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Una adaptacion operistica del Don Gil de las calzas verdes
realizada por Tomas Breton.

Victor Sdnchez Sanchez
Universidad Complutense de Madrid

Dentro del teatro lirico del siglo XIX, los temas extraidos de comedias del Siglo de Oro
habian sido escasos y excepcionales. Asi, podemos observar que en el amplio y extenso catalogo
de los textos de teatro lirico espafiol conservados en la Biblioteca Nacional (Cdtalogo del teatro
lirico espariol en la Biblioteca Nacional), que abarca unas siete mil quinientas entradas la
mayoria de entre 1850 y 1936, apenas se localizan una veintena de titulos que tengan alguna
relacion con el teatro del Siglo XVII. Sin embargo hay algunos aportes significativos como los de
Francisco Asenjo Barbieri, que defendi6 la tradicion teatral espafiola proponiendo el término
zarzuela, que tanta fortuna tuvo en el nuevo género, en referencia a los espectaculos musicales
organizados por la monarquia de los Austrias en el Palacio de la Zarzuela. En este sentido, resulta
significativo que en el Teatro de la Zarzuela —local simbolico del nuevo género, inaugurado en
1856— se colocasen dos medallones con las imagenes de Lope de Vega y Calderon de la Barca, a
los que se consideraba —segin el propio Barbieri en su “Historia de la zarzuela. Cronica y
memorias del Teatro Lirico Espafiol”— “principes de nuestro teatro nacional y padres de la
zarzuela” (II, 65). También altamente ilustrativo de estas intenciones restauradoras es que el
propio Barbieri diese a sus obras liricas en un acto el nombre de entremés lirico, una clara
referencia al Siglo de Oro, que esta presente en piezas como E/ Manzanares (1852), donde
reivindica la tradicion de baile de escuela bolera, la picaresca Aventura de un cantante (1854)
con texto de José Maria Gutiérrez de Alba, Los dos ciegos (1855) con libreto de Luis Olona,
Gato por liebre (1856) de Antonio Hurtado o E! nifio (1859) de Mariano Pina. En una linea
menos historicista figuran zarzuelas de otros autores como el entremés E/ conjuro, con musica de
Emilio Arrieta y texto tomado de El dragoncillo de Calderén de la Barca, “manoseado” —seglin
se indica en el propio libreto— por Adelardo Lopez de Ayala (1866), o la zarzuela en tres actos
San Franco de Sena (1883) de Arrieta y José Estremera, basada en la comedia homonima de
Agustin Moreto (Cortizo 349-52). Con posterioridad podemos citar dos conocidos titulos de
Amadeo Vives, ambos con libreto escrito por Federico Romero y Guillermo Fernandez Shaw
inspirados en comedias de Lope de Vega: Doria Francisquita (1923), que adapta con gran
libertad La discreta enamorada al Madrid romantico de 1840, y La villana (1927) mas fiel al
Peribariez y el comendador de Ocaria dentro de las libertades del género lirico.

Junto a estos titulos los mas interesantes acercamientos de la zarzuela decimondnica al teatro
espanol del Siglo de Oro van a venir de la pluma de Tomas Lucefio (1844-1933) (Narciso Diaz
de Escovar y Francisco Lasso de la Vega 136 y Jestis Rubio Jiménez 695-96). Este escritor gozo
de una favorable reputacion en los ambientes teatrales madrilefios por sus aportaciones al género
chico y su interés por el teatro clasico. Como otros muchos escritores de la época de la
Restauracion, desarrolld su labor literaria a partir de su trabajo como funcionario de la
administracion publica, donde fue progresando desde su plaza de taquigrafo en el Senado —
ganada en la oposicion de 1871— hasta convertirse en secretario de varios ministros en el de
Ultramar. Ademas, escribié en algunas publicaciones periddicas, como El Cascabel, Madrid
Comico y el diario El Imparcial. Lucefio ha pasado a la historia del teatro espafiol por su
aportacion al renacimiento del sainete, género que recupera en 1870 con Cuadros al fresco, en el
que trataba de actualizar los modelos de Ramoén de la Cruz. Segun Jesus Rubio Jiménez, “acepto
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conscientemente los limites del sainete”, sobre la base de una intriga que unicamente “cumple la
funcion de servir de enlace a los encuentros y didlogos de sus personajes” (Rubio Jiménez 695).
Otros sainetes —ya con nimeros musicales— presentaban en tono irénico otros ambientes, como
Fiesta nacional (Teatro Variedades, 1882) con musica de Chueca y Valverde, en el que se
ridiculizaba el mundo de los toros, ;Hoy sale, hoy!... (Teatro Variedades, 1884) con partitura de
Barbieri y Chueca, contra los fanaticos de la loteria, La niria del estanquero (Teatro Apolo, 1897)
de Chapi o Los lunes del Imparcial (Teatro Lara, 1904) de Joaquin Valverde (hijo). Segiin Diaz
Escovar, el éxito de sus sainetes ha oscurecido su destacada labor en favor del teatro clasico, por
lo que “a pesar de los aplausos que en muchas ocasiones se le han tributado, el publico ha sido
injusto con Tomas Lucefo, que, por su erudicidon, por sus perfectos cuadros de costumbres,
dignos de la pluma de don Ramoén de la Cruz o de Gonzalez del Castillo, y su labor en pro de la
escena clésica, es merecedor de mayor fama” (Diaz de Escovar y Lasso de la Vega 136).

En la carrera de Lucefio siempre existid un interés por el teatro cldsico, que se manifest6 a
través de las refundiciones de obras como La moza del cantaro, Amo y criado y el propio Don
Gil de las calzas verdes. La refundicion era una costumbre de la época, en la que se adaptaba la
obra original a los gustos del momento, simplificando expresiones y estableciendo cortes, que
facilitaban la comprension del publico. De hecho, la mayoria de las obras clésicas eran
representadas en estas peculiares
adaptaciones. Algunas de estas refundiciones
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! Articulo del diario madrilefio £/ Tiempo, citado en F. Hernandez Girbal.
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El caso de Don Gil de las calzas verdes resulta el de mayor interés por la presencia de un
musico del prestigio de Tomas Breton (Victor Sanchez) que realiza una revalorizacion de la
comedia del Siglo de Oro como género adecuado para la dpera. Suponia un novedoso intento por
adaptar la gran tradicion teatral espafnola del siglo XVII a la 6pera, rompiendo con el gusto
anterior por el melodrama romantico decimononico. Tomdas Bretén era uno de los principales
impulsores de la creacion de una Opera de caracter nacional, con una larga y extensa trayectoria
comenzada en 1875, que se reflejo tanto en sus composiciones musicales como en una amplia y
extensa labor ideoldgica a través de sus numerosos escritos y actos publicos. De hecho, su
discurso de ingreso en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (1896) verso sobre la
debatida cuestion de la dpera nacional (Tomas Breton 1896). Por otro lado, sus 6peras fueron las
mas representadas en su época, luchando con dignidad contra el aplastante predominio de lo
italiano y lo aleman en los teatros operisticos espafioles (Joaquin Turina Gémez y José Subird),
con una proyeccion internacional que le llevd a estrenar en Viena, Mildn, Praga, Méjico y
Buenos Aires. El modelo del melodrama roméntico estd presente en sus primeras dperas, como
Los amantes de Teruel (1889), basada en el drama de Hartzenbusch, o Garin (1892) sobre una
leyenda medieval catalana. Sin embargo, posteriormente explora nuevos caminos para la dpera
nacional como el drama rural de caracter costumbrista en La Dolores (1895), uno de sus mayores
éxitos con una enorme difusion internacional, una nueva incursion en el melodrama romantico en
Raquel (1900), lo histérico en Farinelli (1902) o la ambientacion americana en Tabaré (1913),
sobre la epopeya uruguaya de Juan Zorrilla de San Martin.

Ya desde sus primeras Operas, ante la dificultad de encontrar algln libretista, Breton decidié
escribir sus propios textos basandose siempre en los originales. Asi, en Raquel prefiri6é el modelo
de La Judia de Toledo de Juan Bautista Diamante sobre la conocida tragedia de Vicente Garcia
de Huerta, ademas de inspirarse en una obra del escritor austriaco Franz Grillparzer de 1873, mas
adecuada a sus gustos romdnticos. En una entrevista previa al estreno, Breton comentaba su
estudio de las fuentes historicas y literarias, que muchas veces acompafiaba con un viaje al lugar
en que se desarrollaba la accion y un estudio de la musica de la zona y de la época historica:

El argumento de Raquel me parece hermoso, y debe de serlo cuando tantos y
tan buenos autores lo han tratado desde Lope a nuestros dias. Las obras que me
han servido para el arreglo de la mia son: La Judia de Toledo de D. Juan Bautista
Diamante, y la del mismo titulo de Grillparzer, estrenada en Viena el 21 de enero
de 1873. Ademas he leido las cronicas del tiempo para la mayor propiedad en los
nombres y la magnifica Historia de los Judios en Esparia, de don J. Amador de
los Rios, la cual me ha proporcionado multitud de preciosos datos acerca de la
raza semitica, de que no tenia conocimiento. (“Una interview con el maestro
Breton”)

Sin embargo, la labor mas conocida de Breton fueron sus creaciones para el género chico, en
especial su famosisimo sainete La verbena de la Paloma (1894) con texto de Ricardo de la Vega.
Empenado en la Opera nacional y en otros géneros como la musica sinfonica, Breton siempre
lament6 la excesiva importancia que se dio a este sainete, relegando a un segundo plano sus
producciones mas ambiciosas, como expres6 en el mencionado discurso de ingreso en la
Academia de Bellas Artes:
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i Yo habia compuesto mis pobres dperas con la mejor intencion y el ideal que
me ha animado siempre, tal vez equivocado, pero artistico y nacional hasta mas
no poder!... jPues en el concepto general todo eso no eran mas que libros de
caballeria, suefios, nonadas!... Llegose a escribir que yo entraba por fin en un
terreno verdaderamente espafiol —como si Los amantes y Garin fueran rusos—y a
repetir en diversas formas las frases antes transcritas. —jQuedé anonadado, al ver
materialmente que todas las simpatias, todas las aspiraciones e ideales de la
numerosa e inteligente clase que alimenta el Teatro y de ¢l vive, exceptuadas
contadisimas personas, se limita, cifra y cifie casi exclusivamente al cultivo del
sainete, de la pieza en un acto! (Breton 1896, 38)

No se trataba tanto de una denuncia del género chico, sino de la excesiva presencia que tenia
en el teatro espafiol de aquel momento. Asi, el propio Breton sigui6 estrenando zarzuelas chicas,
aunque normalmente eran trabajos compuestos en unas pocas semanas que consideraba
secundarios, dedicando sus principales esfuerzos a otros géneros como la opera, la musica
sinfonica o la de cdmara. Una notable excepcion en este sentido fue la comedia lirica en un acto
El certamen de Cremona, estrenada en el madrilefio Teatro de la Zarzuela en 1906. Se trataba de
una pequefia Opera con libreto de Carlos Ferndndez Shaw, a partir de una comedia francesa de
Francois Coppée de 1876, con la que pretendia introducir el género operistico en las empresas
dedicadas al teatro por horas. A pesar de los problemas por las limitaciones de los intérpretes de
la compania y la escasa repercusion del estreno, en la prensa se destaco el buen resultado de la
obra. Asi en La correspondencia de Esparia se insistia en este mismo aspecto sefialando que “el
argumento es interesante, simpatico, una leyenda de amor y sacrificio a la vez, que ha servido a
Fernandez Shaw para hacer un libro limpio y correcto, y al mismo tiempo para preparar al ilustre
Bretén una ocasion nueva para lucir sus facultades e inspiracion” (J. A. A).

La experiencia de El certamen de Cremona hizo valorar a Breton la comedia como modelo
apropiado para la Opera nacional, alejandose de la tradicion del melodrama roméntico en que
habia trabajado en sus anteriores Operas. Este interés es similar al de otros compositores, que tras
haber desarrollado una carrera centrada en Operas dramaticas sintieron la necesidad de trabajar en
obras comicas, como sucede con Los maestros cantores de Wagner, Gianni Schicchi de Puccini o
Falstaff de Verdi. En Espana, sin embargo, el camino de la opera comica se habia separado del
de la opera debido al desarrollo de la zarzuela —grande y chica—, por lo que los escasos
compositores que decidian trabajar en el género operistico siempre recurrian a lo draméatico con
la pretension de diferenciarse con claridad de la zarzuela. Breton sintido la necesidad de
desarrollar el modelo de comedia lirica con una obra en tres actos, para lo que eligié Don Gil de
las calzas verdes de Tirso de Molina, una de las mas conocidas comedias del teatro espainol del
Siglo de Oro.

Para su nueva Opera, Breton se basod en la refundicion de la comedia de Tirso que habia
realizado Tomas Lucefio, estrenada con éxito en el Teatro de la Comedia de Madrid en octubre
de 1902. En dicha representacion habian participado los principales actores de la compafiia:
Rosario Pino, Concha Catald, Lola Bremén, Morano, Rubio y Vallés, con decoraciones pintadas
por Amords y Blancas. A pesar del éxito, en las criticas se volvid a repetir la discusion sobre la
necesidad de las refundiciones, como recogia la revista E/ Teatro:
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El estreno ha dado ocasion para multitud de discusiones, transformadas a
veces en disputas por el apasionamiento de los discutidores, acerca de si es 0 no
licito refundir, y de si, admitida la refundicion, es licito llevarla mas o menos lejos
modificando textos que por lo venerables debieran de ser tangibles y
permitiéndose alteraciones que no sean puramente formales y encaminadas so6lo a
poner las obras de acuerdo con la forma en que hoy se hacen las representaciones
escénicas.

La discusion no ha terminado ni es facil que termine: ambos bandos aportan
buena copia de argumentos en defensa de sus criterios respectivos y resulta en
definitiva muy dificil fallar en el pleito que mantienen. Los unos extreman quizas
su respeto convirtiendo en sancta sanctorum todo el teatro clasico espanol; pero
los otros, con excelente intuicion indudablemente, abren un portillo por el cual no
seria dificil que refundidores de menos conciencia y menos respeto entrasen a
saco en lo que por todos debiera de ser respetado. Ya hemos visto transformadas
en zarzuelillas al uso con gorrilla y manton de flecos algunas comedias del teatro
antiguo, y ese camino es demasiado peligroso. Lo que es tolerable y aun pudiera
ser plausible en autores concienzudos y amantes de la literatura patria, puede
resultar pecaminosisimo si dan en hacerlo o imitarlo los truchimanes literarios.

Afortunadamente el caso del Don Gil de las calzas verdes no es éste. El Sr.
Lucefio es un verdadero literato conocedor de su arte y admirador por ende de las
bellezas de nuestro teatro clasico; podrad equivocarse porque la infalibilidad es don
de Papas y no de autores dramaticos; pero sus equivocaciones ni seran nunca
demasiado graves ni tampoco seran nunca irrespetuosas. (“Don Gil de las calzas
verdes” 4-5)

El comentarista de E/ Teatro anadia que las modificaciones de Lucefio no eran muy
profundas, “las mas de ellas se refieren tnicamente a la forma, reduciéndose a simples cortes de
descripciones, frases o palabras que seguramente sonarian mal a los abonados de la Comedia”.
Esto reflejaba el interés de Lucefio por mantenerse fiel al original de Tirso de Molina, con una
labor cuyo principal mérito era realizar una “obra de vulgarizaciéon muy necesaria” (“Don Gil de
las calzas verdes” 6-7). En representaciones posteriores, realizadas por la misma compaiiia en el
Teatro Eldorado de Barcelona en junio de 1904, se elogiaba igualmente el trabajo de Lucefio.
Asi, el diario barcelonés E/ Liberal comentaba: “Tomds Lucefio ha puesto mano, con gran
fortuna, en la obra de Tirso para acomodarla a la escena moderna, y bien puede decirse que ni
falta ni sobra nada del conjunto, pudiendo el publico percibir enteras las bellezas de la comedia;
placemes y enhorabuenas merece el distinguido literato por su dificil acierto y por lo claramente
que se trasluce su identificacion con el original clasico”. En La Tribuna se insistia con mayor
extension en similares elogios indicando los principales rasgos del original de Tirso y la buena
actuacion del conjunto de la compaiia:

No vamos a hacer el papel de descubridores de uno de los autores mas
geniales de nuestro teatro clasico. Las filigranas, es decir, los discreteos
ingeniosos, abundan en la obra, como en todas las de Tirso y mantienen constante
interés en el publico, que saborea las delicadezas del lenguaje, junto con las
situaciones comicas a la antigua usanza, que, como son cOémicas de veras, no
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envejecen nunca. Bastan estas palabras, mas que como impresion de la obra,
como recuerdo consagrado a Tirso de Molina.

La refundicién de Lucefio estd hecha con honradez artistica. Respeta los
primores todos de la obra y en los momentos en que mete de la cosecha propia lo
hace con gracia y soltura, sin desvirtuar el conjunto y sin que se conozcan las
‘pecadoras manos’ de que el refundidor nos habla en la salutacion final a Tirso.
Tan s6lo algin chiste rebuscado altera ligeramente la impresion; pero no es cosa
mayor.

Los intérpretes merecen los aplausos que se les dedicaron anoche. La Pino,
admirable; muy bien la Bremoén en su papel de ingenua; otro tanto de la Catala, y
los sefores Garcia Ortega, Balaguer, Tallavi y Mora ajustados a sus papeles
dificultosos y haciendo un hermoso conjunto. Todos los demads artistas
contribuyeron a ese conjunto e hicieron pasar un buen rato delicioso a la
concurrencia.

Por el contrario, Bernat y Duran juzgaba con dureza el arreglo de Luceo, a quien acusaba
con un mayor rigor de haber traicionado el espiritu del original de Tirso:

Tirso de Molina en Don Gil de las calzas verdes nos presenta, al lado de una
sociedad ideal, la sociedad espafola de su siglo, con sus devaneos amorosos, y su
religioso fanatismo, con sus candideces de nifia y sus desvios de enloquecida
enamorada, con su rigorismo familiar y con sus practicas libertinas; en esa
sociedad de Tirso, la hija representa al padre, pero sigue al galdn que la arrulla en
la celosia; la casada respeta al esposo, pero quiere al amante. La argucia se
apodera de los enamorados para conseguir sus propésitos y burlan la vigilancia de
los guardadores, ya vistiéndose la noble de villana, ya el villano de noble, ya
trocando la espada por el cayado los mancebos, ya cambiando su traje pastoril por
el de significadas damas, las zagalas. El conflicto de Don Gil de las calzas verdes
es el de casi todas las comedias de intriga y costumbres de Tirso y que viene
sintetizado en los versos que este autor pone en los labios de Doria Juana al
comenzar la referida comedia:

Diome palabra de esposo,
pero fue palabra al fin,
tan prodiga en las promesas
como avara en el cumplir.

El refundidor ha mutilado algunos pasajes de la obra, que son fiel reflejo del
estado moral de la sociedad espafiola en el siglo XVII, y que despreciando
remilgos y mojigaterias, por ser tales habia de respetar, como las respetaron
Alberto Lista, Agustin Durdn, Hartzenbusch y Mesonero Romanos, grandes
comentaristas de Tirso de Molina; ha corregido el original en otros pasajes,
intercalando en ellos frases que en nada aumentan su hermosura; en fin, aunque
parco en el arreglo de situaciones, ha variado algunas que no habia de tocar.

Nosotros creemos que la mision de los refundidores de obras antiguas es la
que les sefialaba don Francisco Javier de Burgos, con las palabras que repetimos:
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‘Por poco que una mano diestra se entretuviera en purgarlas de la increible
multitud de yerros de imprenta que las desfigura, en términos de hacerlas
ininteligibles a veces’; no mutilar, intercalar ni variar pasajes, frases ni
situaciones; todo lo mas cambiar las palabras arcaicas de dificil comprension.

Estas obras son documentos literarios que evidencian una época; se les puede
quitar el polvo que las cubre, sus palabras ininteligibles; jamds corregir su
contenido.

La refundicion de Lucefio constituyo la base del libreto de la 6pera de Breton. Asi, en la
Opera se sigue también de cerca el desarrollo dramatico de la comedia de Tirso de Molina,
limitdndose a cambiar el orden de algin episodio y a reducir la extension original, eliminar
alguna escena y suprimir algiin personaje secundario como el padre de la protagonista. Ademas,
se afiaden elementos propios del género operistico, como las escenas de los coros y las arias.
Logicamente, la principal aportacion de Lucefio esta en el lenguaje, transformando el verso del
teatro clasico por otro mas breve y menos desarrollado en el que desaparecen las referencias mas
anacronicas, resultando de esta manera mas apropiado para ser puesto en musica.

Esta fidelidad a la comedia de Tirso produjo un libreto muy original que recogia los
principales rasgos de la comedia del siglo XVII, entre los que destaca el dinamismo del enredo.
Quizas por esta originalidad, algunos criticos no comprendieron el interés de la comedia musical
y censuraron la eleccion de Breton del Don Gil de las calzas verdes, considerandola muy poco
apropiada para una Opera. En este sentido, el anonimo critico de La Vanguardia que firmaba
como Fausto senalaba con rotundidad tras el estreno:

Lo que hay es que Tirso de Molina no es para ser puesto en solfa, aunque otra
cosa crea el maestro Breton. Se enamord éste del Don Gil y se empefid en
encontrarle situaciones musicales a que la obra no podia nunca ofrecérselas.
Recordemos lo que pasé al maestro Morera con La Fierecilla Domada. En una
comedia de Shakespeare como en otra de Tirso, se va a buscar algo mas que la
gracia del enredo. Nos cautivan el ingenio y la vivacidad del dialogo, el estudio de
los caracteres, su literatura, su realidad. En el teatro clasico espafiol, Tirso es el
mas observador y el mas realista de nuestros autores del siglo de oro. En una
comedia de Tirso de Molina o de Shakespeare ha de entrar la musica con
violencias, apagando el didlogo chispeante, forzando la realidad, destruyendo el
efecto de las situaciones comicas.

Admitiriamos mejor la musica en ciertas obras de Moreto, de Rojas y del
mismo Lope de Vega, aunque mejor serd dejar en paz a los clésicos, que harto
sufren al pasar por manos pecadoras de refundidores.

No aludimos a Tomdas Lucefio, que tiene bien ganada su fama de poeta y de
habilidoso arreglador de comedias clasicas. El mismo Don Gil es una prueba de su
talento y de esa habilidad que le alabamos. Pero Lucefio y Breton se equivocaron.
No habia obra para hacer una comedia lirica con pretensiones de Opera.

Estos prejuicios eran habituales entre los criticos literarios mas tradicionales que tenian presente
una rigida separacion escolastica entre los diferentes géneros, en la que la dpera siempre
implicaba obra dramatica. Asi, se manifestaban incapaces de comprender propuestas distintas
como este Don Gil de las calzas verdes. Debemos recordar que idénticos reproches recibi6 una
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obra hoy plenamente aceptada como el Falstaff de Verdi, basada en Shakespeare, cuya ruptura
con los elementos convencionales de la opera italiana causé desconcierto entre el publico y la
critica de su momento.

Segun se deduce de las partituras manuscritas conservadas, Tomas Breton compuso Don Gil
de las calzas verdes durante 1908, finalizando la version para voces y piano (que posee
indicaciones para la orquestacion) el nueve de septiembre de ese afio. Como era habitual,
concentro su trabajo durante su retiro veraniego en Astillero (Cantabria), tal como indica la firma
del manuscrito. Después aplazé durante un afio la orquestacion, al no existir ninguna oferta clara
para el estreno, trabajando en otras obras. Finalmente, realiz6 la orquestacion durante el verano
siguiente, con la intencion de completar la 6pera a fin de estrenarla en una temporada de 6pera
espanola en el Teatro Colén de Buenos Aires. Sin embargo, no pudo concluirla a tiempo, por lo
que no pudo ser programada en dicha temporada. Aln asi, trabajo en la partitura durante su
estancia en América, tal como se recoge en algunas entrevistas de la época y en la propia
partitura orquestal que estd firmada en 1910 —sin indicar el mes— en “Buenos Aires-Madrid”, lo
que sugiere que finaliz6 la composicidn a su regreso a Madrid en noviembre de 1910.

La partitura del Don Gil de las calzas verdes es menos extensa que la de las otras Operas de
Breton, debido al caracter no dramatico del tema y a la adaptacion de Lucefio. Los tres
volimenes conservados en el legado familiar —correspondientes a cada uno de los actos— constan
de 70, 78 y 55 hojas respectivamente, poco mas de la mitad que partituras como Raquel o Garin.
El elenco de personajes tampoco responde a la distribucion habitual de las compaiiias de los
grandes teatros de 6pera, como se refleja en el hecho de que el Unico tenor se encargue de un
papel secundario (don Juan). De esta manera, predominan las voces femeninas y las tipologias
graves entre las masculinas, siempre con una tendencia ligera caracteristica de las obras comicas.
Asi sucede con la protagonista (Juana) y los dos criados (Quintana y Caramanchel), a cargo de
dos baritonos, que encabezan un amplio reparto en el que no destaca en especial ninglin
personaje. Los personajes son los siguientes:

PERSONAJE TIPO DE VOZ

Juana Soprano

Inés Mezzosoprano
Clara Mezzosoprano
Quintana Baritono
Caramanchel Baritono

Don Martin Baritono

Don Pedro Bajo

Don Juan Tenor

Alcalde Baritono

En esta comedia lirica, Breton utiliza una formacion orquestal mas reducida, con las maderas
a dos mas el flautin y reduciendo las trompas y trombas a so6lo dos. De hecho, en el estreno del
Teatro Tivoli de Barcelona se anunciaba una orquesta de cincuenta profesores. La orquestacion
se aligera bastante, con un menor uso del metal que favorece una mayor presencia de las
maderas, huyendo de las sonoridades mas llenas. Como veremos, este hecho parece indicar que
el compositor salmantino no estaba pensando en el Teatro Real para su estreno, dado el caracter
diferente de la nueva dpera.
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Esta orquestacion mas ligera se muestra desde el primer momento, con los compases que
introducen el coro que inicia el primer acto, en que escuchamos un sencillo tema en el primer
oboe acompafiado por el arpa. La accion nos muestra una huerta en las inmediaciones de Madrid,
por la que pasan grupos de hombres y mujeres cortejandose. Por su situacidon escénica puede
recordar el famoso coro de romanticos del tercer acto de Doria Francisquita, pero la comparacion
nos permite observar como Breton desarrolla mas la armonia —aunque siempre manteniendo la
estabilidad tonal en torno a Sol Mayor— huyendo del directo estilo melddico de Amadeo Vives.

A lo largo de todo el primer acto predomina este caracter ligero del acompainamiento,
siguiendo el didlogo de los personajes, como en la conversacion inicial entre Juana —la
protagonista— y Quintana, cuando ésta pone en antecedentes a su criado de las razones que le han
llevado a la corte disfrazada de hombre. Este didlogo se articula sobre un tempo réapido (Poco
allegro) en Re Mayor, con algunos adornos en la linea melddica de la soprano que muestran un
tipo de voz ligera. Su aria posterior supone una concesion a las convenciones y gustos del
publico, contrastando fuertemente con lo anterior: un Casi adagio en Si bemol Mayor de gran
expresividad. Muy diferente es el aria en que Caramanchel cuenta los distintos amos a los que ha
servido (un doctor, un letrado y un “clerigon”), que recuerda modelos dieciochescos por su
simetria (tres estrofas con una especie de copla al final) y su claridad tonal centrada en La Mayor.
De una manera similar, por el huerto van pasando los diferentes personajes, planteando su
situacion inicial que se caracteriza musicalmente de diversas maneras. Asi, la conversacion entre
don Martin y don Pedro, quien busca a su hija Inés para anunciarle el compromiso, muestra un
caracter mas lirico (Tranquilo en Mi bemol Mayor). La escena posterior, en que Inés y su prima
Clara provocan los celos de don Juan, contrasta por su ligereza (A/legretto en Sol Mayor).

Un punto destacable de la escena es la pavana que bailan Inés, Clara, don Juan y Juana, que
se presenta disfrazada de don Gil, despertando la admiracion de las dos jovenes. La pavana
(Ejemplo 1) sigue los esquemas ritmicos y arménicos (La Menor) del modelo renacentista, con
su estructuracion simétrica para los pasos de la danza en semifrases de cuatro compases. Este
recurso historicista es una nueva muestra del interés de Breton por caracterizar apropiadamente
sus operas. El primer acto finaliza con la vuelta del coro inicial en Sol Mayor y la habitual coda
en diminuendo. A pesar de la diversidad de episodios, destaca el sentido de unidad conseguido
con la articulacion tonal —con Sol Mayor como tono principal—y la repeticion del motivo inicial,
que reaparece separando las salidas de los personajes.

Ejemplo 1

Acto I: Comienzo de la Pavana.
Partitura manuscrita para piano del propio Tomés Breton.
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Con el segundo acto, que se desarrolla en una sala de la casa de don Pedro, la accién
comienza a complicarse con los enredos y confusiones provocados por Juana, que no solo se
disfraza de don Gil sino también de Elvira, intentando confundir a Inés para que se separe de
Martin. Breton inicia el acto con unos pocos compases instrumentales, lejos de cualquier
concepcidon mas desarrollada —tipo preludio—, limitandose a ambientar brevemente la situacion.
Cuando sube el telon, vemos a Martin leyendo una carta de su padre, cuya lectura es
interrumpida por Quintana que le engafia contandole que Juana —tras el abandono— se ha recluido
en un convento. El didlogo sigue una forma de recitado de gran libertad, en la que destacan los
numerosos detalles de la orquestacion —de nuevo los comentarios de los instrumentos de viento
madera— y el colorido armoénico conseguido dentro de la claridad tonal (Mi menor). La siguiente
aria de don Juan supone una concesion a los gustos del publico, que apreciaba especialmente las
arias de tenor, permitiendo extender la parte del Unico tenor, con una presencia excesivamente
escasa en la trama escénica. Este aria, siguiendo los moldes tradicionales, esta precedida de un
recitativo (Bien moderado) con todas las convenciones habituales que enlaza con la parte
cantable (Andante) primero en Fa Mayor y después en el tono principal de Si bemol Mayor; esta
ultima seccion —construida sobre un efectista circulo de quintas— se repite al final, con un agudo
opcional (Si bemol) para el cantante.

Estas repeticiones de secciones contribuyen a articular el discurso musical, reflejando
estructuras formales mas o menos tradicionales, escondidas en el desarrollo de las escenas. Asi
sucede en el siguiente duo entre Inés y Juana, un Allegro moderado en Re Mayor —con un lirico
disefio descendente en los violines—, que se repite tras varias secciones, lo que muestra una forma
ABA —con un Andante en Fa Mayor central-, en la que algunas otras secciones intermedias se
pueden considerar de transicion. No obstante, estas estructuras formales se integran en el
discurso dramatico, en el que debe destacarse la continuidad que da gran vivacidad a la musica.

La aparicion del coro inicia una serie de enredos que van a ir en aumento progresivamente
hasta el final de este acto. En este sentido, la secuencia resulta muy similar a la del largo final del
segundo acto de Las bodas de Figaro, con sus continuas entradas y salidas de personajes en
medio de una confusion cada vez mayor, que Mozart aprovecha para dar un cambio en la musica
en cada situacion escénica. En la opera de Breton, primeramente se presentan Caramanchel y
Quintana (Moderado), después el coro muestra los regalos que traen a Inés (Andante non lento en
Re Mayor), luego sale don Pedro y los acepta (Moderado en Do Mayor), Inés explica a su padre
su cambio de opinion (Mds movido en Sol Mayor), se presenta Juana vestida de don Gil (4llegro
en Mi menor) y el falso don Gil intenta seducir a Inés (4llegro en Mi bemol Mayor).

Finalmente el enredo llega a su punto culminante con la llegada de don Martin, que no
entiende las acusaciones que le hacen, debidas a las mentiras de Elvira y don Gil, los dos
disfraces de Juana. En este momento se inicia la escena final en Mi Mayor, de nuevo articulada
en diversas secciones: saludos de Martin (Bien moderado en La bemol Mayor), regreso del coro
(Moderado non lento en Mi Mayor), confusion (4llegro), aparicion de una voz que se supone del
fantasma de Juana (Moderado no lento en Si bemol mayor), vuelta del coro (de nuevo con el
mismo tema: Moderado non lento en Mi Mayor) y confusion final (4/legro en Mi Mayor) que
acompafia a la rapida caida del telén. Toda esta variedad refleja la estructura tipica de los finales
de las operas bufas que Breton utiliza sin miedo a las criticas al considerarla adecuada para los
enredos de su comedia. Destaca la unidad que se consigue con las relaciones tonales entre las
diferentes secciones, con algunos cambios mas alejados justificados por la situacion escénica.
Ademés, la orquestacion esté llena de detalles en el acompafiamiento que van desde melodias en

eHumanista: Volume 2, 2002



Victor Sanchez Sanchez 247

las maderas hasta disefios rapidos de los violines o trabajos en imitacion, mostrando el dominio
orquestal del musico salmantino.

El primer cuadro del tercer acto nos ofrece las tltimas intrigas de Juana, que preparan el final
de la 6pera, al descubrirse como Elvira engafia a Inés para que espere desde su ventana esa noche
a don Gil. De nuevo, la continuidad escénica esconde una forma musical tripartita (ABA),
precedida de una escena introductoria con Clara (Allegro tranquilo en Fa Mayor). La seccion
principal es un Moderado en 6/4 en Mi bemol Mayor, con un contraste intermedio provocado por
la llegada de Caramanchel, cuya extrafieza se refleja en las varias modulaciones que culminan en
una serie de acordes de séptima disminuida, que preceden a la repeticion final (Ejemplo 2), que
como en los anteriores casos nunca es una repeticion literal.

Ejemplo 2
Acto III: escena I (Juana e Inés).
Partitura manuscrita para voces y piano del propio Toméas Breton.
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El desenlace se produce en el segundo cuadro de este tercer acto, que se desarrolla durante la
noche junto a la casa de don Pedro. De nuevo, la confusion en medio de la oscuridad nos
recuerda al acto final de Las bodas de Figaro, aunque solo sea por la utilizaciéon de esta
convencion escénica. El propio Bretoén habia calificado como “divina” la 6pera de Mozart tras
escucharla en Viena en 1883, anotando en su diario un interesante comentario que mostraba sus
opiniones sobre la 6pera comica que aplica casi treinta afios después en el Don Gil de las calzas
verdes:

Figaros Hochzeit son otros Lopez. El libro tiene més gracia, las situaciones
son mas naturales y comicas y la musica, por consiguiente, responde a esas
ventajas. Es lindisima, no sé cual me ha gustado mas, si ésta o Cosi fan tutte. Creo
que ésta (Figaro) porque a pesar de ser muy larga no me pesaba, jpor Dios! jQué
gracia, qué orquesta, qué atrevimientos, qué novedad, qué conjuntos hay ya en
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esta Opera! jQué chispa! jAh, es un portento Mozart! Cuanto le imitd y copiod
Rossini, jcuanto! y de éste qué queda E/ Barbero [de Sevilla] y el Guillermo
[Tell], de tantas como escribid y ;por qué?, porque Rossini ni sabe tanto como
Mozart, ni es tan respetuoso con el arte, ni atiende en general mas que al
lucimiento del cantante, abandonando completamente la orquesta que es donde
reside el alma de la opera; por eso viven todas las que Mozart compuso, jno han
de vivir!; su orquesta siempre sera viva, nueva, graciosa, interesante y éstas son
bastantes condiciones para eternizar su obra; por esta razén han muerto todas las
de los maestros anteriores a Mozart, exceptuando Gluck.” (1995, 245-46)

El ambiente de la noche se refleja en la musica con un Nocturno (Ejemplo 3), que no sélo
sirve de intermedio para facilitar la mutacion de cuadro, sino que es el elemento fundamental de
la escena final. Este nocturno (Muy moderado) es muy diferente del mas conocido de La verbena
de la Paloma, con una mayor elaboracion que se refleja en su riqueza armoénica e instrumental.
Armoénicamente, se observa un continuo intento de colorear el tono principal (La bemol Mayor)
ya desde el giro inicial (La bemol Mayor — Si doble bemol menor — Fa bemol Mayor), asi como
una gran abundancia de modulaciones, con una destacada presencia de los enlaces de tercera
(como uno hasta Si Mayor); la propia cadencia final se prolonga con una sexta napolitana, un
tercer grado rebajado y una tonica menor. Esta riqueza armonica se complementa con una variada
orquestacion, donde los motivos pasan entre los instrumentos de viento, destacando los solos del
clarinete, fagot y trompa.

Ejemplo 3
Acto III: Nocturno
Partitura manuscrita para voces y piano del propio Tomas Breton.
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Una vez subido el telon, comienzan a aparecer los diferentes personajes, todos ellos
disfrazados como don Gil con el traje y las calzas verdes que dan titulo a la obra. El primero en
llegar es Caramanchel —dispuesto a descubrir quién es realmente su amo—, luego don Juan —con
la pretension de ahuyentar a su rival amoroso—, don Martin —para cortejar a Inés— y Clara —que

2 Estas anotaciones corresponden al dia 31 de marzo de 1883, durante su estancia en Viena como pensionado de la Academia de

Bellas Artes. La referencia al titulo aleman de Le nozze di Figaro de Mozart se debe a que escuch6 la opera en la version
alemana.
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desea confirmar si don Gil la prefiere a ella o a Inés. La musica contintia con el nocturno anterior,
ahora en Mi Mayor, con algunos cambios como un Allegro moderado que sigue las palabras
iniciales de Caramanchel, la pelea entre don Martin y don Juan (con las habituales figuraciones
répidas y ritmos marcados sobre una modulacion a Fa Mayor) o un Animado en Mi Mayor en que
Clara corteja a Inés. El momento culminante del enredo se produce con la llegada del coro (todos
ellos disfrazados de verde como don Gil) que pretenden rondar a Inés. Finalmente, el alcalde con
los soldados de la ronda detiene a don Martin, al que se considera culpable de todo el enredo,
hasta que Juana —disfrazada también de don Gil- aclara todo, lo que conduce al habitual final
feliz con el perdon de todos y la reconciliacion de las parejas. La obra finaliza con una loa final
en la que Juana pide el aplauso para el “gran Tirso” que “honra la escena su inspiracion”, en un
Allegro moderado en Mi Mayor con el que concluye la Opera tras la repeticion del coro. Este
detalle final mostraba el interés historicista de Lucefio recogido por Breton.

El Don Gil de las calzas verdes constituye una propuesta muy diferente a la de sus anteriores
Operas, tanto por el caracter comico como por la eleccion de una comedia de nuestro teatro
clasico. Este caracter no dramatico se refleja en un lenguaje musical muy distinto, que muestra el
interés de Breton por adecuar la partitura a la obra teatral original. De esta manera, predomina el
tono ligero que se percibe tanto en las voces como en la orquesta, con una musica mas centrada
tonalmente —aunque muy rica en colorido armoénico y modulaciones— que huye de las tensiones
casi wagnerianas de otros trabajos operisticos como Tabaré. Ademas, se simplifica la trama
sinfonica con la ausencia del tejido de motivos recurrentes, destacando los numerosos detalles
instrumentales que acompanan las diferentes escenas. No obstante, en su intento de caracterizar
el ambiente de la época de Tirso, Breton recurre a los modelos de las Operas comicas del
clasicismo del XVIII —con la excepcion de la pavana— al igual que habia realizado en Farinelli.
No debemos olvidar que este hecho era habitual entre los compositores de su momento, que
identificaban musica antigua con la época de Mozart.

El propio Breton calificd, en una entrevista concedida al diario salmantino El Adelanto, el
Don Gil de las calzas verdes como una obra “deliciosa”, resaltando con este adjetivo el diferente
caracter de la nueva opera. La escasa critica que tuvo ocasion de escuchar el estreno destacod esta
circunstancia, elogiando el trabajo del reputado maestro. Asi, en La Vanguardia se podia leer:

Volviendo a la musica de este moderno Don Gil, que nos han traido a
Barcelona Breton y Tomas Lucefio, diremos lo que ya tiene dicho su autor: «Ni es
modernista ni precisamente arcaica; no descubre el Mediterraneo, pero creo que
conoce la existencia del Estrecho y del Canal de Suezy.

Quiere esto significar que tiene de todo un poco, que hay en ella un contenido
melédico y modernidad en los procedimientos de orquestacion. No creo que
muchas veces sea inspirada; la melodia no es fuertemente original, aunque con
frecuencia se resuelve bien y con elegancia. Caracter no le falta tampoco; lo
tienen, y mucho, un cuarteto del primer acto, el intermezzo del tercero (que hizo
repetir el publico) y todo el cuadro final.

En suma, es musica que esta bien construida, bien alifiada; pero no puede
parecernos la mejor de Breton ni por lo sincera ni por lo nueva y emocionante.
(Fausto)

Mas entusiasta se mostro J. W. R. en su breve cronica enviada a la revista musical madrilefia
Lira Espariola, quien destacaba la huida de Breton de los “modernismos” tan de moda:
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La obra, presentada con lujo en trajes y decoraciones por la empresa, creemos
es otro acierto del maestro Breton.

Pruebas nos tiene dadas de que es musico de los que honran a Espafia. Una
mas puede notarse con Don Gil. Tratada toda la obra con el carifio y amor que en
todas sus obras pone el maestro, no es de extranar que, aunque sea de dificil
ejecucion, tanto por parte de artistas como de orquesta, esté exenta de todos los
modernismos hoy tan en boga.

El aria de Doisia Juana en el acto primero es admirable. La forma como
finaliza el maestro, resolviéndola con el principal tema, es originalisima y hecha
con sin igual gracia.

Aparte de que la obra es inspirada, basta solo el trabajo que a cada momento
se nota en la orquesta para merecerse las salvas de aplausos que premiaron la
labor del eminente maestro espaiol.

Como hemos visto por las fechas de los manuscritos, Breton finalizo la composicion del Don
Gil a finales de 1910. Seguramente, dado el caracter no dramatico de la nueva Opera, penséd que
su estreno no resultaba apropiado para el Teatro Real, al igual que ya habia realizado con La
Dolores. De hecho, el coliseo madrilefio prefirid presentar antes Tabaré, dpera que compuso mas
tarde. Mientras, seguramente intentd buscar un teatro para el estreno, pero la dpera espafiola tenia
dificil adecuacion en las programaciones liricas, sobre todo en un momento en que la zarzuela
grande habia desaparecido de las carteleras espafiolas. Finalmente, el estreno se realizé el 31 de
julio de 1914 en el Teatro Tivoli de Barcelona, curiosamente el mismo dia en que estallo la
primera guerra mundial. Este local® al aire libre se habia consolidado como una de las principales
ofertas teatrales durante el verano barcelonés, desde su reforma en 1880 en que perdid su
denominacién demasiado exclusiva de “teatro veraniego”. En ¢l se establecieron numerosas
compaiiias liricas, tanto dedicadas al género chico como a la zarzuela grande o a la 6pera. De
hecho, las primeras representaciones de La Dolores en Barcelona se pudieron ver en el Tivoli en
1896, asi como otras zarzuelas de Breton, como E/ clavel rojo en 1899.

En 1914 se habia establecido en el Tivoli una compainia de zarzuela organizada por el
empresario Juan Elias que fue la que estrend el Don Gil de las calzas verdes. La funcion estuvo
precedida por la lectura del prologo de la refundicion de Luceio, realizada por el actor Enrique
Borréas. La direccion musical corrido a cargo del propio compositor salmantino, que tuvo que
realizar un gran esfuerzo ante los limitados medios de la compafiia. Segin sugieren las cronicas
del estreno, “los intérpretes hicieron lo que pudieron,” (Fausto) mientras que en la Lira Espariola
se puntualizaba que “los coros salieron del paso como pudieron; y gracias ain, de que el maestro
Breton es de los que se imponen, de no haber sido asi, jay, mi alma!...” (J. W. R). Los cantantes
fueron las sefioritas Klaskar y Betoré, Pangrazy y los sefiores Giral, Jorda, Fernandez, Uetam,
Molina y Escuté, aunque no hemos podido localizar ninguna referencia en la que se senale la
distribucion de los papeles. Los cuatro decorados fueron pintados por Mauricio Vilumara.

La expectacion fue grande y el Tivoli se llend la noche del estreno, en la que el autor recibid
una calida ovaciéon que le obligd a salir a saludar tras cada acto. No obstante, segun La
Vanguardia, ‘el publico sali¢ del teatro un poco indeciso, pero sin duda no mal impresionado”

3 Véase Josep Artis. Agradezco al Dr. Xosé Avifioa que me haya facilitado este interesante articulo sobre la historia del Teatro
Tivoli.
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(Fausto). Para la Lira Espariola el éxito fue més claro, confirmando la valia del viejo maestro
salmantino:

En fin, D. Tomas, busque un libreto, si no lo tiene ya, para ponerle el
correspondiente solfeo a marchas dobles, pues la otra noche fue noche de
regocijo: respirabamos a pleno pulmoén aires saludables, respirdbamos opera
espafiola, y el alma no nos cabia en el cuerpo al pensar que en casa saben tanto y
lo hacen tan bien como los vecinos de enfrente... Y querriamos decirle una
infinidad de cosas mas al maestro que seguramente las sabe de memoria, y como
no es esta la ocasion, en una crénica que por lo larga ya es cansada, séanos
permitido el testimoniarle nuestra admiracion y el que unamos nuestro aplauso al
del publico barcelonés, que estas noches ha resonado en el teatro Tivoli en sincero
homenaje a D. Toméas Breton. (J. W. R.)

La prensa madrilefia se hizo eco del estreno en Barcelona, recogiendo en breves notas
telegraficas el “éxito clamoroso” de una partitura que era un “prodigio de instrumentacion,
sobresaliendo un duo, un bailable y un nocturno bellisimos” (“Un estreno de Breton”). Zeda —
seuddnimo de Francisco de Villegas— en La Epoca matizé que “su autor fue muy aplaudido y
llamado a escena, pero en su conjunto, la obra no entusiasmo”. Al parecer se intent6 ofrecer la
nueva opera en Madrid durante el otofio siguiente, llegandose a anunciar en la compatfiia de 6pera
que actuaba en el Circo de Price,* cuya direccion artistica corria a cargo del maestro Penella. Sin
embargo, dicha compafiia —en la que no figuraba ninguno de los cantantes que habia estrenado en
el Tivoli la nueva 6pera de Breton— se limité a representar titulos conocidos del repertorio
italiano, no realizando ningun estreno durante los dos meses que permanecid en el Circo de
Price.” De esta manera, se volvia a poner en evidencia la limitada difusion de las operas
espafolas en los circuitos operisticos, incluso fuera de los grandes coliseos.

La 6pera —o comedia lirica como la llaman con mayor propiedad sus autores— Don Gil de las
calzas verdes supone uno de los mas brillantes acercamientos liricos sobre modelos del teatro del
Siglo de Oro. La buena factura del libreto de Tomas Lucefio, fiel —a pesar de algunas criticas— al
original de Tirso de Molina, y la adecuacion de la partitura de Breton con un lenguaje musical
mas clasico supusieron todo un acierto que no fue valorado por el publico de su época. No
obstante, supuso un interesante intento de buscar las raices de la dpera espafiola en el teatro
clasico del siglo XVII, planteando una alternativa que permitia diferenciar la produccion
operistica espafiola de las modas dominantes en el mundo de la dpera, en especial, el verismo
italiano y lo alemdn de corte wagneriano. Desgraciadamente, la obra —bien recibida en su
estreno— apenas tuvo difusion debido a la precariedad de las infraestructuras liricas espafiolas del
momento, demasiado dependientes de la zarzuela chica y la 6pera italiana. Estas circunstancias
causaron un injusto olvido de una obra que merecidé mejor fortuna por haber unido el nombre de

* “La empresa tiene en su poder muchas operas espafiolas y extranjeras de distinguidos autores; pero se reserva sus titulos hasta
dias antes del estreno. El primero sera el de la dpera espaiiola Don Gil de las calzas verdes, adaptacion lirica hecha por D. Tomas
Luceiflo, musica del maestro Breton” (“Teatros: Price”).

5 En las carteleras de EI Imparcial hemos podido seguir la programacion de esta compaiiia, entre cuyos titulos destacaban las
obras de Verdi (4ida, El trovador, Rigoletto, Ernani, La Traviata ) y Puccini (Tosca, La Boheme, Madama Butterfly), ademas de
los titulos mas conocidos del repertorio como E! barbero de Sevilla, La sonambula, Sanson y Dalila, Fausto, Carmen, La
Africana, Cavalleria rusticana, Los Hugonotes, Lucia di Lamermoor y La Favorita. La direccion orquestal corria a cargo del
maestro Baratta, mientras que entre los cantantes destacaban: las sopranos Rosario d’Ory, Emma Silva y Fidela Orduia; los
tenores Juan Elias, Miguel Mulleras y César Vercher; los baritonos Enrique de Ghery y Carlos del Pozo, y el bajo caricato
Francisco Puiggener.
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uno de los grandes dramaturgos del Siglo de Oro con el de uno de los grandes compositores
liricos espanoles: Tirso de Molina y Toméas Breton, unidos a través de los siglos por un comun
interés por el teatro nacional.
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Decorado de Villamura para el acto tercero de Don Gil de las calzas verdes.
Revista El Teatro, Madrid, octubre de 1902.

Intérpretes de Don Gil de las calzas verdes:
Francisco Morano (Don Martin), Concha Catal4 (Dofa Clara) y Rosario Pino (Dofia Juana)
Revista El Teatro, Madrid, octubre de 1902
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