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Joaquin Espin y Guillén (1812-1882):
una vida en torno
a la 6pera espanola

Este articulo pretende mostrar la vinculacion de Joaquin Espin y Guillén con las dificultades
para la creacién de la pera espafiola, estudiando su trayectoria musical en el Madrid decimonéni-
co y analizando las criticas musicales y demas articulos que escribié durante toda su vida, sobre
todo, aquellos publicados en la revista musical que él mismo fundé y dirigié en la década de los
cuarenta, La Iberia Musical.

The aim of this article is to explain Joaquin Espin y Guillen’s connection to the issue of the creation of
Spanish opera, examining his career in nineteenth-century Madrid and analysing the music criticism and the
rest of the articles he wrote during his lifetime, especially those published in the music journal he founded dur-
ing the 1840s, La Iberia Musical.

La figura del compositor, critico y musicografo Joaquin Espin y
Guillén carece de investigaciones de referencia con alguna excepcion!.
En este trabajo expondremos el resultado de recientes investigaciones
relativas a su implicaciéon en la vida musical contemporanea como crea-
dor e idedlogo a favor de la creaciéon de la 6pera nacional.

Primeros anos de formacion

Se encontraba Joaquin Espin y Beltran camino de Burgos, cumpliendo
con su deber como Sargento del Regimiento de Infanteria de Carifiena
del Ejército Nacional, cuando su mujer, Josefa Guillén e Igual, se puso de
parto en Velilla de Medinaceli (Soria). Alli nacié Joaquin Espin y Guillén,
el 3 de mayo de 18122, cuando todavia Espana sufria las consecuencias de
la Guerra de la Independencia. Los datos sobre su infancia son escasos;
segn recoge Antonio Pena y Gofi, sus primeros afios transcurrieron con
sus abuelos paternos, en Cuzcurrita, La Rioja, y mas tarde, con sus padres.
Sus estudios musicales, mas alla de lo que aprendiese de su padre, que sir-

1 Véase Ramon Sobrino Sinchez: “Espin y Guillén, Joaquin”, Diccionario de la Miisica Espariola ¢ His-
panoamericana, Madrid, SGAE, 1999,Vol. 4, pp. 771-774.

2 Soria, Archivo Diocesano de Burgo de Osma, Libro de bautismos (1767 al 1851), f. 158, ref. 509/2
(E-OS).
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vid en el ejército con oficio de organista, los recibié de José Aramburu,
organista de la catedral de Santo Domingo de la Calzada (La Rioja), que
le ensenié solfeo y 6rgano. Posteriormente se traslad6 a Burgos donde con-
tinud su formaciéon con los organistas Vicente Pueyo y Ciriaco Olave, a
pesar del desagrado de su padre quien queria que se dedicase a la aboga-
ciad. Perteneci, por tanto, a la Giltima generaciéon de musicos formados en
las capillas eclesiasticas antes de la aplicacion de las sucesivas desamortiza-
ciones producidas a partir de 1835. En 1831 viaj6 a Burdeos (Francia) para
perfeccionar su formacién durante nueve meses con el pianista Hoffmann,
perteneciente a la escuela de Czerny, Hummel y otros; este viaje al extran-
jero comenzaba ya a ser habitual en el periodo de formacién de sus con-
temporaneos y sera frecuente en la siguiente generacion.

A su regreso de Francia, Espin se presentd a las oposiciones a la plaza
de organista en Santo Domingo de la Calzada y tras superar positiva-
mente el examen junto con otro aspirante, la oposicion fue anulada por
una irregularidad de caricter administrativo*. Por esta circunstancia, se vio
obligado a opositar de nuevo pero, a falta de examinador, hubo de hacer-
lo en la catedral de Calahorra donde no le consideraron capacitado para
desempenar la plaza convocada’. Se trasladd entonces a Madrid y conti-
nu6 alli sus estudios, ingresando en 1833 como alumno externo en el
Real Conservatorio de Musica y Declamacidn, donde recibié clases de
piano y acompanamiento de Pedro Pérez Albéniz® y de canto del que
fuera primer director del Conservatorio, el tenor italiano Francesco
Piermarini’. En dicho centro asistié también a las clases de composicion
impartidas por Ramoén Carnicer aunque durante poco tiempo, ya que
tanto ¢l como Manuel Suarez, Pedro Camil y Ratael Botella fueron
expulsados de la misma por Real Decreto, en enero de 183483.

Desde su llegada a Madrid, Espin traté6 de procurarse algin dinero
impartiendo clases de canto y piano, y comenzé a frecuentar distintos salo-
nes aristocraticos matritenses.Y sera también en la capital de Espana donde
Espin contraiga matrimonio, el 29 de enero de 1836, con Josefa Pérez

3 Antonio Penia y Goni: La dpera espaiiola o la miisica dramatica en la Espaiia del siglo XIX, Madrid,
Imprenta de El Liberal, 1881, pp. 248-249. Reedicién: Madrid, ICCMU. 2004.

4 Logrono, Archivo Eclesiistico Catedral de Santo Domingo de La Calzada, Actas Capitulares, Ext.°
(5-1X-1832), (E-SA)

5> Logrono, Archivo Eclesiastico... Ext. © (22-1X-1832), (E-SA).

6 Madrid, Archivo del Real Conservatorio de Musica, Libro de Actas de la_Junta Facultativa del Real
Conservatorio de Misica de Maria Cristina, 1830-1835, (13-XII-1833), pp. 27-29, (E-Mc).

7 Madrid, Archivo General de la Administracion, Leg. 1796, Exp. 27.

8 Madrid, Archivo del Real... Libros de notas mensuales que dan los sefiores maestros del Conservatorio de
miisica Maria Cristina de la conducta y aplicacion de los alumnos de sus respectivas clases. (E-Mc)
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Colbrand?, sobrina de la cantante Isabel Colbrand, primera esposa de R ossini;
gracias a esta union, Espin comenzo a ser conocido en la capital como “il
nipote di Rossini” 19, De este matrimonio nacieron cuatro hijos: Joaquin
Espin y Pérez de Colbrand, nacido el 8 de abril de 18371, que llegaria a ser
reputado director de orquesta en foros internacionales; Julia, tan s6lo un ano
menor que él —nacida el 18 de noviembre de 183812—, que harfa carrera como
prima donna visitando los principales teatros europeos y fue amante del poeta
romantico espanol Gustavo Adolfo Bécquer!3; Josefina y Ernestina, de las
que —segun los datos conocidos en la actualidad— s6lo aquélla, nacida el 2
de septiembre de 184014, cultivd durante su adolescencia la carrera artistica.
Es en esta época cuando Espin comienza a participar en las principa-
les instituciones y asociaciones artisticas, sin el apoyo de las cuales no se
habria desarrollado la zarzuela, el sinfonismo o la misica de cimara. Entre
1838 y 1842 fue Presidente de la Secciéon de Mdsica del Liceo Artistico
y Literario, institucion que reunid a los mejores intelectuales y artistas del
Madrid romantico, como Espronceda o Ventura de la Vega en el ambito
literario, y Mariano Rodriguez de Ledesma o Pedro Pérez Albéniz en el
ambito musical!5, y en la que ofrecieron conciertos al pablico madrilefio
dos de los mas afamados pianistas romanticos, Liszt y Thalberg!®.Y perte-
neci6 al Museo Matritense —en el que fue maestro desde 184117 y con el
que colaboré hasta 184518— el Instituto Espafiol —donde desempefi6 el
cargo de Vicepresidente de la Seccion de Mdasica durante dos afios desde
su fundacién— o el Museo Lirico, donde en 1842 también fue nombrado
Presidente de la Seccion de Musical®. En estos foros estrend Espin algu-
nas de sus composiciones para voz y piano, como Il palpito di’l cor?), estre-

9 Madrid, Archivo Histérico Diocesano. Iglesia de la parroquia de San Marin, Libro de matrimonios
(1836-1844), L° 42.

10 Rafael Mitjana: Historia de la miisica en Espaiia (Arte Religioso y Arte Profano), |Enciclopédie de la
Musique et Dictionnaire du Conservatoire, Paris, 1920], Edicion espanola: Madrid, INAEM, 1993, p. 437.

11 Madrid, Archivo Histérico Diocesano, Libro de bautizos desde 15 de agosto de 1836 a 29 de diciem-
bre de 1840.

12 Madrid, Archivo Historico Diocesano, Libro de Bautizos que da comienzo en diciembre de 1838 hasta
fin de 1843.

13 Jestis Rubio: “Gustavo Adolfo Bécquer y Julia Espin: los dlbumes de Julia”, El Gnomo, 6, Zara-
goza, Imprés Servei, 1997.

14 Madrid, Archivo Historico Diocesano, Libro de Bautizos que da comienzo en diciembre de 1838 hasta
fin de 1843.

15 José Subira: Historia de la milsica espaiiola e hispanoamericana, Barcelona, Salvat. Editores, S. A., 1953,
p. 671.

16 Mariano Soriano Fuertes: “Liceo de Madrid”, La Iberia Musical y Literaria,9, 1842, pp. 61-63.

17 Madrid, Archivo del Real... Leg. 4, Exp. 18, (E-Mc).

18 Anénimo: S. t., Revista de Teatros, S. n., 1845, S. p.

19 Celsa Alonso: La cancién lirica espaiiola en el siglo XIX, Madrid, ICCMU-SGAE, 1998, p. 204.

20 E] Filarménico: “Museo Lirico, Literario y Artistico”, La Iberia Musical, 24, 842, p. 95.
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nada en el Museo Lirico, o El
Serrano, canciéon espanola con
texto de Tomas Rodriguez
Rubi?!, estrenada en 1843 en
la Sociedad La Unidn, a la que
Espin pertenecia desde 184222,
En estos afios encontramos tam-
bién el estreno de nuevos titu-
los en algunos teatros de la ca-
pital, como la cancién La Al-
deana, con poesia de Manuel
Bretén de los Herreros, canta-
da por la Perelli en el Teatro de
la Cruz en 1842, con extraor-
dinario éxito;y la cancidn espa-
nola La Caprichosa, que la Ga-
riboldi cant6 en las dos tltimas
; ; representaciones de Il Barbiere

Joaquin Espin y Guillén (Ar ICCMU) di Siviglia en 1843 en el Teatro

del Circo?3.

Los anos siguientes los dedicd Espin a clamar por la creacion de la
Opera espanola; publicéd y dirigié durante cinco anos La Iberia Musical y
Literaria, compuso Padilla o el asedio de Medina, 6pera en dos actos,y estu-
vo a punto de conseguir figurar al frente de una compania lirica creada
para conseguir el establecimiento de la 6pera nacional. En este sentido, en
1855 firmd, entre otros, un manifiesto elevado al gobierno, pidiendo la
proteccion del drama lirico nacional v, al final de su vida, retomo su acti-
vidad como critico musical reivindicando la creacion del género operis-
tico espafiol. Mientras tanto trabajé como maestro de coros en el Teatro
Real durante varias temporadas; y ya en la década de los cincuenta, com-
puso cuatro zarzuelas, considerando que el nuevo género de la zarzuela
grande seria una posible via de creacion de la Opera nacional. Ademas
desempend su plaza como organista de la Real Capilla y su catedra de
solfeo en el Real Conservatorio de Musica y Declamacion, entre otras
actividades.

21 Anénimo: “Crénica Nacional”, La Iberia Musical y Literaria, 14, 1843, p. 112.
22 M. V.: “Sociedad de la Unién”, La Iberia Musical y Literaria, 9, 1842, pp. 69-70.
23 Anénimo: “Crénica Nacional”, La Iberia Musical y Literaria, 23, 1843, p. 183.
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Problemas de la Opera espafiola en la década de los cuarenta a
través de las paginas de La Iberia Musical

Desde principios de siglo XIX se sucedieron las polémicas en torno
a la creacion de la 6pera nacional, polémicas que se extendieron duran-
te todo el siglo intentado sentar las bases para la creaciéon de la 6pera
espanola desde el ambito tedrico. La necesidad de liberarse de la depen-
dencia italiana que se arrastraba desde finales del siglo anterior se vio
agravada por el estreno de L’Italiana in Algeri de Rossini en Barcelona
en 1815, iniciando lo que Manuel Bretén de los Herreros denomind
“furor filarmoénico”, y por la creacion del Real Conservatorio de
Mdsica de Maria Cristina, que se convirtid en una plataforma de ense-
nanza para la 6pera italiana. A todo ello es necesario afadir la dificultad
de componer Opera en lengua castellana, la inexistencia de un nuevo
modelo formal al apartarse del canon italiano, y la carencia de apoyo
gubernamental.

Los compositores se enfrentaron a esta situacién bien componiendo
dentro del modelo operistico italiano del primer romanticismo, caso de
Manuel Garcia o Ramén Carnicer, bien intentando buscar un camino
propio asentado los numerosos estudios de caracter tedrico que iban sur-
giendo en torno al tema de la dpera espanola. Espin y Guillén, aunque se
adentr6 en la praxis a través de la composicion de su 6pera Padilla o El
Asedio de Medina, dedico sus esfuerzos de forma continuada a la reflexion
tedrica, fundando para ello en la década de los afios cuarenta La Iberia
Musical.

La Iberia Musical es la primera revista musical de nuestro pais, pudien-
do considerarse entre sus antecedentes dos revistas madrilenas, las Cartas
Espaiiolas y El Artista. Las Cartas Espaiiolas, que comenzaron a publicarse
en Madrid en 1831, bajo la direccidon de José Maria de Carnerero, pre-
senta ya clerta actividad critica relatando las funciones musicales de la
corte; aunque es en la publicacion continuadora de ésta, La Revista
Espaiiola, donde encontramos una conciencia critica mucho mas defini-
da. El Artista (Madrid, 1835) contd con una secciéon musical mas amplia
que las anteriores, a cargo del compositor Santiago Masarnau, donde
localizamos una presencia importante de articulos de critica musical; en
El Artista encontramos las primeras reivindicaciones a favor del drama
lirico nacional. En este contexto nace La Iberia Musical, revista pionera
que iniciard toda una lista de publicaciones periddicas dedicadas a la
musica, siendo quiza la Gaceta Musical de Madrid, publicacion aparecida en
la década de los cincuenta bajo la direccién de Hilarion Eslava, la que mas
acuse su influencia.
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La Iberia Musical, que vio la luz el 2 de enero de 184224, se convirtid
ya en su primer afio de vida en La Iberia Musical y Literaria, colaborando
en ella poetas y dramaturgos destacados, como Juan Martinez Villergas o
José Zorrilla, revelando una concepcion totalizadora del arte musical
segin la concepcidon romantica europea, donde la relacidon musica/litera-
tura se convierte en caracteristica de la nueva sensibilidad romantica. La
revista se publicé al menos entre 1842 y 1846, periodo harto dilatado a
pesar de las lamentables condiciones econdmicas que vivia el pais tras una
Guerra Carlista recientemente finalizada, convirtiéndose en esos afios no
solo en verdadero baluarte de la 6pera espanola frente al predominio de
la lirica italiana en los teatros de nuestro pais. Es destacable en este senti-
do su constante actividad critica dedicada a la Opera italiana desde su crea-
cién y a la 6pera espanola a partir del segundo afno de publicacién, y la
inclusion de suplementos musicales, llegando incluso a implicarse en la
organizacién de ciertas veladas musicales con el fin de promover la crea-
cién y establecimiento de la 6pera nacional.

Espin utiliz6 las paginas de su revista para denunciar pablicamente los
males endémicos que sufria la musica en Espana y por ello, todo lo publi-
cado en La Iberia estaba impregnado de esa conciencia reivindicadora que
llevé a sus redactores a reclamar proteccidon para la musica espaniola en
general, y para el drama lirico nacional en particular.

De sus escritos se desprenden las principales causas que considera inhi-
bidoras de la instauracién y desarrollo del drama lirico nacional. La pri-
mera, segin Espin, seria la importancia que ostentd la musica eclesiastica
en Espafia durante el siglo XVIII, que tuvo como fatal consecuencia la
formacién de compositores para el ambito religioso, pues las capillas
musicales fueron durante siglos el principal sistema de ensefianza musical
y el mas importante medio de vida para la mayoria de musicos espafio-
les. Esta circunstancia, agravada por la prohibicién expresa de no trabajar
en el ambito de la masica lirico-profana, paraliz6 el posible desarrollo del
género lirico a principios de siglo XIX, en un momento en el que era
factible ya que “estaban en toda su boga las fonadillas, zarzuelas y opere-
tas”?5 las cuales podian tomarse como base para su creacion26.

Una segunda causa que, en opinioén de Espin, habria impedido el naci-
miento de la dpera espanola seria el desarrollo de las desamortizaciones
de Mendizabal, causantes, en cierta medida, del sentimiento pesimista que

24 Joaquin Espin y Guillén: “Introduccion”, La Iberia Musical, 1, 1842, pp. 1-2.
25 J. Espin y Guillén: “Del arte lirico-dramatico en Espafia”, La Iberia Musical y Literaria, 1, 1844,

pp. 1-2.
26 El caso de Hilarién Eslava no lo valora Espin por estrenar sus Operas tras la “invasion rossiniana”.
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invadid a los musicos espanoles de la primera mitad del siglo. Espin se
lamenté continuamente de la precaria situaciéon en la que vivian los
musicos “cesantes”, procedentes de capillas musicales de toda Espafa y
consideraba que con la desamortizacién de la mayoria de los monasterios
e iglesias se habia cercenado el sistema de ensefianza musical mas impor-
tante del pais.

La “invasion rossiniana” supondria la tercera causa de la situacion en la
que se encontraba en los anos cuarenta el género operistico nacional. En
su opinion, la influencia italiana en la época en la que podria situarse el
nacimiento de la Opera espanola era irrelevante; pero con la llegada de las
obras de Rossini a Espafa se produjo un cambio en el gusto musical que
modificé la demanda musical de los diletantti. A partir de entonces el
“furor filarmoénico” condiciond la producciédn lirica de los compositores
espafioles hasta el punto de imposibilitar el desarrollo de la 6pera nacio-
nal. Esta era una opinién generalizada en la prensa madrilena?’.

La carencia de proteccidon gubernamental a las empresas de los teatros
e incluso a los musicos espanoles era, segin su opinidn, fruto del apoyo
que se dispensaba en nuestro pais a los musicos extranjeros, fundamental-
mente italianos, y, por tanto, una de las consecuencias de la moda italiana
que se impuso con la llegada de las composiciones del “Cisne de Pesaro”,
continuada mas tarde con el estreno de nuevos titulos del repertorio de
Bellini, Donizetti o Mercadante.

En su intencién de ser exhaustivo en el anilisis de la realidad, Espin
enumera una cuarta causa que trabaja contra el establecimiento de la 6pera
espafiola: el Real Conservatorio de Mdsica de la Reina Maria Cristina.
Centro de referencia de la educaciéon musical del pais, Espin lo critico
duramente tanto por sus defectos organicos como por la falta de apoyo a
la Opera espanola, ya que se convirtié en un reducto de italianismo, opi-
nioéon, por cierto, también frecuente en la prensa madrilefia coetanea?s.

Todas estas circunstancias habrian generado, siempre en opiniéon de
Espin y Guillén, un profundo complejo de inferioridad en el ambito
musical frente a la pujanza de otros paises de nuestro entorno europeo,
circunstancia que dificulté también el desarrollo de un género lirico
nacional propio. En este sentido, es frecuente que Espin defienda en sus
articulos la capacidad de los compositores espafioles para componer 6pera
nacional, senal6 ademas algunos de los escollos que tenian que vencer

27J. M. de Andueza: “Opera Alemana, Italiana y Espaiiola. Articulo IV. Opera Espaiiola”, Revista de
Teatros, 2* Serie, Tomo II, Entrega 3%, p. 17. )

28 Véase Eugenio Gémez:“Don Pedro el Cruel o Muerte de don Fadrique. Opera de don Hilarion Esla-
va”, La Filarmonia, 7, 1843, p. 25.
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para dedicarse a la composicion lirica, como la falta de medios econémi-
cos y la carencia de apoyo por parte de las empresas, que rehusaban en
muchos casos poner en escena el trabajo de los musicos espafioles por
miedo a un fiasco. Es relevante en este sentido el Gltimo articulo que
dedica expresamente a la 6pera espanola en 1845, donde describe con un
tono mas agrio como el género lirico en Madrid pertenecia por entero a
los italianos?”.

Una vez senaladas las causas, Espin trata de configurar un programa de
objetivos necesarios para la creacion del drama lirico nacional. En su opi-
nidn, es necesario que el Conservatorio se convierta en referente de otros
centros educativos y facilite el desarrollo de la Opera espafola. Resulta
indispensable para su objetivo la formacién de cantantes liricos que pue-
dan dominar el canto en su lengua materna, llegando a sugerir, incluso, la
creacidén de una “escuela especial de canto dramatico”3, ya que los ita-
lianos se negaban a cantar en otro idioma que no fuera el suyo. Proponia
para ello una especie de educacién integral que incluiria una formaciéon
puramente musical —técnica vocal, armonia y algunos principios de com-
posicion—, otra teatral, lingiiistica —referida a un conocimiento exhausti-
vo del idioma en el que tuviesen que cantar— y humanistica, con el fin de
que pudiesen interpretar mejor sus papeles.

La necesidad de cantar en castellano iba intrinsecamente unida al tema
de la idoneidad de nuestra lengua para la composicién operistica. Esta
cuestion ya habia generado diversos estudios tedricos y polémicas perio-
disticas3!; en 1840 el opusculo titulado Opera espaiiola. Ventajas que la len-
gua castellana ofrece para el melodrama...32 senalaba tres problemas funda-
mentales para la creaciéon de la 6pera nacional, también asumidos por
Espin y Guillén: la falta de ensefianza para formar cantantes y actores de
calidad, la presencia en los teatros de zarzuelas y tonadillas, y la falta de
apoyo econdmico al nuevo espectaculo. A pesar del interés y la polémica
del tema y de la actividad tedrica desarrollada en torno a él, la aptitud de
la lengua espafola para el drama lirico era todavia en la década de los cua-
renta un tema no solventado. El propio Espin le dedicé un extenso arti-
culo donde explicaba las relaciones entre el idioma materno y la musica

29 Zampa:“La épera en Madrid”, La Iberia Musical y Literaria, 16, 1845, p. 62

30 . Espin y Guillén: “De la 6pera espafiola y su importancia (conclusion). III”, La Iberia Musical y
Literaria, 63, 1844, pp. 249-250.

31 Véase Origen y progresos de las dperas o sea Noticias filarménicas, 1832, y Sinibaldo de Mas: Sistema
musical de la lengua castellana, Barcelona, 1832.

32 José Rius: Opera espariola. Discurso en el que se demuestra la necesidad y conveniencia de la dpera nacio-
nal y se prueban por principios de ortologia, prosodia y arte métrico, las eminentes cualidades de la lengua castella-
na para la miisica y el canto, Barcelona, 1840.
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para demostrar que la lengua espafiola era tan idénea para el canto como
la italiana33. La dificultad que Espin encontraba, no radicaba en la utiliza-
cidon de la lengua espafiola, sino en escribir un buen libreto, llegando a
sefialar las tres dificultades principales a las que el literato se debia enfren-
tar a la hora de crear un texto lirico adecuado: la versificacion, la estruc-
turacion del drama y la elaboracién de un libreto sin concesiones a lo ita-
liano; por ello era imprescindible que libretistas y compositores trabajaran
juntos en favor de la 6pera espanola.

Otro aspecto que, a su juicio, necesitaba solucionarse era el de la ense-
nanza de la composiciéon. El Conservatorio debia formar compositores
para la creacion del drama lirico nacional, pero esto no sucedia ya que la
catedra de composicion, en poder de Ramoén Carnicer, estaba marcada
por el canon operistico italiano. Espin senala las aptitudes que los com-
positores poseen para desarrollar un género lirico autdctono pero advier-
te también de la ardua tarea a la que se enfrentaban inmersos como esta-
ban en una Espafia decimonoénica “invadida” por la musica italiana, donde
no contaban con el apoyo del gobierno, ni de las companias liricas y tam-
poco con el de la instituciones musicales, lo que en muchas ocasiones les
obligaba a traducir sus obras al italiano para poder obtener algiin benefi-
cio. Como ejemplo, recordemos como la prensa se hace eco de esta situa-
cién, anunciando en 1845 que Saldoni piensa traducir su 6pera Boabdil al
italiano para su estreno®.

También denuncié Espin y Guillén de manera casi sistematica la falta de
apoyo por parte de las empresas de los teatros y del gobierno hacia los com-
positores espanoles; a las empresas de los teatros les recriminé su predilec-
cién por los musicos italianos para formar las companias liricas y la facili-
dad con que permitian la mutilacién de las partituras —llegando a transpor-
tar toda la obra en caso necesario o a suprimir nimeros completos, etc.—
junto con el escaso decoro que demostraban al poner una 6pera en esce-
na, permitiendo a las principales partes de las companias interpretar la par-
titura ad libitum, de modo que podian anadir adornos o suprimir piezas de
la Opera por la dificultad que entrafiaban y que en muchos casos, eran
suplantadas por otras que no tenian relaciéon con el drama lirico en cues-
t16n. Paraddjicamente, las canciones de Espin y Guillén que hemos comen-
tado en el epigrafe anterior fueron estrenadas en los teatros de Madrid en
similares circunstancias, al ser intercaladas en obras de otros autores.

33 Miguel Agustin Principe también se ocupd de este tema y remiti6 a La Iberia Musical, 15, 1842,
pp. 58-59, un articulo en el que proponia la creaciéon de un pentagrama prosddico para anotar el tipo
de declamacion que podia emplearse en los dramas liricos.

3% Anénimo: La Posdata, 1845, S.t., S. p., S. n.
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El éxito de la instauracidn de la dpera espanola como espectaculo tea-
tral dependia, en gran medida, de las preferencias del pablico. Espin escri-
bi6 varios articulos sobre “el ambiente frivolo de los salones”>. En ellos
reflej6 cémo el mundo filarmoénico se encontraba en una situaciéon de
mediocridad general, lo cual impedia alcanzar el nivel musical adecuado
y el desarrollo del drama lirico espanol. Se hace necesario, pues, educar,
“civilizar musicalmente”, como diria él, o “filarmonizar”, como dira Velaz
de Medrano unos diez afios mas tarde, a los espectadores que acuden a la
opera. Podemos decir que La Iberia Musical y Literaria estaba pensada con
este fin tanto en cuanto su objetivo era facilitar el nacimiento de la
coyuntura necesaria para la creaciéon y desarrollo del drama lirico nacio-
nal. Por ello, la revista incluia articulos de informacién musical con el fin
de aumentar los conocimientos musicales de los filarmoénicos espanoles.
Los articulos biograficos fueron utilizados para intentar reconstruir una
historia de la musica olvidada por espafoles y extranjeros, para que el
publico pudiese desarrollar a partir de esta “base biografica” una idea
general de la pasada y presente historia musical de Espana. Por otra parte,
se ofrecié una historia musical de Espana —a cargo de Hilariéon Eslava y
Mariano Soriano Fuertes— que, aunque breve, cumplié el objetivo busca-
do: difundir al mayor ntimero posible de espanoles una historia que habia
sido relegada a un segundo plano por la invasion de la lirica italiana y des-
truir asi esa vision pesimista sobre el acontecer musical espafiol. Espin y
Guillén empled, por tanto, la publicaciéon como plataforma desde la cual
era posible apoyar y proteger la Opera espafola y, al mismo tiempo,
ampliar el bagaje musical del puablico en cuestiones liricas, facilitando
ademas la comprension del género lirico.

Los suplementos musicales y los conciertos fueron también concebi-
dos por él como un medio para “educar” musicalmente a los espafnoles;
en el primer caso, se repartid, sobre todo musica para voz y piano. Con
el transcurrir de los aflos la cantidad de musica espafiola incluida en
dichos suplementos alcanz6 tanta importancia como la italiana; los suple-
mentos fueron utilizados para favorecer la situacién de la masica nacio-
nal, introduciendo poco a poco en la sociedad contemporanea composi-
ciones de autores espafoles, invitindolos de este modo a experimentar en
la composiciéon de musica vocal en lengua materna; al mismo tiempo, les
proporcion6é un medio para que pudiesen dar a conocer sus obras al
publico, algo que dificilmente sucedia teniendo en cuenta que todas
aquellas composiciones que no encajasen dentro del canon musical ita-

35 Celsa Alonso: La Cancién lirica..., p. 207.
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liano eran rechazadas por editores, empresarios y cantantes por miedo a
un posible “fiasco espanol”, como decia Espin y Guillén. Fueron, por
tanto, un revulsivo para los creadores al ver que sus obras tenian cabida en
la edicidén musical espafiola.

En plena década moderada y a escasa distancia de que estallase la
Segunda Guerra Carlista, se organizaron desde La Iberia Musical y Literaria
una serie de conciertos que fueron bien acogidos por el publico en gene-
ral. Nacieron con la intencién expresa de promover la musica de factura
espanola’®, facilitando del mismo modo un espacio donde los composi-
tores tuviesen ocasiéon de estrenar sus obras; por otro lado, estos concier-
tos sirvieron de “laboratorio” musical en el que poder experimentar las
posibilidades que el propio idioma ofrecia y se convirtieron en un medio
eficaz para lograr que parte de la sociedad filarmoénica se acostumbrase a
la audicién de obras en lengua materna.

Se verificaron en total cinco conciertos durante 1844 y habia progra-
mado al menos uno mas para 1845; todos ellos se celebrarian durante el
ano, con excepcion de la temporada estival. Muchos de los intérpretes
provenian del mundo lirico profesional, caso de Bonetti —director de la
orquesta del Teatro del Circo—, la cantante Gariboldi, la Basso-Borio o el
tenor Salas —los tres pertenecientes a la compania lirica de dicho coliseo—;
tampoco hay que olvidar la participacidon de grandes escritores contem-
poraneos, como el poeta y dramaturgo Zorrilla o el costumbrista
Modesto Lafuente. A la vista de las personalidades que tomaron parte en
estos conciertos, confirmamos que Joaquin Espin y Guillén era ya enton-
ces una figura influyente dentro del mundo artistico madrileno; la pre-
sencia del ministro Narvaez en uno de los conciertos asi lo ratifica’’. El
grueso de los programas estaba dedicado a la masica lirica, 6pera italiana
y canciones espafiolas principalmente, con idéntico protagonismo.

Padilla o El asedio de Medina, una o6pera espanola en la década de
los cuarenta

A pesar de que la preocupacion por la creacidn y establecimiento de
la 6pera espanola invade y caracteriza todos los escritos de Zampa —pseu-
donimo que Espin utilizd para firmar sus articulos en ocasiones— y su
periddico, en ninglin momento se traté6 con profundidad cuiles debian

36 Andénimo: “Prospecto”, La Iberia Musical y Literaria, 1, 1844, S. p.
37 Anénimo: “Tercer concierto de La Iberia. Stabat Mater de Rossini”, La Iberia Musical y Literaria,
27, 1844, pp. 105-106.



74  Cuadernos de Musica Iberoamericand. VOLUMEN 12, 2006

ser los parametros puramente musicales necesarios para la composiciéon
del drama lirico nacional. Lo mas habitual era que criticase la falta de ori-
ginalidad de los compositores espanoles al adoptar el modelo operistico
italiano del primer romanticismo caso de Ipermestra de Saldoni, Opera que
goza de una reposicion, en 184338, o Las Treguas de Ptolemaida de Eslava,
lamentandose de esa necesidad de nuestros musicos de componer musi-
ca sobre textos italianos, que se extendera durante casi todo el siglo XIX
al convertirse en imprescindible condicidon para poder ver representadas
sus obras en los coliseos nacionales.

En un articulo critico publicado en 1846 encontramos un texto que
incluye lo mas parecido a una declaracién acerca de las caracteristicas
musicales que debe poseer una dpera espafiola: materia dramatica de inte-
rés; cantos sencillos, en cierto modo deudores del bel canto italiano pero
con alguna novedad ligada a la musica espafola; y evitar en lo posible las
reminiscencias de la Opera italiana, sobre todo en la instrumentacién3®.
Pero, en realidad, los escritos de Espin revelan como en la década de los
cuarenta todavia se desconocen cuales son las caracteristicas musicales
concretas que debe poseer el drama lirico nacional*, desviandose el
debate en las publicaciones periddicas hacia la carencia de infraestructu-
ras musicales o la aptitud de la lengua espanola para el canto lirico.

Si Espin fue parco en explicaciones técnicas sobre su “ideal” de 6pera
espanola, su compromiso con la implantacién del género le llevo a escri-
bir no soélo diversas canciones, como ya hemos comentado, sino también
una Opera espanola en dos actos titulada Padilla o El asedio de Medina, cuyo
primer cuadro del primer acto fue estrenado con éxito el 9 de julio de
1845, en el Teatro del Circo de Madrid.

Las primeras referencias que hemos localizado de la existencia de la
obra no la definen como Opera, sino como zarzuela, manifestando una
clara confusiéon terminologica que parte de la inexistencia entonces de
obras liricas en castellano, no siendo dentro del molde de la zarzuela.Ya en
la Revista de ‘Teatros se indicaba que dentro de una funcién a beneficio de
los presos politicos, se estrenaria una zarzuela de Gregorio Romero
Larrafiaga —autor del libreto— y Joaquin Espin y Guillén*!; a ella se referi-
ra como tal esta publicacion hasta un mes antes del estreno, momento en

38 J. Espin y Guillén: “Critica Musical. Teatro del Circo”, La Iberia Musical y Literaria, 25, 1843, pp.
192-194.

39 Anénimo: “Critica Musical”, La Iberia Musical, 22, 1846, p.174.

40 7. M. Andueza: “Opera Alemana, Italiana y Espafiola. Articulo IV. Opera Espafiola”, Revista de Tea-
tros, 2* Serie, Tomo II, Entrega 3% p.17.

41 Andnimo: “Revista de Teatros. Funcion a beneficio de los presos por toda la clase de opiniones
politicas”, Revista de Teatros, 791, 1845, S. p.



GLORIA ARACELI RODRIGUEZ LORENZO: Joaquin Espin y Guillén... 75

que definira ya a Padilla como “Opera nacional”#2. Incluso la propia Iberia
Musical y Literaria menciona repetidas veces la obra en 1845 con el térmi-
no de “zarzuela”, hecho que revela la posible confusion del mismo Espin.
En el libreto, sin embargo, figura la denominacién de “drama lirico”.

El argumento se enmarca dentro del gusto romantico al tratar un tema
histérico y afiade ademas un elemento nacionalista, ya que recoge ese
interés por la recuperacion de la historia colectiva del pueblo, caracteris-
tica de los movimientos nacionalistas en los que la reconstruccion del
pasado es una parte vital del proceso, donde se senalan una serie de valo-
res —el honor, la valentia o el fervor patriético— inherentes al estereotipo
presentado como ejemplo del hombre espanol. Y es que el tema de la
revuelta comunera se habia convertido en un lugar coman sobre todo
desde que en el Trienio Liberal se llevara a cabo “el homenaje a los glo-
riosos comuneros que tan honorablemente habian arriesgado su vida por
la patria, convirtiéndose en héroes nacionales’#3, inspirando a literatos
como Francisco Martinez de la Rosa o Victor Balaguer* y a composito-
res como Joaquin Gaztambide*>. Por tanto, junto con el idioma de la
opera, el libreto basado en un hecho de la historia de Espana, libretista,
compositor y cantantes espanoles, s6lo faltaba que la musica fuese tam-
bién “espanola”.

En cuanto a este aspecto, el hecho de haber localizado la partitura y
los textos del libreto incompletos condiciona nuestro juicio; en este sen-
tido el texto de los distintos coros que se conservan no se corresponde
con el que aparece en el libreto, dificultando su ubicacién dentro de la
estructura total de la Opera. Gracias al testimonio de fuentes hemerogra-
ficas descubrimos que los fragmentos de la partitura que poseemos
corresponden al primer cuadro de El asedio de Medina. Aceptando como
cierto lo que afirma el periddico La Posdata*® y observando la partitura
de estos coros, podemos apuntar la existencia de la influencia operistica
italiana, en la forma cerrada en que estd estructurado el drama lirico
—organizado en dos actos que a su vez se dividen en cuadros— o en la

42 Anénimo: “Revista de Teatros”, Revista de Teatros, 858, 1845, S. p.

43 Extracto del expediente militar instructivo formado para la exhumacion de los huesos de los héroes castella-
nos Padilla, Bravo y Maldonado, y copias de la orden, acta celebrada y Decreto de Aprobacién. Madrid, Impren-
ta de Don Mateo Repullés, 1821.

44 Véase Francisco Martinez de la Rosa: La viuda de Padilla. Tragedia en cinco actos, Valencia, Imp.
de Domingo y Mompié, 1820; o Victor Balaguer: Juan de Padilla o Los comuneros. Tragedia en cinco actos,
Madrid, Imp.Vicente de Lalama, 1846.

45 Ramoén Sobrino Sanchez: “Gaztambide, Joaquin”, Diccionario de la Misica Espaiiola e Hispanoa-
mericana, Madrid, SGAE, 1999,Vol. 5, p. 571.

46 Andénimo: “Folletin. Teatro del Circo. Padilla o El asedio de Medina”, La Posdata, 1050, 1845, S. p.
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utilizacién de ntimeros corales para abrir los actos; pero no encontramos
elementos musicales que nos hablen de una escritura de marcado carac-
ter espanol, alejada del modelo italiano.

Cabe afirmar, pues, que para Joaquin Espin y Guillén en estos
momentos el establecimiento del género lirico espafiol reside en la utili-
zacion de la lengua materna, con libretista y compositor espanoles, ocu-
pandose el primero en desarrollar un argumento cuyo tema estuviese
imbricado en la historia del pais y el segundo en escribir musica lo menos
deudora posible del canon operistico italiano del primer romanticismo,
totalmente asumido por los compositores coetaneos gracias a la ya men-
cionada “invasion rossiniana’.

La obra debia haberse estrenado en una funcidén a favor de los presos
politicos, como ya hemos comentado, pero ésta no tuvo lugar y asi, tras
haber sufrido ya una cancelacion el ano anterior por la “indisposicion”
del tenor Unanue#’, la 6pera de Espin volvid a sufrir las consecuencias de
una nueva indisposicion de los cantantes, quienes probablemente se nega-
ron a cantar en espanol, no llegando a ser estrenada. S6lo en julio de
1845, como ya hemos mencionado, se puso en escena el primer acto de
la obra en el Teatro del Circo.

La 6pera —a pesar de la gran expectacidon que levantd su estreno— no
volvid a reponerse, y mucho menos llegd a estrenarse la 6pera completa
a pesar de la existencia incluso de una carta del propio Rossini, con un
dictamen positivo de la obra, aunque es probable que s6lo conocieran su
existencia los mas allegados al compositor®s. Es bastante posible que el
hecho de que no quisiese traducir su 6pera al italiano no ayudase preci-
samente a que los empresarios quisiesen apostar por ella®.

Hacia la década de los cincuenta: la disyuntiva entre Opera o zarzuela

Espin acudi6 a Bolonia a finales de 1845 a peticién de Rossini para
arreglar el testamento de la que fuera primera esposa del compositor ita-
liano y tia de su mujer, la cantante Isabel Colbrand. Alli entr6 a formar
parte como “Maestro compositor honorario” de la célebre Academia
Filarmonica®’; tuvo la oportunidad de conocer a Verdi vy, gracias a la
mediaciéon de Rossini, contd con la posibilidad de establecerse en Italia
como empresario del Teatro de Ferrara, pero recibié una comunicaciéon

47 Véase “Cronica nacional”, La Iberia Musical y Literaria, 67, 1844, p. 268.
48 A. Penia y Goni: La dpera espaiiola... p. 261.

49 Anénimo: “Porvenir del arte lirico de Espana”, La dpera, 9, 1850, p. 10.
50 Madrid, Archivo General de la Administracion, Leg. 1796, Exp. 27.



78  Cuadernos de Miusica Iberoamericand. VOLUMEN 12, 2006

de Madrid por la cual se le nombraba maestro director y compositor de
una compaiia de Opera escriturada para el Teatro de la Cruz. El nombra-
miento, que estaba firmado por Narvaez>!, se prolong6 hasta la destitu-
cién de éste. Inesperada fue también la crisis que tir6 por tierra el pro-
yecto de Dionisio Scarlatti de Aldama, la Real Academia Espanola de
Misica y Declamacién, cuyo Vice-protector era D. Francisco de Paula
Asis. Este establecimiento, que tenia como Gnico objetivo la creacion de
la 6pera nacional, se instalaria en el Teatro de Oriente>2 teniendo como
director de su compania lirica al propio Espin®3. Asi, en poco tiempo, la
oportunidad de formar una compaiia lirica espafnola con la que pudiera
hacerse realidad la ansiada Opera espanola, se vio doblemente frustrada.

No obstante, se presentaba otra oportunidad: a finales de 1850 se inau-
gurd el Teatro Real, coliseo que tenia como objetivo la proteccién de la
Opera espafiola, objetivo que nunca llegd a cumplir. Espin y Guillén se
convirti6 en el director del coro y de la banda militar de dicho teatro>,
ocasion que aproveché para que se estrenasen algunas de sus piezas musi-
cales, como la Cancién Espaiiola, con texto de E. Lizarraga, escrita expre-
samente para la Frezzolini —prima donna del teatro— y que se estrend el 8
de abril de 185155 en la funcién a beneficio de la cantante; esta cancidon
tuvo mucho éxito pues siguid interpretandose en el Teatro Real al menos
hasta junio de 1851 y fue repartida en los suplementos de varios perio-
dicos madrilenos>®.

En octubre de 1847, Espin y Guillén fundé en su propio domicilio la
sociedad artistico-musical Circulo Filarménico>”. En ella, ademas de impar-
tirse clases de musica, se organizaron conciertos en los que predominé el
repertorio lirico del primer romanticismo italiano, que lamentablemente
fueron suspendidos desde 1851 hasta abril de 1852, debido al trabajo de
Espin como maestro de coro en el Teatro Real. Esta asociacion musical se
caracterizd, nuevamente, por contar con la participaciéon de destacadas
personalidades de la sociedad madrilena y algunas figuras extranjerass.

L A. Pefia y Goni: La dpera espaiiola..., pp. 259-260.

52 Anénimo: “Album”, La Iberia Musical y Literaria, 12, 1845, p. 48.

33 J. Espin y Guillén: “Academia Real de Musica y Declamacién”, La Iberia Musical y Literaria, 21,
1845, pp. 86-87.Véase también M* Encina Cortizo: “La Opera romantica espafiola hasta la apertura del
Teatro Real (1800-1850)", La dpera en Espania e Hispanoamérica.Vol. I, Madrid, ICCMU, 2002, pp. 7-62.

5% Véase Andnimo: “Noticias de teatros”, El Eco del Actor, 1, 1859, p. 4, y Luis Carmena y Millin:
Cronica de la dpera italiana en Madrid. Desde 1738 hasta nuestros dias, Madrid, Imp. M. Minuesa de los
Rios, 1878, p. 140. Reedicion: Madrid, ICCMU, 2002.

%5 José Subira: Historia y anecdotario del Teatro Real, Madrid, Ed. Plus Ultra, 1949, p. 73.

56 Anénimo: “Album”, La dpera, 16,1851, p. 7.

57 Madrid, Biblioteca Nacional de Espana. Legado Barbieri, Mss. 14.028-67, (E-Mc).

58 Celsa Alonso: La Cancién lirica... p. 265.
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Durante estos anos Espin y Guillén también tomo parte como pianista
acompanante en diversas soirées musicales de la corte y comenz6 a tener
cierto prestigio como compositor de canciones. La Rosa, melodia italia-
na, con poesia de Temistocle Solera y musica de Espin, fue una de las
composiciones con la que alcanzé mayor éxito hasta el punto de tener
que preparar una segunda tirada para que los almacenes de musica pudie-
sen satisfacer adecuadamente la demanda de la misma®°.

Asimismo, colabord con las mas célebres personalidades del momento,
como Ramén Mesonero Romanos o Pedro Madrazo, redactando los arti-
culos de musica de la Enciclopedia Moderna®, primera de su clase existente en
Espana que gozd de gran aceptaciéon y cuya publicacion, a iniciativa de
Francisco de Paula Mellado, se extendi6 desde 1851 a 1855. Imparable en su
interés por mejorar la situacioén de la muisica espanola, el 7 de noviembre de
1853, elevo una instancia a la reina Isabel IT para solicitar que se crease una
seccion de musica en la Biblioteca Nacional que él mismo dirigiria, solicitud
que fue rechazada por el Director General de Instruccion Puablica alegando
la ausencia de fondos que hiciesen posible tal seccion, haciendo alusion, ade-
mas, en la nota de rechazo a la nutrida plantilla de la biblioteca entre la que
se contaban personas capacitadas para tal tarea en caso de ser necesario®!.

El tema de la Opera espanola se encuentra en este momento relegado
a un segundo plano con el auge de la zarzuela y Joaquin Espin y Guillén,
deja de lado la composiciéon operistica para adentrarse en el nuevo géne-
ro. La primera zarzuela de Espin es una zarzuela grande, en tres actos,
sobre un libreto de Teodoro Guerrero2, titulada Carlos Broschi®3; el argu-
mento de la obra, que como es obvio gira en torno a la figura de
Farinelli, esta lleno de enredos, donde el amor y la venganza son los prin-
cipales desencadenantes de la accién dramatica. La obra fue estrenada en
el Teatro de San Fernando de Sevilla, el 12 de febrero de 185464, consi-
guiendo un éxito un tanto extrano, condicionado por el contexto socio-
politico coetineo; no obstante, esta zarzuela gustaba al puablico ya que
siguid poniéndose en escena por lo menos hasta 1856.

Durante la temporada teatral 1855-56 Espin y Guillén trabaja como
maestro de coros en el Teatro del Circo, actividad que abandoné a peti-

59 Anénimo: “Biblioteca Musical del maestro Espin y Guillén”, Correo de los Teatros, 46,1852, S. p.

60 Francisco de P. Mellado: Enciclopedia Moderna. Diccionario universal de literatura, ciencias, artes, agri-
cultura, industria y comercio, vol. I-IV, Madrid, Establecimiento tipogrifico de Mellado, 1851.

61 Madrid, Archivo de la Biblioteca Nacional de Espaiia, Mss. 1039-06, (E-Mc).

62 Teodoro Guerrero: Carlos Broschi, Madrid, Biblioteca Nacional de Espafia, T-23324, (E-Mn).

63 J. Espin y Guillén: Carlos Broschi, Madrid, Archivo de la Sociedad General de Autores y Editores,
MPO/ 439, (E-Msa).

64 Anénimo: “Croénica de provincias”, Coliseo de los Teatros, 19, 1853, pp. 6-7.
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cién de la empresa que dirigia el citado coliseo®. Por estas mismas fechas
comenzé a tomar parte como vocal en los ejercicios finales del
Conservatorio® y participé ademas en la “sesion celebrada por la junta
general de profesores el dia 9 de septiembre de 1855 para el estableci-
miento de la grande Opera espanola”®’. Esta nueva iniciativa consensu6 un
nuevo texto que seria elevado a “las Cortes constituyentes [...] pidiendo el
establecimiento de la grande Opera nacional, el edificio del Teatro Real y
una subvencidn para sostener este espectaculo”8. Esta instancia, en la que
se reflejan algunas de aquellas ideas que Espin tanto habia difundido desde
La Iberia Musical y Literaria algunos afos antes, no obtuvo la respuesta espe-
rada y el problema de la 6pera espanola sigui sin solucionarse.

El 16 de enero de 1856 Espin y Guillén fue nombrado maestro direc-
tor de orquesta en las solemnidades de la Universidad Central® y por esa
techa ocupaba ya el puesto de organista supernumerario de la Capilla
Real, designado por una Real Orden de 26 de junio de 1855.

En 1857 estreno su segunda zarzuela, El encogido y el estirado, escrita
sobre un libreto de Agustin Azcona, de no muy buena calidad para poner
en musica, segin testimonio de Francisco A. Barbieri. El autor de Padilla
consigui6é que la reina le prometiese su asistencia a la primera represen-
tacion de la obra y por ello acudié a la empresa del Teatro del Circo para
ponerla en escena. Afirma Barbieri que accedieron a esta peticiéon entre
otros motivos, porque se trataba de la obra postuma de un amigo —Rafael
Azcona—, aunque temian que su estreno no fuese satisfactorio, como
efectivamente ocurri6”.

Una Real Orden de 14 de diciembre de ese mismo ano, 1857, le otor-
ga el titulo de Profesor de solfeo general del Conservatorio Nacional de
Misica y Declamacion, cargo que conservo “hasta 20 de junio de 1868
en que cesé en virtud de reforma”’!.

En septiembre de este mismo afo se estrend, en el Teatro de la Zarzuela,
La vieja y el granadero, obra en un acto, dedicada a Antonio Canovas. El argu-
mento, que como en su anterior zarzuela, esta lleno de enredos, gira en

65 E. Casares Rodicio: Francisco Asenjo Barbieri. 2. El hombre y el creador, Madrid, ICCMU, 1994, pp.
58-106.

66 Madrid, Archivo del Real... Libro de Actas de la _Junta Facultativa Auxiliar del Real Conservatorio de
Misica y Declamacién de Maria Cristina que da principio el 5 de septiembre de 1838, Actas de los dias 18, 19,
20y 21 de IV-1855, pp. 142-146, (E-Mc).

67 Andénimo: “Documentos relativos al establecimiento de la dpera seria espafiola”, La Gaceta Musi-
cal de Madrid, 56, 1855, S. p.

68 Andénimo: “Documentos relativos...”

69 Madrid, Archivo General de la Administracion, Leg. 1796, Exp. 27.

70 Madrid, Biblioteca Nacional... Mss. 14.078, (E-Mn)

71 Madrid, Archivo General de la Administracion, Leg. 1796, Exp. 27.
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torno al matrimonio de un soldado del rey Federico Guillermo I con una
aldeana’2. No tuvo buen éxito debido a los chistes groseros que impregna-
ban el libreto, segtin revelan las fuentes hemerograficas.

Por estas fechas, debi6 ponerse en escena otra zarzuela en tres actos de
la que se conserva el libreto impreso pero no la partitura, titulada La loca
por amor o Las prisiones de Edimburgo. La musica original de la obra era del
maestro Ricci y fue arreglada por Espin y Guillén para que la musica ori-
ginal se plegase adecuadamente al libreto castellano, traducido del italia-
no original por Miguel Pastorfido. La obra, que pasé la censura el 22 de
octubre de 1859, estaba dedicada al tenor Manuel Soler, habiendo sido
traducida para que €l la interpretase’3. Con esta obra Espin y Guillén,
concluye sus trabajos dentro del género zarzuelistico.

Sus altimos afos: el regreso a la critica musical

Durante su Gltima etapa vital, Espin y Guillén regresa a la actividad
periodistica, mientras sigue participando activamente en la sociedad
musical madrilefia. Junto a José Vill6 dirigi6 en 1860 una funcién a bene-
ficio del Ejército de Africa en el Teatro del Principe’ y colabord como
organista en los conciertos sacros celebrados en el Teatro Real en 186673,
coliseo del que fue maestro de coros desde 1865 hasta 18677, al igual que
en el Teatro Rossini”’. Tras la reforma sufrida por el Conservatorio en
1868, fue nombrado profesor excedente del mismo7s.

Ademas, siguid organizando veladas musicales en su propio domicilio
a las que acudian destacados musicos y literatos, como es el caso de
Gustavo Adolfo Bécquer quien probablemente las frecuentase para abrir-
se camino en la sociedad madrilena puesto que el autor de Padilla era ya
un hombre influyente en el mundillo teatral matritense’®. En estas reu-
niones encontramos al compositor con R. Rodriguez Correa, M. Elola,
M. Murguia o B. Quiroga Ballesteros, entre otross'.

72 E. Sinchez de Fuentes: La vicja y el granadero, Madrid, Biblioteca Nacional de Espafia, T-11234,
(E-Mn).

73 M. Pastorfido: La loca por amor, o las prisiones de Edimburgo, Madrid, Imprenta de José Rodriguez, 1859

74 Emilio Cotarelo y Mori: Historia de la Zarzuela, o sea el drama lirico en Esparia, desde su origen a fines
del siglo XIX, Madrid, Tip. de Archivos, 1934, Reed. Madrid, ICCMU, 2000, pp. 705-706.

75 Anénimo: “Teatro Real”, La Escena, 15, 1866, p. 8.

76 Andénimo: “Noticias”, La Gaceta Musical de Madrid, 1, 1865, p. 3.

77 Anénimo: La Escena, 13, 1866, p. 5.

78 Madrid, Archivo del Real... Exp. Personal, (E-Mc).

79 Jestis Rubio: “Gustavo Adolfo Bécquer y Julia Espin: los dlbumes de Julia”, El Gnomo, 6, Zara-
goza, Imprés Servei (Lleida), 1997, p. 139.

80 Tbidem, p. 133.
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Durante estos anos Espin continué en la Real Capilla como segundo
organista supernumerario y en 1869 particip6é en una solemnidad litera-
ria en honor de Cervantes como director de orquesta a la que asistieron
representantes de la clase politica del pais8!.

Es en esta fecha cuando Espin recupera su actividad como cronista y cri-
tico musical, colaborando durante casi tres anos —desde el 24 de enero de
1869 hasta el 24 de agosto de 1872—, con el “diario politico” La Iberia,
donde se encargaba de las “Revistas Musicales” en las que alternaba la cro-
nica y la critica. En ellas siguié abogando por la dpera espaniola y desem-
polvé antiguas recriminaciones, como la falta de proteccion a los cantantes
espafioles por parte de las empresas de los teatros, que contrataban a can-
tantes extranjeros mientras la mayor parte de los cantantes del pais se veian
obligados a hacer carrera en tierra extranjeras?, y la inexistencia de perso-
nalidades adineradas que pudiesen apadrinar la musica espanola, como ocu-
rria en otras ciudades europeas®3. Las criticas a la ejecucion de los dramas
liricos aparecieron de nuevo, constatando que ciertas “costumbres” que
habian sido objeto de critica en los anos cuarenta —como la supresion de
distintas partes de la dperad* o el transporte de uno o varios nimeros®> a
una tonalidad distinta de la original— todavia seguian vigentes.

También colabord durante casi cuatro anos —desde 16 de agosto de
1878 al 12 de febrero de 1881— en la redaccién de la revista, cronicas y
criticas musicales de La Politica. La denuncia de las mutilaciones que sufrian
los spartitos hicieron de nuevo acto de presencia aunque no tan frecuen-
temente8®, y reaparecieron sus ataques al Conservatorio®’. Afirma Espin
que con el cambio de gobierno los procedimientos para ocupar una plaza
en la Escuela Nacional de Musica y Declamacion son ahora menos rigu-
rosos al no existir oposicidn previa; pero quiza la critica contenga cierto
resentimiento por ser €l uno de los profesores que se quedaron al margen
del funcionamiento de la nueva Escuela, olvidando que él mismo ingresd
en dicho centro en 1857 sin oposicion.

El autor de Padilla contintia sefialando en sus criticas hemerograficas
los problemas que imposibilitan el establecimiento de la 6pera nacional,
aunque la lectura de los nuevos articulos revela que ha desaparecido ya la

81 Anénimo: “Crénica General”, La Iberia, 3848, 1869, S. p.

82 Véase Zampa:*‘Revista musical”, La Iberia. Diario politico, 3978, S. p., y Zampa:“Revista Musical”,
La Iberia. Diario politico, 4533, 1871, S. p.

83 Véase Zampa: “Revista Musical”, La Iberia. Diario politico, 4072, 1870, S. p.

8% Zampa: “Revista Musical”, La Iberia. Diario politico, 4087, 1870 S. p.

85 Zampa: “Teatros”, La Iberia. Diario politico, 4639, 1871, S. p.

86 Véase J. Espin y Guillén: “Noticias Musicales”, La Politica, 34, 1880, S. p.

87 Véase J. Espin y Guillén: “Revista Musical”, La Politica, 21, 1879, S. p.



GLORIA ARACELI RODRIGUEZ LORENZO: Joaquin Espin y Guillén... 83

obsesiva necesidad de su creacion. Espin y Guillén es consciente de que
este tema le corresponde solucionarlo a las nuevas generaciones y sus cri-
ticas ya no son tan agrias como las de antafio. Ademas, el contexto socio-
politico es mas favorable en estos momentos para el desarrollo del drama
lirico nacional y comienzan a surgir nuevas iniciativas para su estableci-
miento, como el concurso para premiar la mejor 6pera espafiola convo-
cado en 1869, o los convocados por la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando entre 1874 y 1876.

En 1879 el compositor fue miembro —en calidad de periodista y cri-
tico— de una comisiéon que estudid la conveniencia del establecimiento
del diapasén®® y de otra al afo siguiente, nombrada por el ministro de
Hacienda con objeto de aprobar la nueva empresa que arrendaria el
Teatro Real para la temporada 1879-1880, comision que siguid funcio-
nando durante las dos temporadas teatrales siguientes. En 1880 sufrid un
empeoramiento de su ya delicada salud, viéndose en la obligaciéon de soli-
citar varias licencias para abandonar su puesto en la Real Capilla duran-
te breves periodos de tiempo para poder restablecer su dafiada salud®. A
pesar de estas sucesivas recaidas, Espin volvio a ejercer como profesor de
solfeo del Conservatorio de Madrid desde febrero de 1882% hasta su
muerte, el 24 de junio de 188291

Valoraciones finales

Joaquin Espin y Guillén fue acérrimo defensor de la necesidad de cre-
acion de la Opera espaniola a lo largo de toda su vida; buena prueba de
ello, como hemos visto, seria la creacién de La Iberia Musical y Literaria,
publicaciéon que se convirtié en baluarte del drama lirico nacional, asi
como la apertura en 1847 del Circulo Filarmoénico, o su participacién como
firmante del manifiesto elevado a las Cortes en 1855 donde se solicitaba
la creacion de la dpera espanola bajo protecciéon gubernamental. Su acti-
vidad periodistica en los afios finales de su vida, vinculada también a las
funciones liricas mas que a musica instrumental, reitera las criticas al sis-
tema empresarial y educativo, demostrando que su interés por el estable-
cimiento de la 6pera espafiola seguia atin vigente y de plena actualidad.

No obstante, hay que sefalar que sus criticas relacionadas con la dpera
espafiola estan relacionados no sélo con su objetivo vital, sino también

88 Anénimo: “El Diapasén”, Crénica de la Miisica, 14, 1878, S. p.

89 Madrid, Archivo General de Palacio, Fondo personal, C * 322, Exp. 35, (E-Mp).
90 Madrid, Archivo General de la Administracion, Leg. 1796, Exp. 27.

91 Madrid, Archivo del Real... Exp. Personal, (E-Mc).
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con otros aspectos personales del compositor. La Iberia Musical publicd
ciertos comentarios a raiz de las oposiciones de la Real Capilla; en marzo
de 1844 se lamentaba de que se sacasen a oposicidn plazas supernumera-
rias cuando las de ntimero habian sido otorgadas por Real Orden?2, pero
el tema se recrudece al afirmar que las plazas estan otorgadas de antema-
no, al menos la de 6rgano?. Si no fuera porque particip6 en dichas opo-
siciones obteniendo el tercer puesto (por detris de Antonio Marfa Alva-
rez y Guelbenzu®), sin duda sus criticas serian mas solidas.

Para mejorar el estado de la musica espanola y poder desarrollar el
sonado drama lirico nacional, Espin se lamenta continuamente de que el
Conservatorio no ofrezca examenes publicos como hacian otros centros
europeos; los primeros examenes se realizaron por vez primera en 1846 a
propuesta de Saldoni®. También intenté mejorar la calidad docente,
como revela la carta enviada por €l a José Aranalde —director del centro
en 1846— aconsejandole, entre otros aspectos, que se adoptase el método
de solfeo Wilhem y que se crease una clase de “armonia-practica, o sea,
acompanamiento sobre el bajo numérico”?¢; el citado método se adoptd
en 184797 y la clase de armonia se separ6é de la de composiciéon con el
nombramiento de Hilarién Eslava como profesor de la misma“s.

Sus constantes insinuaciones de que este centro no producia musicos,
en especial cantantes, cosa que siguid criticando hasta el final de su vida,
necesitan una matizacion; dos listados, uno de 1841 y otro mas tardio, de
1846, muestran un extenso nimero de alumnos que por esas fechas desa-
rrollaban una carrera profesional tras haber realizado sus estudios en el
Conservatorio matritense?® —Espin entre ellos—, por no mencionar a los
muchos cantantes que a lo largo del siglo XIX fueron contratados en dis-
tintos teatros europeos, como el tenor Padilla o su propia hija Julia Espin.
A la vista de las opiniones que vertia en sus articulos, su critica se dirigia
mis al enfoque educativo del centro que a su productividad, criticando la
orientacidn lirica italianizante del centro docente, impidiendo asi la con-
secucion de la 6pera nacional.

Las criticas dirigidas a este centro en la década de los cuarenta y al fun-
cionamiento de los teatros del mismo periodo tienen, ademas, un punto

92 Anénimo: “Croénica Nacional”, La Iberia Musical, 18, 1844, p. 72.
93 Anénimo: “Cronica Nacional”, La Iberia Musical, 41, 1844, p. 164.
9% Madrid, Archivo General de la Administracion, Leg. 1796, Exp. 27.
95 Madrid, Archivo del Real... Actas de la Junta Facultativa, II (1838-1856), pp. 52-53, (E-Mc).
96 Madrid, Archivo del Real... Leg. 6, Carpeta n © 18 (2-VI-1846), (E-Mc).
97 Madrid, Archivo del Real... Actas de la Junta Facultativa, IT (1838-1856),
)

p. 60, (E-Mc).
98 Madrid, Archivo del Real... Actas de la Junta Facultativa, IT (1838-1856). p. 94, (E-Mc).
99 Madrid, Archivo del Real... Leg. 4, Carpeta n® 18 y Leg. 5, Carpeta n ° 84, (E-Mc).
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en comun: Ramoén Carnicer. En estos anos Carnicer fue director de las
dos companias liricas que actuaban en Madrid —una en el Teatro de la
Cruz y otra en el Teatro del Circo—y director interino del Conservatorio
entre 1841 y 1846, ademas de profesor de composicion desde su funda-
cién. Es muy probable que en el fondo de todos esos juicios negativos
dedicados a las funciones liricas de la capital madrilena, subyaciese una
critica al mismo Carnicer, probablemente fruto del resentimiento de
Espin hacia su antiguo profesor de composicion, pues aunque los temas
criticados son habituales en su labor como periodista musical (como se
aprecia en su colaboracién con La Iberia y La Politica), la forma y el tono
son completamente distintos. Lo mismo sucede con las criticas dirigidas
al Conservatorio. Acus6é a Carnicer no sélo de que su magisterio era
improductivo —lo que, entre otros motivos, suscitd que se hiciese el lista-
do de antiguos alumnos del centro que se encontraban entonces desarro-
llando una carrera musical— sino que también le acus6 de disfrutar de una
reputaciéon inmerecida, llegando a recordar sus fallidas oposiciones a
maestro de la Real Capilla en 1830 o el escaso éxito alcanzado en Madrid
con su Misa de Réquiem, “harto nombrada, mas por el pleito que ha ori-
ginado que por su mérito intrinseco”1%0, entre otros aspectos. Todas estas
acusaciones salieron a la luz de forma un poco virulenta como conse-
cuencia de una polémica entre ambos por causa de un musico que
Carnicer habria supuestamente expulsado de la compania lirica del Teatro
de la Cruz en 1844 por haber participado en los conciertos que La Iberia
Musical y Literaria organizé ese aiio!?!. No tenemos ningiin documento
de Ramon Carnicer sobre estas polémicas, lo que hace pensar que no les
debia de dar mucha importancia y que, en cierto modo, ya estaba acos-
tumbrado a este tipo de ataques por parte de su exalumno que, por cier-
to, fue profesor suplente de la clase de solfeo que Iradier impartia en
1841192, cuando Carnicer estaba ocupando su cargo de Director Interino.
Por otra parte, es muy probable que identificase al compositor de
L’italiana in Algeri como “musico no espanol”, en el sentido de que com-
ponia —y muy bien— Operas italianas.

Sin embargo, su critica a la invasioén de la muasica italiana no le impi-
did tener una buena relacion con Rossini a lo largo de su vida, quizas
porque desde su punto de vista, representaba el ideal de compositor
“nacional”, que componia 6peras en italiano. La carta ya citada sobre su

100 La Redaccién: “La Iberia Musical y Literaria. Al ptblico”, La Iberia Musical y Literaria, 34, 1844,
pp. 132-133.

101 Véase La Iberia Musical y Literaria, 42, 1844, pp. 83-84, S. t.

102 Madrid, Archivo del Real... Actas de la Junta Facultativa, II (1838-1856), p. 38, (E-Mc).
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opera, el hecho de que le instase a formar parte de la Academia
Filarmonica de Bolonia, el que le ofreciese una escritura en blanco para
que se instalase en Italia o la protecciéon que brindd a sus hijos!03, son
hechos que revelan que a pesar de que el célebre compositor estaba
divorciado desde 1836 de Isabel Colbrand, la relaciéon con el que por
breve tiempo fuera familiar politico suyo fue cercana.

Lo que es innegable es que, mas alld de su implicacidon personal en sus
articulos criticos que, a nuestro juicio, hace que éstos pierdan en la forma
pero no en el contenido, Espin denuncié publicamente aquellos aspectos
que creia eran un claro obstaculo para el desarrollo de la 6pera espafiola:
deficiencia de la ensenanza del canto y de la formacién de musicos, esca-
sez de buenos libretistas, desprecio general a todo lo que tuviera que ver
con la creacion autdctona, carencia de apoyo gubernamental, etc. Estos
aspectos se convirtieron en un grave impedimento durante todo el siglo
XIX para la creaciéon de la 6pera nacional, a pesar de que se produjeron
ciertos progresos. Pero no iba tan desencaminado en sus criticas publica-
das en La Iberia Musical y Literaria como revela que, unos treinta anos mas
tarde, Saldoni proponga a la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando establecer la Opera nacional partiendo de un proyecto que
incluia elemento similares a los que reclamaba Espin: la composicion de
obras en castellano con libretos y compositores espanoles, la representa-
cién en el teatro de la Zarzuela de 6peras espanolas, una subvencién para
el empresario que se hiciese cargo de dicho proyecto y el apoyo del
Conservatorio, entre otros aspectos. Por tanto, la figura de Joaquin Espin
y Guillén supuso el comienzo de una reivindicacién de la 6pera espano-
la que se retomaria a finales de siglo, puesto que el nacimiento de la zar-
zuela grande produjo una pausa en el proceso al convencer a muchos de
que ella era la solucidn al problema del drama lirico nacional.

Cabe destacar también la evidente correlacion entre el desarrollo de la
vida de Espin y Guillén y el devenir politico decimonénico. Sus perio-
dos dedicados a la critica musical se corresponden con etapas donde el
partido moderado se encuentra en el poder; las criticas musicales en La
Iberia Musical y Literaria se volvieron mas agrias con el cambio de gobier-
no en 1844 y también sucede lo mismo con las de La Iberia, Diario Politico
en comparacion con las de La Politica, siendo estas tltimas mas duras; cabe
pensar que se sentia mas protegido para revelar en el papel sus opiniones
con los moderados en el gobierno. Ademis, su vinculaciéon con Narvaez
y Canovas del Castillo es evidente —recordemos que ocup6 su plaza de

103 Anénimo: La Hlustracion Espariola y Americana, 29,1879, S. t., p. 75.
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profesor de solfeo en el Conservatorio hasta la revolucion de 1868—. Por
otra parte, Espin mantenia una buena relaciéon con la Corona: su hija Julia
fue invitada al Palacio Real para demostrar su aptitudes vocales!?* inter-
pretando obras de un album lirico que su padre habia compuesto por
encargo de la soberanal®> y consiguié que la reina acudiese al desafortu-
nado estreno de su zarzuela El encogido y el estirado, por no mencionar que
dedicé a su consorte Francisco Asis de Borbon —el Vice-protector de la
Real Academia Espanola de Musica y Declamacién creada por Dionisio
Scarlatti de Aldama, de la que Espin iba a ser director— una romanza
arabe!06, Al final de su vida, particip6 en eventos musicales con cierta vin-
culacion politica. A pesar de ello y de su férrea decision de apoyar la cre-
acion de la dpera nacional, no consiguid el ansiado objetivo que ocupd
toda su vida.107

10+ Madrid, Archivo General de Palacio, Fondo personal. C * 322, Exp. 35 (E-Mp).

105 J. Espin y Guillén: Album lirico-espaiiol de S. M. la reina D * Isabel II, Madrid, Real Biblioteca,
Mss./ 717.

106 J. Espin y Guillén: Aben-hamet, romanza drabe, Madrid, Real Biblioteca, Mss./ 696.

107 Con posterioridad a la realizacién final de este articulo ha aparecido un pequeiio fondo con
nameros del “Coro” de L’Assedio di Medina y nimeros musicales de las zarzuelas Encogido y estirado y La
vieja y el granadero.



