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    Esta colección reúne cuatro dramas de William Shakespeare en versión española: El mercader de Venecia, Macbeth, Romeo y Julieta y Otelo. Su alcance es deliberadamente selectivo: no pretende el corpus completo del autor, sino un muestrario representativo de su genio trágico y su habilidad para la comedia con implicaciones éticas. La presencia de una Advertencia preliminar orienta la lectura y sitúa cada obra en el conjunto. Al presentar textos concebidos para la escena, esta edición invita tanto a la lectura detenida como a imaginar la representación, preservando la secuencia de actos y la arquitectura dramática que han hecho de estos títulos referentes perdurables del teatro occidental.

Los géneros aquí representados pertenecen exclusivamente al ámbito dramático. Macbeth, Romeo y Julieta y Otelo son tragedias; El mercader de Venecia suele adscribirse a la comedia, aunque sus dilemas morales rebasan el mero entretenimiento. No hay novelas, cuentos, poemas líricos ni ensayos: se ofrece teatro en su forma clásica de cinco actos, con parlamentos, escenas, acotaciones y, en el caso de Romeo y Julieta, un prólogo que enmarca la acción. Esta delimitación permite una lectura concentrada en la poética teatral de Shakespeare y en los recursos que emplea para articular conflicto, carácter y sentido a través del diálogo y la acción escénica.

Situadas en el teatro inglés de finales del siglo XVI y comienzos del XVII, estas obras condensan la libertad formal y la inventiva propias del período. Alternan verso y prosa, exploran espacios públicos y privados y aprovechan la convención de la escena desnuda para hacer del lenguaje el principal motor de la representación. La división en cinco actos, respetada en esta edición, ordena el ascenso y descenso de la tensión, mientras los cambios de ritmo y tono propician contrastes memorables. Aunque nacieron para el escenario, su vigor verbal asegura una experiencia plena de lectura, capaz de revelar capas de significado en cada retorno al texto.

Cada pieza avanza desde una premisa nítida. En El mercader de Venecia, un comerciante veneciano garantiza un préstamo para ayudar a su amigo, aceptando una condición extrema que pondrá a prueba nociones de justicia y piedad. Macbeth presenta a un general escocés confrontado con profecías que despiertan su ambición y lo sitúan ante decisiones de poder. Romeo y Julieta narra el encuentro de dos jóvenes enamorados pertenecientes a familias enemistadas en Verona. Otelo muestra a un militar extranjero en Venecia cuya relación con Desdémona se ve amenazada por intrigas que alimentan los celos. Cada trama despliega consecuencias sin revelar sus desenlaces.

Más allá de los argumentos, emergen temas que dialogan entre sí. La tensión entre ley y misericordia en El mercader de Venecia conversa con la reflexión sobre culpabilidad y responsabilidad en Macbeth. El amor que desafía el conflicto social en Romeo y Julieta contrasta con la corrosión de la confianza en Otelo. En conjunto, aparecen el poder de la persuasión, la fragilidad de la reputación, el alcance del prejuicio, la vulnerabilidad del deseo y la lucha entre apariencia y realidad. Este haz de cuestiones unifica la selección y permite leer cada obra como un espejo que refracta, de modo distinto, las mismas preocupaciones humanas.

El retrato de personajes revela la marca inconfundible del autor: criaturas de palabra que se definen en el acto de hablar. Sus protagonistas y figuras secundarias exhiben capas de motivación, contradicción y autoengaño. La ambición no es un impulso abstracto, sino una voz que argumenta; el amor no es un mero sentimiento, sino un lenguaje que arriesga; el rencor se articula en discursos que buscan convencer. Monólogos, apartes y diálogos cruzados ponen en escena la conciencia, abren el proceso mental ante el espectador y el lector, y convierten la retórica en campo de batalla moral, social y político.

En lo estilístico, Shakespeare combina verso blanco con prosa, alternando alturas poéticas y registros coloquiales para modular el carácter y la situación. El ritmo, las imágenes y los juegos de palabras organizan la experiencia dramática tanto como la acción. Las metáforas sostienen visiones del mundo en conflicto, mientras la ironía dramática multiplica el sentido al permitir que el público sepa más que los personajes en momentos clave. Las traducciones al español procuran conservar la energía del original, atendiendo a la musicalidad, al doble sentido y a la precisión semántica, sin sacrificar la claridad necesaria para la lectura o la representación contemporánea.

La arquitectura escénica refuerza los temas y el carácter. La estructura en cinco actos permite levantar y desarmar tensiones con exactitud, ubicar puntos de inflexión y reservar espacios para la reflexión. Los cambios de lugar y el contraste entre tribunas, calles, salas y alcobas encarnan la fricción entre lo público y lo íntimo. El prólogo en Romeo y Julieta orienta la recepción del conflicto, mientras la sección de Advertencia preliminar de esta edición propone claves de lectura generales. En conjunto, la disposición favorece una comprensión gradual de los conflictos sin adelantar sus resoluciones, respetando el suspenso que define cada tragedia y comedia.

La vigencia de estas obras radica en su capacidad para iluminar tensiones persistentes. El mercader de Venecia invita a pensar la relación entre contratos, prejuicios y humanidad; Macbeth examina el costo del poder y la erosión de la ética; Romeo y Julieta observa la violencia heredada y su impacto en la juventud; Otelo explora los estragos del engaño y la sospecha. En todas, el lenguaje público y privado, la presión social y la intimidad se cruzan de formas reconocibles hoy. De ese cruce brotan preguntas que desafían épocas y contextos, ofreciendo materia viva para lectores y espectadores contemporáneos.

Esta selección permite apreciar también la dimensión teatral como arte de colaboración. Los textos contienen marcas de interpretación, pausas implícitas, ritmos que sugieren gesto y tono. Quien lee puede descubrir cómo el sentido se abre según el énfasis, el silencio o la réplica. La división en actos facilita la apropiación por escenas y el trabajo con elenco, mientras la continuidad verbal sostiene la imaginación del montaje. La fidelidad a la estructura original favorece tanto el estudio académico como la práctica escénica, tendiendo un puente entre la experiencia del teatro en su época de origen y las posibilidades de representación en el presente.

La Advertencia preliminar orienta sobre el uso de esta edición, que conserva la nomenclatura de actos y, cuando procede, elementos paratextuales como el prólogo. Al circunscribirse al teatro, el volumen evita dispersarse en otros géneros y fija la atención en los procedimientos dramáticos: conflicto, acción, carácter, espacio y tiempo. El lector encontrará textos que se sostienen por sí solos y, a la vez, dialogan entre sí. Esta configuración busca facilitar múltiples itinerarios de lectura, ya sea por comparación temática, por afinidad de personajes o por interés en la evolución de recursos estilísticos a lo largo del conjunto.

Al reunir tragedia y comedia en un único volumen, la colección propone una experiencia de amplitud y contraste que resalta la versatilidad del autor. La gravitas trágica convive con la agudeza cómica, y ambas dependen de la misma capacidad de observación y de la maestría verbal. El resultado es un panorama acotado pero elocuente del arte dramático de Shakespeare, apto para iniciarse en su obra o para revisitarla con nuevas preguntas. Esta edición invita a leer sin prisa, a escuchar la respiración de cada acto y a dejar que los problemas planteados dialoguen con nuestras propias incertidumbres.
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    Introducción
William Shakespeare, nacido en Stratford-upon-Avon hacia abril de 1564 y fallecido en 1616, es el dramaturgo central del teatro isabelino y jacobeo. Su maestría con el verso blanco, la música del pentámetro yámbico y la construcción de personajes contradictorios redefinieron la escena inglesa. La colección aquí considerada reúne cuatro obras decisivas de su repertorio: Romeo y Julieta, El mercader de Venecia, Otelo y Macbeth. Juntas muestran su tránsito desde la energía lírica de los años noventa del siglo XVI hasta la densidad trágica de la primera década del XVII, y explican su autoridad estética y su vigencia en la cultura mundial.
Estas piezas ofrecen un panorama coherente de temas cardinales en Shakespeare. Romeo y Julieta explora el amor y la violencia cívica como fuerzas rivales; El mercader de Venecia examina la ley, el dinero y la alteridad; Otelo condensa los peligros del engaño y el poder corrosivo de los celos; Macbeth se adentra en la ambición y la tiranía. Más allá de argumentos célebres, en ellas se observa el pulso de un teatro pensado para compañías comerciales y audiencias diversas, capaz de dialogar con su coyuntura y, al mismo tiempo, de trascenderla con una profundidad psicológica perdurable.
Formación e influencias literarias
Shakespeare creció en un ambiente provinciano con acceso probable a la grammar school de Stratford, donde se enseñaban latín, retórica, prosodia y autores clásicos como Ovidio y Terencio. No hay registro de educación universitaria, pero su obra delata entrenamiento en ejercicios retóricos y familiaridad con la Biblia y los formularios litúrgicos ingleses. Ese sustrato técnico, unido a la práctica escénica en Londres, lo dotó de recursos para sostener diálogos ágiles, coros prologales y variaciones métricas que se aprecian, por ejemplo, en el soneto introductorio de Romeo y Julieta y en las súbitas mutaciones de tono que marcan sus tragedias.
Entre las fuentes y modelos identificables para la colección figuran crónicas, relatos italianos y tradición trágica latina. Romeo y Julieta reinterpreta una historia difundida en Italia y en la poesía inglesa del siglo XVI. El mercader de Venecia amalgama motivos de novelas italianas y debates contemporáneos sobre comercio y justicia. Otelo procede de un relato de Cinthio, reenfocado con una aguda atención a la persuasión verbal. Macbeth bebe de las Chronicles de Holinshed y de la estética senecana, incorporando el interés jacobeo por la sucesión monárquica y la brujería. Estas influencias no son serviles, sino materias que su teatro transforma.
Carrera literaria
A comienzos de la década de 1590, Shakespeare ya trabajaba en Londres como actor y dramaturgo, vinculado a la compañía que sería conocida como Lord Chamberlain’s Men. En ese contexto surge Romeo y Julieta, compuesta hacia mediados de los noventa. Su proemio sonetístico, el duelo entre el lirismo juvenil y la hostilidad cívica, y el ritmo que alterna pasiones y prudencias revelan a un autor capaz de organizar tensiones con gran economía dramática. El éxito temprano de la pieza, impresa en cuartos y reiteradamente representada, consolidó su prestigio y le abrió espacio para afrontar asuntos más ásperos.
El mercader de Venecia, escrito en torno a 1596–1598, muestra a Shakespeare dominando la mezcla de comedia romántica y drama legal. El conflicto entre clemencia y estricta letra de la ley, así como la representación de un extranjero sometido al prejuicio, ofrecen una mirada compleja a la vida urbana y mercantil. La figura del prestamista, a menudo centro de controversias interpretativas, evidencia su interés por voces marginales y ambigüedades éticas. Publicada en 1600 y más tarde incorporada al First Folio, la obra ha sido una prueba de fuego para actores y directores por su equilibrio entre ingenio, dureza y final problemático.
Con Otelo, compuesto hacia 1603–1604 para la compañía ya patrocinada por la Corona como King’s Men, el dramaturgo afina su retrato del poder del lenguaje sobre la mente. El drama presenta cómo la manipulación verbal y las insinuaciones pueden erosionar la confianza y desencadenar violencia. La atención a la otredad racial y cultural, junto con la minuciosa construcción de escenas de sospecha y desmoronamiento interior, consolidó la reputación de Shakespeare como anatomista de la pasión. Impresa en un cuarto de 1622 y luego en el Folio de 1623, la obra ha sido leída y montada como estudio de persuasión, vulnerabilidad y responsabilidad.
Macbeth, probablemente de 1606, pertenece al ciclo jacobeo más sombrío. Su brevedad, el ritmo implacable del verso y la imaginería nocturna y sangrienta ilustran un teatro de alta concentración. Las apariciones y augurios escénicos se integran a una reflexión sobre ambición, legitimidad y culpa, afín a intereses de la corte de Jacobo I. Shakespeare sintetiza fuentes históricas en una tragedia sobre la tentación y sus costos morales, escrita para una compañía experta en efectos musicales y de maquinaria. Preservada por el First Folio, su texto ha generado debates filológicos y una tradición escénica asociada a atmósferas densas e inestables.
El destino textual y escénico de estas obras refleja la economía teatral de su tiempo. Romeo y Julieta conoció dos cuartos en 1597 y 1599; El mercader de Venecia apareció en 1600; Otelo en 1622. Macbeth se imprimió por primera vez en el First Folio de 1623, volumen preparado por los colegas Heminge y Condell, que salvaguardó o fijó versiones fundamentales. Desde entonces, las cuatro piezas han circulado en múltiples lenguas, incluida la española, y han sido reinterpretadas por corrientes estéticas diversas. Su recepción combina admiración por la complejidad verbal con debates éticos sobre representación, violencia y justicia, sin perder vigor en la escena contemporánea.
Convicciones y activismo
No se conservan declaraciones programáticas de Shakespeare ni actividad pública de propaganda o polémica doctrinal. Bautizado y sepultado según usos de la Iglesia de Inglaterra, evitó el panfleto religioso o político directo y trabajó dentro de marcos de censura teatral. Sin embargo, en estas obras se perciben interrogantes cívicos y morales acordes con su época. El mercader de Venecia plantea la tensión entre equidad y norma; Otelo examina responsabilidad, prejuicio y palabra manipuladora; Macbeth indaga en tiranía y límites del poder; Romeo y Julieta confronta amor y violencia social. Su defensa no es de consignas, sino del teatro como espacio crítico compartido.
Últimos años y legado
En su madurez, Shakespeare fue accionista de la compañía y del Globe, y se benefició de propiedades en Stratford, adonde comenzó a retirarse alrededor de 1613. Tras décadas de trabajo continuo, dejó un testamento en 1616 con legados a familiares y colegas de la compañía. Murió ese mismo año y fue enterrado en la iglesia de la Santísima Trinidad de su localidad natal. La colección presente representa etapas previas a su retiro, desde el vigor juvenil hasta la densidad jacobea, y muestra la variedad de registros que lo sostuvieron como pilar del teatro comercial y de corte.
El legado textual de Shakespeare se consolidó en 1623 con el First Folio, que preservó Macbeth y recogió versiones de Romeo y Julieta, Otelo y El mercader de Venecia junto a otras obras del corpus. Desde entonces, estas piezas han nutrido escuelas de interpretación, teorías del género y repertorios globales. Su impacto atraviesa la literatura, la filosofía moral y la cultura popular. Las polémicas contemporáneas sobre identidad, raza, poder y justicia encuentran en estos dramas un laboratorio escénico, capaz de ser recontextualizado sin perder fuerza poética. Así, su biografía intelectual permanece activa allí donde estas obras vuelven a escena.
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    Shakespeare (1564-1616) escribió en el tránsito del reinado de Isabel I al de Jacobo I. Las obras de esta colección abarcan aproximadamente de mediados de la década de 1590 a comienzos de la de 1600: Romeo y Julieta suele fecharse hacia 1595, El mercader de Venecia hacia 1596-1598, Otelo en 1603-1604 y Macbeth alrededor de 1606. Ese arco cubre la etapa final del teatro isabelino y la consolidación jacobea. Shakespeare trabajó con la compañía del Lord Chamberlain, que pasó a llamarse los Hombres del Rey en 1603, y compuso piezas que dialogan con conflictos religiosos, transformaciones económicas y preocupaciones políticas de la Inglaterra moderna temprana.

El sistema teatral estaba imbricado con el poder. Las compañías necesitaban el patrocinio de nobles y la aprobación del Master of the Revels, que licenciaba textos y funciones. Bajo Isabel I y Jacobo I, el teatro sirvió como entretenimiento cortesano y comentario controlado. Otelo se representó ante la corte en 1604 en Whitehall; de El mercader de Venecia hay constancia de una representación cortesana en 1605. Tras la sucesión de 1603, los Hombres del Rey obtuvieron estatus privilegiado, pero también enfrentaron normas de censura y una sensibilidad política agudizada por conspiraciones y tensiones confesionales, límites que condicionan alusiones y precauciones dramáticas.

La expansión de Londres, que duplicó su población entre mediados del siglo XVI y comienzos del XVII, creó públicos diversos para teatros permanentes. El Globe abrió en 1599 en Bankside; espacios como el Curtain o el Rose ya atraían multitudes. La industria teatral combinaba inversión empresarial, competencia entre compañías y repertorios en rotación. Brotes de peste obligaron a cerrar los teatros en 1592-1594 y de nuevo en 1603, afectando ingresos y calendarios. Esta presión favoreció obras capaces de sostener el interés tanto en patios populares como en escenarios cortesanos, y explica la mezcla de comicidad, violencia y debate moral presente en estas piezas.

La educación humanista inglesa formó a Shakespeare en gramática latina, retórica y exempla clásicos, visibles en discursos judiciales y políticos. Tratados de Cicerón y Quintiliano, estudiados en escuelas de gramática, ofrecían modelos de persuasión que subyacen a escenas como el juicio de El mercader de Venecia o las arengas de Macbeth. La imprenta, establecida en Inglaterra desde fines del siglo XV, facilitó la difusión de crónicas, novelle italianas y manuales retóricos. Ese capital textual permitió reescrituras creativas: Shakespeare adaptó fuentes recientes y antiguas, integrándolas con referencias contemporáneas que un público urbano podía reconocer sin necesidad de claves alegóricas rígidas.

La Reforma inglesa había fracturado la práctica religiosa desde la década de 1530, y a fines del siglo XVI persistían tensiones entre autoridades protestantes y minorías católicas. Leyes contra la disidencia, multas por recusantismo y debates sobre obediencia al soberano atravesaban la cultura. La violencia confessional en Europa, incluida la de Francia y los Países Bajos, ofrecía telón de fondo a discusiones sobre conciencia, culpa y legitimidad. Aunque las obras de esta colección no predican doctrina, la ansiedad por el juramento, la traición y el perdón estructura conflictos en Macbeth y Otelo, mientras que la apelación a la misericordia en El mercader de Venecia resuena con sermones y polémicas contemporáneas.

El mercader de Venecia emerge de una economía en transición hacia el capitalismo comercial. La Ley de Usura de 1571 legalizó intereses hasta un tope, sin eliminar el estigma moral del préstamo con interés. Inglaterra intensificaba su comercio con el Mediterráneo a través de la Turkey Company de 1581 y la posterior Levant Company de 1592, admirando la eficiencia veneciana. Venecia había instituido su gueto en 1516, y en Inglaterra los judíos habían sido expulsados en 1290, sin readmisión oficial hasta mediados del siglo XVII; sin embargo, había conversos y extranjeros. El proceso y ejecución del médico Roderigo López en 1594 alimentó debates públicos sobre alteridad, lealtad y comercio.

Venecia fue república mercantil que sostuvo guerras contra el Imperio otomano. La Guerra de Chipre de 1570-1573 y la batalla de Lepanto de 1571 marcaron a Europa. Otelo sitúa su acción entre Venecia y Chipre, territorio veneciano hasta su conquista otomana. La figura de un general foráneo al servicio de la Serenísima evoca el uso histórico de capitanes mercenarios y la necesidad de confiar en talentos extranjeros en contextos bélicos. El teatro elisabetano conocía estas geopolíticas por crónicas, mapas y relatos de viajeros, lo que hacía verosímil para el público londinense un mundo donde honor militar, diplomacia y comercio se entrelazaban.

En la Inglaterra de fines del siglo XVI había presencia documentada de africanos y de otros extranjeros en puertos y en Londres. Proclamaciones de 1596 y 1601 de la Corona mencionan la expulsión de blackamoors, reflejando ansiedades sobre trabajo y alteridad, aunque su aplicación fue irregular. El término moro tenía significados religiosos, geográficos y fenotípicos variables en la época. Otelo explora la posición de un outsider racializado en una república cristiana que valora su servicio y, a la vez, lo marca como distinto. Esa ambivalencia se inscribe en un debate temprano moderno sobre ciudadanía, matrimonio mixto y jerarquización de pueblos.

Macbeth se basa en relatos de la Escocia medieval tal como aparecen en las Crónicas de Holinshed, ediciones difundidas en la década de 1580. Tras la Unión de las Coronas en 1603, Jacobo VI de Escocia asumió como Jacobo I de Inglaterra, y el interés por genealogías, legitimidad y sucesión aumentó. La obra suele fecharse alrededor de 1606 y se asocia con un entorno cortesano atento a la estabilidad dinástica. El Complot de la Pólvora de 1605 y sus procesos reforzaron la vigilancia sobre discursos de lealtad y traición, un clima político que sirve de contexto a su reflexión sobre el poder usurpado y la violencia.

La cultura de la brujería era objeto de legislación y controversia. Jacobo publicó su Daemonologie en 1597 y respaldó una vigilancia activa, que en Inglaterra se expresó en la Ley de Brujería de 1604. Procesos famosos como los de North Berwick en Escocia de 1590-1591 circularon en panfletos. Macbeth incorpora brujas como agentes de tentación y ambigüedad profética, figura que el público habría entendido dentro de un marco legal y teológico de demonología. Las escenas de presagio, fórmulas y apariciones no codifican una doctrina, pero remiten a un repertorio cultural que combinaba superstición popular, erudición continental y propaganda estatal contra supuestas conspiraciones.

Romeo y Julieta adapta una cadena de fuentes italianas y francesas, en particular el poema inglés de Arthur Brooke de 1562. Las ciudades italianas, idealizadas por su urbanidad y temidas por sus pasiones, servían a los ingleses como espejos morales. Verona se configura como espacio de bandos rivales y autoridad ducal que intenta contenerlos. La crisis sanitaria también era experiencia compartida: en la década de 1590 Londres padeció cuarentenas y cierres. La trama incluye una cuarentena que impide la entrega de un mensaje crucial, detalle con raíces en prácticas reales de control del contagio que los espectadores reconocerían de inmediato.

Los matrimonios en familias acomodadas implicaban pactos patrimoniales, dotes y estrategias de honor. El poder paterno y la obediencia filial eran valores normativos, aunque la práctica variaba. En Inglaterra, la doctrina legal de la coverture subordinaba la personalidad jurídica de la esposa a la del marido. Estas condiciones forman el marco para conflictos en Romeo y Julieta y para la situación de Desdémona en Otelo. En El mercader de Venecia, el testamento del padre de Porcia establece un mecanismo de elección matrimonial que combina fortuna y mérito, y que permite exhibir ingenio femenino dentro de límites que el escenario masculino imponía.

El contraste entre letra de la ley y equidad era familiar en la Inglaterra moderna temprana, con jurisdicciones diferenciadas como los tribunales comunes y la Cancillería. Debates sobre misericordia, interpretación contractual y autoridad judicial circulaban en sermones y tratados. El juicio de El mercader de Venecia dramatiza una cultura legal atenta a formularios, garantías y penalidades, al tiempo que invoca la clemencia como principio político. El interés por el juramento y la prueba también aparece en Otelo, donde la certeza jurídica se vuelve problemática. Estos escenarios traducen tensiones reales sobre cómo administrar justicia en sociedades cada vez más complejas y comerciales.

El mundo bélico de Otelo también dialoga con la proyección marítima inglesa. A fines del siglo XVI, Inglaterra impulsó expediciones y prácticas corsarias; a partir de 1600, la East India Company abrió nuevas rutas comerciales. La paz con España en 1604 redujo la guerra abierta, pero no apagó ambiciones ni ansiedades sobre disciplina militar y lealtad. El empleo de extranjeros en ejércitos europeos y la figura del mercenario eran conocidos por crónicas y por retornados. La obra explora cómo la reputación profesional puede chocar con prejuicios cívicos, en un momento en que la identidad política comenzaba a definirse por servicio y contrato.

Las condiciones de representación moldearon los textos. Los papeles femeninos eran interpretados por actores jóvenes; travestismos y disfraces se integraban a la convención escénica. Los teatros al aire libre requerían proyección vocal y economía de escenografía, pero disponían de música, utilería y efectos. Desde 1608, la compañía de Shakespeare actuó también en el teatro cubierto de Blackfriars, que favorecía un estilo más íntimo. La Ley de 1606 para restringir abusos en el escenario limitó juramentos y expresiones religiosas, lo que afectó el lenguaje de las obras en nuevas ediciones. Estas realidades materiales y normativas informan ritmos, imágenes y estrategias persuasivas.

La transmisión textual fue compleja. Romeo y Julieta circuló en cuartos de 1597 y 1599; El mercader de Venecia tuvo una edición en 1600; Otelo apareció en cuarto en 1622; Macbeth se imprimió por primera vez en el Folio de 1623. Diferencias entre versiones han influido lecturas y montajes. El Primer Folio, preparado por colegas en 1623, consolidó un canon que facilitó la recepción internacional. A lo largo de los siglos, traducciones al español y a otras lenguas situaron estos dramas en nuevas polémicas jurídicas, raciales y amorosas, mostrando cómo su anclaje histórico convive con su circulación transnacional.

La ciudad de Venecia, celebrada por su estabilidad y mercados, funcionó para los ingleses como laboratorio de virtudes y vicios cívicos. El mercader de Venecia se inscribe en debates sobre confianza, crédito y cohesión social en una república cosmopolita. El conflicto por un contrato y la apelación a misericordia, honor y ley civil reflejan discusiones reales sobre cómo integrar a minorías, administrar riesgos y mantener reputaciones en un mundo de movilidad y comercio. Esa dinámica interesó a una Inglaterra que expandía sus compañías mercantiles y negociaba su lugar frente a potencias católicas y protestantes del continente y del Mediterráneo oriental.0_0!?!?!?
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ADVERTENCIA PRELIMINAR.
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Sale á luz este primer tomo de la version de Shakspeare, sin la biografía y juicio del autor que debian encabezarle. Ocupaciones y tareas de todo género, falta de reposo, y áun obstáculos literarios que fuera largo enumerar, nos hacen diferir para remate del último volúmen lo que debió ir en el primero. Quizá con la tardanza resulte menos imperfecto nuestro estudio.

En la traduccion he procurado, ante todo, conservar el sabor del original, sin mengua de la energía, propiedad y concision de nuestra lengua castellana. Muchas veces he sido más fiel al sentido que á las palabras, creyendo interpretar así la mente de Shakspeare mejor que aquellos traductores que crudamente reproducen hasta los ápices del estilo del original, y las aberraciones contra el buen gusto, en que á veces incurria el gran poeta. Como la gloria de Shakspeare, el más grande de los dramáticos del mundo (aunque entren en cuenta Sófocles y Calderon), no consiste en estas pueriles menudencias, sino en el vigor y verdad de la expresion, y sobre todo en el maravilloso poder de crear caractéres y fisonomías humanas, reales y vivas, que es entre todas las facultades artísticas la que más acerca al hombre á su divino Hacedor, pareceria mezquindad y falta de gusto entretenerse en recoger las migajas de la mesa del gran poeta, cuando nos brindan en el centro de ella los más sabrosos y fortificantes manjares. Mi traduccion no es literal ó interlineal, como puede hacerla quienquiera que sepa inglés, con seguridad ó de no ser entendido ó de adormecer á lectores españoles. Yo he querido hacer, bien ó mal, una traduccion literaria, en que comprendiendo á mi modo los personajes de Shakspeare, colocándome en las situaciones imaginadas por el gran poeta, y sin omitir á sabiendas ninguno de sus pensamientos, ninguno de los matices de pasion ó de frase, que esmaltan el diálogo, he procurado decir á la española y en estilo de nuestro siglo lo que en inglés del siglo XVI dijo el autor. No he añadido ni un vocablo de mi cosecha, ni creo haber suprimido nada esencial, característico y bello. En conservar las rudezas de expresion y las brutalidades de color he puesto especial ahinco, como quiera que forman parte y muy esencial de la índole del poeta. Algo he moderado el pródigo lujo de su expresion, sobre todo cuando degenera en antítesis, conceptillos y phebus extravagante. Sírvame de disculpa el que lo mismo han hecho los alemanes que han traducido á Calderon, y por análogas razones los extraños que sólo ven en el gran poeta la alteza del pensamiento, y no la expresion casi siempre falsa y desconcertada, ponen á Calderon sobre su cabeza mucho más que los nuestros. Quizá me haya llevado demasiado lejos mi amor á la sencillez, á la sobriedad y al nervio del estilo. Por si fuese así, anticipadamente pido perdon, declarando que mi principal objeto ha sido hacer una traduccion que pueda leerse seguida con facilidad y sin tropiezo de notas y comentarios, en suma, popularizar á Shakspeare en España.

De las cuatro obras dramáticas incluidas en este tomo hay excelentes traducciones castellanas. El Macbeth fué puesto en versos castellanos, algo duros y parafrásticos, pero fidelísimos y robustos, por D. José García de Villalta (que escribia el inglés con tanta facilidad como el castellano), y silbada estrepitosamente (para vergüenza nuestra debe decirse, aunque muy bajo y de modo que no lo oigan los extranjeros) por el público del teatro del Príncipe en 1835. Despues le ha traducido con mayor fluidez y armonía D. Guillermo Macpherson, á quien debemos otra elegante version de Julieta y Romeo. Villalta publicó tambien un fragmento de Otelo, y así ésta como el Mercader de Venecia y Julieta fueron bien interpretadas, con ciertas escabrosidades de diccion pero con mucho sabor shaksperiano, por el malogrado Jaime Clark. Tambien hemos oido aplaudir, aunque sin llegar á verlas, las traducciones del Marques de Dos Hermanas.

De todas las demas nos hemos aprovechado en la interpretacion de los pasajes difíciles, así como de la comparacion de algunos textos ingleses y de varios comentadores.

M. M. P.
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	EL PRÍNCIPE DE MARRUECOS.
	
	Pretendientes de Pórcia.



	EL PRÍNCIPE DE ARAGON.



	ANTONIO, mercader de Venecia.



	BASANIO, su amigo.



	SALANIO.
	
	Amigos de Antonio.



	SALARINO.



	GRACIANO.



	SALERIO.



	LORENZO, amante de Jéssica.



	SYLOCK, judío.



	TÚBAL, otro judío, amigo suyo.
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	EL VIEJO GOBBO, padre de Lanzarote.



	LEONARDO, criado de Basanio.
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	Criados de Pórcia.



	ESTÉFANO.



	PÓRCIA, rica heredera.



	NERISSA, doncella de Pórcia.



	JÉSSICA, hija de Sylock.




Senadores de Venecia, Oficiales del Tribunal de Justicia, Carceleros, Criados y otros.



La escena es parte en Venecia, parte en Belmonte, quinta de Pórcia, en el continente.
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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[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
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