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			William Shakespeare (Strafford-upon-Avon, Inglaterra,  1564-1616) fue un dramaturgo y poeta inglés, considerado  uno de los más grandes escritores de todos los tiempos.  Hijo de un comerciante de lanas, se casó muy joven con  una mujer mayor que él, Anne Hathaway. Se trasladó a  Londres, donde adquirió fama y popularidad por su trabajo;  primero bajo la protección del conde de Southampton, y  más adelante en la compañía de teatro de la que él mismo  fue copropietario, Lord Chamberlain’s Men, que más tarde  se llamó King’s Men, cuando Jacobo I la tomó bajo su  mecenazgo. Su obra es un compendio de los sentimientos,  el dolor y las ambiciones del alma humana, donde destaca  la fantasía y el sentido poético de sus comedias, y el detalle  realista y el tratamiento de los personajes en sus grandes  tragedias. De entre sus títulos destacan Hamlet, Romeo  y Julieta, Otelo, El rey Lear, El sueño de una noche de  verano, Antonio y Cleopatra, Julio César y La tempestad.  Shakespeare ocupa una posición única, pues sus obras  siguen siendo leídas e interpretadas en todo el mundo. 




			

	    


	 	

	    

            



			 






			INTRODUCCIÓN 
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			La popularidad de JULIO CÉSAR en el teatro y en el aula suele explicarse por la sencillez que tradicionalmente se le ha atribuido. Con una extensión y un vocabulario inferiores a otros textos de Shakespeare, la obra despliega un estilo lúcido y una acción precisa y atrayente. Sin embargo, examinada con algún detenimiento surgen algunas preguntas. ¿Cuál es el tema de JULIO CÉSAR? ¿Quién es el protagonista, si es que lo hay? Quienquiera que sea, ¿qué clase de personaje es? Las respuestas a estas preguntas demuestran una notable complejidad por debajo de la aparente sencillez y aportan gran variedad de interpretaciones. 




			Antes de su JULIO CÉSAR, estrenada seguramente en 1599, Shakespeare ya había tratado una historia romana en Tito Andrónico. Aunque el interés de esta tragedia primeriza esté en la violencia y aun en la truculencia, Shakespeare dedica en ella gran atención a la política y las costumbres romanas. Además, JULIO CÉSAR se beneficia de la experiencia adquirida por su autor en el tratamiento del factor político desde la trilogía de Enrique VI hasta Enrique V. Sin embargo, tanto la conquista, conservación y pérdida del poder como la conducta del personaje en su doble faceta de individuo y hombre público van a recibir ahora una nueva orientación: JULIO CÉSAR es la primera obra de Shakespeare en que los caracteres y el móvil de sus actos son factores decisivos y en la que se nos muestran los procesos mentales y los conflictos del personaje consigo mismo. Estas prioridades se manifestarán muy pronto a gran escala en Hamlet y las grandes tragedias inmediatas. 




			Seguramente la explicación de este nuevo tratamiento está en la propia fuente de la obra. En efecto, JULIO CÉSAR es la primera pieza de Shakespeare que se basa exclusiva o casi exclusivamente en las Vidas paralelas de Plutarco: las de Marco Bruto, Marco Antonio y Julio César. Plutarco confirma y refuerza la idea que Shakespeare tenía de los valores romanos (el honor, la nobleza, la grandeza, la valentía, la gloria militar), según se desprende de obras anteriores. Sin embargo, es el método del historiador lo que más parece haber influido en Shakespeare. Plutarco dice expresamente que no escribe historias, sino «vidas». Ofrece datos más que suficientes para construir una acción dramática, pero su interés principal se centra en el retrato psicológico y moral del personaje biografiado. No le faltan referencias a las enseñanzas, pero las anécdotas cobran una importancia inusitada. Las cualidades se contrapesan con los defectos (y viceversa), y se observan las ironías implícitas en el destino del personaje. Más allá de los errores y aciertos de la vida pública, Plutarco nos hace ver que se ocupa de individuos concretos. Rara vez condena globalmente a sus héroes y tiende a dejar la reconstrucción de la figura al juicio del lector. No es de extrañar que los personajes de JULIO CÉSAR acusen un relativismo y una ambivalencia que Shakespeare ya encontró en Plutarco. 
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			Thomas Platter, un médico suizo que viajó a Inglaterra en 1599, asistió en el Teatro del Globo de Londres a una representación de lo que con toda probabilidad era el JULIO CÉSAR de Shakespeare. Platter escribió en sus notas de viaje: 




			



			 






			El 21 de septiembre, después de comer, hacia las dos, crucé el río con mi grupo; en la casa del techo de paja vimos la tragedia del primer emperador Julio César, muy bien interpretada, con unos quince actores; al final de la obra bailaron todos juntos de modo admirable y con mucha gracia, según su costumbre, con dos en cada grupo vestidos con ropa de hombre y dos con ropa de mujer 1. 




			



			 






			La figura de Julio César era sobradamente conocida en la época de Shakespeare dentro y fuera del teatro. Venía precedida de una compleja tradición de controversias y opiniones opuestas iniciadas en los tiempos del dictador. Así, Cicerón celebró la muerte de César y alabó a los conspiradores por haber liberado a Roma de un tirano. Salustio defendió a César y criticó la corrupción e incompetencia de los senadores aristocráticos que le eran adversos. Años después, Plutarco elogiaba a César por su talento militar, energía, elocuencia y autoridad, pero le censuraba por ambicioso y desaprensivo. Para la Edad Media César fue un héroe, y Bruto y los demás republicanos, unos criminales (Dante sitúa a Bruto en el infierno, junto con Judas). En el Renacimiento se tendía a ver a César como un tirano y a los conjurados como libertadores. En España y en 1599, precisamente el año de JULIO CÉSAR, el padre Mariana justificaba la licitud del tiranicidio en su De Rege et Regis Institutione. 




			Además, la figura de César ya había sido objeto de tratamiento dramático antes de Shakespeare. En 1544 el francés Marc-Antoine Muret escribió un Julio César en latín, adaptado al francés años después por Jacques Grévin, y en 1594 Orlando Pescetti escribía Il Cesare. Dramas sobre la muerte de César se representaron en la Universidad de Oxford: en 1581-1582, Cæsar Interfectus, y hacia fin de siglo, The Tragedie of Cæsar and Pompey, or Cæsar’s Revenge. No hay seguridad de que Shakespeare conociera estas obras. Ninguna de ellas pasa de sus días ni muestra la aguda visión ni la originalidad dramática de la tragedia de Shakespeare. 




			Al situar la muerte de César hacia la mitad de la obra y no al final, como solía hacerse, el interés de Shakespeare no se limita al asesinato como castigo a la ambición del personaje titular, sino que se extiende a las consecuencias individuales y colectivas del magnicidio. Es natural que se busque un principio unificador, pero conviene evitar abstracciones reductoras. Así, no se puede definir JULIO CÉSAR simplemente como «tragedia del orden», como si solo fuera cuestión de restaurar el orden destruido por la conjura. Lejos de celebrar la destrucción del orden establecido, Shakespeare aporta una pluralidad de puntos de vista y presenta las vicisitudes del poder en cadena dialéctica. Si César encarna el orden, en la primera escena de la obra se nos informa de que su poder descansa sobre «la sangre de Pompeyo». Aun suponiendo que solo se tratase de restablecer escrupulosamente el orden, la actitud maquiavélica y desaprensiva de los triunviros en la breve escena primera del acto cuarto bastaría para sacarnos del error. Además, Shakespeare no oculta las diferencias que los enfrentan en el reparto del poder: Antonio quiere prescindir de Lépido, al que considera un utensilio, y al final de la obra es Octavio quien parece haber asumido el mando. Por otra parte, aunque la venganza sea un tema destacado, conviene no exagerar su importancia ni insertar JULIO CÉSAR sin más en la categoría de «tragedia isabelina de venganza», pues la complejidad de la obra rebasa los límites y convenciones del género. Podemos comprobarlo entrando en aspectos como su estilo, estructura, elementos temáticos y la interacción de sus personajes. 
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			Shakespeare escribió Hamlet unos dos años después de JULIO CÉSAR, y, sin embargo, las diferencias léxicas y estilísticas son considerables. Con casi cuatro mil palabras, el vocabulario de Hamlet es el más rico y expresivo del autor. En cambio, JULIO CÉSAR, con poco más de dos mil, es la tragedia shakespeariana con menos caudal léxico (solo las comedias Los dos caballeros de Verona y La comedia de las equivocaciones, más cortas aún que JULIO CÉSAR, presentan un vocabulario menor). A la vista del desarrollo poético y dramático de Shakespeare, la lengua de JULIO CÉSAR parece obedecer al propósito del autor de moderar su exuberancia expresiva, especialmente su afición al neologismo y la metáfora.  




			Tratando de definir el estilo de JULIO CÉSAR se ha hablado de «dignidad expresiva», «decoro expresivo», «templada grandilocuencia», «carácter noble y elevado», «lirismo racional», etc. Se diría que el dramaturgo estaba experimentando un «estilo romano». No obstante estas etiquetas, Shakespeare se distingue en esto de sus contemporáneos y difiere esencialmente de los clásicos franceses. Aunque exagerase, no andaba muy descaminado Voltaire cuando, comentando una obra tan «clásica» como el JULIO CÉSAR de Shakespeare, decía que Casio y Bruto se expresaban con la naturalidad de dos parroquianos de taberna. Y concluía: «No es así como hablaban los hombres más grandes de la república romana». Sin embargo, esa «naturalidad» ha hecho posible que la pieza de Shakespeare siga viva, mientras que otras obras romanas más correctas o elevadas, como Catilina o Sejano, de Ben Jonson, les parecían frías a sus propios contemporáneos. Y es que, al señalar la moderación metafórica de la obra, se suele pasar por alto el vivo realismo de su lenguaje, que era seguramente lo que disgustaba a Voltaire. Pese a su sobriedad expresiva, la lengua de JULIO CÉSAR está llena de imágenes concretas de gran capacidad sensorial. De todas ellas, tal vez la más vigorosa y significativa sea la de la sangre. En II.ii, Decio reinterpreta el sueño de Calpurnia del siguiente modo: 




			



			 






			Ha sido una visión hermosa y favorable: 
la sangre chorreando de tu estatua, 
en la que se bañaban romanos sonrientes, 
significa que en ti la gran Roma beberá 
sangre vivificadora y que, agolpándose, 




			aun los grandes querrán de ella reliquias, tintes, manchas. 




			



			 






			El sueño de Calpurnia tiene un efecto irónico si se tiene en cuenta que en la escena anterior Bruto había insistido en separar la sangre y el espíritu para finalmente resignarse al derramamiento de sangre, y que, tras el asesinato, instará a los demás conspiradores a que bañen sus manos en la sangre de César. Pero en la estructura dramática de la tragedia, la sangre deja de ser «vivificadora» para convertirse en imagen de muerte. Antonio lo recalca en su profecía y después en su discurso, y, en razón de su fuerza visual, Shakespeare ha hecho del baño de sangre (sangre real y no figurada) un eficaz recurso escénico para contrarrestar nuestra eventual solidaridad con la causa de Bruto. 




			Además, la lengua de JULIO CÉSAR cumple una importante función retórica. No se trata aquí de retórica ornamental o ampulosa (aunque la de César pueda serlo), sino de eficacia expresiva y estrategias de persuasión. Predominan la claridad y concisión del lenguaje, que se emplea consciente e intencionadamente, y, desde el principio, los personajes tienden a persuadirse unos a otros: Casio a Bruto, Bruto a Casio y los demás, Porcia a Bruto, Calpurnia a César, Bruto a sí mismo, Antonio a Bruto, etc. Pero es en el foro donde mejor se aprecia la importancia de la retórica clásica. Son memorables los discursos de Bruto y Antonio, y particularmente el virtuosismo oratorio de Antonio. Ambos son creación de Shakespeare a partir de unas breves referencias de Plutarco. 




			Sin embargo, conviene hacer algunas precisiones. La palabra de Bruto, breve y lacónica, revela rigor conceptual y una esmerada construcción geométrica, pero tiende a ser más defensiva que política y no llega a demostrar la ambición de César. Bruto se gana a los ciudadanos, pero no con argumentos, que no son entendidos («¡Hagámosle César!», «¡Que se coronen en Bruto las virtudes de César!»), sino con el gesto, la pose y el empuje retórico del orador («... así como maté a mi mejor amigo por el bien de Roma, volveré el puñal contra mí mismo cuando mi patria estime necesaria mi muerte»). El pueblo acaba aclamándole irracionalmente sin saber exactamente por qué. El discurso de Bruto alcanza, pues, su fin retórico: hacer creíble y aun digno de admiración lo que no se puede demostrar.  




			Del discurso de Antonio se ha señalado siempre su ironía, su histrionismo y su demagogia, y suele decirse que está dominado por el pathos, a diferencia de Bruto, más impulsado por el logos. Sin embargo, ni la emoción está del todo ausente del discurso de Bruto, ni en el de Antonio falta la argumentación: el testamento de César es la «prueba» que culmina el razonamiento de Antonio, orientado desde el principio a rebatir la supuesta ambición de César. Por otra parte, al hablar de la astucia de Antonio se suele olvidar que su capacidad de manipulación y su celebrada ironía se apoyan en la sinceridad fundamental del orador que pone en acción todos sus recursos movido por la muerte de un ser querido. Antonio siente lo que dice y su pasión es auténtica. Al mismo tiempo, su discurso no es tanto un modelo de elocuencia clásica como un medio para lograr un fin. Por eso decía MacCallum que la generosa emotividad de Antonio es uno de los rasgos que le hacen peligroso. Por último, la eficacia retórica de los discursos no puede desvincularse de su propia eficacia dramática: ambos son una variante del «teatro dentro del teatro», y el dramaturgo cuenta con el público en su doble faceta de espectadores y ciudadanos paralelos. 
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			JULIO CÉSAR presenta elementos temáticos cuya reiteración les confiere una clara función estructural. Adrien Bonjour ha estudiado el papel de temas recurrentes como la superstición, el suicidio y el sueño. Habría que añadir otros no menos importantes, como los nombres, el afecto y el error. 




			La presencia de César en la obra es bastante limitada: solo aparece en escena la décima parte de la duración total y apenas dice ciento cuarenta de los dos mil cuatrocientos cincuenta versos del texto. Sin embargo, su nombre resuena por toda la tragedia de modo insistente (más de doscientas veces). Al comienzo de I.ii, su nombre se dice siete veces en los veinticuatro versos del original dedicados a su primera aparición. Es más, tan breve pasaje contiene las distintas formas en que se emplea el nombre de César: (1) llamándole o nombrándole directamente («¿César, señor?»); (2) hablándole en tercera persona («Cuando César dice / «Hágase», ya está hecho»); (3) hablando él de sí mismo en tercera persona («César se vuelve para oírte»).  




			Si la reiteración de su nombre por toda la obra no sucede al azar, las dos últimas formas refuerzan el efecto especial buscado por la reiteración: el nombre es el renombre y la distinción. La fama de «César» le hace distinguido, distinto (él mismo insiste en su singularidad, especialmente antes de morir), y el uso de la tercera persona por parte de César y los otros contribuye a endiosarle y mitificarle. Su nombre reviste caracteres suprapersonales con los que, además, el hombre César puede identificarse a su conveniencia («Lo que digo no es tanto lo que temo / como lo que hay que temer, pues siempre seré César»). 




			El lugar que ocupa Bruto en la obra y su presencia en escena serían suficientes para demostrar su importancia y, si se acepta, su protagonismo. Sin embargo, el uso reiterado de su nombre contribuye igualmente a destacar su decisivo papel. El nombre de Bruto «resuena» algo más de la mitad de las veces que el de César, es decir, bastante menos, pero el número es suficiente para que su nombre adquiera singular relevancia. Además, él también habla de sí mismo en tercera persona y hasta su propia mujer se dirige a él usando el nombre de Bruto en tercera persona (lo que no hace Calpurnia con César). La especial significación de su nombre puede apreciarse en su diálogo con Casio en I.ii, sobre todo cuando este, en su intento de seducción, recurre hábilmente a la equiparación de nombres («Bruto y César: ¿Qué tiene el nombre de César?»).  




			Una vez más, se observa la importancia del nombre como factor de distinción e identidad y su estrecha relación con la fama (y, por consiguiente, no tanto con Bruto y César como individuos, sino como ideas y aun como mitos). Casio termina su parlamento aludiendo al antiguo tribuno Junio Bruto, antepasado de Marco Bruto y ejemplo de patriotas, y lamentando la decadencia de Roma. Aparentemente, Casio equipara a Bruto con César, pero lo que realmente hace es rebajar a César para ensalzar a Bruto. Identificando el nombre de César con la tiranía y el de Bruto con la libertad, Casio le está señalando la misión que corresponde a la altura de su nombre. Además, la asociación de los dos nombres anticipa el vínculo fatal que los une: la tragedia de César será la tragedia de Bruto. 




			Menos frecuente que los principales nombres propios (a los que habría que añadir el de «Roma») es la palabra love del texto original, y, sin embargo, la realidad a la que apunta constituye un importante elemento temático. Si bien el término inglés cubre relaciones afectivas de diverso grado, los sentimientos que predominan son el afecto y el cariño. El ingrediente afectivo permite contrapesar el lado retórico y formal de la vida pública tan dominante en JULIO CÉSAR. El endiosado César se muestra cordial y afectuoso con los conspiradores y, según Antonio, Bruto es su predilecto. A su vez, César es querido por Bruto y Antonio. También el pueblo quiere a César, y Antonio sabrá sacar partido de este cariño en su famoso discurso. Por otra parte, hay una red de relaciones afectivas entre Bruto y los demás: Bruto se muestra afectuoso con Porcia (más afectuoso que enamorado), así como con Lucio, Ligario y Volumnio, y todos le corresponden. Además, el pueblo le quiere «de todo corazón». Pero la relación más desarrollada es la que une a Bruto y Casio. 




			La importancia temática del afecto se aprecia si lo relacionamos con la decisión trágica de Bruto y sus consecuencias. Bruto no desea que César llegue a ser rey, aunque afirma que le quiere bien. Sin embargo, responde a la llamada de su honor y antepone su amor abstracto por Roma a su cariño concreto por César. No se trata aquí de hacer juicios de valor, ni de inclinarse del lado de César, sino de señalar que Bruto, con todos sus buenos propósitos, acaba siendo un factor de destrucción. Dicho con otras palabras, la conjura no solo habría triunfado sin él, sino que hubiera podido ser una fuerza creadora. El conflicto interno de Bruto está expresado irónicamente en su «yo, / que seguía queriendo a César cuando le maté...», y sarcásticamente por Antonio en su célebre discurso. Sin embargo, Shakespeare evita llevar a sus últimas consecuencias los estragos del hombre de honor. Fracasada la conspiración y en víspera de la batalla, cuando el honor de Bruto está a punto de romper el último lazo afectivo importante que le queda, Casio impide la división y restablece el afecto ante ambos. Un afecto que se expresa no solo en su emotiva reconciliación, sino también en su memorable despedida y en las palabras de Bruto ante el cadáver de Casio. 
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			A diferencia de lo que haría unos nueve años después en Coriolano, Shakespeare incorpora a JULIO CÉSAR el elemento sobrenatural presente en Plutarco. La agitación de la tormenta y los portentos que la acompañan tienen un especial interés por la manera como los distintos personajes reaccionan ante ellos y los interpretan. Casca, que en I.iii ha arrojado la máscara de cinismo con que aparece en la escena anterior, relata a Cicerón los prodigios de la noche y concluye: 




			



			 






			Cuando estos portentos 




			concurren así, que nadie diga 




			«Es por esto o aquello; son cosas naturales», 
pues creo que presagian algún mal 




			al lugar adonde apuntan. 




			



			 






			Pero Cicerón (que, pese a su importancia histórica, solo aparece fugazmente en JULIO CÉSAR) se muestra escéptico y contesta a Casca sentenciosamente: «...los hombres interpretan las cosas a su modo / y se apartan de su recto sentido». El juicio de Cicerón no tarda en verse confirmado: Casio asocia los portentos de la noche con la tiranía de César y poco después compara la «torva mirada de los cielos» con la conjura que llevan entre manos. Más tarde, Calpurnia se muestra alarmada por lo que, aumentado con los «signos» de su sueño, interpreta como «avisos y presagios de males inminentes». 




			Como puede apreciarse, lo sobrenatural aparece estructuralmente vinculado al movimiento dramático a través de las reacciones de los personajes, sobre todo en lo que atañe a su mutabilidad y a la irracionalidad de sus interpretaciones y creencias. Vemos que Casca pasa de cínico a supersticioso. Al final, Casio, que como epicúreo rechazaba la influencia de lo sobrenatural, acaba cambiando de opinión y creyendo en presagios. Y el estoico Bruto, a quien no inmutaban los prodigios de la noche tormentosa, termina convencido de que la aparición del espíritu de César presagia su propio fin. 




			El caso de César es distinto. Mucho se ha hablado de su inclinación supersticiosa, pero sus actos confirman solo en parte esta tendencia. Recién entrado en escena, quiere que su mujer se ponga en el camino de Antonio durante la carrera para que pueda sacudirse «la maldición de la esterilidad». Plutarco menciona esta creencia (aunque no la esterilidad de Calpurnia), y la referencia de Shakespeare a «nuestros sabios» le da un carácter tradicional y colectivo. Lo personal está más bien en el deseo de descendencia (que tampoco está en Plutarco), pero si César quería ser rey, no es extraño que quisiera fundar una dinastía. En cambio, inmediatamente después, César reacciona ante la profecía del adivino de un modo distinto: «Es un visionario. Dejémosle. Prosigamos». 




			En la mañana de su muerte, César parece preocupado por la agitación de la noche anterior y el sueño de Calpurnia, y ordena un sacrificio para conocer el veredicto de los augures. No atiende a su mujer cuando esta le pide que no salga, ni acepta el dictamen adverso de los sacerdotes, y, aunque después cede a la súplica de Calpurnia y parece aceptar la interpretación que ella misma ofrece de su sueño, no tarda en cambiar de idea y preferir la explicación de Decio. César podrá parecer supersticioso, pero la verdad es que solo cree lo que le conviene y que rechaza todo lo que le es desfavorable o no responde a sus deseos. Si comparamos su actitud con la de Bruto y Casio, no se nos escapa la ironía de su trágico destino: estos aciertan al acabar creyendo en malos augurios; César se equivoca al no creer en ellos. 




			Pero la superstición debe englobarse en el tema del error, tan primordial que la obra bien podría subtitularse La tragedia de las equivocaciones. Cierta crítica propende a supeditar el error trágico en JULIO CÉSAR a la supuesta primacía de lo moral. Según esta concepción, Bruto es el protagonista de una tragedia de elección moral, a la cual le lleva su conflicto entre lo personal y lo público. Sin negar la importancia de estos aspectos, habría que preguntarse si JULIO CÉSAR es una pieza de tesis sobre la licitud del tiranicidio. La obra misma insiste en la dificultad de llegar a juicios objetivos, y, como ha precisado David Palmer, la decisión de matar a César es errónea, pero no exactamente por razones morales, sino porque los juicios de Bruto se ven especialmente afectados por su estado de ánimo y su caos mental. O dicho de otro modo, Bruto no está en condiciones de unirse a la conjura, y menos aún de ponerse al frente de ella.  




			Sus primeras palabras le presentan como hombre dominado por un conflicto interno («Desde hace algún tiempo me aquejan / sentimientos encontrados...»). Precisamente el método de caracterización de JULIO CÉSAR difiere de los empleados anteriormente por Shakespeare en su interés por las circunstancias que acompañan a las decisiones y su atención a las causas del error. Más tarde, en el tercero de sus soliloquios, el estado de agitación espiritual de Bruto presenta unos rasgos singulares: 




			



			 






			Desde el primer impulso hasta la comisión 
de un acto horrible, todo el intervalo 




			es como un delirio o una pesadilla: 
el espíritu y los órganos mortales 
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