culta del siglo XVIII, entre ellos las castanuelas que acompanaban los bailes de dife-
rentes zonas espanolas, tal como muestra la Fig. 1. Tranchefort (1991, p. 35) atribuye su uso
a los “bailes andaluces del flamenco”, cuando es un instrumento caracteristico de toda la
peninsula porque se usa acompanando a determinadas formas (seguidilla...). Aunque, al
ver la obra de Goya se puede deducir que el pueblo participaba de juegos y diversiones en
multiples momentos de ocio, pero nada més lejos de la realidad de la Espana dieciochesca
(NARGANES, 2010) en la que el pueblo tenia unas condiciones de vida precarias y no con-
taba con tiempo de esparcimiento.

De acuerdo con Michels (2002), los instrumentos, y podria decirse que la musica
primero, son fruto “de las necesidades mégicas y culturales” del ser humano. Asi pues, el
origen de uso de los instrumentos estaria localizado en la vida cotidiana, ya fuese en torno
al trabajo, a los actos sociales de caracter festivo y/o religioso, y a los juegos.

Si bien es cierto que los instrumentos de cuerda han presentado un mayor desar-
rollo en la zona occidental del mundo, la zona oriental cuenta con amplios representantes
en este sentido, pero con mayor namero de instrumentos de percusion y viento. En Europa,
se producird, incluso, una diferenciaciéon de “clases” en cuanto al uso de los instrumentos;
es decir, la sociologia musical tiene mucho que aportar a la historia de los estilos musicales,
en general, a la Historia de la Mtsica. De esta manera, se pueden encontrar ciertos instru-
mentos de viento metal que eran muy recomendados para la nobleza (trompeta, por ejem-
plo) y otros mas adecuados para el llamado arte de la guerra, los pifanos (flauta travesera
de madera con una sonoridad muy aguda) y el tambor militar (de sonido claro y seco). No
s6lo se utilizaban las flautas en el ambito militar, también tenian un papel principal en las
fiestas populares con acompanamiento de tambor. Servian para los denominados pasacal-
les que recogian a la gente para acompanarla al acontecimiento en cuestién, tradiciéon que
sigue presente en el litoral valenciano, principalmente.

La guitarra era considerada como un instrumento de acompanamiento de danzas,
destinado al entretenimiento, por lo que era el instrumento por excelencia de las fiestas po-
pulares, de las salidas festivas y durante los momentos de descanso de las romerias. Aun-
que, en Espana vivié ademas un importante momento porque entraria en los salones corte-
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sanos gracias a la produccién de grandes maestros del periodo.

4.1. En el trabajo

En las actividades laborales, era muy comun la utilizaciéon de la musica. Ahora
bien, principalmente durante el transcurso de actividades como la recoleccién de la cose-
cha se interpretaban canciones vocales cuyo ritmo era utilizado para marcar el compés de
la actividad recolectora.

Los nobles se dedicaban a la caza y para esta actividad, en ocasiones, solian utili-
zarse las denominadas trompetas naturales que servian como punto de partida de la parti-
da de caza. En los cartones para tapices de Goya de tema cinegético no puede observarse el
uso de éstas, pero en muchas cortes europeas si eran utilizadas (Inglaterra), lo que mostra-
ria cémo pese al gran interés de la Familia Real no era vivida como un acontecimiento de
gran magnitud e interés social.

Era muy comun que las personas ciegas se dedicasen a ir de pueblo en pueblo in-
terpretando romances y oraciones (entiéndase esto como otra forma de trabajar de la época).
Herrador y Fernandez (2007) clasifican esta actividad dentro de las representaciones festi-
vas de los cartones de Goya; no obstante, si bien es cierto que podian aparecer en esos mo-
mentos para tratar de obtener mayor beneficio econémico, se trataba de una forma de ganar-
se la vida por parte de éstos.

4.2. En los juegos infantiles

En relacién con lo anteriormente expuesto, el tambor era el instrumento destinado
a los conflictos bélicos. No tinicamente cumplia la funcién de mantener el orden en las for-
maciones de los soldados, sino que ayudaba a continuar hacia delante, animaba al avance,
al movimiento.

Los ninos utilizan el juego simbélico como una forma de aproximacion al mundo
de los adultos que idealizan y por el cual sienten una gran fascinacion, alejados de la cruel-
dad de determinados aspectos de esa vida adulta. De modo que el tambor se convertira en
parte de esos juegos simbdlicos infantiles que, en este caso de la obra de Goya (fig. 3), nos
sitda en el juego de guerra o juego de soldados. Pero, en otros cartones de Goya en los que
no se encuentran instrumentos, Herrador y Fernandez (2007) han mostrado como determi-
nados juegos infantiles y juveniles que Goya reflejaba se realizarian acompanados por tona-
dillas vocales y ritmicas, como por ejemplo el juego del columpio, el corro y la gallina ciega.

4.3. En las celebraciones festivo-religiosas

Durante el siglo XVIII los instrumentos musicales que podian utilizarse dentro de
las iglesias habian aumentado considerablemente con respecto a siglos anteriores, en los
que el 6rgano era el instrumento principal. Aunque se producian variaciones entre una ce-
lebracién en la iglesia y una celebracion religiosa en la calle: las procesiones y celebraciones
religiosas como las romerias permitian ciertas licencias instrumentales que no podian ver-
se en la Iglesia. El propio Carlos III, en 1780, prohibié que se danzase e interpretase en los
actos religiosos por su solemnidad (BUSTOS, 2009). También cuando los cortejos matrimo-
niales se dirigian a la iglesia eran acompanados por musicos, considerando Herrador y Fer-
nandez (2007) que no se acompanaban de cantantes sino sélo de instrumentistas tal y como
se deduce de la obra de Goya.

En los bailes populares se utilizaban las castafiuelas simples para acompaiar a los

142



BERNABE VILLODRE, M. del Mar. Los Tapices de Goya como fuente para el estudio del folclore musical del Clasicismo espaiol.
Revista Musica Hodie, Goiania, V.17 - n.2, 2017, p. 134-149

instrumentistas. Estas eran tocadas por los bailarines que las colocaban dentro de la palma,
sujetdndolas a sus dedos mediante una cuenta entre ambas piezas.

5. Goya y la Musica

En los siguientes epigrafes, se ha establecido la siguiente agrupacién: por un la-
do, aquellos cartones en los que los instrumentos tienen un caracter solista porque es mu-
sica para instrumento solo; y, por otro lado, aquellos cartones en los que los instrumentos
se constituyen en acompanamiento para las danzas populares. Aunque, se ha afnadido un
elemento mas de acuerdo con los objetivos del presente trabajo, los intérpretes solistas y los
bailarines con instrumentos de acompanamiento de sonido indeterminado. Con ello, se in-
tentara mostrar como estos cartones pueden ser utilizados como una fuente para el estudio
de la musica espanola de esta época en diferentes aspectos propios del mundo musical (el
organolégico, el sociolégico y el de la interpretacion instrumental).

5.1. Los instrumentos musicales en sus tapices

Los instrumentos més representados de acuerdo con la intencién que perseguia en
sus obras se corresponden con los mas utilizados por la tradicién popular espafola, es de-
cir, los instrumentos mas utilizados por el pueblo en sus acontecimientos ltidicos, festivos
y religiosos, ignorando los instrumentos que solian formar parte de la musica de las cortes
europeas. Si la Familia Real queria unos tapices costumbristas, en los que el elemento fol-
clérico y pintoresco primase, Goya no podia hacer mas que reflejar en ellos los instrumen-
tos que formaban parte de esas celebraciones y juegos tradicionales. Quiza podria conside-
rarse que no solo se trataba de mostrar ambientes a los que los diversos miembros de la Fa-
milia Real no podian acceder, sino que podria verse una intencién de mostrar “al extranje-
ro” lo que era tipico del pais para que conociese a su pueblo (no olvidemos que la Dinastia
de los Borbon es de origen francés) y apreciase sus costumbres.

Entre esos instrumentos propios del siglo XVIII que ya se comentaron en el capitulo
anterior, destacaran los siguientes: la guitarra, la bandurria, las castanuelas, el tambor y la
dulzaina. Ante todo, debe senalarse que las denominaciones instrumentales citadas se han
tomado de Gomis (2000), aunque posteriormente se realizaran las consideraciones oportu-
nas acerca de las interpretaciones de éste con respecto a los instrumentos aparecidos en ca-
da tapiz seleccionado y con respecto a lo que el propio Goya dejé estipulado con el titulo de
algunos de sus cartones.

Llegados a este punto se ha realizado una divisién en los tapices que presentan ins-
trumentistas solistas o grupos de musica instrumental, y aquellos en los que los instrumen-
tos ejercen una labor de acompanamiento a la danza. Para concluir se ha incluido un epi-
grafe centrado en el intérprete solista y del bailarin con instrumentos, pero no sélo desde
un punto de vista del anélisis postural con el instrumento sino desde el punto de vista so-
ciolégico. Es decir, estos cartones no pueden constituirse como una muestra de los instru-
mentos de la Espana neoclasica de Goya, sino que también muestran cuéles se usaban y en
qué momentos, mostrando la mayor importancia de unos y otros, asi como el prestigio que
éstos habian adquirido en ese momento.

5.1.1. Instrumentos para musica instrumental

En El ciego de Ila guitarra (fig. 1) se observa la guitarra como instrumento protago-
nista. Se aprecia asi el interés que tenia en la época no s6lo como instrumento de concierto
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en la corte sino como instrumento popular, ya que se continuaba la tradicién de los trovado-
res que con sus instrumentos iban interpretando romances por los pueblos. De manera que
contribuye a conocer una tradicién que no habia desaparecido en el siglo XVIII espanol: la
interpretacion de romances con acompanamiento instrumental de cuerda en plazas y cal-
les. Piezas que incluian motivos de la lirica tradicional, de acuerdo con Borrego (s.f.), para
adaptarse al gusto costumbrista de la época y que era lo que le demandaba la Familia Real
a Goya.

Sin embargo, respecto al interés organolégico ya surgen discrepancias: puede dis-
tinguirse una caja grande, con maéstil largo y clavijero bajo; pero no se distingue claramen-
te el nimero de cuerdas porque una seccién del mastil queda oculta o mezclada con la zo-
na oscura del ropaje del protagonista. De acuerdo con el razonamiento de Gomis (2000) se
trataria de una guitarra de cuatro 6rdenes dobles, pero la bibliografia sobre organologia
consultada muestra que no eran habituales en esta época, siendo mas comunes las de cin-
co 6rdenes dobles. Esa falta de unidad entre clavijero, trastes, cuerdas, muestra como esta
vez Goya no ha reflejado fielmente el instrumento preferido en todos los ambientes del siglo
XVIII espaiiol, aunque si queda reflejado como tal por el hecho de otorgarle ser el centro del
protagonismo de su tapiz; al mismo tiempo que su obra se convierte, de acuerdo con lo ex-
puesto en anteriores epigrafes y con Gomis (2000), en una forma de reivindicar la tradicién
poética del pueblo llano.

En Muchachos jugando a soldados (fig. 3) se observa un tambor, instrumento por
excelencia de uso militar. Los nifios son representados jugando a ser soldados con el gran
realismo que les otorga el acompanamiento ritmico del tambor, en este caso. El instrumento
aparece fielmente reflejado con los detalles caracteristicos (especie de borde grueso que sir-
ve para la sujecion del parche) y con dos baquetas. El hecho de que aparezcan esas dos ba-
quetas ya centra el estudio organolégico en un tambor militar o caja clara (MICHELS, 2002)
y no en un tambor provenzal o tamboril en Espaiia; es decir, el detalle de la interpretacion
muestra el conocimiento de uno y otro en cuanto al uso que de éstos se hacia.

La guitarra de El majo de la guitarra (fig. 4) muestra un modelo similar al anterior,
pero de menor tamano, con el puente largo, el mastil corto y bastante ancho, con siete tras-
tes y diez clavijas en hileras de cinco. Es un modelo existente en la época en que transcurre
esta serie de cartones para tapices de Goya. Pero, tal y como senala Gomis (2000) lo impor-
tante es el caracter popular de la escena. Como ya se comenté en este trabajo se pretende
mostrar cémo la Historia de la Mtsica se sirve de algo mas que de plasmaciones organolé-
gicas perfectas, puesto que el hecho de utilizar un instrumento u otro en determinados mo-
mentos y con una intencionalidad concreta, ayudan a comprender los motivos de la evolu-
cion estilistica y formal de la musica. Si Goya ha plasmado a un misico guitarrista con un
instrumento de pequefias dimensiones es porque era una caracteristica comun su utiliza-
cién en Espana para las rondas de enamorados o para El Rosario de la Aurora, debido a la
menor sonoridad de éstos, por ejemplo.

En Ninos del carreton (fig. 5) Goya represent6 dos instrumentos musicales, uno de
ellos de muy facil interpretacién (el tambor) y otro que resulta méas complicado. Para la in-
terpretacion de este segundo instrumento se puede partir de la consideracién de que esos
ninos pueden estar jugando a representar un desfile militar (aunque aparezca una nina que
no esta en el carro, sino que hace las veces de publico) y que ese instrumento es una trom-
peta de juguete, un pito similar a los que se venden en las ferias para ninos. A esa posible
identificacién ayuda la posicién de las manos, con el dedo menique de la mano izquierda
levantado (porque puede utilizarse o no de apoyo para el instrumento) y la otra dispuesta
proxima al instrumento; asi como la posicién de la embocadura que corresponde a un ins-
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trumento de metal. Pero, esa misma posicién de la embocadura podria remitir a una dulzai-
na, puesto que al introducir la lengiieta en la boca y desde ese angulo puede no divisarse la
pequena distancia entre el instrumento en si y la lengiieta; ademas, la posicién de las manos
con ese menique que queda libre es la tipica de muchos instrumentos de vienta madera co-
mo la flauta dulce o la dulzaina. Ambas interpretaciones podrian resultar validas de acuer-
do con la situacion en que se localizan: un juego infantil que requiere de instrumentos de
gran capacidad sonora y que eran muy conocidos y utilizados en esa época.

Una dulzaina aparece representada en el Pastor tocando la dulzaina (fig. 6) de
acuerdo con la denominacién de la obra. Sin embargo, la posiciéon de las manos no seria
correcta porque la mano izquierda se dispone arriba y la derecha bajo, contdndose con més
agujeros de los que se reflejan en ella. Gomis (2000) considera que es un hibrido entre ca-
ramillo, clarin y galoubet, ambos instrumentos bastante similares en su estructura y forma
de tocar. Pero, como instrumentistas de viento debemos hacer una apreciacién que podra
resultar no demasiado ortodoxa: cuando un misico de viento se encuentra cansado y las
notas de la partitura lo permiten, las “licencias” técnicas en solitario son posibles. Es decir,
determinadas notas musicales en algunos instrumentos como la flauta dulce o el clarine-
te pueden consentir la alternancia de la posicién de las manos y las digitaciones propias.
Si se considera que aqui el pastor esta cansado, pero quiere continuar con su melodia para
calmar a su rebano, dependiendo de la nota musical podria considerarse posible y no una
licencia artistica para hacer pareja con el otro cartén vecino. Ahora bien, si Goya conocia
estos detalles o fue una licencia que se permitié, no se han encontrado fuentes al respecto,
aunque su contacto con los ilustrados de la época podria haberle hecho entrar en contacto
con estos ambientes musicales y con estos conocimientos précticos.

Compartimos la clasificacion de Gomis (2000) de la dulzaina como el instrumen-
to representado en La boda (fig. 8) y en Los zancos (fig. 9). No puede tratarse de una flauta
dulce porque sus caracteristicas constructivas no permitian una sonoridad fuerte que era lo
que hacia falta para llamar la atencién de los habitantes hacia el acontecimiento que se es-
taba desarrollando en las calles, en este caso una boda y un desfile. El intérprete de La bo-
da (fig. 8) aparece con las manos en posicién contraria, pero esto se subsanaria en el tapiz
en el que aparecia a la inversa por la técnica del bajo lizo, de acuerdo con Gomis (2000). En
ambos casos aparecen representados con claridad, sin opciones de discusién, porque la dis-
posicion de los dedos de los protagonistas advierte de ello.

5.1.2. Instrumentos para musica de danza

Las danzas en Espana eran acompanadas con instrumentos de cuerda y de percu-
sién, en concreto era muy comun la utilizacién de la guitarra y de las castanuelas. Esto es
lo que puede comprobarse tras la visualizacién de los cartones El baile a orillas del Man-
zanares o El baile de San Antonio de la Florida (fig. 1) y La pradera de San Isidro (fig. 7). De
nuevo, con Goya se puede comprobar el uso que los instrumentos tenian en las tradiciones
ladico-festivas y en las tradiciones religiosas (romerias).

En El baile de San Antonio de la Florida (fig. 1) aparece una guitarra de mastil an-
cho, clavijero de dos filas de seis, no se observan los trastes, de seis érdenes dobles, con es-
cotaduras marcadas. De acuerdo con las obras consultadas (MICHELS, 2002; TRANCHE-
FORT, 1991) esta guitarra si podia encontrarse en tiempos de Goya, quien siempre modifica
sus guitarras en cada uno de sus tapices mostrando la amplia variedad organolégica del pa-
is y la capacidad musical de los espanoles. Incluso aparece una bandurria de cinco clavijas
(no se ve mas que un lado y no puede precisarse mas) que situaria la obra en el siglo XVIII
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porque en los inicios del XIX se modifico el nimero de clavijas; ésta era un instrumento de
acompanamiento a la guitarra.

De gran importancia seria la utilizacion de las castafiuelas que vinieron de Asia
menor y Egipto. Las castanuelas que aparecen representadas eran las denominadas sen-
cillas o simples porque eran las mas adecuadas para su uso durante la danza, como es el
caso. Gomis (2000) considera que el baile representado es una seguidilla porque era el mas
popular durante esa época y el siglo anterior, a lo que se une la gran aficién a éstas por par-
te de la esposa del futuro Carlos IV; ademés de que se acompanaba de guitarras y castanue-
las que marcaban el ritmo. Bustos (2009) nos ayuda a denominarlo seguidilla porque era el
mas popular de ese siglo, los fandangos que también eran muy populares precisaban 6 bai-
larines. Quiza pueda tratarse también de un bolero que tomé6 muchas caracteristicas de la
seguidilla (instrumentos, ritmos, posiciones). En este caso las representaciones de Goya si
responden a la realidad organoldgica de su época; ademas, ayudan a mostrar la utilizacién
instrumental del siglo XVIII y cudles eran las posturas de los intérpretes (aspecto en el que
se ahondaré en el siguiente epigrafe).

Por altimo, La pradera de San Isidro (fig. 7) representa una celebracién de la rome-
ria de San Isidro celebrada el 15 de mayo. En el carton pueden verse diferentes escenas en
diversos planos, en una escena del fondo pueden apreciarse unos bailarines y una guitarra
que los acompana. Esta guitarra no puede apreciarse en detalle debido a la lejania de los re-
presentados; de manera que esta pieza puede servir como estudio socioldgico musical mas
que organolégico. Sin embargo, con este retrato de la romeria, de los divertimentos del pue-
blo durante su celebracién, Goya ofrece una protesta ante la politica reformista emprendi-
da por la Corte de Carlos III y Carlos IV que trataba de eliminar ciertas diversiones que no
ayudaban a la culturizacién del pueblo (Sanchez, 2008).

5.2. Los intérpretes en sus tapices

Si se toman como referencias el arte Romanico y el arte Gético puede verse facil-
mente cémo las figuras se adaptaban al marco arquitecténico. Son muchos los ejemplos ya
citados en los que puede verse cémo los objetos de la realidad cotidiana eran adaptados al
marco espacial; de este modo, los instrumentos musicales en ellos representados, asi como
otros objetos, no son tomados como fuente fidedigna para el estudio de la organologia de la
época. Ahora bien, su utilizacién como fuentes puede emplearse desde diferentes puntos de
vista que también son de gran relevancia e importancia para la Historia de la Musica.

Un instrumento representado en una obra sea cual sea su soporte o escenario, esta
hablando acerca de su importancia en la época concreta, las diferentes opciones de agru-
pamientos musicales, las diversas situaciones en que podian encontrarse manifestaciones
musicales y en qué lugares. También, puede ayudar a conocer determinados detalles sobre
la interpretacién del mismo: postura corporal, posicién de las manos, usos variados del mis-
mo...

5.2.1. Los instrumentistas solistas/grupales

Las posturas de los instrumentistas de cuerda estan cuidadas, son poses naturales
que se corresponden con las posiciones de los guitarristas, de acuerdo con las posibilidades
interpretativas. De acuerdo con Tranchefort (1991), el rasgueo era mas utilizado en la musi-
ca popular que el punteo, y justo esa posicién de rasgueo puede verse en la fig. 2 correspon-
diente a EI ciego de la guitarra, mientras que en EI majo de la guitarra (fig. 4) la posicion de
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la mano indica mas una técnica de punteo que de rasgueo. Esta diferencia puede deberse
a la propia composicién que parece indicar una serenata dedicada a una mujer y su mayor
delicadeza y respeto recomiendan el punteo y no el rasgueo.

Como ya se comenté Pastor tocando la dulzaina (fig. 6) no representa una adecuada
postura para la interpretacion de la dulzaina, en la que la mano izquierda ocupa la zona su-
perior del instrumento y la derecha la inferior pr6xima a la campana del instrumento. Pero,
puede tomarse no ya como una licencia del propio pintor que obvia la técnica interpretativa
para hacer “pareja” con la obra vecina, sino que se puede tomar como una licencia a la pro-
pia técnica por parte del instrumentista. En algunos instrumentos es posible en determina-
das posiciones el uso de una mano y alternada, licencias que nos permitimos por cansancio
o por el estaticismo de una posicién.

Los dulzaineros de La boda (fig. 8) y Los zancos (fig. 9) aparecen representados con
las posiciones correctas: tanto manos como instrumento en posicion adecuada para que la
sonoridad tenga una mayor proyeccion hacia el exterior. Posicién que también puede obser-
varse en Nifos del carreton (fig. 5). En estos instrumentos de viento es muy importante la
proyeccion del sonido hacia el exterior, si bien no es muy comun que en la musica clasica
el instrumentista exagere la posicién elevando excesivamente la campana, en la misica po-
pular (por ejemplo, en el jazz) si se observa mas esta tendencia y de ahi que lo copiase Goya
como fiel reflejo de la realidad.

En cuanto al nifio del tambor en la fig. 5 se observa una correcta sujecién de la ba-
queta, ya que la otra deberia aparecer agarrada como en Muchachos jugando a soldados (fig.
3) en la que una mano presenta la baqueta entre el pulgar y con el indice como sujeciéon y
direccion. No obstante, podria criticarse la excesiva altura de la mano en la sujecion de la
segunda baqueta.

5.2.2. Los bailarines con instrumentos

Los bailarines aparecen con castaniuelas que eran el tipico instrumento de acom-
panamiento de las seguidillas (principal pieza de danza popular de la época en la Corte y
en el centro peninsular). Los hombres son los que interpretan el ritmo de acompanamien-
to con unas castanuelas simples en EI baile de San Antonio de la Florida o El baile a orillas
del Manzanares (fig. 1). La posicién de las manos indica que aparecen sujetas con pequenas
cuerdas que unen ambas, tal y como era normal en el instrumento y puede comprobarse en
imégenes de los principales tratados de instrumentos consultados (TRANCHEFORT, 1991).

6. Conclusiones

Las licencias artisticas de Goya suponen encontrar errores en la organologia uti-
lizada. No obstante, o mas bien con todo ello, se pueden utilizar sus cartones para la Re-
al Fabrica de Tapices de Santa Barbara encargados por los Borbones, como una fuente de
estudio del uso que de cada instrumento se hacia en la sociedad madrilena de su época,
ademaés de para estudiar las posiciones de los intérpretes, las técnicas utilizadas en deter-
minados casos (punteo o rasgueo), y las combinaciones instrumentales dependiendo del
acontecimiento.

De acuerdo con Gomis (2000), las licencias de Goya en los instrumentos de vien-
to no permiten realizar un exhaustivo estudio de la cantidad de agujeros o llaves de éstos,
asi como del niimero de trastes, clavijeros de los instrumentos de cuerda. Pero, tal y como
se puede observar en los tapices sefialados, en ocasiones si es fiel a ese instrumento porque
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la composicién asi se lo permite, como es el caso de EI majo de la guitarra (fig. 4) que ade-
mas permite comprobar cémo la utilizacién del punteo en las serenatas intimas era posible,
no viéndose limitada toda la musica popular al rasgueo. Tranchefort (1991) afirmaba que la
musica popular se caracterizaba por el uso del rasgueo y no del punteo; pero esto se debe a
la cuestién de la proyecciéon sonora, el punteo es mas intimo, no es para espacios abiertos
y populosos, sino para momentos de recogimiento, de intimidad, como bien podria ser una
serenata.

Asi pues, Goya muestra qué combinaciones instrumentales podian utilizarse co-
mo acompanamiento a las danzas populares, en cuanto a cuerdas y en cuanto a los instru-
mentos de los bailarines (castafnuelas, etc.). De modo que es una fuente 1til para la clasifi-
cacion de los grupos instrumentales del siglo XVIII que se dedicaban a acompanar danzas;
también aparece el uso de las castanuelas en los hombres, pero no se refleja ese uso en las
mujeres.

Las posiciones de los instrumentistas de viento son correctas porque la proyeccion
sonora de la dulzaina obliga a esa disposicion del instrumento més elevada; y las digitacio-
nes estan claras porque no es necesario vislumbrar los agujeros del instrumento si los dedos
aparecen dispuestos en posicion de 3 (izquierda) més 4 (derecha), en el caso de la dulzaina.
Otro tanto de légica aparece en la posicién de las manos de los nifios que sujetan las baque-
tas para tocar el tambor militar. Nada puede cuestionarse méas que una elevada posicién de
una de ellas en Muchachos jugando a soldados (fig. 3).

Por tanto, puede concluirse diciendo que estos cartones estudiados pueden con-
vertirse en una fuente de estudio para la musica del Neoclasicismo espaiiol de la época de
Goya, en cuanto a estudio organolégico con cierto cuidado, sociolégico y técnico.
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