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En los primeros afios de creacion literaria benaventina,
una de las principales influencias sefialada por la critica
que pueden apreciarse en sus textos ha sido la de William
Shakespeare. Los estudios sobre este asunto se han inser-
tado en dos grandes areas de anélisis: la recepcion del dra-
maturgo inglés en Espafia y los trabajos de indole general
sobre el escritor. Ya en el volumen 1l de Representaciones
shakespearianas en Esparia (1940), Par escribia sobre el influ-
jo del inglés en muchos autores draméticos del momento,
entre ellos Benavente, y analizaba los estrenos de Los favo-
ritos y Cuento de amor. Manifesté su admiracién por el dra-
maturgo madrilefio, aunque sus criticas hacia estos dramas
no fueron siempre positivas, pues los consideraba reduc-
cionistas y, en el caso de Cuento de amor, demasiado aleja-
dos de la obra original.

A pesar de la aparicion reciente de estudios sobre aspec-
tos particulares de la obra de Benavente y de anélisis de
dramas concretos, no ha habido otro estudio que profun-
dice en la comparacién entre Twelfth Night or What You Will
y Cuento de amor, ni de Much Ado About Nothingy Los favo-
ritos. No obstante, existe una serie de textos que apuntan
algunas lineas de analisis.!

En las obras generales de critica literaria benaventina, los
distintos estudiosos suelen mencionar la admiraciéon que
Benavente sentia por Shakespeare, su traduccién de EI rey
Lear y las adaptaciones de Cuento de amory Los favoritos pero,
en general, siguen las afirmaciones de Walter Starkie (1924)
o resumen sucintamente los datos biograficos al respecto.
No obstante, desde los afios setenta del pasado siglo han
surgido distintos estudios que analizan la influencia de Sha-
kespeare en obras benaventinas concretas, aunque éste no
sea su objetivo principal.? Sin embargo, algunos estudiosos
consideran que las similitudes entre ambos autores no se
deben sino a coincidencias, y no a verdaderas influencias.?

No obstante, la influencia que el dramaturgo inglés ejer-
ci6 en las obras de Benavente no es so6lo constatable a




62

Benavente, adaptador de Shakespeare (1890-1900)

través de sus textos, adaptaciones y traducciones: varios
son los escritos en la prensa madrilefia donde se cita al
autor o se reflexiona sobre su teatro. A estos articulos
deben afadirse las referencias a Shakespeare en Recuerdos
y olvidos, las memorias que Benavente redact6 en 1937,
donde relata los primeros contactos con el teatro shakespe-
ariano, tanto leido como representado.

Benavente conocia la obra de Shakespeare desde su
infancia. Habia gozado de una buena formacién en len-

uas (aﬁrendic’) inglés, francés e italiano muy pronto) y
ey6 a Shakespeare tanto en el idioma original como en tra-
ducciones.* Las primeras obras de Shakespeare que él
mismo represent6 en su infancia tuvieron lugar en el tea-
trito de titeres que fabric6 junto a su hermano Mariano y
con sus vecinos como publico, acompanadas de otras de
Lope, Schiller, Moliere, Calderén, Hugo, etc. Shakespeare
era su escritor favorito, y Hamlet la obra que ley6é mas veces
y en numerosas versiones, pues su padre también era muy
aficionado a su teatro, y conservaba varios ejemplares en
su biblioteca.

La anécdota de su juventud mas citada en las biografias
y mas conocida por los criticos fue su primer contacto con
King Lear la noche que muri6 su padre, el 13 de abril de
1885. Ese dia habia llegado a su casa un libro, el primer
tomo de las obras de Shakespeare, en la traducciéon de
Macpherson, que contenia en primer lugar la de dicha
obra, que él atn no conocia. Su padre comenzé a leerlo
pero no pudo terminarlo, puesto que muri6 esa misma
noche, y fue su hijo menor quien complet6 su lectura. Afios
después, en 1911, la editorial La Lectura le encarg6 a Bena-
vente la traduccién de algunas obras de Shakespeare, y en
memoria de su padre eligié El rey Lear que, junto con un
fragmento de Hamlet, fueron las tnicas obras del drama-
turgo inglés que tradujo.

Fueron también numerosas las representaciones de
obras de Shakespeare a las que Benavente asistié en su
juventud. Alfonso Par explica coémo fueron las compafias
italianas las que introdujeron a Shakespeare en Espana a
mediados del siglo XIX y, aunque sus textos no eran dema-
siado fiables, siempre conservaban el argumento y la esen-
cia de los originales (Representaciones shakespearianas 9). La
primera representacion trascendental shakespeariana de la
época realista fue, segtin Par, la de Macbeth, llevada a cabo
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por la companiia italiana de Ristori en 1857, con gran éxito.
Desde entonces las representaciones se fueron sucediendo
y Benavente fue asiduamente a verlas —una de las prime-
ras a las que asistio fue la de Antony and Cleopatra, que llevo
a las tablas la compania de Eleonora Duse—. En Recuerdos

olvidos dedica unas palabras también al actor italiano
Ernesto Rossi, cuyo fisico, en su opinién, no se adecuaba
demasiado a los personajes que representaba, a pesar de lo
cual era para Benavente uno de los mejores actores que
personificé a los protagonistas de Shakespeare: el rey Lear,
Otelo, Hamlet, etc.

Conocia algunos textos de Shakespeare de memoria,
sobre todo Hamlet, al que cita constantemente en sus
memorias, articulos, etc. Los manuscritos de su primera
época de creacion que se conservan en el Archivo Histori-
co Nacional estan llenos de citas de Shakespeare en inglés
en los margenes, en las cubiertas y portadas, y de breves
péarrafos reflexivos a partir de alguna cita del dramaturgo
isabelino. En los articulos publicados en la prensa hasta
1900 las referencias a Shakespeare son constantes, tanto en
sentencias aplicadas a cuestiones politicas como en consi-
deraciones generales sobre su teatro: en “De veraneo”, por
ejemplo, publicado en EI Globo el 6 de agosto de 1896,
introduce una sentencia de King Lear; en “Los nifios terri-
bles” (EI Globo, 17 de agosto de 1896) hace referencia a EI
suerio de una noche de verano; en “Sermén perdido” (La
Correspondencia de Esparia, 14 de abril de 1898) parafrasea
unas palabras de Shakespeare (“Méas que divino seria
quien practicara sus propios preceptos”); en “El poema del
circo” (Madrid Comico, 13 de agosto de 1898) cita unos ver-
sos de Hamlet, que atribuye a Ofelia, aunque son recitados

or el protagonista: “jYa muri6 el caballito de palo / y ya
e olvidaron asi que muri¢” (“For O, for O, the hobby-
horse is forgot”, Hamlet, Acto 11, Escena II), etc.

Ademas de las citas de versos de obras shakespearianas
o del autor mismo, en varios articulos manifiesta su admi-
racion por él. En “Lectores de verano” (Madrid Comico, 16
de julio de 1898), al aconsejar sobre las lecturas que deben
hacerse en esta época def afio, diferencia los autores y
obras que, una vez leidas en la juventud, no merece la pena
repetir, pues pierden toda la magia, que radica en la ino-
cencia del lector (como Los tres mosqueteros), y aquellas que
pueden ser revisadas una y otra vez en la juventud y en la
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madurez cultural, cuyo principal ejemplo es Shakespeare.
Para é€l, las obras del dramaturgo inglés no se basan en la
aventura, ni en el interés argumental, sino que lo que atrae
de ellas es su misterio y la reflexién a la que conllevan en
el espiritu del lector. Sus obras no estan fundamentadas en
la realidad, sino en el espiritu del propio autor, por ello el
lector las comprende mejor una vez concluida la lectura
que en el curso de ella, “por eso las obras de Shakespeare
solo se abren verdaderamente cuando se cierran” (Bena-
vente, “Lectores de verano” 511). Esta misma idea se repi-
te en “Notas de Arte: Cyrano de Bergerac” (La Vida Literaria,
14 de enero de 1899) donde, con motivo de la representa-
cion del Cyrano en Espafna, que Benavente consideraba una
de las mejores obras de teatro de todos los tiempos, insiste
en el valor de la universalidad de los grandes dramaturgos
y de sus obras maestras: “es el Arte triunfador, el Arte uni-
versal, el Arte eterno; el que va enlazando con destellos de
luz los nombres de Esquilo, Shakespeare, Moliere, Lope de
Vega, Schiller, sin cuidarse de géneros ni de escuelas”
(Benavente, “Notas de Arte: Cyrano de Bergerac” 38).

Esta idea del Arte universal y atemporal va unida a la
voluntad de instauracién de un tipo de literatura que bus-
cara Unicamente la Belleza, no la ideologia individual o la
representacion de un tipo de pensamiento concreto. El sim-
bolismo teatral seguia esta linea de reflexién, y Benavente,
uno de los primeros representantes de esta estética en
Espafia, lo pone de manifiesto en su articulo dedicado a
Ibsen en La Esparia Moderna:

las puras expresiones artisticas, sin finalidad filoséfica,
por la belleza s6lo de expresién, suelen parecer simbolos
de una gran idea. Con juiciosa critica no puede sostener-
se que Shakespeare y Cervantes en su obra maestra se
propusieron simbolizar idealidades filosé6ficas. Ni Sha-
kespeare al dar vida a Hamlet pens6 simbolizar en él la
inaccién de la idea, el pensamiento perdido entre dudas,
sin manifestarse en accién por creencia o propdsito; ni
Cervantes en su Don Quijote, lo ideal elevado en lucha
con miserias de la realidad. Sus personajes, hijos sanos y
equilibrados de una inteligencia artistica poderosa, son
tan grandes de cuerpo como de alma; vivos nos aparecen
y vivos quedan por siempre en la imaginacion, el hidal-
go avellanado, caminando jinete en ruin cabalgadura por
las peladas llanuras de la Mancha, donde sélo su mente
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enloquecida pudo fundar castillos y aventuras caballe-
rescas: vivo también el principe dinamarqués, elegante
figura de Van-Dick, discurriendo en el camposanto, en la
hedentina de huesos y calaveras con delectaciéon de
curioso, més que con horror de mortal, sobre el destino
de Alejandro el Grande. (Benavente, “Ibsen” 203)

De este modo, las verdaderas obras de arte no necesitan
un planteamiento consciente de su significado filoséfico,
sino que lo desarrollan de manera natural a través de la
Belleza. La Belleza deriva en el Simbolo, no a la inversa, y
ello en la Universalidad, por eso, decia en el articulo ante-
rior, las obras de Shakespeare son eternas, sin dependencia
de estéticas o escuelas determinadas.

Jean Moréas, en su manifiesto simbolista, reclama a Sha-
kespeare como una de sus fuentes, ofreciendo la misma
idea planteada por Benavente en este articulo:

II a été dit au commencement de cet article que les
évolutions d’art offrent un caractére cyclique extréme-
ment compliqué de divergences: ainsi, pour suivre
I'exacte filiation de la nouvelle école, il faudrait remonter
jusqu’a certains poémes d’Alfred de Vigny, jusques a
Shakespeare, jusqu’aux mystiques, plus loin encore. (1)

Los simbolistas buscan en sus modelos un Arte Univer-
sal, caracterizado por la Belleza de la expresién, no preten-
den romper drasticamente con el movimiento artistico
anterior, por la simple voluntad de destruccién, sino
ampliarlo: “Il serait superflu de faire observer que chaque
nouvelle phase évolutive de l'art correspond exactement a
la décrépitude sénile, a I'inéluctable fin de 1'école immé-
diatement antérieure” (Moréas 1). Esta afirmacion es reco-
gida por Alfonso Par, quien afade:

Shakespeare, que los romanticos habian enaltecido

or su desprecio de las reglas y su fuerza pasional, y que

os naturalistas habian admirado por sus incidentes gré—

ficos y su lenguaje crudo, se impuso con mayor profun-

didad a los simbolistas por la manera compleja y sin cir-

cunscribir los contornos con que pinta a su héroes
dramaticos (Shakespeare 128-29).

En este sentido, este articulo es uno de los ejemplos que
muestran como los simbolistas espafioles, imitando a los
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europeos, trataron de recuperar a Shakespeare como
emblema del Arte Universal y Eterno, subrayando también
la ambigiiedad presente en sus textos. Esta oscuridad,
ambigiiedad o indeterminacién textual y artistica esta inti-
mamente relacionada con la idea de Misterio predominan-
te en los escritores simbolistas, desarrollada en el teatro
por Maeterlinck y continuada en Espafia por Benavente,
Valle-Inclan, Martinez Sierra, etc. :

dans cet art, les tableaux de la nature, les actions des
humains, tous les phénomenes concrets ne sauraient se
manifester eux-mémes; ce sont la des apparences sen-
sibles destinées a représenter leurs affinités ésotériques
avec des Idées primordiales. L’accusation d’obscurité
lancée contre une telle esthétique par des lecteurs a
batons rompus n’a rien qui puisse surprendre. Mais qu’y
faire? Les Pythiques de Pindare, I'Hamlet de Shakespeare,
la Vita Nuova de Dante, le Second Faust de Goethe, la Ten-
tation de Saint-Antoine de Flaubert ne furent-ils pas aussi
taxés d’ambiguité ? (Moréas 1).

La otra razén principal por la que Benavente se declara
fiel seguidor e influido directamente por Shakespeare con-
cierne a la fundamentaciéon argumental de sus dramas:
para Benavente las obras de teatro no tienen que basar su
interés en las peripecias o en las complicaciones de la
trama, sino en la belleza de la escritura, y Shakespeare y
Moliere son los maestros. En el dialogo “Modernismo.
Nuevos moldes”, publicado en Madrid Cémico el 5 de
marzo de 1898 e incluido después en Teatro fantdstico reco-
ge esta idea:

MODERNISTA. — (El asunto? El asunto es escribir bien.
Si la obra es mala, no serd por falta de asunto, sera... por
mala, sencillamente.

AUTOR. — Dicen que sin un asunto interesante...

MODERNISTA. — Si, la mayoria del ptblico prefiere el
interés folletinesco, las peripecias, las sacudidas, al
interés mas artistico y mas humano por una accién sen-
cilla, por un estudio de caracteres y de pasiones natura-
les y logicas. Los tragicos Cgriegos referian el argumento
de sus tragedias antes de la representacion. jAdids
interés! El ilustre senado de nuestro Siglo de Oro sabia
como acababan todas las comedias de nuestro teatro;
luego no era el interés de la sorpresa lo que le suspendia
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durante la representacion. Sin lo que llaman accién algu-
nos criticos, hay obras maestras de Shakespeare, de
Moliere, de nuestros autores mismos; digo de nuestros
autores, porque a lo de modernistas suelen afiadir los cri-
ticos, como censura, lo de extranjerizado, cuando justa-
mente esos moldes estrechos en que para ellos debe ence-
rrarse el teatro, ese interés melodramatico y de sorpresa
es lo mas francés y lo mds extrafio a nuestro teatro y a
nuestra literatura ZObms completas 6: 435-30).

La influencia, pues, del dramaturgo inglés en las obras
benaventinas no debe buscarse tanto en la coincidencia de
temas y argumentos como en el modo de Fresentarlos y de
tratarlos, de igual forma que en el uso del lenguaje y en la
eliminacién del elemento folletinesco en favor de fa elleza
expresiva.

No obstante, Benavente no sélo reflexiona en sus escri-
tos sobre Shakespeare acerca del modo de concebir el Arte,
sino también sobre cuestiones de indole més practica, rela-
cionadas con el modo de entender a los clasicos de la
época. Desde finales de los afios sesenta del siglo XIX se
sucedieron constantemente las adaptaciones de obras sha-
kespearianas, traidas tanto por compafias extranjeras
como por espafnolas’. En 1897 se estrenaron en enero La fie-
recilla domada en el Teatro de la Comedia y en abril Las
bravias, convertida en un sainete lirico en un acto, con libre-
to de José Lopez Silva y Carlos Ferndndez Shaw, y musica
de Chapi. Ese mismo afio Benavente dedica un breve arti-
culo a este asunto en Revista Contempordnea, dentro de la
seccion “Notas de un lector” con la que colaboraba. En este
articulo defiende el concepto de refundicion, que habia
recibido criticas negativas por el escaso respeto que, en
ocasiones, se tenia con los textos originales (opinion que
Benavente profesara después, tras la que hizo Sellés de
Antonio y Cleopatra). El comentario procede de un articulo
de Prévost donde, dice Benavente, sugiere fijar los limites
de los derechos de los herederos sobre la obra de un autor
para preservar los intereses de éste; idea que el mismo
Benavente habia desarrollado en “Los inmortales”, un
breve relato critico publicado en EI Globo un afio antes,
donde los dramaturgos espafioles cldsicos discutian desde
el Parnaso sobre este asunto (Benavente, “Los inmortales”
1). En “Notas de un lector” defiende el valor histérico y
cultural de las refundiciones, pues permiten que las gentes
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de lugares o tiempos lejanos al autor en cuestion puedan
conocer sus obras. Para demostrarlo, utiliza dos ejemplos:
el de Jean-Francois Ducis y el de Henry Irving. Las repre-
sentaciones shakespearianas llegaron a la Peninsula a
través de Francia en el XVIII —con cierta polémica sobre su
adecuacion moral— fundamentalmente a través de las
refundiciones clasicistas de Ducis, como explica Angel-
Luis Pujante:

También lleg6 de Francia el Shakespeare escénico,
pero no se represent6 en los teatros espafioles traducido
de traducciones como las de Le Tourneur, hechas a par-
tir del original inglés, sino en versiones de las refundi-
ciones neoclésicas de Jean-Francois Ducis, en las que con-
cepcidn, estilo, accién y personajes diferian notablemen-
te de los originales shakespearianos (xxi).

El actor victoriano, por otro lado, publicé las obras com-
pletas de Shakespeare adaptandolas segin su punto de
vista, a través de las representaciones que llevé a cabo,
ofreciendo una perspectiva puramente escénica que
resulté muy novedosa en el momento, pues nunca el teatro
de Shakespeare habia recibido tal tratamiento. Los textos
de Irving han sido recuperados por la Universidad de
Cambridge en 2009, bajo el titulo The Henry Irving Shakes-
peare.

Ambos dramaturgos se caracterizaron, pues, por refun-
dir las obras de Shakespeare segtn su criterio, sin dema-
siada fidelidad con los textos originales. En este sentido,
Benavente insiste en la necesidad de tales versiones, pues
no destruyen a la original, que siempre puede ser leida y
Comparacﬁ; con la adaptacion, sino que en muchas ocasio-
nes resultan provechosas. No obstante, subraya unas pala-
bras del actor inglés, que en su opinién deben ser tenidas
en cuenta por algunos refundidores: “Supresiones pocas,
transposiciones algunas, innovaciones nunca” (Benavente,
“Notas de un lector” 209).

Asi pues, Benavente ofrece una doble visiéon de las
adaptaciones de Shakespeare: algunas resultaron prove-
chosas por su relevancia histérica, pues dieron a conocer al
dramaturgo inglés en nuestro pais, pero el concepto de
refundicion debe utilizarse cuidadosamente, siempre con
respeto a los textos y a los autores originales.
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Benavente insiste sobre este mismo asunto en “Cartas a
Colombina” (Juan Rana, 7 de enero de 1898), donde Arle-
quin, a raiz de la proposicion para el nuevo afio de volver-
se persona mads seria, escribe a Colombina sobre la situa-
cion teatral del momento. Asi, critica la adaptacion de
Sellés de Antony and Cleopatra estrenada ese mismo afio,
publicada después con un prélogo de Valera y llevada a
escena por Maria Guerrero. La actriz pretendia igualarse
con las europeas de primera linea (Sarah Bernhardt, Eleo-
nora Duse) que habian tenido rev1amente éxito con el
estreno de la obra. Dicha refundp cion fue famosa precisa-
mente por su baja calidad y tuvo muy malas criticas (el
publico recordé la adaptacion de la Duse, nombrada tam-
bién por Benavente, que fue mucho maés fiel y mejor repre-
sentada). Alfonso Par subraya la excesiva supresion de
escenas, argumentos, personajes y ambientes del drama de
Sellés, la mala caracterizaciéon de Cleo;patra, la inadecua-
cion del lenguaje, etc., y la califica de “corcusidos desati-
nados” (Shakespeare 58- -62). Para Benavente, pues, las adap-
taciones del teatro de Shakespeare no tienen por qué repro-
ducir de manera exacta el texto original, convirtiéndose en
meras traducciones, sino que deben tratar de mantener
siempre el espiritu del autor, buscar la belleza de la expre-
sién y no perderse en la accion misma sino en la finalidad
estética.

Muchos afios después, en “Edipo, Hamlet, Segismun-
do” (1938), Benavente recordara las representaciones de
Hamlet que habia visto y destacaré las llevadas a cabo por
compafiias italianas y alemanas. En concreto, Ernesto Rossi
fue para él el actor que mejor personificé el papel de Ham-
let (a pesar de su inadecuado fisico —uvid. supra—), pues
basaba su actuacion en la sencillez, dejando ver més al per-
sonaje que al actor, lo que no resultaba muy habitual. Cri-
tica la falta de adecuacién de los actores al personaje
(demasiado gordos, entrados en afios, con barba, etc.) pero,
sobre todo, el tinte melodramatico y exagerado con que
presentaban el drama. Las adaptaciones no debian tener,
pues, solo en cuenta el respeto y fidelidad al texto mismo,
sino también la adecuacion de los actores a los personajes,
no s6lo en lo fisico, sino también en el modo de represen-
tar. Una refundicién o una adaptacién debia considerar los
modos de expresion tanto, o mas, que el respeto a las esce-
nas.
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Hamlet es, en su opinidén, el drama shakespeariano mas
complejo y rico, su personaje se iguala a don Quijote en
valor estético y psicolégico, motivo por el cual ambos estan
constantemente presentes en la Literatura y en el Arte en
general. La admiraciéon por el personaje danés le llevé a
componer un poema: “El monélogo de Hamlet”, publica-
do en Versos en 1893. Estos versos resumen la idea que
Benavente tenia de Hamlet: representaba el simbolo de la
duda, aplicada a la vida y, en especial, a la religion:

iSer o no ser! El soliloquio eterno

que hace apurar un mundo de amargura
por temor a las penas de un infierno.

(En qué alma, en horas de mortal tristura,
no surge como sombra del averno

y no hace vacilar la fe mas pura?

Pero el creyente fiel a Dios percibe,

y ahoga pronto la duda con fe ciega;

el descreido su dolor anega

en el no ser que su dolor concibe...

iTriste quien, como Hamlet, duda y vive! (Obras comple-
tas 6: 1076)

En el articulo antes citado dedicado a Ibsen expresaba
esta misma idea (vid. supra, p. 5). La lectura de Hamlet es,
en esta época, simbolista, y difiere ligeramente de la que
planteard muchos afios después al escribir “Edipo, Hamlet,
Segismundo”. En este segundo momento, y sin el condi-
cionamiento estético simbolista que manifestaba en la pri-
mera época, no subraya, por encima de cualquier otra con-
dicién, la duda o la indeterminacion, sino el papel de Ham-
let como espectador del mundo, sin afrontar el destino,
observador pasivo y reflexivo de cuanto le rodea.

Dramaticamente, Hamlet es para Benavente la plasma-
cion del concepto de “mondlogo”, asi lo manifiesta en su
poema de Versos y en sus articulos. Significa la reflexion
introspectiva como personaje y exteriorizada como ele-
mento teatral, por lo que puede representarse solo o
enmarcado en el resto de la obra. Sin embargo, el “Ser o no
ser” no es para Benavente el monélogo mas importante de
la obra, sino que el final, tras la llegada de Fortimbras, es el
que sirve para comprender verdaderamente al personaje.
A pesar de ello, tanto en “Edipo, Hamlet, Segismundo”
como en Recuerdos y olvidos plantea el significado del famo-
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so monodlogo, que para él radica en la voluntad de querer
ser fiel a sus planteamientos y sentimientos y no aparentar
otra realidad falsa. Por ello disiente de la traduccién de
Moratin, quien lo convirtié en “Existir o no existir”.

Pero ademaés de las opiniones que Benavente verti6é en
sus articulos sobre el teatro de Shakespeare, a lo largo de
esta primera etapa creativa adapté dos obras del inglés:
Twelfth Night or What You Will y Much Ado About Nothing.
La primera, que Benavente titul6 Cuento de amor, se estrend
en el Teatro de la Comedia el 11 de marzo de 1899, a bene-
ficio de la actriz Carmen Cobefa, y fue publicada en Revis-
ta Nueva a lo largo del mes de marzo de ese mismo afio.

A pesar de ser una obra distinta de la original, y tras el
estrepitoso fracaso de la Cleopatra de Sellés y las criticas
que trajo consigo sobre el concepto de refundiciéon y sobre
distintos adaptadores, recibi6é buenas criticas y agradé bas-
tante al pablico, quien llamé al autor al final de los actos II
y III, aunque no sali6 a escena hasta el final de la obra. José
de Laserna, en El Imparcial del 12 de marzo, la calific6 de
“nada mds que un cuento representado, sin aspiraciéon a
verdadera comedia” (3), y subray6 la simplicidad de la
fabula, la escasez y monotonia de la acciéon y la indetermi-
nacion de los personajes. A pesar de ello, reconocié tam-
bién la atmosfera de cfelicadeza y poesia en los conceptos
expresados, concluyendo que Benavente “ha arreglado a
Shakespeare con Shakespeare mismo” (3). Ademés, valord
la adaptacion, puesto que el autor dio a conocer con ella a
la escena espafiola esta obra shakespeariana.

Tanto en La Epoca como en El Globo y en El Liberal se
alab6 la comedia por discreta y cuidadosa, muestra de la
refinada cultura del literato. Destacaron también los dialo-
gos y la sencillez del argumento, el ingenio con el que el
autor desarroll6 la trama, despojando al original de “los
incidentes que tal vez hubieran impedido en estos tiempos
su representacion, y al ser vertido al castellano ha alcanza-
do la unidad de que antes carecia” (Arimoén 3).

Las criticas también fueron favorables en el Heraldo de
Madrid, en Gedeon y en el Mundo Naval Ilustrado, donde
Marion Lorbac (pseudénimo de Ramiro Blanco) constatod
como Benavente quitdé importancia en Cuento de amor al
papel de Cesario (el Florisel benaventino), y convirtié a
Malvolio en un tipo menos cémico. Suprimié también
escenas, simplificé la fabula, y algunos personajes queda-
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ron esfumados, pero adn asi lo calific6 de “valiosisimo
juguete adornado de piedras preciosas, cuento candoroso
pero encantador” (Blanco 113).

Alfonso Par fue el primer estudioso del siglo XX en
comentar de manera detallada la obra, reconociéndole
brevemente el buen gusto y el estilo delicado del autor,
pero examinadndola sobre todo en comparaciéon con la
obra original. Segtin Par, Benavente extrajo de Twelfth
Night la parte mas importante del argumento, que desa-
rrollé y glos6 segtin su criterio, coincidiendo en ocasiones
con la comedia shakespeariana pero, en general, distan-
ciandose de ella. En la obra de Shakespeare, la trama se
desenvuelve en un ambiente grécil, constituyendo los
rumores el tema principal de la obra, con episodios bur-
lescos. Benavente los suprime casi todos, y la trama
adquiere tintes tragicos al final del acto II con la amenaza
del Duque de hacer morir a Florisel; seriedad que desen-
tonarfa en la comedia inglesa y que correspon(ctl1 , para él,
a la fraseologia castellana. Ademads, ambas obras se dife-
rencian para este critico en el estilo: el discreteo psicolo-
gico de Benavente implica la reflexiéon introspectiva de

os personajes, alejaindose de la frescura de los didlogos y
monoélogos shakespearianos (Representaciones shakespea-
rianas 63-64). Kessel Schwartz opina, a diferencia de Par,
que Cuento de amor estd mucho mas cerca del trabajo de
Shakespeare de lo que Par afirma, pero no desarrolla su
hipétesis (36).

Asi pues, la obra de Benavente ha recibido criticas dis-
tintas: en la época fue recibida con aplausos por parte del

ublico y la critica, quienes no reflexionaban tanto sobre la

idelidad del texto con respecto al original como sobre la
habilidad del dramaturgo a la hora de crear una comedia
nueva a partir de la de Shakespeare. Las lecturas de la obra
en el marco de la recepciéon de Shakespeare en Espafia han
sido distintas, pues se centran en las diferencias del texto
benaventino con respecto al inglés, ofreciendo criticas
menos favorables.

Cuento de amor es una adaptacion shakespeariana
encuadrada en un marco modernista por un prélogo y un
epilogo. El prologo, declamado a la manera renacentista
por la condesa Olivia, presenta la obra como un cuento de
amor “sucedido donde suceden los cuentos: en la region
encantada de los poetas” (Obras completas 1: 365), y termi-
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na con una loa de Shakespeare y una captatio benevolentiae
del publico. Todo el lenguaje y el estilo de este prologo es
claramente modernista: atina las descripciones coloristas,
plagadas de sinestesias y donde hadas y poetas parecen ser
la misma figura. Resulta interesante la siguiente afirma-
cion: “Todo él pasa en este mismo lugar y aqui han de
parecer cuantos en el cuento intervienen, sin justificar su
llegada” (Obras completas 1: 365). La justificaciéon de la
entrada por parte de los personajes estaba ya presente en el
teatro renacentista, pero en Francia tuvo una especial
importancia en el teatro de Scribe —en la piéce bien faite —
donde, para que el espectador no tuviese dudas, cada per-
sonaje con frecuencia expresaba al principio el motivo de
su entrada y su identidad. Un ejemplo de esto es una de las
obras mas representadas en Espafia de este dramaturgo,
titulada Le mariage de raison, donde los primeros en entrar
en escena, Pinchon y Suzette, explican:

PINCHON.— Soyec donc, tranquille, cousin, je ne
réveillerai personne, et jattendrai qu'on soit levé. Eh!
Qu’est-ce que me disait donc Bertrand, mon cousin, que
tout le monde dormait au chateau? Voila Madmeoiselle
Suzette qui est déja sur pied.

SUzZETTE.— C’est Monsieur Pinchon, le fermier de
Monsieur le Compte (390).

Benavente con estas palabras se aleja de este tipo de
convenciones teatrales, para él no demasiado artisticas,
que desmejorarian la calidad de los dramas.

Por lo que a la obra respecta, Cuento de amor sigue el
mismo argumento de Twelfth Night, pero ofrece numerosas
variaciones. En primer lugar, en la obra de Benavente no
hay acciéon externa a la sucedida en Illyria, la accién
comienza con el personaje de Elena Vlolagl ya disfrazada
de Florisel (Sebastidn). Toda la escena que desencadena el
enredo del disfraz se traslada a la escena III de la comedia
benaventina, eliminando con ella la figura del capitan,
cuga funcion desempefiard mas adelante el personaje de

ebastian, amigo del padre de Elena. Este comienzo presu-
pone la voluntad de Benavente de aligerar la comedia de
Shakespeare, pero en estas primeras escenas no cumple
este proposito, sino que las ralentiza analizando el pasado
de los personajes y caracterizandolos.

RE
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Es precisamente la caracterizacion de los personajes lo
que maés diferencia la obra de Benavente de lI; original. El
personaje del Duque Leonardo (Orsino en Shakespeare) es
muy distinto, tiene un pasado mujeriego y vividor ausente
en Twelfth Night, donde se presenta como el paradigma del
enamorado. Por su parte, la condesa Olivia también res-
ponde a la figura de mujer voluble, incluso frivola, opues-
ta a la de Shakespeare, donde se la describe como mujer
justa y escru%)ulosamente honesta, aunque luego caiga en
las redes del amor. Su declaracién a Florisel es mucho
menos sutil que en la obra de Shakespeare, y toda gira en
torno a ella y a su cardcter cambiante. Desde el final del
acto I la comedia benaventina se centra en Olivia, impasi-
ble ante la amenaza de muerte del Duque a Florisel; los
%)ersonajes subrayan su hipocresia, la falsedad en la simu-
acion de tristeza por la muerte de su hermano, su egoismo
—pues solo piensa en casarse con Florisel — e incluso su
maldad al no rogar al Duque que cese en su venganza. Esta
perspectiva miségina con que Benavente dibuja a Olivia no
guarda similitud alguna con la original. En Twelfth Night
Olivia es un pilar mas en la formacion del cuarteto amoro-
so final, pero la obra no se centra en ella sino en Viola y en
los enredos que produce el disfraz. En esta obra parece
maés importante no sélo la basqueda del hermano perdido,
sino también el juego amoroso inocente, ladico, tanto en
los personajes altos —los duques — como en los bajos —los
criados—. En Cuento de amor hay una critica social implici-
ta a las volubilidades del amor desde una perspectiva
negativa, con largos parlamentos donde se desarrolla —lo
que hace que, a pesar de la supresién de muchas escenas,
la obra de Benavente resulte mas lenta—:

Ni el Duque mismo, jno es eso? Todos le hallan tan
digno de ser amado, que a todos extrafia que yo no
pueda amarle, y me juzgan por loca y extravagante. El
Duque tiene hermosa presencia; es poderoso; su espiritu
es noble por naturaleza, y culto por todo género de estu-
dios; el entendimiento no puede hallar una razén para no
amarle. Pero ;qué somos, si contra mil razones del enten-
dimiento basta una sinrazén de la voluntad? Si el enten-
dimiento ordenara en el corazén y por principios fijos se
amase, todas las mujeres debieran amar al Duque. ;Y qué
seria de los demés hombres entonces? De él mismo habra
alguna mujer enamorada maés digna que yo de su amor,
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y él no sabrd siquiera que existe ni que llora en silencio
por él, y lo sabria que le fuera imposible amarla [sic].
Para el amor no hay razones, ni compasion, ni piedad.
Rara vez por su senda van dos almas felices unidas en un
mismo amor; van una a una, solitarias, huyendo de quien
las persigue y persiguiendo a las que huyen. Es el eterno
cuento de amor. (Obras completas 1: 379)

Ademas, el personaje de Malvolio, uno de los mas
importantes de la obra de Shakespeare es menos complejo
en la de Benavente. En Cuento de amor aparece como un
escudero, no como un mayordomo, y su caracterizacion se
elabora en comparacién con la de Toby por los excesos de
ambos —el uno por su falsa honradez y el otro por su afi-
cion superlativa a la bebida—. Los didlogos entre ellos son
constantes, especialmente importantes en la escena V del
acto primero:

Tosias.— Ergo, ergo... Trastornas mi cabeza con tus
silogismos. Yo probaré la falsedad de tu razonamiento.
¢(Dices que yo estaba anoche embriagado? Ya ves como
tu razonamiento no puede sostenerse.

MacLvoLio. — Cierto, si ha de apoyarse en vos. Y j0s
parece decoroso, cuando vuestra sobrina vive entregada
al dolor mas profundo, y en su casa reina la mayor aus-
teridad, que vos, con amigotes y mujerzuelas, paséis la
noche entera escandalizando con mdsicas y canciones
licenciosas? [...] Me obligaréis a decir una vez mas a mi
sefiora que afrentdis el decoro de su casa. (Obras comple-
tas 1: 372-73)

Al eliminar a Sir Andrew Aguecheek de la historia se
pierde uno de los contrapuntos del personaje de Malvolio,
que en Twelfth Night va adquiriendo importancia progresi-
va conforme avanza la obra. En esta comedia es condena-
do a la burla de sus compaferos por su altivez, pretensio-
nes y arrogancia, que incluso su misma sefiora es capaz de
notar, y hasta tal punto aumenta su relevancia como per-
sonaje que es el que da final a la trama: el enredo causado
entre los duques por el disfraz de Viola se soluciona antes,
y la obra concluye con el conocimiento de Malvolio de la
burla de Sir Toby, Sir Andrew y Maria. En Benavente el
final lo provoca la anagnorisis de Elena y Sebastian, el
reencuentro de los dos hermanos y la unién de los cuatro
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enamorados. En Cuento de amor Malvolio desaparece en la
escena IX del acto III, donde persiste en su idea de matar a
Florisel como venganza por haberle quitado el amor de
Olivia.

Ademas, Benavente plantea un motivo explicito por el
ue Dorotea (Maria) y Tobias (Sir Toby) quieren vengarse
e Malvolio: le ha dicho a Olivia que su tio bebe demasia-

do y tiene un comportamiento completamente indecoroso
y que Dorotea mostré una actitud indecente también en la
fiesta del Conde. Es, pues, un delator. En Twelfth Night, la
burla se debe a la actitud arrogante y altiva de Malvolio, no
existe ningtin motivo concreto, sino sus continuas humilla-
ciones al resto de los criados por creerse superior a ellos.
Parece claro que Benavente pensaba que para llevar a las
tablas en aquel momento Noche de reyes habia que llenar
ciertas lagunas en la accién que facilitaran la comprension
al pablico de la obra, maxime cuando intentaba aligerar la
comedia con una razén que evitara muchas escenas que
explicaran la actitud de Malvolio ante sus compafieros.

El final del acto II de Cuento de amor se aleja sobremane-
ra de la comedia shakespeariana. En él, la Condesa confie-
sa ante el Duque su amor por Florisel, estando éste pre-
sente. Se produce una rifia verbal entre ellos que no apare-
ce en Shakespeare, donde el entuerto amoroso se deshace
a la vez con la llegada de Sebastidn. Olivia nunca confiesa
a Orsino su amor por Sebastian. Es un final de corte casi
folletinesco y queda en el aire la amenaza de muerte del
Duque a Florisel. El tercer acto se desarrolla por entero en
torno a esta amenaza de muerte, en Shakespeare es mucho
mas complejo: a la sucesién de escenas en torno a la burla
de Malvolio se unen las apariciones del bufén Feste, la lle-
gada del verdadero Sebastian a la ciudad y el duelo que
mantiene con Sir Andrew y Sir Toby después. Benavente
suprime todo este argumento y deja como tnica linea de
accion la venganza del Duque contra Florisel. En Shakes-
peare no hay deseos de venganza —salvo por parte de
Malvolio al final de la obra—, sino que las escenas se basan
en el enredo y en la confusién, mucho mas cémicas que las
benaventinas.

Asi pues, Cuento de amor, a pesar de tomar el asunto de
Twelfth Nigth or What You Will, transforma profundamente
la comedia: suprime muchas escenas, personajes y asuntos,
y centra su atencién en personajes distintos de los de Sha-



Diana Muela Bermejo

kespeare. No obstante, esto no se debe a la falta de com-
prension del drama, puesto que la caracterizacion de algu-
nos personajes es muy adecuada —aunque los didlogos
sean muy distintos— a los shakespearianos: tal es el caso
Tobias o el de Elena. El Bufén, incluso, aunque de menor
importancia, también esta bien retratado como cémico
pero, a la vez, reflexivo, capaz de expresar ideas filoséfica-
mente complejas de la manera mas sencilla. Benavente
entiende bien a Shakespeare y lo asume, pero mantenien-
do aquellos personajes que consideraba més propiamente
shakespearianos, y adapta la obra al ptblico de su tiempo,
y a sus intereses teatrales.

El tratamiento de Los favoritos, basada en un episodio de
Much Ado About Nothing, es distinto. Los personajes se
reducen a los protagonistas de la comedia shakespeariana
(Beatriz y Benedicto), Celia (Hero) y el Duque Octavio
(Don Pedro). En Los favoritos Celia y el Duque estan ya
casados, por lo que no interesa toda la confusion que se
produce entre Margarita y Hero a causa de la venganza de
don Juan contra su hermano. El personaje negativo, pues,
desaparece también, y la historia se centra en el amor entre
dos personajes que parecen odiarse en un principio y a
base de alardes de ingenio discuten sistematicamente pero
posteriormente terminan enamorandose.

Celia no es Hero, ni el Duque Octavio es don Pedro.
Argumentalmente cumplen su funcién: son los favoritos
de Beatriz y Benedicto, pero por lo que respecta a su carac-
ter las diferencias son notorias. Celia es el prototipo de
dama cortesana: es dulce, generosa, etc. Se casé con el
Duque por interés, por consejo de su padre, pero vive feliz
a su lado porque ha resultado ser muy buen esposo. Cree
que leer y estudiar s6lo conllevan amargura, pero pese a
todo es astuta. A diferencia de ésta, el Duque Octavio
encarna al noble tonto, sin ideas, fisicamente buen mozo
pero cuyo cerebro es el de Benedicto. Depende absoluta-
mente de él, es su gran apoyo moral y politico. Hero es dis-
tinta a Celia: es inocente, s6lo se muestra como dama ena-
morada y honrada, pero no tiene importancia como perso-
naje en si mismo. Don Pedro, por el contrario, es el mode-
lo de noble discreto, galante, honesto, justo y generoso.

Beatriz y Benedicto son idénticos a los personajes sha-
kespearianos: inteligentes, ingeniosos y de gran facilidad
de palabra. Los didlogos entre ellos estan bien plasmados
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en el texto benaventino, y los otros dos personajes sirven
para propiciar la acciéon. Hay, no obstante, cfetrés del
matrimonio entre Celia y el Duque una idea importante
para el significado de la obra: el amor no siempre es fun-
damental, muchos matrimonios se resignan a encontrarse
bien al lado del otro aunque no haya entre ellos un verda-
dero enamoramiento.

A diferencia, pues, de Cuento de amor, Los favoritos fue
creada por Benavente como homenaje a la obra de Shakes-
peare, por el interés que despert6 para €l la trama, se trata
de un pieza breve estrenada en el Teatro de San Fernando
en Sevilla sin una voluntad consciente de adaptarla a los
moldes de la época, sino como un intento de recuperar al
dramaturgo inglés para divertimento del ptblico.

A pesar de que posteriormente la presencia de Shakes-
peare puede percibirse en varias obras — La noche ilumina-
da y Titania, inspiradas ambas en Midsummer Night’s
Dream, La historia de Otelo en Othello o El bu{)‘én de Hamlet en
Hamlet —, en esta primera época la tinica obra inspirada en
una comedia shakespeariana es Cuento de primavera, basa-
da en As You Like It (Como gustéis). En esta obra utiliza dos
de los personajes shakespearianos, uno de ellos tomado de
la literatura griega: Ganimedes y Rosalinda, pero lo hace
de manera diferente a la de Shakespeare. Javier Huerta y
Emilio Peral explicaron bien la funcion del uso de estos
personajes shakespearianos en el drama: Ganimedes es en
esta obra un hombre, un poeta, no surge de un disfraz,
pero se deja claro desde el prélogo que es encarnado por
una actriz, lo que adectia su figura al simbolismo del
andrégino:

En el Ganimedes del Cuento de primavera quiso encar-
nar Benavente ese ideal de “andrégino espiritual”. Desde
los primeros compases de la obra el autor crea la atmoés-
fera precisa de ambigiiedad con un personaje que finge
ser mujer —aunque, en realidad, es un hombre—. Ser y
aparentar es la tensién en que se movian los indetermi-
nados personajes de Shakespeare, y es la que lleva el
juego dramaético en la obrita de Benavente a los extremos
de indefinicién sexual en que quiere situar a los especta-
dores [...].

La figura de Ganimedes gozé de un enorme predica-
mento en el renacimiento italiano en tanto simbolo maxi-
mo del amor homoerético [...]. Benavente parte, para su
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interpretacion el tipo, de la lectura simbolista de la com-
media dell’arte, a la que aflade la ambigtiedad sexual que
Ganimedes heredaba directamente de la tradicion.
(Huerta Calvo y Peral Vega 67 y 131)

En la obra de Shakespeare el nombre del personaje es
escogido también por la ambigtiedad sexual que ofrece, y
desde esa perspectiva lo retoma Benavente.

En el caso de Rosalinda, que aparece en la escena XV,
acto I, de Cuento de primavera, se trata de una amiga de Les-
bia, la princesa protagonista obligada a casarse con un
principe que no conoce. En esta obra Rosalinda, junto con
Hebe, la otra amiga de Lesbia, desea fervientemente estar
en el lugar de ésta, pero manifiesta también su tristeza por
su partida. Hay, en esta escena, una critica implicita de la
envidia femenina, satirizada sobre todo en el momento en
que Hebe cuenta cémo ha sofiado que era ella quien se
casaba con el principe y Rosalinda afirma haber sentido lo
mismo:

ROSALINDA. — ;Creeréis que anoche fue ese mismo mi
suefio?

HEBE. — Es extrano!

ROSALINDA.— Y he oido de varias doncellas de la
Corte que han sofiado como nosotras.

HEBE. — jSerd cosa de maleficio! (Obras completas 6:
392).

Este personaje, pues, no es semejante al shakespeariano,
pero su nombre y su presencia fueron escogidos por Bena-
vente, sin duda, por las connotaciones shakespearianas
que poseen, recordando a la protagonista de la comedia,
puesto que no tiene ninguna otra relevancia en la trama.

Parece, pues, que Benavente sentia especial aprecio por
dos tipos de composicion dramaética shakespeariana: el
ahondamiento en la psicolo%ia de personajes complejos —
como el caso de Hamlet, el Rey Lear o Macbeth— y las
comedias de disfraz, donde el enredo resultaba de la con-
fusiéon de sexos —como en Noche de reyes o en Como
qustéis—. Estos son los dos aspectos clave que Benavente
trata de recuperar de Shakespeare: por un lado en conso-
nancia con un tipo de teatro —los naturalistas, Ibsen y los
dramaturgos franceses de Fin de Siglo— que centraba su
objetivo en la lucha de pasiones de los personajes y por
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otro en clave simbolista (0 modernista), con personajes
ambiguos de corte renacentista —entre Shakespeare y la
commedia dell’arte— que provocan cierta ambigiiedad en la
escena y en la interpretacion del espectador.

Desde mi punto de vista, la influencia de Shakespeare
en esta primera etapa benaventina se debe maés a la volun-
tad de adaptacion de los textos del dramaturgo inglés que
a la presencia de éste en el resto de los dramas. El Teatro
fantdstico se relaciona mas con la commedia dell’arte y con el
teatro simbolista que con Shakespeare —a excepcion de
Cuento de primavera y de Los favoritos—, y las obras de tea-
tro representadas tienen mas del teatro francés de fin de
siglo, del drama burgués y del ibseniano que del drama-
turgo inglés. Benavente siempre lo reclamé como uno de
sus modelos por la admiracién que sentia hacia sus textos
dramaéticos, pero en esta época elaboraba otro tipo de tea-
tro, de corte costumbrista y de critica social y moral. Los
juguetes comicos y piezas breves en prensa siguen esta
linea, moviéndose entre el simbolismo de fin de siglo y el
relato critico. Benavente fue, como otros escritores que
siguieron la estética simbolista a finales de XIX, uno de los
encargados de reivindicar a Shakespeare, reclamarlo como
ejemplo de Arte y de la complejidad de descripcion de los
caracteres —sobre todo los de sus tragedias-, asi como de
adaptarlo y darlo a conocer al pablico -como sucedi6é con
Cuento de amor-. No trataba, en estos afios, de crear un tipo
de drama de corte isabelino o mas puramente shakespea-
riano, sino mds bien de recuperar sus textos.
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Diana Muela Bermejo

NOTAS

! Véanse al respecto los trabajos de Schwartz (“Benavente on
Shakesperean Characters” y “Shakespeare’s Influence on Bena-
vente’s Plays”), Martinez Lax, Zaro y Trouillhet (Shakespeare,
Valle-Inclan y la renovacion teatral espariola). Este tltimo es el mas
completo.

2 Constltense los trabajos de Gonzalez Lopez, Peral Vega y
Trouillhet (“El teatro fantastico de comienzos d%l siglo XX”). Asi-
mismo, véase la edicion de Teatro fantdstico realizada por Huerta
Calvo y Peral Vega.

3 Tal es el caso de Gonzalo Torrente Ballester en Panorama de
la literatura espariola contempordnea.

* Marcelino Pefiuelas explica como antes de los dieciséis afios

a habla leido Hamlet, primero en la traduccién de Moratin,
0 en Ia francesa del hijo de Victor Hugo y a esa edad ya en
in
g5 Entre otras se pueden destacar, Macbeth en 1857, Romeo y
Julieta en 1858, 1875, 1891, etc., El suefio de una noche de verano en
1860 y 1870, Otelo en 1866, 1869, 1871, 1881, 1892, etc., Hamlet en
1866, 1872, 1873, 1893, etc., Antonio y Cleopatra en 1890, La fiereci-
Ila domada en 1894, 1896, etc. Véase Par, Representaciones shakespe-
rearianas 11-55.
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