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El tratamiento tematico en Maria del Carmen:
Un acercamiento al verismo espaiol

BORJA MARINO

Resumen

Maria del Carmen se estrena en el eje del cambio de siglo, el 12 de noviembre de 1898, en una época
crucial en cuanto al cambio de modelos e ideales del pais. La dpera espafiola libra su batalla particular
en diversos frentes y Granados, en su primera obra lirica estrenada, decide apostar por esta baza
renovadora. La pieza causard tanta admiracidn como desconcierto, por sus cualidades estructurales y
innovadoras, y partiendo desde el andlisis de su fuente original, la partitura del estreno de 1898
(recientemente rescatada por Walter Aaron Clark de un coleccionista privado) nos permite confirmar el
tratamiento formal y tematico de la dpera, cercano al de la Giovane Scuola italiana. Se ratifica, por tanto,
su consideracién como obra moderna, y asi nos permite rastrear las influencias contempordneas que
actdan sobre su composicién.

Palabras clave: Enrique Granados, Maria del Carmen, dpera espafiola, verismo, Teatro de Parish
Abstract

The premiere of Maria del Carmen took place as the turn of the century approached, on November 12,
1898, a critical moment for transition in models and ideals of the country. On various fronts, Spanish
opera rids itself of a particular battle, and Granados, at the premiere of his first lyric work, decides to
gamble on this asset. The work generated just as much admiration as bewilderment due to its structural
and novel qualities. Beginning with an analysis of the full score from the 1898 premiere (recently
acquired from a private collector by Walter Aaron Clark), the early source permits us to examine the
formal treatment of the opera, closely related to the Giovane scuola italiana. | confirm, thus, it status as
a modern work, permitting us to trace contemporary influences evidenced in its composition.

Keywords: Enrique Granados, Maria del Carmen, Spanish opera, verismo, Parish Theater

Introduccion

Granados acudira a Madrid para concursar por una plaza de profesor de piano en el Real
Conservatorio, que finalmente no conseguird, pero aprovechara su estancia para dar conciertos,
promocionar su trabajo como compositor y empaparse del mundo cultural de la capital’. Granados
verd desde la barrera los avances de sus colegas, especialmente en el campo escénico que es, en
este momento, la Unica salida rentable para un compositor. Los ultimos quince afios del siglo XIX

' La biografia mas reciente y objetiva del compositor: Walter Aaron Clark, Enrique Granados: Poet of the piano (Oxford:
Oxford University Press, 2006). Hay traduccidn espaiola: Enrique Granados, poeta del piano. Editorial de MUsica Boileau,
Barcelona, 2016. También merece atencidn el estudio de: Carol A. Hess, Enrique Granados. A Bio-Bibliography (New York:
Greenwood Press, 1991).
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vienen enmarcados por el auge del género chico que revoluciona el panorama teatral madrilefio,
aunque no evita que siga practicandose el género grande o la épera.

Isaac Albéniz, retratado siempre como persona generosay solicita, le brindara sus contactos
con la familia real, el conde de Morphy y otros. Albéniz, ligeramente mayor que Granados, sentia
un afecto fraternal hacia Granados y se encontraba ya en un estadio mds asentado como
compositor tras su etapa de éxito en los teatros de Londres, donde ademas de dirigir habia
arreglado varias piezas de otros autores y acababa de estrenar una obra de su autoria con gran
éxito: The Magic Opal. A finales de 1894, Albéniz intentard estrenar esta obra en Madrid, traducida
como La Sortija por Eusebio Sierra, y doblar el asalto, en un breve lapso de tiempo, con su zarzuela
San Antonio de la Florida, con el afan de aterrizar de manera triunfal en la capital. Sus aspiraciones
de cualquier forma, se verdn truncadas por los reventadores (organizados por los poderes facticos)
que conseguirdn que Albéniz desaparezca del ambiente madrilefio (y en general también del
espanol). Este hecho servird también a Granados para calcular su adecuada entrada en el mundo
lirico?.

En cuanto a la dpera, la principal influencia directa, aunque fuera mas a nivel tedrico que
practico, viene de la mano de Pedrell que en 1891 deja una piedra angular en su texto “Por nuestra
musica’’3, reflejo de la necesidad de creacién de una épera nacional y que pone en palabras parte
de una extensisima discusidn sobre este tema que preocupara a muchos de los compositores
finiseculares, y donde Bretdn o Chapi consumieron también sus esfuerzos. No obstante, ya
sabemos que la principal oposicidn a estas voluntades partié de la reticencia de las companias
italianas instaladas en los principales coliseos del pais (Teatro Real y Teatre del Liceu) cuyos
empresarios impidieron que el favor del publico pudiera desviarse del melodrama italiano, la gran
Opera de Meyerbeer y algunos pocos ejemplos del nuevo drama lirico francés. La obra de Wagner#
va entrando también poco a poco sobre todo en Catalufia aunque, como sabemos, su conocimiento
era muchas veces parcial y, también, mas en la discusién tedrica que en la practica interpretativa
de todo su corpus de obras. La propia Maria del Carmen fue calificada por muchos criticos como
“wagneriana”>, un adjetivo que se utiliza en algunas criticas musicales de forma banal: adscrito

2 En carta de Granados a su mujer sobre San Antonio de la Florida: “Anoche fue el estreno de Albéniz. Qué éxito, pero
eso si, los amigos trabajaron de lo lindo porque, si no, habia unas ganas de patear la obra que daba miedo. Hay una
corriente por aqui tremenda, se conoce que de partidarios de Chapi”. Vives fue también abucheado por los
reventadores en su presentacion madrilefia con la zarzuela La primera del barrio (1898).

3 Felipe Pedrell, Por nuestra musica: algunas observaciones sobre la magna cuestion de una escuela lirico nacional,
motivadas por la Trilogia (tres cuadros y un prélogo) Los Pirineos, poema de D. Victor Balaguer, musica del que suscribe, y
expuestas por Felipe Pedrell (Barcelona: Henrich y C?, 1891).

4 Para Wagner en Madrid consultar José Ignacio Sudrez Garcia. La recepcién de la obra wagneriana en el Madrid
decimondnico. Tesis doctoral, Universidad de Oviedo, 2002.

> Aportamos a modo de ejemplo dos criticas: Diario de Barcelona, 20 de noviembre de 1898, “la obra es poco musical,
[los hombres del oficio] echan de menos algin duo y alguna romanza de la antigua escuela y opinan que el sefior
Granados ha abusado de los didlogos cantados, que son la especialidad de Wagner.” Y Eduardo Mufioz, El Imparcial: “El
publico acostumbrado a los antiguos moldes se extrafay se disgusta. [... ] Anoche of decir a algunos sefiores: [ ... ] ;Esto
es wagneriano y deben llevarlo al Real!”. Sobre la recepcién de Maria del Carmen consultar: Teresa Cascudo, “Critica
musical y discurso territorial en el fin de siglo: Una dpera de Enrique Granados en Madrid, Valencia y Barcelona,” en Palabra
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simplemente a un concepto de rupturista con lo tradicional, de demasiado cerebral o prolijo, e
incluso con connotaciones mas negativas de caracter puramente subjetivo.

Hay que volver un momento la vista hacia Italia para comprender cémo su maquinaria teatral
toma un nuevo rumbo en el Ultimo decenio del siglo XIX. Tras una primera mitad del Ottocento de
auténtico frenesi creativo, la madurez de Verdi que espacia sus composiciones y los
incomprendidos intentos de vanguardia de la Scapigliatura®, el mundo lirico parece atravesar una
etapa de estancamiento. En este periodo surgird una nueva empresa que unos afios antes hubiera
sido una pura utopfa: la casa editorial Sonzogno’? que pretende ser la competencia de la
todopoderosa Ricordi. No hay que olvidar que el editor milanés Ricordi fue amo y sefior de las
principales casas de épera europeas (a las que después se anadiria también el control de Nueva
York y Buenos Aires entre otras plazas de ultramar) en una época donde su imperio de copistas y
materiales le hacian imprescindible. Sonzogno sabe jugar sus cartas y comienza a crecer publicando
algunos titulos fuera de derechos como El barbero de Sevilla en una versién econdmica vy,
especialmente, trae a Italia los nuevos éxitos de la dpera francesa (Bizet, Massenet) o de la épera
rusa, siempre en traduccidn italiana. Sigue faltando, sin embargo, una primera figura que lidere la
editorial, ya que Ricordi conserva todo el fondo de bel canto italiano y sobre todo a Verdi (que
seguird activo hasta 1893). Para encontrar esta punta de lanza creard un concurso de composicién
de dperas en un acto® que es donde triunfard Mascagni en 1890 con la Cavalleria rusticana.

Sin restar un apice a las cualidades artisticas de la partitura de Cavalleria rusticana ain esta
por estudiar el verdadero alcance de la campafia mediatica de exaltacion que dicha obra disfrutd
de forma inmediata. La dpera causa sensacién en su presentacion el 18 de mayo de 1890 en Roma,
y se estrenard de forma casi inmediata en casi toda Europa; en Madrid, por ejemplo, lo hard el
mismo afio 18909, solo unos meses después. Sonzogno, que actia ademas desde sus dos revistas
musicales: Il Teatro illustrato y La Musica popolare, propicia con esta obra y sus epigonos asociados
a la editorial: Leoncavallo (que también presentd | Pagliacci al concurso editorial), Giordano y Cilea,
laidea de una nueva escuela que toma como referencia Cavalleria. La escuela verista queda de esta
forma instituida de cara a lo argumental en un enfoque sobre el realismo mas crudo, en acciones
breves (muchas de estas primeras dperas estan escritas en uno o dos actos breves) con personajes

de critico Estudios sobre musica, prensa e ideologia, Teresa Cascudo y Germdn Gan, eds. (Aracena: Editorial Doble J,
2007).

® Fueron sus principales representantes Franco Faccio, Arrigo Boito, Alfredo Catalani y Amilcare Ponchielli y estuvieron
muy interesados en la renovacién del discurso verdiano (para ellos ya finiquitado) y en acercarse al mundo germano, lo
cual no siempre fue comprendido por el publico. Los dos ultimos citados fueron determinantes en la asuncién de la
Giovane Scuola, ya fuera porque los compositores de esta joven generacién estudiaron con Ponchielli en Mildn; y el
mismo Catalani se vio influido en su obra mas famosa La Wally, estrenada ya en 1892, y que, aunque de corte romantico,
no puede escapar a las influencias del nuevo estilo verista en muchos momentos.

7 La editorial Sonzgono existe desde el 1804 pero su seccién de musica abrid en el 1874, a cargo de Edoardo Sonzogno.
8 En este concurso participara también Puccini con su primera épera Le Villi.
9 Cavalleria rusticana sube al escenario del Teatro Real el 17 de diciembre 1890 y se repondra en casi todas las

temporadas posteriores. Gozd de una popularidad creciente que propicié que incluso en 1903 se preparara una version
espafiola, con texto de Portilla, titulada Hidalguia rustica.
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populares que no pueden escapar a sus pasiones, que se resuelven de forma violenta. En el aspecto
formal en cambio, Cavalleria no serd un modelo novedoso, mas bien al contrario, es bastante
“tradicional” en muchos aspectos, aunque la escuela verista si caminara hacia la desintegracién de
la 6pera de numeros, el uso del recitado libre, el trabajo con texto en prosay la articulacion de un
lenguaje sinfénico y motivico de corte wagneriano, pero conviene recordar que esto no es mas que
una consecuencia de la experimentacion que el propio Verdi aplicd a sus ultimos trabajos. La
evolucién que supone cambiar el foco de atencién hacia otros temas menos sérdidos, como
propuso Puccini en casi todas sus obras'™, permite reconocer esta Giovane Scuola, desde el punto
de vista analitico, en los aspectos formales, en una nueva vocalidad verista, la elaboracion del
discurso melddico y su distribucidén entre orquesta y voces, sin olvidar las novedades armdnicas
(influencia del impresionismo francés) que son propias a esta escuela.

El margen de influencia del verismo italiano sobre Maria del Carmen se circunscribe en todo
caso a sus primeros afios. Hasta 1898, fecha del estreno en el Parish, en Madrid™ se conocian Edgar
(19 marzo de 1892) y Manon Lescaut (4 de noviembre de 1893) de Puccini, Pagliacci de Leoncavallo
(1896), y de Mascagni, ademds de la omnipresente Cavalleria, el 11 de marzo de 1895 se presenta
L’amico Fritz, obra interesantisima, no solo por recrear una atmdsfera pastoril idealizada y sus
enormes aportaciones armadnicas, sino por la voluntad del mismo compositor de reaccionar ante su
descomunal éxito anterior y demostrar que no quiere ser solo una pagina de sucesos pasional. Este
contraste entre unas pasiones exacerbadas de los personajes ambientadas en un mundo rural
bondadoso (una especie de Arcadia) estd presente en Maria del Carmen, que contra todo
prondstico termina con un happy end. En Barcelona se conocian Cavalleria y L’amico Fritz, ademas
de la Manon Lescaut™ de Puccini. La Boheme se estrenara el 10 de abril de 1898 en el Liceu y este
verano en versién espafola (editada por Ricordi) en el Teatro Principe Alfonso de Madrid, antes de
llegar al Real, pero la cercania con el estreno de Maria del Carmen hacen poco probable que tuviera
alguna influencia.

Sobre el panorama teatral de prosa en Madrid, la corriente realista esta de plena actualidad
tras los estrenos de La Dolores de Felii y Codina (1892) y Juan José (1895) de Dicenta. El 14 de febrero
de 1896, Maria del Carmen, de Josep Feliu i Codina, sube a las tablas del Teatro Espafol con la
Compaiiia de Maria Guerrero y direccién escénica de Rafael Maria Liern.

En su estancia madrilefia Granados conoce a la familia Feliti y Codina y hay una voluntad de
acercamiento a este autor ya consumado para avalar sus primeros proyectos teatrales. Unos afios
después del estreno de Maria del Carmen se ha apuntado a que Felit considerd que esta obra no
debia ponerse en musica y que solo habia sido posible porque el autor teatral fallecié un afio antes
del estreno de la épera. Esta opinidn es falsa de acuerdo a la correspondencia que recientemente

°Y también los otros veristas como Giordano, Cilea, Alfano o Zandonai.
" Para las temporadas del Teatro Real: Joaquin Turina Gémez, Historia del Teatro Real (Madrid: Alianza Editorial, 1997).

2 En el Teatre del Liceu, se estrené L’amico Fritz el 8 de diciembre de 1894, de Puccini se ofrecerd Manon Lescaut en
1896, y el 10 abril de 1898: La Bohéme.
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ha recopilado de forma valiosisima Miriam Perandones®, donde Granados relata de forma intima
su estrecha relacién con la familia Felit y los intentos de los miembros de ésta por apoyarlo en su
eclosidén en la escena madrilefia. No hay duda de que el hecho de que se trababa de un desconocido
pudo suponer una cierta reserva, y Felit preferia a otros compositores como es el caso de Bretdn,
un maestro asentado y reconocido, que en 1894 pone musica a La Dolores, modelo para la escuela
realista espafiola. Granados comienza por componer la musica incidental para Miel de la Alcarria,
que fue bien acogida y después ya se plantea componer una obra lirica sobre Feliu. Primero se
orientara hacia la zarzuela, como demuestran los bocetos de Ovillejos, que no terminara por
razones aun no del todo claras, pero estda claro que el soporte que supone la empresa del Parish
serd crucial para plantearse un drama lirico en tres actos, una épera espafola, bajo los preceptos
pedrellianos.

El Teatro Parish, liderado por su empresario Manuel Figueras, sefiala a Granados (ver
también la correspondencia) que pretenden aspirar a ser mas que un teatro de zarzuela, tienen
aires nuevos y voluntad de trabajar con una compafiia estable de primer nivel que preparara nuevas
partituras que se esperan de gran éxito. Maria del Carmen abrird la temporada el 1898, el 12 de
noviembre', y seguirian los estrenos de Curro Vargas de Chapi'y Don Lucas del Cigarral de Vives. En
el pddium’™ estard el compositor y la escena la dirigird Miguel Soler. En el reparto estaran Pilar
Navarro, Simonetti, Maria Gurina y Puiggener. Parte de los cantantes fueron impuestos por el
compositor ya que queria defender la dificultad de su escritura, como luego veremos, que distaba
mucho de las lineas vocales de cualquier zarzuela. En las cartas entre compositor y empresario
vemos precisamente como el sueldo de algunos solistas parece excesivo para la empresa y el
montante es tal por tratarse de “cantantes de épera”®.

Estos mimbres convencen a Granados de que puede aspirar a un proyecto ambicioso como
es el de una 6pera. El Parish sera también el centro de pruebas del verismo espafol pues alli
coincidiran varias de las obras que podemos asimilar a este estilo. El verismo espafiol, y en este
sentido remito a mi trabajo sobre la Recepcidn del verismo en Espafia’®, se ve condicionado por el

3 Miriam Perandones Correspondencia Epistolar de Enrique Granados (1892-1916). Barcelona: Editorial de MdUsica Boileau,
2016. También aporta informacién preciosa: Miriam Perandones, Maria del Carmen. Notas al programa de las
representaciones en version concierto (Gran Teatre del Liceu, Barcelona: 2006).

% En Madrid estara en cartel hasta el 8 de enero de 1899, segtin parece a causa de las envidias que despertd entre Chapi
y sus aliados. El estreno en Barcelona tendrd lugar en el Teatro Tivoli el 31 de mayo de 1899 y subird a las tablas del Gran
Teatre del Liceu en 1933.

> Segn Clark serad asistido en los ensayos por Pau Casals, que también dio una audicién privada de la partitura en el
Teatro Lirico.

'6 Granados se ofrece a ceder parte de los derechos para contar con los cantantes que él pide, y en carta posterior la
empresa no se lo permite.

"7 Para la 6pera verista espanola, consultar Luis G. Iberni, “Verismo y realismo en la dpera espafiola,” en La épera en
Espafia e Hispanoamérica: una creacién propia Madrid, 29.X1-3.XIl de 1999, coords. Alvaro Torrente y Emilio Casares
Rodicio, 215-226 (Madrid: Ediciones del ICCMU, 2001).

'8 Borja Marifio, Recepcién del verismo en Espafia. Trabajo final de carrera (Madrid: Conservatorio Superior de Mdsica de
Madrid, 2002).



https://dialnet.unirioja.es/servlet/libro?codigo=6979
https://dialnet.unirioja.es/servlet/libro?codigo=6979
https://dialnet.unirioja.es/servlet/autor?codigo=29828
https://dialnet.unirioja.es/servlet/autor?codigo=185278
https://dialnet.unirioja.es/servlet/autor?codigo=185278
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formato mismo de la produccidn lirica y sus innovaciones en el mundo de la zarzuela son en este
sentido limitadas al tratarse, per se, de un género de nimeros cerrados al alternar partes habladas
y cantadas; y donde en muchas ocasiones siguid utilizandose la contraposicion de personajes
cOmicos para aligerar la tensién de la trama principal.

Asi, la escuela verista espafiola, que debido a la dilatada recepcidn del discurso de la Giovane
Scuola italiana abarca un abanico temporal muy amplio, puede trazarse de forma cronoldgica:

* LaDolores, de Bretdn (libro del compositor sobre Feliu y Codina) 16 de marzo de 1895 Teatro
de la Zarzuela,

e Maria del Carmen de Granados,

* Curro Vargas de Chapi (libro de Joaquin Dicenta y Antonio Paso y Cano) 10 de diciembre de
1898 Teatro Circo de Parish,

* La cara de Dios de Chapi (libro de Carlos Arniches) 28 de noviembre de 1899 Teatro Circo de
Parish,

* La Cortijera de Chapi (libro de Joaquin Dicenta y Antonio Paso y Cano) 2 de marzo de 1900
Teatro Circo de Parish,

* La Tempranica de Giménez (libro de Julidn Romea Parra) 19 de septiembre de 1900 Teatro
de la Zarzuela,

* Lavida breve de Falla (libro de Carlos Ferndndez Shaw composicién 1905 (estreno en Nice,
1913),

* Colomba de Vives (libro de Carlos Fernandez Shaw sobre Merimée) 15 de octubre de 1910
Teatro Real de Madrid,

* Las golondrinas de Usandizaga (libro de Gregorio Martinez Sierra y Maria de la O Lejarraga)
5 de febrero de 1914 Teatro Circo Price,

* El gato montés de Penella (libro del compositor) 22 de febrero de 1917 Teatro Principal de
Valencia,

* Juan José de Sorozdabal (libreto de compositor sobre Joaquin Dicenta) terminada en 1968
(estreno pdstumo 2016).

En cuanto a su ambientacién Maria del Carmen se encuadra de pleno en el drama rural, que
el propio Felit sitia como “accién contemporanea en la huerta de Murcia”. El compositor y su
libretista se documentaron “in situ” durante una visita a Murcia, costeada por el Conde de Roche.
En la trama argumental los protagonistas masculinos (Pencho y Javier) estan enfrentados desde el
inicio por un conflicto econédmico y social que parece insalvable y les predestina al conflicto. Cuando
el triangulo amoroso que forman con Maria del Carmen les vuelve a enfrentar, la solucién vuelve a
encontrarse en un duelo a punta de navaja, igual que en Cavalleria, de la misma forma que coincide
el trasfondo de ritualidad religiosa presente en el pueblo™. Pero en cuanto a la escritura del libreto
Granados da un paso mas alld respecto al verismo italiano y decide utilizar un libreto en prosa,
donde ademas apenas hay repeticiones por culpa del discurso musical, y esforzandose por
mantener la jerga dialectal de la regidn. Estos dos factores no aparecen en Cavalleria ya que, en su
libreto, Targioni Tozzeti y Menasci se mantienen en el verso tradicional y ademas solo apuntan el

'9 Felii y Codina toma como punto de inspiracién a Giovanni Verga, no solo en Cavalleria rusticana sino en La lupa y otras
obras contemporaneas.
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dialecto siciliano en la romanza que canta el protagonista en medio del preludio, a telén cerrado
como una evocacién. De cualquier forma, el realismo italiano (excepto Mala vita de Giordano) nunca
se sintid interesado por copiar el lenguaje del pueblo llano o las variantes dialectales, que ademas
en Italia son mucho mas numerosas. Por tanto, el libreto de Maria del Carmen, al margen de lo
vapuleado que fue por la critica del momento, si supone un importante avance asi como pretendo
demostrar que también lo fue su tratamiento en musica.

Andlisis de la partitura

Intentaremos en este punto analizar el proceso compositivo desde la partitura utilizando
como fuente primera el manuscrito original de la épera. Este supone un importante documento
para todo lo relacionado con la valoracidn de esta dpera y sin duda todos los trabajos anteriores,
ya de analisis como formales estructurales, deberan revisarse a la vista de una sustancia musical
que varia enormemente del ejemplar que se difundié a partir de 1933 para las representaciones de
Barcelona y que como sabemos es una copia que estuvo retocada por el hijo del compositor,
Eduardo Granados?°. De hecho, muchos de los puntos que fueron demonizados por la critica del
estreno, serian después “maquillados” en la edicidon revisada, obviando que en muchos de estos
residia gran parte de la novedad de Maria del Carmen. Por ejemplo, se retocd, recargandola, toda la
orquestacion, se apoyaron muchas frases de recitativo a cappella con acordes o disefios en la
orquesta, se ampliaron frases aqui'y all3, se reescribieron “reprises” o codas, para dar forma circular
a muchos ndmeros que en realidad quedaban abiertos a criterio del compositor, se cambiaron,
ademads, muchas lineas variando las tesituras de las voces y evitando las entradas superpuestas,
optando por un turnismo no previsto.

%% La edicidn revisada puede consultarse en el catdlogo del ICCMU, con edicién de Max Bragado que a su vez dirigid las
funciones de la dpera en el Festival de Wexford, de las cuales el sello Marco Polo realizé una grabacién en CD. Esta
toma puede consultarse ahora dentro del catdlogo de la discogréfica Naxos. Durante afios la partitura original se dio
por perdida después de que fuese adquirida por Nathaniel Shilkret. Recientemente Walter Aaron Clark la adquirid para
la biblioteca de la Universidad de California, Riverside y la editorial Trité prepara una edicidn critica de la misma.
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Manuscrito original de Maria del Carmen.

La vocalidad de la obra es deudora del verismo italiano, necesitando unos solistas con voces
robustas y con un gran dominio del registro grave y de pecho. En este sentido, si un defecto se
puede achacar a la inexperiencia de Granados puede ser el obligar a los cantantes a soportar
tesituras muy graves mientras luchan contra una considerable masa orquestal.

En cuanto a la estructuray los ejes motivicos, esta claro que Granados trabaja desde un plan
general previo. El primer acto estd enmarcado por los Auroros, anuncio al alba de la fiesta de la
Fuensanta, que suenan como coro interno al principio de la dpera vy, tras la presentacion de
personajes, pasa la procesidon que se ve interrumpida por la llegada de Pencho para cumplir su
venganza. El acto segundo contiene el nicleo del dramay termina con el enfrentamiento de los dos
hombres en medio de la fiesta. El tercero, por fin, se resuelve de forma mas rapida y el coro se
utilizara interno, en el preludio (precisamente con el Bolero como evocacién de la fiesta que cerré
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el acto segundo) y al final: elemento de justicia poética o de ley violentada antes de que los
protagonistas consigan el perddn y huir felices del lugar. Se mantienen ademads las unidades
aristotélicas de accion, tiempo y lugar.

Existen temas asociados a personajes o a situaciones, y también armonias o cadencias que,
articuladas dentro de discursos diversos, dan una continuidad a todo el discurso. Asi, el acorde de
quinta aumentada (asociado a la figura de Pencho, o a la amenaza que la figura de éste supone)
estd presente en los tres actos en numerosisimas ocasiones. Otro tanto sucede con ciertas células
melddicas, algunas con mds desarrollo que otras, y que sin un verdadero tratamiento wagneriano
(ya que apenas aparecen mas que reiteradas, o en ocasiones por aumentaciéon/disminucién, en
contrapunto unas con otras) permiten hablar de un planteamiento de motivos conductores a lo
largo de la escritura. De la misma forma, como herencia también de la escritura de la Giovane
Scuola, la orquesta participa activamente del discurso melddico, es mas: las voces a menudo se
supeditan a la propuesta melddica de la orquesta, y solo en ocasiones colaboran con las lineas alli
enunciadas?'.

No se puede olvidar que aparecen también en Maria del Carmen motivos extraidos del
folklore, que se utilizan como notas de color. Entre aquellas que se han localizado estan: la Cancién
de la Zagalica que canta Fuensanta, presente en el Cancionero de Inzenga como la Parranda a 3, asi
como la Cancidn cartagenera, inspirada en la Parranda del Campo. Son precisamente estos temas
los que invitan a Granados a escribir los nimeros mas cerrados, y por tanto mas tradicionales de la
Opera, y que podrian bien extrapolarse al género zarzuelistico.

Estructura:

ACTO |
¢.1 PRELUDIO
c.167 Escenal. Andrés, Roque.
c.225 Escenall. Antén, Andrés, Roque.
c.301 Escenalll. Antdn, Pepuso.
€.320 Arioso Pepuso
c.373 EscenalV. Roque, Pepuso, Coro masc.
c.480 EscenaV. Fulgencio, Roque, Pepuso.
c.528 Escena VI. M? Carmen, Fuensanta, Fulgencio, Roque, Pepuso.
€.633-691 Cancién Fuensanta ‘“Tan arrapiezo, tan pequefica”
c.709 Escena VIl. M* Carmen, Fulgencio, Pepuso.
c.790 Escena VIIl. M* Carmen, Concepcidn, Pepuso, Migalo.
c.829 Escena IX. M?* Carmen, Concepcidn, Javier, Domingo, Migalo, Coro int.
¢.876 Escena X. M? Carmen, Concepcidn, Javier.
c. 910 Romanza de Javier
c.983 Escena XI. M* Carmen, Javier, Domingo.
€.1002 Escena XIl. M* Carmen, Domingo.

' Henri Collet, Albéniz et Granados “Les Maitres de la Musique” (Paris: Editions d’aujourd-hui, 1929). Acertaba al referirse
ala dpera como una gran sinfonia en tres actos.
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c.1033 Escena XIll. M? Carmen, Fuensanta, Domingo.
¢.1056 Escena XIV. M? Carmen, Domingo, Pepuso.
c.1074 Escena XV. M* Carmen, Antdn, Domingo, Pepuso.
c.1105 Escena XVI. Antén, Domingo.

€.1114 Procesidn (Coro general y nifios)
€.1174-1193 Escena final.

ACTO I
C.1 PRELUDIO
.49 Escenal. Fuensanta, Antén, Domingo
€.146 Escena ll. Fuensanta, Fulgencio, Antén, Domingo
c.186 Escenal lll. Fuensanta, Fulgencio, Antén
Cancion de Fuensanta “El que amo con mi alma”
c.231 Escena IV. M? Carmen, Fuensanta, Concepcidn, Fulgencio, Antén, Migalo
¢,284 EscenaV. M® Carmen, Concepcion, Fulgencio, Antén, Domingo
c.308 Escena VI. M* Carmen, Concepcién, Domingo, Migalo
c.336 EscenaVI. Fuensanta y Maria del Carmen
c.351 Escena VIIl. M? Carmen, Pencho
Romanza de Maria del Carmen
€.408 DUo Maria del Carmen y Pencho
¢.532 EscenaIX. M? Carmen, Javier, Pencho
c.643 Escena X. M? Carmen, Javier, Pencho, Pepuso
¢.659 Escena XI. Maria del Carmen, Javier, Antén.
¢.676 Escena XIl. Domingo, Coro.
Boda: c.708 Baile, c.737 Copla, c.802 Bolero,
c.837 Concertato (M?* Carmen, Fuensanta, Concepcidn, Javier, Antdn, Andrés,
Pencho, Pepuso, Roque, Domingo, Migalo, Coro)
¢.896-1077 Escena XIllI bis.M* Carmen, Concepcidn, Javier, Antén, Pencho, Pepuso, Domingo,
Migalo, Coro

ACTO 11l
c.1 PRELUDIO
¢.55 Escenal. Pencho, Coro interno
¢.100 Romanza de Pencho
c.242 Escena ll. M? Carmen, Fuensanta, Pencho, Coro interno
¢.313  Escenallll. M? Carmen, Pencho
C.348 EscenalV. M? Carmen, Javier y Pencho
c.384 EscenaV. M® Carmen, Fuensanta, Pencho, Domingo
c.415 Escena VI. M* Carmen, Fulgencio, Pencho, Domingo
c.430 Escena VIl. Fulgencio, Pencho, Domingo
c.508 Escena VIIl. Pencho, Domingo
c¢.519 EscenaIX. Javier, Pencho
€.570-632 Escena ultima. M?* Carmen, Javier, Pencho, Coro masc. interno

Excepto los nimeros citados, en el resto de la partitura los nimeros se diluyen de una forma
extraordinaria, envueltos en una suerte de recitativo continuo que hace dificil prever cuando se va
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a arrancar un verdadero arioso o un duo, como tal. Las melodias de Granados son ademas de vuelo
corto, al estilo muchas veces del estilo francés impresionista, basadas en la prosodia del hablay con
giros que se enmarcan en periodos de 2, 4 o como mucho 8 compases. Produce, ademas, una
considerable cantidad de recitativo sin soporte orquestal lo que obliga a contar con intérpretes con
una perfecta afinacién y sentido armdnico interno para seguir el discurso. La presencia de este
recitativo tan pegado a la palabra tiene por fuerza que circunscribirse a la bdsqueda nacionalista
por poner en musica la sonoridad propia de un idioma y que unird en este esfuerzo no solo nuestra
escuela nacional sino especialmente la rusa o la checa en las mismas fechas?2. La puesta en musica
del texto de Felit y su acentuacidn se realiza con gran destreza, al contrario de lo que sucedera
después en Goyescas al tener que forzar el texto a una musica preexistente que no surge de la
palabra misma.

Por dltimo, desde el punto de vista armdnico la obra estd revestida de una capa de
orientalismo o andalucismo, con el uso habitual de la cadencia frigia y otras escalas modales para
dar color popular, y reproduccion de ritmos populares con diferentes soluciones en la orquesta.
Pero no falta también el estilo caracteristico tardo-romdantico de Granados y un acercamiento hacia
armonias mds avanzadas. Derivado también del verismo (que a su vez lo heredaba del dltimo Verdi)
y del drama lirico francés hay un uso extensivo del dltimo Liszt, acordes alterados (quintas
disminuidas y aumentadas), acordes encadenados de 7* y 9* dominante, de 7* disminuida, procesos
enarmonicos, asi como escalas de tonos enteros.

Enric Granados

Andantine no muy lento Pre|Ud|O .
) ) £ .
2 L r r L r r L r r 'PPP ER
=== T T T — —
==
=z = e

t =
= B -
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Ejemplo 1. El Preludio resumird algunos de los temas de la dpera. Asi se abre en mi frigio
evocando el canto de los Auroros murcianos. El motivo se forma lentamente desde un intervalo de
tercera menor hasta completar una octava por grados conjuntos. Este tema esta presente en la
primera escena en c.118-148 y aparecera de nuevo en medio de la escena de Javier en ¢.850-908
como coro interno, un efecto recurrente en la pieza.

22 | a escuela de dpera rusa avanza por este camino paralelo en estas fechas. Coincidiendo con Maria del Carmen, por
ejemplo, Rimski Korsakov estrena Mozart y Salieri una pequefia obra donde se esfuerza por volver a los dictados de
Dargomyzhski en cuanto a la puesta en musica de la palabra hablada.
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Ejemplo 2. A continuacidn, se entrelazan varias entradas del Tema A. Es apenas un giro
ascendente que recorre primero una tercera y después un dmbito de séptima, a veces mayor y a
veces menor (ver ¢.50 0 58). Se relaciona con el sentimiento amoroso de los protagonistas, Marfa
del Carmen y Pencho (Tema de Amor). Va a aparecer en muchisimas ocasiones y es un motivo
generador ademds de otras células tematicas, siempre desde su caracteristico arranque de tres
grados conjuntos. Guarda un cierto parecido con una de las melodias del dio Nedda-Silvio de los
Pagliacci de Leoncavallo.
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La funcidn de ambos temas es similar: en ambos casos refleja el desasosiego de una pareja
que ansia estar junta, en el caso de Maria del Carmen lo conseguiranyy, tras circular por los tres actos
de manera insistente, este tema melddico trascenderd en los Ultimos compases de la dpera como
veremos mas adelante.

También se apunta aqui una cadencia por la que también mostrard predileccién (ver final de
primer sistema del ejemplo 2): es la que conduce al segundo grado alterado y resuelve en la tercera
mayor, formando de esta forma un acorde de séptima de dominante con la quinta aumentada. En
el quinto compds del ejemplo se aprecia también la naturalidad del compositor para introducir
acordes mayores con séptima mayor dentro del discurso. Mas adelante apareceran séptimas
mayores sin ningun tipo de preparacion ni resolucién candnica.
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Como variaciones del Tema A resumo en el Ejemplo 3 varias transformaciones del tema
segun aparece en el discurso orquestal ya del tercer acto. En la primera la melodia se transforma
de una séptima mayor combinada luego con @mbito de octava sobre un acorde de séptima
disminuida, para volver en los dos ultimos compases al ambito de séptima encadenando ahora el
intervalo menor y sobre una armonia de séptima dominante. La segunda variacién alarga la cabeza
del tema, con un desarrollo de dos compases y el tercero encadena acordes de séptima disminuida
y combina en el segundo compas elementos del tema de Javier que veremos mas adelante.
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Ejemplo 4. En el compas 87 se presenta otro motivo modal, que no volveremos a escuchar
hasta el c.452 del segundo acto. En él, destaca la variedad de compases en que esta escrito y que
serd otra constante en la redaccidn especialmente de los recitativos, donde el compas cambia
segun las necesidades de la prosodia y la acentuacidn, proporcionando una sensacion de gran
libertad, muy alejada del recitativo en 4/4 tradicional y también lejos del recitado misurato en
compads de la dpera lirica francesa. Granados presenta un planteamiento de compas para el
recitativo que le sitlia mas préximo a la dpera moderna (como aparecera en Pélleas et Mélisande,
una obra contempordnea en su redaccién, por ejemplo) que a cualquier precedente espafiol.
Sefialar también que desde el compas 95 reaparece el Tema A, ahora por disminucidn, en ritmo de
tresillos haciendo un contracanto.
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167 Andantino poco scherzando
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Ejemplo 5. La primera escena arranca en Re mayor con un motivo de aroma popular en %y
la orquesta acompanfa de forma muy sutil imitando sones de guitarra (figurados con pizzicati). No
es casual, pues el didlogo entre Andrés y Roque recuerda la ronda de la noche pasada®.
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Ejemplo 6. Aunque ya se habia apuntado en el preludio aparece por primera vez en el
discurso vocal el acorde de quinta aumentada en las quejas de Roque ante el sefiorito Andrés. La
armonia esta relacionada por un lado con la lucha social que divide los dos tipos de personas de los
que él habla (ricos y pobres) y también evoca a Pencho en cuanto a la gran figura ausente, el Ginico
que luchaba porla causa de los desfavorecidos. De esta forma, el acorde aumentado articulara todo
el discurso del tio Pepuso, principal defensor de Pencho y que, de hecho, asume la parte de primer
baritono durante el primer acto.

3 El tema volverd a aparecer en Acto | en c.167, 242, 274, 490 (var.), 500.
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S (anchameniz)
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Ejemplo 7. Pepuso cuenta con un arioso en este primer acto que se articula en dos partes.
El arioso de Pepuso comienza con un pequefio fragmento inspirado en lo popular: “Con zaragielles
yo vine al mundo” es apenas una frase lirica con tintes modales sobre un ritmo con aroma folkldrico
en la orquesta. La segunda parte, con el acompafiamiento de Roque y el coro, tiene una forma mas
cerrada y al adoptar un tempo mas agil podria recordar a las cabalettas tradicionales. Se basa en el
Tema B que introduce al personaje de Pepuso.
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Su entrada a escena, profiriendo una maldicién esta secundada por una rafaga melddica muy
expresiva en la orquesta, donde las armonias cambian rdpidamente (con dos cadencias perfectas
encadenadas al modo mayor y después al menor), para terminar en cadencia abierta sobre el
acorde de quinta aumentada. Este motivo, identificado como Tema B, se caracteriza tanto por el
proceso armonico ya comentado, como en su ritmo (bajada de 4 fusas, seguida de cuatro
corcheas). Ya habia sido evocado en el preludio en ¢.82, y aparecerd como base para esta escena'y
la generacién de motivos posteriores basados en grupos de 4 fusas descendentes y armonias

contrastantes.?*

24 El tema B aparece ya en ¢.82 (preludio) y 301, 367 (var.), 389, 402, 414, 425, 437, 448, 472 (var.) etc.
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El Ejemplo 8 Nos muestra varios motivos derivados del tema B, primero,

Acto | c.544 (por

aumentacién), y en c.475 un interesante enlace de armonias de dominante: en este caso, una
secuencia de re mayor con séptima y novena y si bemol con séptima dominante, que continda en
la frase de Fulgencio tras otra suspensidn sobre el acorde de quinta disminuida.

Roque
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Ejemplo 9. Una cita de la orquesta presenta el motivo asociado Unicamente al personaje de
Javier, justo en el momento en que los personajes comienzan a hablar de él. Aparece en los violines
sobre un acompafiamiento de pizzicatos. Se deriva del Tema A, pero ahora, en modo menor y ya
con un desarrollo mas amplio, en una frase de cuatro compases de 4/4. Adquirird su significado
cuando Javier lo entone en su Romanza a partir del compas 910.
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Andantino (quasi Andante)
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Maria del Carmen aparece con una retahila en 3/4, que es su cancién mendicante para
conseguir dinero destinado a una misa de salud por Javier.

528  Allegretto quasi allegro
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Ejemplo 10. Este tema es una variacion de la cancién popular que se adjudicard a Fuensanta
pero aqui se usa como contraste entre los dos personajes, ya que con Fuensanta lo hara en modo
mayor y de una forma brillante y aqui, para Maria del Carmen, serd en modo menor lo que refuerza
su cardcter sufriente. Los pizzicati de los bajos ayudan a caminar el motivo que se sustenta en este
ostinato ritmico, como una penitencia que la protagonista se impone para cumplir sus objetivos de
libertad y realizacién amorosa.
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Ejemplo 11. La escena derivard en un quinteto que se basa en material del Tema A
(bdsicamente organizado en entradas candnicas mds que en un verdadero contrapunto) y termina
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con la aparicién del tema completo en las palabras de Maria de Carmen: “Pencho del alma mia”
con resolucién sobre el acorde dominante con quinta aumentada. Esta doble asociacién hace que,

por fin, el motivo revele su verdadera significacion que le acompafiard hasta el final de la dpera,
como ya hemos indicado.

CANCION DE LA ZAGALICA,
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Ejemplo 12. Sigue la Cancién de Fuensanta “Tan arrapiezo, tan pequeica” (Acto | ¢.633-691)
Escrita en %, el compas asociado a los temas populares, es en si un ndmero cerrado, y ejerce de
vdlvula de escape para distender la tensidn de la trama. Recuerda al uso de los cdmicos en muchas
zarzuelas® y seria susceptible de eliminacidn sin perjuicio para la trama general.
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Acto Il ¢.336 [ ¢.697. El ritmo de la introduccién servird de elemento identificador de
Fuensanta por ejemplo en sus apariciones en el segundo acto (en las dos muestras aportadas
aparece por disminucién y con diferentes armonias).

> También en Curro Vargas, otro ejemplo claro del verismo, encontramos estos personajes que “ralentizan” en cierto
sentido la accidn. Siempre estdn asociados a las clases populares, como herencia de la zarzuela grande.
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Ejemplo 13. Maria del Carmen se enfrenta a Pepuso que cree que ha traicionado el amor de
su amigo Pencho. En el recitativo, la tensién se detecta en las frases que se van pisando entre los
protagonistas, en un estilo muy realista, pegado al texto y totalmente alejado del ideal belcantista.
Muchos de estos solapamientos fueron corregidos en la edicidn revisada traicionando la voluntad
primigenia del compositor, que ademds demuestra un gran olfato teatral.
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Ejemplo 14. Entran los padres de Maria del Carmen con un tema amenazante construido con
semicorcheas. Este nuevo tema va a aparecer con ligeras modificaciones articulando buena parte
del discurso del primer acto, y en el segundo acto serd la base del Concertato en estilo
contrapuntistico de la Escena IV con Fuensanta, Maria del Carmen, Concepcidn, Fulgencio, Antény
Migalo.
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Ejemplo 15. Después de las entradas candnicas de los diferentes personajes vuelven a
coincidir todos en un unisono con el tema en do mayor (acto Il, c.278). Resumimos una serie de
variaciones sobre el tema de los padres, demostrando la variedad de recursos transformadores a
los que Granados somete al material temdatico (extraidos de Acto | c.794, 946, 1002, 1009,1014 y
Acto Il Concertato 231-278).
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Dentro de los nuevos temas que van a apareciendo se puede rastrear la influencia wagneriana en
el arranque de la Romanza de Maria del Carmen en el segundo acto, donde se evoca el uno de los

temas de Tristan und Isolde.
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Ejemplo 16. Como se aprecia de forma inequivoca el enlace armdnico que subyace es
exactamente el mismo que en el tema wagneriano (en el primer acorde por enarmonia), y la
melodia realiza idéntico giro cambiando al final la apoyatura de semitono inferior por una superior.
En el discutidisimo acorde del Tristan ademas subyace esta recurrente asociacién de quintas

disminuidas y aumentadas.

ERSTER AUFZUG. Einleitung
Liebestrank-Motiv

Por fin, otro tema que articula el discurso serd el que suena por primera vez en la entrada de
Javier con su padre Domingo.
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Ejemplo 17 El motivo se relaciona con el amor imposible entre Maria del Carmen y Javier y
consiste en un ostinato en % donde se va fluctuando de la bemol mayor a mi mayor, dos tonalidades
lejanas. Las lineas vocales se van a adaptando al perfil melddico de este esquema que solo suena
completo en la orquesta.
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Volverd a aparecer como segundo tema en la romanza de Javier (c.934) cantando
completamente la linea y en el segundo acto (c.159) transportado medio tono alto y con
variaciones.
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Ejemplo 18. Este ejemplo muestra un recitativo a cappella del que se desprende por qué
Granados queria unos intérpretes de primera linea en su obra, que no solo deben dar forma a la
palabra dramatica en esta suerte de recitado continuo sino que deben mantener la afinacién
durante largos periodos de tiempo, ya que la orquesta apenas apunta algunos efectos entre la
participacion de las voces. Se aprecian también algunos momentos de solapamiento de las partes
vocales. Conviene recordar que estos dos puntos fueron juzgados como defectos de la partitura y
se espaciaron muchas intervenciones de los solistas y en ocasiones se apoyaron con lineas
orquestales los recitativos que originalmente estaban pensados a cappella.
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Ejemplo 19. Por ultimo, citemos, como corolario para demostrar esta planificacién de la obra
en su conjunto, que en la resolucién de la dpera, tal como muestra este ejemplo que recoge la frase
final de la protagonista, el tema A por primera vez transciende a un ambito mayor, amplidndose a
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la 9° dominante, como canto triunfal ya que por fin, después de tantas tensiones, en el ultimo
segundo la trama ha tenido un final feliz.

Conclusiones

Los ejemplos aportados previamente no pretenden ser un andlisis completo de la partitura,
si no apenas poner negro sobre blanco las caracteristicas que hemos sefialado en el preambulo y
que emparentan a Maria del Carmen con los trabajos de la primera Giovane Scuola. A este respecto
se ha insistido demasiado sobre su filiacion con Cavalleria pero se ha obviado el poso de la posterior
obra de Mascagni: L’amico Fritz. Maria del Carmen estd mdas préxima al romanticismo costumbrista
y poético de Fritz, revestido de importantes novedades armdnicas y métricas, que del drama de
sucesos de Cavalleria.

El andlisis de todo el material tematico y su interrelacién dentro del discurso global de la
pieza necesitaria mucho mas espacio y detenimiento pero esta aproximacidn somera muestra
cOdmo existe un planteamiento ‘“a priori” de temas conductores que, con las necesarias
modificaciones en el desarrollo de la trama, articula la obra en su integridad y proporciona una gran
unidad.

El reciente descubrimiento de la partitura original de Granados no hace sino poner de
manifiesto las intenciones renovadoras del compositor, alejado del modelo de la zarzuela pero
también del drama verdiano o de la gran épera francesa. A la vista de este nuevo material merecen
una revision los trabajos previos que se refieren a Maria del Carmen, en cuanto este material
modificard opiniones referentes a su estructura formal, escritura vocal u orquestacién, al tiempo
que reforzaran con nuevos argumentos los trabajos que apuntaban a esta obra como trabajo
modernistaZ®.

De la misma forma que el verismo aportd aire fresco al panorama italiano, la senda de Maria
del Carmen podia haber establecido una punta de lanza para el desarrollo de una dpera nacional
espafiola moderna basada en los elementos estructurales que hemos destacado antes: una
aplicacion del sistema de motivos conductores wagneriano (entendido desde el uso que los
italianos o franceses contemporaneos hicieron de él), un amplio uso de la orquesta con voz propia
que deja de simplemente acompafar para proponer parte de los temas o destacar en la trama
elementos de subtexto, los nimeros cerrados tienden a desaparecer dentro de un “continuum” en
funcidn de la situacidn teatral, una vocalidad que renuncia al belcantismo y se acerca a la palabra
hablada (descendiendo su centro de gravedad y exigiendo voces mds potentes); la escritura vocal
adopta muy a menudo la forma de recitativo donde se investiga sobre la sonoridad del castellano
(la palabra dramatica), utilizado ademas en prosa o verso libre, una libertad métrica que permite
continuos cambios de compds de acuerdo a las exigencias del texto; ademads, hay una
experimentacion en la armonia, paralela a la que también los italianos, con los ojos puestos en
Francia, estan llevando a cabo.

26 A este respecto, hay que destacar el interesante articulo: Teresa Cascudo, “;Un ejemplo de modernismo silenciado?
Maria del Carmen (1898), la primera épera de Enrique Granados, y su recepciéon madrilefia” (2007), que, aunque basado

en la version revisada, aporta argumentos muy interesantes sobre el modernismo o modernidad de Maria del Carmen.
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Las excepciones a estos preceptos antes mencionados en Maria del Carmen se refieren a los
elementos folkldricos que sirven de ambientacidn. Son los Unicos donde el compositor transige, ya
sea por el fuerte color local que imprimen (y que redunda en esta idea de realismo) o ya sea porque
aseguran un puerto seguro para el publico tradicional, cuyos oidos estaban formados mayormente
en el mundo de la zarzuela.

Maria del Carmen expuso un ideal musico-dramatico que no encontrarad continuidad en la
obra del compositor. Seria necesario analizar hasta qué punto el peso de las criticas y el poco
recorrido de la obra en los escenarios pudo desanimar al autor de continuar por esta linea y
también, si condicionaron la posterior revision de la partitura hacia un planteamiento mas
reaccionario. La nueva edicion permitira establecer un referente sonoro de los intentos de
renovacion del género lirico en el cambio de siglo y que no deberia ser obviado por investigadores
e intérpretes.

Marifio, Borja. “El tratamiento temdtico en Maria del Carmen: un acercamiento al verismo
espafol.” Diagonal: An Ibero-American Music Review 4, no. 1(2019): 1-25.
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