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Interpretar a Shakespeare  
en los escenarios españoles del XIX (1800-1838)1

Guadalupe Soria Tomás

Universidad Carlos III de Madrid

Tanto los estudios ya clásico sobre la presencia de Shakespeare en los esce-
narios españoles, por ejemplo, los de Alfonso Par, los de Eduardo Juliá Martí-
nez y R. Ruppert y Ujaravi,2 Sáinz de Robles o Emilio Cotarelo y Mori,3 como los 
más recientes, entre otros, los de Ángeles Serrano, Ángel-Luis Pujante y Keith 
Gregor,4 certifican que esta recepción, en sus orígenes, se verifica a través de 
las traducciones, adaptaciones y refundiciones de versiones francesas del Se-
tecientos. De estas, que buscan ajustar la dramaturgia shakespeariana al gus-
to clasicista, destacan las adaptaciones de Ducis. Esta recepción del canon no 
implica un desconocimiento de la fuente inglesa, como demuestran la traduc-
ción de Hamlet que realiza Moratín en 1798 o la de Macbeth publicada por Gar-
cía de Villalta en 1838.5 

1 )nvestigación adscrita a los proyectos dd)ʹͲͳͳ-ͳͶͺͳʹ-c y (ApʹͲͳͳ-ʹ͹ͷͶͲ financiados por el M)a)NN/M)NcaO. Mi agradecimiento a la Biblioteca (istórica de Madrid por el permi-so para la reproducción de las imágenes contenidas en el ad-pom de esta monografía. 
2 E. Juliá Martínez, Shakespeare en España. Traducciones, imitaciones e influencia de 

las obras de Shakespeare en la literatura española, Madrid, Tip. de la Rev. de Arch., Bibl. y 
 Museos, 1918, y R. Ruppert y Ujaravi, Shakespeare en España. Traducciones, imitaciones e 
influencia de las obras de Shakespeare en la literatura española, Madrid, Tip. de la Rev. de 
Arch., Bibl. y Museos, 1920. 

3 F.C. Sáinz de Robles, Los manuscritos de versiones de Shakespeare en la Biblioteca Mu-
nicipal de Madrid, en “Rev. de la Biblioteca, Archivo y Museo”, VIII, 32, 1931, pp. 420-432; 
Los manuscritos de versiones de Shakespeare en la Biblioteca Municipal de Madrid. II. Versio-
nes de Hamlet, en “Rev. de la Biblioteca, Archivo y Museo”, XI, 41, 1934, pp. 19-37; y E. Co-
tarelo y Mori, Sobre las primeras versiones españolas de Romeo y Julieta, tragedia de Shake-
speare, en “Rev. de la Biblioteca, Archivo y Museo”, IX, 36, 1932, pp. 353-356. 

4 A. Serrano, Las traducciones de Shakespeare en España: El ejemplo de Othello, Valen-
cia, Arcos, 1988; A.-L. Pujante y K. Gregor, Hamlet en España. Las cuatro versiones neoclási-
cas, Salamanca, Universidad de Salamanca, 2010; Macbeth en España. Las versiones neoclá-
sicas, Murcia, Universidad de Murcia, 2011 y K. Gregor, Shakespeare in the Spanish theatre. 
1772 to the present, Londres, Continuum, 2010. 

5 Ver B. López Román, Procesos de transformación de Shakespeare en la traducción de 
Hamlet, de Moratín, en “Bells”, 1, 1989, pp. 117-123. 
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A partir de Alfonso Par6 puede diseñarse un mapa orientativo de los tí-
tulos más asiduos en la cartelera durante la primera mitad del Ochocientos. 
Par divide en dos etapas los textos de Shakespeare montados en España: la 
galoclásica, que englobaría desde el estreno en 1772 de una refundición del 
Hamlet, de Ducis, en el Teatro del Príncipe de Madrid, hasta la reposición de 
Otelo en agosto de 1833 – reposición que cerraría también la cartelera bar-
celonesa, programada en el Teatro de la Santa Cruz en julio de 1832, junto 
con la de Shakespeare enamorado, de Duval, en traducción de Ventura de la 
Vega. Se trata de un ejercicio metateatral, pues la acción presenta a Shakes-
peare durante la composición del cuarto acto de Otelo. Por otra parte, la eta-
pa romántica se abriría con la reposición en Madrid de este texto para ofre-
cer, después, Los hijos de Eduardo, revisión de Bretón de los (erreros de la 
adaptación de Delavigne. El periodo se abre en Barcelona, de nuevo, con Ote-
lo, exhibido entre mayo y julio de 1834, y Los hijos de Eduardo, en junio de 
1836. Esta etapa – tan proclive al drama histórico – culminaría con la reposi-
ción de Juan sin Tierra, en 1856, en el Teatro del Príncipe, uno de los títulos 
con el que también concluye la cartelera barcelonesa. No me extenderé en lo 
que podría ser una amplia nómina de títulos y referencias. Me interesa que nos acerquemos a distintas escenificaciones – Hamlet, Otelo y Macbeth – des-
de el punto de vista de los actores que las interpretaron, junto a otros aspec-
tos ligados a la práctica escénica.7 La primera escenificación shakesperiana en cspaña corresponde al Hamle-
to, Rey de Dinamarca, estrenado en 1772 en el Teatro del Príncipe de Madrid ȋfig. ͳȌ. rradicionalmente se ha considerado a pamón de la aruz como el res-
ponsable de esta adaptación. Sin que los estudios recientes hayan podido re-
solver la cuestión de su autoría,8 propongo centrarnos en otro personaje in-
volucrado, seguramente, en su estreno: el francés Louis de Azema y Reynaud. 

6 A. Par, Representaciones shakesperianas en España, 2 vols., Barcelona, Biblioteca Bal-
mes, 1936. 

7 Para la nómina de textos hemos seleccionado la primera obra que sube a escena ȋHamletȌ; la producción mejor recibida por el p’blico ȋOtelo) y la primera versión traduci-da del inglés ȋMacbeth). Por otra parte, las fuentes consultadas proceden, sobre todo, del Archivo de la tilla y de la Biblioteca (istórica de Madrid ȋa partir de ahora AtM y B(M, re-spectivamenteȌ. cl primero guarda la documentación del quehacer diario de los teatros p’-
blicos de la ciudad en el período estudiado; la segunda, los manuscritos de los textos em-pleados por los apuntes durante los montajes. cstos ’ltimos posibilitan la reconstrucción más certera de lo que en su día pudo ver el p’blico. 

8 Se conservan tres ejemplares manuscritos de la versión. La B(M custodia dos ȋsigs. rea ͳ-ͳͳͺ-ͳA y rea ͳ-ͳͳͺ-ͳBȌ; la Biblioteca Nacional de cspaña el tercero ȋms. ͳ͸ͲͻͷȌ. nu-jante los ha sometido a examen grafológico para confirmar su paternidad. ter A-L. nujan-
te y K. Gregor, Hamlet en España…, cit., pp. 351-353. Conviene señalar que el manuscrito B 
contiene la siguiente anotación: «el otro [¿apunte?] a D. Ramón». 



Interpretar a Shakespeare en los escenarios españoles del XIX 131peynaud, encargado de vestuario de la compañía francesa de Brisson, afinca-
da en Cádiz entre 1769 y 1779, estuvo implicado en distintas tentativas para la 
mejora actoral conducentes a adoptar el sistema declamatorio francés. Se tra-
taba de uno de los puntos clave para los reformistas ilustrados. Fue el maestro 
de Declamación de la Escuela abierta en Sevilla, alrededor de 1769, por Pablo 
de Olavide; pasó después a la compañía de los Teatros de los Reales Sitios, para 
contratarse, a partir de abril de 1771, como maestro de los actores y futuros 
cómicos de los teatros de Madrid.9 Sabemos que los alumnos de Sevilla tenían 
como modelo a los actores de Cádiz, y que varios de los textos exhibidos – pre-
ferentemente clásicos franceses – tanto por esta compañía10 como en los Rea-
les Sitios también se trabajaron en los teatros de Madrid. 

El texto de Hamleto se estrenó, en parte, por iniciativa de Reynaud, así se 
desprende del juicio incoado contra su persona tras su cese en 1774. Este fue 
el resultado de las desavenencias entre el director y los actores, que llevó, por 
ejemplo, a la suspensión de la tonadilla durante la función del 19 de septiem-
bre de 1772. Como consecuencia, se ordenó el arresto de Reynaud.11 En este 
tenso contexto se desarrollaron los ensayos previos a Hamleto, que se estre-
nó, por la compañía de Eusebio Ribera,12 el 4 de octubre siguiente en el Teatro del nríncipe, y se mantuvo en cartel hasta el día ͺ. aom’nmente se ha afirma-
do que la representación fue un fracaso.13 No obstante, la comparación del pro-
ducto líquido obtenido por la compañía durante el mes de octubre demuestra 
que se situaba entre las funciones más rentables. Esto explicaría su reposición 
durante los días 16 y 17 de diciembre.14 Las referencias al montaje figuran en las declaraciones que los dos autores 
de las compañías madrileñas, Eusebio Ribera y Manuel Martínez, ofrecieron en el proceso judicial. pibera, que interpretó a Norceste – trasunto del (oracio 
shakesperiano –, lo enjuició negativamente: 

9 A. López de José, Los teatros cortesanos en el siglo XVIII: Aranjuez y San Ildefonso, Ma-
drid, Fundación Universitaria Española, 2006, pp. 284-302; G. Soria Tomás, La Escuela de 
Declamación Española: antecedentes y fundación, en Maestros del Teatro. 175 aniversario de 
la RESAD (1831-2006), ed. A. Martínez Roger, Madrid, CAM/SECC, 2006, pp. 39-44 y AVM: 
Corregimiento 1-185-27 y 1-185-8. 

10 Para la trayectoria de esta compañía ver M.D. Ozanam, Le théâtre français de Cádiz au 
XVIIIe siècle (1769-1779), en “Mélanges de la Casa de Velásquez”, 10, 1974, pp. 203-231. Po-
dría pensarse en una posible relación entre Reynaud y el caudal de textos representado por 
sus compatriotas. De hecho, los manuscritos de Hamleto custodiados en B(M están redac-
tados en papel sellado de 1769, año del estreno de la versión de Ducis. 

11 AVM: Corregimiento, 1-31-5, 1-169-23 y Secretaría, 2-460-2. 
12 nara conocer el elenco ver B(M: rea ͳ-ͳͳͺ-ͳA. 
13 Por ejemplo: A. Par, Representaciones shakesperianas en España…, cit., I, p. 26. 
14 AtM: Secretaría, ͳ-͵ͷ͵-ʹ. Siete funciones no era un n’mero desdeñable. ter A.-L. nu-

jante y K. Gregor, Hamlet en España…, cit., p. 25. 
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Que hace memoria de que la comedia titulada el Banaglorioso, la del Ambleto, 
y la del Parecido en la Corte que con toda exactitud la ensayó; la primera no se concluyó por lo mal que pareció al p’blico; siéndole de bastante escándalo. Su-
cediendo casi lo mismo con las otras dos. Que muchas veces observó el que de-
clara y demás cómicos que las piezas que daba dicho D. Luis ensayaba y sabía de 
memoria, estaban defectuosas, unas en la composición y otras en la copia, o ya 
en la cadencia del verso, en lo corto o largo de sílabas, de lo que conocían e in-
ferían no tener inteligencia alguna antes sí mucha ignorancia: Que reconvenido sobre estas faltas respondía enmiéndelas vms. Y con efecto se solía hacer. Otras veces que el b. Luis de Acema advirtió desagrado en el n’blico en la acción y de-
clamación de los cómicos hijas de su lección les insinuaba no ejecutasen así y sí 
natural como acostumbraban y sabían.15 

No obstante el juicio negativo, los testigos revelan, de un lado, que Reynaud 
conocía los textos que proponía y, de otro, que indicaba u ordenaba enmiendas 
en ellos por diversas cuestiones. Esto podría explicar las ligeras variantes de 
los distintos manuscritos que se conservan, especialmente de los custodiados en la B(M ȋfig. ʹȌ; posibles frutos de la colaboración entre peynaud y pamón 
de la Cruz. Resulta, pues, verosímil que Reynaud jugara un papel destacado en la escenificación de Hamleto de 1772. Por otra parte, esta se corresponde con 
la primera de las versiones impresas de Ducis, la de 1770, previa a los cambios 
sucesivos producto de la colaboración con el actor F.-J. Talma.16 

Fue emulando la interpretación de Talma cuando se programó un nuevo tí-
tulo shakesperiano: Otelo, de Ducis, en la refundición de Teodoro de La Calle. cl estreno, verificado el ͳ de enero de ͳͺͲʹ en el reatro de los aaños del neral, 
supuso la consagración de Isidoro Máiquez, el primer actor-estrella español. 
Para la fecha, estaba en marcha la Junta de Reforma de Teatros, que recupera-
ba el discurso sobre la mejora actoral.17 Alrededor de esta sensibilidad hay que 
contextualizar la marcha del actor a París para conocer la escuela teatral fran-
cesa. Atendiendo a las fechas de sus viajes, pudo ver interpretar a Talma un pa-
pel shakespeariano en una de las cuatro funciones de Otelo ofrecidas entre el ͺ de noviembre de ͳͺͲͲ y el ͺ de febrero de ͳͺͲͳ. cn ellas se recuperó el final 
original de Ducis, la versión trágica en la que mueren Edelmira y Otelo, que se 
corresponde con el de la traducción de Teodoro de La Calle.18 En líneas genera-

15 AVM: Secretaría, 2-460-2. Manuel Martínez también valoró el montaje negativamente. 
16 A.-L. Pujante y K. Gregor, Hamlet en España…, cit., pp. 17-23. 
17 G. Soria Tomás, La Junta de Reformas de Teatro y la instrucción actoral (1799-1804), 

en “Acotaciones”, 23, 2009, pp. 9-32. 
18 Sobre la elaboración de las distintas versiones de Ducis ver J. Golder, Shakespeare 

for the age of reason: the earliest stage adaptations of Jean-François Ducis. 1769-1792, Ox-
ford, The Voltaire Foundation, 1992, pp. 262-324; para las 4 funciones de Talma indicadas, 
la p. 341. 



Interpretar a Shakespeare en los escenarios españoles del XIX 133les su versión sigue la francesa. )dentificamos algunas variantes menores jun-
to a otras de mayor envergadura. Así, Teodoro de La Calle añade un monólogo de nesaro – el Yago shakesperiano – al final del acto )) que enfatiza su enamo-
ramiento y voluntad instigadora.19 No hemos localizado el apunte empleado 
para las funciones del estreno, pero el ejemplar de la edición de 1803 consul-tado contiene una aprobación de censura fechada en noviembre de ͳͺͳͷ ȋfig. 
3). Se indica la supresión, quizás por cuestiones políticas, de un fragmento del monólogo final de Otelo del acto segundo.20 

El éxito de la interpretación de Máiquez, no así tanto el de la traducción,21 se 
comprueba en los días en que se mantuvo en cartel y en las reposiciones que 
se sucedieron en años posteriores, justo hasta la temporada teatral de 1818-ͳͺͳͻ, que marca, por una serie de intrigas de diversa naturaleza, el fin de su 
carrera artística. Posiblemente esta buena aceptación le llevara a estrenar, en 
noviembre de 1803, otro Shakespeare: Macbeth, en versión de Teodoro de La 
Calle, de nuevo a partir de Ducis. La adaptación no se conserva y, dada las esca-
sas reposiciones, probablemente no obtuvo la recepción esperada. No obstan-
te, Máiquez volvió a interpretar, en 1812, este drama shakesperiano, en la ver-
sión de Manuel García Suelto, titulada Macbé o Los remordimientos.22 Su per-sonaje más significativo fue, por tanto, Otelo. aon él se inicia la construcción 
de un mito,23 como verifican los testimonios de homenaje tras su fallecimien-
to, ocurrido en 1820, en los que encontramos, con frecuencia, la comparación 
con los actores David Garrick y Talma, y en los que se recordaba, entre otras, 
su interpretación de Otelo.24 nrecisamente como recuerdo al actor, el pintor hosé pibelles y (elip le dedi-ca dos litografías. cn ellas recrea sus actuaciones más célebres: la de Otelo y la 
de Óscar, hijo de Ossián. Este testimonio resulta de gran valor, ya que Ribelles y (elip fue pintor escenógrafo asiduo de las obras de Máiquez; testigo directo, 

19 Ver T. de la Calle, Otelo o El moro de Venecia, Madrid, 18032, pp. ͳʹ-ͳ͵ ȋen B(M: 
Apunte impreso, sig.: Tea 1-78-13). 

20 Ver T. de la Calle, Otelo…, cit., p. 12. 
21 Varias críticas a la versión en “Memorial literario”, XXI, 1802, pp. 73-76 y “Diario de Madridǳ, n. ͵ͶͲ ȋ͸/ͳʹ/ͳͺͲʹȌ, pp. ͳ͵͸ͻ-ͳ͵͹͵; n. ͵͸Ͷ ȋ͵Ͳ/ͳʹ/ͳͺͲʹȌ, pp. ͳͶ͸͵-ͳͶ͸ʹ y n. ͵͸ͷ ȋ͵ͳ/ͳʹ/ͳͺͲʹȌ, pp. ͳͶ͸͹-ͳͶ͸ͻ. 
22 Puede leerse el texto en A-L. Pujante y K. Gregor, Macbeth en España…, cit., pp. 41-

119. 
23 Sobre el montaje y su repercusión posterior ver C. Calvo, Deforeignizing Shakespea-

re. Otelo in Romantic Spain, en Spanish Studies in Shakespeare and His Contemporaries, ed. 
J.M. González, University of Delaware Press, 2006, pp. 117-129. Consultar también “El Me-
morial literario”, II, 1805, pp. 84-85. 

24 Ver una recopilación de testimonios en E. Cotarelo y Mori, Isidoro Máiquez y el teatro 
de su tiempo, ed. J. Álvarez Barrientos, Madrid, ADE, 2009, pp. 175-176 y 459-492. 



Guadalupe Soria Tomás134por tanto, de las funciones. La litografía «)sidoro Máiquez en el papel de Otelo» se refiere al acto t, Ͷ, en bucis ȋt, ʹ, en ShakespeareȌ.25 Muestra al actor soste-
niendo la diadema y la carta, sustitutos del pañuelo del original shakesperia-
no.26 La iconografía recuerda al grabado de besenne y Lignon, de esta misma 
escena, para la edición de las obras de Ducis de 1813. 

De la mano de otro director francés, Juan de Grimaldi, iniciará su carrera una 
nueva generación de actores, entre ellos, Carlos Latorre, José García Luna, Con-
cepción Rodríguez, Matilde Díez y Julián Romea. Grimaldi, empresario desde 
1823, busca continuar la reforma interpretativa iniciada por Máiquez.27 Es fre-
cuente encontrar en el repertorio con que se presentan los nuevos actores los 
éxitos de este. Así, Latorre escoge, para el 21 de febrero de 1824, el Otelo. En di-
ciembre del mismo año, el actor José García Luna protagoniza también Otelo; 
ambos en versión de Teodoro de La Calle.28 Vuelve a repetir papel en la presenta-ción de la actriz aoncepción podríguez, verificada el ʹͳ de mayo de ͳͺʹͷ. 

José García Luna interpretó además a Macduff en la primera traducción di-rectamente del inglés de un texto shakesperiano escenificado en el periodo 
que tratamos: Macbeth, de José García de Villalta.29 El detalle no pasa desaper-
cibido para la prensa, que señala esta primicia en los anuncios previos al es-
treno, y se hace eco de la envergadura de la propuesta.30 Los periódicos desta-

25 cn n’meros romanos indicaremos el acto; en arábigos, la escena. 
26 Para un estudio de la pieza consultar C. Linés Viñuales, Isidoro Máiquez en el papel de 

Otelo e Isidoro Máiquez en el papel de Óscar, hijo de Ossian. Litografías de José Ribelles y (e-
lip, en “La pieza del mes”, marzo 2010, pp. 1-19. [http://museoromanticismo.mcu.es/web/
archivos/documentos/maiquez.pdf ȋfecha de consulta ͳͷ/Ͳ͵/ʹͲͳ͵Ȍ]. Sobre la relación del 
grabado con la reconstrucción que hace Galdós, en La corte de Carlos IV, de la interpreta-
ción de Máiquez ha trabajado A. Tordera Sáez, El diálogo de las artes en el escenario euro-
peo del siglo XVIII, en “Memoria Académica de la Real Academia de Bellas Artes de San Car-los ʹͲͳͲ-ʹͲͳͳǳ, )t, ʹͲͳͳ, pp. ͳ͵-͵͸. nuede establecerse una relación entre esta iconografía 
y los tratados de formación actoral de la época que prescriben las distintas pasiones. Ver G. 
Soria Tomás, El actor grecolatino: paradigma del actor perfecto en el siglo XVIII, en “Revista de (istoriografíaǳ, t)), ͳʹ, ʹͲͳͲ, pp. ͵͵-͵Ͷ. 

27 G. Soria Tomás, La Escuela de Declamación Española…, cit., pp. 61-63. 
28 Se convirtió en un texto recurrente para la presentación de jóvenes actores. Encon-tramos críticas a distintas funciones en M. Bretón de los (erreros, Obra dispersa. I. Correo 

Literario y Mercantil, ed. J.M. Díez Taboada y J.M. Rozas, Logroño, Instituto de Estudios Ri-
ojanos, 1965, pp. 118-119, 206 y 468-469. El éxito de la obra podría explicarse, en parte, 
por la analogía con el tema teatral español del honor y la honra. 

29 Seg’n h.h. Zazo a partir de la edición inglesa de cdmond Malone, publicada en ͳ͹ͻͲ: 
J.J. Zazo, Estudio y edición digital de W. Shakespeare. Macbeth, traducción de J.G. de Villalta, 
Málaga, 2007, p. 2. 

30 nor ejemplo, ǲbiario de avisosǳ ȋͳʹ/ͳʹ/ͳͺ͵ͺȌ, p. Ͷ. sna comparación entre el dra-
matis personae de esta versión y el de earcía Suelto es suficientemente ilustrativa: casi 
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can las decoraciones de Francisco Lucini, el cuidado en trajes y decoraciones y 
la composición del coro del acto cuarto por el maestro Basilio Basili.31 La fun-ción, a beneficio de la actriz Matilde bíez – que interpretaría a Lady Macbeth –, 
se estrenó el 13 de diciembre de 1838 en el Teatro del Príncipe. Le acompaña-
ban, entre otros, Julián Romea, intepretando a Macbeth; Luis Fabiani, a Dun-
can; Florencio Romea, a Malcolm; José García Luna, a Macduff; Teodora Lama-
drid, a Lady Macduff, Pedro Sobrado, a Banquo, José Ramírez, a Donalbain; Ig-
nacio Silvostri, a Lenox, y Joaquín Barja, a Rosse.32 Se conservan tres apuntes manuscritos del texto en la B(M.33 Las anotacio-
nes revelan la complejidad del montaje, singularmente, por los episodios de 
las brujas y la aparición de los distintos espectros, así como una preocupación 
por crear lo que hoy denominamos espacio sonoro acorde con el clímax tene-
broso de la obra. Además, se indican las diversas variaciones y supresiones del texto respecto a la edición impresa. cn definitiva, nos permiten una recons-
trucción bastante cercana al espectáculo ofrecido. (ay una primera anotación del apunte rea ͳ-ͷͻ-͹B34 que muestra una 
preocupación por ajustarse al original inglés y por evitar la pronunciación 
equivocada del nombre del protagonista que da título a la tragedia. Todavía 
hoy es frecuente oír “Mácbeth” cuando su pronunciación correcta es “Mac-béthǳ. cl apunte lo subraya taxativamente ȋfig. ͶȌ: «cste nombre se pronun-
cia así: Mac-béz».35 

La primera vez que aparecieron las tres brujas en los escenarios españo-
les – interpretadas por las actrices Jerónima Llorente, María Córdoba y Fran-
cisca Casanova – su presencia se anunció con intensidad: «Preparados true-

treinta personajes frente a los ocho de la de este ’ltimo, en la que no figuran, entre otros 
personajes, las brujas. 

31 La m’sica para el coro se conserva en B(M: Mus. ʹʹ-ͳͶ. 
32 Los distintos manuscritos varían ligeramente los nombres. Para evitar confusiones sigo la grafía empleada en la primera edición del texto: W. Shak[e]speare, Macbeth, drama 

histórico en cinco actos, trad. J. García de Villalta, Madrid, Imprenta de José María Repul-
lés, 1838. 

33 El del primer apunte, Tea 1-59-7A, incluye correcciones en el texto que, en su ma-yoría, figuran en la edición impresa. )ncorpora algunos recortes, pero escasas anotaciones 
referentes a los actores. Los otros dos, Tea 1-59-7B y Tea 1-59-7C, precisan las entradas y 
salidas de actores, así como efectos de sonido y cuestiones de mobiliario y utilería. Corre-
sponderían a lo que sería un libreto de un regidor contemporáneo. Al incorporar el nom-
bre de los actores – a veces solo se indica la inicial – podemos, con la ayuda de las listas del Museo Nacional del reatro ȋboc. ͵ͶͷʹȌ, reconstruir el elenco. 

34 Para el estudio – señalamos alguno de los aspectos más relevantes – seguimos el Tea 
1-59-7B del segundo apunte, Ramón Salazar, pues aporta la información más completa. 

35 B(N: rea ͳ-ͷͻ-͹B, ), f. ͵. La misma advertencia también en rea ͳ-ͷͻ-͹a. cn las citas hemos desarrollado las abreviaturas y modernizado la ortografía. 
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nos y relámpagos para empezar y luego otra vez, clarinete preparado derecha arriba= aajas=preparadas derecha cscalera= cajas y clarines izquierda escale-ra= Banda [¿fondo/foro?]».36 El espacio de las brujas parece ser el superior de-
recha, acompañadas, una vez más y para I, 4, con «truenos» y ruidos de «ca-
jas por la derecha escalera» antes de la salida de los actores Romea y Sobra-do ȋMacbeth y BanquoȌ, que se efect’a por la derecha. A mediados de ), ͷ, el 
apunte indica las posiciones de «Barja y Pepe» – el actor José Díez, que inter-
pretará a Angus –. Ambos harán su aparición por la izquierda; estableciendo una simetría entre los lados del escenario por donde se efect’an las entradas. Así, cuando al final de ), ͹ los cuatro actores se retiren, lo harán por la derecha. La entrada de los actores de la siguiente escena, se verifica, en consecuencia, 
por la izquierda, precedida de «cajas y clarines» y con seis guardias «izquier-
da arriba».37 

Durante el desarrollo de I, 9 están esperando su salida Matilde Díez, «con 
carta» y Joaquín Lledó, el criado, por el «[¿fondo/foro?] derecha»; por donde 
volverá a marchar en busca de Macbeth durante el desarrollo de la siguiente. 
La entrada del rey Duncan y acompañantes en I, 12, preparada durante I, 10, 
se produce por el «[¿fondo/foro] derecha», y se anuncia con la correspondien-te m’sica de «banda».38 

El apunte es prolijo en detalles al comienzo del acto II. Se indica la «Mesa 
y sillón gótico», para el salón del castillo de Macbeth y se abre con «Oscuro». La puerta del foro está cerrada. Los actores Sobrado, herónimo Lledó ȋel cria-doȌ – «con hacha de cera» – y eabrielito ȋdleanceȌ están listos para entrar por el fondo derecha. pomea y Agustín aano ȋotro criadoȌ esperan para salir «con 
lámpara puerta derecha». Se indica la disposición «para dar 4 campanadas con 
la campana chica escalera izquierda». Se trata de la que sonará – en el texto 
«suena una campana» – en II, 4 como señal pactada tras la preparación de la 
bebida.39 

Las escenas II, 6 y II, 7 – tras el asesinato cometido por Macbeth y la devolu-
ción de los puñales de Lady Macbeth – se ejecutan con constantes ruidos y gol-pes. Se suprime la ’ltima réplica de Macbeth del final de )), ͺ: «Antes yo qui-
siera perder la memoria / que la hazaña infausta triste recordar. / Duncan ¿no 
despiertas?; ¡horrorosa historia! / ¡Ojalá pudieras, Duncan, despertar!». Así se 
mantiene la tensión creada por Lady Macbeth para transitar rápidamente al 
clima que genera la aparición del Portero en la siguiente escena.40 

36 B(M: rea ͳ-ͷͻ-͹B, ), f. ͵. 
37 B(M: rea ͳ-ͷͻ-͹B, ), f. ͸-ͺ, ͳͲ, y ͳ͵. 
38 B(M: rea ͳ-ͷͻ-͹B, ), f. ͳͺ, ʹͲ y ʹʹ. 
39 B(M: rea ͳ-ͷͻ-͹B, )), f. ʹ y Ͷ-ͷ. 
40 B(M: rea ͳ-ͷͻ-͹B, )), f. ͹ y ͻ-ͳͲ. 
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Durante II, 11, con Macduff presente, se está preparando la «campana iz-
quierda escalera 8 ó 10 campanas no muy despacio», que sonará desde II, 14 
hasta II, 17, mientras van llegando los distintos personajes después de que Ma-
cduff descubra el asesinato de Duncan. Sobrado, Matilde Díez, otras tres actri-
ces y «dos criados con hachas» esperaban su entrada por la puerta derecha. 
Por su parte, Florencio Romea e Ignacio Silvostri estaban situados «derecha arriba». cl segundo acto finaliza con la siguiente frase del tiejo: «Él os guarde 
y os favorezca propicio».41 

Durante la escena III, 7, encuentro entre Macbeth y Lady Macbeth, preparan 
su salida, de una parte, José Castañón, Lorenzo Ucelay y Vicente Santa Coloma, 
los tres asesinos. De otra, Sobrado, Gabriel «y un criado con hacha encendida». 
Este elenco aparece en III, 8 y III, 9, que concluye con el asesinato de Banquo 
y la huída de Fleance y el criado. El ritmo durante la representación debió ser muy rápido, puesto que al final de ))), ͻ el apunte indica que Sobrado «en el ca-rretón ʹ veces izquierda» ȋfig. ͷȌ y, posteriormente, «preparados para tirar del 
carretón derecha». Esto indica que se está disponiendo para la apariencia del 
espectro durante el banquete.42 Gran parte de III, 12 – en Shakespare, III, 4 – se ha cortado para que el efecto se ejecute de forma eficiente, resulte más impac-
tante y se condense la reacción de Macbeth. La aparición del espectro se reali-za una ’nica vez ȋfig. ͸Ȍ, tirando de derecha a izquierda, y no dos, como pres-
cribían tanto Shakespeare como García de Villalta.43 El III, 13, diálogo de Ma-
cbeth y Lady Macbeth sobre Macduff, se mantiene sin cambios, pero las dos es-cenas finales del acto se invierten. cn la representación se enlazan los nuevos 
planes sangrientos con III, 15, en el palacio de Fores, para terminar con una 
nueva aparición de las brujas en III, 14. 

Por su parte, la ahora III, 14 está también gravemente cortada, de modo que solo se refiere la información más relevante sobre Macduff.44 En la nueva «es-cena ’ltima», los truenos y m’sica de la banda «derecha arriba» acompañan a 
las brujas que, con el cambio, abren además el acto IV.45 La solución es hábil y 
práctica puesto que se suceden dos escenas interiores para enlazar dos de las brujas y ahorrarse así las mutaciones escenográficas. 

Con la permuta, el IV, 1 vuelve a cortarse. Se mantiene íntegra la escena IV, ʹ, en la que interviene (écate, y se ejecuta el coro compuesto por Basilio Basi-
41 B(M: rea ͳ-ͷͻ-͹B, )), f. ͳͳ, ͳ͵-ͳͶ y ͳͻ. 
42 B(M: rea ͳ-ͷͻ-͹B, ))), f. ͳͲ-ͳͶ. 
43 aompárense B(M: rea ͳ-ͷͻ-͹B, ))), f. ͳͷ-ͳͺ; W. Shak[e]speare, Macbeth…, cit., pp. 

49-54 y, por ejemplo, la siguiente edición contemporánea de la obra: W. Shakespeare, La 
tragedia de Macbeth, en Obras completas II, trad. L. Astrana Marín, Madrid, Aguilar, 197416, 
pp. 518-521. 

44 B(M: rea ͳ-ͷͻ-͹B, ))), f. ʹͲ-ʹʹ. 
45 B(M: rea ͳ-ͷͻ-͹B, ))), f. ʹ͵-ʹͶ. 
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li. En IV, 3 se retoma el efecto de la aparición de Banquo: «sombras atraviesan y Sobrado carretón derecha» ȋfig. ͹Ȍ. Se multiplican las indicaciones de efec-
tos sonoros y visuales, relacionados con la aparición, por el foso, de los demás 
personajes que se indican: la cabeza armada, el niño ensangrentado, las som-bras de los reyes y el niño coronado. La escena se cierra con la ’ltima réplica 
de Macbeth. Se elimina tanto la postrera intervención de la Bruja 1º como, pre-visiblemente, la danza final.46 

Aparece una nota, en IV, 4, dirigida a la actriz Teodora Lamadrid – Lady 
Macduff – sobre su salida. La nota está tachada, como todas las escenas si-guientes desde )t, ͷ hasta )t, ͹ ȋfig. ͺȌ. Seg’n este manuscrito, todo lo re-
lativo al crimen de la familia de Macduff no llegó a representarse. En los 
apuntes A y C se tachan solo algunos fragmentos. Las escenas se ensayaron, pero por alg’n motivo – longitud de la obra, sucesión de escenas escabro-
sas – probablemente se suprimieran antes del estreno o en alguna función 
posterior.47 En cualquier caso, la información de lo que ocurre en ellas se an-ticipa por Macbeth al final de la )t, Ͷ y se relata con detalle por posse en la 
escena IV, 11. cn )t, ͺ se han eliminado m’ltiples fragmentos del diálogo entre Macduff 
y Malcolm y las escenas siguientes, en las que interviene el médico, se han su-
primido enteras. En IV, 11 se han recortado algunas réplicas para hacer cohe-
rente el relato de Rosse. Se suprime, por ejemplo, este texto de Macduff: «¡de 
una sola garrada del milano / mis hermosos polluelos y su madre! / ¡Todos!», 
o más adelante: «¡Macduff fueron heridos por tu causa! / Infelice de mí – por 
mis pecados / horrible mortandad hirió sus frentes. / ¡Ah…! Los tengan los cie-
los en descanso»; así como las líneas del cierre original del acto: «los poderes 
supremos te preparan / el merecido galardón. Partamos, / consuélate, mi ami-
go, en lo posible. / Larga es la noche a quien le niega el hado / la luz de nuevo sol y aurora nueva». cste finaliza ahora con un tajante: «be tu crimen, Macbe-
th, se acerca el plazo».48 

El acto V se inicia, otra vez, con gran aparato. El apunte anota preparados a la derecha: «banderas, ramas, tambores, m’sica», por la izquierda: «lámpa-
ra, bandeja con armadura, tambor, mujeres para las voces, clarines, lanza y ca-
beza». Se detallan las posiciones de nuevos personajes: el doctor, interpretado 
por Bruno Rodríguez, y una dama de la corte, por Concepción Lapuerta; y la de 
Matilde Díez, que aparecerá con una lámpara por la izquierda. Por otra parte, 
se prescribe la de Reyes, Spuntoni, José Díez, Ramírez y la de los soldados con 

46 B(M: rea ͳ-ͷͻ-͹B, )t, f. ʹ-ͳͳ. 
47 B(M: rea ͳ-ͷͻ-͹B, )t, f. ͳͳ-ͳ͵. 
48 B(M: rea ͳ-ͷͻ-͹B, )t, f. ͳͶ-ʹ͸. 
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banderas que entrarán por la derecha en la escena siguiente. Esta primera es-cena recorta alg’n pasaje del médico.49 
Las siguientes escenas se mantienen como en el original, a excepción de la ’ltima réplica del médico con la que concluía t, ͵. cl resultado es, de nue-vo, un final más redondo para Macbeth: «rraedle ȋel bastón). No temeré / ni el 

destier ro ni la muerte / supuesto que aun no se ve / mover a Birnam el pie / y venir hacia mi frente ȋVase.)».50 Las escenas V, 4 a V, 7 no se han recortado y re-
marcan su tono bélico con las anotaciones de cajas, tambores y clarines. Sí se 
suprimen las siguientes, desde V, 8 hasta la V, 10. No se representa, por tanto, 
la muerte del joven Siward – esta información se nos dará más tarde – y se pasa 
directamente al encuentro entre Macbeth y Macduff, V, 11, que termina con la 
muerte de aquel. La obra se cierra con el clímax creado por la m’sica militar «derecha tam-bores m’sica, izquierda clarines», acentuado con la réplica de Siward en t, ͳʹ – «¿(a muerto el hijo mío?» – y no cesa, como reza el apunte «cajas, clari-nes, m’sica hasta que cae el telón». cste lo hace antes de lo indicado por ti-llalta, pues se suprime la ’ltima réplica de Malcolm. La tragedia termina con el 
grito unánime de: «¡Que viva el rey Malcolm!».51 

A pesar del despliegue anunciado en la prensa y el esfuerzo de la produc-
ción; así como de la apertura de la cartelera a la escuela romántica, la obra no 
gustó y se retiró el 16 de diciembre. Quizá contribuyera, al rechazo, el tono 
sangriento de la pieza, o la desigual pericia de los actores en su interpretación, 
como señalaron distintas críticas.52 Fue, sin embargo, este Macbeth la traduc-
ción más ajustada a la obra original de Shakespeare que se montó en España 
en los primeros decenios del XIX. 

49 B(M: rea ͳ-ͷͻ-͹B, t, f. ͳ-ͷ. 
50 B(M: rea ͳ-ͷͻ-͹B, t, f. ͳͳ. 
51 B(M: rea ͳ-ͷͻ-͹B, t, f. ͳͻ-ʹͳ. 
52 Una selección de estas críticas en J.J. Zazo, Estudio y edición digital de W. Shakespea-

re…, cit., pp. 12-17. 


