El rol femenino en la construccion de la dpera espaiiola: el caso de Padilla o el

Asedio de Medina

Resumen

A mediados del siglo XIX, el tema de la instauracion del género lirico nacional
preocupaba a los compositores espafioles. Entre los aspectos necesarios para conseguir
el afianzamiento del género, el mas controvertido fue como lograr eludir la influencia de
la hegemonia lirica italiana a nivel compositivo. En este contexto, Joaquin Espin y
Guillén escribi6 Padilla o el Asedio de Medina (1845), considerada por sus
contemporaneos como la primera dpera espafiola. La dpera -ambientada en la época de
emperador Carlos V- trata sobre el movimiento de los comuneros y presenta como uno
de los personajes centrales a Maria de Pacheco, mujer del héroe Juan de Padilla. En este
articulo se estudian las caracteristicas del rol femenino encarnado por Maria de Pacheco
en relacion con el estereotipo femenino romantico (especialmente en aquéllas dperas
italianas decimonoénicas basadas en una tematica historica), y la pertinencia de este rol

femenino en la construccion del género lirico nacional.
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In the middle of Nineteenth-century, the Spanish composers were concerned about the
subject of the establishment of national lyric genre. Among the items to get the
consolidation of the genre, the most controversial was how to evade the influence of the
Italian opera hegemony at composition level. In this context, Joaquin Espin y Guillén
composed Padilla o el Asedio de Medina (1845), which was considered as the first
Spanish opera by his coetaneous. The opera -based in the Carlos V period- dealts about
the comuneros movement’s and presents Maria de Pacheco, wife of the hero Juan de
Padilla, as a one of the main characters. The features of the female role embodied by
Maria de Pacheco in relation with the female romantic stereotype (specially, in those
Italian operas based on historical topic) and the relevant of this female role in the

construction of the national lyric genre are studied in this article.
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Introduccion

La investigacion musicoldgica desarrollada en torno a la dpera espafiola decimondnica
en las ultimas décadas ha demostrado que la produccion operistica espanola fue notable
y constante durante todo el siglo XIX'. La preocupacién por la instauraciéon del género
lirico nacional fue un asunto crucial a lo largo de todo el siglo para nuestros musicos,
pues suponia el principal medio para el desarrollo de un romanticismo musical propio.
Los compositores se plantearon cudles eran los pasos necesarios para lograr su
consecucion, y consideraron que debian conseguir la proteccion del género por parte del
Estado (que se reclamaba en la prensa desde los afios treinta), la formacion de cantantes
que pudiesen interpretar con calidad en lengua espafiola, y la utilizaciébn en la
composicion lirica de un lenguaje musical que eludiese lo maximo posible la influencia

de las dperas romanticas italianas de Rossini, Donizetti y Bellini.

Joaquin Espin y Guillén (1812-1882) fue el autor de Padilla o el asedio de Medina
(1845), opera espafiola en dos actos, estrenada parcialmente en julio de 1845 en el
Teatro del Circo. Se implicé completamente en esclarecer a nivel teodrico los puntos
necesarios para conseguir la instauracion del género lirico nacional, especialmente en la
década de los afios cuarenta. Para ello, utiliz6 como 6rgano de expresion La Iberia

Musical y Literaria, periddico que fundoé en 1842 y que dirigi6 hasta 1846, afio en que

! Para este tema de estudio, son referencia ineludible las aportaciones recogidas en Alvaro Torrente,
Emilio Casares (eds.): La dpera en Espaiia e Hispanoamérica: una creacion propia: Madrid, 29.XI-3.XII
de 1999, Madrid, ICCMU, 2001; en especial, las investigaciones realizadas por M* Encina Cortizo y
Ramon Sobrino, incluidas en la seleccion bibliografica. De gran interés resulta también el estudio
realizado por Emilio Casares Rodicio sobre la recepcion de las Operas rossinianas en Espafia. Véase
Emilio Casares Rodicio: “Rossini: la recepcion de su obra en Espafia”, Cuadernos de Musica
Iberoamericana, 10, 2005, pp. 35-70.
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desaparecié debido a dificultades econdomicas”. Sus planteamientos ideoldgicos fueron
mas explicitos que los practicos, que no llegé a concretar completamente. Senald las

directrices teoricas que, en la praxis, debian seguir los compositores espafioles:

a) La utilizacion de un argumento que resultase interesante y que facilitase el desarrollo

de una Gnica accion dramatica.

b) La elaboracion de un buen libreto, que debia acomodarse a las diferentes situaciones
y emplear los metros adecuados, donde debia preverse la alternancia de los diferentes

personajes, buscando la variedad y la originalidad”.

c) El uso de cantos sencillos y una cuidada instrumentacion, evitando las reminiscencias

de la 6pera italiana del Primer y Segundo Romanticismo*.

Como puede apreciarse, las instrucciones sefialadas son escuetas, un tanto abstractas y
carentes de definicion en lo que se refiere al modo en que debia desarrollarse la

composicion lirica.

El tema argumental de Padilla: el episodio de los comuneros y su difusion en la

primera mitad del s. XIX

El argumento de Padilla o el asedio de Medina se enmarca dentro del gusto romantico

al tratar un tema histérico y en este caso, ademds, perteneciente a nuestra historia

* Sobre este tema y para profundizar en la trayectoria biografica de Joaquin Espin, puede consultarse
Gloria Araceli Rodriguez Lorenzo: “Joaquin Espin y Guillén (1812-1882): una vida en torno a la opera
espafiola”, Cuadernos de Musica Iberoamericana, 12, 2006, pp. 63-88.

? Tal vez se referia a la necesidad de dejar a un lado la influencia de la tragedia de Alfieri, para acercarse
mas al melodrama romantico, con su caracteristica ruptura de la unidad de la accion y de la estructura, la
evolucion de sus personajes, etc. Véase: Victor Garcia de la Concha (dir.): Historia de la Literatura
espariola, Capitulo V, “El teatro (II)” Madrid, Espasa-Calpe, S. A., 1997.

* Véase Espin y Guillén: “De la opera espafiola y su importancia. Art. I, La Iberia Musical y Literaria,
59, 1844, pp. 233-234; “Critica Musical”, La Iberia Musical, 22, 1846, pp. 173-174.



nacional. Con anterioridad, otros compositores espafoles habian compuesto Operas
sobre libretos de teméatica semejante. Tomas Genovés lo hizo en su 6pera La battaglia
di Lepanto (1837), e Hilarion Eslava utilizo esta tematica historicista en la opera Las

Treguas de Ptolemaida (1842), ambientada en la época de las Cruzadas.

Al mismo tiempo, hubo otros asuntos sobre los que desarrollar los argumentos de las
Operas escritas en espafiol. Por ejemplo, aquéllos que explotaban lo andaluz como
emblema de lo espafiol, una vision que estaba teniendo mucha proyeccion fuera de
nuestras fronteras; éste fue el caso de El Contrabandista (1841), de Basilio Basili.
Ademas, existe constancia de dperas ambientadas en la época de la Espafia musulmana
y/o de la Espafia de la época de la Reconquista, como fue el caso de Boabdil, ultimo rey
moro de Granada (1845) o de Guzmdn el Bueno(1855), ambas de Baltasar Saldoni’; la
primera tuvo que ser traducida al italiano para poder ser estrenada en los teatros

madrilefios, y la segunda ni siquiera lleg6 a ponerse en escena.

Joaquin Espin podia haberle propuesto al autor del libreto de Padilla, Gregorio Romero
Larranaga (1815-1872), que abordase algtin episodio de la historia de Espafia similar a
los ya citados. Sin embargo, decidieron apostar por una orientacion argumental
diferente que les posibilitaria incidir de una manera mas directa en la construccion de
una identidad nacional, un tema que les permitiria recuperar la historia colectiva de un
pueblo: el tema de los comuneros. No fue elegido al azar: la utilizaciéon de un argumento
de tema nacional era habitual en las tragedias. Este tema en concreto, estaba de moda al
menos desde 1787, cuando se estrendé Dosia Maria de Pacheco, tragedia en 3 actos de

Ignacio Garcia Malo, cuyo desarrollo estaba enfocado hacia la defensa del absolutismo.

> Tomas Breton utilizara este mismo episodio de la historia de Espafia para desarrollar su 6pera, que se
titulo de igual modo, Guzmdn el Bueno. Fue estrenada en 1876. Véase Victor Sanchez: Tomas Breton. Un
musico de a Restauracion, Madrid, ICCMU, 2002, p. 43 y ss.



Ocho afios después, se publicd la Oda a Juan de Padilla de Manuel José Quintana,
donde se defendian los aspectos revolucionarios del tema de los comuneros’. A
principios del siglo XIX, comenzaron a publicarse en la prensa fragmentos de las cartas
de Juan de Padilla’ extractados de la Historia del reinado del Emperador Carlos V
realizada por William Robertson (publicada en 1769)°. En 1812, en plena resistencia
gaditana ante las tropas francesas y en medio de los debates politicos que tenian lugar
en Cadiz, se estrend en esta ciudad la tragedia en cinco actos La viuda de Padilla, de
Francisco Martinez de la Rosa’. Segin Pedro Ojeda'’, la tragedia se representé en
Madrid y otras ciudades antes de que regresase Fernando VII, pero no volvid a ponerse
en escena hasta el Trienio Liberal (de hecho, se reedito en 1820). En este contexto, la
tragedia y su tematica encajaban a la perfeccion con los ideales liberales de quienes se
pronunciaron, resultando facil ver algunas analogias entre los sucesos ocurridos en 1521
en Villalar de los Comuneros y los que estaban aconteciendo en aquel momento: los
liberales espafioles que se habian negado a capitular ante Napoleon se encontraban -
como antafio los comuneros- ejerciendo la resistencia ante una dinastia extranjera que
establecia un régimen tirdnico. Enfocado desde esta perspectiva, fue sencillo entonces

ver a los comuneros como unos patriotas luchando por su nacion.

% Sobre estos aspectos, véase Maria Teresa Gonzalez Garay: “De la tragedia al drama histérico: dos textos
de Martinez de la Rosa”, Cuadernos de investigacion filolégica, 9, 1983, pp. 199-234; Maria Mercedes
Romero Pefla: “Nacimiento del teatro politico: la lucha en el escenario de serviles y liberales”,Maria del
Carmen Garcia Tejera, Isabel Morales Sanchez, Fatima Coca Ramirez, José A. Hernandez Guerrero
(eds.): Lecturas del Pensamiento Filosofico, Estético y Politico. XIII Encuentro de la Ilustracion al
Romanticismo. 1750-1850. Cadiz, América y Europa ante la Modernidad. Cadiz, Servicio de
Publicaciones de la Universidad de Cadiz, 2007, pp. 41-52.

7 “Juan de Padilla. General del pueblo castellano al congreso nacional”, Diario de Palma, 9, 1812, pp. 33-
35. Véase también El Duende de los Cafés, 129, 1813, pp. 561-562.

¥ William Robertson, The History of the Reign of the Emperor Charles V, 3, Dublin, W. & W. Smith,
1769.

? Se conserva la segunda edicion. Véase Francisco Martinez de la Rosa: La viuda de Padilla. Tragedia
original en 5 actos, Madrid, Impr. De Garcia, 1814.

' Pedro Ojera Escudero: El justo medio. Neoclasicismo y Romanticismo en la obra dramdtica de
Martinez de la Rosa. Burgos, Servicio de Publicaciones de la Universidad de Burgos, 1997.



En estos afios entre 1820 y 1823 se sucedieron las representaciones de la tragedia de
Martinez de la Rosa en sesiones de tinte patridtico donde también se interpretaba el
himno de Riego'!, se recogieron nuevamente en la prensa fragmentos de las cartas de
Padilla con sus ultimos pensamientos antes de ser ejecutado’”, etc. El episodio de los
comuneros estaba siendo mitificado, incluso a través de iniciativas institucionales, como
la promulgacién del Real Decreto de 21 de mayo de 1822, donde Juan de Padilla, Juan
Bravo y Francisco Maldonado eran convertidos en héroes nacionales'’. Pedro Ojeda
senala, de hecho, como se estaba re-significando un mito ya existente'®. Se trata de un
ejemplo de como ese nacionalismo histdrico -llevado a cabo por los liberales espaioles
desde finales del siglo XVIII- se estaba convirtiendo progresivamente en un
nacionalismo politico, en el cual Juan de Padilla fue convertido en un simbolo que dio
lugar a uno de los mitos historicistas que debian de formar parte de esa identidad

colectiva nacional.

Tras la década ominosa, el tema de los comuneros vuelve a aparecer con mas fuerza,
aunque la tragedia La viuda de Padilla se habia representado con bastante frecuencia
desde 1821 hasta 1836. En la década de los afios 40, la tragedia de Martinez de la Rosa
comenzé a representarse de nuevo’. Se publico entonces la traduccion de EI

movimiento de Espania, o sea Historia de la revolucion conocida con el nombre de las

" “Principe”, El Universal, 193, 1821, p. 760.

12 «“politica seria. Comuneros”, El Zurriago, n°® 26, 1822, pp. 1-4.

13 «Articulo de oficio”, Gaceta de Madrid, n° 119, 1822, p. 631. Véase también Dictamen de la Comision
Especial encargada de informar a las cortes sobre el modo de honrar la memoria de los principales
defensores de las libertades de Castilla y de Aragon, Madrid, Imprenta de la calle de la Greda, a cargo de
su regente D. Cosme Martinez 1821; Extracto del expediente militar instructivo formado para la
exhumacion de los huesos de los héroes castellanos Padilla, Bravo y Maldonado, y copias de la orden,
acta celebrada y Decreto de Aprobacion, Madrid, Imprenta de Don Mateo Repullés, 1821.

'* Pedro Ojera Escudero: El justo medio. Neoclasicismo y Romanticismo en la obra dramdtica de
Martinez de la Rosa. Burgos, Servicio de Publicaciones de la Universidad de Burgos, 1997, p. 144 y ss.

15 “Balon”, El Nuevo Meteoro, 1845, p. 8.



Comunidades de Castilla de Juan Maldonado'®, y la prensa tomo parte en la difusion de
este episodio historico nacional: anuncié la venta de la obra citada de William
Robertson (mejorando la traducciéon existente de 1821)'7, ofrecio al publico (por
entregas) la obra francesa de Victor Hamel titulada Los comuneros de Castilla'®, y
publicd estudios histdricos sobre Juan de Padilla (como el que realizé Julidn Sainz

Milanés en 1843"), etc.

Desde la optica romantica, el tema de los comuneros contiene elementos que resultaban
atractivos, como la existencia de personajes que defienden una idea de nacion ante el
poder real, convirtiéndose en héroes. Muchos utilizaron el episodio de los comuneros
para desarrollar sus obras artisticas desde los afios cuarenta hasta finales del siglo
XIX?, entre ellos, el propio autor del libreto, Gregorio Romero Larrafiaga, que lo
retomo -en colaboracion con Eusebio Asquerino- para el drama Juan Brabo [sic] el

comunero, publicado en 1849%'.

"°El movimiento de Espaiia 6 sea Historia de la Revolucion conocida con el nombre de las Comunidades
de Castilla escrita en latin por el presbitero D. Juan Maldonado, y traducida al castellano é ilustrada
con algunas notas y documentos por el Presbitero D. José Quevedo, Bibliotecario del Escorial, Madrid,
Imprenta de D. E. Aguado, Bajada de Santa Cruz, 1840.

17 «Libreria de Gelabert, Plaza de Cort”, El Genio de la Libertad, n°® 33, 1840, p. 3.

®Victor Hamel “Los comuneros de Castilla”, El Constitucional, 1198, 1842, p. 4.

¥Julian Sainz Milanés “Estudios historicos. Juan de Padilla”, Lecturas agradables e instructivas, 1843,
pp. 223-233.

0 A partir de los afios cuarenta, se pueden localizar varias obras artisticas que toman como punto de
partida el tema de la rebelion comunera. Entre ellas, pueden citarse el drama de Juan Asquerino (Juan de
Padilla, 1846), el drama en cuatro actos de Juan de Balaguer (Juan de Padilla, 1847), la novela histoérica
de Juan de Barrantes (Juan de Padilla, 1855-1856), la zarzuela de Joaquin Gaztambide (Los Comuneros,
1855), el drama en cinco actos de José Zorrila (El alcalde Ronquillo o el diablo en Valladolid, 1857), la
novela historica de Manuel Fernandez Gonzalez (E! alcalde Ronquillo, 1867), etc. En el siglo XX se han
sucedido obras teatrales, liricas y cinematograficas que han utilizado de diferentes maneras este tema
histérico (por ejemplo, el drama en un acto E/ comunero, de Mariano Capdepon, 1901, o las peliculas
Locura de amor-de Juan de Ordufia, estrenada en 1948 e inspirada en la obra teatral homdénima de
Manuel Tamayo- o Juana la loca -que fue estrenada 2001).

*! Eusebio Asquerino y Gregorio Romero Larrafiaga Juan Brabo [sic] el comunero, Madrid, Imprenta de
Tomas Fortanet M. Ruano, 1849.



El rol de la mujer de Padilla: diferencias entre su papel dramatico en la tragedia y

en la opera.

Sin duda, la difusion de la que disfrut6 la tragedia de Francisco Martinez de la Rosa y el
parecido del argumento de Padilla con La viuda de Padilla, conduce a pensar que
Joaquin Espin y Guillén y Gregorio Romero Larrafiaga debieron inspirarse en esta
tragedia para desarrollar su Opera. Ademas, abordaban asi una tematica que estaba en
boga en la década de los afios cuarenta. Por otra parte, Espin era afin al Partido
Moderado (del que Martinez de la Rosa era uno de sus miembros més destacados), y
por ello los valores ideologicos atribuidos a la tragedia no debieron resultar un

inconveniente al tomarla como punto de partida para la elaboracion del libreto.

En el desarrollo de la accion dramadtica, los personajes y la ambientacion son bastante
parecidos en la tragedia y la Opera, pero existen algunas diferencias. En La viuda de
Padilla 1a accién transcurre en Toledo. Se nos presenta a la viuda como una mujer
fuerte, independiente, duena de su destino, continuadora de la labor patridtica de su
marido. Tras la muerte de Juan de Padilla, su mujer regresa a dicha ciudad para erigirse
en jefa de la resistencia y hacer frente al asedio del ejército de los imperiales, que
duraba ya dos afios en el momento en que se inicia la tragedia. Como ha sefalado Pedro
Ojeda, es la viuda de Padilla, y ni siquiera tiene nombre propio”*; es la esposa de un
hombre y cuando éste fallece, ella asume los valores atribuidos a él: el valor, el honor y
el fervor patridtico, todos ellos inherentes al estereotipo presentado como ejemplo del

hombre espafiol™.

**Pedro Ojera Escudero: El justo medio. Neoclasicismo y Romanticismo en la obra dramdtica de Martinez
de la Rosa. Burgos, Servicio de Publicaciones de la Universidad de Burgos, 1997, p. 175 y ss.

3 Sobre estas cuestiones, véase José Alvarez Junco: Mater dolorosa: la idea de Espaiia en el siglo XIX,
Capitulo V, “Las artes y en las ciencias, en apoyo de la nacion”, Madrid, Taurus Ediciones, 2001.



Se le recrimina falta de feminidad al negarse a adoptar tinicamente el papel de madre, y
es tachada de cruel, egoista y vengativa. Sin embargo, ella se mantiene firme en sus
ideales y, ante la posibilidad de huir del asedio de Toledo bajo un disfraz, decide
afrontar la muerte y se suicida. Es un acto patridtico y, a la vez, un acto de rebeldia
contra una sociedad patriarcal que se niega a darle mas independencia por el hecho de
ser mujer;esto se ejemplifica a travésdel personaje de Mendoza, quien se niega a matarla

aludiendo a sus obligaciones maternales.

Por tanto, el estereotipo de mujer que nos presenta Francisco de la Rosa no encaja con
el ideal femenino propio de la sociedad patriarcal que se establecerd definitivamente en
la segunda mitad del siglo XIX: la imagen de mujer hogarefia y alejada del espacio
publico, la ternura, la sensibilidad -cualidades asociadas tradicionalmente a la mujer- y
la maternidad, no son caracteristicas de la mujer aqui perfilada**. Tampoco encaja con
el estereotipo de la heroina pasiva y doliente por causas amorosas, que termina por
sufrir un acceso de locura y que muere ante unas circunstancias que no puede afrontar,
tan caracteristico del mundo literario y, como ha sefialado Naomi André>, también de la
Opera romantica italiana decimononica. En esta tragedia se presenta un papel novedoso
(no olvidemos que fue editada en 1814) y dual. Por una parte, su personaje fue creado
para enaltecer el sentimiento patridtico, convirtiendo en simbolo espiritual a la viuda de
Padilla, por lo que ésta reune valores propios del rol masculino. Sin embargo, al
mantenerse firme en sus principios morales (tan alejados de aquellos considerados

propios de su género), se ve irremediablemente destinada a soportar el maltrato verbal y

** Tker Gonzalez: “De la romantica a la mujer nueva: La representacion de la mujer en la literatura
espafiola del siglo XIX” (2009), Spanish Language and Literature. Paper 28. Http:/digital
commons.unl.edu/modlangspanish/28. (Ultimo acceso: octubre de 2013)

% Véase especialmente el Capitulo V “Voices behind the Romantic Heronine”, en Naomi André: Voicing
Gender, Bloomington IN (USA), Indiana University Press, 2006.



a sufrir los juicios patriarcales de aquéllos que la rodean. En el ejemplo, algunos de esos

improperios proferidos por su suegro, Pedro Lopez de Padilla:

Mujer cruel... ta sola, ti el verdugo / Eres de mi familia; tu al cadalso / Llevaste al hijo, por
orgullo ciego / Y por ciega venganza, al nieto amado / Condenas a morir

Tiembla, que impune / No dejaran los cielos sacrosantos / Tan barbara crueldad: tiembla,
que nunca / Los clamores de un padre desdichado / El cielo desoyd... su justa ira / Yo su
venganza imploro™.

En el caso de la 6pera Padilla o el Asedio de Medina, el papel asignado a la esposa de
Juan de Padilla es menos transgresor pero, sin duda, estd inspirado en la tragedia
literaria citada. La accidon se desarrolla en Medina, en el momento en que ésta se
encuentra asediada por los ejércitos imperiales que quieren recuperar el armamento que
alli se guarda. Juan de Padilla atn estd vivo y, cuando se inicia la accion de la 6pera, se
encuentra de camino a esta ciudad. Su mujer tiene nombre aqui -no es un personaje sin
identidad propia-, se llama Maria de Pacheco. Ella llega antes que su marido a la ciudad
y, con su llegada, las gentes de Medina sienten renacer la esperanza, pues ella encarna
parte de los valores patridticos asignados a su esposo, quien pronto llegard en auxilio de

los habitantes de Medina.

Coro de mujeres

Seflora, tu apareciste / en nuestra noche sombria, / como la estrella que guia / al triste
navegador. / Tus ojos nos alumbraron/ como la luz de una aurora / que anuncia un dia,
Seflora, / de menos luto y rigor.

Dona Maria

Si de dolor el cielo nos prepara / largas horas: suframos! / Llorad entre mis brazos que no es
cara / la gloria si sufriendo la alcanzamos. / Vine aqui a consolaros decidida, / y a partir

%% Francisco Martinez de la Rosa La viuda de Padilla, tragedia en 5 actos, Madrid, Imprenta de Garcia,
1814, Acto II, Escena III, p. 33.
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vuestra suerte: / y a comprar nuestro triunfo con la vida, / o la honra y la venganza con la
27
muerte!”".

Entre tanto, Fonseca, el general de las fuerzas imperiales, se introduce disfrazado en la
ciudad y se presenta ante Maria, a quien ama, ofreciéndole su salvacion si decide
acompafiarle y quererle. Maria es fiel a sus principios y se niega. Justo en ese momento
llega Padilla y Fonseca trata de escapar, pero es apresado. Padilla, al conocer la verdad
sobre su infiltracién en la ciudad, lo reta a duelo, anteponiendo su honor personal al de
la patria. Sera Maria quien, encarnando los ideales de la nacion, les haga ver a ambos la
necesidad de luchar por la libertad de la patria y no por el orgullo y el deseo de
venganza individual, que tanto ha separado al pueblo espafiol:

D®* Maria

Poco noble es el rencor caballeros / Esa sangre que queréis verter con safia / No no es
vuestra es de mi Espaiia / Quien la vierta es un traidor.

Fonseca y Padilla

Si a mi Patria la consagro / y a mi Cesar y Seflor /A tu gloria y a tu honor / Al romper el
nuevo dia al combate.

D* Maria
Ese es el valor / Vuestra sangre asi es fecunda / Que a la patria da esplendor

jAh! Yo misma si él sucumbe / armando mis guerreros / defenderé los fueros /con bravo
s 28
corazén™.

La 6pera termina con el incendio de la ciudad y la promesa de los conjurados, que juran

defender para siempre la libertad y la nacion.

*7 Gregorio Romero Larrafiaga, Padilla o el asedio de Medina, Madrid, Imprenta de la Iberia Musical y
Literaria, 1845, Escena IV, p. 11.

*% Joaquin Espin y Guillén: Padilla o el asedio de Medina. Parte de estudio de Fonseca. Ar. Personal de
Ramon Sobrino y M* Encina Cortizo.
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El argumento de la dpera esta basado en la trama historica de la rebelion comunera, pero
no es fiel a los hechos. La obra de Martinez de la Rosa lo era casi en su totalidad,
modificando solamente el final (ya que, segun las fuentes, la viuda de Padilla huy6 con
su hijo hacia Portugal y fallecio alli). Sin embargo, en la Opera tan solo el escenario y
algunos de sus personajes se cifien a los hechos historicos; por ejemplo, Padilla llegara
con Juan Bravo al dia siguiente del incendio de Medina y, por supuesto, su mujer no se
encontraba en la ciudad. Sin embargo, esta recreaciéon permitira la alternancia de
personajes y el desarrollo de la composicion, y facilitara el seguimiento de los canones
operisticos italianos. La tematica de la Opera, aunque es histdrica y muy propia del
gusto romantico, no es simplemente un pretexto para desplegar los elementos propios
del lenguaje belcantista, sino mas bien al revés: el conflicto amoroso entre Fonseca y
Maria de Pacheco (tan habitual en la 6pera decimondnica italiana) es, en el fondo, un
adorno en la trama historica utilizado para llevar a cabo la exaltacion de lo nacional: lo
que importa en este caso no es el amor del amante hacia la protagonista, ni el amor de
¢ésta hacia su marido, sino el amor de todos a la patria. Por ello, en Padilla o el asedio
de Medina no se encuentran elementos caracteristicos de las Operas italianas de la
primera mitad del siglo XIX, como las escenas de locura o de muerte (es el caso de
Lucia di Lammermoor, de Donizetti), o los complejos embrollos amorosos que incluyen

la traicion (como sucede en Norma, de Bellini).

A partir de las fuentes consultadas se ha podido constatar que el papel de Maria de
Pacheco es menos revolucionario que en la tragedia de Martinez de la Rosa, pues ella
aun reune parte de las cualidades asignadas al rol femenino. En su Scena ed aria asume
el sufrimiento y la muerte si es necesario como un medio para llegar a la gloria

(entendida como la liberacion de la patria del opresor), ya que como mujer que es, la
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lucha en campo abierto le estd vedada, y asi lo plantea a las damas (el coro) que la

acompanan.

Su personaje no encaja con el estereotipo femenino operistico de finales de siglo
determinado por Catherine Clément™, ni con los diferentes roles (vocales y draméticos)
que fueron subsumidos en el nuevo papel de heroina romantica decimononica que
apunta Naomi André®’. Sus caracteristicas dramaticas no estan relacionadas tampoco
con aquéllas propias de la “mujer histérica” que menciona David T. Gies®', ni con las
tres principales imagenes de la mujer que se sefialan como arquetipos en literatura®.
Siguiendo la tipologia de Sanchez, no nos encontramos aqui con la mujer objeto de
amor (musa romantica), la mujer pasiva sobre la que recae las acciones de los demas
(como Lucia, en la opera Luciadi Lammermoor de Donizetti); tampoco se aprecia a la
mujer perniciosa (como lo serd Carmen, la mujer fatal, en la 6pera Carmen de Bizet).
De las imagenes que propone, el personaje de Maria de Pacheco se acerca mas al
estereotipo de “mujer espiritualizada” (o musa mistica), si el amor idealizado con el que
se asocia esta imagen se sustituye por el amor a la libertad y la patria. El sacrificio en
honor de la causa nacional ocupa, de este modo, el lugar del suicidio por amor. Este
perfil dramatico es aun mas claro en el caso de la tragedia de Martinez de la Rosa que

en la 6pera de Espin y Guillén, donde el sacrificio no llega a constituirse como opcién

% Catherine Clément: L'opéra ou La défaite des femmes, Paris, Bernard Grasset, 1995.

%% Se refiere a los dos caracteres femeninos del Primo Ottocento -prima donna y seconda donna-y a los
castrati. Para profundizar sobre el tema, véase especialmente el Capitulo 1 “Sounding Voices: Modeling
Voice and the Period Ear” y el Capitulo 2 “Haunting legacies: The Castrato in the Nineteenth
Century”(especialmente, p. 16 y ss.). Sobre su concepcion de heroina romantica, consultese el Capitulo
V, “Women’s Voices in Motion: Voices behind the Romantic Heroine”, en Naomi André: Voicing
Gender. Castrati, Travesti, and the Second Woman in Early-Nineteenth-Century Italian Opera,
Bloomington (USA), Indiana University Press, 2006.

! David T. Gies: “Romanticismo e histeria en Espafia”, Anales de Literatura Espaiiola, 18, 2005, pp.
215-225.

32 Por ejemplo, Raquel Sanchez: “Iméagenes de la mujer en el Romanticismo de Espronceda (Sancho
Saldafia)”, EPOS, XX-XXI, 2004-2005, pp. 69-83. Véase también Iker Gonzalez: “De la roméantica a la
mujer nueva: La representacion de la mujer en la literatura espafiola del siglo XIX”, (2009),
SpanishLanguage and Literature.Paper 28. Http://digital commons.unl.edu/modlangspanish/28.
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real ya que Juan de Padilla, su marido (quien realmente encarna los valores vinculados
con el fervor patridtico), ain estd vivo. En realidad, ella es una imagen proyectada de su
esposo, algo que se aprecia en el dio de Maria de Pacheco con Fonseca, cuando

exclama al ser consciente de que su marido ya llega a Medina:

“Oh placer! Es Padilla, el valiente: / es el dios que domina la guerra / entra a saco: ¢l
defiende esta tierra / y en sus surcos, tu tumba ha de abrir / No ha nacido quien viva,

encadene / la que es esposa del grande Padilla / ta seras, y esa grey de Castilla / los que
!1733.

esclavos le habéis de servir
Catherine Clément sefiald que los roles asignados a las sopranos en las Odperas
romanticas eran habitualmente perfilados como ambiciosos, egoistas y superficiales. Sin
embargo, la figura de Maria de Pacheco no retine esas caracteristicas. Ademas es activa
y determina la accion, tanto en la tragedia como en la dpera, aunque solamente al final
de esta ultima se apropiara de las cualidades que nos la presentan como una mujer
independiente y plenamente duefia de su destino. Es ella la que simboliza la madre
patria y, tal vez por eso, cuando se presenta por si misma en el campo donde Fonseca y
Padilla estan a punto de batirse en duelo, ambos siguen su mandato, tomando sus
palabras como si fuera un igual -es decir, un hombre- el que las pronunciase: “Poco
noble es el rencor caballeros / Esa sangre que queréis verter con saia / No, no es vuestra

. ~ . . . 34
es de mi Espafa / Quien la vierta es un traidor”

. Es decir, es Maria quien les insta a
que luchen por la patria, acusandolos ademas de traidores. Padilla y Fonseca no dudan y

cantan al mismo tiempo: “Si a mi Patria la consagro / y a mi César y Sefior / A tu gloria

33 Mariano Romero Larrafiaga: Padilla o el Asedio de Medina,Madrid, Imp. de La Iberia Musical y
Literaria, 1845.

** Joaquin Espin y Guillén: Parte de estudio de Fonseca L’assedio di Medina, Archivo Personal de
Ramon Sobrino y Encina Cortizo.
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3 Y por si existiese alguna duda de que el rol de Maria se apropia de

y a tu honor
algunos de los valores que con mayor frecuencia han sido atribuidos a los hombres,
exclama: “Ese es el valor / Vuestra sangre asi es fecunda / Que a la patria da esplendor /
iAh! Yo misma si ¢l sucumbe / armando mis guerreros / defenderé¢ los fueros /con bravo

r 36
corazon’”.

La opera termina con Fonseca y Padilla deseando que la contienda se resuelva conforme
a sus deseos, mientras que Maria alude a la libertad de la naciéon y de todos sus
individuos: “Y clamaré a los reyes / Dictar iguales leyes / Que libre es mi nacion / Sed

Padres de los pueblos / Que vuestros hijos son / Si, la nacion™’.

En definitiva, el rol femenino de Maria de Pacheco no es el habitual en el género lirico
contemporaneo a la opera de Espin y Guillén, precisamente porque el interés por lograr
exaltar lo nacional motivd una configuracion y desarrollo del personaje distinto al

asignado habitualmente a la prima donna.

El perfil vocal de Maria de Pacheco

La partitura de Padilla no se conserva completa. Se dispone para su estudio de tres

nameros corales y la parte de estudio de Fonseca (el tenor), que incluye algunos

%> J. Espin y Guillén: Parte de estudio...
%% J. Espin y Guillén: Parte de estudio...
°7J. Espin y Guillén: Parte de estudio...
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numeros del primer y segundo acto’®. Los materiales consultados presentan influencia
de la dpera italiana: su estructuracion en actos divididos a su vez en cuadros, el uso del
lenguaje belcantista, coros de introduccion que abren los actos (y que todavia no
participan de la accion, sino que la comentan, en una influencia de la 6pera francesa
coetanea asumida por Donizetti y Bellini) y la presentacion vocal de los protagonistas
bajo la estructura de Scena ed aria (recitativo -acompagnato- y aria con forma bipartita,

cavatina -lenta- cabaletta -rapida).

Ninguno de los dos tenores tiene en esta Opera el perfil de tenor heroico tan habitual en
las operas italianas de la primera mitad de siglo, aunque si es cierto que Fonseca encaja
en lo literario en el rol comun del tenor que ama a una mujer prohibida. En esta dpera, el
personaje heroico no esta claramente definido, oscila entre Maria de Pacheco y Juan de
Padilla, pues soprano y baritono son los personajes protagonistas. Sin duda, esto es una
consecuencia directa de la tematica de la dpera y del asunto historico que se trata en
ella, pero también del interés de liberarse de la dependencia del canon operistico
italiano. Joaquin Espin estaba buscando una via alternativa para la composicion lirica en
espanol diferente a la zarzuela y alejada de las influencias operisticas externas, pero no

logré desarrollarla.

Desde esta perspectiva de la busqueda de un nuevo enfoque operistico, puede

entenderse que concibiese una scena ed aria un poco diferente para Maria de Pacheco.
. , 39 ~ , .

Tras el estreno parcial de la dpera en 18457, la prensa sefiald que el aria de la soprano

era de dificil ejecucion, y que existia un gran contraste “sorprendente y nuevo” entre la
y

¥ Aunque en la parte de estudio del tenor Fonseca se diferencian tres actos, en realidad, se esta aludiendo
a los tres cuadros que conformaban la dpera.

%% Gloria Araceli Rodriguez Lorenzo: “Joaquin Espin y Guillén (1812-1882): una vida en torno a la
opera”, Cuadernos de Musica Iberoamericana, 12,2006, pp. 74-77.
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entre cavatina y “la decidida y varonil cabaletta™®. Se desconoce a qué se alude
musicalmente mediante el adjetivo “varonil”, ya que no se conserva ese fragmento de la
partitura. Sin embargo, parece razonable que el estilo musical lo fuera, acorde con el rol
femenino cargado de autonomia y decisién que se habia asignado al rol de Maria de
Padilla, que se refleja en el contenido de un texto literario que integra elementos propios
del estereotipo masculino presentado como ejemplo del hombre espafiol, como la

obtencidn del honor mediante la muerte a través de la lucha con el enemigo.

El estudio de los materiales musicales conservados permite hablar de una extension
vocal de soprano entre do* y si’, aunque generalmente oscila en un ambito melédico de
octava, entre la*-la’. La forma en que esta elaborada la parte vocal de Maria de Pacheco
no necesita reflejar la evolucion psicologica de su personaje (como hard Verdi con Lady
Macbeth, unos pocos afios después, en Macbeth), y su desarrollo recuerda mas al
caracter de una soprano lirica y no al tipo de linea vocal propia de la mezzosoprano que
caracterizara la imagen de las mujeres fuertes e independientes de las dperas de finales
de siglo XIX. Siguiendo los estudios de Catherine Clément, el tipo de voz pensada para
Maria de Pacheco encajaria con la idea de una voz espiritual, una heroina que no muere
durante el transcurso de la accioén (como era habitual en el contexto operistico en el que
compuso su obra), y que pocas veces suele aparecer en la Opera ligada a la mujer*’. En
este caso resultaria util este enfoque, ya que a través de Maria de Pacheco se

simbolizaria la madre patria y el fervor con que el pueblo deberia amar su nacion.

40upolletin. Teatro del Circo. Padilla o El Asedio de Medina”, La Posdata, 1050, 1845, s. p.
1 Catherine Clément: “Through voices, History”, Siren Songs, Mary Ann Smart (ed.), Princenton and
Osford, Princenton University Press, 2000, p. 24.
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Reflexiones finales

La opera de Joaquin Espin y Guillén, con su tematica histérica, tocaba de manera
consciente uno de los temas que forman parte de nuestra identidad nacional, todavia
recordado y celebrado en la actualidad®. Padilla o el asedio de Medina se estrend
parcialmente en Madrid en 1845, pero nunca fue puesta en escena completa. A pesar de
ello, fue aclamada como la primera Opera espafiola, probablemente porque cumplia a
nivel ideoldgico alguno de los requisitos considerados indispensables para iniciar la
senda del género lirico nacional: la utilizacion de la lengua espafola y un argumento
perfectamente imbricado en el proceso de construccion de la identidad nacional. Lo que
resulta més llamativo es la eleccion de un episodio historico protagonizado por una

mujer, en detrimento del héroe Juan de Padilla.

Sin duda, podria haber utilizado estos hechos histéricos como fondo para desarrollar la
Opera (un aspecto que no era nuevo, ya que la 6pera nunca ha sido una fiel representante
de la realidad historica) y trazar un desarrollo argumental donde prevaleciese la trama
amorosa. Sin embargo, el papel de heroina que entonces eligieron Espin y Larrafiaga
para su opera distaba mucho de la heroina roméntica belcantista. Esa imagen femenina
de una mujer duefa de su destino, independiente, en la que se retinen aquellas
cualidades propias del hombre patridtico no era habitual en la primera mitad del siglo
XIX (y tampoco lo seria durante gran parte de la segunda mitad de este mismo siglo) en
el mundo literario, teatral y, mucho menos, musical, donde las protagonistas de las
Operas son mas afines a la imagen de la mujer heroina sufriente, que se sacrifica y que

tiene asignadas unas cualidades tradicionalmente asociadas con el estereotipo femenino.

42 Sobre la elaboracion y reelaboracion del mito de los comuneros, véase: Enrique Berzal de la Rosa, Los
comuneros. De la realidad al mito, Madrid, Silex, 2008.
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Por ello, se sugiere que la influencia de la tragedia La viuda de Padilla de Francisco
Martinez de la Rosa fue determinante en la orientacion de la trama argumental y de los

personajes, especialmente, el de Maria de Pacheco.

Desarrollada dentro del formato operistico en boga, Padilla refleja la busqueda de un
nuevo camino operistico alejado de las convenciones de la 6pera roméantica italiana: el
nimero de personajes es menor, no existen escenas de enajenacion o la locura (utilizado
como recurso dramatico, como sucede en La sonnambula o [ Puritani, ambas de
Bellini); si se introduce el rol femenino de una mujer fuerte que determina la accion,
pero bastante alejado de lo que sucedia en las Operas italianas del momento. Si
pensamos en algunas de las 6peras italianas mas conocidas en Madrid, encontramos que
en L’italiana in Algieri (de Rossini) se nos presenta a Isabella como una mujer
manipuladora, que utiliza sin miedo todas las posibilidades a su alcance para poder
liberar a su amante Lindoro”. En la Norma de Bellini, el papel femenino es
determinante en la trama argumental pero en ella es nuevamente el amor es el eje
central de toda la 6pera (a pesar de los valores relacionados con la autodeterminacion
tanto individual como colectiva que transmite la 6pera). Es mas frecuente encontrar un
perfil de una mujer dura, que no es madre, como sucede con el rol femenino creado por
Verdi para Macbeth, donde la ambiciosa y cruel Lady Macbeth guia el destino terrible
de su marido y el suyo propio. Como Maria de Pacheco en la 6pera Padilla, no tiene
obligaciones familiares, y ello le permite enfrentarse libremente a su destino (el que
ellas eligen) y, en definitiva, actuar tal y como lo haria un hombre. Sin embargo, el
perfil de Maria de Pacheco se aleja de todos estos roles al convertirse su actuacion en la

trama en un ejemplo de patriotismo a seguir por todos los individuos.

* Sara Zamir: “The principle of the eternal-feminine in Rossini’sL’italiana in Algeri: Isabella as
theltaliansuper-woman”, Anuario Musical, n° 66, 2011, pp. 165-180.
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Hasta finales de siglo no encontraremos un ejemplo de rol femenino capaz de asumir la
venganza y adoptar posiciones politicas, y aparecera inmerso en un contexto
sociocultural, politico y musical completamente diferente al de mediados de siglo.
Estard ligada esa imagen a la voz de mezzosoprano, un tipo de voz que todavia no
encontramos en Padilla y que tiene mas afinidades con el tipo de voz espiritual ya
comentado. Aun asi, se aprecia como a pesar de los intentos por crear algo nuevo, el
lenguaje musical todavia no acompaia en este caso el desarrollo compositivo, y habra

que esperar a que vaya transcurriendo el siglo para encontrar otras vias liricas posibles.

La eleccién de un tema historico completamente desligado de la imagen estereotipada
de la identidad musical espafiola fuera de nuestras fronteras (lo andaluz, que pervivia en
la tonadilla dieciochesca), la utilizacion de un lenguaje musical que no se identificaba
con lo pintoresco ni podia relacionarse con la vision orientalista que de Espafia tenian
los roménticos europeos, y la personalizacion simbodlica de la madre patria mediante la
imagen de una heroina cuyo perfil hibrido oscilaba entre la mujer espiritual y un tipo de
mujer independiente y autosuficiente que no era habitual en la sociedad decimonodnica
(y que no se refleja en el perfil vocal de Maria de Pacheco), no contribuy6 a que la
opera de Joaquin Espin funcionase como una posible via para desarrollar el género
lirico nacional, a pesar de haber sido denominada por sus contemporaneos como la

primera Opera espanola.
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