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RESUMEN:

En 1713 Scipione Maffei estrena su tragedia Merope en la que da forma a una leyen-
da griega tratada por Euripides en una obra casi perdida en su totalidad hoy dia. La
tragedia mostraba el patetismo de los sentimientos de una madre que veia amenazada
la vida de su inico hijo por el tirano que, afios atrds, habia asesinado al rey, su marido,
junto a sus dos hijos mayores. Voltaire, en 1744, introdujo en la obra de Maffei algunos
cambios estructurales que potenciaron el interés y el patetismo de su trama, mientras
que Alfieri, en 1783, aceptd los cambios del francés y se decanté por robustecer la figura
del tirano e incrementar el papel sentimental del criado Polidoro, padre adoptivo del
principe oculto. Breton de los Herreros, en 1835, afio de eclosion del romanticismo
teatral en Esparia, busco la sintonia con el piiblico madrileiio dando unas pinceladas de
romanticismo a la historia y elevando el componente patético de los afectos materno y
paterno-filiales, vinculados a la tirania y a su derrocamiento violento, que ya ofrecian

sus predecesores. Maffei, Voltaire y Alfieri consiguieron éxitos notables con sus obras,
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mientras que Breton fracasé, muy posiblemente porque su obra era una tragedia de
tema cldsico y por esa misma exageracion patética que la convertia en un melodrama,
con un final feliz que venia a chocar con los finales desdichados de los dramas romdn-
ticos.

PALABRAS CLAVE: Bretén de los Herreros, Mérope, tragedia, romanticismo,

patetismo, tiranicidio.

From Classic Tragedy to Romantic Drama in Breton de los He-
rreros’ Mérope (1835)

ABSTRACT:

In 1713 Scipione Maffei premiered his tragedy Merope in which he gave form to a
Greek legend treated by Euripides in a work almost completely lost today. The tragedy
showed the pathos of the feelings of a mother who saw the life of her only son threatened
by the tyrant who, years earlier, had murdered the king, her husband, along with her
two eldest sons. Voltaire, in 1744, introduced some structural changes in Maffei’s work
that enhanced the interest and pathos of his plot. In 1783, Alfieri accepted Voltaire's
changes and chose to strengthen the figure of the tyrant and to increase the sentimental
role of Polidoro, the adoptive father of the hidden prince. Breton de los Herreros, in
1835, the year of the emergence of romantic theatre in Spain, fostered harmony with
Madrid audiences by giving some touches of romanticism to the story and raising the
pathetic component of the maternal and paternal-child affections, linked to tyranny
and to his violent overthrow, that had already been offered by his predecessors. Maffei,
Voltaire and Alfieri achieved notable success with their works, while Breton failed,
quite possibly because it was a tragedy with a classical theme and because of that same
pathetic exaggeration that turned it into a melodrama with a happy ending that came
to collide with the wretched endings of romantic dramas.

KEY WORDS: Bretén de los Herreros, Mérope, tragedy, romanticism, pathos,

tyrannicide

1. Origenes de la historia de Mérope: la tragedia de Euripides
La historia de Mérope (Saura, 1996, 445-446) tiene su ori-
gen en una leyenda griega que Euripides dramatizé en una tra-
gedia titulada Cresfontes de la que se conservan tan solo once
fragmentos que contienen ochenta versos y que fue alabada por
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Aristoteles como la mejor forma de tratar “bellamente” un tema
tradicional porque suponia que “alguien lleve [esté a punto de
llevar] a cabo un acto irreparable, por ignorancia, pero que se dé
cuenta de ello antes de llevarlo a cabo.” (Aristoteles, 1994, 45).
Aristoteles se referia con ello al patetismo que se desprendia de
la anagnorisis que evitaba in extremis que Mérope matara a su
propio hijo, sin saber que era él, después de esperar con ansie-
dad su vuelta a Mesenia para vengar el asesinato de su padre,
el rey Cresfonte, y de sus dos hermanos mayores, a manos del
tirano Polifontes.

2. La Merope de Scipione Maffei (1713): tirania y patetismo
maternal

Es Scipione Maffei quien codifica en la Edad Moderna la his-
toria teatral de esta madre sufriente y lo hace con una tragedia
clasica donde el tirano Polifonte, rey de Messene, plantea una hi-
pocrita oferta de matrimonio de estado a Merope, la mujer del rey
a quien derroco y asesiné junto a sus dos hijos mayores, y que vive
sus dias con enorme inquietud por la falta de noticias de Cres-
fonte, el hijo menor que lleva el nombre del padre muerto, que
ella consigui6 poner a salvo y cuya vuelta espera para que tome
venganza. La captura en la ciudad de un joven extranjero, confeso
de homicidio de otro joven también extranjero (y cuyo cadaver fue
arrastrado por las aguas del rio Pamiso), alarma al tirano y a la rei-
na viuda ante la duda de que uno de los dos pueda ser Cresfonte,
sospecha que se acrecienta por la aparicion de un anillo del joven
principe que lleva a creerlo muerto y que produce en la madre un
deseo frenético de venganza y su intento de asesinar al detenido.
La aparicion sorpresiva de Polidoro, el anciano que cuidé al jo-
ven principe en el exilio, evita el filicidio y revela que el reo es el
propio Cresfonte, anagnorisis que también alcanza al joven, que
habia vivido ignorante de quién era, por motivos de seguridad. El
tirano chantajea entonces a Merope amenazando con ejecutar al
joven principe si ella no accede a la boda de estado que le propo-
ne. Cresfonte ataca de forma suibita a Polifonte y acaba con la vida
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del tirano. La tragedia concluye con un alegato de Merope sobre
la identidad de su hijo y la aceptacion gozosa del nuevo rey por
parte de su pueblo; el muchacho, por su parte, expresa con vehe-
mencia su carifio filial hacia Merope y Polidoro.

La tirania, como puede verse, es motivo sustancial en la tra-
gedia, tanto en la esfera personal y familiar de la reina como en la
dimension politica, colectiva del reino. Maffei ha atendido, sobre
todo, a lo personal, mostrando el dolor de una esposa y madre
despojada por el tirano del esposo e hijos mayores. Pero el autor
ha tenido cuidado en vincular el consecuente deseo de venganza
de Merope y de derrocamiento del tirano no solo con la llegada y
triunfo de su hijo menor, sino con el descontento del pueblo que,
odiado y temido por Polifonte!, justifica su importante decision
de ofrecer matrimonio a la reina viuda, amparandose de forma
hipocrita en razones de estado. Frente al tirano, Merope alza,
desde el principio y en varios momentos de la trama, la imagen
de Cresfonte, un gran rey, amado por sus subditos y recordado
aun con respeto y carifo.

El pueblo, no obstante, es durante toda la tragedia de Maffei
una entidad nominal a la que unos y otros se refieren sin que
tenga presencia fisica ni voz y sin que se haga sentir en ningn
momento su figura presuntamente amenazante para el tirano?,
hasta el final, en que, de forma poco justificable, aparece como
una masa que se agrupa en torno al principe, escucha el alegato
sobre su identidad hecho por su madre y vitorea al nuevo rey°.

1En], iyahabla de “questa malnata plebe” y en I, iii expresa su temor al pue-
blo.

2 III, vi: Merope, que cree muerto a su hijo, amenaza al tirano con sublevar al
pueblo, ahora que no tiene nada mas que perder; IV, vii: Polidoro, habla con sus
fieles para preparar un golpe contra Polifonte; V, i: Egisto pregunta si el pueblo se
pondria de su parte y Polidoro le responde que en sus tiempos si, pero que estos
son otros tiempos.

3V, vi: Cuenta también como la madre defendio al hijo con su cuerpo como

escudo, al tiempo que gritaba al pueblo quién era el joven. Mientras, favorables a
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Maffei pone en pie un tirano drastico y resolutivo que presio-
na a Merope, sefala plazos a sus ofertas o chantajes e, incluso,
ordena a Adrasto, su hombre de confianza y consejero, que mate
a la reina si rechaza la boda que le propone. (V, ii). En consonan-
cia con el tirano, Adrasto es, ademas de adulador, quien instiga
para que el rey actie con hipocresia ante Merope y el pueblo (II,
iii, I1I, i) y para que use la fuerza y la amenaza con la reina (11, iii).

Buena parte de la escasa presencia del pueblo en la trama
politica de la obra de Maffei se debe (ademas de a una posible
impericia del autor) a la importancia y presencia que se da a
Egisto-Cresfonte, el joven principe, como individuo excepcio-
nal, como héroe. La tragedia, de hecho, ofrece un interesante
(aunque topico) proceso de creacion del héroe que, si ya mues-
tra cualidades excelentes cuando cree ser tan solo un muchacho
de humilde condicién (vigoroso y valiente hasta la temeridad y,
sin embargo, ddcil; IV, vii), tras la celérica asuncion de su nueva
identidad (porque —dice- ya habia sentido en su interior algo
inexplicable), se enorgullece de ser de la estirpe de Hércules, la-
menta no haber sabido antes quién era para haberse procurado
una fama digna de un héroe que hubiera hecho a los mesenos
acogerlo, y dice, finalmente, correr a matar al tirano homicida
de los suyos, teniendo que ser detenido a duras penas por Poli-
doro para que no encuentre la muerte por su impaciencia.

La tragedia de Maffei estd, en su mayor parte, cargada de
dramatismo y de emotividad patética®, sobre todo, en la figura
de Merope (aunque también en Polidoro y Egisto-Cresfonte),

Cresfonte iban reuniéndose en torno a €l. Pero se reprocha seguir hablando porque
debe armar a los criados para repeler un ataque de los seguidores de Polifonte que
cree inminente y para la aceptacion gozosa del nuevo rey por parte de su pueblo.

4 Para Aristoteles, lo patético es “una accion destructora y que provoca reaccio-
nes dolorosas, como, por ejemplo, la muerte en escena, los dolores, heridas y otros
hechos parecidos.” (1994, 39); el DRAE lo define como algo: “Que es capaz de agitar
y mover el animo infundiéndole afectos vehementes, y con particularidad dolor,

tristeza o melancolia.”
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cuyos sentimientos antes de la alegria serena del final (zozo-
bra, angustia, duda insoportable, dolor intenso, sorpresa agra-
dabilisima, alegria enorme y temor insoportable) son siempre
apasionados’, y se manifiestan, en su mayor parte, en estilo alto
vehemente.

El climax del patetismo doloroso se produce en la obra de
Maffei cuando Merope cree a su hijo muerto, asesinado por
otro joven extranjero, y prorrumpe en lamentos exaltados y en
imprecaciones al asesino cruel para el que desea una sangrien-
ta venganza: ella misma —exclama- le abrird el pecho con un
hacha, le sacara el corazon y lo despedazard con los dientes®.
Estos extremos de furor disgustaron a buena parte del publico,
que no deseaba asistir a extremos de mal gusto en el escenario.
El climax de la alegria se da en la anagndrisis que devuelve a
Merope el hijo que creia muerto y al que ella misma ha estado
a punto de matar. Esta sentimentalizacion exacerbada se lleva
hasta el final cuando Merope asegura a los mesenos que Cres-
fonte es su hijo y ruega, elocuente, que crean a su corazén de
madre, transido de amor. Por su parte, Egisto-Cresfonte ma-
nifiesta un sentimiento mds suave hacia su madre y su padre
adoptivo.

La tragedia tiene un final feliz que, si bien era contrario
a la mayor parte de tragedias clasicas griegas, y al parecer de
Aristoteles en su Poética (que considera preciso “que el paso no
sea de la desdicha a la felicidad, sino al contrario, de la felicidad
a la desdicha”, 1994, 41), si contaba con algunos ejemplos

5 No puedo coincidir con Saura, cuando sostiene que Maffei: “habia procurado
centrarse en el sentimiento del amor materno, en los afectos tiernos y delicados y
huir de la crueldad y del horror. Incluso el criticado «canibalismo» de Mérope deri-
vaba de su maternidad herida. Igualmente habia evitado los efectos espectaculares.
El tono era llano, cercano a la normalidad de la vida cotidiana.” (1996, 446)

6 Similar a la furia de Aquiles por la muerte de Patroclo a manos de Héctor, a
quien dice: “jOjald que a mi mismo el furor y el animo me indujeran a despedazarte

y a comer cruda tu carne por tus fechorias!” (Homero, 1995, 427).
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prestigiosos, como Ifigenia en Aulide e Ifigenia en Tduride de
Euripides (Silva, 2021, 189-190).

3. La version de la Mérope de Voltaire (1744): cambios estructu-
rales y refuerzo del componente politico

Voltaire llevé a cabo en 1744 una version de la tragedia de
Maffei que le supuso un gran éxito, al tiempo que le acarre6 nu-
merosas criticas adversas en su pais por lo que creian una ver-
gonzosa sumision del francés a la obra del tragico italiano. Vol-
taire respondid a estas descalificaciones con un aparato critico
detallado de las diferencias entre ambas obras y sosteniendo que
la suya estaba orientada por las costumbres de su tiempo y de
su nacion (Saura, 1996, 446). Ciertamente, Voltaire respeta los
motivos argumentales de la obra de Maffei (con excepcion de la
expresion de animalidad salvaje de la reina trastornada), pero
lleva a cabo importantes modificaciones que mejoran el atractivo
del texto y su eficacia informativa y emotiva.

Parte de estas modificaciones son cambios estructurales en la
dispositio de la materia argumental. Voltaire modifica la estruc-
tura de la obra de Maffei y comienza la historia con el motivo
del muchacho fugado y la inquietud de la madre prisionera (que
en Maffei no aparece hasta IJ, i), relegando el de la propuesta de
laboda de estado al, iii. Otro cambio estructural importante que
lleva a cabo Voltaire es el de retrasar el motivo del muchacho
homicida (que en Maffei estaba en I, ii) todo un acto (hasta I, i).

Estas decisiones son las que van a adoptar después Alfieri y
Bretdn quienes, sin duda, vieron que de ese modo se incrementaba
el patetismo del sentimiento de la madre; en el primer caso, con
la mera alusion a los jovenes intervinientes en la pelea homicida;
en el segundo porque, al estar antecedido este motivo por la
inquietud explicita de la madre por el hijo, se carga de tensién
lo relativo al homicidio y la identidad desconocida de los
protagonistas. Tampoco mantiene Voltaire la decision de Maffei
de que Polifonte sepa la noticia (a la postre falsa) de la muerte del
hijo de la reina por un siervo, lo que eliminaba la posibilidad de
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enfrentamiento emocional inmediato entre él y Mérope; prefiere
el autor francés que esa revelacion se produzca con los dos
principales antagonistas en presencia. Soluciona también Voltaire
el hecho muy llamativo en la obra de Maffei de que Polifonte
no llegue a saber en ningtin momento, hasta practicamente el
desenlace, la verdadera identidad de FEgiste-Cresfonte, con lo
que se perdia otra situacidn teatral significativa, que el autor
francés si aprovecha. Por ultimo, era muy importante también,
la decision de Maffei de no mostrar la muerte de los malvados en
escena, sino referirla en el relato de otro personaje, respondiendo
a los usos teatrales de la época que, a su vez, remiten a los de la
tragedia griega. Voltaire, por el contrario, dramatiza el tiranicidio
a los ojos del espectador, con lo que ello supone de incremento de
la tension emocional.

En lo relativo a la anagnorisis que pone de manifiesto la iden-
tidad de Egiste-Cresfonte, también Voltaire opta por una deci-
sion mas adecuada para elevar la emocion sentimental de la obra.
En Maffei es Egisto-Cresfonte quien tarda en enterarse de su
identidad, ya que huye al despertar sobresaltado por el alboroto
que ocasiona la intervencion de Polidoro cuando Merope esta a
punto de asesinarlo mientras dormia; serd mas tarde cuando el
anciano le revele de quién es hijo en verdad. En Voltaire, por el
contrario, el reconocimiento de madre e hijo es instantdneo y se
produce cuando Narbas detiene la mano homicida de su reina.

Voltaire también intenta robustecer el componente politico
de la tragedia. Para ello, en la parte que antecede al climax, con
el atentado mortal a Polifonte, se incide mucho en la revuelta
de los partidarios de la reina: Narbas y Euricles piden tiempo a
Egiste-Cresfonte para reunir a sus partidarios y, aunque el mu-
chacho (impaciente por su heroica sangre), no admite consejos
ni demoras (“Qui ne peut se résoudre, aux conseils s'abandon-
ne”; V, iii), pregunta si tendra seguidores suyos en el templo y
se irrita al saber que todos se han plegado al tirano: “Polifonte
est hai, mais c’est lui qu’on couronne: / On m’aime, et I’'on me
fuit.” (V, iii).



AO LXXII DE LA TRAGEDIA CLASICA AL DRAMA ROMANTICO EN LA MEROPE... 381

Refuerza Voltaire la condiciéon de que Polifonte tenga que ser
coronado con el apoyo popular. El tirano confiesa que, ademas de
la muerte del principe, necesita la aquiescencia de la reina viuda
para legalizar su monarquia y sosegar asi al pueblo que le es ad-
verso, por lo que envia a Erox a comprar las voluntades de todos
cuantos pueda (I, iv). Mas adelante, Isménie llega apresurada para
informar a la reina y sus proximos de que Polifonte ha conseguido
ser proclamado rey (II, v) y Euricles pide permiso para agrupar a
los partidarios de la reina en prevision de nuevos atentados contra
ella “D’un maitre dangereux et d'un peuple d’ingrats.” (1L, vi).

4. La Merope de Vittorio Alfieri (1782): Della tirannide

Vittorio Alfieri se propuso rebasar a Maffei y convertirse en el
gran autor tragico moderno de Italia. En su version de Merope re-
duce el nimero de personajes de la obra de Maffei, eliminando a
Adrasto y Narbas, lo que aumenta el protagonismo de los perso-
najes centrales y condensa la accion verbal de la obra en didlogos
entre los mismos intervinientes y haciendo, ademas, que aumen-
ten los soliloquios. Sin embargo, Alfieri si mantiene la presencia
de soldados y pueblo, para dotar a la obra de la dimension es-
pectacular adecuada para sus fines estéticos e ideoldgicos: mo-
numentalidad neoclésica en la forma, y necesaria participacién
del pueblo en la obtencién de su libertad como clave ideoldgica.

La referencia principal para Alfieri no es Maffei sino Voltaire
aunque no lo manifieste, pero es evidente que algunas de las de-
cisiones que toma en su obra son las mismas que ya estaban en la
obra del francés, sobre todo, las relativas al orden de los motivos
argumentales.

La novedad en Alfieri respecto a sus predecesores estriba en
el mayor cuidado que presta a la figura de Polifonte (el tirano es
un personaje muy presente en su teatro, por profundas razones
ideologicas vinculadas a la libertad como valor supremo’) y a su

7 Senala Maier que los tiranos “rappresentano la concentrazione di ogni mal-

vagita e nequizia e sono, piuttosto che figure, incubi terrificanti, proiezioni ideali
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estrategia para consolidar el trono, frente a la oposicion de sus
adversarios, sin que de ello se derive un incremento del patetis-
mo porque este asunto se trata con una notable sobriedad senti-
mental. Donde si incrementa el sentimentalismo Alfieri es en la
figura paternal de Polidoro, lo que no deja de ser curioso en una
obra que el autor dedicé a su madre, movido por el recuerdo del
dolor que la vio sentir cuando murid su hermano. En este senti-
do, el tinico acento personal reconocible en el patetismo vincula-
do a Merope se da en el planto de la madre, al creer muerto a su
hijo, cuando exclama que el corazén le decia que ya no volveria
a verlo, en aquella terrible noche en que lo confid a otros brazos:
los pequenios brazos del nifio se abrazaban a su cuello, como si
él también supiese que ya no la veria mas (III, ii).

La oferta de matrimonio de Polifonte a Merope estd mas argu-
mentada y es, por tanto, mas consistente en Alfieri que en Maffei
e, incluso, que en Voltaire. El tirano, como el Marco Antonio de
Shakespeare en su discurso tras el asesinato de César, juega con
la ironia y alaba las cualidades del rey al que derrocd y asesino (el
vulgo —dice- siempre querria al rey que no tiene) y presenta su
posible casamiento con otra mujer como un ultraje para la reina;
incluso dice lamentar la huida del joven principe porque lo habria
adoptado como hijo y sucesor. Aparecido este, y en el momento
culminante de la historia, Alfieri dispone un debate ante el pue-
blo entre Polifonte y Merope donde el tirano vuelve a presentarse
como un gobernante magnanimo en relacion a la reina a pesar de
conocer que esta se reservaba un hijo para vengarse.

Pero, fuera de la vista del pueblo, el chantajista se desenmas-
cara. Cuando conoce la verdadera identidad de Egisto-Cresfon-
te, le hace ver a Merope que es la tinica que puede salvar a los

dell’odio alferiano per ogni tipo de tirannide.” (Maier, 2015, XXXII). Alfieri escribid
un ensayo sobre este asunto, titulado Della tirannide (1777) donde, en el primer libro
define la figura del tirano y en el segundo muestra la imposibilidad que experimen-
ta el hombre libre (el mismo autor, como ejemplo) para vivir bajo la tirania y propo-

ne el suicidio o el tiranicidio como remedios a la opresion. (Alfieri, 2011)
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suyos casandose con él y le da de plazo hasta el atardecer para
que acepte o vea morir a su hijo (IV, iv). Ella decide sacrificarse
en ese matrimonio horrendo para salvar a su hijo; pide perdén
a la sombra no vengada de su marido (“Per te fui madre: e pel
tuo figlio io vengo / Alle nozze di morte.”), y, reprimiendo la
prisa de Polifonte, da a Egisto-Cresfonte sus tultimos consejos;
este no quiere salvar la vida a cambio del dolor de su madre; Po-
lifonte apremia; Merope, angustiada, vacila; Egisto-Cresfonte se
reprocha sufrirlo y, cuando Merope va a dar su mano al tirano,
el joven arrebata de las manos del sacerdote el hacha y derriba a
Polifonte de un golpe (V, iii).

Lo suibito de la muerte del tirano impide cualquier reflexion
por parte de este. Solo hay en esta accién un hecho violento y su
consecuencia, y ello priva al espectador del pensamiento o de
los sentimientos de Polifonte previos a su muerte y del patetis-
mo que de ello se hubiera podido desprender. Afios después, en
1782, Alfieri iba a hacer algo muy distinto en su tragedia Saul,
cargando de dramatismo la muerte del rey israelita, al preludiar
su suicidio con las desesperadas palabras de un hombre abatido
por Dios y sus enemigos, que decide quitarse la vida antes que
caer vivo en manos de los filisteos.

Al lado de la sentimentalidad arrebatada de la reina, Alfieri
dispone otra mas tranquila y propensa a las lagrimas con Poli-
doro, el anciano criado que salvo al joven principe y ha actuado
como padre amante para él. Polidoro padece la angustia del pa-
dre que busca al hijo ido y en peligro, y comparte con la reina el
dolor profundo cuando lo creen muerto. Alfieri busca después
el contraste que avive el patetismo cuando el anciano, de forma
sorpresiva, encuentra a Egisto-Cresfonte vivo, y su emocion pa-
ternal crece cuando revela al muchacho su verdadera identidad.
En los momentos de tribulacién y angustia que siguen al ulti-
matum dado por el tirano a Merope para que acepte su mano o
vea morir a su hijo, Polidoro aconseja con prudencia y carifio a
Egisto-Cresfonte, a quien llega a decir que ama como una ma-
dre. Como bien nota Maier, se trata de una tragedia de afectos
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familiares “che si e ravivisata, per esempio, nell” Agamennone e
se ritrovera nel Saul en ella Mirra.” (Maier, 2015, XL) aunque,
ciertamente, queda lejos de ellas, sobre todo de las dos tltimas.

5. La Mérope de Breton de los Herreros (1835): una tragedia ro-
mantizada

5.1. De la traduccién creativa de tragedias a la version per-
sonal

A la vista del recorrido de esta tragedia, no cabe duda de
que cuando Breton de los Herreros, a comienzos del siglo XIX
y en Espana, decidi6 reelaborar el tema de Mérope, tenia ante
si una propuesta argumental practicamente fijada por Maffei y
el ejemplo de cdmo autores relevantes habian tratado de desta-
car algunos aspectos de la historia con cambios estructurales,
potenciando el patetismo de los afectos, por lo que le quedaba
muy poco margen de maniobra si queria hacer algo claramente
distinto. Por esto mismo, es muy llamativa (y hasta inesperada)
la audacia de Bretdn al no limitarse a traducir una de las versio-
nes anteriores® y decantarse, al contrario, por intentar ofrecer su
propia version de la tragedia actuando de forma creativa sobre
varios aspectos de la obra.

8 Aunque se le atribuye en la coleccién de Teatro Selecto Antiguo y Moderno, Na-
cional y Extranjero, (editado en Barcelona en 1868 por Salvador Manero), con el titulo
Meérope, traducida al espaiiol por D. Manuel Bretén de los Herreros, caben serias dudas
sobre esta autoria ya que Bretdn no se refirid nunca a ella (ni siquiera en la nota que
acompana a la edicién de su Mérope en la edicion de sus obras completas en 1883-
1884, donde habria sido esperable encontrar alguna alusién) y no se incluye en el
riguroso “Catalogo de las obras de don Manuel Bretén de los Herreros” que elabord
Céndido Bretén y Orozco, sobrino del autor, y que encabeza el primer tomo de esas
obras completas. Alfonso Saura, que sigue la pista a esa traduccion hasta llegar a su
origen en 1815, advierte que es improbable esa autoria porque Bretén tendria nada
mas diecinueve afios y estaba alistado en el ejército, sin haber comenzado todavia

su carrera dramatica (Saura, 1996, 450-451).
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En efecto, antes de su versidn de la Mérope, Breton habia lle-
vado a cabo traducciones mas o menos “creativas” de algunos
textos clasicos reelaborados por dramaturgos franceses e italia-
nos. Comenzd muy pronto en esta tarea; ya en 1825 (solo un afio
después de su primera obra original, A la vejez viruelas), tradujo
Andrémaca de Racine y, tras ella hizo lo propio con otras siete tra-
gedias hasta que acometi6 la Mérope. Es singular, a este respecto,
la traduccion que hizo en 1827 de la Antigona de Alfieri, donde si-
guid muy de cerca, casi de forma literal, el texto italiano, si bien,
se puede observar ya en el texto resultante una clara tendencia
amplificativa del léxico y de las expresiones portadoras de pate-
tismo que permiten vislumbrar la clave de su modus operandi en
Meérope. Mas tarde (como sucede en 1835 con Los hijos de Eduardo;
Muro, 2015), Breton volvid a presentarse como traductor y no
como creador, aunque fueran numerosas y de calado las decisio-
nes personales que tomo sobre esos textos.

En la Mérope, como digo, Bretdn si se presenté como autor
y, aunque poniendo de manifiesto en la advertencia de la pu-
blicacion las obras de los maestros que lo precedieron, subrayé
su autoria sefialando que era la primera vez que ejercitaba sus
fuerzas en el género tragico (Breton, 1850, 423). Esta autoria, sin
embargo, no conllevé ninguna modificacion sustancial sobre los
textos anteriores y estribd en dar alguna nota de color romantico
a la historia, y, sobre todo, en aumentar, todavia mas, lo relativo
al fervor tiranicida en el componente politico y la carga patética
de las obras anteriores, aspecto este ultimo que conectaban bien
con los “dramones” que en esas mismas fechas gozaban del fa-
vor del publico en los teatros espafoles (Caldera, 1992), algunos
de los cuales fueron criticados por Breton en EI Correo Literario y
Mercantil’.

9 Como, por ejemplo, La expiacién, Maria o la nifia abandonada, La huérfana de
Bruselas o Norma o el infanticidio, de Soumet, que se presenta como “tragedia” y que
motivé este comentario de Breton el 27 de mayo de 1831, tan a propdsito para su

propia Mérope: “;Qué tal? ;Es trigedia 6 no es trigedia? Pues téngase entendido que



386 MicueL ANGEL MURO AO LXXII

5.2. Color romdntico para una tragedia cldsica

La version bretoniana de Mérope comienza con una especie
de guifio al romanticismo, mediante el uso del 1éxico y del es-
cenario representativo de la corriente pasional y lacrimogena
de este movimiento: en un salon del palacio de Mesene, Méro-
pe interpela a un hombre preguntandole si su barbaro opresor
lo envia a sus aposentos (que ella siente como carcel o tumba)
como mensajero de muerte. Mas adelante, la reina invoca a la
“sombra inulta” de su amado esposo para que guie sus pasos a
su tumba, donde, mas clemente, acogera su llanto y sus clamo-
res (I, ii). En otro momento (I, iv) Mérope rechaza de plano y
con vehemencia unirse en matrimonio al asesino de su marido,
el rey, ante cuya tumba ha osado el tirano plantear una pro-
puesta sacrilega que deberia hacer que la sombra del difunto
se alzara para aniquilar de terror a su asesino; Polifonte le or-
dena que cese en su delirio y reprocha a Mérope el desvario de
su mente “entre sepulcros y fantasmas”'’. Otra sombra, en este
caso la del hijo que cree muerto, es la que invoca la reina para
que guie su pufal al corazén del homicida cuando se dispone
a herirlo (II1, iii).

A estos elementos topicos del romanticismo, algo superficia-
les, vienen a unirse otros dos de mayor sustancia: la querencia de
la muerte que expresa Mérope (I, iv) y las referencias, vacias de
contenido, al destino, que serdn tan frecuentes en los dramas ro-
manticos: Mérope acepta que, en su situacion, no puede alzarse
contra el poderoso y no quiere resistir mas a su destino (1, iv); el
principe Egisto niega ser un asesino y culpa al hado adverso de
su situacion (I, viii) y Polifonte dice a Mérope no haber guiado €l

este drama es tal vez el mas regular, el menos novelesco, y el que reune mas corto
numero de lances hacinados uno sobre otro, y de pasiones grotescamente exagera-
das entre los que se han escrito en Francia de algtin tiempo a esta parte.” (Breton,
1965: 66)

10 En vez de ladrén, Egisto llama “bandolero” a su agresor, palabra anacronica,

ya que se forma en el XIX romantico.
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la mano del asesino de su hijo, sino el acaso (sin que se sepa si se
refiere al destino o al azar). (II, iv).

También ponen algo de color romantico en la version de
Bretén otros dos componentes: los afectos opuestos de la rei-
na, cuando reconoce que la hechizan los acentos del reo (al que
debia odiar como asesino de su hijo) y que no entiende cémo
pueden convivir sentimientos opuestos en su corazon (111, iii)",
y una novedad novelesca introducida en la trama: Narbas refie-
re a la reina como no ha podido burlar la vigilancia del tirano
para tener noticias de Egisto y del anciano Polidoro, su cuidador,
hasta que ese mismo amanecer un misero mendigo al que acogio6
en su casa le informo, de parte de Polidoro, de que el muchacho
habia abandonado su casa hacia tres meses y que el anciano iba
rastreando su huella por toda Grecia, sin éxito.

5.3. La intensificacion patética

En cuanto a los elementos sustanciales de la obra, el compo-
nente politico y el patetismo de los afectos, Breton actiia aumen-
tando todavia mas la intensidad, ya de por si muy elevada, que
se daba en las versiones anteriores.

Asi, se observa que Breton acentia en el componente
politico de la tragedia la condicion cruel de los gobernantes y
da presencia importante al pueblo bullicioso al que se presenta
como una masa presta a la exaltacion emocional. El tirano de
Bretén ha perdido la condicién de estadista que veiamos en
Alfieri, al tiempo que ha ganado, ademas de la de hipdcrita y
taimado, la de hombre cruel, capaz de gozar con el tormento de
la victima. Breton lo ha hecho mas verboso y descomedido en la
expresion de la ira y, como sucederd también en el personaje de
Meérope, mas tendente al recurso a la evidentia, a la descripcion
detallada de lo que sucede o siente. Es notable, en este sentido, la
venganza terrible que Polifonte, furibundo, le anticipa a Mérope

11 Como ya se veia también en el Polidoro de Alfieri, que mezclaba lagrimas de

alegria y de tristeza al evocar al hijo que habia abandonado la casa.
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por negarse a aceptar su oferta de matrimonio por orgullo, en la
que le pinta con delectacion morbosa los detalles del dolor que
sufrira cuando asista a la agonia de su hijo (I, iv).

Contra el tirano malvado, Breton sobreeleva la figura heroi-
ca del joven principe Egisto. La posibilidad de encarecer toda-
via mas las cualidades del héroe era casi nula para Breton ya
que los autores anteriores se habian volcado en la confeccion de
una figura modélica. Breton tiene que contentarse con rebajar
la condicién del homicidio cometido por el muchacho a un he-
cho involuntario, producido en defensa propia en una rifia y, en
cuanto a los sentimientos, por un lado mantiene la exaltacion de
su devocion por la reina (ya inoculada por su padre adoptivo)
que se desata como amor filial al conocer su identidad; y, por
otro, incrementa su altivez ante el tirano (a cuyo interrogato-
rio responde con fiero orgullo) y ante su hombre de confianza,
a quien el joven prisionero manifiesta su desdén por la muer-
te y su desprecio: el muchacho moteja de cobarde al tirano y a
Adrasto de sicario cobarde y sin honor. Esta valentia se corona
con su arrojo al cometer el tiranicidio y afrontar impavido el
tumulto posterior.

En cuanto al pueblo, Breton insufla en su version de esta tra-
gedia un ardor guerrero del que carecian las anteriores y hace
sentir la presencia amenazante de los subditos contra el tirano
a lo largo de toda la obra. Asi, presenta al pueblo ansioso por
sublevarse ya desde la primera escena, preparando el desarrollo
posterior y dotando de verosimilitud la sublevacion final. Ape-
nas iniciada la obra, Narbas, servidor fiel de la reina, le asegura
a su sefiora que no estd sola en su dolor y en su exigencia de jus-
ticia porque el pueblo esta ansioso por sublevarse sin temer a la
muerte, y que bastaria una sola palabra suya para ello; pero ella
se horroriza porque no quiere que se derrame por su causa san-
gre de un pueblo mal armado y porque eso no le devolverd a su
hijo. Después de este vibrante comienzo, Breton va diseminando
a lo largo del drama acciones y palabras del tirano que aluden a
su temor por la amenaza de una sublevacion, sobre todo cuando
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sabe de la llegada de un joven que podria ser el principe espe-
rado. Cuando se confirma la identidad de este, resuelve matarlo
para que sus partidarios no encuentren a un lider al que seguir,
y solo su propia muerte lo aparta de este propdsito. El final esta
dispuesto para elevar la emocion por laimportancia de la libertad
recobrada, arrancada de manos de un tirano derrocado y muer-
to. Breton, como sus predecesores, mezcla aqui el sentimiento
politico exaltado con los afectos familiares no menos vehemen-
tes. Narbas, que no estd presente en el momento del atentado,
busca al tirano y le muestran su cadaver; emocionado apostrofa
a la Patria, libre ya, y dice envidiar al tiranicida; a continuacién,
informa de cémo el pueblo, ardiendo en deseos de libertad, ha
derrotado a los partidarios del rey usurpador y es el primero
que jura lealtad al joven principe ante el entusiasmo del pue-
blo a quien previamente la reina ha presentado a su hijo con las
mayores muestras de sentimiento, pidiéndoles que sea aceptado.
El hijo ofrece el cetro a su madre y ella lo rechaza, contenta con
verlo reinar benigno donde reiné su padre. El tiltimo parlamento
de la obra, el colofon es suyo: la reina y madre se dirige a los me-
senios (y al publico), desbordante de emocion, y les augura que
su hijo, que les ha mostrado cdmo acabar con la tirania, es digno
del trono de su dinastia y con él Mesenia recobrara “su hollada
libertad, sus santas leyes”.

Los sentimientos materno y paterno-filiales, como puede ver-
se, impregnan toda la obra y se entrelazan de forma inextricable
con los asuntos politicos; en realidad, podria decirse que la tra-
gedia de Mérope es, en todos los autores estudiados, la exposi-
cion de un exacerbado amor materno mostrado en los diferentes
estados que crean unas dramaticas situaciones personales y po-
liticas; se trata en todo momento de una expresion de alto pate-
tismo, cuajada de lamentos inconsolables, invocaciones quejosas
a la divinidad, a los muertos y a los ausentes, y creaciones de
terribles realidades imaginadas, expuestas con un detalle esca-
lofriante, ejemplificando bien la nocién de sublime patético que
Schiller considero representativa del romanticismo (1992, 97).
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La presentacion de Mérope ante el publico en el comienzo
de la obra ya es altamente patética, con lamentos lastimeros,
inconsolable, clamando contra cielo que premia al usurpador
y asesino de su esposo y afirmando que solo debe invocar a
las deidades del Averno para que rompan su corazén materno,
esperanzado durante quince afios con una ilusiéon que ahora
se revela falsa, imaginando con un realismo estremecedor las
adversidades y peligros que su hijo estara padeciendo. Este re-
curso a la evidentia se vuelve a producir mas adelante, cuando
Polifonte, furibundo, describe con viveza a Mérope la posible
muerte de su hijo. La delectacion con que se goza el tirano en
esta vivida imaginacion sera correspondida e igualada por Mé-
rope cuando imagine, a su vez, la terrible muerte que ella mis-
ma, con sus propias manos, desea dar al asesino de su familia
(1L, iv).

Siendo tan alto el patetismo del comienzo, Breton se aplica a
mantenerlo a lo largo de la obra con invocaciones de la reina a los
dioses y a la sombra de su esposo muerto, preguntas doloridas
al hijo ausente y quiza muerto, réplicas vehementes al tirano que
bordean el desvario, estado de zozobra insoportable ante la fal-
ta de seguridad sobre la situacion de su hijo, lamentos de dolor
terrible cuando lo cree muerto al serle mostrado su punal, deseo
de ser muerta a manos del tirano por no poder soportar tanto
sufrimiento pero también deseo feroz de seguir viva para ven-
garse del usurpador y reproche vehemente y desmedido, abru-
mador hasta el ultraje, contra el anciano Polidoro por no haber
impedido la presunta muerte de su hijo: un derroche enorme de
energia sentimental que la lleva a un hondo abatimiento que la
hace desear la muerte. Esta exaltacion sentimental de la obra es
reactivada por el anciano Polidoro cuando es informado de la
presunta muerte de su hijo adoptivo y joven principe: desoyendo
el mandato del rey, expresa su dolor sin importarle la hostilidad
del tirano y de Mérope, que en otro acceso de furor llega a decirle
que, quizd, gozd incluso con su acto, con la sangre, con el grito
del joven moribundo.
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Otro enfrentamiento, en este caso el de la madre y el hijo que
desconocen su relacién, provee también a la obra de elevada car-
ga patética. Del dolor vivisimo de la madre que cree tener ante si
al matador de su hijo (al que, a su vez, intenta matar), se pasa al
asombro y alegria inmensa del reconocimiento expresados con
profusion de exclamaciones y un duelo de protestas reciprocas
de perddén y de amor que, en su exaltacion enajenada, bordean lo
cursi: tras exclamar “jAun soy madre!”, Mérope se avergilienza
de la safia que mostr6 contra €l y le pide perdon por ello; él le
responde echandose en sus brazos exclamando “jMadre mia!”;
ella, transportada de alegria, pregunta quién los podra separar
ya, da por pasados y olvidados sus sufrimientos y se declara for-
talecida por un aliento nuevo, pide al hijo que alce el rostro para
gozarse en su belleza y se pregunta por “la princesa peregrina”
que merezca su mano. A este despliegue de carifio se suma el
anciano Polidoro que reprocha con ternura al joven que no lo
abrace también a €I, siendo su padre adoptivo, y Egisto le pide
perddn y lo abraza.

5.4. El fracaso de la obra y sus posibles causas: tentativas
desviadas hacia el drama romdntico.

En la “Advertencia” que Bretdn puso al pie de su tragedia
Mérope en su publicacion de 1850 da cuenta de su estreno y se
extrafia de que el publico no la recibiera con aprecio, ya que,
para él, se trataba de una obra digna. Tuvo el autor la honesti-
dad de no culpar del fracaso a los actores, a quienes, cuando lo
creyo justo en circunstancias similares, fustigé de forma severa;
no fue el caso porque contd con Concepcion Rodriguez y Lato-
rre en los papeles principales y los desempefnaron con acierto
(Ballesteros, 2012, 2, 209-210). No parece tampoco que le guiara
en este juicio el comprensible aprecio de un autor hacia una de
sus creaciones.

Es muy posible que el fracaso se debiera a un fallo de
estimacion del autor en cuanto a las expectativas del espectador
del momento. Bretdn, siempre atento alos gustos de los asistentes
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al teatro, de los que dependian su sustento y posicion social, ya
habia percibido el creciente interés del publico espafiol por las
historias muy sentimentalizadas, transmisoras de sentimientos
poderosos, y delicados, como en las comedias lacrimdgenas
(Bolafios, en Trigueros, 1989; Rodriguez Sanchez de Leon, 1995)
y potentes y desmesurados como en los melodramas (Oliva y
Torres Monreal, 1994, 262-264) y, como decia mas arriba, en los
denominados “dramones” procedentes sobre todo de Francia
(Caldera, 1992). En el comienzo dela década de los treinta del siglo
XIX, el Romanticismo estaba llamando a las puertas de los teatros
espafoles y Breton que, como hemos visto, se habia singularizado
satirizando en sus articulos de critica literaria (Miret, 2004) lo que
consideraba eran excesos de los dramas romanticos franceses se
aplico a la tarea de intentar satisfacer el nuevo gusto del publico,
todavia bastante indefinido e indeciso ante las novedades que
apuntaban hacia el romanticismo. Lo intenté por dos vias'*:
con Elena (1834), un melodrama, que él creia y queria drama
romantico, y con Mérope, una tragedia tan cargada de patetismo,
maniqueismo y con un final feliz que también viraba hacia el
melodrama y que, ademas, le ofrecia un componente politico
contrario a la tirania que el autor pensaba que podria concordar
bien con el momento historico del pais, dos afos después de la
muerte de Fernando VII. Ambas obras reflejan bien dos de los
intentos mas importantes de lograr un drama romantico (unidos,
por supuesto, a los de Martinez de la Rosa y Rivas®) y, salvadas

12 Y podria anadirse una tercera si se sumaran los intentos por aproximar el
teatro del Siglo de Oro al gusto de la época por medio de refundiciones. (Caldera,
1990)

13 Shaw afirma que “El mejor lugar para comenzar el estudio del drama ro-
mantico es el correspondiente a las tempranas tragedias de Rivas. Por dos razones.
La primera, porque el trabajo de Rivas como dramaturgo es el que mejor ilustra
la transicion del Neoclasicismo al Romanticismo. Segundo, porque cualquier acer-
camiento al drama romantico debe incluir una discusion de sus relaciones con la

tragedia auténtica.” (1997, 315), y estudia los intentos de modificacion de la tragedia



AO LXXII DE LA TRAGEDIA CLASICA AL DRAMA ROMANTICO EN LA MEROPE... 393

las distancias, estdn unidas en su concepcién por la exacerbacién
de las pasiones, la division tajante entre buenos y malos y el
proposito de excitar la compasion del pablico hacia las sufrientes
protagonistas. En cuanto a su propdsito, considera Patrizia
Garelli (1977, 360) respecto a Elena que el autor intenté moralizar
los dramas incendiarios franceses de Hugo y Dumas padre y que
por eso lleva a los personajes malvados a la muerte y a los buenos
a la felicidad, y puede suponerse que un proposito similar pudo
moverle en el caso de Mérope. Es llamativo también que en ambas
obras la protagonista sea una mujer, cuando la mayor parte de
los dramas romanticos van a estar protagonizados por hombres,
dejando a las mujeres el papel secundario de objeto de amor y
de sufridoras hasta la locura o la muerte por él. A finales de 1833
Breton habia estrenado la comedia Un tercero en discordia de la
que Larra subrayo la condicion fria y sensata de la protagonista,
frente a lo que hubiera hecho una mujer “sentimental, exaltada,
romantica, de pasiones vivas”, y no cabe duda de que Mérope
no puede ser acusada de estos cargos (aunque, evidentemente,
se trate de diferentes tipos de amor).

En ambos casos el autor errdé en la eleccion del género
conveniente. Con Elena apuntd al drama romdntico y se quedé
en un melodrama de mucho aspaviento: la comparaciéon con
La conjuracion de Venecia de Martinez de la Rosa o el Macias
de Larra, que se estrenan el mismo afo, es reveladora de la
diferencia existente entre ambos géneros. En el caso de Mérope,
Breton llevo su obra a un terreno de nadie entre la tragedia y el
melodrama, sin llegar al drama romantico. No acerté tampoco
en la confeccion de las obras, en las que se esforzé por elevar el
patetismo afectivo, sin vincularlo de forma adecuada con otros
componentes de la visién del mundo y de la estética romanticas.

clasica llevados a cabo por el duque de Rivas en Afaiilfo y Aliatar. Obviamente, es
mayor la cercania de Aliatar al drama romantico que la conseguida por Bretén con
su Mérope donde no juegan ningtin papel ni la injusticia cosmica, ni el destino adver-

50 a una gran pasion amorosa, presentes ya en esa obra de Rivas.
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La exaltacion politica de la libertad quizd fue demasiado para un
publico algo temeroso y, ademds, muy dividido. El fracaso, no
obstante, le ensefid a Bretdn el camino hacia el triunfo, un camino
allanado sin duda por la progresiva aceptacion de los dramas
romanticos en el transcurso de esos afos treinta (Don Alvaro
o0 la fuerza del sino se estrena en 1835). En 1837 Bretén estrend
Don Fernando el Emplazado, obra que cree Allison Peers (1973, 1,
303) que puede tener alguna influencia de Marion Delorme, cuya
traduccion intentd Breton, y sobre la que Lope ya habia escrito
otro texto que enlazaba con obras de la tradicién popular como el
romance del conde Alarcos. Don Fernando el Emplazado yano es ni
una tragedia cldsica que deviene en melodrama ni un melodrama
con pretension de ser un drama romantico, sino un verdadero
drama histérico romantico, fundamentado (como otros de esta
escuela) en un pasaje de la historia pretérita de Espana. En este
caso se trataba de la muerte de Fernando IV de Castilla en 1312,
tras haber sido maldito por los hermanos Carvajal, ejecutados
de forma injusta y prevaricadora por el monarca. Breton pone
en juego en este drama el componente sobrenatural, con la
maldicién, y el plazo, con el agobiante paso del tiempo que
lleva irremediable, fatalmente, hasta la muerte. Junto con la
trama de tipo politico, Bretén dispone otra trama amorosa, con
el amor como fatalidad (sentimiento ineludible que conlleva el
sufrimiento y la muerte), con el motivo de la mujer perseguida
por un hombre poderoso que recibe su castigo a la postre (trama
abundante en el teatro del Siglo de Oro y, en particular, en Lope
de Vega y recuperada por el Romanticismo). Del mismo modo,
fue del gusto del publico toda la espectacularidad romantica
que acompana al momento de la ejecucion de los Carvajales y la
maldicién lanzada sobre el monarca, ambientadas ambas en una
tormenta fragorosa, con el escenario en oscuridad durante un
instante, a la que siguen un reldmpago y un trueno formidable
y lo que el autor describié como un “grito universal”. Pero estos
componentes, por desgracia para Breton, no formaban parte de
su Meérope.
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6. Un ensayo desviado hacia el drama romantico

Como se ha podido ver, Breton de los Herreros intentd con
su Mérope conseguir una formula dramatica que, partiendo
de la tragedia cldsica y neoclésica, fuera capaz de vehicular la
nueva sensibilidad romantica, y no deja de tener interés este
ensayo como muestra de la vitalidad teatral del momento en
Espafia y del proceso de configuracién del drama romaéntico.
El fracaso de Bretdn es un buen sensor de esos tanteos porque
permite constatar cudles son los aspectos de su tragedia que se
desvian de la que terminard siendo la férmula triunfante. Estos
aspectos de la Mérope comienzan por su propia condicion de
tragedia y, ademas, tragedia de tema clasico. Quintana ya habia
tomado la figura de Pelayo para su tragedia de 1805, y los in-
tentos posteriores de Martinez de la Rosa con La viuda de Padilla
(1812) o Rivas con Aliatar (1816) ponen de manifiesto, ya desde
sus titulos, que la busqueda de la aprobacion del espectador
y el camino hacia el drama romantico no iban por la tematica
clasica sino por la cercania de la historia y leyendas nacionales.
Breton, ademas, midié mal en su Mérope varios componentes
basicos del que empezaba ya a ser el nuevo género triunfante:
se extralimito en el patetismo y la exaltacion politica (cayendo
en el melodrama y bordeando peligrosamente el panfleto), no
dio cabida a las fuerzas metafisicas representativas de la con-
cepcidn romantica (la injusticia cosmica o el destino adverso),
no jugod la baza de la gran pasion amorosa contrariada con final
funesto ni, en la puesta en escena, aprovech¢ el atractivo de la
espectacularidad. La opcion de Martinez de la Rosa en su Edipo
(1832) habia sido la de mantener el texto original de Séfocles
(coro y cantos incluidos) y obtuvo un triunfo relevante, si bien,
como sefala Alborg recogiendo la critica de Carnerero, a ello
muy bien pudo contribuir “la originalidad, riqueza y propie-
dad del montaje.” (1980: 439). De cualquier modo, tampoco esta
obra consiguid reavivar el interés por la tragedia cldsica en los
escenarios espafoles.
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