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    Dramas de Guillermo Shakespeare reúne cuatro obras teatrales de William Shakespeare: El mercader de Venecia, Macbeth, Romeo y Julieta y Otelo. No pretende presentar el corpus dramático completo del autor, sino ofrecer una selección concentrada de piezas que permite apreciar la amplitud de sus intereses escénicos y la variedad de sus conflictos humanos. La colección abarca una comedia y tres tragedias, todas organizadas en cinco actos, según la división habitual de sus textos. Leídas en conjunto, estas obras muestran cómo Shakespeare convirtió el teatro en un espacio de encuentro entre la vida privada, las normas sociales, el poder público y las pasiones individuales.

Los textos aquí reunidos son obras de teatro destinadas a la representación, aunque su permanencia literaria también ha consolidado su lectura en la página. Su materia no es la de la novela, el cuento, el ensayo, la carta o el diario, sino la acción dramática construida mediante diálogos, monólogos, escenas y entradas de personajes. La palabra se despliega ante un conflicto y adquiere sentido por su relación con el gesto, el ritmo y la presencia escénica. Esta condición teatral explica la intensidad de las confrontaciones y la economía con que los personajes revelan deseos, temores, dudas y decisiones.

El mercader de Venecia ocupa en la colección el lugar de la comedia, género que en Shakespeare no excluye la tensión moral ni los problemas sociales. La obra sitúa su acción en Venecia y en el mundo de los negocios, los vínculos de amistad, el matrimonio y la ley. Desde esa premisa, confronta intereses económicos, afectos personales y obligaciones contractuales. La presencia de personajes procedentes de distintas posiciones sociales y religiosas contribuye a la complejidad de una pieza que ha suscitado lecturas críticas persistentes. Su inclusión permite observar que el tono cómico shakespeariano puede contener inquietudes graves sin abandonar las convenciones de su género.

Macbeth es una tragedia centrada en la ambición, el poder y las consecuencias de las decisiones tomadas para alcanzarlo. En un marco escocés atravesado por la guerra y la sucesión política, la obra sigue a un noble guerrero ante unas predicciones que alteran su horizonte de acción. El drama explora la relación entre impulso individual, influencia externa y responsabilidad moral, sin reducir sus personajes a una sola motivación. La violencia, la culpa, el miedo y la inestabilidad del orden político forman parte de su tensión. Por su concentración expresiva y su atmósfera sombría, Macbeth ocupa un lugar destacado en la tradición trágica occidental.

Romeo y Julieta presenta una tragedia amorosa situada en Verona, donde dos jóvenes pertenecientes a familias enfrentadas inician una relación que debe desarrollarse bajo la presión de esa enemistad. La obra vincula la intensidad del afecto juvenil con un entorno dominado por rivalidades heredadas, impulsos precipitados y mandatos colectivos. Shakespeare alterna momentos líricos, cómicos y violentos, de modo que la emoción amorosa convive con la amenaza que la rodea. Esta combinación ha favorecido la extraordinaria difusión de la pieza y de sus personajes, cuya historia continúa siendo una referencia cultural para pensar el amor, la familia, la discordia y la vulnerabilidad de la juventud.

Otelo es una tragedia que se desarrolla en un ambiente militar y político vinculado primero a Venecia y después a Chipre. Su conflicto parte del matrimonio entre Otelo y Desdémona y de la intervención de Yago, personaje que alimenta la desconfianza mediante la manipulación. La obra examina los efectos de los celos, la credulidad, la inseguridad y el engaño en las relaciones íntimas y en la autoridad pública. También plantea cuestiones relativas a la condición de extranjero de su protagonista dentro de la sociedad veneciana. La fuerza de su construcción dramática reside en mostrar cómo las palabras pueden modificar percepciones, vínculos y decisiones.

Aunque las cuatro piezas pertenecen a géneros distintos, comparten una atención constante a los conflictos entre deseo y norma. El amor se enfrenta a las expectativas familiares y sociales; la amistad convive con el interés económico; la aspiración al poder choca con límites éticos y políticos; la confianza se vuelve vulnerable ante la sospecha. Shakespeare no presenta estos asuntos como abstracciones, sino como experiencias encarnadas en personajes que hablan, negocian, ocultan, interpretan y actúan ante otros. Por ello, los dilemas de la colección conservan su capacidad de interpelar a lectores y espectadores de épocas diferentes, sin depender de una única respuesta moral o psicológica.

La ley y las instituciones ocupan asimismo un lugar importante en el conjunto. En El mercader de Venecia, el contrato y el juicio ponen en escena la relación entre justicia, interpretación y clemencia. En Macbeth, la autoridad se asocia con la legitimidad del gobierno y con la amenaza que supone su quebrantamiento. Romeo y Julieta muestra el alcance limitado de las órdenes públicas frente a una hostilidad familiar persistente, mientras que Otelo enlaza la jerarquía militar con la vida conyugal. Estas obras no ofrecen tratados políticos o jurídicos: dramatizan, mediante conflictos concretos, la distancia posible entre las reglas colectivas y las conductas humanas.

El estilo de Shakespeare se caracteriza por la riqueza de sus registros lingüísticos. En estas obras conviven discursos solemnes, intercambios cotidianos, razonamientos persuasivos, juegos verbales, imágenes poéticas y expresiones de humor. Los personajes no hablan todos de la misma manera, y esa diversidad contribuye a definir sus posiciones, temperamentos y relaciones. Los monólogos y apartes permiten además que el público acceda a reflexiones o intenciones que no siempre son conocidas por los demás personajes. La alternancia entre verso y prosa, propia de su teatro, refuerza la flexibilidad de una escritura concebida para ser oída y representada, además de leída.

La organización en actos favorece una progresión clara de los conflictos sin eliminar la complejidad de sus trayectorias. Cada obra dispone encuentros, revelaciones, decisiones y cambios de situación que hacen avanzar la acción a través de escenas de fuerte tensión verbal. La teatralidad no se limita a los grandes momentos de enfrentamiento: también está presente en los malentendidos, las ceremonias, las conversaciones privadas y los desplazamientos entre espacios domésticos y públicos. Esta arquitectura dramática ayuda a explicar por qué las piezas han mantenido una presencia sostenida en los escenarios, donde cada montaje puede subrayar matices distintos de textos ampliamente conocidos.

La relevancia perdurable de esta selección procede, en parte, de su capacidad para reunir circunstancias históricas precisas y preguntas de alcance amplio. Venecia, Verona, Escocia y Chipre no son meros fondos decorativos, sino ámbitos que condicionan la acción y las relaciones entre los personajes. A la vez, los temas de la ambición, el afecto, la justicia, la hostilidad, la reputación y la confianza continúan siendo reconocibles fuera de esos marcos. La recepción de Shakespeare ha cambiado con el tiempo, y sus obras siguen siendo objeto de interpretación, estudio y representación. Esa apertura crítica forma parte esencial de su vigencia cultural.

Leída como conjunto, esta colección invita a recorrer modos diversos de entender el drama shakespeariano: la comedia de tensiones sociales y jurídicas, la tragedia política, la tragedia amorosa y la tragedia de la sospecha. El orden de las obras permite atender tanto a sus diferencias como a sus resonancias: el peso de las decisiones, la fragilidad de los vínculos y el poder de la palabra atraviesan las cuatro piezas. Esta edición propone acercarse a ellas como textos teatrales completos, respetando su estructura en actos y su diversidad tonal. Su propósito es ofrecer una puerta de entrada sólida a una parte central y perdurable de la producción dramática de William Shakespeare.
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    Introducción
William Shakespeare (1564-1616) fue un dramaturgo, poeta y actor inglés cuya obra ocupa un lugar central en la historia del teatro en lengua inglesa. Nació y murió en Stratford-upon-Avon, en Warwickshire, y desarrolló la parte decisiva de su carrera en el ambiente teatral de Londres entre finales del siglo XVI y comienzos del XVII. La colección reúne cuatro tragedias y comedias de extraordinaria perduración: El mercader de Venecia, Romeo y Julieta, Otelo y Macbeth. En ellas, Shakespeare examina conflictos de afecto, autoridad, prejuicio, ambición, ley y violencia mediante una combinación singular de versos, prosa, humor y tensión dramática.
La relevancia histórica de Shakespeare no depende únicamente de la popularidad continua de sus piezas, sino de la amplitud humana y formal de su escritura. Romeo y Julieta convierte una enemistad colectiva en una tragedia de juventud y división social; El mercader de Venecia contrapone vínculos comerciales, religiosos y familiares; Otelo explora la manipulación, los celos y la confianza; y Macbeth dramatiza la ambición política y sus consecuencias. Estas obras fueron concebidas para el teatro comercial de su tiempo, pero han sido traducidas, adaptadas y debatidas en numerosos contextos culturales. Su lenguaje y sus personajes siguen ofreciendo materia para la escena, la crítica y la educación.
Formación e influencias literarias
La documentación sobre la educación de Shakespeare es incompleta, pero es ampliamente aceptado que pudo asistir a la escuela de gramática de Stratford-upon-Avon, donde la enseñanza se centraba en el latín, la retórica y autores clásicos. No existe prueba de que cursara estudios universitarios. La formación humanística asociada a una escuela de gramática ayuda a situar su dominio de la argumentación, de las estructuras retóricas y de referencias procedentes de la antigüedad. Sin embargo, conviene distinguir entre lo probable y lo demostrado: la riqueza cultural de sus obras no autoriza a reconstruir con certeza cada etapa de su aprendizaje.
Sus piezas dialogan con tradiciones clásicas, relatos históricos, ficción narrativa y convenciones del teatro inglés. Romeo y Julieta procede de una tradición narrativa italiana difundida en Inglaterra; El mercader de Venecia se relaciona con relatos europeos sobre contratos, préstamos y pruebas conyugales; Macbeth utiliza material histórico disponible en crónicas inglesas; y Otelo transforma motivos narrativos italianos en drama escénico. Estas fuentes no reducen su originalidad: Shakespeare reorganizó argumentos conocidos para concentrar la acción, intensificar los conflictos y construir voces dramáticas diferenciadas. También heredó del teatro isabelino la mezcla de registros elevados y populares, así como el uso flexible de tragedia, comedia y música.
Carrera literaria
Shakespeare estuvo vinculado profesionalmente a una compañía conocida primero como los Hombres del Lord Chambelán y, desde 1603, como los Hombres del Rey. Fue actor, dramaturgo y participante en una empresa teatral, una condición que ayuda a explicar la atención de sus textos a la representación: entradas y salidas, cambios de ritmo, escenas de conjunto y papeles de gran exigencia verbal. La compañía actuó en Londres y se asoció con el Globe, inaugurado en 1599. Sus obras circularon tanto en funciones como en ediciones impresas de formatos diversos, algunas publicadas durante su vida y otras reunidas después de su muerte.
Romeo y Julieta suele situarse entre las obras tempranas de Shakespeare, probablemente compuesta hacia mediados de la década de 1590. Su construcción alterna escenas de intimidad, conflicto público y comicidad, sin perder de vista la presión que ejercen las lealtades familiares sobre los protagonistas. El prólogo anuncia el desenlace, un recurso que desplaza el interés desde la sorpresa hacia el desarrollo de una catástrofe conocida. La obra demuestra la capacidad del autor para hacer convivir el impulso lírico con una acción rápida y violenta. Su recepción posterior la convirtió en una de las historias amorosas más reconocibles del repertorio teatral mundial.
El mercader de Venecia, escrita probablemente entre 1596 y 1598, se clasifica habitualmente como comedia, aunque su tratamiento de la deuda, la justicia y la marginación ha suscitado una lectura crítica compleja. La obra articula una trama de vínculos económicos con otra de elección matrimonial y amistad, y evita una separación simple entre intereses personales, normas legales y prejuicios sociales. El personaje de Shylock ha sido objeto de interpretaciones cambiantes, especialmente por la representación de estereotipos antijudíos y por las tensiones morales del desenlace. La crítica contemporánea suele atender tanto a su eficacia teatral como a las dificultades éticas e históricas que plantea.
Otelo y Macbeth pertenecen a la etapa madura de Shakespeare y suelen fecharse en los primeros años del reinado de Jacobo I. En Otelo, la intriga se concentra en cómo la persuasión maliciosa puede deformar la percepción de una relación íntima y de una autoridad militar. Macbeth sitúa en el centro el deseo de poder, la responsabilidad por los actos y la inestabilidad del orden político. Ambas tragedias se distinguen por su economía de acción, la intensidad de sus imágenes y la profundidad psicológica de sus personajes. Desde su composición, han ocupado un lugar constante en el repertorio, aunque sus montajes modernos revisan críticamente sus contextos de raza, género y poder.
Convicciones y activismo
No se conserva un cuerpo de declaraciones personales de Shakespeare que permita atribuirle con seguridad un programa político, religioso o social coherente. Por ello, las opiniones expresadas por personajes de El mercader de Venecia, Romeo y Julieta, Otelo o Macbeth no deben identificarse automáticamente con las del autor. Sus obras presentan conflictos de ley, jerarquía, matrimonio, guerra, religión y sucesión, pero lo hacen a través de voces enfrentadas y situaciones dramáticas. Esta pluralidad permite análisis históricos y éticos, aunque no constituye prueba suficiente de una defensa personal específica de una causa determinada.
Su papel público mejor documentado fue el de profesional del teatro londinense y miembro de una compañía que actuaba ante públicos diversos, incluida la corte. La escritura para esa institución exigía responder a restricciones legales, convenciones escénicas y sensibilidades políticas de su época. Macbeth, por ejemplo, trata cuestiones de legitimidad y gobierno en un contexto particularmente atento a la monarquía, pero no ofrece por sí sola evidencia de adhesión personal a una doctrina. En conjunto, el corpus muestra interés sostenido por las consecuencias del abuso de poder, la fragilidad de la reputación y los daños producidos por la exclusión, sin autorizar conclusiones biográficas tajantes.
Últimos años y legado
En sus últimos años, Shakespeare mantuvo intereses en Stratford-upon-Avon y parece haber reducido gradualmente su actividad londinense, aunque la cronología exacta de su retiro no está completamente documentada. Murió el 23 de abril de 1616 y fue enterrado en la iglesia de la Santísima Trinidad de Stratford. Tras su muerte, compañeros de su compañía reunieron en 1623 una importante edición de sus obras, conocida como el Primer Folio, que preservó numerosos textos dramáticos. La información disponible permite establecer estos hechos generales, pero no reconstruir con certeza sus opiniones finales ni todos los detalles de su vida cotidiana.
El legado de Shakespeare se advierte en la continuidad de sus representaciones y en la capacidad de sus obras para recibir lecturas nuevas. Romeo y Julieta ha influido en relatos sobre amor y conflicto; Otelo permanece central en debates sobre racialización, celos y violencia; Macbeth alimenta reflexiones sobre ambición, culpa y autoridad; y El mercader de Venecia exige confrontar la historia de los prejuicios religiosos y la desigualdad ante la ley. Leídas en conjunto, las piezas de esta colección muestran una dramaturgia que no ofrece respuestas simples. Su permanencia cultural deriva, en parte, de esa complejidad y de su extraordinaria eficacia para convertir dilemas históricos en experiencia teatral.
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    William Shakespeare escribió El mercader de Venecia, Romeo y Julieta, Macbeth y Otelo entre mediados de la década de 1590 y comienzos de la de 1600, durante los reinados de Isabel I y Jacobo I de Inglaterra. Aunque las acciones se sitúan en una Venecia idealizada, una Verona renacentista, una Escocia medieval y el Mediterráneo oriental, las obras responden a tensiones de la Inglaterra isabelina y jacobea. La consolidación de la monarquía, las secuelas de la Reforma protestante, la expansión comercial marítima y el crecimiento de Londres proporcionaron un horizonte común. Shakespeare recurrió a relatos previos y a escenarios extranjeros para examinar conflictos de autoridad, religión, familia, dinero y reputación sin convertir sus dramas en crónicas directas de su propio tiempo.

La trayectoria de Shakespeare estuvo estrechamente ligada al desarrollo del teatro profesional inglés. Nacido en Stratford-upon-Avon en 1564, se documenta en Londres como actor y dramaturgo desde comienzos de la década de 1590. Fue miembro de los Lord Chamberlain’s Men, compañía que desde 1599 actuó en el Globe, y, tras la llegada de Jacobo I al trono en 1603, de los King’s Men. Este sistema dependía del patronazgo aristocrático y real, pero también de un público urbano que pagaba por asistir. Las cuatro obras de la colección fueron concebidas para ese mundo teatral: combinan asuntos políticos y morales con escenas capaces de interesar a espectadores de procedencias sociales diversas.

El Londres en que Shakespeare trabajó era una ciudad en rápida expansión, marcada por el comercio, la migración y las epidemias. Los cierres periódicos de los teatros durante brotes de peste, especialmente en 1592-1594 y 1603-1604, afectaron la actividad de las compañías y favorecieron también la publicación de textos dramáticos. La imprenta permitió que las obras circularan en ediciones en cuarto, aunque estas no equivalían necesariamente a los manuscritos usados en escena. En 1623, siete años después de la muerte de Shakespeare, compañeros suyos publicaron el First Folio, que preservó Macbeth y Otelo, entre otras piezas. La coexistencia de representación efímera y texto impreso condicionó tempranamente su recepción.

La Reforma inglesa iniciada bajo Enrique VIII en la década de 1530 había transformado instituciones, prácticas religiosas y lenguajes de pertenencia. Bajo Isabel I se estableció un acuerdo religioso protestante, pero persistieron divisiones entre anglicanos, católicos y corrientes reformadas más radicales. La censura y la sensibilidad política limitaban el tratamiento frontal de controversias confesionales en la escena. Por ello, El mercader de Venecia sitúa su conflicto entre cristianos y un judío en una república italiana, y Otelo lo hace entre venecianos, musulmanes convertidos y un general de origen africano. Tales marcos no reproducen sin más la sociedad inglesa, pero permitían dramatizar fronteras religiosas y culturales reconocibles para el público contemporáneo.

El mercader de Venecia suele fecharse hacia 1596-1598 y se publicó en cuarto en 1600. Su Venecia procede de tradiciones literarias italianas e inglesas más que de una descripción documental de la ciudad. La república veneciana era, sin embargo, conocida en Europa como potencia comercial y naval, vinculada al tráfico mediterráneo y a relaciones complejas con el Imperio otomano. El contraste entre Venecia y la imaginaria Belmonte articula asuntos de crédito, riesgo marítimo, herencia y matrimonio. La economía de la obra refleja la importancia creciente de las redes mercantiles y del préstamo, aunque sus instituciones jurídicas y financieras están adaptadas a las necesidades de la ficción dramática.

La figura de Shylock debe situarse ante la historia europea de la discriminación antijudía. Los judíos habían sido expulsados oficialmente de Inglaterra en 1290 y no existía una comunidad judía legalmente reconocida en el país cuando se estrenó la obra; su readmisión formal no se produciría hasta la década de 1650. El público inglés conocía a los judíos mediante textos bíblicos, polémicas religiosas, noticias continentales y estereotipos teatrales. El caso de Rodrigo López, médico de Isabel I ejecutado por traición en 1594, intensificó temporalmente la atención pública sobre una figura de ascendencia conversa portuguesa. El mercader participa de convenciones hostiles de su época, pero también da a Shylock argumentos y agravios que han sostenido lecturas críticas posteriores.

El juicio de El mercader de Venecia enfrenta el rigor literal de un contrato con reclamaciones de clemencia. En la Inglaterra de finales del siglo XVI, el derecho común, los tribunales de equidad y la autoridad de la Corona formaban un orden jurídico plural y jerárquico. La obra no traslada de modo exacto esas instituciones a Venecia, pero explota una preocupación contemporánea por la fuerza de los vínculos contractuales y los límites de su ejecución. Asimismo, la cuestión de Porcia remite a la centralidad del matrimonio, la dote y la transmisión patrimonial en las familias acomodadas. El recurso al disfraz escénico permite representar una intervención femenina excepcional sin afirmar que las mujeres pudieran acceder ordinariamente a la profesión jurídica.

Romeo y Julieta se compuso aproximadamente entre 1595 y 1596. Shakespeare tomó como fuente principal el poema narrativo de Arthur Brooke, The Tragical History of Romeus and Juliet, publicado en 1562, que a su vez derivaba de relatos italianos. La Verona de la obra es un espacio literario y no una reconstrucción histórica precisa de la Italia del Renacimiento. Las rivalidades entre linajes evocan una imagen extendida de las ciudades italianas como escenarios de facciones y venganzas privadas. Para un público inglés, el conflicto permitía reflexionar sobre el costo social de la enemistad heredada y sobre la insuficiencia de las autoridades cuando la violencia entre grupos privados invade la vida pública.

Las relaciones familiares de Romeo y Julieta se comprenden a la luz de un orden social en el que los matrimonios contribuían a organizar patrimonio, alianzas y continuidad doméstica. La elección individual de pareja podía chocar con expectativas paternas, especialmente entre sectores propietarios, aunque las prácticas reales variaban según rango y recursos. La obra presenta también un mundo urbano de criados, nodrizas, jóvenes armados y comerciantes, lo que ensancha el conflicto más allá de las familias principales. La edad de Julieta, que su padre trata como asunto matrimonial, recuerda que las normas legales y las costumbres de la época admitían uniones tempranas, aunque la edad media efectiva al casarse podía ser mayor. Shakespeare convierte esas presiones en tragedia sin ofrecer un retrato sociológico completo.

La circulación de noticias y la vulnerabilidad de los mensajes ocupan un lugar decisivo en Romeo y Julieta. La imprenta se había asentado en Inglaterra desde finales del siglo XV, pero la comunicación cotidiana seguía dependiendo de mensajeros, cartas manuscritas y desplazamientos sujetos a enfermedad, distancia y controles locales. Las cuarentenas y restricciones sanitarias eran experiencias conocidas en una Inglaterra golpeada recurrentemente por la peste. Sin identificar la ficción con un episodio concreto, la demora de una carta crucial dialoga con la fragilidad material de las comunicaciones premodernas. El prólogo, además, emplea la forma del soneto, muestra de la influencia italiana en la poesía inglesa y de la intensa experimentación literaria isabelina.

Macbeth fue escrito probablemente en 1606, pocos años después de la unión de las coronas inglesa y escocesa bajo Jacobo VI de Escocia, que se convirtió en Jacobo I de Inglaterra en 1603. La obra se inspira principalmente en las Chronicles de Raphael Holinshed, publicadas en 1577 y ampliadas en 1587, una fuente histórica y legendaria usada por varios dramaturgos. Su Escocia del siglo XI no corresponde a la Inglaterra jacobea, pero el tema de la sucesión adquiría especial interés tras la muerte sin herederos directos de Isabel I. Shakespeare transforma materiales cronísticos en una tragedia sobre legitimidad, ambición y las consecuencias de quebrantar el orden político.

La sensibilidad política de Macbeth está vinculada al lenguaje de la monarquía jacobea. Jacobo I defendió en escritos y discursos una concepción elevada de la autoridad regia, aunque su gobierno operó mediante leyes, consejos, Parlamento y costumbres. El asesinato de un rey en la obra se presenta como una ruptura que afecta tanto a la comunidad como al ámbito doméstico. El recuerdo de la Conspiración de la Pólvora de 1605, descubierta antes de la probable composición de la pieza, hizo especialmente visible el temor a la traición contra el monarca y el Estado. No hay certeza de que cada pasaje aluda a ese episodio, pero el clima de ansiedad por la seguridad dinástica forma parte del contexto verificable de su estreno.

Las brujas de Macbeth remiten a creencias ampliamente extendidas sobre la brujería y a su persecución legal. Jacobo I había mostrado un interés personal por el asunto en Daemonologie, publicado en 1597, y el Parlamento inglés aprobó una ley más severa contra la brujería en 1604. Los procesos judiciales por supuestos maleficios existieron en Inglaterra y Escocia, aunque sus resultados y frecuencia variaron. La obra no funciona como tratado doctrinal: usa profecías, equívocos y apariciones para intensificar problemas de interpretación y decisión. En un período de debate sobre providencia, demonología y autoridad religiosa, esas figuras permitían escenificar la inquietud ante fuerzas que parecían desafiar el control humano y político.

Otelo se suele fechar hacia 1603-1604 y se publicó en cuarto en 1622; su texto fue incluido después en el First Folio. Shakespeare adaptó un relato de Giraldi Cinthio, aparecido en 1565, y lo situó entre Venecia y Chipre. La isla había pertenecido a Venecia hasta su conquista por el Imperio otomano en 1570-1571, un hecho conocido en la Europa cristiana como parte de las guerras mediterráneas entre ambas potencias. La amenaza militar otomana proporciona el marco inicial de la obra, pero el centro dramático se desplaza rápidamente hacia las relaciones entre mando, matrimonio, confianza y calumnia. Así, un conflicto internacional sirve para iluminar tensiones dentro de una pequeña comunidad militar.

La figura de Otelo refleja el contacto creciente de Inglaterra con África, el Mediterráneo islámico y la península ibérica. Desde el siglo XVI hubo presencia documentada de africanos en Inglaterra, y la expansión marítima inglesa multiplicó los intercambios comerciales, diplomáticos y bélicos con regiones no europeas. En 1601, Isabel I emitió una orden relacionada con la expulsión de los llamados “blackamoors”, cuya aplicación y alcance siguen siendo objeto de estudio histórico; el documento confirma, al menos, que tales personas vivían en el reino. Otelo no puede reducirse a esa realidad inglesa: es un personaje literario singular, un general al servicio de Venecia. Sin embargo, la obra registra vocabularios y prejuicios de diferencia racial y religiosa presentes en la Europa de su tiempo.

Otelo también examina la organización militar y patriarcal de la sociedad moderna temprana. La jerarquía entre general, oficiales y subordinados determina reputaciones y oportunidades, mientras que el matrimonio de Otelo y Desdémona se convierte en asunto público por la autoridad que su padre reclama sobre ella. La obsesión por el honor femenino estaba vinculada a normas sociales que asociaban la conducta sexual de las mujeres con el prestigio de familias y varones. Shakespeare no presenta esas normas como estables ni exentas de violencia: la facilidad con que prospera una acusación revela la vulnerabilidad creada por la desigualdad de género y por la dependencia de testimonios interesados. El drama evita, además, identificar la verdad con la mera apariencia.

En conjunto, la colección muestra cómo el teatro inglés de la primera modernidad reutilizó historias italianas, escocesas y mediterráneas para pensar problemas contemporáneos. Comercio y ley en El mercader de Venecia, conflicto familiar en Romeo y Julieta, soberanía y conspiración en Macbeth, y guerra, raza y matrimonio en Otelo no constituyen documentos transparentes de sus escenarios ni de la vida de Shakespeare. Son elaboraciones artísticas sustentadas en crónicas, relatos, convenciones teatrales y debates de su época. Desde los siglos XVIII y XIX, las adaptaciones, ediciones y puestas en escena han revaluado especialmente sus tratamientos de antisemitismo, género, colonialismo y poder. Esa historia de lectura confirma que los dramas han seguido funcionando como comentarios discutidos sobre pasados diversos y sobre las preocupaciones de quienes los reciben.
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Un respetado comandante ve cómo su matrimonio y su confianza son puestos a prueba por insinuaciones cuidadosamente manipuladas. La acción examina el avance de los celos y la inseguridad en un contexto marcado por jerarquías militares, diferencias sociales y relaciones de poder. Con un tono psicológico e intenso, la tragedia indaga en la credulidad, la reputación, el engaño y la devastadora fuerza de la sospecha.
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ACTO I.
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ESCENA PRIMERA.

Venecia.—Una calle.

ANTONIO, SALARINO y SALANIO.

ANTONIO.
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No entiendo la causa de mi tristeza. 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.)

[image: Ilustración]

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[1q].

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
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