
  
    
      
    
  



William Shakespeare


Dramas de Guillermo Shakespeare: El Mercader de Venecia, Macbeth, Romeo y Julieta, Otelo

Edición enriquecida. 
Introducción, estudios y comentarios de Marta Aguilar

 


    EAN 8596547719496
  

Editado y publicado por DigiCat, 2023




[image: ]


    Índice

    
    
        Introducción

    

    
    
        Biografía del Autor

    

    
    
        Contexto Histórico

    

    
    
        Sinopsis (Selección)

    

    
    
        Dramas de Guillermo Shakespeare

    

    
    
        Análisis

    

    
    
        Reflexión

    

    
    
        Citas memorables

    

    


Introducción




Índice




    Esta colección, titulada "Dramas de Guillermo Shakespeare", reúne en un solo volumen cuatro obras fundamentales del dramaturgo inglés: El mercader de Venecia, Macbeth, Romeo y Julieta y Otelo. Se ofrecen en su organización tradicional por actos, e incluye el prólogo de Romeo y Julieta, con el propósito de preservar la arquitectura teatral y facilitar la lectura y el estudio. No pretende ser un corpus completo, sino una selección representativa de su genio dramático en registros distintos. El alcance de este conjunto es presentar versiones íntegras en español que permitan apreciar el arco temático, la variedad tonal y la maestría verbal de Shakespeare.

Las obras aquí reunidas pertenecen al género dramático y fueron concebidas para la escena a finales del siglo XVI y comienzos del XVII. Dentro de esa unidad genérica, la selección abarca una comedia con rasgos problemáticos (El mercader de Venecia) y tres tragedias canónicas (Macbeth, Romeo y Julieta y Otelo). No se incluyen poemas, ensayos ni cartas, pues el propósito es concentrarse en la dramaturgia. El lector encontrará diálogos, monólogos y acotaciones escénicas que estructuran la acción, así como el ritmo propio de la representación. La variedad de tonos y situaciones ofrece un mapa condensado de la amplitud teatral de su obra.

El mercader de Venecia se sitúa en el universo mercantil de una ciudad portuaria y en los espacios domésticos y judiciales que la sostienen. La premisa se articula en torno a un préstamo arriesgado y a un contrato que somete la vida a la letra de la ley. A partir de esa base, la obra explora la amistad, el ingenio retórico, las tensiones entre ley y misericordia, y las fracturas sociales y religiosas de su entorno. Aunque su trama incluye celebraciones y bodas, su tono oscila, y ofrece zonas de ambigüedad moral que han suscitado lecturas atentas en distintas épocas.

Macbeth presenta a un noble escocés a quien una predicción abre la posibilidad del poder. Desde esa premisa, la tragedia despliega el vértigo de la ambición y el peso corrosivo de la culpa, en una atmósfera densa de noche, presagios y violencia. La obra interroga la relación entre destino y elección, la fragilidad del orden político y el contagio del mal en la conciencia. Su concentración dramática, casi sin episodios secundarios expansivos, intensifica la caída del protagonista y de su entorno. El lenguaje imagético, con recurrencias de sangre y oscuridad, sostiene una textura poética inseparable de la acción.

Romeo y Julieta se abre con un prólogo que sitúa la rivalidad de dos casas y anuncia un amor naciente en Verona. La premisa acompaña a dos jóvenes que descubren una pasión que choca con la violencia heredada. En ese marco, la obra contrapone el ímpetu del deseo con los códigos sociales, y examina la precipitación, el azar y la incomunicación. Su lirismo, especialmente en las primeras escenas, convive con episodios de humor y con estallidos de agresividad callejera. La tragedia surge de la colisión entre un lenguaje que inventa el mundo y un mundo que ahoga ese lenguaje.

Otelo se centra en un general al servicio de la república y en su reciente matrimonio, puestos a prueba por maniobras de engaño. Desde ese punto de partida, la obra explora el poder de la insinuación, la vulnerabilidad del honor y la manera en que las palabras modelan percepciones destructivas. El tránsito entre Venecia y el frente militar acentúa la tensión entre esfera pública y vida íntima. La obra examina los celos como un proceso dramático, no solo como un estado emocional, y muestra cómo la confianza puede torcerse hasta volverse violencia, con una precisión psicológica que mantiene su fuerza escénica.

En el plano formal, estas piezas combinan verso y prosa, alternando la elevación del discurso poético con la inmediatez conversacional. El uso predominante de verso sin rima en el original convive con variaciones métricas y con momentos de prosa estratégica. Los soliloquios revelan procesos internos y orientan la percepción del espectador; los juegos retóricos y las imágenes sostenidas crean densidad semántica. En traducción al español, la prioridad es preservar sentido, ritmo y carácter, atendiendo a la performatividad. Así, el idioma de llegada busca un equilibrio entre fidelidad textual y fluidez escénica para sostener la energía dramática.

Los personajes centrales de estas obras están delineados con una complejidad que evita reducciones. Protagonistas y antagonistas comparten fisuras y contradicciones que intensifican el conflicto. Portia, Macbeth y su esposa, Romeo y Julieta, Otelo y quienes lo rodean, actúan desde deseos y temores que se manifiestan tanto en decisiones como en palabras. Las figuras femeninas ocupan lugares decisivos en el desarrollo de la acción y en el planteamiento de dilemas éticos, ya sea mediante ingenio jurídico, impulso político, lucidez amorosa o integridad afectiva. Esta riqueza de carácter hace que cada lectura revele nuevas aristas.

Entre los ejes que unifican la selección destacan la tensión entre justicia y ley, la disputa por el poder y su legitimidad, la búsqueda del amor y sus riesgos, y la configuración de la identidad frente a la mirada ajena. También se despliegan reflexiones sobre la amistad, la lealtad y el uso del lenguaje como herramienta de dominio o liberación. Estas obras indagan cómo la comunidad condiciona al individuo y cómo la subjetividad, a su vez, reconfigura el orden social. La escena se convierte en laboratorio moral donde se prueban límites y consecuencias sin ofrecer respuestas unívocas.

La vigencia de estas piezas se sostiene en la precisión con que dramatizan conflictos que siguen reconociéndose en distintas épocas. Temas como la responsabilidad en el ejercicio del poder, el alcance de la ley, las violencias heredadas, la presión de la opinión pública o la erosión causada por la mentira resuenan en debates contemporáneos. La riqueza verbal permite múltiples enfoques, desde la filología hasta la práctica escénica. Sin fijar interpretaciones, esta colección invita a leer con atención a las palabras, a los silencios y a los giros que construyen el sentido, y a considerar su impacto ético.

Aunque fueron concebidas para la representación, estas obras preservan en la página un dinamismo que estimula una lectura activa. La división en actos ordena el ritmo y los puntos de inflexión, y las acotaciones sugieren espacios, tiempos y gestos sin agotarlos. El lector puede imaginar soluciones escénicas, voces y silencios, y advertir cómo la estructura dosifica información y suspenso. La alternancia de escenas públicas y privadas crea contrapuntos de perspectiva. La lectura detenida se beneficia de volver sobre las recurrencias léxicas, los motivos y las redes de imágenes que enhebran la trama con la textura poética.

Al reunir estas cuatro obras bajo el título Dramas de Guillermo Shakespeare, esta colección ofrece un recorrido condensado por su universo dramático, con sus contrastes y resonancias. La intención es ofrecer textos claros y consistentes que faciliten la aproximación inicial y sostengan la relectura exigente. El conjunto permite trazar puentes entre piezas, reconocer ecos temáticos y estilísticos y pensar la escena como lugar de interrogación del mundo. Cada acto, cada parlamento, propone una experiencia de pensamiento en movimiento. Que estas páginas acompañen al lector en el descubrimiento de una tradición que sigue abriéndose a nuevas miradas.
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    Introducción
William Shakespeare (1564–1616) fue un dramaturgo, poeta y actor inglés cuya obra transformó el teatro europeo y la lengua inglesa. Activo entre finales del reinado de Isabel I y los primeros años de Jacobo I, dejó un corpus que abarca comedias, tragedias y piezas históricas. La presente colección reúne cuatro títulos centrales: El mercader de Venecia, Macbeth, Romeo y Julieta y Otelo, representativos de su versatilidad y de la amplitud moral y emocional de su teatro. Con un dominio excepcional del verso blanco y una aguda capacidad para perfilar caracteres, Shakespeare elevó los conflictos privados a preguntas públicas de alcance perdurable.
Estas obras condensan su maestría dramatúrgica. Romeo y Julieta explora el amor y la violencia en una arquitectura de cinco actos enmarcada por un prólogo que orienta al público. El mercader de Venecia combina intriga romántica y debate jurídico sobre la ley, la misericordia y el riesgo del comercio. Otelo, tragedia de los celos y la manipulación, se adentra en el poder de la palabra para torcer la percepción. Macbeth, de las tragedias más breves y oscuras, observa la ambición y la culpa. En conjunto, continúan estrenándose y estudiándose en todo el mundo por su vigor lingüístico y ético.
Formación e influencias literarias
Shakespeare nació y creció en Stratford-upon-Avon. No se conservan registros escolares, pero, como hijo de un vecino prominente, probablemente asistió a la grammar school local, donde se impartían latín, retórica y autores clásicos. Ese adiestramiento se percibe en el andamiaje retórico de los parlamentos trágicos y en la soltura con la que alterna verso y prosa. Ovidio, Plauto y Séneca ofrecen claves: el ingenio cómico y el juego de identidades informan pasajes de El mercader de Venecia, mientras que la tensión moral y la estructura de la venganza, filtrada por la tradición senequista, resuenan en Macbeth y Otelo.
La biblioteca de fuentes de Shakespeare fue amplia y principalmente derivada de traducciones y crónicas inglesas. Para Romeo y Julieta adaptó un poema narrativo de Arthur Brooke basado en relatos italianos; para Otelo, un episodio de los Hecatommithi de Cinthio; para El mercader de Venecia, motivos presentes en Il Pecorone de Ser Giovanni Fiorentino; para Macbeth, pasajes de las Chronicles de Holinshed. Su oficio se nutrió también del teatro isabelino en auge, con la impronta del verso blanco potenciado por Christopher Marlowe. Este entramado de lecturas y escena encontró cauce en compañías profesionales y espacios como el Globe.
Carrera literaria
Instalado en Londres hacia comienzos de la década de 1590, Shakespeare trabajó como actor y dramaturgo asociado a la compañía del Lord Chamberlain, luego los King’s Men. Escribió para el escenario público y la corte, ajustando métrica, imaginería y estructura a elencos concretos y espacios cambiantes. La división en cinco actos, frecuente en la época, vertebra las cuatro piezas de esta colección. Su verso y su prosa sirven tanto a la introspección como a la réplica ágil, y el detalle verosímil del mundo mercantil, militar o doméstico ancla conflictos complejos en situaciones inmediatamente reconocibles para el público de su tiempo.
Compuesta a mediados de la década de 1590, Romeo y Julieta es una tragedia temprana que combina lirismo juvenil y violencia cívica. El prólogo, en forma de soneto, modela las expectativas del espectador y subraya la tensión entre destino y elección. La alternancia de metros, del soneto al verso blanco, marca registros de pasión, humor y solemnidad. Situada en un entorno urbano, la obra observa la lógica del honor y el efecto corrosivo de rivalidades heredadas. Su lenguaje inventivo y su estructura dinámica han sostenido una recepción ininterrumpida en escena y aula, con lecturas que privilegian el conflicto social tanto como el amor.
El mercader de Venecia, escrita hacia finales de los años 1590, es una comedia con aristas trágicas. En ella, la trama romántica y la peripecia financiera confluyen en un proceso judicial que interroga la relación entre ley, equidad y misericordia. La pieza despliega un uso estratégico de la prosa para el intercambio mercantil y del verso para los dilemas éticos, con Venecia y Belmonte como polos de cálculo y deseo. El retrato de Shylock ha suscitado debates persistentes sobre prejuicio y representación. La escena del juicio en el Acto IV cristaliza el pulso entre contrato y humanidad sin clausurar su ambigüedad.
Otelo, probablemente estrenada en 1604, marca la madurez trágica de Shakespeare. La obra concentra la acción en un ámbito militar y conjugal para examinar cómo la retórica puede manipular la confianza y desfigurar la percepción. El personaje titular, un general extranjero al servicio de Venecia, enfrenta presiones de clase, raza y jerarquía, que la dramaturgia explora sin proponer tesis doctrinarias. La técnica del contraste entre escenas públicas y privadas intensifica el pathos. La claridad estructural de sus cinco actos, el símbolo recurrente de objetos cotidianos y el crescendo verbal sitúan a Otelo entre las tragedias más rigurosas y representadas del repertorio.
Macbeth, compuesta hacia 1606, es una tragedia compacta que indaga los efectos de la ambición y el temor en la política y la conciencia. Las crónicas de Holinshed aportan un sustrato histórico que el poeta condensa en escenas de gran rapidez y densidad imagética. La imaginería de la noche, lo sanguíneo y lo espectral recorre monólogos que han definido el arte del soliloquio. El contexto jacobino, con su interés por la legitimidad y la brujería, asoma en el trasfondo sin convertir la obra en alegato. Su brevedad, impulso rítmico y precisión simbólica garantizan una potencia escénica excepcional.
El éxito de estas obras convivió con la materialidad del teatro y la imprenta. Romeo y Julieta y El mercader de Venecia circularon en cuartos durante la vida del autor; Otelo apareció en cuarto en 1622; Macbeth ingresó al First Folio de 1623, la gran recopilación póstuma realizada por colegas de compañía. A lo largo de los siglos, su recepción fluctuó en sensibilidades y estilos de montaje, pero el interés crítico se ha mantenido. Hoy se leen y representan con atención a su contexto original y a debates contemporáneos sobre justicia, violencia, raza, género, poder político y lenguaje.
Convicciones y activismo
No se conservan manifiestos ni tratados en los que Shakespeare exponga creencias personales; su voz pública fue la de dramaturgo profesional. Sin embargo, las obras de esta colección muestran preocupaciones persistentes por la justicia, la autoridad legítima, la misericordia, la responsabilidad individual y el poder de la palabra. El mercader de Venecia plantea la tensión entre norma y equidad; Otelo examina los peligros de la calumnia y el sesgo; Romeo y Julieta cuestiona la herencia de la violencia cívica; Macbeth observa la tiranía y sus efectos. Más que abogar por causas concretas, su teatro invita a la deliberación ética colectiva.
Últimos años y legado
En su etapa final, Shakespeare redujo su actividad en Londres y pasó más tiempo en Stratford-upon-Avon. Murió en abril de 1616 y fue enterrado en la iglesia de Holy Trinity. Sus compañeros de escena reunieron en 1623 la primera edición folio, que aseguró la transmisión de Macbeth, Otelo y El mercader de Venecia, junto con otras piezas; Romeo y Julieta ya circulaba ampliamente. La vigencia de su legado se mide en la frecuencia con que estas cuatro obras se traducen, versionan y montan, en su presencia escolar y universitaria, y en la capacidad de su lenguaje para articular dilemas humanos persistentes.
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    La colección Dramas de Guillermo Shakespeare reúne cuatro piezas escritas entre el final del reinado de Isabel I y los primeros años de Jacobo I (aprox. 1595–1606), periodos contiguos pero distintos en sensibilidad política y religiosa. El mercader de Venecia y Romeo y Julieta pertenecen al tramo isabelino de mayor expansión teatral y urbana; Otelo y Macbeth emergen del momento jacobeo, marcado por la unión dinástica anglo-escocesa y nuevas ansiedades sobre conspiración y fe. El formato en actos y prólogos responde a convenciones de la escena londinense, que combinaba herencias medievales, humanismo renacentista y una economía cultural de compañías profesionales, impresión comercial y funciones cortesanas.

Estas obras nacen de una industria teatral establecida desde 1576, con recintos permanentes al norte y sur del Támesis. Shakespeare trabajó como dramaturgo-actor y accionista, primero en los Lord Chamberlain’s Men (desde 1594) y luego en los King’s Men (desde 1603), bajo patronazgo real. El Globe, levantado en 1599, y más tarde el teatro cubierto de Blackfriars (adquirido en 1608), facilitaron espectáculos diurnos y nocturnos. El oficio estuvo regulado por el Master of the Revels, que licenciaba textos y suprimía contenidos sediciosos. Cierres por peste (1592–1594; 1603) interrumpieron funciones y afectaron ingresos, incentivando la versatilidad formal y el aprovechamiento de reposiciones y giras.

Shakespeare aprovechó una educación gramática humanista, con entrenamiento en retórica latina, historia y traducción, que permea su dramaturgia. Sus tramas se nutren de crónicas inglesas (Holinshed), novelle italianas (Bandello, Cinthio), poemas narrativos ingleses (Brooke) y colecciones misceláneas (Painter). La imprenta londinense —regulada por la Stationers’ Company desde 1557— difundió cuartos sueltos y, más tarde, el First Folio (1623), que fijó textos. La escena pública empleó recursos técnicos de gran efecto: música, utilería náutica, truenos simulados para tormentas o brujería y el cross-dressing teatral, determinante para papeles como el de la abogada enmascarada en El mercader de Venecia.

El trasfondo político-religioso fue el del asentamiento protestante de 1559, con la Corona como cabeza de la Iglesia de Inglaterra. Persistieron tensiones con católicos recusantes, vigilancia de juramentos de lealtad y debates sobre conciencia y obediencia civil. La legislación contra herejía o sedición limitó alusiones directas a sucesión o deposición, de ahí la preferencia por escenarios italianos o escoceses como espacios de desplazamiento alegórico. La ética del perdón, la interpretación de la ley y la legitimidad del castigo —cuestiones centrales en esta colección— se pensaron en diálogo con sermones, manuales jurídicos y polémicas sobre autoridad y misericordia propias de la época.

El mercader de Venecia dialoga con la imagen de la república veneciana como capital comercial del Mediterráneo, donde desde 1516 existía un gueto judío regulado por el Senado. A diferencia de Venecia, Inglaterra no contaba con comunidad judía legal desde la expulsión de 1290, por lo que el personaje del prestamista judío responde también a imaginarios y polémicas teológicas inglesas. El Acta de Usura de 1571 legalizó intereses moderados, normalizando el crédito en una economía en expansión, a la par que predicadores denunciaban la “usura”. El teatro heredó tipos como el “judío” de Marlowe, pero Shakespeare sitúa el conflicto en un tejido de comercio, ley y alteridad urbana.

Además, la Venecia de la obra condensa prácticas jurídicas europeas en fricción: la fuerza literal del contrato frente a equidad y misericordia. La cultura legal inglesa conocía esa tensión entre common law y tribunales de equity (Chancery), familiar para el público. El auge de compañías como la Levant Company (1581) acercó a Londres mercancías, capital y noticias del Mediterráneo. Riesgo marítimo, seguros y letras de cambio enmarcan la trama. Al mismo tiempo, las restricciones legales y sociales sobre las mujeres hacen significativo que una heredera intervenga —mediante disfraz— en un juicio, fenómeno teatral que juega con debates contemporáneos sobre competencia profesional, autoridad y límites del decoro.

Romeo y Julieta se inscribe en la fascinación isabelina por Italia como modelo de refinamiento y advertencia moral. Sus fuentes incluyen el poema de Arthur Brooke (1562) y relatos de Bandello, que ya trataban amores contrariados en ciudades-estado con viejos bandos familiares. La cultura del honor, el duelo y la reputación —difundida también por maestros de esgrima italianos en Londres— ofrecía al público un espejo cercano: en 1595 Vincentio Saviolo publicó un tratado sobre “puntos de honor” y uso del estoque. La autoridad cívica intenta contener riñas callejeras, mientras la familia negocia alianzas, dotes y obediencia filial en clave renacentista.

El trasfondo sanitario y urbano también atraviesa Romeo y Julieta. Las ciudades densamente pobladas conocían cuarentenas, cordones sanitarios y retrasos en la circulación de cartas durante brotes de peste. Londres sufrió cierres teatrales en 1592–1594, experiencia compartida por actores y espectadores que entendían el impacto social de una epidemia. La obra remite asimismo a tradiciones literarias italianas (como la mención de “Montecchi y Cappelletti” en Dante) para situar violencias de clan en un marco histórico verosímil. El lenguaje de fortuna, destino y astrología refleja corrientes intelectuales que convivían con la medicina galénica y la teología moral.

Macbeth pertenece al momento jacobeo y se orienta hacia la política de la sucesión. En 1603, Jacobo VI de Escocia heredó el trono inglés como Jacobo I, uniendo coronas. El nuevo rey mostró interés por la brujería y publicó su Daemonologie (1597); el Parlamento aprobó un Acta de Brujería más severa en 1604. La obra explora tentación, profecía y crimen contra el soberano en un clima sensibilizado por el complot de la Pólvora (1605) y procesos por traición. Las brujas, el clima ominoso y alusiones a “equivocación” evocan debates contemporáneos sobre juramentos, disimulación y teología casuista que circularon en juicios de 1606.

Las fuentes principales de Macbeth provienen de las Chronicles de Holinshed (ed. 1587), que ofrecían una historia legendaria de Escocia. La pieza incorpora elementos que resonaban con expectativas cortesanas, como la genealogía favorable de Banquo difundida en la propaganda sobre los Estuardo, y escenas que subrayan la medicina política del buen rey (la “sanación” atribuida a monarcas en torno a la escrófula). Más que crónica fiel, la obra dramatiza principios de legitimidad, tiranía y orden providencial. Su cautela al tratar el regicidio refleja la vigilancia oficial tras 1605, que exigía al teatro plantear la cuestión de modo moralizante y a distancia histórica.

Otelo se asienta en la frontera mediterránea entre la república de Venecia y el Imperio otomano. El conflicto militar por Chipre, perdida por Venecia en 1571 tras la campaña otomana de 1570, sitúa la acción en un teatro de guerra conocido por lectores europeos. La victoria aliada en Lepanto (1571) no recuperó la isla, pero fijó imaginarios de choque imperial. Venecia empleó comandantes foráneos y mercenarios, lo que hace verosímil la figura del general outsider. La ciudad, reputada por su cosmopolitismo y su estricta administración, ofrecía un marco legal y moral complejo para pensar lealtad, disciplina y reputación en tiempos de amenaza externa.

El término “moro” en la Inglaterra de Shakespeare cubría una amplia gama étnico-religiosa, desde musulmanes norteafricanos hasta africanos subsaharianos cristianizados. Debates sobre conversión, servicio militar y matrimonio mixto ocupaban espacio en sermones y panfletos. La correspondencia regia de 1596 y 1601 muestra preocupación por la presencia de “blackamoors” en Londres, indicio de percepciones racializadas. Paralelamente, la traducción inglesa de 1600 del libro de Leo Africanus alimentó curiosidad por África y el Mediterráneo. La fuente narrativa de Otelo procede de Cinthio (1565). El trasfondo legal veneciano sobre tutela y consentimiento matrimonial confiere gravedad pública a decisiones privadas.

Comercio, crédito y mar recorren la colección. El mercader de Venecia aborda el capitalismo mercantil; Otelo despliega logística bélica; Romeo y Julieta sitúa el conflicto en una plaza urbana atravesada por intercambio; Macbeth contrapone la política interior a redes de alianza y traición. Inglaterra expandía su proyección: la Muscovy Company (1555), la Levant Company (1581) y la East India Company (1600) estrecharon rutas y relatos. Londres creció rápidamente, atrayendo migrantes continentales. En 1593 circularon libelos xenófobos (el llamado “Dutch Church Libel”), que revelan ansiedades sobre extranjeros y oficios. El teatro dramatiza ese roce entre apertura económica y miedo al “otro”.

Las piezas también exploran cómo se imparte justicia en ciudades-estado o principados. Duques, príncipes y senados ejercen autoridad, pero la calle y el hogar son focos de violencia. La Inglaterra de los Tudor y Estuardo veía el derecho como teatro de legitimación: cortes seculares, canónicas y de equity se superponían. La censura previa del Master of the Revels incentivó estrategias indirectas para tratar temas sensibles. La historia reciente mostraba riesgos: en 1601, conspiradores ligados al conde de Essex recurrieron a una representación de Ricardo II para agitar contra la reina, ejemplo que subraya la prudencia con que Shakespeare codifica la política.

Las estructuras de familia y género en la Inglaterra moderna temprana enmarcan decisiones dramáticas. La coverture limitaba la capacidad legal femenina, y los padres o tutores negociaban matrimonios con dotes y alianzas. El consentimiento de los contrayentes era requisito canónico, pero prácticas “clandestinas” motivaron regulaciones como los Cánones de 1604. Las obras muestran a jóvenes y esposas navegando presiones de obediencia y afecto. La intervención legal ingeniosa en El mercader de Venecia, la defensa pública de una esposa en Otelo y el conflicto generacional en Romeo y Julieta remiten a debates reales sobre honor doméstico, reputación femenina y jurisdicción sobre el matrimonio.

Las técnicas y circuitos de representación condicionaron la forma textual. El mercader de Venecia probablemente data de 1596–1598 y circuló en cuarto en 1600; Romeo y Julieta se compuso hacia 1595, con un cuarto de 1597 y otro revisado en 1599. Otelo se representó ante la corte en 1604 y se imprimió en 1622. Macbeth, asociado a 1606, no apareció en cuarto y llegó por primera vez en el Folio de 1623. Los King’s Men alternaron el Globe a cielo abierto con Blackfriars, más pequeño e iluminado por velas, lo que favorecía música, efectos de tormenta y un detalle actoral que intensifica brujería, intrigas cortesanas y escenas judiciales.

En Romeo y Julieta, la cultura del duelo —difundida por maestros italianos y textos sobre “puntos de honor”— ayuda a explicar choques entre cortesía ideal y violencia urbana, objeto de reiteradas proclamas contra riñas. En El mercader de Venecia, el debate teológico y legal sobre interés, misericordia y literalidad del contrato refleja la transición a una economía del crédito. Otelo dramatiza el problema de la diferencia étnica y religiosa dentro de una república cristiana militarizada. Macbeth, por su parte, escenifica el delito político y las tentaciones proféticas bajo una monarquía que reivindica derecho divino y curación, resonando con la ideología estuarda posterior a 1603. Un teatro sometido a licencias y cortes ayudó a codificar estas ansiedades en forma aceptable para autoridades y público, sin sofocar su filo crítico.
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ACTO I.


Índice







ESCENA PRIMERA.

Venecia.—Una calle.

ANTONIO, SALARINO y SALANIO.

ANTONIO.
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No entiendo la causa de mi tristeza[1q]. Á vosotros y á mí igualmente nos fatiga, pero no sé cuándo ni dónde ni de qué manera la adquirí, ni de qué orígen mana. Tanto se ha apoderado de mis sentidos la tristeza, que ni áun acierto á conocerme á mí mismo.

SALARINO.

Tu mente vuela sobre el Océano, donde tus naves, con las velas hinchadas, cual señoras ó ricas ciudadanas de las olas, dominan á los pequeños traficantes, que cortésmente les saludan cuando las encuentran en su rápida marcha.

SALANIO.

Créeme, señor: si yo tuviese confiada tanta parte de mi fortuna al mar, nunca se alejaria de él mi pensamiento. Pasaria las horas en arrancar el césped, para conocer de dónde sopla el viento; buscaria continuamente en el mapa los puertos, los muelles y los escollos, y todo objeto que pudiera traerme desventura me seria pesado y enojoso.

SALARINO.

Al soplar en el caldo, sentiria dolores de fiebre intermitente, pensando que el soplo del viento puede embestir mi bajel. Cuando viera bajar la arena en el reloj, pensaria en los bancos de arena en que mi nave puede encallarse desde el tope á la quilla, como besando su propia sepultura. Al ir á misa, los arcos de la iglesia me harian pensar en los escollos donde puede dar de traves mi pobre barco, y perderse todo su cargamento, sirviendo las especias orientales para endulzar las olas, y mis sedas para engalanarlas. Creeria que en un momento iba á desvanecerse mí fortuna. Sólo el pensamiento de que esto pudiera suceder me pone triste. ¿No ha de estarlo Antonio?

ANTONIO.

No, porque gracias á Dios no va en esa nave toda mi fortuna, ni depende mi esperanza de un solo puerto, ni mi hacienda de la fortuna de este año. No nace del peligro de mis mercaderías mi cuidado.

SALANIO.

Luego, estás enamorado.

ANTONIO.

Calla, calla.

SALANIO.

¡Conque tampoco estás enamorado! Entonces diré que estás triste porque no estás alegre, y lo mismo podias dar un brinco, y decir que estabas alegre porque no estabas triste. Os juro por Jano el de dos caras, amigos mios, que nuestra madre comun la Naturaleza se divirtió en formar séres extravagantes. Hay hombres que al oir una estridente gaita, cierran estúpidamente los ojos y sueltan la carcajada, y hay otros que se están tan graves y sérios como niños, aunque les digas los más graciosos chistes.

(Salen Basanio, Lorenzo y Graciano.)
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SALANIO.

Aquí vienen tu pariente Basanio, Graciano y Lorenzo. Bien venidos. Ellos te harán buena compañía.

SALARINO.

No me iria hasta verte desenojado, pero ya que tan nobles amigos vienen, con ellos te dejo.

ANTONIO.

Mucho os amo, creedlo. Cuando os vais, será porque os llama algun negocio grave, y aprovechais este pretexto para separaros de mí.

SALARINO.

Adios, amigos mios.

BASANIO.

Señores, ¿cuándo estareis de buen humor? Os estais volviendo ágrios é indigestos. ¿Y por qué?

SALARINO.

Adios: pronto quedaremos desocupados para serviros.

(Vanse Salarino y Salanio.)

LORENZO.

Señor Basanio, te dejamos con Antonio. No olvides, á la hora de comer, ir al sitio convenido.

BASANIO.

Sin falta.

GRACIANO.

Mala cara pones, Antonio. Mucho te apenan los cuidados del mundo. Caros te saldrán sus placeres, ó no los gozarás nunca. Noto en tí cierto cambio desagradable.

ANTONIO.

Graciano, el mundo me parece lo que es: un teatro, en que cada uno hace su papel. El mio es bien triste.

GRACIANO.

El mio será el de gracioso. La risa y el placer disimularán las arrugas de mi cara. Abráseme el vino las entrañas, antes que el dolor y el llanto me hielen el corazon. ¿Por qué un hombre, que tiene sangre en las venas, ha de ser como una estatua de su abuelo en mármol? ¿Por qué dormir despiertos, y enfermar de capricho? Antonio, soy amigo tuyo. Escúchame. Te hablo como se habla á un amigo. Hombres hay en el mundo tan tétricos que sus rostros están siempre, como el agua del pantano, cubiertos de espuma blanca, y quieren con la gravedad y el silencio adquirir fama de doctos y prudentes, como quien dice: «Soy un oráculo. ¿Qué perro se atreverá á ladrar, cuando yo hablo?» Así conozco á muchos, Antonio, que tienen reputacion de sabios por lo que se callan, y de seguro que si despegasen los labios, los mismos que hoy los ensalzan serian los primeros en llamarlos necios. Otra vez te diré más sobre este asunto. No te empeñes en conquistar por tan triste manera la fama que logran muchos tontos. Vámonos, Lorenzo. Adios. Despues de comer, acabaré el sermon.

LORENZO.

En la mesa nos veremos. Me toca el papel de sabio mudo, ya que Graciano no me deja hablar.

GRACIANO.

Si sigues un año más conmigo, desconocerás hasta el eco de tu voz.

ANTONIO.

Me haré charlatan, por complacerte.

GRACIANO.

Harás bien. El silencio sólo es oportuno en lenguas en conserva, ó en boca de una doncella casta é indomable.

(Vanse Graciano y Lorenzo.)

ANTONIO.

¡Vaya una locura!

BASANIO.

No hay en toda Venecia quien hable más disparatadamente que Graciano. Apenas hay en toda su conversacion dos granos de trigo entre dos fanegas de paja: menester es trabajar un dia entero para hallarlos, y aún despues no compensan el trabajo de buscarlos.

ANTONIO.

Dime ahora, ¿quién es la dama, á cuyo altar juraste ir en devota peregrinacion, y de quien has ofrecido hablarme?

BASANIO.

Antonio, bien sabes de qué manera he malbaratado mi hacienda en alardes de lujo no proporcionados á mis escasas fuerzas. No me lamento de la pérdida de esas comodidades. Mi empeño es sólo salir con honra de los compromisos en que me ha puesto mi vida. Tú, Antonio, eres mi principal acreedor en dineros y en amistad, y pues que tan de veras nos queremos, voy á decirte mi plan para librarme de deudas.

ANTONIO.

Dímelo, Basanio: te lo suplico; y si tus propósitos fueren buenos y honrados, como de fijo lo serán, siendo tuyos, pronto estoy á sacrificar por tí mi hacienda, mi persona y cuanto valgo.

BASANIO.

Cuando yo era muchacho, y perdia el rastro de una flecha, para encontrarla disparaba otra en igual direccion, y solia, aventurando las dos, lograr entrambas. Pueril es el ejemplo, pero lo traigo para muestra de lo candoroso de mi intencion. Te debo mucho, y quizá lo hayas perdido sin remision; pero puede que si disparas con el mismo rumbo otra flecha, acierte yo las dos, ó lo menos pueda devolverte la segunda, agradeciéndote siempre el favor primero.

ANTONIO.

Basanio, me conoces y es perder el tiempo traer ejemplos, para convencerme de lo que ya estoy persuadido. Todavía me desagradan más tus dudas sobre lo sincero de mi amistad, que si perdieras y malgastaras toda mi hacienda. Dime en qué puedo servirte, y lo haré con todas veras.

BASANIO.

En Belmonte hay una rica heredera. Es hermosísima, y ademas un portento de virtud. Sus ojos me han hablado, más de una vez, de amor. Se llama Pórcia, y en nada es inferior á la hija de Caton, esposa de Bruto. Todo el mundo conoce lo mucho que vale, y vienen de apartadas orillas á pretender su mano. Los rizos, que cual áureo vellocino penden de su sien, hacen de la quinta de Belmonte un nuevo Cólcos ambicionado por muchos Jasones. ¡Oh, Antonio mio! Si yo tuviera medios para rivalizar con cualquiera de ellos, tengo el presentimiento de que habia de salir victorioso.

ANTONIO.

Ya sabes que tengo toda mi riqueza en el mar, y que hoy no puedo darte una gran suma. Con todo eso, recorre las casas de comercio de Venecia; empeña tú mi crédito hasta donde alcance. Todo lo aventuraré por tí: no habrá piedra que yo no mueva, para que puedas ir á la quinta de tu amada. Vé, infórmate de dónde hay dinero. Yo haré lo mismo y sin tardar. Malo será que por amistad ó por fianza no logremos algo.

ESCENA II.

Belmonte.—Gabinete en la quinta de Pórcia.

PÓRCIA y NERISSA.

PÓRCIA.

Por cierto, amiga Nerissa, que mi pequeño cuerpo está ya bien harto de este inmenso mundo.

NERISSA.

Eso fuera, señora, si tus desgracias fueran tantas y tan prolijas como tus dichas. No obstante, tanto se padece por exceso de goces como por defecto. No es poca dicha atinar con el justo medio. Lo superfluo cria muy pronto canas. Por el contrario la moderacion es fuente de larga vida.

PÓRCIA.

Sanos consejos, y muy bien expresados.

NERISSA.

Mejores fueran, si álguien los siguiese.

PÓRCIA.

Si fuera tan fácil hacer lo que se debe, como conocerlo, las ermitas serian catedrales, y palacios las cabañas. El mejor predicador es el que, no contento con decantar la virtud, la practica. Mejor podria yo enseñársela á veinte personas, que ser yo una de las veinte y ponerla en ejecucion. Bien inventa el cerebro leyes para refrenar la sangre, pero el calor de la juventud salta por las redes que le tiende la prudencia, fatigosa anciana. Pero si discurro de esta manera, nunca llegaré á casarme. Ni podré elegir á quien me guste ni rechazar á quien me enoje: tanto me sujeta la voluntad de mi difunto padre.

NERISSA.

Tu padre era un santo, y los santos suelen acertar, como inspirados, en sus postreras voluntades. Puedes creer que sólo quien merezca tu amor acertará ese juego de las tres cajas de oro, plata y plomo, que él imaginó, para que obtuviese tu mano el que diera con el secreto. Pero, dime, ¿no te empalagan todos esos príncipes que aspiran á tu mano?

PÓRCIA.

Véte nombrándolos, yo los juzgaré. Por mi juicio podrás conocer el cariño que les tengo.

NERISSA.

Primero, el príncipe napolitano.

PÓRCIA.

No hace más que hablar de su caballo, y cifra todo su orgullo en saber herrarlo por su mano. ¿Quién sabe si su madre se encapricharia de algun herrador?

NERISSA.

Luego viene el conde Palatino.

PÓRCIA.

Que está siempre frunciendo el ceño, como quien dice: «Si no me quieres, busca otro mejor.» No hay chiste que baste á distraerle. Mucho me temo que quien tan femenilmente triste se muestra en su juventud, llegue á la vejez convertido en filósofo melancólico. Mejor me casaría con una calavera que con ninguno de esos. ¡Dios me libre!

NERISSA.

¿Y el caballero francés, Le Bon?

PÓRCIA.

Será hombre, pero sólo porque es criatura de Dios. Malo es burlarse del prójimo, pero de éste... Su caballo es mejor que el del napolitano, y su ceño todavía más arrugado que el del Palatino. Junta los defectos de uno y otro, y á todo esto añade un cuerpo que no es de hombre. Salta en oyendo cantar un mirlo, y se pelea hasta con su sombra. Casarse con él, seria casarse con veinte maridos. Le perdonaria si me aborreciese, pero nunca podria yo amarle.
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NERISSA.

¿Y Falconbridge, el jóven baron inglés?

PÓRCIA.

Nunca hablo con él, porque no nos entendemos. Ignora el latin, el francés y el italiano. Yo, puedes jurar que no sé una palabra de inglés. No tiene mala figura, pero ¿quién ha de hablar con una estatua? ¡Y qué traje más extravagante el suyo! Ropilla de Italia, calzas de Francia, gorra de Alemania, y modales de todos lados.

NERISSA.

¿Y su vecino, el lord escocés?

PÓRCIA.

Buen vecino. Tomó una bofetada del inglés, y juró devolvérsela. El francés dió fianza con otro bofeton.

NERISSA.

¿Y el jóven aleman, sobrino del duque de Sajonia?

PÓRCIA.

Mal cuando está en ayunas, y peor despues de la borrachera. Antes parece menos que hombre, y despues más que bestia. Lo que es con ése, no cuento.

NERISSA.

Si él fuera quien acertase el secreto de la caja, tendrias que casarte con él, por cumplir la voluntad de tu padre.

PÓRCIA.

Lo evitarás, metiendo en la otra caja una copa de vino del Rhin: no dudes que, andando el demonio en ello, la preferirá. Cualquier cosa, Nerissa, antes que casarme con esa esponja.

NERISSA.

Señora, paréceme que no tienes que temer á ninguno de esos encantadores. Todos ellos me han dicho que se vuelven á sus casas, y no piensan importunarte más con sus galanterías, si no hay otro medio de conquistar tu mano que el de la cajita dispuesta por tu padre.

PÓRCIA.

Aunque viviera yo más años que la Sibila, me moriria tan vírgen como Diana, antes que faltar al testamento de mi padre. En cuanto á esos amantes, me alegro de su buena resolucion, porque no hay entre ellos uno solo cuya presencia me sea agradable. Dios les depare buen viaje.

NERISSA.

¿Te acuerdas, señora, de un veneciano docto en letras y armas que, viviendo tu padre, vino aquí con el marqués de Montferrato?

PÓRCIA.

Sí. Pienso que se llamaba Basanio.

NERISSA.

Es verdad. Y de cuantos hombres he visto, no recuerdo ninguno tan digno del amor de una dama como Basanio.

PÓRCIA.

Mucho me acuerdo de él, y de que merecia bien tus elogios.

(Sale un criado.)

¿Qué hay de nuevo?

EL CRIADO.

Los cuatro pretendientes vienen á despedirse de vos, señora, y un correo anuncia la llegada del príncipe de Marruecos que viene esta noche.

PÓRCIA.

¡Ojalá pudiera dar la bienvenida al nuevo, con el mismo gusto con que despido á los otros! Pero si tiene el gesto de un demonio, aunque tenga el carácter de un ángel, más quisiera confesarme que casar con él. Ven conmigo, Nerissa. Y tú, delante (al criado). Apenas hemos cerrado la puerta á un amante, cuando otro llama.

ESCENA III.

Plaza en Venecia.

BASANIO y SYLOCK.

SYLOCK.

Tres mil ducados. Está bien.

BASANIO.

Si, por tres meses.

SYLOCK.

Bien, por tres meses.

BASANIO.

Fiador Antonio.

SYLOCK.

Antonio fiador. Está bien.

BASANIO.

¿Podeis darme esa suma? Necesito pronto contestacion.

SYLOCK.

Tres mil ducados por tres meses: fiador Antonio.

BASANIO.

¿Y qué decis á eso?

SYLOCK.

Antonio es hombre honrado.

BASANIO.

¿Y qué motivos tienes para dudarlo?

SYLOCK.

No, no: motivo ninguno: quiero decir que es buen pagador, pero tiene muy en peligro su caudal. Un barco para Trípoli, otro para las Indias. Ahora me acaban de decir en el puente de Rialto, que prepara un navío para Méjico y otro para Inglaterra. Así tiene sus negocios y capital esparcidos por el mundo. Pero, al fin, los barcos son tablas y los marineros hombres. Hay ratas de tierra y ratas de mar, ladrones y corsarios, y ademas vientos, olas y bajíos. Pero repito que es buen pagador. Tres mil ducados... creo que aceptaré la fianza.

BASANIO.

Puedes aceptarla con toda seguridad.

SYLOCK.

¿Por qué? Lo pensaré bien. ¿Podré hablar con él mismo?

BASANIO.

Vente á comer con nosotros.

SYLOCK.

No, para no llenarme de tocino. Nunca comeré en casa donde vuestro profeta, el Nazareno, haya introducido sus diabólicos sortilegios. Compraré vuestros géneros: me pasearé con vosotros; pero comer, beber y orar... ni por pienso. ¿Qué se dice en Rialto? ¿Quién es éste?

(Sale Antonio.)

BASANIO.

El señor Antonio.

SYLOCK.

(Aparte.) Tiene aire de publicano. Le aborrezco porque es cristiano, y ademas por el necio alarde que hace de prestar dinero sin interes, con lo cual está arruinando la usura en Venecia. Si alguna vez cae en mis manos, yo saciaré en él todos mis odios. Sé que es grande enemigo de nuestra santa nacion, y en las reuniones de los mercaderes me llena de insultos, llamando vil usura á mis honrados tratos. ¡Por vida de mi tribu, que no le he de perdonar!

BASANIO.

¿Oyes, Sylock?

SYLOCK.

Pensaba en el dinero que me queda, y ahora caigo en que no puedo reunir de pronto los tres mil ducados. Pero ¿qué importa? Ya me los prestará Túbal, un judío muy rico de mi tribu. ¿Y por cuántos meses quieres ese dinero? Dios te guarde, Antonio. Hablando de tí estábamos.

ANTONIO.

Aunque no soy usurero, y ni presto ni pido prestado, esta vez quebranto mi propósito, por servir á un amigo. Basanio, ¿has dicho á Sylock lo que necesitas?

SYLOCK.

Lo sé: tres mil ducados.

ANTONIO.

Por tres meses.

SYLOCK.

Ya no me acordaba. Es verdad... Por tres meses... Pero antes decias que no prestabas á usura ni pedias prestado.

ANTONIO.

Sí que lo dije.

SYLOCK.

Cuando Jacob apacentaba los rebaños de Laban... Ya sabes que Jacob, gracias á la astucia de su madre, fué el tercer poseedor despues de Abraham... Sí, el tercero.

ANTONIO.

¿Y Jacob prestaba dinero á usura?

SYLOCK.

No precisamente como nosotros, pero fíjate en lo que hizo. Pactó con Laban que le diese como salario todos los corderos manchados de vario color que nacieran en el hato. Llegó el otoño, y las ovejas fueron en busca de los corderos. Y cuando iban á ayuntarse los lanudos amantes, el astuto pastor puso unas varas delante de las ovejas, y al tiempo de la cria todos los corderos nacieron manchados, y fueron de Jacob. Este fué su lucro y usura, y por él le bendijo el cielo, que bendice siempre el lucro honesto, aunque maldiga el robo.

ANTONIO.

Eso fué un milagro que no dependia de su voluntad sino de la del cielo, y Jacob se expuso al riesgo. ¿Quieres con tan santo ejemplo canonizar tu abominable trato? ¿ó son ovejas y corderos tu plata y tu oro?

SYLOCK.

No sé, pero procrean como si lo fueran.

ANTONIO.

Atiende, Basanio. El mismo demonio, para disculpar sus maldades, cita ejemplos de la Escritura. El espíritu infame, que invoca el testimonio de las santas leyes, se parece á un malvado de apacible rostro ó á una hermosa fruta comida de gusanos.

SYLOCK.

Tres mil ducados... Cantidad alzada, y por tres meses... Suma la ganancia...

ANTONIO.

¿Admitís el trato: si ó no, Sylock?

SYLOCK.

Señor Antonio, innumerables veces me habeis reprendido en el puente de Rialto por mis préstamos y usuras, y siempre lo he llevado con paciencia, y he doblado la cabeza, porque ya se sabe que el sufrimiento es virtud de nuestro linaje. Me has llamado infiel y perro: y todo esto sólo por tu capricho, y porque saco el jugo á mi hacienda, como es mi derecho. Ahora me necesitas, y vienes diciendo: «Sylock, dame dineros.» Y esto me lo dice quien derramó su saliva en mi barba, quien me empujó con el pié como á un perro vagabundo que entra en casa extraña. ¿Y yo qué debia responderte ahora? «No: ¿un perro cómo ha de tener hacienda ni dinero? ¿Cómo ha de poder prestar tres mil ducados?» ó te diré en actitud humilde y con voz de siervo: «Señor, ayer te plugo escupirme al rostro: otro dia me diste un puntapié y me llamaste perro, y ahora, en pago de todas estas cortesías, te voy á prestar dinero.»

ANTONIO.

Volveré á insultarte, á odiarte y á escupirte á la cara. Y si me prestas ese dinero, no me lo prestes como amigo, que si lo fueras, no pedirias ruin usura por un metal estéril é infecundo. Préstalo, como quien presta á su enemigo, de quien puede vengarse á su sabor si falta al contrato.

SYLOCK.

¡Y qué enojado estais! ¿Y yo que queria granjear vuestra amistad, olvidando las afrentas de que me habeis colmado? Pienso prestaros mi dinero sin interes alguno. Ya veis que el ofrecimiento no puede ser más generoso.

ANTONIO.

Así parece.

SYLOCK.

Venid á casa de un escribano, donde firmaréis un recibo prometiendo que si para tal dia no habeis pagado, entregaréis en cambio una libra justa de vuestra carne, cortada por mí del sitio de vuestro cuerpo que mejor me pareciere.

ANTONIO.

Me agrada el trato: le firmaré, y diré que por fin he encontrado un judío generoso.

BASANIO.

No firmarás, en ventaja mia, esa escritura; prefiero no salir nunca de mi desesperacion.

ANTONIO.

No temas que llegue el caso de cumplir semejante escritura. Dentro de dos meses, uno antes de espirar el plazo, habré reunido diez veces más de esa suma.

SYLOCK.

¡Oh, padre Abraham! ¡Qué mala gente son los cristianos! Miden á todos los demas con la vara de su mala intencion. Decidme: si Antonio dejara de pagarme en el plazo convenido, ¿qué adelantaba yo con exigirle que cumpliera el contrato? Despues de todo, una libra de carne humana vale menos que una de buey, carnero ó cabra. Creedme, que si propongo tal condicion, es sólo por ganarme su voluntad. Si os agrada, bien: si no, no me maltrates, siquiera por la buena amistad que te muestro.

ANTONIO.

Cierro el trato y doy la fianza.

SYLOCK.

Pronto, á casa
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