UN METODO PARA LA INTERPRETACION DE
LA MARCELA DE BRETON DE LOS HERREROS

Miguel Angel Muro
(LER/UR)

Mi proposito para los minutos venideros que hemos de compartir es el de
ofrecerles una reflexion sobre metodologia; mas en concreto, por la indole teatral
y bretoniana de estas Jornadas, sobre metodologia de interpretacion del teatro bre-
toniano y de su Marcela, en particular.

Si he de justificar ante ustedes la eleccion de tal asunto, me permitiria sefia-
larles que, cuando se acometen tareas de interpretacion (tanto en la vida académi-
ca, como en momentos concretos de nuestra vida ordinaria en los que tratamos de
asuntos culturales), la utilizacién del método se revela necesaria; o, dicho de mane-
ra mas tajante, que ante la labor de interpretacion sélo queda la opcién de emplear
un método u otro, pero de ningiin modo (salvo en el silencio o en la anarquia abso-
luta) cabria interpretar objeto u hecho alguno sin tal auxilio. Si extremaramos el
razonamiento, cabria decir que incluso el espectador ordinario al que se le pide opi-
nién sobre la obra de teatro que acaba de ver, y responde refiriéndose al argumen-
to, a los personajes o a la interpretacion de tal o cual actor, esta utilizando, aun de
manera irreflexiva, un (in)determinado método interpretativo.

Define el método el Diccionario de la Academia como “Procedimiento que
se sigue en las ciencias para hallar la verdad y ensefiarla.” (DRAE, 3 Fil.), y no es
mala definicién. Si, para hacerla mas comprensible, y con ello mas util, la glosa-
mos y metaforizamos, cabe entender que el método es un camino (es su significa-
cién etimolégica), con sus jalones y sefales; o unas andaderas para ayudar el
discurrir de unos pasos, o un conjunto de focos que se van iluminando... Sea como
fuere entendido, el método esta constituido por pautas establecidas que se ofrecen
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(o se imponen, y entonces son reglas) para que, seguidas, se produzca un avance
regulado controlado y fructifero en el conocimiento de lo propuesto como objeto
de conocimiento. Es comprensible, entonces, que el método y su utilizacidén se
opongan a la actuacidon impresionista, o intuitiva y que, en principio, no cuente
entre sus factores con el azar o la suerte. Como tal, el método se entiende como uti-
lizable por cualquier persona. De hecho, st bien cualquier actividad del pensa-
miento (dentro de ella incluyo a la ciencia) se ha desarrollado siempre siguiendo y
proponiendo un método (pongamos por casos sefieros a Platén o Aristételes), lo
cierto es que cuando el método se convierte en si mismo como objeto central para
el pensamiento filos6fico es ya en la [lustracion; y ello por motivos comprensibles:
esta es la etapa en la que se sostiene la igualdad racional de todos los seres huma-
nos; la Razon es una e idéntica para todos y, por tanto, también se consideran idén-
ticos los procesos de pensamiento y, en consecuencia, se concibe al método,
generalizable, como apoyo a estos procesos intelectuales en [a indagacion cientifi-
ca: no otra cosa es lo que informa El discurso del método, de Descartes. Por otro
lado, el método ha de ser contemplado en relacion ductil con el objeto al que se
aplica: pierde eficacia el método que se aplica con rigidez al objeto, constrifiéndo-
lo y, por tanto, desnaturalizandolo; por el contrario, es mas adecuado y eficaz el
método que es sensible a reacomodar sus pautas, a matizarlas, incluso a aumentar-
las segin los estimulos provenientes del objeto a que se aplica. Por ultimo, no
puede ignorarse que un método noes un instrumento ni aséptico ni huérfano; todo
método esta basado en una determinada concepcion del mundo 'y del saber, y sus
componentes responden a ella.

Mi propuesta especifica para la interpretacion de hechos teatrales (en parti-
cular, los bretonianos) es la de la utilizacion de un método que, a falta de denomi-
nacion asentada, podria denominarse filologico-semiotico. Como se colige de
inmediato por la denominacidn, nace de la conjuncion de dos disciplinas, ciencias
o saberes humanos, y me gustaria (aun a riesgo de repetir para ustedes conoci-
mientos sabidos) dedicar alglin tiempo a exponer qué son filologia y semiotica,
cual es su concepcion ideoldgica, qué configura su método y qué repercusiones
tiene en la practica hermenéutica.

Permitanme que recurra de nuevo al diccionario de la Academia, para bus-
car una definicion de urgencia y generalizable de qué se ha de entender por filolo-
gia. Entiende el DRAE por Filologia, en su primera acepcion, “Ciencia que estudia
una cultura tal como se manifiesta en su lengua y en su literatura, principalmente
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a través de los textos escritos”; en la segunda acepcion filologia es “Técnica que se
aplica a los textos para reconstruirlos, fijarlos e interpretarlos.” Si observan, nota-
ran que esta definicidn es muy ajustada y que nos exime (para nuestros intereses
actuales) de recurrir a diccionarios especializados o textos explicativos especificos,
en los que, si bien se pormenorizan los rasgos distintivos fundamentales, no se
anade a ellos nada sustancial, salvo en un aspecto, y es que la definicion del DRAE
no hace referencia a que la filologia es un saber y técnica producto de la conjun-
cion de otros saberes y técnicas a los que se convoca con la finalidad intepretativa.
La iluminacién del texto, verdadero objeto de la tarea filologica, se produce de
forma adecuada cuando se pone en contribucion el mayor numero de saberes con-
juntables. Algo que, por cierto, tenia muy claro quien definid la voz que nos ocupa
en otro diccionario académico, el Diccionario de Autoridades. Para este dicciona-
rio filologia es “Ciencia compuesta y adornada de Gramatica, Retorica, Historia,
Poesia, Antigiiedades, Interpretacion de autores, con intervencion general de todas
las demas ciencias.”

Como saber y practica consciente, la filologia nace en la época helenistica.
Es entonces cuando, frente a la concepcién clésica, aflora una nueva sensibilidad
(con no pequeiios parecidos a la nuestra actual, por cierto) que lleva aparejada una
nueva conciencia de lo universal humano, dentro de la cual se contempla el pasa-
do literario como herencia, a su vez, transmisible a la posteridad. La filologia de
esta época es la que confecciona las primeras antologias de textos y recopila tex-
tos en bibliotecas (como la de Alejandria, valga como antonomasia).

No obstante, la configuracion actual de la filologia se produce ya en época
reciente, en el siglo XIX. La vision del mundo en que germina tiene como compo-
nentes basicos al historicismo y a la erudicion, reforzada méas tarde por el factua-
lismo positivista, y, como resultado 16gico de estos factores, un cierta desatencion
inicial a la obra como objeto estético y a su analisis e interpretacion.

Estamos —porque ustedes se sitiien— a principios del siglo XIX, en una etapa
naciente que de forma global podriamos denominar como “romantica”, en la que,
por cierto, junto con la filologia comienzan también los estudios de historia y cri-
tica literaria, entre los que habra solapamientos y entreverados multiples.

El historicismo entrafia el énfasis en la condicion histérica del ser humano
y de sus realizaciones culturales; ser humano y cultura encuentran su verdadera
explicacion si se consideran en relacion con el momento temporal en que s€ pro-
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ducen (recuérdese la conocida tesis de Dilthey: “Lo que el hombre es, lo experi-
menta s6lo a través de la historia.”). Sobre esta fundamentacién conceptual, la filo-
logia se encaminé hacia la indagacion historica sobre el objeto investigado, y ello
tanto en la vertiente lingiiistica como en la literaria. En lingiiistica es representati-
vo el movimiento neogramatico, con su busqueda de las leyes de evolucion histo-
rica de las lenguas y su escrupulosa descripcion, sobre todo externa. En la teoria
del arte también se instala la concepcion historico-genética que atiende al naci-
miento de la obra, a su devenir histérico o a la vida del autor. El denominado ““bio-
grafismo” de Sainte-Beuve supone una tendencia singular dentro del interés
filologico, al entender relacionados de forma intima y causal a la obra y al autor
que la hace, en tal medida que a través de la obra puede conocerse al autor que, se
supone, se ha vertido en ella; con tal planteamiento es facil entender que la obra se
rebaja al papel de singular documento biografico.

Del Renacimiento, con un fuerte subrayado en el Neoclasicismo, llega al
Romanticismo, ademas, una corriente de erudicion, preocupada por el acarreo de
informacion sobre lo externo al texto. De ninglin modo estos conocimientos exter-
nos se ponian a disposicion de la vivificacion del texto, antes bien se convertian,
cuando mejor, en documentacion paralela y, cuando peor, en parapetos que difi-
cultaban el acceso a la obra como tal. La filologia naciente a comienzos del XIX
se configur6, por tanto, con una fuerte base historicista y erudita, a pesaf de que el
romanticismo rechazé esa modalidad de erudicion paralizante

El factualismo, como nacido en etapa de prestigio de las ciencias naturales,
suponia en propuesta de Comte (y supone) la atenciéon predominante o exclusiva a
los hechos positivos, a lo dado a los sentidos, a lo comprobable empiricamente; con-
dicion que vino a sumarse con facilidad en los estudios filologicos a la erudicion.

Con tales planteamientos bésicos, es comprensible que la obra literaria que-
dara desatendida en su condicion estética y en sus propios componentes textuales.
Suelen afirmar los estudiosos de la historia de las ideas estéticas que la actividad
“filologica” clasica dificilmente podia llevar a cabo interpretaciones adecuadas de
las obras de arte, porque carecia de los instrumentos precisos para ello (vid. Aguiar
e Silva, Teoria de la literatura, Madrid, Gredos, 1975, pp. 342-343). No creo que
sea esa la razon (aunque el resultado al que habremos de llegar sea el mismo), ya
que la retérica se ofrecia como pertrecho excelente para la interpretacion de cual-
quier texto, incluidos, por supuesto, los literarios: de hecho, la insercion entre poé-
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tica y retérica viene a ser uno de los rasgos constitutivos mas interesantes para
entender la poética clasica; ademas, puede comprobarse como ya en los escritos de
los estoicos se realizan minuciosos analisis de textos. La razon de la desafeccion
de la “filologia” clasica, en general, a analizar las obras tiene que ver, mas bien,
con su concepcion poética y estética general, en la que primo el interés especulati-
vo, al que con mucha frecuencia se sumé el normativo y prescriptivo. Si la filolo-
gia moderna actia de modo similar se debe también a que sus presupuestos
epistemologicos y metodologicos no acogian esta faceta de atencion a la textuali-
dad ni a los valores estéticos.Y ello, a pesar de la inteligente mirada critica que
ejercieron autores que practicaron el método historico literario (como Sainte Beuve
y sobre todo Gustave Lanson) y que entendieron la necesidad de convertir la eru-
dicidn en instrumento util para el conocimiento literario y la valoracion estética.

Durante décadas, ya adentrados en el siglo XX, cuando la filologia se apli-
c6 a la interpretacion teatral lo hizo de manera consecuente con sus planteamien-
tos, atendiendo de manera casi exclusiva y excluyente a la externidad textual y
desatendiendo la mayor parte de los constituyentes del texto dramatico, y, por
supuesto, dejando de lado la dimension espectacular del teatro. Y se obr6 asi aun
a pesar de que la teoria y criticas literarias de finales del XIX y principios del XX
ya se opusieron con argumentacion fundada a buena parte de los presupuestos filo-
légicos y a su quehacer practico. Cabe recordar, en particular, la oposiciéon de
Mallarmé, Valéry, Poe o Proust al biografismo, al historicismo que soslayaba la
obra, al factualismo y a la erudicion esterilizantes del conocimiento textual. Han de
pasar décadas, también, para que en la generalidad de investigaciones filologicas
se note la influencia de la critica analitica ejercida por la estilistica o el new criti-
cism anglosajon, o a que se aprovechen los presupuestos del estructuralismo. Y
cuando esto se haga, sus beneficios parecen agotarse en los comentarios de texto
sobre poesia 0 novela, antes de llegar (de no llegar) al teatro.

De este modo puede entenderse que la mayor parte de introducciones criti-
cas a ediciones teatrales, de estudios especificos o capitulos de historias de la lite-
ratura realizados con presupuestos filologicos tradicionales atienden, de manera
natural, al autor y su vida (vicisitudes de su vida), a presentar un listado cronols-
gico de sus obras, a indagar sobre las fuentes de la obra o del tema, a presentar un
panorama historico de la época, a elucubrar sobre el tema. Capitulo aparte, y enco-
mio, merece la atencion dedicada a la reconstruccion y fijacion de textos (de la que
algo puedo decir con conocimiento de causa por mi edicion del Poema de Ferndn
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Gonzdlez), que ha permitido una actividad indagadora posterior fiable en muchos
campos del saber.

He tomado de mi biblioteca un manojo de ediciones filologicas de textos
teatrales, de manera aleatoria, para ejemplificar para ustedes mis asertos anterio-
res.Veamos.

La edicion de Las mocedades del Cid, de Guillén de Castro, hecha en Espa-
sa-Calpe en el 1923, por Victor Said Amesto tiene un “Prefacio” que arranca con
un encomio patriotero sobre los valores y originalidad de Guillén y Corneille; con-
tinGa con catorce paginas dedicadas a la biografia del autor, para pasar, en las tres
ultimas a exponer cudl es el texto seguido en su ediciéon y cudles sus intervencio-
nes (minimas) como editor.

Lo aleatorio de la muestra nos lleva ahora al afio 1970, a las ediciones de E/
caballero de Olmedo de Lope, hecha por Joseph Pérez, y 1a de la Raquel, de Vicen-
te Garcia de la Huerta, hecha por René Andioc, ambas para Clasicos Castalia. La
primera de ellas tiene una “Introduccién critica” en la que se tratan (como deja ver
el sumario) “El tema del Caballero de Olmedo”, “Lope y El Caballero de Olmedo”
y la “Métrica de la obra”; a esta “Introduccion” siguen una “Noticia bibliogra-
fica” y una “Bibliografia selecta”. En el apartado “Lope y £l Caballero de Olmedo”
J. Pérez atiende a la condicion.de drama historico de la obra (a su base historica y
legendaria), a consideraciones sobre los caracteres de los personajes y a la relacion
amorosa (deshonesta) del caballero con la dama, a la fuerza tragica del desenlace
y a coOmo toda la obra va preparandolo. René Andioc, por su parte, encabeza su edi-
cion con una “Introduccion biografica y critica”, en la que atiende a la “Vida”, y
otro apartado titulado “Raquel”, dentro del cual se hace lo propio con “Las fuen-
tes”, “La fecha”, “Raquel, tragedia politica”, “Raquel, ;tragedia neoclasica o
comedia heroica?”; hay también una “Noticia bibliografica” y una “Bibliografia
selecta sobre el autor”. Lo transparente de los epigrafes me exime de pormenorizar
mas sobre los aspectos que han ganado el interés del filologo.

Servir a serior discreto, de Lope; fue publicado por Castalia en 1975, en una
edicion preparada por Frida Weber de Kurlat. Su estudio consta de “Introduccion bio-
grafica y critica”, dentro de la que se incluye “I. Vida de Lope de Vega” y “I. Ana-
lisis critico de Servir a sefior discreto.”’; hay también una ‘“Noticia bibliografica y una

*bibliografia selecta”. En el apartado dedicado al “analisis critico” de la obra la auto-
ra realiza una “Critica externa” que, a su vez, incluye “A. Fecha de composicion”,
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“B. Fuentes.”, y una “Critica interna” en la que la autora declara plantearse “el ana-
lisis de la comedia en términos de una descripcion o morfologia y, partiendo de ello,
la de revalorizar una parte importante de la produccion de Lope.” (p. 32). Atiende,
entonces, Frida Weber al motivo original de la comedia, a su organizacion estructu-
ral (como secuencias constituidas por contenidos convencionales). En la “Morfolo-
gia” la autora sefiala las secuencias (constituidas por funciones) libres y asociadas, y
va analizdndolas, llevando a cabo una comparacion con la novella de Giraldi en la
que Lope se inspira. Un apartado “B. Andlisis situacional” viene a “completar” (p.
44) al anterior. La autora toma método y terminologia de la obra de E. Souriau, Les
grandes problemes de |’esthetique théatrale (Paris, 1960, C.D.U.), y analiza el juego
de fuerzas entre personajes, que da lugar a las situaciones que, a su vez, se constitu-
yen en el hilo que conduce la accién. El breve apartado “C” se dedica al estudio de
los “Personajes™ y el también breve “D” al “Analisis de una secuencia”. Como ha
podido verse, en este estudio de Weber de Kurlat ya se han incorporado plantea-
mientos estructuralistas a los propios de la filologia tradicional.

La altima de las ediciones que presentaré como ejemplificacion de modos de
abordar el hecho literario es la que José Montero Padilla ha hecho recientemente
(1996) de las obras de Benavente Los intereses creados y La Malquerida (Castalia).
Su muy analitico sumario nos presenta una “Introduccioén biografica y critica” que
incluye el apartado “1. Vida, época, obra”, dentro del cual se atiende a “Recuerdos

s

de infancia y juventud”, “Aficion al teatro”, “Primeras obras”, ‘“‘Benavente ante

G

Echegaray”, “E! teatro espanol en la segunda mitad del siglo XIX”, “Personalidad

Y s

de un escritor”, “La Real Academia Espariola y el Premio Nobel”, “El intelectual y
la politica”, “... y después...”, “Un teatro renovador, extenso y diverso”, “Clasifi-
caciones y cronologia”, “Algunos elementos y aspectos del teatro de Benavente”,
“Su generacion y filiacion literarias”, “Elogios, criticas, valoraciones”. El aparta-
- do “II” dedicado a “Los intereses creados” atiende a “Estreno y éxito”, “Género y
estructura’, “Tema y sentido”, “Los personajes” y “La cuestion de las posibles
Sfuentes”. Cuando Montero se ocupa de La Malquerida en el apartado “III” se centra
en “El estreno”, “De la critica contemporainea a las valoraciones del cincuentena-
rio”, “Género y estructura”'y de los “Tema, antecedentes, lenguaje”. No es necesa-
rio, creo, entrar en glosa o explicacion de estos epigrafes, ya que denotan con claridad
sus contenidos. Su conjunto, me permito subrayar, revela una utilizacion caracteris-

tica del método filoldgico tradicional.
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Es posible que ustedes se pregunten qué hubiera ocurrido si en vez de llevar
a cabo este muestreo aleatorio, hubiera efectuado un seguimiento sistematico: en
esencia no hubiera variado la situacién. Hubiéramos notado cémo la mayor parte
de las ediciones criticas siguen el método de la filologia tradicional y cdmo algu-
nas (pocas) van dando cabida a planteamientos emanados del estructuralismo, de
la critica socioldgica, de la critica psicoanalitica, o de la semidtica.

Notados los aspectos desatendidos por el método filologico tradicional se
impone encontrar el método adecuado para la interpretacion, y la historia de la cri-
tica y teorias literarias viene a mostrarnos como se han ido instituyendo otros méto-
dos: desde el sicoanalitico al socioldgico, de la estilistica (la originaria y la
neoestilistica posterior), el estructuralismo y los formalismos y funcionalismos
hasta los emanados de la deconstruccion o la estética de la recepcioén; y, por
supuesto, el método semidtico.

No es este el momento més adecuado para exponer por extenso la funda-
mentacion epistemologica y el desarrollo de este saber humano; valga (si ustedes lo
admiten) con que (a los efectos de mi exposicion) fije nuestra atenciéon en varios
aspectos que después redundaran en la asuncion de determinadas pautas del méto-
do. Grosso modo, la semidtica es un saber humano que estudia los signos (todos los
sistémas de signos) en el proceso de comunicacion; por otro lado, la semiotica es
(como bien ve Umberto Eco) una ciencia esponja, capaz de absorber cuantas apor-
taciones le son proximas y utiles.

Desde estos planteamientos es comprensible que el método semiético note
las carencias del filologico tradicional y trate de solventarlas. Considero conve-
niente destacar, en particular, tres aspectos capitales convertidos en pautas del
método por la semidtica cuando interpreta una obra de arte (singularmente, en
nuestro caso, un hecho teatral). En primer lugar la atencion prestada a la textuali-
dad de la obra, junto o sobre la concedida a los factores externos, de variada indo-
le; en segundo lugar, la percepcion del hecho artistico en su dimension global, esto
€s, Como signo, como signo estético y siempre en proceso de comunicacién; y de
manera complementaria, en fin, la atencion a la singularidad de cada hecho estéti-
co, lo que hace que, por ejemplo, en el teatro, se contemple de forma inexcusable
la peculiaridad de sus signos (el signo global y los formantes).

De este modo,. cualquier tarea de interpretacion llevada a cabo sobre un
hecho teatral, siguiendo el método semidtico, debera hacerse teniendo como pre-
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sencia, 0 como horizonte (cuando menos) que la culminacion estética se consigue
en la representacion. En texto literario teatral, entonces, se perciben (como ya noté
temprano W. Kayser) dos discursos distintos (aunque complementarios, claro es): el
texto dramatico, que es el que confecciona la situacién dramatica y, por tanto, la
trama de la obra, y el texto espectacular, que es aquel (ya sea en las acotaciones, ya
en el propio didlogo de los personajes) que aporta consideraciones o datos sobre (o
traducibles por) la puesta en escena. De la misma manera, se atiende, por supuesto,
al codigo verbal (con sus elementos supraverbales, como la entonacion, tan impor-
tante en el dialogo en situacion), pero se amplia la atencion a sistemas signicos no
verbales como (en aportacion de T. Kowzan) la mimica, el gesto, el movimiento, el
maquillaje, el peinado, el traje, los aderezos, la luz, la musica y el sonido. La mayor
atencion prestada al texto en si y las aportaciones interpretativas hechas por la esti-
listica y el estructuralismo, unidas a las propias de la semiética, han hecho que se
pormenorice y profundice mas en las caracteristicas del dialogo dramatico (hacedor
de la obra), en la iluminacion de su asunto, en la discriminacion de las unidades
basicas del hecho teatral (la situacion —de enfrentamiento tension—, el mimema), en
las relaciones (agonales, dialdgicas) entre personajes, a la propia configuracién de
los personajes, a la estructura de la obra, en el tiempo dramético, en los espacios
(escénico, dramatico, latente, narrado, ludico) en que se desarrolla la obra, o que se
configuran a partir de ella, de su puesta en escena. Y volviendo a lo externo al texto,
hay aspectos de enorme interés para la interpretacion del hecho teatral que el méto-
do semiotico pone de relieve, como son la atencion a la estética de la época, la poé-
tica del autor o el subgénero o forma a que pertenece la obra.

Después de cuanto les vengo diciendo, entenderan que cuando hube de
encarar la edicion de la Marcela para el Instituto de Estudios Riojanos y la Unive-
sidad de La Rioja optara, obviamente, por emplear el método filologico-semidtico.

De la vertiente propiamente filologica tomé la orientaciéﬁ para los apartados
dedicados a la fijacion del texto, a la biografia del autor y a la noticia sobre sus obras,
al telon de fondo de historia literaria sobre el que se proyectan y a las caracteristicas
distintivas de la denominada “comedia bretoniana”.

La semiotica encaminé mi interpretacion hacia la construccion de los per-
sonajes, la configuracion del lugar, el tiempo dramatico, los codigos dramaticos, el
“tono” (0, desde otro punto de vista, la actitud del autor ante el mundo que crea)
de la obra, y el subgénero al que pertenece.
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De un territorio intermedio entre filologia y semidtica (con base en la pri-
mera y con profundizacién en la segunda) encaminé la interpretacion hacia el ide-
ario dramatico de Breton, la valoracion de su teatro, al argumento y las situaciones
que lo constituyen, a los personajes y su constitucion, a las relaciones entre los per-
sonajes y las modalidades fundamentales y a la estructura de la obra.

El método (con la actitud y las pautas expuestas) lo entendi en todo momen-
to como un instrumento que debia ser ductil, de tal manera que sirviera para enfo-
car e iluminar aspectos convenientes a la interpretacion, pero que en ningun caso
forzara ni a la obra a adecuarse a él, ni violentara mi interpretacion. De ahi, por
ejemplo, que algunos apartados dedicados a determinados codigos teatrales sean
muy escuetos; en algunos casos porque esos c¢odigos (luz, musica) no juegan papel
importante en la obra; en otros, porque, al no llevar a cabo la interpretacion sobre
una determinada puesta en escena, no cabia la posibilidad de aquilatar el resultado
de otros codigos (como el maquillaje, el peinado o el sonido, por ejemplo).

Por otro lado (y para terminar) esa ductilidad requerida a la aplicacion del
método lleva también a un didlogo en el que, si por un lado la obra es iluminada,
por otro, también el método se perfila mejor. A manera de ejemplo les comentaré
que el apartado dedicado al tiempo dramatico fue fructifero, porque la propia obra
revelaba dimensiones temporales interesantes que animaban a matizar la nocion de
tiempo en el método. Asi, pude percibir que sobre el esquema temporal basico de
la Marcela (un dia, respetando la unidad de tiempo), Breton intento singularizar,
hacer concreto y preciso ese dia de la accion, con miltiples referencias economi-
cas, literarias, ideologicas, costumbristas o geograficas. Ademas, claro es, hubo
que atender al tiempo interno de la accion, al tempo: aceleraciones, retardacio-
nes...que tensionaban la accidn para producir efectos dramaticos. Atendi también
al pasado y futuro de los personajes, que, aun siendo tipos, estaban dotados de unos
minimos, pero interesantes bagaje y perspectiva temporales; y, en fin, observé
como el personaje de Marcela se cruzaba con el tiempo, proponiendo -una situacion
dramatica basica (envejecimiento vs. matrimonio) que Breton no aprovecho.
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