

  

    

  




   




  

    Las dos partes de Enrique IV pertenecen a la segunda tetralogía de dramas históricos ingleses de Shakespeare (que comienza con Ricardo II y concluye con Enrique V). Si al escribir Ricardo II Shakespeare fue más allá de los avatares del juego político e indagó en la condición humana del rey y en el comportamiento de los hombres, en ENRIQUE IV no sólo avanzó más aún por esta senda, sino que incorporó por primera vez un decisivo ingrediente de comedia al drama histórico En pocas ocasiones planteó Shakespeare tan claramente la relación entre diversión y obligación, humanidad y autoridad, logrando una abundancia de contrastes y una riqueza de emociones que ya no volvería a aparecer en este género. La incorporación de este mundo cómico con escenas de taberna y vida popular se centra en la figura de Falstaff, una de las creaciones más extraordinarias del autor y uno de esos personajes de la literatura universal que se salen de la página.




    Ángel-Luis Pujante, catedrático de la Universidad de Murcia y autor de esta excelente traducción, destaca en su estudio introductorio la identidad dramática propia de cada una de las partes de ENRIQUE IV y nos ayuda a comprender la evolución de los comportamientos de los personajes.
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  INTRODUCCIÓN




  I




  En el acto quinto, escena cuarta, de Ricardo II, el recién coronado Enrique IV pregunta por su pródigo hijo, a quien no ve desde hace tiempo y cuya vida disipada le preocupa: el joven príncipe frecuenta las tabernas y los burdeles, y se junta con «amigos licenciosos y sin freno» a los que protege. Parece como si Shakespeare, a punto de acabar la obra, ya estuviera pensando en el personaje que ocupará una parte esencial de su ENRIQUE IV y más tarde será el protagonista de Enrique V.




  Si los hechos en los que se basa Ricardo II invitaban al tratamiento poético elevado que distingue a esta obra, en el reinado de Enrique IV Shakespeare encontró otros elementos: el monarca que le había usurpado el trono al rey Ricardo tuvo que hacer frente a sucesivas rebeliones y a la constante rebeldía de su hijo, el príncipe juerguista, que, no obstante, acabaría repudiando sus excesos y convirtiéndose no sólo en un rey responsable y eficiente, sino también en una leyenda nacional.




  Para tratar estos hechos, el autor tuvo que ensanchar considerablemente el marco dramático, de modo que, además del mundo histórico de la guerra y la política, entrase en juego el de la taberna y la vida popular. Shakespeare lo centró en la figura de Falstaff, una de las creaciones más extraordinarias del autor y uno de esos personajes de la literatura universal que se salen de la página.




  La incorporación de este mundo cómico permite una continua alternancia con el otro, y un contraste entre lo noble y lo popular, lo alto y lo bajo, que no vemos en los demás dramas históricos del autor. De todos ellos, ENRIQUE IV, desarrollado en dos partes diferenciadas, es el que presenta mayor diversidad de personajes, situaciones y temas (política, amistad, picaresca, legitimidad, razón de Estado, relación paterno-filial, duplicidad, vida pública/vida privada…).




  Y, sin embargo, la comedia no podrá continuar por mucho tiempo. Implícita y explícitamente, Falstaff menoscaba los valores por los que se rigen la guerra y la política. El contraste que aporta su presencia no es sólo cómico, sino paródico y satírico, y acentúa el tratamiento, de por sí ambivalente, que reciben los personajes históricos. Como la transformación del príncipe Hal en rey Enrique le lleva a abandonar a sus antiguas compañías, Falstaff será el medio necesario para demostrarla. Al final se impondrán las realidades del poder y, dolorosamente o no, expulsarán el mundo cómico que Falstaff representa.




  II




  Reducida a su mínima expresión, la historia de Enrique IV de Lancaster es la de un rey usurpador amenazado por sublevaciones a las que hace frente y derrota; a su muerte, el primogénito hereda el trono. En efecto, el reinado del Enrique IV histórico estuvo jalonado por cuatro rebeliones malogradas: la conjura del abad de Westminster en 1399 (que aparece en Ricardo II, tras la coronación del nuevo rey), la rebelión de los Percy en 1403, la del arzobispo de York en 1405 y el levantamiento de Northumberland en 1408. Si se miran las fechas y se atiende al tratamiento dramático de las rebeliones, se verá que en Enrique IV no se presentan espaciadas, sino bastante apretadas y como etapas de un proceso. Así, en Shakespeare el rey se prepara para hacer frente a la sublevación de los Percy un año después de su coronación, y el encuentro (la batalla de Shrewsbury) ocurre unos pocos meses después. La insurrección del arzobispo de York, con la que comienza la segunda parte, sucede casi a continuación y concluye hacia el final de la obra, vinculada a sucesos que históricamente ocurrieron ocho años después (Enrique IV murió en 1413). En cuanto a la rebelión de Northumberland, aparece en forma de brevísima noticia y a modo de epílogo a la del arzobispo de York.




  Shakespeare tomó los hechos esenciales del reinado de Enrique IV de la segunda edición de las Chronicles of England, Scotland and Ireland (1587), de Raphael Holinshed, que incorporaba materiales de John Stow, Edward Hall y otros historiadores. Sin embargo, el dramaturgo alteró y comprimió numerosos datos históricos en beneficio de la acción y de los temas. Así, en la batalla de Shrewsbury el príncipe Enrique sólo tenía dieciséis años, y Hotspur (Enrique Percy), treinta y nueve, tres más que el propio rey. Shakespeare no sólo hace a Hotspur de la misma generación que el príncipe (sin duda para contraponer a los dos Enriques), sino que convierte a éste en el heroico vencedor de Hotspur. Además, Shakespeare incorpora a la batalla a Juan de Lancaster, hermano del príncipe, que en la realidad histórica no participó en ella, porque entonces tenía sólo trece años. Asimismo, el autor atribuye al príncipe Juan la treta para derrotar a los rebeldes en Gaultree, que fue obra del Conde de Westmoreland. Shakespeare enriquece a personajes como Hotspur o Glendower, cuando las referencias históricas son escasas, e inventa diversas situaciones para ellos, como las escenas domésticas de la primera parte entre Hotspur y su mujer, o Mortimer y su esposa galesa, o, en la segunda, entre Northumberland, lady Northumberland y lady Percy.




  Shakespeare utilizó también las Chronicles of England (1580) y los Annals of England (1592) de John Stow, de donde puede proceder el consejo que da el rey a su hijo en su lecho de muerte y la alusión a la firmeza del Justicia Mayor con el príncipe cuando éste le abofeteó. También parece que leyó el poema de Samuel Daniel The First Four Books ofthe Civil Wars between the two houses of Lancaster and York (1595), de donde quizá provenga, entre otros, el detalle de que los galeses no llegaron a intervenir en la batalla de Shrewsbury.




  Sobre la vida del príncipe Hal y sus compañeros de taberna, Shakespeare encontró referencias en Holinshed y en Stow (además, claro está, de conocer las leyendas populares sobre la vida juvenil del príncipe, que fueron muy difundidas en la época isabelina). Sin embargo, parece que su fuente principal fue la obra anónima The famous victoríes of Henry the fifth, representada alrededor de 1590 y publicada en 1598 en un desgraciado texto en prosa, aparentemente muy reducido y corrompido. En ella hay un antecedente de Falstaff, sir John Oldcastle, cuyo nombre utilizó Shakespeare inicialmente en la primera parte y, por lo visto, se vio obligado a cambiar por el de Falstaff ante las quejas de los descendientes del Oldcastle histórico, quemado por hereje en tiempos de Enrique V y celebrado como mártir por los protestantes en el siglo XVI[1]. Sin embargo, el personalísimo Falstaff de Shakespeare no le debe nada al insípido Oldcastle de The famous victories, que apenas se distingue de sus demás compañeros. Y de Shakespeare es también la gran comedia humana de gentes de toda condición en su elemento cotidiano: arrieros, taberneros, alguaciles, auditores, jueces de paz, labriegos…




  Puede que, como propone Giorgio Melchiori en su edición[2], ENRIQUE IV fuese un remake de The famous victories. Sin embargo, no deberíamos perder de vista la diversidad de fuentes que el dramaturgo consultó para escribir sus dramas históricos y el interés por el pasado que demostró en todos ellos. Como observa Ornstein, explotase o no las posibilidades teatrales o sensacionalistas de la historia, Shakespeare profundizó en los personajes y esclareció cuestiones políticas con bastante más penetración de la que se observa en las crónicas. Y, last but not least, lo que paradójicamente acaba revelando el estudio de las fuentes es la originalidad artística de Shakespeare, no su falta de ella.




  III




  Entre las obras tempranas de Shakespeare figura la primera tetralogía de dramas históricos ingleses, compuesta por las tres partes de Enrique VI y el popular Ricardo III. Cuando escribió la segunda (integrada por Ricardo II, las dos partes de ENRIQUE IV y Enrique V), Shakespeare retrocedió al comienzo histórico de todo el ciclo, que se inicia con la usurpación del trono de Ricardo II y el advenimiento de la dinastía de los Lancaster en 1399[3]. Es muy probable que Shakespeare planease de antemano el segundo ciclo. Desde luego, dramatizó por orden cronológico los tres reinados que éste abarca. No obstante, cada una de estas obras, sin exceptuar las dos partes de ENRIQUE IV, constituye una unidad dramática.




  Al mismo tiempo, hay una indudable continuidad e interrelación de temas entre todas ellas. Así, en ENRIQUE IV son frecuentes las alusiones al reinado de Ricardo II y a la usurpación de la corona y sus efectos y, aunque más bien en un segundo plano, siguen estando presentes otros temas del drama anterior como el derecho divino o la condición de rey. En Enrique V los ecos del pasado empiezan ya al principio del primer acto. Se puede decir, por tanto, que las dos partes de ENRIQUE IV son las dos primeras de la trilogía que se cierra con Enrique V o la segunda y tercera de la segunda tetralogía.




  La cuestión planteada nos lleva a otra mas concreta: ¿es ENRIQUE IV una obra o dos? El Dr. Johnson ya decía en el siglo XVIII que son dos obras sólo porque el conjunto es demasiado largo para ser una. Después de él se ha hablado de «obra en diez actos» o se ha dicho que la primera parte es claramente incompleta. Frente a esta posición, otros han sostenido que se trata de dos obras distintas y que Shakespeare planeó la segunda después de escribir la primera para tratar los hechos posteriores del reinado de Enrique IV aprovechando el éxito alcanzado con la primera parte. En su amplio estudio sobre el tema, Harold Jenkins observa que ENRIQUE IV es, al mismo tiempo, una y dos obras: las dos partes son a la vez independientes e interdependientes; ambas son complementarias, pero también incompatibles.




  Sea como fuere, se puede sostener: a) que ambas obras se escribieron por separado y que cada una tiene entidad dramática propia; b) que la segunda es la conclusión de la primera y no sólo una continuación imprevista; c) que entre las dos hay una clara continuidad de personajes, hechos y temas; y d) que la mayor popularidad de la primera parte no debe eclipsar la originalidad de la segunda. A este respecto, Davison afirma en su edición que, más que como continuación, la segunda parte habría que verla como el reverso de la primera y que, por tanto, las dos partes de ENRIQUE IV serían como las dos caras de una misma moneda. Podríamos añadir con Davison que la segunda es la obra más interesante y la más grande de las dos. Comparada con la primera parte, la comedia de la segunda es agridulce, la acción difusa, y la obra sombría: si el tiempo es un tema común, los efectos de su paso dominan en la segunda[4].




  No consta que la compañía de Shakespeare representase los ciclos completos, ni siquiera que montase todo ENRIQUE IV en dos días seguidos. En cambio, se ha conservado un manuscrito de alrededor de 1623 (el llamado «Dering manuscript»), en el que se condensan en una sola obra las dos partes. Grosso modo, el texto emplea de la primera tanto como omite de la segunda (un 75%) y, entre prosa y verso, suma unas tres mil cuatrocientas líneas frente a las más de seis mil de las dos partes juntas. Esta versión abreviada, que se preparó para una representación privada de la obra, es el primero de diversos intentos semejantes que llegan hasta nuestros días y que testimonian tanto las dificultades para representar las dos partes seguidas como su flexibilidad para ser adaptadas. Unos tres siglos y medio después, Orson Welles también tomó como base la primera parte y añadió extractos de la segunda tanto para su producción teatral como para su famosa película Campanadas a medianoche (1965) —Welles pensaba que las escenas de la segunda parte eran superiores a las de la primera, pero que su estructura era inferior—. Pese a todo, en nuestra época se ofrecen a veces las dos partes seguidas: bien en una sola sesión de unas cuatro horas (dos para cada parte) con el texto reducido, o bien con poca o ninguna reducción textual en dos días consecutivos o en dos sesiones distintas del mismo día.





  ENRIQUE IV. PRIMERA PARTE




  I




  A diferencia de lo que ocurre en Ricardo II y otros muchos dramas de Shakespeare, el rey Enrique IV tiene poca presencia textual en las dos partes de la obra. En la primera, sus intervenciones ocupan sólo una décima parte del texto frente a más del veinte por ciento de Falstaff y cerca de veinte del príncipe Hal y de Hotspur. No hay, pues, un protagonista dominante y estos cuatro personajes se van imponiendo sucesivamente en las escenas. En tanto que malquistado con su padre, amigo de Falstaff y enemigo de Hotspur, Hal es sin duda el personaje más central.




  La acción de la primera parte de ENRIQUE IV se despliega en dos grandes fases: la primera concluye con la escena de taberna de II.iv y la segunda se inicia en III.iii, en la que se habla de los preparativos para la guerra y a Falstaff se le da un puesto de mando. Entre ellas median las dos primeras escenas del acto tercero, en que Hotspur se reúne con Glendower y el príncipe se entrevista con el rey, respectivamente.




  En la primera fase la alternancia de escenas históricas y cómicas está bastante equilibrada, pero la larga escena de taberna de II.iv contribuye a dar más predominio a lo cómico, lo que en esta fase se muestra en el porcentaje algo mayor de texto en prosa (una prosa muy elaborada), cuando en el conjunto del drama verso y prosa están repartidos por mitad. En la segunda fase predomina la guerra como nueva realidad, y en ella se insertan Falstaff y lo cómico.




  La obra se inicia con una nota de inquietud y la falsa creencia de que no habrá más enfrentamientos civiles. El rey se dispone a encabezar una cruzada a Tierra Santa, como prometió al final de Ricardo II, pero las noticias de guerras fronterizas en Gales y Escocia le obligan a suspender su plan. La honrosa victoria del joven Hotspur sobre los escoceses le trae al recuerdo «la deshonra y el vicio» del príncipe Hal y le hace desear que su hijo fuese Hotspur. Se plantea así el conflicto paterno-filial que recorre las dos partes de la obra. Sin embargo, tampoco Hotspur es perfecto: le domina su orgullo, al parecer aprovechado por su tío Worcester para indisponerle contra el rey.




  Estas referencias nos preparan para la insurrección que se decidirá expresamente dos escenas más adelante y nos sugieren la confusión política creada tras la usurpación del trono. Como en la realidad histórica, el de Enrique IV de Lancaster se nos muestra como un reinado revuelto, sin gloria ni grandeza, y el éxito de su rebelión contra Ricardo II estimula a otros a imitarle ahora contra él mismo. Frente a ellos y frente a toda la nación, el rey actuará —o aparentará actuar— con la máxima eficacia y rectitud a fin de legitimarse o, más exactamente, para lograr la «legitimidad de ejercicio» y compensar su falta de «legitimidad de origen»[5]. Pero si la rebelión externa amenaza este esfuerzo, la que encarna su propio hijo con su vida deshonrosa es más que un paralelismo con la de los rebeldes. Por lo pronto, implica que su rebeldía es hereditaria. En otro plano, el que el príncipe actúe como cómplice de robos, aunque sea en broma, como se verá a continuación, es un comentario irónico sobre la usurpación de la corona. En general, el deshonor de Hal deja en la incertidumbre la sucesión política, pero, sobre todo, cuestiona el empeño del rey: no poniéndose a la altura de su sangre real, el príncipe rechaza las pretensiones de realeza de su padre. La preocupación del rey por la actitud de su hijo se manifestará expresamente en la entrevista entre ambos de III.ii.




  II




  El príncipe Hal aparece con Falstaff en la escena siguiente, que nos introduce en el mundo de comedia. La corte de Enrique no tiene bufón y parece que Hal lo ha encontrado en Falstaff. Muy pronto comprobamos el grado de confianza y amistad entre ambos, y su relación nos permite ver en Falstaff a un padre alternativo para Hal. Sin embargo, Shakespeare no tarda en informarnos de la faceta menos recomendable del cómico personaje. Este se nos presenta como ladrón, y a partir de ahora nos irá dando muestras de su granujería, irresponsabilidad y egocentrismo. Teniendo en cuenta su conducta y apoyándose en algunas referencias de la obra, algunos críticos han visto en Falstaff a un descendiente de ciertos personajes alegóricos del teatro medieval (el Vicio, la Iniquidad, etc.), especialmente en su aspecto de tentador o corruptor de jóvenes (su propio nombre lo sugiere)[6]. Otros han destacado su asociación con el «rey del desgobierno» («Lord of Misrule») de los carnavales y fiestas medievales, e incluso su vertiente de picaro y de soldado fanfarrón. Y así sucesivamente. Sin duda, Falstaff no es un personaje fácilmente abarcable.




  En cualquier caso, y sin ánimo de simplificarle, parece que Shakespeare quiso dejar clara desde el principio la dualidad del personaje. Si no fuese más que un sinvergüenza o un picaro, no se podría explicar su inmensa popularidad ni tendría sentido la estrecha relación de Hal con él. Pero Falstaff nos atrae y aun nos contagia, y no sólo por su simpatía o su ingenio, sino, como han visto hasta sus críticos más adversos, por encarnar ciertas tendencias humanas que le hacen envidiable: su voluntad de vivir libre de ataduras, su negativa a someterse a los límites de la realidad. Al mismo tiempo, Shakespeare también nos hace ver desde el comienzo las ironías de la relación entre Falstaff y el príncipe. Como personaje sin oficio ni beneficio que vive de su ingenio y goza de la amistad de un príncipe, Falstaff no deja de pensar en las ventajas que obtendrá cuando Hal llegue a ser rey. Pero Hal también le hace ver el castigo al que le expone su vida de ladrón y la vulnerabilidad que le crea su modo de vida.




  Ahora bien, este lado sensato del príncipe muestra la ambigüedad con la que participa en este modo de vida. Aunque el robo que se prepara acabe siendo una broma contra Falstaff y Hal insista en su inocencia («¿Ladrón yo? Ni pensarlo.» «Bueno, por una vez en mi vida haré una locura.»), el caso es que su posición es ambigua. Falstaff parece incluirle cuando habla en plural (nosotros los ladrones) y él responde aceptándolo («… la suerte de los que somos hombres de la luna…»). Además, es él quien propone un robo («Juan, ¿dónde vamos a robar mañana?») inmediatamente antes de que entre Poins con la información del que se ha planeado. Importa destacar estos rasgos equívocos del príncipe porque es al final de esta escena cuando pronuncia el monólogo («Os conozco a todos…») en el que anuncia su futura transformación y viene a decir que su actual «vida disipada» es el mejor medio de ser admirado más tarde.




  El monólogo es, ante todo, un recurso informativo. Lo que Hal le está diciendo al lector o espectador es que no es el que parece, y lo hace comparándose con el sol, símbolo regio, al que ocultan las nubes por un tiempo y después reaparece en todo su esplendor. Es consciente de que vive en un mundo de perpetuo carnaval, pero conoce su alcance («Si todo el año fuese un día de fiesta, / el juego aburriría como el trabajo…»). Finalmente, promete abandonar esa vida, desmentir «las expectativas de la gente» y «redimir» el tiempo. La escena termina, en cierto modo, al revés de como empezó: Falstaff, que se decía favorito de la luna, preguntaba entonces por la hora, una pregunta absurda viniendo de alguien para quien no existe el tiempo.




  Hal demuestra en su monólogo que no se ha dejado seducir por sus compañías y que sabe lo que quiere. La expresión «redimir el tiempo» procede de las Epístolas de San Pablo, en las que su aprovechamiento forma parte del nuevo modo de vivir tras despojarse del hombre que uno ha sido[7], y apunta al momento en que Hal, coronado rey, renegará del que fue y rechazará a sus antiguos compañeros. Algunos críticos han desaprobado la actitud de Hal por calculadora y maquiavélica. Otros han observado lo sorprendente que resulta su declaración de intenciones, ya que Shakespeare suele poner este tipo de monólogo en boca de personajes como Ricardo III, Yago o Edgar para revelar su maldad y anunciar sus planes malévolos. Sin duda, el monólogo del príncipe recuerda el comentario de un personaje de Oscar Wilde en La importancia de llamarse Ernesto: «Espero que no habrá estado usted llevando una doble vida, fingiendo ser malvado y siendo siempre bueno. Sería una hipocresía.» En cualquier caso, y como dice Empson, el monólogo no puede evitar la reflexión de que un hombre así no es amigo de fiar.




  III




  El primer acto concluye con la comparecencia de los rebeldes ante el rey, y la decisión de aquéllos de levantarse en armas. Es una escena «oficial» en la que el monarca actúa con toda energía y autoridad en su faceta de hombre público y que nos permite entender la opinión que le merecía Hotspur: el joven caballero exhibe aquí las cualidades por las que el rey decía admirarle, pero también los defectos que temía. Brillante y ocurrente en su modo de elocuencia, es también soberbio e intratable. El relato de su encuentro con el señor «pulcro y recompuesto» en el campo de batalla es más bien un retrato de sí mismo.




  El tema del honor, tan dominante en la primera parte de ENRIQUE IV, se centra en Hotspur, para quien no hay más vida que la guerra. Precisamente, la clase de honor que persigue le muestra como un guerrero solitario y egocéntrico, incapaz de atenerse a una estrategia coordinada y de aceptar «tristes glorias compartidas». En II.iii es sumamente grosero con su mujer, cuyas preguntas no atiende[8], y su zafiedad se manifiesta de nuevo en la escena central de Gales (III.i), en la que, no obstante, parodia la magia de Glendower con un humor y una imaginación de los que carecen los demás personajes políticos.




  Shakespeare ha introducido a Hotspur inmediatamente después del príncipe para mostrar el contraste entre los dos antagonistas. El gran guerrero se muestra despectivo con Hal y se hace eco de su mala fama («… ese maleante de Príncipe de Gales…»). Sin embargo, Hal parodiará eficazmente la imagen y el estilo de Hotspur (en II.iv):




  Yo no tengo el talante de Percy, el Hotspur del norte, que se mata seis o siete docenas de escoceses antes del desayuno, se lava las manos y le dice a su mujer: «¡Malhaya esta vida tranquila, quiero trabajo!» «¡Ah, mi buen Enrique!», dice ella. «¿A cuántos has matado hoy?» «¡Dadle de beber a mi caballo ruano!», dice él, y al cabo de una hora contesta: «A unos catorce. Poca cosa, poca cosa.»




  En cuanto a la rebelión, los insurrectos exponen su propia versión del rey, sus circunstancias y su pasado inmediato, de suerte que no es fácil determinar la verdad de los hechos. La ambivalencia se extiende a ambos lados, si bien Shakespeare nos hace ver que lo bueno por conocer de los rebeldes puede ser peor que lo malo conocido del rey usurpador: el objetivo de la sublevación no parece ser otro que el de repartirse Inglaterra entre las tres partes implicadas. Por lo demás, Hotspur será tan ingenuo como para no entender hasta qué punto su tío y su propio padre se aprovechan de él y le traicionan.




  IV




  La primera sección termina en la gran escena de taberna de II.iv, la más larga de la obra. Es un momento esperado, ya que Hal y Poins anunciaron su intención de divertirse a costa de Falstaff después de haberle robado el producto de su robo. En ella crea Shakespeare un ambiente exuberante de humor y regocijo y ofrece una gran fiesta teatral. Sin embargo, también explora más a fondo las ironías de la amistad entre el príncipe y Falstaff en el contexto de la necesidad de divertirse y de sus límites: el mensajero del rey se presenta en la taberna reclamando la presencia de Hal ante su padre tras conocerse la sublevación. Hacia el final, la llamada a la puerta que interrumpe el pasatiempo de Falstaff y Hal es una llamada a la realidad del orden.




  La extraordinaria vitalidad de la escena no debe ocultar la precisión con la que está construida. La integran una serie de unidades dramáticas que culminan en la improvisación teatral de Falstaff y Hal, seguida de una conclusión en la que el príncipe protege a Falstaff del alguacil. La primera ha intrigado a algunos críticos: mientras espera el regreso de Falstaff, el príncipe le toma el pelo a uno de los mozos de taberna. Quizá Hal esté achispado (ha estado en la bodega con otros mozos), pero la broma no parece que tenga mucha gracia. Puede ser una manera de expresar la señorial desenvoltura de un príncipe en su relación con inferiores o, simplemente, su insensibilidad. De hecho, ni su propio compañero Poins le ve el sentido y tiene que preguntárselo. De la respuesta evasiva de Hal podría deducirse que ha estado actuando y que está dispuesto a seguir haciéndolo. Si es así, Shakespeare estaría apuntando a una faceta importante de Hal: su tendencia a actuar, a representar el papel que convenga en cada momento, quizá por hallarse en busca de sí mismo, pero también para sugerir, ahora y luego, a un personaje tan huidizo y enigmático como su propio padre.




  La escena también nos muestra lo mucho que comparten Hal y Falstaff (tanto más cuanto más enfrentados parecen). Además, el juego de réplica y contrarréplica, el contraste de versiones y la pirueta final constituyen un comentario cómico sobre la dificultad, en la que tanto insisten estas obras, de conocer la verdad de los hechos. La versión que da Falstaff es una demostración práctica de las artes del cobarde tortuoso y ocurrente. Cuando Hal confiaba en derrotarle con la versión real del robo, Falstaff vence inesperadamente con el as que guardaba en la bocamanga: «¡Por Dios, pero si os conocí tan bien como el que os hizo! Oídme, señores, ¿cómo iba yo a matar al príncipe heredero? ¿Podía yo atacar al legítimo príncipe?»




  A veces se ha indicado que, paradójicamente, Falstaff se va hundiendo cuanto más triunfa. Lo vemos en la muestra de teatro en el teatro que ahora sigue. Obsérvese que, a pesar de su vena histriónica, el príncipe no pierde el sentido de la realidad. Cuando Falstaff se dispone a hacer de rey y dice que la silla será el trono, su daga el cetro, y un cojín la corona, Hal rompe la ilusión escénica: «Tu trono parecerá una banqueta, tu cetro de oro una daga de plomo y tu preciada corona una calva lastimosa.» La observación es significativa porque, además, refleja la actitud realista con la que el príncipe frustrará las ilusiones de su amigo al final del número. La actuación de ambos, parodia del lenguaje puritano, imita la preocupación de un padre convencional y formalista por las malas compañías del príncipe y se anticipa burlescamente a la entrevista entre ambos dos escenas más adelante. Para Falstaff-rey el remedio es claro: «Quédate [con Falstaff] y destierra a los demás.» Cuando Hal represente a su padre y censure la compañía de Falstaff, Falstaff-príncipe vendrá a responder lo mismo: si el rey destierra a Falstaff, desterrará al mundo entero. Sólo que ahora la respuesta es menos equívoca («Pues lo hago, lo haré.»): más que el rey parodiado, el que habla parece el propio príncipe como futuro rey. Aunque no haya una acotación explícita al respecto, la respuesta de Hal tiene que haber dejado a Falstaff con un nudo en la garganta.




  V




  Al comienzo de la entrevista entre Hal y el rey parece asomar el sentimiento de culpa de Enrique, pero su expresión es tan breve como imprecisa. Poco después el rey hablará con la amargura del padre, pero no más que por un momento: el contenido del diálogo es político. Más que antes, vemos que su intensa concentración en el poder le ha menguado humanamente. Enrique no es de los que responden a la vida por sí misma, sino por el beneficio que pueda reportar (Hal huye ahora de esta concepción, aunque por fuerza participa de ella). En concreto, lo que domina en la entrevista es la preocupación del monarca porque el príncipe acabe siendo otro Ricardo II. Su temor se convierte en un fiel reflejo de sí mismo, de su opacidad y su cauta concepción de la realeza. Según su explicación, él siempre se guardó de prodigar su persona y racionó sus apariciones públicas, de modo tal que su esplendor «cobraba grandeza por lo raro». En cambio, el rey Ricardo, rodeado de frívolos, no hacía más que exhibirse, hasta el punto de que el pueblo estaba «lleno y harto» de su presencia.




  El rey ve, pues, un paralelo entre Ricardo y el príncipe en la medida en que él fue para Ricardo lo que ahora es Hotspur para el príncipe. Hal lo entiende y promete redimirse sobre la cabeza de Hotspur. Con esta hazaña aspira a limpiar una mala fama cuyo fondo de verdad no niega, pero que en su mayor parte atribuye a la maledicencia interesada. La batalla con los rebeldes también le dará otras oportunidades para desmentirla. Shakespeare se hace eco de unas observaciones de Holinshed según las cuales el príncipe, sin ser un santo, era mejor de lo que le pintaban las malas lenguas. De este modo consigue equilibrar su presentación dramática en ese mismo sentido y plantearla en el proceso dialéctico de apariencia-realidad en que tanto discurren las dos partes de la obra. Sin duda por su tono predominantemente político, la escena se nos muestra un tanto limitada: hasta en el propio Hal hay algo de calculador e incluso algo de comercial en su lenguaje (Hotspur es su «agente» a quien le exigirá que rinda cuentas). Sin embargo, su firmeza convence al rey, que ahora deposita en él su absoluta confianza. De este modo, la acción avanza hacia su segunda fase, en la que el mundo de la guerra absorbe a los mundos de la política y la taberna.




  La conducta de Hal en la guerra le redimirá con creces. Alaba generosamente a Hotspur, con quien propone un combate singular «para ahorrar sangre en ambos bandos»: su adversario Vernon confirma ante Hotspur el noble elogio y la modestia con que hizo el desafío. Después, en la batalla de Shrewsbury, salva a su padre, recobrando así afecto y «perdida fama», y pelea valientemente contra Hotspur, a quien vence y cuyo cadáver honra con nobleza. Sin embargo, permite que Falstaff se atribuya grotescamente la muerte del temido guerrero («si la mentira te hace algún favor, / la doraré con las palabras más propicias»). Por último, manda liberar a su prisionero Douglas, pues su valentía «nos enseña a valorar tales proezas / aun en el pecho de nuestros enemigos».




  VI




  Pero la guerra tiene su lado sórdido y nadie mejor que el antiheroico Falstaff para mostrarlo. En IV.i, el rebelde Vernon describe con gran admiración el esplendoroso ejército del rey (tanta que irrita a Hotspur), pero en la siguiente escena Falstaff confiesa haber abusado vilmente del reclutamiento. Los reclutados forman una tropa de espantajos de los que Falstaff se avergüenza y con quienes se niega a desfilar. Como éste le dice al príncipe, «son buenos para ensartarlos. ¡Carne de cañón, carne de cañón! Llenarán la fosa igual que otros mejores. ¡Bah! Son mortales, son mortales». En V.iii, Falstaff confirmará sin inmutarse que «de los ciento cincuenta no quedan ni tres vivos, y están para mendigar de por vida a las puertas del pueblo». Pero su abuso no consiste tanto en reclutar absurdamente como en dejarse sobornar por quienes pueden pagarle por librarse, una práctica denunciada en la época de Shakespeare, y que aquí opera como sátira de las corruptelas de la guerra. Falstaff se embolsa de este modo más de trescientas libras: según se ha calculado, una cantidad mayor que las ganancias de Shakespeare en un año y diez veces superior al sueldo medio anual de un maestro de la época.




  Pero hay más. Inmediatamente después del honorable reto de Hal a Hotspur para evitar el derramamiento de sangre, Falstaff formula su particular catecismo contra el honor, que para él no es más que un mero «blasón funerario». Si el honor es la muerte, lo suyo es la vida. Por eso trata de salvar la suya fingiéndose muerto y, cuando en V.iii vea el cadáver de Blunt, reaccionará con: «¡Ahí tenéis honor!» Sin embargo, y prescindiendo de la conducta de Falstaff, en este caso Shakespeare se hace eco de una actitud crítica ante el honor que en su época compartían espíritus como Santa Teresa y que en el siglo XVIII expresaría lapidariamente Samuel Johnson, para quien el honor es el último refugio del granuja.




  La puntilla a la gloria de la guerra (nunca mejor dicho) viene cuando, tras el elogio de Hal a la «gran alma» a quien acaba de vencer, Falstaff apuñala el cadáver de Hotspur y se atribuye su muerte. Habiendo dado por muerto a Falstaff, Hal no puede ahora desmentir la versión de éste de que «los dos nos levantamos a la vez y luchamos una hora larga». Preferirá confirmar el comentario de su hermano («es la historia más extraordinaria que he oído») con el suyo propio («y él el tipo más extraordinario») y dejar que Falstaff se salga con la suya. Parece claro que el lugar de Falstaff es la taberna, no la guerra. En ésta es desmitificador y corrosivo, y su capacidad para menoscabar el marco ideológico de la obra es ilimitada.




  VII




  La primera parte del drama termina con el aplastamiento de los rebeldes. Si la usurpación del trono de Ricardo dejaba atrás la noción medieval de la realeza y daba paso a un ejercicio del poder más pragmático, expeditivo y maquiavélico, con la muerte de Hotspur se entierra el concepto del honor y la caballería que éste encarnaba. Sin embargo, la rebelión no ha concluido: quedan los ausentes Northumberland y el arzobispo de York, por un lado, y Glendower y Mortimer, por otro, y contra ellos se anuncian sendas expediciones.




  La última palabra la tiene el rey como personaje de más autoridad y es él quien cierra la obra, pero, como vemos, lo hace con una conclusión al parecer poco concluyente. Si, en opinión de Jenkins, ENRIQUE IV es a la vez una y dos obras, la batalla con la que termina la primera parte es un final y no lo es. Pero también se puede decir, con Pechter, que esta irresolución es una resolución y añadir que es el último contacto entre Hal y Falstaff lo que ha contribuido a ella. En efecto, el príncipe se ha redimido ante su padre con su heroica conducta en Shrewsbury, pero esta redención no le sirve de mucho por ahora: la revelación de su verdadero ser que anunció en su célebre monólogo tendrá que venir cuando sea rey, no antes. Quizá por eso no se opone a que Falstaff se atribuya la muerte de Hotspur (y su actitud sería entonces más de indiferencia que de generosidad). Sea como fuere, la obra concluye, quedando pendiente la derrota de los demás rebeldes y, sobre todo, la transformación de Hal y su coronación como Enrique V. Dicho con otras palabras, vendrán más obras; por lo pronto, la segunda parte de ENRIQUE IV.




  ENRIQUE IV. SEGUNDA PARTE




  I




  La acción de la segunda parte se desarrolla, como la de la primera, en dos grandes fases, divididas aquí por la escena III.i. La primera de ellas abarca los preparativos de la rebelión y concluye con la escena de taberna de II.iv; la segunda, que incluye el fracaso de la insurrección, la muerte del rey y la coronación de Enrique V, comienza en la casa rural del juez Simple y en ella se introducen nuevos personajes. En esta segunda parte de ENRIQUE IV también hay una alternancia entre las escenas históricas y las cómicas, pero muerto Hotspur y no llegándose a las armas, el mundo bélico tiene una presencia limitada y acaba absorbido por el político.




  En general, la acción es más difusa que la de la primera parte, las escenas cómicas tienen más peso que en aquélla, el número de personajes es mayor y la trama se sustenta más sobre elementos como ambientación y caracterización. Es posible que, no disponiendo de suficiente material histórico, Shakespeare se viera obligado a improvisar en las escenas de comedia. Comoquiera que sea, hoy día es casi unánime la creencia de que Shakespeare empezó esta segunda parte inmediatamente después de la primera, pero que la interrumpió para escribir Las alegres comadres de Windsor, que, si hacemos caso a la leyenda, fue la respuesta al deseo de la reina Isabel de ver a Falstaff enamorado.
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