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| presente articulo completa los que sobre esta obra aparecieron, con los titulos:

“Aspectos argumentales de Marcela o ¢a cudl de los tres?, de Breton de los
Herreros” y “Estudio de los personajes de Marcela o ¢a cudl de los tres?, de Bretdn
de los Herreros”, en Espéculo, nimeros 29 y 30 (marzo-junio 2005 y julio-octubre
2005). Si en aquéllos se estudiaba la trama argumental y los personajes de esta
interesante obra teatral, en éste se completa el analisis semioldgico tratando aspectos
como la comicidad, la estructura de la obra, el espacio, el tiempo, el didlogo, otros
codigos draméticos, sin olvidar aspectos relacionados con la representacion y edicion
de esta obra.

EL EFECTO TEATRAL O LA FORMULA COMICA DE BRETON
DE LOS HERREROS

Existe en Bretdn de los Herreros una cierta disociacion entre sus escritos teéricos y
su praxis teatral. EI profesor Muro [1] ha encontrado en Breton un evidente
pragmatismo motivado, seguramente, por su posicion precaria, siempre dependiente
de su mayor o menor fortuna en los estrenos de sus comedias. Por ello, la nocion
basica que domina toda su idea teatral es la de conseguir el éxito de taquilla, por la
formula que él consiguié mejor que nadie en su tiempo: divertir al publico. La
comicidad sera, pues, el aspecto subrayado persistentemente, e incluso podra ser
suficiente valor como para eximir a una comedia de defectos graves en la estructura,
construccion de personajes o verosimilitud. Breton alude a ello repetidas veces en sus
escritos y resume esta finalidad en lo que él llama efecto teatral, que parece atender a
la capacidad de la obra de captar la atencién del espectador y mantenerla prendida
hasta el desenlace.

La propia finalidad moral del teatro, a la que alude Bretdn en sus escritos tedricos,
en el sentido de que las comedias deben poner de relieve actitudes, comportamientos
y habitos sociales perniciosos, esta eclipsada y cede, en muchas ocasiones, ante este
efecto teatral. Es cierto que Breton usa la satira como medio para moralizar a su
publico, pero conviene matizar que esta satira en muchas ocasiones se disuelve en
comicidad y no en pocos casos se vuelve esta comicidad contra la moral
conservadora de las clases medias a las que representa Breton.

Todo se subordina, por consiguiente, al deseo de hacer agradable al publico el
tiempo que transcurriera una funcion, a distraerlo, con carcajadas, y a aliviarlo de sus
propias preocupaciones, especialmente en una situacién politico-social dificil y
contradictoria como la de su tiempo. De este modo, lo mas interesante de las
comedias no seran sus argumentos, muy previsibles para el espectador, sino el modo
en que los acontecimientos se desarrollen, que deberan ser tratados para suscitar la
mayor comicidad.

Patricia Garelli [2] ha destacado tres componentes basicos de la “formula cdmica”
de Bretdn de los Herreros:

En primer lugar, la burla, siempre al servicio de la comedia entendida como
espectaculo, que le permite acentuar la parte técnica, el efecto teatral. Esta
consideracion lleva a menudo a estas comedias al limite de ser un mero artificio
teatral, alejado de la premisa de verosimilitud, puesto que es frecuente la desmesura
de algunos personajes para escarmentar a otros. En Marcela o ¢a cudl de los tres? La
comedia deriva en farsa, con la burla no exenta de alguna violencia fisica que don
Martin y don Amadeo gastan a don Agapito, en el acto tercero. Es un episodio que
para el lector de teatro resulta inoportuno y prescindible, ya que ralentiza la accién y
no aporta nada nuevo, pero contemplado desde la perspectiva del espectador, debian
de ser, sin duda, unas escenas altamente risibles.



La burla estad también muy presente en la caricaturizacion de tipos o en la parodia
burlesca, fundamentalmente ejercida contra el amante roméantico de don Amadeo o el
petimetre don Agapito. En Marcela, los tres pretendientes responden a tipos
caricaturizados y, como sefiala Muro [3], estdn los tres empefiados en una
competicion en la que se van exponiendo a la burla y risa sus defectos y errores. El
mismo papel risible desempefia don Timoteo, concebido ex profeso como tipo
gracioso, por su escasa funcionalidad pero gran condicién cémica, a partir de su
verbosidad imparable y el uso abusivo de los sindGnimos.

La comicidad es obtenida, en segundo lugar, por el equivoco, entendido
basicamente por el juego de presuposiciones y sobreentendidos que no se ajustan a lo
real. Para Garelli [4], este recurso venia inducido en la concepcion bretoniana por una
sociedad de aquella época en la que todo era ficcién y engafio, y en la que las
convenciones sociales conseguian que fuera muy dificil distinguir entre apariencia y
realidad. En Marcela, hay un quid pro quo cuanto menos muy conseguido: es el
episodio del parto de Clitemnestra, en el acto segundo, que se acaba sabiendo que es
una gata.

Finalmente, conviene destacar el lenguaje de los personajes. Bretdn tratd de
reproducir en su comedia el lenguaje simple y espontaneo del coloquio burgués. Los
personajes comicos debian hablar el mismo lenguaje que el espectador, de modo que
entrara en sintonia con él. De este modo, y gracias al uso en la lengua
voluntariamente alejado de una abstraccién literaria, hay constantes motivos de
comicidad en el didlogo, juegos de palabras, o parodia del idiolecto de cada
personaje.

LA ESTRUCTURA

El teatro de Bret6n de los Herreros se caracteriza, técnicamente, por la sencillez de
planos y la escasa importancia de la intriga. Son argumentos leves, en los que
suceden muy pocas cosas. Los personajes llevan a cabo pocas acciones y, aunque
hablan mucho, tampoco sus palabras implican novedades. Para Muro [5], esta
simplicidad de la trama se corresponde con el intento de pergefiar un teatro para la
diversion, sin mayores exigencias. Era un teatro que pretendia alejarse de los excesos
del teatro de aluvion de siglos anteriores y acercarse al modelo de Scribe.

Lo cierto es que en Marcela o ¢a cudl de los tres? la situacion germinal es de lo
mas topica y repetitiva, la coqueta que no se decide entre sus pretendientes. Las
situaciones funcionales siguientes suelen reducirse al equivoco (quid pro quo), que
proporciona el enredo, es decir, la minima ampliacion necesaria para el desarrollo de
la obra. Es la Marcela, lo mismo que las otras obras de Breton, una comedia que
desarrolla una sola intriga. Bretdn de los Herreros concedi6 a la unidad de espacio y a
la de tiempo una importancia relativa, pero no asi con la unidad de accion, que era
inviolable para él. Esta estructura tan sencilla, con una minima accién lineal y sin
tramas secundarias, ha hecho que un critico como Angel Valbuena Prat considere a la
Marcela como un simple sainete amplificado. [6]

El profesor Muro [7] destaca, asimismo, la regularidad en la distribucion de
escenas y motivos relacionados por paralelismos: los escarceos de cada uno de los
pretendientes con Marcela, las declaraciones sucesivas y el juicio de la dama. El
ritmo es mantenido y progresivo, solamente tiene un punto débil, que es la pérdida de
tension dramatica en el centro del tercer acto (escenas 6% a 10?), en el episodio casi
indtil de la alianza entre don Martin y don Amadeo contra don Agapito, que es un



pretexto para mostrar unas escenas comicas, superfluas, pero muy eficaces para
despertar la risa.

A pesar de ello, la obra cuenta con recursos muy logrados, que imprimen cierto
movimiento gracias sobre todo a la sorpresa con que sobrecogen al espectador.
Caldera [8] destaca el feliz episodio del parto de Clitemnestra, que interrumpe la
logorrea de don Martin, el cual, a su vez, se quejaba de la verbosidad de don
Timoteo; o el rechazo final de los tres pretendientes, que contrasta agradablemente
con el horizonte de expectativa de un publico acostumbrado a las bodas conclusivas.
También es eficaz la escena inicial en la que Juliana dialoga por la ventana con otra
criada, que no se ve ni oye, con lo cual Bretdn lograba, por un lado, proporcionar las
informaciones indispensables de una manera original y divertida, y, por otro,
ensanchar la ilusion espacial de los espectadores.

Las claves de contenido de Marcela o ¢a cual de los tres? estan bien estructuradas
en la obra, como ha sefialado Muro. [9]

En el primer acto, aparece la confusion que sufren los pretendientes ante el
sentimiento que ofrece Marcela, que es amistad y no amor.

En el segundo acto, Marcela pasa de ser galanteada a ser pretendida, de amiga a
presunta prometida. Surge la duda de Marcela y la incapacidad de amor de los
pretendientes, que solamente tienen deseo de posesién matrimonial de la dama.

En el tercer acto se precipita todo: se concentran los pretendientes, como si se
tratara de una conspiracion, Marcela establece un nexo entre su amabilidad y la
persecucion que sufre de necios; se explicitan las intenciones de posesion por parte de
los pretendientes y, finalmente, Marcela los somete a un “juicio” y los va
despachando.

EL ESPACIO

En el teatro de Breton de los Herreros, el espacio es muy sencillo. Influyeron, sin
duda, tanto el respeto a las preceptivas neoclasicas como la escasez de inversiones
para poner en pie este teatro de pasatiempo. Como destaca Muro [10], es un espacio
de ambito burgués, casi siempre un salén de la casa, y es el ideal para el encuentro de
personajes de escasa consistencia y con enredos leves. Este espacio tan adusto de las
tres paredes semidesnudas, propio del escenario burgués bretoniano, viene reforzado
con un espacio narrativo puesto en boca de los personajes de Bretdn, que refieren sus
peripecias extraescénicas. Se trataba de construir un lugar escénico que dé al
espectador la sensacion de continuidad con su ambito cotidiano.

Por este motivo, resulta tdpico clasificar a Breton como autor “costumbrista”,
como un autor que toma como base para su obra dramatica la sociedad de su tiempo,
que es reproducida en sus comedias como documento costumbrista.

Veamos, por ejemplo, la opinion de Montero Padilla:

"Los ambientes y las modas, las ideas y preocupaciones, la anécdota
con sabor de época, pequefios problemas, caracteres, tipos humanos o
representativos de diversas profesiones o clases, son retratados con mano
maestra por Breton” [11].



Aungue es esta postura muy habitual entre la mayoria de criticos [12], creemos
acertada la tesis de Muro, quien encuentra en el teatro de Breton serias objeciones a
que se le considere “comedia costumbrista”:

"Su finalidad, o mejor, su resultado artistico no consiste en reflejar la
realidad cotidiana, habitual, si no es a través de una previa
literaturizacion, y, especificamente, teatralizacion [...]. Lo costumbrista
de este teatro, innegable pero engafioso [...] suele quedar reducido a la
ambientacion”. [13]

En este sentido hay que entender las referencias espaciales que aparecen en las
obras de Bret6n: no como un costumbrismo que tiene su fin en si mismo, sino como
unas pinceladas pintorescas que contribuyen a la apariencia de vida en unas comedias
que eran fuertemente teatralizadas.

En Marcela se encuentran dos indicaciones sobre el espacio escénico: una sala de
la casa de Marcela y el latente: Madrid. Bretdn respeta escrupulosamente la unidad
de lugar y toda la accién se realiza en la casa de Marcela. Sin embargo, los personajes
aluden a un espacio latente de suficiente amplitud. Como ha estudiado Muro [14],
hay referencias tanto a otras dependencias de la casa: la habitacion de don Timoteo (I,
1), el palomar (I, 1), el jardin (I, 2), el camarin (I, 4), el tocador (I, 5), el comedor (I,
9), como a otros espacios latentes inmediatos, como la casa de don Pedro Eguilez,
con la que se puede hablar de balcén a balcon (I, 3), la casa de dofia Rita, a la que se
va Marcela (I1, 5), o la casa (;0 pensidén?) de don Martin, a la que se van €l y don
Amadeo al final del segundo acto.

La presencia pintoresca se consigue con referencias mas o menos conocidas de
Madrid: El Prado, la calle de Majaderitas (I, 1), el rio Manzanares (11, 12), la fonda
de Perona (I, 9), la casa de Nufiez o Los Andaluces (11, 3).

El espacio en el teatro de Bretdn no tiene mas funcion que la de dar al espectador
la sensacién de continuidad con su ambito cotidiano, sin que existan sobrelecturas
conceptuales simbdlicas o metafisicas. Sin embargo, el profesor Muro encuentra una
funcionalidad en el espacio de la Marcela, al observar cémo cada personaje conlleva
un espacio determinado propio: el de don Agapito son los salones de sociedad; el de
don Amadeo, el café y el espacio literario romantico; el de don Martin es Andalucia,
el espacio militar y el de Marcela es la casa. [15]

EL TIEMPO

En el teatro de Breton de los Herreros, la funcién del tiempo queda generalmente
relegada a permitir, junto con el espacio, que los personajes desarrollen la accion.

En Marcela o ¢a cudl de los tres?, la accion se desarrolla en el transcurso de un
dia, cumpliendo el neoclésico precepto de la unidad de tiempo. Se entiende que la
accion empieza a media mafiana, pues aparece don Agapito de visita y la criada esta
haciendo faenas de la casa. El entreacto sirve, en un recurso habitual del teatro, para
suponer el paso del tiempo. Finalmente, la referencia del texto espectacular va
oscureciendo marca la llegada de la noche.

Tal y como destaca Muro [16], en el tiempo interno de la comedia se destacan tres
momentos: la aceleracién temporal, en el tercer acto, que produce en Marcela una
sensacion de veértigo y que deja al pablico con la sensacién de estrés:



"Marcela: jNo me dejan respirar!
Juliana: Vamos, ¢a cual de los tres?

Marcela: Poco a poco, ies pufialada
de picaro? Loca estoy
i Tres a un tiempo!” (111, 5).

En segundo lugar, y cuando parece que Marcela se va a definir, se produce la
ralentizacidn del tiempo, ya que Marcela decide suspender su decision, dejando a los
personajes expectantes:

"Juliana: iMal haya tanto misterio!
Esta duda tanto me aburre y me aflige
como Si fuera yo alguno

de los tres monos insignes” (I, 6).
"Agapito: jCuanto tarda! Me impaciento” (l1, 10).

Por ultimo, al final de la comedia se anuncia, como en un juicio, el veredicto que
todos aguardan:

"Timoteo: Llego el momento
decisivo. Esto es la crisis” (111, 10).

El profesor Muro [17] ha resaltado asimismo la funcionalidad de la perspectiva
temporal para el caso del personaje de Marcela. En los otros personajes, estas
referencias son mas o menos previsibles o intrascendentes. Se nos hace saber, por
ejemplo, que don Martin tiene 30 afios y que esta cansado de lidiar con patronas de
casas de huéspedes (IlI, 5). De don Amadeo se desmitifica un tanto su aureola de
poeta eternamente enamorado, puesto que se nos indica que ha conocido y cortejado
ya tres damas. En cuanto a don Agapito, se le presenta fatuamente optimista en su
futuro: en un principio se ve convencido de su triunfo y celebracién y, cuando es
rechazado por Marcela, anticipa otro nuevo futuro en el que se contempla a si mismo
como la “delicia de la corte” (l11, 11).

En el personaje de Marcela, en cambio, el tiempo adquiere verdadera
funcionalidad, ya que ella ha sido desdichada en su matrimonio:

"Marcela: Y yo
no fui con el difunto muy dichosa” (l1, 13).

De este modo, resulta plausible comprender su comportamiento con los hombres y
su reaccion ante la expectativa de un nuevo matrimonio. El tiempo, para Marcela, es
un “presente” deseado que se sitla entre un pasado infeliz y un futuro inevitable pero
mirado con recelo, porque en él se incluye de nuevo un matrimonio:

"Marcela: Entre tanto, ni desprecio
a los hombres ni los busco” (I11, 13).

"Marcela: Quiero, pues, mi juventud
libre y tranquila gozar,
pues me quiso el cielo dar

plata, alegria, y salud” (111, 13).



"Marcela: Aln no soy tan vieja, tio,
que me tenga sin dormir
el ansia de pronunciar
en los altares un si” (111, 1).

EL DIALOGO

Breton de los Herreros va a entroncar con los autores romanticos al adoptar la
“versificacion galana” de los autores del siglo XVII, utilizando en Marcela o ¢a cual
de los tres? la polimetria. Como ha estudiado Garelli, la decision de abandonar para
siempre la “prosa y romanzones” la decidid Breton en una histérica tertulia en casa
del marqués de Molins, en la que Bretdn tomo conciencia de su distanciamiento con
respecto a los autores neoclasicos. De este modo, “non si pud non sottolineare che, in
tal modo, egli ha sancito un uso che di li a poco sarebbe divenuto norma per gli autori
romantici”. [18]

Acierta asimismo Serrano cuando subraya que el uso de la polimetria o variedad
métrica no fue algo casual, ya que el propio autor, en la autocritica que hizo a
Marcela, se refirié a ella como “comedia original en tres actos y escrita en varios
metros” [19]. Tal cambio se habria producido, haciendo caso a las propias palabras de
Breton, por la influencia de los dramaturgos del Siglo de Oro, de los que envidiaba
Breton su “feliz independencia”.

Desde el punto de vista de la recepcion de la obra, Caldera [20] arguye que
seguramente los espectadores llegarian a apreciar esta versificacion en parte por la
viveza y la literariedad que conferia al texto, pero en parte también por la novedad
que ello representaba, y que se amoldaba bien a una obra que cabalmente sobresalia
por su anticonformismo. Del mismo modo, Garellli apunta que la musicalidad del
verso debia de ser especialmente agradable a un publico, con una disposicion hacia el
teatro en verso “innata” o “muy sensible”, en palabras de Breton. De modo que el
verso en Breton no debe considerarse como “un elemento accessorio del teatro
comico di Bretén, ma una vera e propria componente ineludible della sua “férmula’,
tale da ricollegarsi al concetto di commedia-spettacolo”. [21]

Bretdn versifica en octosilabos, generalmente, y discurre muy cercano a la prosa,
de modo que permite toda una serie de exposiciones, escenas de escarceos Yy
enfrentamientos verbales, llevados con ligereza, fluidez y cierta gracia.

Muro se refiere al teatro de Breton de los Herreros como un teatro “de la palabra”,
en el que el dialogo se convierte en pieza capital, factor de la accién y vehiculo de
agudezas, dado que estas obras estadn construidas con apenas trama y muy pocos
componentes, sin el menor protagonismo de elementos escenogréficos. La escasez de
acotaciones da muestra de ello:

"Todo en él se construye con palabras. Los personajes se definen [...]
con palabras, la acci6n, minima, consiste en enfrentamientos [...]
verbales; los personajes suelen decir sus méviles y hasta los resortes de la
accion; y, en fin, el autor fia su eficacia, sobre todo, en la ingeniosidad,
chispa o humorismo de las palabras de sus personajes. De hecho, lo
escaso, simple y previsible de la accion se reproduce también en las
intervenciones habladas de los personajes, que son las esperadas (a veces,
incluso, son mero hablar por hablar, con funcion fatica) y con un
contenido bésico topico. Siendo asi, el reducto que le queda a este teatro



de palabras es la “agudeza” [...] unas réplicas con algo de chispa, unos
chistes o juegos verbales [...]". [22]

El tipo de registro utilizado también colabora a esta fluidez del dialogo. Como ya
subrayé Alonso Cortés, “sus personajes hablan como hablamos todos en nuestro trato
cotidiano” [23]. Aunqgue fue tachado de vulgaridad, Breton traté de reproducir en su
comedia el lenguaje simple y espontaneo del coloquio burgués, en lo que seria, de
nuevo, un recurso mas de su captatio benevolentiae del publico al que esperaba
ganarse.

Marcela o ¢a cual de los tres? ejemplifica muy bien la dependencia que el teatro
de Bretdn tiene respecto a la palabra: mediante ella se construye todo y ain se
explicita esa construccion. Como destaca Muro [24], la fluidez se transmite con la
permuta constante y agil de los papeles de la comunicacion y el buen ensamblaje de
los parlamentos de cada interviniente, que muchas veces vienen interrumpidos por
otros personajes. Esta sensacion de “naturalidad” se consigue también con el hecho
de que muchas de las intervenciones son intrascendentes, de situacion neutra y con
una funcion puramente fatica, sin valor semioldgico méas que el de reforzar la
verosimilitud, por ejemplo:

"Marcela: ¢Usted aqui, mi amigo?
Muy buenos dias

Martin: Estoy
a los pies de usted, sefiora.

Agapito: Saludo a usted.
Martin: Servidor” (I, 7).

Entremezclados con el dialogo se encuentran los mondlogos y apartes, muy
numerosos en el teatro de Bretdn de los Herreros. Resulta un tanto extrafio, ya que
Breton en sus planteamientos tedricos sefialé a estos procedimientos como poco
recomendables, por pobres y por poco verosimiles. Lo mas probable es que Breton
“sacrificara sus postulados tedricos a favor de un remedio sencillo para él y para su
publico” [25].

En Marcela o ¢a cual de los tres? hay cinco monologos. Muro considera que es de
una extrema pobreza teatral y un claro defecto de la comedia el hecho de que dos de
ellos (111, 2 y Il1, 4) ofrezcan claves tematicas de la comedia ya que explicitan la
relacion causal aberrante entre amabilidad y persecucion de necios y los rasgos
esenciales del “caracter” de Marcela. Son dos mondlogos con contenido fundamental,
contenido que deberia haberse ofrecido al publico por medio de la dialéctica que
propone el dilogo.

En lo que respecta a los apartes, no cabe duda también de que son excesivos:
sesenta en toda la comedia. No so6lo se limitan a mostrar las intenciones de los
personajes, sino que incluso sirven para estructurar algunas escenas (la tercera y
cuarta del segundo acto). Muro [26] sefiala que, para Bretdn, estos apartes eran muy
tentadores en una comedia basada en el desnivel de intenciones de conocimientos y
de informaciones entre unos personajes y otros, pero no cabe duda de que el empleo
del aparte, recurso, en esencia, antiteatral, es abusivo en la comedia y hay que
sefialarlo como un defecto.



La caracterizacion lingliistica de los personajes es un recurso empleado por Breton
para facilitar el rapido entendimiento y la comicidad. Don Timoteo es individualizado
por su uso abusivo de los sinbnimos, que alarga su prolija verbosidad:

"Timoteo: En tus manos aleves
va a morir mi nacimiento.
A tal ruina, a tal estrago
ya no hay paciencia que baste.
Ayer rompiste 0 quebraste
mi Baltasar, mi rey mago.
Hoy, con los ZOrros fatales
me has hecho trozos, afiicos,
dos pastores con pellicos,

0 si se quiere, zagales” (1, 1).

Don Martin utiliza un lenguaje rapido, desenvuelto, en el que abunda la expresion
castiza y popular: “meter baza” (1, 5), “no me morderé la lengua” (Il, 5); “si no canto
reviento” (Il, 5); “jQué diablos!” (Il, 9); “pierdo la chaveta” (ll, 9); “andar a salto de
mata” (I11, 5). En su idiolecto existen también las expresiones militares, para referirse
a su relacién con Marcela: “Mucho me engafio / o la hago capitular” (11, 9); “Declaras
/ formalmente nuestro amor / a la viuda y cada cual / ver como puede rendirla [...].
Al que venza, / su fortuna le valdra, / y el que quedare vencido / ceda el campo a su
rival” (11, 9).

Don Amadeo, en su caracterizacién de personaje romantico, recurre al campo
semantico del “amoroso pesar”: “enamorado, muerto, pesar, moriré, dolor, soportar
ultrajes [...]” (1, 8); “amor me hiere, hondos gemidos, Ilanto infeliz, me consumo, me
atormentan mil penas” (I, 4, la letrilla); “triste, desvalido, jay!, lloraré mi desventura
en amarga soledad” (l1, 9).

Don Agapito es caracterizado por expresiones a la moda, afectadas y equivocas.
Son los diminutivos (en relacidn con su afeminamiento): “Marcelita” (I, 7 y I, 10),
“negrito” (11, 8), o el campo semantico de los dulces: “pastillas de esencia de vainilla,
caramelos” (I, 1), “pastillas de licor, de marrasquino o de ron” (I, 7), “bombones,
capuchinos, garrapifiadas, yemas acarameladas” (Il, 9).

La criada Juliana, lo mismo que don Martin, utiliza la expresion popular y castiza:
“pecho al agua, Voto a San...; perder la chaveta” (lll, 5); “no se ande usted por las
ramas” (1, 4).

Marcela, finalmente, es el personaje que usa un estilo neutro y dificilmente
individualizado.

Caldera [27] apunta al problema de comunicacion que subyace en las relaciones
entre estos personajes, problema que podria haber derivado en drama, pero que late
en la sonrisa de la comedia que lo alivia todo. Efectivamente, los pretendientes viven
y actlan perennemente encerrados en su yo, de manera que cada vez que lanzan un
mensaje, ése no contiene Mas que una vision egocéntrica del amor. Tres veces, una
por acto, expresan sus sentimientos, cada vez de manera mas ampliada y mas
explicita. Ahora bien, lo que manifiestan es un continuo incremento de su egoismo.
Como indica Muro [28], los personajes son insinceros en sus manifestaciones vy,
ademas, llevan a cabo lecturas erradas de la situacion. Toda la comedia esta
vertebrada por la idea de falsedad en las relaciones humanas, que la propia Marcela
se encarga de poner de manifiesto, aunque ella misma no escape a la doblez. Marcela
se encarga sistematicamente de quebrar los galanteos de sus pretendientes, los topicos
literarios a los que recurren, o de hacer notar el alejamiento de la unidad. Ella misma



manifiesta dudar sobre la capacidad para amar de veras a sus pretendientes. Esa
misma insinceridad es la que reconocen don Martin y don Amadeo en la escena en la
gue muestran, amigablemente, sus intenciones, y se transforma en mentira llana con
Juliana, criada venal, al defender a don Amadeo por interés crematistico.

Ejemplos de lo expuesto es la escena en la que don Amadeo intenta declararse v, al
ser cortado por las preguntas maliciosas, no sabe contestar sino con monosilabos,
hasta que termina en un “jAh! Si... Mi...La” que provoca la pregunta burlona de
Marcela:

"Marcela: ;| Me ensefia usted el solfeo?” (ll, 4).

Otra escena con burla cruel es el intento de declaracion de Martin, en el acto
segundo, que se pierde en un monton de divagaciones y por una verborrea
incontrolable, que produce el aparte de Marcela:

"Marcela: (jOh, qué exordio impertinente!)” (11, 5).

Ante el anuncio del parto de la gata, Marcela deja a Martin con la palabra en la
boca, sin contemplaciones.

Otro personaje al que nadie escucha es don Timoteo, del cual dice don Martin:

"Martin: iMalditos sean sus sinGnimos eternos!
Hay hombres de los infiernos que cuando hablan aporrean.
No acabara con quince dias
a no hacerle yo acostar.

iOh qué hablador tan sangriento!” (11, 5).
La propia Marcela le cortara, sin miramientos:
"Marcela: Al grano, tio” (111, 1).

Con respecto a don Agapito, la burla se convierte en crueldad de Marcela, la cual
provoca el comentario de Juliana:

"Juliana: (jQué no conozca este mueble
gue se estan mofando de éI")” (1, 1).

LOS OTROS CODIGOS DRAMATICOS

El teatro romantico confiere un valor predominante al espectaculo, de modo que el
caracter de cada escena viene sefialado por el de la decoracion que lo envuelve [29].

Sin embargo, el teatro de Breton de los Herreros es extremadamente parco en
cuanto a referencias a la representacién y acotaciones. Es como si renunciase de
antemano a ocuparse de ese asunto. En sus escritos tedricos, Bretdn se refiere algunas
veces al modo como deben declamar y accionar los actores, pero al hacer sus criticas
no detalla casi nunca aspectos relativos a la puesta en escena [30].

Para Breton de los Herreros, en palabras que recoge Alvarez Barrientos, lo
importante es el texto, no la representacion:



"Toca, pues, entre estas dos artes el primer lugar el poeta; el segundo,
al actor. La representacion puede afiadir, y de hecho afiade ordinariamente
atractivos al drama, pero no es necesario complemento de él, como
algunos acaso lo imaginen. El cuadro esta acabado y perfecto antes que el
grabado lo multiplique” [31].

Bretdn trata este aspecto en sus articulos periodisticos. Expone la idea de que no se
pueden dar reglas para dirigir la accion teatral, o los gestos y movimientos que el
actor asocia a cada personaje.

En el tono, por ejemplo, casi no hay referencias y algunas intervenciones pueden
guedar ambiguas para el lector. Como ha sefialado Muro [32], en la Marcela, como
comedia de bromas muy teatral, el tono juega un papel muy destacado. Hay una
enorme profusién de exclamaciones del tipo: jah!, joh!, jay!, jeh!... Se juega con un
buen nimero de tonos diferentes, hay constantes cambios de tono y escenas enteras
desarrolladas en tono exaltado (algunas muy destacadas como la sexta del segundo
acto, en la que Juliana da la noticia con alborozo del parto de la gata; la séptima del
mismo acto, en la que los pretendientes, dejados con la palabra en la boca, se
lamentan amargamente del desvio de la dama; o la novena del tercer acto, en la que
don Martin y don Amadeo disputan con don Agapito y lo zarandean).

Aungue casi no hay indicaciones sobre el tono en las acotaciones, en el discurso de
los personajes pueden encontrarse algunas indicaciones; por ejemplo, se prevé un
tono exaltado en el parlamento de don Martin: “jMalditos sean!”, que ya viene
precedido de un “bufando de rabia estoy” (ll, 5).

También son casi inexistentes las referencias a la mimica, movimiento y gestos, de
indudable importancia en un teatro comico-humoristico.

Como ya hemos explicado al hablar del *“espacio”, el decorado es
indefectiblemente muy simple, y representa la sala de estar de una casa de clase
media. Su Unica funcion es la de enmarcar y posibilitar la accion y no debe sobresalir
por sus caracteristicas en ningun sentido.

Finalmente, siguiendo a Muro 33[], podemos sefialar que sobre la luz y sonido se
dan en la Marcela sendas acotaciones, y no hay ni una sola relativa a la musica, que
no es contemplada en esta obra como componente, o mismo que el maquillaje, el
peinado o el traje. Tampoco hay referencias en las acotaciones a los accesorios,
aunque del texto literario se infieren algunos: petacas, corddn, caramelos,
sombrilla..., cuya funcionalidad, de cualquier modo, es mas bien modesta.

LA REPRESENTACION

Marcela o ¢a cual de los tres? se estrend en el Teatro del Principe de Madrid el 30
de diciembre de 1831. Fue interpretada por Concha Rodriguez, Latorre, José Valero,
Garcia Mate y Antonio Guzman. Se representd durante una semana, lo cual era
mucho para aquellos tiempos, y quedd de repertorio, de tal manera que ocho afios
después seguia poniéndose en la escena del Principe para cubrir claros. Como sefiala
Serrano [34], el éxito de la obra fue tal que, a partir de esta fecha, se viene
denominando a Bretdn como el autor de Marcela. Hay que tener en cuenta que en
cuanto al nimero de representaciones, lo normal era que una obra se sostuviera en
cartel de tres a ocho dias; diez dias era ya un éxito, muchas sdlo aguantaban uno [35].
Caldera [36] ha contabilizado entre 50 y 70 representaciones de Marcela, entre 1830-
1849.



¢A qué se debe este gran éxito de Marcela? Segun el profesor Muro, “se trata de
una concepcion teatral que concede una posicion relevante en la dindmica teatral al
publico y a su agrado” [37]. Es ésta una postura recurrente en Bretén de los Herreros,
que tiene siempre una aguda conciencia de la presencia del publico, en la medida en
que lo necesita para triunfar, de manera que crea su teatro para divertirlo.

La clave esta en que el teatro de Breton desenvuelve una situacién simple y se
estructura con enorme sencillez, regularidad y previsibilidad. Sus personajes son
tipos con rasgos constitutivos escasos y simples. Por si ello entrafiara todavia alguna
dificultad de comprension para el espectador, los personajes van explicitando y
constatando con frecuencia los motivos de su actuacion, su actitud ante sus
interlocutores y los resortes de la accion. Hay, pues, un interés manifiesto por dar al
publico obras que no le exijan esfuerzo alguno de comprension, que lo halaguen
dandole lo esperado. Se trata de un teatro de diversion y como tal pasatiempo se
endereza a la satisfaccion del publico directo y sin impedimento alguno. En palabras
de Caldera: “aveva interpretato lo spirito castizo nella sua forma piu tradicionalmente
conservatrice, activandosi la vivissima simpatia del pubblico” [38].

Como han estudiado Irene Vallejo y Pedro Ojeda [39], el publico preferia, en
cuanto a géneros, la comedia de magia, con titulos tan emblematicos como La pata
de Cabra, de J. Grimaldi. Pero como género siguiente prefiere la comedia urbana, de
costumbres, la reposicion de obras de Moratin [40] o de Bretdn de los Herreros,
cuyas piezas dominaron el repertorio, tanto en Madrid como en provincias. Breton
fue aclamado unanimemente como maestro de la comedia y el verso. Gies [41] ha
destacado la gran afluencia del publico madrilefio a representaciones de comedias,
tragedias, traducciones y refundiciones. Era un publico exigente, pero no en cuanto a
calidad, sino a cantidad. Le solia ser indiferente el modo en que se presentaba una
obra, no le interesaban las discusiones académicas teoricas, pero si era fundamental
que se renovara rapidamente el repertorio, para asi poder ir al teatro cada tarde. A
diferencia del fracaso estrepitoso de la tragedia Elena, del propio Bretdn, que parecid
una mezcla desafortunada de géneros, la Marcela se granje6 enseguida la simpatia
del pablico.

A todo ello se suman las expectativas que cred el estreno de Marcela, como
subraya Garelli [42]. Era la primera obra original representada después de la estancia
del autor durante un afio en Sevilla y, por lo tanto, fue una obra muy esperada,
considerando que Bretdn era ya amado por el publico madrilefio.

Breton colaboraba frecuentemente en el montaje de sus propias obras, asistiendo a
los ensayos y al estreno y estaba dispuesto a captar las sugestivas reacciones del
publico y a modificar lo que fuera necesario, ya que, para Breton, el publico era el
Unico juez autorizado de la obra de teatro, y no ocultd jamas su regocijo por haber
conseguido satisfacerlo.

Este publico buscaba en la obra representada a sus actores favoritos. De este modo,
Bretdn siempre mantenia una estrecha relacion con los actores, hasta el punto de
llegar a concebir, como sucedié con Marcela, algunos caracteres de sus personajes
basandose en las mejores dotes de quienes los iban a representar.

En lo que respecta a la recepcién critica, los juicios sobre la Marcela y el propio
Bretdn de los Herreros fueron bastante diversos. El Artista, por ejemplo, le reconocid
a Bretdn un arte incontestable en la pintura de los tipos, caracteres y defectos, asi
como gran habilidad en la versificacién y una comicidad sin fallo, pero le reproch6
sus tendencias constantes a caricaturizar el romanticismo. [43]



En lineas generales, la critica fue agridulce con Breton de los Herreros y con la
Marcela, en particular. Caldera nos indica el juicio de un critico que, en 1837,
establecia una distincion neta y programatica entre los romanticos, a quienes repudia,
y Breton de los Herreros, que confiere a su obra “fin moral, caracteres verdaderos y
verosimilitud en la intriga” [44]. Por otro lado, Alcala Galiano escribié en The
Athenaeum un juicio negativo sobre la Marcela, a finales de 1833, afirmando que
Bretdn parecia, en esta obra, menos dotado para el teatro que para la poesia [45].

Lo cierto es que el propio Breton de los Herreros tuvo conciencia del éxito que
supuso su obra. A través del Correo Literario y Mercantil, se refirié a Marcela y al
éxito que genero, agradeciendo publicamente a sus actores y actrices y dividiendo
con ellos generosamente su triunfo.

Sin embargo, es significativo destacar que un critico del prestigio de Larra
observara defectos en la Marcela. A Larra le molest que Breton no representara en
escena tipos de la sociedad espafiola contemporanea. Los personajes de la Marcela
eran demasiado estereotipados para Larra. Le reproch6 a Bretdn cierto anacronismo
en relacion con las mujeres protagonistas de sus comedias. Para Larra, el papel de
Marcela, configurado como la reina del torneo que debe decidir, como si de un jurado
se tratara, qué galan seleccionar, no tenia el menor sentido veridico en la sociedad
contemporanea. Esta situacion de una dama cortejada por tres galanes al mismo
tiempo no solo resultaba irreal, sino repetitiva en el teatro de Bretdn. [46]

Para acabar nuestro estudio, nos referiremos a la recepcion de la obra también en
su impresion escrita. Fernando Doménech y Emilio Peral indican que Bretén ha sido
el autor mas editado de los comedidgrafos del XIX en nuestros dias, y seguramente el
autor de su siglo que tiene més obras publicadas en ediciones modernas. Esto se debe,
en gran parte, a la labor del profesor Miguel Angel Muro, que ha editado siete tomos
de obras del dramaturgo riojano.
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