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Introduccion

1. Introduccion

En 1594, el productor teatral Philip Henslowe anota en su diario, por primera vez, la
realizaciéon de una representacion teatral de Titus Andronicus en The Rose en Londres. En 1955,
Peter Brook hace renacer la obra sobre el escenario del Stratford Memorial Theatre. La
recaudacién que se consigue en 1594 es una de las mas altas de esos aflos. La repercusion de la
produccién de Brook despierta, por fin, la curiosidad de la critica y del publico en general por la
obra. Desde la primera representacion hasta la de Brook pasaron mas de tres siglos y medio
durante los cuales la obra cay6 en el olvido, en el desprecio y en la distorsiéon interpretativa por
parte de la critica literaria y de los directores de teatro.

La violencia, no so6lo escénica, sino también verbal que encierra Titus Andronicus, una obra
en la que tienen lugar un sacrificio humano, una violacion, diez asesinatos, seis personajes que
sufren mutilaciones y dos que son despedazados para, mas tarde, ser devorados por su propia
madre, colabor6 para que se hiciera un gran esfuerzo critico por evitar sefialar al texto como
creacion de Shakespeare. De igual modo, la apariciéon de una retérica sumamente elaborada en
escenas de extrema violencia se consideraba un error dramatico que un autor como Shakespeare,
creador de obras tan equilibradas como sus grandes tragedias, no podria haber construido. Del
mismo modo, no se concebia que la artificialidad de los personajes que Titus Andronicus presentaba
fuera obra del creador de Hamlet o King Lear. Desde el siglo XVII hasta mediados del siglo XX, es
decir, hasta la representaciéon de Brook, la mayor preocupacion critica fue la de encontrar al
verdadero autor de la obra ya que, pese a los testimonios de finales del siglo XVI y del XVII que
testificaban que la obra era de Shakespeare, se rechazaba plenamente dicha idea. Peele fue el
elegido. Shakespeare, quiza, hubiese colaborado en alguna revisiéon posterior de la obra, pero las
deficiencias dramaticas que la critica percibia en el texto eran responsabilidad de otro dramaturgo.
Se trataba, al fin y al cabo, de limpiar el honor teatral de Shakespeare que, de este modo, segufa
siendo reconocido como el autor de las grandes obras en las que la crueldad y la violencia eran
minimas en comparacién con la presentada en Tizus; en las que el lenguaje de los personajes se aleja
de la artificialidad y nos presenta una multiplicidad de niveles de analisis e interpretacion; en las que
el humor va unido también a una lucidez retérica impensable en Tizus; y en las que presenciamos la
elaboracion de tematicas filosoficas y politicas que T7#us no desarrolla. Ya que Titus no presentaba
ninguno de los ingredientes que hacfan de los textos de Shakespeare verdaderas obras de arte, la

mayor parte de la critica rechazo su analisis.
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Con la representacion de Brook, la vision de la critica mundial con respecto a la obra
evolucioné. Brook observé en la obra un caricter violento, a la vez que simbolista, y una gran
fuerza ritual que podia cautivar a su publico, como, de hecho, asi fue. La revalorizacién del texto
fue evidente y la disputa literaria sobre la autorfa de la obra desaparece. La critica psicoanalitica, la
desconstructiva, el “nuevo historicismo”, el “materialismo cultural”, la antropologfa cultural y las
corrientes feministas encontraron en el aspecto crudo y sangriento de la obra su centro motor. Lo
que durante siglos mantuvo a la critica alejada del texto hace que, en la segunda mitad del siglo XX,
la obra capte la atenciéon de numerosos lectores, criticos, directores y espectadores. El marcado
caracter simbolico de la fosa y el hecho de que Tamora devore a sus hijos en escena sugerian
numerosas connotaciones psicoanaliticas para cierta critica. La aproximacién desconstructiva
observaba en la obra una clara relacion entre la violencia y un lenguaje que destruye la realidad que
intenta plasmar el texto. De igual modo, la violaciéon de Lavinia provoca que una estructura
organizada, como la romana, a la que identifican con la imagen del “texto clasico” definido por
Barthes, se convierta en una nueva estructura, desprovista de un centro organizador, en la que los
simbolos que identifican el orden romano se convierten en significantes que continuamente buscan
un referente que nunca llegan a alcanzar. Para el “nuevo historicismo”, la violencia en la obra
ayuda, finalmente, a mantener la autoridad del Estado romano y el caracter teatral de la funcion
politica. Sin embargo, el “materialismo cultural” observa en dichos actos de violencia la fractura de
dicha autoridad. La antropologfa cultural apoya sus argumentos principalmente en el sacrificio de
Alarbus y en las acciones rituales y violentas que organizan el universo cultural romano que
presenta la obra. La violencia ejercida sobre Lavinia en la obra es el aspecto central que destaca la
critica feminista, que ve en Lavinia un claro ejemplo de represion femenina a lo largo de la historia.

A lo largo de nuestro estudio, analizaremos cada una de las propuestas criticas sobre la
obra que hemos encontrado desde el ano 1594 hasta nuestros dfas. Veremos, en primer lugar, la
diversidad de interpretaciones que, segun la época, un texto puede provocar en el lector a lo largo
de mas de cuatro siglos. Este analisis nos ayuda a observar que existen determinadas metodologfas
de analisis que han mantenido muchos aspectos interesantes de la obra enterrados durante todo
este tiempo. Consideramos que no existe, hasta ahora, un estudio sobre Titus Andronicus que rescate
los origenes literarios en los que su construccion dramatica se apoya y que intente definir qué tipo
de obra es, es decir, dentro de qué género dramatico podriamos incluirlo, si esto es posible. Desde
el siglo XVII hasta la primera mitad del XX, existen muy pocos estudios sobre la obra que le

reconozcan algun valor dramatico. El principal error metodolégico durante estos siglos ha
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consistido en analizar la obra dentro de un contexto literario equivocado. Es decir, la obra ha sido
examinada teniendo como punto de referencia obras muy posteriores a su composicion y
pertenecientes a una fase de produccion del autor incorrecta. Dicha critica esperaba encontrar en el
texto similitudes evidentes entre Tizus y obras posteriores de Shakespeare, que presentan una
evolucion dramatica que todavia no ha tenido lugar durante estos afios de juventud del
dramaturgo. Nuestra apuesta principal es la de presentar un analisis que dirija la mirada hacia
mediados del siglo XVI y no hacia principios del siglo XVII. Es decir, T7us debe ser analizada
segun las convenciones literarias que presentaban obras compuestas desde 1560, como Gorboduc
(1561-62), Apius and Virginia (1563), Cambises (1569), The Misfortunes of Arthur (1587-88), The First
Part of Tamburlaine the Great (1587), The Second Part of Tamburlaine the Great (1588)The Battle of Alcazar
(1588-89), The Tragical History of Dr Faustus (1588), The Jew of Malta (1590), The Spanish Tragedy
(1592), The First of the Tragical Reign of Selimus, Emperor of the Turks (1594), Locrine (1594) o The
Wounds of Civil War (1594), entre muchas otras. El analisis de la obra, desde este punto de vista, nos
permitird tener una vision correcta de los cégidos teatrales con los que Shakespeare estaba
trabajando. El hecho de que la obra presente todavia un tipo de personaje artificial, una retérica
exuberante y una violencia extrema nos anima a adentrarnos en el universo senequista y ovidiano,
en el que el dramaturgo isabelino estaba inmerso. De esto modo, conseguimos desenterrar, con la
ayuda del propio texto, una defensa ante planteamientos criticos erréneos que no encontraban
sentido, por ejemplo, a la fusion entre la marcada violencia del texto y, segun este tipo de critica, la
incongruente belleza de la retérica que la acompafia. Tras este tipo de aproximacién al texto,
hemos conseguido, al menos, la satisfaccion personal de, como ya senalaba Hans Robert Jauss,
comprender la obra con placer y disfrutarla comprendiéndola (1986: 13).

Con respecto a las aproximaciones criticas de la segunda mitad del siglo XX, debemos
sefialar que éstas se interesan por la obra sélo tras la detecciéon en ella de una serie de aspectos que
responden correctamente a unas preguntas que ellos se hacen desde su propio presente. Es decir,
las inclinaciones historicas, sociales y psicologicas de estos criticos estan fijadas con anterioridad al
analisis del texto, por lo que el enfoque critico estd ya predeterminado por sus propios intereses. Es
muy dificil enfrentarse al analisis de un texto sin que nuestra posicioén historica, ya desde el siglo
XXI, no entorpezca el proceso de comprension de la obra. Nunca, posiblemente, lleguemos a
saber con exactitud y con una total seguridad cémo fue la obra realmente interpretada en 1594,
cudles fueron las verdaderas fuentes de la historia que narra Titus Andronicus, qué querfa decir el

autor en determinados momentos de la obra o qué efecto deseaba conseguir en cada escena o con
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cada verso. Podemos reconstruir, hasta cierto punto, el pasado, pero sin dejar de tener en cuenta
que la distorsién durante tres siglos y medio ha sido muy profunda.

Sin embargo, el didlogo con el texto es fundamental en nuestro intento de llegar al presente
de la obra, es decir, en nuestro intento de averiguar la relaciéon que el texto presenta con las
convenciones literarias que existian en ese momento. Debemos tener siempre presente la distancia
estética existente entre la época isabelina y nuestro presente histérico. El texto comenzara a
revelarnos su riqueza cuando intentemos separarnos de nuestro presente y nuestra curiosidad
literaria nos traslade a lo que para nosotros constituiria nuestro pasado y para el texto su propio
presente. Tal y como sefiala Wolfgan Iser: “once the reader is entangled, his own preconceptions
are continually overtaken, so that the text becomes “his present” while his own ideas fade into the
“past’; as soon as this happens he is open to the immediate experience of the text, which was
impossible so long as his preconceptions were his “present” (1988:64). Nuestra metodologia de
analisis comparte, por lo tanto, numerosos puntos en comun con ciertos planteamientos de la
“teorfa de la recepcién”. Consideramos fundamental en el proceso de comprension de una obra el
didlogo que proponen entre el lector y el texto y entre el texto y su propio presente. A través de
este dialogo con el texto, el lector debe averiguar cuales son las preguntas a las que la obra esta
respondiendo. No deberfamos acercarnos a Tizus Andronicus con unas preguntas ya establecidas que
responden a unos intereses personales y a nuestra propia situacioén histérica. Debemos descubrir
las preguntas a las que el texto responde. Debemos, por lo tanto, averiguar cuales fueron los
horizontes de expectativas del publico isabelino para, asi, averiguar a qué tipo de preguntas
estéticas el texto funciona como respuesta.

Hemos dividido nuestro estudio en cuatro apartados bien diferenciados. En primer lugar,
realizaremos una introduccién a la obra en la que planteamos la disputa critica existente sobre la
fecha, autorfa y fuentes del texto. Haremos mencién también a los cambios que la obra sufrié hasta
ser incluida en el First Folio y, como ultimo apartado de este capitulo inicial, recorreremos la
historia escénica de la obra. Observaremos cémo muchas de las conclusiones a las que ciertos
criticos llegan, incluso en aspectos como el de la fecha de composiciéon de la obra, muestran el
deseo de la critica de aislar la obra de la produccion total de Shakespeare. Sera también interesante
observar cudles fueron las dificultades que el texto ha planteado a lo largo de la historia a multitud
de directores teatrales que han deseado plasmar la obra en escena. En segundo lugar, dedicaremos
un amplio apartado a sumergirnos en la recepcion critica que ha recibido la obra desde 1594 hasta

nuestros dias. No es nuestra intencién invalidar todas las propuestas criticas que se han hecho
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sobre la obra. Observaremos que algunas de las conclusiones a las que ciertos criticos han llegado
son perfectamente compatibles con el analisis que pretendemos llevar a cabo. Algunos de los
estudios que analizan el caracter visual, emblematico y ritual de la obra son muy interesantes y nos
ayudan a comprender mejor ciertos aspectos de la obra que realzan atin mas su valor literario. Sin
embargo, nuestro analisis se centrara principalmente en dar respuesta a una serie de preguntas que
reconstruiran el contexto literario del texto. Nos centraremos en averiguar a qué tradiciones
literarias responde la construccion del personaje, la retorica, el humor grotesco, la accién violenta o
la estructura de la obra. De este modo, intentaremos averiguar qué deseaba ver el publico en
escena durante esos aflos y qué convenciones dramaticas seguian los dramaturgos a finales en la
segunda mitad del XVI. Tendremos siempre como punto de referencia para aceptar o rechazar la
validez de una aproximacién critica la adecuacién de dicha posicién a las caracteristicas del
contexto literario de la obra. En tercer lugar, plantearemos nuestra apuesta personal y analizaremos
los horizontes de lectura de Titus Andronicus. Para ello, la visiéon en conjunto de la obra de Séneca y
la de Ovidio, como influencias literarias clasicas fundamentales en la obra, adquiere gran
protagonismo en nuestro estudio. La tercera secciéon de este apartado expondra los resultados de
un analisis comparativo entre T7zs y un grupo de obras como las sefialadas anteriormente, escritas
en Inglaterra desde 1560 hasta 1594 aproximadamente. El fruto de este analisis y de estas lecturas
darain como resultado el hallazgo de muchas de las respuestas a las preguntas que nos
planteabamos anteriormente. A través de esta recontextualizacion de la obra, observaremos que el
texto comienza a adquirir un valor dramatico en la medida en la que responde a la perfeccién a los
parametros teatrales de su periodo y a los gustos de su publico. Desde la perspectiva critica que
nuestro estudio presenta, Titus Andronicus evoca una manera de hacer teatro que refleja su propio
presente, apoyandose en el pasado, y, también en ocasiones, con la mirada puesta en el futuro.

Una parte de la critica ha rechazado la autoria de Shakespeare de Titus Andronicus al sefalar
que la obra no presenta elementos en comun con el resto de la producciéon del dramaturgo,
especialmente con la posterior. Decidimos comprobar la validez de esta afirmaciéon en nuestro
ultimo apartado. Para ello, planteamos un analisis comparativo entre T7zus y las obras histéricas, las
cuatro grandes tragedias y las obras romanas. En primer lugar, pretendfamos descubrir si estas
obras presentaban o no nexos de unién con Tifus. También pretendiamos con este analisis
comprobar a qué grupo de obras historicas, romanas o tragedias Tifus se asemejaba mas. Sin
embargo, esto nos planteaba un problema. La categorizacion genérica que divide a las obras de

Shakespeare en subgéneros no estaba tan delimitada en 1594. Esta division era retrospectiva. Por
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lo tanto, no podemos clasificar la obra segun estos parametros. Siguiendo con nuestro intento de
volver siempre al presente del texto, debfamos ser conscientes de cudl era la divisiéon en géneros
existentes en aquella época. Pero de nuevo esto nos planted un problema. En 1594, existia una
division prescriptiva de los géneros en comedias y tragedias basadas en las normativas clasicas
definidas por Aristoteles y Horacio. Sin embargo, productivamente lo que se representaba sobre el
escenario era muy diferente. Nuestro objetivo era, por lo tanto, definir qué tipo de obra Tizus
Andronicus era en 1594 teniendo en cuenta todos estos factores. Pese a todo, decidimos dividit los
capitulos en secciones que separaran las obras en historicas, tragedias y obras romanas por motivos
principalmente de orden expositivo. Este analisis nos ayud6é a comprobar que ya desde Titus,
Shakespeare refleja en sus obras una conciencia retérica que se mantiene a lo largo de toda su
produccién. Sin embargo, las diferencias esenciales que la obra presenta con estos textos nos
ayudaron a confirmar que T7#us Andronicus no puede ser analizada en comparacién con este tipo de
obra sino que es imprescindible un andlisis de la obra dentro un contexto literario apropiado que
definird asimismo su ubicacion genérica. Trasladémonos, por lo tanto, al presente de Shakespeare e
intentemos reconstruir el universo escénico que el publico isabelino presenciaba cuando iba al

teatro.
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2. Edicion de Titus Andronicus
2.1. Fechas

ne —Rd at titus & ondronicus the 23 of Jenewary iijli viijs (Foakes y Rickert 1961: 21).

De este modo anotaba Philip Henslowe en su diario los datos con relacién a la primera
representacion de Titus Andronicus levada a cabo por la compania de Sussex el 23 de enero de 1594
en The Rose'. Bl término “ne” de esta anotacién es el elemento central en el que la critica se ha
basado tradicionalmente para sefalar el afio 1593 como la fecha de creacion de la obra. El 6 de
febrero de 1594, sélo unos dias después de que se llevara a cabo la representacion sefialada por

Henslowe, John Danter registra en la Stationer’s Register los siguientes textos:

vjo die ffebruarij

Iohn Danter: Entred for his Copye vnder
thandes of bothe the wardens
a booke intituled a Noble
Roman Historye of Tytus
Andronicus ...vid
Iohn Danter: Entred alsoe vnto him by
warrant from Mr Woodcock
the ballad thereof ... vid (Arber 1875: 304).

Indicios como la anotaciéon de Henslowe, los datos del Stationer’s Register y el hecho de que
Danter publicara el primer cuarto en el mismo afio 1594 para Edward White y Thomas Millington,
han llevado a muchos andlisis de la obra a considerar el afio 1593 como la fecha de composicion
del texto. A todo esto se afiaden los paralelismos existentes entre la obra y los poemas “The Rape
of Lucrece”, cuya fecha suele establecerse entre 1593 y 1594 y cuya entrada en la Stationer’s

Register aparece el 9 de mayo de 1594 y “Venus and Adonis”, registrada el 25 de Junio de 1593

UV En Shakespeare. A Life (1999), Park Honan destaca el papel de Henslowe durante estos afios: “Philip Henslowe, a
former dyer’s apprentice who had married his master’s rich widow, took a lease on the Little Rose estate, near Rose
Alley and Maiden Lane. Once the site of a rose garden, the lot had been charitably bequeathed to the parish of St
Mildred, Bread Street, and Henslowe saw money in it. With John Cholmley, a grocer, he planned a theatre, and his
deed, of 10 January 1587, refers to “a playe howse now in framinge and shortly to be ereckted”. (This seems to mean
that the Rose playhouse, like the Red Lion, was prefabricated before it was set up). Possibly Chomley died or opted
out of the project. But the Rose flourished. So did Henslowe, who became the age’s greatest theatrical landlord”
(1999: 103). Véase también Andrew Gurr , The Shakespearean Stage 1574-1642 (1999: 19-20).

2 Geoffrey Bullough, en Narvative and Dramatic Sonrces of Shakespeare vol.V1 (19606), se atreve a situar la obra en 1593
basandose en la similitud que encuentra en algunos temas entre la obra y “Venus and Adonis”. Con respecto a la
relacién con “The Rape of Lucrece” Bullough sefala que el tema central “may have been suggested by the rape of
Lavinia rather than vice versa, though it made an excellent companion-picture to the passion of "Venus and Adonis™
(1966: 32). De igual modo John Dover Wilson, en su edicién de la obra de 1948, sefiala que la fecha de entrada de
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Sin embargo, existen datos que apuntan hacia fechas de composicion de Titus Andronicus
anteriores al aflo 1593. Como ya hemos indicado, la ambigtiedad del término “ne”, utilizado por
Henslowe en su diario, ha sido central en la discusion critica sobre la fecha de composicion de la
obra. Pese a la opinién de criticos como Jonathan Bate, que sefalan tajantemente que “"new’ is the
obvious interpretation of Henslowe’s ‘ne” (ed.T7tus 1995:70), otros, como por ejemplo Harold
Metz (1978:113) y Eugene Waith (ed.T7zus 1994:10), discrepan de tal afirmacioén. Basados en las
investigaciones llevadas a cabo principalmente por W.W. Greg (1908) y por Foakes y Rickert,
segun Metz y Waith el significado de “ne” no tenfa por qué indicar exclusivamente la primera
representacion de una obra, sino que también podia referirse, en primer lugar, a la primera
representacion llevada a cabo por una compafiia determinada, en este caso la Sussex, o, en segundo
lugar, a la representacion de una obra revisada’.

Debido a la ambigliedad del término, numerosos estudios se han centrado en analizar
elementos que aporten nuevos datos que ayuden a concretar la fecha de composicién de la obra.
Uno de estos elementos es la portada del primer cuarto, en la que leemos lo siguiente: The Most
Lamentable Romaine Tragedie of Titus Andronicus: As it was Plaide by the Right Honourable Earle of Darbie,
Earle of Pembroke, and Earle of Suffex their Servants. La interpretacion de este titulo ha dividido la
opinién de la critica en dos grupos. En primer lugar, criticos como E.K.Chambers (1930: 319) ,
J.D.Wilson (ed.T7tus 1948: xliii, xIviii) o Waith (ed.T7#us 1994:8-10) han defendido la teorfa de que la
obra, antes de ser representada por los Sussex’s Men en 1594, ya fue representada primero por los
Strange’s Men y los Pembroke’s Men. Esta teorfa podtia incluso situar la fecha de la obra, en el
caso mas extremo, antes de 1592. La compafifa que antes pudo representar la obra fue la de los
Strange’s Men, que empezé a funcionar en 1590 y desaparecié en 1594. La compafifa de los
Pembroke’s Men comenzé en 1592 y, debido a problemas econémicos, cerré en septiembre de
1593. Debido al cierre de los teatros en Londres en los afos 1592y 1593, y por lo que sabemos por

el diario de Henslowe, la unica fecha en la que T7us pudo haber sido interpretada por los Strange s

“The Rape of Lucrece” en el Stationer’s Register y las semejanzas que presenta con Tizus “strongly suggests, if it does
not prove, that Shakespeare was working on Ti#us and "Lucrece” at almost the same time” (ed. T7zus 1948: xxxviii).

3 W.W.Greg en Henslowe's Diary. Part IT (1908), expone las opiniones de Malone y de Fleay que coinciden en identificar
“ne” como “new enterlude” frente a la de Collier que simplemente lo consideraba una referencia a la palabra “new”.
Greg se opone a la primera conclusiéon al comprobar que “enterlude” no es utilizado por Henslowe en ningun
momento en su diario. Tras el estudio de las anotaciones precedidas por tal término, las conclusiones a las que Greg
llega son las siguientes: “(i) that the play was new to the stage and had never before been acted; (i) that it was new to
the company, but had been previously represented by some other body; (iii) that it was new in its particular form,
having received alterations since it was last acted” (1908: 148). Foakes y Rickert, tras apoyar las teorfas de Greg,
aportan una nueva teorfa que muestra que “the most significant common factor about the entries marked "ne” is that
the takings for these performances were always high (...) One possibility which covers all occurrences of ‘ne” is that
this refers to the licensing of a playbook for performance by the Master of the Revels” (1961: xxx).
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Men habria sido entre el 19 de febrero y el 23 de junio de 1592, de lo cual no hay constancia en el
diario y, mas tarde, desde el 29 de diciembre hasta el 1 de febrero de 1593. En esta dltima fecha,
hay registradas tres representaciones de un Tizus, pero no hay certeza de que las anotaciones de
Henslowe se refieran a Titus Andronicus ya que podrian referirse a otro texto llamado Titus and
Vespasian publicado en abril de 1592. Por lo tanto, si esta compafifa represent6 la obra, podria
haber sido antes de 1592, pero tampoco hay constancia de ello”.

El segundo grupo, liderado por la tesis que Paul Bennet expuso en 1955, y entre los que se
encuentran criticos como David George (1981) o Bate (ed.T7tus 1995), defiende la teorfa de que la
obra fue representada por un grupo de actores que, procedentes de las tres compaiiias, se unieron
para formar la compafiia de Sussex, primera en representar la obra’. Este grupo de criticos situa,
por lo tanto, la composiciéon de la obra poco antes de la fecha en la que se producen estas
representaciones, es decir, finales de 1593. Bate completa esta teorfa al sefialar como prueba el
hecho de que hasta el segundo cuarto no aparece la frase “as it hath sundry times been played” tras
el titulo de la obra (ed.T7tus 1995: 76-77). Bate indica que la aparicién de esta frase en la portada de
las obras era un claro signo de la clara popularidad de una obra que ya habia sido representada con
anterioridad. El hecho de que esta aclaracion no aparezca en el cuarto de 1594 prueba, para Bate,
que este primer cuarto es una obra recién terminada y que es representada por primera vez por una
compafifa de teatro formada por actores que actuaban para las tres compaiifas’.

Como contrapunto a esta teorfa, un gran nimero de estudios, como los de Arthur Symons
(ed.Titus 1885), J.Q.Adams (ed.Titus 1936) y T.W.Baldwin (1959), han aceptado como prueba
concluyente para situar la obra como anterior a 1592 la posible alusion a Titus Andronicus que

aparece en una obra anénima llamada A Knack to Know a Knave, representada el 10 de junio de 1592

4].C. Maxwell en su edicion de Titus Andronicus publicada por primera vez en 1953, sefiala que “those who believe in a
late date for Titus may be conceded the point that it is odd that such a popular play should not have been put on in
1592, if it were already in existence and in the company’s repertoire” (ed.Tzus 1991: xxiii).

5 Paul Bennet, en “The Word "Goths” in 4 Knack to Know a Knave’ (1955) afirma que “Titus Andronicus was indeed "ne”
on 24 January, 1594, and that it was first performed by a mixed company of actors, mostly Sussex’s, as Henslowe
notes, but also with a few of Derby’s and Pembroke’s. It may be noted, for whatever it is worth, that the companies
are mentioned in alphabetical order” (1955: 462). David George en “Shakespeare and Pembroke’s Men” (1981) apoya
esta teorfa afirmando que “Bennet has hit a very likely point: that as the plague-years rolled on — early 1594 marked
eighteen months of theatrical disruption — all sorts of mergers were attempted as measures to stave off ruin” (1981:
317).

¢ J. Bate apoya también la fecha que rodea a 1594 apoyandose en un comentario que hace el Clown en Titus Andronicus:
“Ho, the gibbet maker? He says that he hath taken them down again, for the man must not be hanged till the next
week” (IV, iii, 80-82). Bate recoge un dato histérico del 31 de marzo de 1593 en el que dos puritanos fueron llevados a
la horca, en el Ultimo minuto fueron indultados y devueltos a prision para ser colgados siete dias mas tarde (ed.Tizus
1995: 77). Las citas de Titus Andronicus a lo largo de todo nuestro estudio corresponderan a la edicion de Bate de 1995.
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por los Strange’s Men y registrada el 7 de enero de 1594’. En un momento de la obra Osric le dice

al rey Edgar:

Osric: My gracious Lord, as welcome shall you be,
To me, my Daughter, and my sonne in Lawe,
As Titus was unto the Roman Senators,
When he had made a conquest on the Goths:
That in requital of his service done,
Did offer him the imperial Diadem:
As they in Titus, we in your Grace still fynd,
The perfect figure of a Princelie mind (1488-1495)°.

Si se acepta que la referencia en A Knack to Know a Knave apunta directamente a Titus Andronicus, se
podria afirmar que la obra se debia estar ya representando antes del 10 de Junio de 1592.

Pero de nuevo nos encontramos con el grupo de criticos que defienden la produccion
conjunta de T7tus y que consideran, apoyados de nuevo en las teorfas de Bennet, que la cita en A4
Knack to Know a Knave realmente se refiere a Titus and Vespasian y no a Titus Andronicus. Bennet
considera que el ejemplar que se posee de A Knack to Know a Knave es un cuarto de 1594 “garbled,
mutilated, corrupt (...) unplayable, incoherent, and downright unintelligible in spots” (1955a: 423).
Una de las referencias que, segun Bennet, no es original de A Knack to Know a Knave se encuentra
precisamente en la cita que sirve como prueba para situar la fecha de Titus Andronicus antes del afo
1592. La referencia a “Goths” en estas lineas deberfa ser sustituida, segin Bennet, por “Jews”. Esto
afianzarfa la teorfa de que estas lineas no hacen alusion a Titus Andronicus sino a Titus and Vespasian.
La cercania en la representacion de ambas obras, es decir, el 11 de abril de 1592 en el caso de Titus
and VVespasian y s6lo dos meses después en el caso de A Knack to Know a Knave, refuerza la tesis de
Bennet. Segun el critico, la confusion en los términos se produjo ya que, durante la reconstruccion

de memoria del texto por parte de algunos de los actores de los Strange’s Men a finales del afio

7 A.Symons en su edicién de Titus Andronicus. The First Quarto, 1600 (1885) afirma que “A Knack to Know a Knave refers
in distinct terms to the events which form part of the first scene of Titus Andronicns” (ed.Titus 1885: v). Para J.Q.
Adams, en su edicién de Titus Andronicus. The First Qnarto 1594 (1936), “the first unmistakable allusion to the play is
found in A Knack to Know a Knave” (ed. Titus 1936: 10). Por su parte, Wilson considera que la alusiéon que encontramos
en A Knack to Know a Knave se refiere a Titus Andronicus sin que esto signifique que la obra se escribiera antes de 1592.
Wilson opina que la fecha de composicion de la obra es 1593 y que “the allusion and Titus Andronicns were written by
the same author, who when he composed the passage in A Knack was familiar with the story of Titus and perhaps
already contemplating a play on the subject” (ed.Titus 1948: xliv). Como veremos al analizar el tema de la autorfa,
Wilson considera que este autor no es Shakespeare, sino Peele. Sin embargo, T.W.Baldwin en On the Literary Genetics of
Shakespeare’s Plays (1959) considera la alusion como prueba de que “some form of Tizus was on the stage in London by
June, 1592” (1959: 440). Metz apoya la teorfa de Steevens al sefialar que “only in Shakespeare’s play is Titus welcomed
by the Roman Senators after a conquest of the Goths and offered the imperial throne” (1978: 113). Por dltimo, la
referencia a Titus es “remarkably exact” para Waith (ed. Titus 1994: 5).

8 Las citas de esta obra provienen de la edicién realizada por G.R.Proudfoot (1963).
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1593 o principios de 1594, se estaban produciendo los ensayos, por parte de estos mismos actores,
de Titus Andronicus, por lo que la confusién entre ambos textos pudo haber sido posible (1955b:
462-63). Segun George, “the actors who reconstructed the play were only a few of the original
performers, and they made a thorough mess of the job” (1981: 317).

Frente a estas posturas, que establecen finales de 1593 y principios de 1594 como posible
fecha de la obra, aparecen otras especulaciones que sitian la obra con anterioridad. Durante los
afios de la peste, entre 1592 y 1594, se crea una compafiia de teatro liderada por actores como
Robert Browne y Richard Jones que comienzan a representar obras por Europa. Es posible que
éstos ya hubiesen actuado en compafifas las cuales, segun algunas teorfas, podrian haber
representado  Titus Andronicus en Inglaterra (Waith ed.Tius 1994: 7). Browne y Jones pudieron
interpretar en Alemania una versién de la obra en aleman llamada Tragoedia von Tito Andronico’. Esta
obra fue publicada en 1620 en una coleccién de obras llamada Englische Comedien und Tragedien, 1as
cuales habfan sido representadas por actores ingleses en Alemania. Existen muchas dudas acerca de
la fecha de composicién de tal obra e incluso de la fuente que muchos identifican no con Titus
Andronicus sino con Titus and Vespasian'’. Sin embargo, frente a esta postura, criticos como Bate
afirman que “anyone who reads it without prejudice will conclude that it is a translation of
Shakespeare’s play into plain German prose” (ed.T7zus 1995: 44). Si la representacion se hubiese
llevado a cabo en esas fechas y realmente la fuente de la obra fuera Titus Andronicus, podriamos
asegurar que T7tus Andronicus ya existia con anterioridad a 1592.

Maxwell adelanta ain mas la fecha de composicion de la obra y afirma que “there does not
seem to be anything that flatly contradicts a date about 1589-90” (ed.T7tus 1991: xiv). Maxwell
sefiala una correspondencia entre unas lineas de The Troublesome Reign of King Jobn, publicado en
1591, y unas lineas de Aaron en Titus Andronicus. En las escenas finales de The Troublesome Reign of

King John, el rey se arrepiente de sus crimenes diciendo:

King: How, what, when, and where, have I bestow’d a day
That tended not to some notorious ill? (Pt 11, viii, 85-80).

Maxwell aprecia en estas palabras una clara relacién con las siguientes de Aaron en Titus Andronicus:

Aaron: Even now I curse the day, and yet, I think,
Few come within the compass of my course,

9 Véase W.Brackman (1967: 9-117), (1968: 9-65).
10Véase T.W.Baldwin (1959: 441-446).
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Wherein I did not some notorious ill (V, 1, 125-27).

Segin Maxwell, es dificil sefialar qué texto fue el primero en aparecer, sin embargo sefala que
“these lines seem to me much more at home in Aaron’s speech than in John’s: “some notorious
ill" is happier as a boast that in a penitential context’ (ed. Titus 1991: xxi)"".

De 1591 es también Edward I de Peele en la cual J.M.Robertson (1924:178) y T.W.Baldwin
(1959:413) perciben semejanzas con Titus Andronicus. En Edward 1 encontramos las siguientes

lineas:

To tie Prometheus’s limbs to Caucasus (sc. iv. 21)
Fast by those looks are all my fancies ties (sc. x. 201)".

En Titus Andronicus apreciamos una clara combinacion de ambas lineas de Peele, que se nos

presenta del siguiente modo:

Aaron: And faster bound to Aaron’s charming eyes
Than is Prometheus tied to Caucasus (1, i, 515).

La semejanza entre las lineas de ambos textos acercarfa a Ti7fus, de nuevo, a textos escritos no mas
tarde de 1591. Andrew Cairncross (1964) refuerza este argumento al percibir la influencia de T7zus
Andronicus en los textos originales de The First Part of the Contention y de The True Tragedy of Richard
Duke of York, publicadas en 1594 y 1595 pero representadas antes de 1592". Tal tesis se veria

I Maxwell encuentra ademds otros paralelismos en los textos admitiendo, sin embargo, que no hay nada que determine
cuil de las obras es la mas antigua (ed.Tzus 1991: xxi): Titus: “No funeral rite, nor man in mourning weed, / No
mournfull bell shall ring her burial; / But throw her forth to beasts and birds to prey” (V, iii, 195-97). En The
Troublesome Reign encontramos los siguientes versos: “Lo, lords, the wither’d flower, / Who, in his life, shin’d like the
morning”s blush, / Cast out o’door, denied his burial rite,/ A prey for birds and beasts to gotge upon” (Pt I, i, 33-6).
A estos paralelismos Metz afiade los siguientes: Titus: “Confusion fall” (II, ii, 184). The Troublesome Reign: “Confusion
light upon their damned soules (...)” (Bullough iv, 99). Titus: “Patient yourself, madam, and pardon me. / These are
their brethren whom your Goths beheld / Alive and dead, and for their brethren slain / Religiously they ask a sactifice
(.)” (@, 1, 124-7). The Troublesome Reign : “Have patience, Madame, this is the chance of war:/ He may be ransomde, we
revenge his wrong” (Bullough iv, 103). Titus: “Saucy controller of my private steps (...) “(IL iii, 60). Reignier: “Saucie,
uncivill, checkers of my will (...)” (Bullough iv, 117). Titus: “I will not hear her speak; away with her!” (I1, ii, 138). The
Troublesome Reign : “1 am deafe, be gone, let him not speake a word” (Bullough iv, 124). Metz sefiala, de igual modo, que
no hay manera de averiguar qué texto es el original. Sin embargo, sefiala cémo autores como Peter Alexander,
H.Dugdale Sykes o el mismo Maxwell, se inclinan a apuntar a Tzus como el texto mas antiguo Si se acepta esta teotfa,
estarfamos, por lo tanto, asegurando que Tizus Andronicus ya existia en 1591(1978: 115).

12 Las citas a las obras de Peele proceden de la edicién que realiza A.H.Bullen de las obras completas de George Pecle
en 1888.

13 En la ediciéon que realiza de The Third Part of King Henry 17T en 1964, Andrew S. Cairncross sefiala que “there are
recollections of Titus in the bad quartos of 2 and 3 Henry 171, and it is otherwise probable that it [T7tus Andronicns]
antedates 15907 (1964: xlvi). Cairncross no especifica en su introduccion a esta tercera parte de Henry 1T cudles son

12
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respaldada por el comentario que Ben Jonson plasma en la “Induction” a Bartholomew Fair en 1614:
“Hee that will sweare, Ieronimo, or Andronicus are the best playes, yet, shall passe unexcepted at,
heere, as a man whose Iudgement shews it is constant, and hath stood still, these five and twentie,
or thirtie yeeres” (95-97)'%. En estos “Articles of Agreement”, Jonson utiliza el sarcasmo y la
exageracion al determinar las fechas de estas dos obras. Sin embargo, aunque ha sido generalmente
aceptado por la critica que la exageracion supone parte del efecto que Jonson desea conseguir, tal
alusion ha sido también utilizada para apoyar la fecha 1590 como afio de composicion de Titus
Andronicus®.

Ya que no hay datos externos concretos que apunten hacia una fecha determinada, se ha
intentado buscar en el texto elementos internos que esclarezcan las dudas sobre el tema.

16
” Pen la

MacDonald P.Jackson, haciendo especial referencia al porcentaje de “feminine endings
obra, llega a la conclusion de que Titus Andronicus puede dividirse en dos partes. Segun Jackson,
algunas partes del texto fueron escritas antes que otras. Las escenas mas antiguas constituirfan lo
que ¢l llama Parte A, es decir, 1, i, II, i y IV, i. El resto de la obra, o Parte B, constituirfa la parte
mas tardfa de la obra'”. Sin embargo, tras una comparacién métrica y léxica exhaustiva entre Titus y
obras escritas por Shakespeare durante sus primeros afios, Gary Taylor, en The Division of the
Kingdoms (1983), se opone a estas conclusiones y deduce que la fecha de composicion de toda la
obra, excepto II1, ii, que el sitta en 1593, es 1590-91. Para Taylor “it [is] virtually certain that T7zus
(if by Shakespeare) dates from the same years as Henry 17T and Richard 1II” (1983: 462-64).

En 1951, J.D.Ebbs, en “A Note on Nashe and Shakespeare”, encuentra un claro

paralelismo entre la obra y The Unfortunate Traveller de Nashe, terminada el 27 de junio de 1593.

estas semejanzas. En el apartado dedicado a la relacién entre Titus Andronicus y la obra histérica seflalamos numerosas
correspondencias entre T7tus y las tres partes de Henry 171

14 La cita es extraida de la edicion que realiza E.Waith de Bartholomew Fair en 1963.

15 A.Symons se pregunta ante la afirmacioén de Jonson: “is there any need to take it literally? If we suppose that by “five
and twenty or thirty years” Jonson meant simply a good while ago, we may very well imagine that his allusion is to the
titus and andronicns mentioned in Henslowe's Diary” (ed.Titus 1885: iv). H.B.Baildon en su edicién de la obra de 1904
sefiala: “I do not think that the statement should be taken too literally (...) Ben Jonson, with characteristic unamiability,
is sneering at those old plays, and would not scruple somewhat to exaggerate their antiquity” (ed.Tizus 1904: xiii).
Adams opina que “if we take this passage literally, we must date Titus Andronicus, in some form at least, between 1584
and 1589; but Jonson was probably speaking in general terms” (ed.T7us 1936: 9-10). En opinién de Maxwell, “no
doubt Jonson need not have meant his arithmetic to be taken too literally, and he was certainly likely, if anything, to
exaggerate the antiquatedness of the plays mentioned, but as far as it goes his remark favours an early date” (ed.T7tus
1991: xxii).

16 Waith sefiala que “the assumption here is that Shakespeare’s use of feminine endings increased with such regularity
that a certain percentage of them characterized each stage of his career” (ed.T7tus 1994: 10).

17 MacD.P.Jackson afirma que “the standard work on the feminine ending in Elizabethan drama up to the year 1595 is
a treatise by Philip W.Timberlake, who shows that hardly ever in the known work of Greene, Peele, Nashe, Lyly,
Lodge, or Marlowe does the percentage of feminine endings to a scene of reasonable length rise above 4; Shakespeare
in his eatly work usually, though by no means always, used feminine ending much more freely” (1979:151).
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Nashe narra la historia de Heraclide, violada por un bandido que asesina a su marido cuyo “dead
body he made a pillow to his abomination” (citado en Ebbs 1951: 480). Ebbs compara esta
referencia con la escena en Tizus en la que Chiron quiere convertir el cuerpo de Bassianus, su “dead
trunk”, en “a pillow to our lust” (11, iii, 130) mientras violan a Lavinia. Segiin Ebbs, a menos que se
pudiera encontrar una fuente comun que sirviera de referencia para los dos textos, el parecido de
ambas crea un nexo de unién claro entre ambas obras que podtia esclarecer, hasta cierto punto, las
dudas sobre la fecha de Titus (1951:480-81). R.A.L.Burnet en “Nashe and Titus Andronicus 11, iii,
129-130” (1980-81), sefiala, ademas, otras dos correspondencias verbales entre la novela y la obra.
En primer lugar, Aaron explica cruelmente cémo grababa en los cadaveres “Let not your sorrow
die though I am dead” (V, i, 140), para mas tarde colocarlos en la puerta de los amigos del difunto.
En la novela aparece la siguiente frase sélo unas siete lineas después de la cita mencionada
anteriormente por Ebbs: “Lef not your sorrow die: you that have read the proeme of the narration of

this eligiacal historie”. La segunda correspondencia hallada por Burnet serfa la siguiente:

The Unfortunate Traveller: A(n) (...) inkhorn orator (...) had a sulpherous big swolne large face.
Titus: [the sea] Threat ning the welkin with his big-swolne face (111, i, 224).

Burnet afirma que la apariciéon de estos paralelismos puede incluso sefialar que “Nashe was
involved in the writing of the play” (1980-81: 98). No es posible asegurar esta colaboracién ni
tampoco si la obra fue anterior a la novela o viceversa'®. Sin embargo, W.Schrickx, en “Titus
Apndroniens and Thomas Nashe” (1969), considera que una mencién en Pierce Penniless de Nashe a la
utilizaciéon de un cadaver como almohada muestra como tal comparacion “is a striking mark of
Nashe’s literary originality” (1969: 83). Tal hallazgo hace deducir a Schrickx que los versos que
encontramos en T7zus tienen su origen en la obra de Nashe, The Unfortunate Traveller. Sin embargo,
no se atreve a sefialar una fecha exacta de composicion de Titus ya que Shakespeare, en su opinion,
pudo haber consultado el manuscrito de Nashe antes de la fecha de su publicaciéon en junio de
1593.

J.J-.M. Tobin, en “Nomenclature and the Dating of Titus Andronicns” (1984) encuentra una
nueva correspondencia entre Tztus Andronicus y 1a obra de Nashe Christ’s Tears over Jerusalem, escrita

en el verano de 1593 y registrada el 8 de septiembre de ese mismo afio. Esta obra comparte con

18 Con respecto a la posible relacién existente entre T7#us y la obra de Nashe, Waith sefiala que “for Shakespeare to
have been influenced by Nashe’s story before the performance of Titus Andronicus by Sussex’s Men he would have had
to see it in manuscript, since it was not published until 1594. He may have done so, but it is also quite possible that
Nashe remembered lines of this successful play from earlier performance” (ed.Tizus 1994: 6).
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Titus una escena que recoge la imagen de una madre alimentandose del cuerpo de su hijo y
acompafiada de dos personajes llamados Titus y Saturninus. Tras relatar la similitud entre los
argumentos de ambas obras y las correspondencias verbales que se pueden encontrar en ellas,
Tobin concluye que la fecha de composicion de Titus Andronicus deberia situarse a finales de 1593,
suponiendo que Shakespeare pudiera haber leido el manuscrito de la obra de Nashe o la
publicaciéon de la obra en septiembre de ese afio (1984:186-87).

La aparicién de la palabra “palliament” tanto en la obra como en el poema de Peele “The
Honour of the Garter”, escrito en mayo o junio de 1593, aparte de constituir una base para los
argumentos a favor de la autorfa de la obra por parte de Peele, como ya veremos mas tarde, apunta

de nuevo a 1593 como posible fecha de composicioén de la obra:

Marcus: This palliament of white and spotless hue (I, i, 185).

“The Honour...” : A goodly king in robes most richly dight,
The upper like a Roman palliament (91-2)

(.

O sacred loyalty! In purest hearts

Thou build st thy bower! Thy weeds of spotless white,
Like those that stood for Rome’s great offices

Make thee renown’d, glorious in innocency (313-16).

Las conclusiones a las que se ha llegado con respecto a las similitudes de ambos textos son muy
variadas. Maxwell comparte con Wilson la idea de que “the Tizus passage is probably the earlier”
(ed.Titus 1991: xxvi); sin embargo, criticos como H.T.Price o T.W.Baldwin sitdan la obra como
posterior al poema lo que hace que de nuevo la certeza sobre la fecha de composicion de la obra
no sea exacta”’.

No podemos, por tanto, determinar una fecha exacta de composicion de Tizus Andronicus. Si
nos atenemos a las pruebas que poseemos, la unica fecha a la que se hace alusion es a 1594 en la
anotacion de Henslowe y en la fecha de registro de la obra en el Stationer’s Register. También en

1594 se publica el primer cuarto de T7zus. Estos datos podrian indicar que la obra fue compuesta a

19 Segun Wilson, “it can hardly be denied that “palliament’, a quasi-classical word apparently coined by Peele himself,
was first used in the play, since while entirely germane to the election scene whith which Titus opens, it has no
relevance of any real kind to “The Honour of the Garter™ (ed. Titus 1948: xlvi). Sin embargo, segin Baldwin, “Peele’s
use of the word “palliament” is a direct one, growing out of Peele’s source, while that in Titus Andronicus is a derived
one. Thus “palliament” went into T7#us most likely between the invention of the word by Peele in June, 1593, and the
probable entry of the play February 6, 1594 (1959: 412). Baldwin llega a esta conclusion tras un exhaustivo estudio del
origen etimoldgico del término “palliament” (1959: 404-12). Véase también H.T.Price, “The Authorship of Titus
Androniens” (1943: 59-60).

15



Las Convenciones de Titus Andronicus

finales del afio 1593. Como hemos comentado, la apariciéon del término “ne” en la anotacion de
Henslowe indicarfa tal fecha como probable. Sin embargo, las conclusiones a las que llegan ciertos
criticos como Greg demuestran que dicho término también aparecia en anotaciones de Henslowe
de obras revisadas o representadas por primera vez por una compafifa. El hecho de que la obra
fuera registrada ese mismo aflo tampoco asegura que la obra fuera compuesta justo con
anterioridad. Tampoco se pueden adoptar como fiables las conclusiones de los criticos que sefialan
una fecha determinada al encontrar paralelismos entre T7zus y obras de Peele o Nashe como hemos
visto. Titus muestra multiples paralelismos con un gran nimero de obras de su entorno literario e
incluso con obras posteriores a su composicion. Uno de los elementos que deseamos reiterar a lo
largo de nuestro estudio es el hecho de que los dramaturgos isabelinos plasmaban en sus obras una
retorica similar basada principalmente en Ovidio y en Séneca. El hecho de que encontremos
paralelismos estilisticos entre unas y otras no puede servirnos como prueba a la hora de decidir la
fecha exacta de composicion de una obra. Tras el analisis comparativo de Titus Andronicus con
obras de su entorno y con obras iniciales de Shakespeare como, sobre todo, las tres partes de Henry
V1, Richard 11l y “The Rape of Lucrece”, lo que si podemos asegurar es que T7zus fue una de las
obras iniciales de Shakespeare debido al interés que estos textos muestran por la retérica ovidiana,
la presentacion senequista de sus acciones, la centralidad de la violencia y el interés por presentar
una venganza cruenta. Mas adelante observaremos los grandes parecidos que encontramos entre
Titus y obras como Gorboduc, The Misfortunes of Arthur, Cambises, Apius and 1 irginia, The Battle of
Aleazar, The Wounds of Civil War, Tamburlaine, Doctor Faustus, The Jew of Malta o The Spanish Tragedy,
entre otras, al igual que con las obras iniciales del dramaturgo que hemos mencionado. Con
respecto a la fecha de composicion, lo unico que podriamos atrevernos a sefialar es que 1594 es la
unica fecha que podemos adoptar con todo rigor y que no se descarta en ningun momento que la

verdadera fecha de composicion de la obra hubiese sido anterior.
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2.2. Autoria

Las principales pruebas que indican la creacion de Titus Andronicus por parte de William
Shakespeare son, en primer lugar, el hecho de que Francis Meres atribuyese el texto al dramaturgo
en su obra Palladis Tamia. Wit's Treasury en 1598. En segundo lugar, la aparicion de la obra en el
First Folio en 1623, realizada por John Heminges y Henry Condell, actores y socios del dramaturgo,
apoya claramente esta version. Sin embargo, ya en 1687, Edward Ravenscroft, en su introduccion a
la adaptacion a la obra llamada Titus Andronicus, or the Rape of Lavinia ... Alter'd from M Shakespears
Works, declara que:

I have been told by some anciently conversant with the Stage, that it was not Originally his,
but brought by a private Author to be Acted, and he only gave some Master-touches to one
or two of the Principal Parts or Characters; this I am apt to believe, because “tis the most
incorrect and indigested piece in all his Works; It seems rather a heap of Rubbish then a
Structure (1969: A2).

La identidad de ese “private author” se ha discutido desde finales del siglo XVII. Los motivos
principales por los que se ha dudado de la autoria de Shakespeare se basan principalmente en la
consideracion de la obra por numerosos criticos como “too artistically wretched and too morally
repellent to be Shakespeare’s” (Boyd 1995: 300). En el siglo XVIII, Malone, al igual que criticos
como Theobald, Johnson, Farmer o Steevens, justificaba la apariciéon de la obra en el First Folio
sefialando que Shakespeare sélo reviso el texto. Frente a esta postura se situaba la de autores como
Capell, Tyrwhitt o Ritson que vefan en Shakespeare al verdadero autor de la obra. La vision de la
obra durante el siglo XVIII es, con algunas excepciones notables, muy negativa y la critica se centra
principalmente en probar que la obra no fue escrita por Shakespeare. Estas posturas las
analizaremos con mayor detenimiento en el apartado que dedicaremos a la vision critica de Titus
Andronicus en el siglo XVIIL.

Como sefiala Maxwell, “the early establishment of an orthodox opinion hostile to the Folio
attribution is notable” (ed.T7tus 1968: xx). En 1794, Thomas Percy, en Religues of Ancient English
Poetry, tras hacer mencion a Titus Andronicus, escribe que “Shakespeare’s memory has been fully
vindicated from the charge of writing the above play by the best critics” (1927: 225). Un siglo mas
tarde, en 1905, Robertson en “Did Shakespeare Write Titus Andronicus?”, que mas tarde ampliaria
en 1924 en An Introduction to the Study of the Shakespeare Canon: Proceeding on the problem of Titus
Andronicus, llegd a la conclusion de que “much of the play is written by Peele; and it is hardly less

certain that much of the rest was written by Greene and Kyd, with some by Marlowe” (1924: 479).
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A pesar de que en 1943, H.T.Price, en su articulo “The Authorship of Titus Andronicus”,
argumentara a favor de la autorfa de Shakespeare basandose en que “the best parallel by which we
can test authorship is construction” (1943: 69) y estableciera un claro paralelismo entre la
estructura de la obra con el resto de la produccion del autor, Peele se empez6 a considerar a partir
de este momento por muchos otros criticos como el verdadero autor de la obra. El texto, segun los
defensores de esta teorfa, ofrecia una serie de construcciones gramaticales, sintacticas, repeticion de
ciertos vocablos y elementos métricos que se adecuaban a la forma de escribir de Peele y no a la de
Shakespeare. L.a mayoria de los criticos coincidian, a su vez, en observar la apariciéon de todos estos
elementos principalmente en el primer acto de la obra. Wilson, por ejemplo, afirma que la obra era
originalmente de Peele y que en 1593 se lleva a cabo una revision, para una compafifa londinense,
en la que Peele y Shakespeare trabajaron juntos “partly [because] Shakespeare was known to be
working just then upon the kindred theme of "Lucrece’, but mainly [because| the Eatl of Suxssex’s
men were in a hurry” (ed.Titus 1948: xxxvii). En 1959, Baldwin contintia con la teoria de las
revisiones afiadiendo a la de Wilson varias mas manifestando que existia un manuscrito inicial de
una obra a la que él llama “the O/ Titus”. Segun Baldwin, esta obra fue escrita en un primer
momento para los Admiral’s Men alrededor de 1588 o 1589 por un autor desconocido. Baldwin
indica que la versién que nosotros conocemos de la obra constituye una revision final que
conjuntamente realizaron Peele y Shakespeare de la obra original (1959: 420, 427-32).

Maxwell declara que los argumentos de Baldwin apoyan la teorfa de que Peele hubiese
intervenido en la construccion de la obra. Sin embargo, Maxwell rechaza la existencia de un texto
original escrito por un autor desconocido (ed.Tzzus 1991: xxxix). Maxwell basa su defensa de
Shakespeare como autor de la obra precisamente en lo que el critico denomina como “[the]
firmness of construction” (ed.T7tus 1991: xxvi) del texto. Maxwell refuerza su argumentacion
haciendo referencia al articulo de A.M.Sampley “Plot Structure in Peele’s Plays as a Test of
Authorship” (1936). En este estudio, Sampley no apoya la teorfa de Peele como autor de Tizus.
Sampley observa una estructura dramatica ordenada en Titus frente al esqueleto dramatico carente

de unidad de las obras de Peele”. Maxwell completa su andlisis sefialando que, aunque “it may

20 Del mismo modo, John Cranford Adams sefiala en “Shakespeare’s Revisions in Titus Andronicus” (1964) que “the
‘titus & ondronicus” entered by Henslowe as ‘ne” when acted by the Eatl of Sussex’s men on January 23, 1594, is
almost certainly a revised version of an earlier play” (1964:178).

2l Segtin Sampley, “so far as we know, Peele did not write well-constructed plays (...) Of the numerous plays that have
been attributed to Peele, Titus Andronicus, King Leir, and Alphonsus Emperor of Germany are, on the whole, well
constructed. In the light of the evidence presented in this paper, it is hard to understand how Peecle could have been
responsible for the construction of these plays (...) It is worth emphasizing, I believe, that structure is often more
important in determining authorship than are parallel passages” (1936: 701).
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seem tempting to assert roundly that the whole play is by Shakespeare and no one else (...) I can
never quite believe it while reading Act I’ (ed.Tzzus 1991: xxvii). Aunque consideraba, al igual que
Sampley, que la estructura de toda la obra era propia de Shakespeare al igual que el estilo de los
cuatro ultimos actos, sin embargo, vio en el estilo del primer acto la actuacién de Peele como
“collaborator with a writer a number of years his junior in both age and experience” (ed.T7#us 1991:
XXVil).

En los argumentos y conclusiones de criticos como Robertson, Wilson, Baldwin o
Maxwell, observamos ciertas deficiencias metodologicas. Aunque todos estos puntos los
desarrollaremos posteriormente a la hora de analizar la visién critica de cada época con mas
detenimiento, debemos sefialar que lo que estos criticos intentar hacer es disculpar de algin modo
a Shakespeare por haber escrito Titus Andronicus. Este tipo de estudios no percibe el valor y
significado de Titus Andronicus, ya que no utilizan en sus analisis una metodologfa correcta. En
primer lugar, consideran a Shakespeare unicamente como el autor de las grandes obras reconocidas
mundialmente en todas las épocas. No se tienen en cuenta los inicios de un autor que en Titus
demuestra un perfecto dominio de las convenciones dramaticas de finales del siglo XVI al realzar
una clara tematica de venganza, una retérica ovidiana y una violencia senequista que el publico
deseaba ver en escena. Dicha violencia escénica y dicha retérica no es reconocida como
literariamente valida por la mayoria de la critica que analiza Tzfus. El Shakespeare que la critica
reconoce es el de los grandes personajes como Hamlet, Macbeth o Lear y no el de la violencia
escénica de Titus. Sin embargo, en nuestro estudio, intentaremos demostrar que Shakespeare fue
capaz de dominar ambos registros. Para este tipo de critica, el hecho de reconocer en Titus
elementos estilisticos que aparecen en otras obras, en este caso de Peele, significa automaticamente
que éste pudo haber sido autor de la obra. En cierto modo, es comprensible que estos criticos
lleguen a esta conclusion, ya que asi limpian automaticamente el honor literario de Shakespeare,
segun ellos manchado si se le considera autor de Titus Andronicus. Como ya hemos sefialado
anteriormente y como reiteraremos a lo largo de nuestra exposicion, la inestable base sobre la que
se sustenta tal conclusion es derribada si se tiene unicamente en cuenta la formacion literaria que
estos dramaturgos compartian. Lo que hoy en dia se consideraria plagio en el siglo XVI era uno de
los métodos de composicion mds comunes, los giros retéricos, las metaforas, los campos
semanticos eran una propiedad intelecual que todos compartian y reflejaban en sus textos, como

observaremos mas tarde con mayor detenimiento.
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Otro posible estudio con el que la critica ha deseado arrojar cierta luz, aunque segun
nuestro punto de vista sea una luz un tanto opaca, sobre el tema de la autorfa y en el que muchos
criticos se basan, es el estudio estilistico, el métrico y el del vocabulario. Robertson lleg6 a la
conclusion de que la obra no podia ser de Shakespeare tras comprobar la escasez de “feminine
endings” en el texto. T.M. Parrott, en “Shakespeare’s Revision of Titus Andronicus” (1919),
apoyandose en los mismos datos, sin embargo, afirmé que, aunque Shakespeare no fue el autor de
la obra inicial, sin embargo si revisé el trabajo original de otro autor”. Maxwell, por otro lado, ve
como posible prueba de la presencia de Peele en la composicion del primer acto de la obra un tipo
de construccién gramatical tipico del autor y presente en Tizus. Dicha idea es desarrollada por el
critico en su articulo “Peele and Shakespeare: A Stylometric Test” (1950). La construccion consiste
en la aparicién de un posesivo seguido de una oraciéon de relativo como ocurre en las siguientes
lineas: “I am his first-born son that was the last / That ware the imperial diadem of Rome” (I, i, 5-
6)”. Como ya sefialaremos més tarde, Price demuestra, basindose en el estudio de Philip
W.Timberlake, que este tipo de andlisis métrico no tiene ninguna fiabilidad™.

R.F.Hill, en “The Composition of Titus Andronicus” (1957), hace una comparacion retérica
fundamentalmente entre Titus Andronicus y las obras tempranas de Shakespeare para localizar los
elementos impropios del autor y presentes en el texto. Hill encuentra en la obra elementos que
apuntan a Shakespeare como autor como son el personaje de Aaron, “the fly scene” o la escena
primera del acto tercero en la que Titus demuestra su dolor ante la situacion que su familia esta
viviendo, segun Hill “its dramatic power is astonishing” (1957: 61). Sin embargo, se opone a

Maxwell al considerar que la estructura de la obra presenta algunas flaquezas (1957: 63). Hill

22 T.M. Parrot sefiala que “the ability to write pleasing verse was shared by Shakespeare with most of the playwrights of
his day. What most sharply distinguishes his eatly work from that of his predecessors is the combined ease and power
with which he handles their common medium, blank verse. There is no quicker or more certain way to note his
superiority than to mark the proportional use of the feminine ending by Shakespeare and his predecessors (...) the
steadily increasing use of the feminine ending marks a steadily increasing mastery of blank verse for the purpose of
dramatic expresion (...) Now the percentage of feminine endings in T7#s taken as a whole is 8 per cent, manifestly too
high a figure for any of Shakespeare’s early rivals (...) Exactly half the scenes show a low percentage running from
about 2.3 to about 6.5 per cent; the other half a high percentage running from about 8 to neatly 21 per cent, figures
corresponding fairly closely to the range previously noted in a group of Shakespeare’s plays dating from about this
time. Shakespeare’s additions to the old Tizus, we may surmise, are to be looked for in this second set of scenes” (1919:
25).

23 Maxwell sefiala: “I have done my best not to conceal the raggedness and inconclusiveness of the evidence. But
considering that the construction discussed is a normal sixteenth-century idiom, I think some weight is to be attached
to the fact that its frequency varies as much as it does in writings of the same general type, and that a strikingly high
frequency is found, among a tolerably large number of works, only in Peele’s poems, in his one reasonably well
preserved late play, and in the first act of Tzzus Andronicus” (1950: 560).

24 Véase también nota 17 de este apartado. Véase también apartado sobre la recepcion critica de la obra en la segunda
mitad del siglo XX.
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también observa en la obra “the absence of any human or moral frame of reference” (1957: 63),
elemento alejado del tratamiento de Shakespeare en sus otras obras. Sin embargo, estas deficiencias
tienen justificacion si se acepta como fecha de composicion del texto “a pre-1590 date” (1957:69).
Segun Hill, “a critical estimate of structure, characterization and theme corroborates this view in
revealing a parallel naiveté and uncertain grasp of method such as one might expect in a dramatist
of five-and-twenty” (1957: 69). Pese a que Hill se inclina a considerar a Shakespeare como autor de
la obra, sin embargo acepta que “certain elements in the style, characterization and moral position
seem uncharacteristic and even unworthy of Shakespeare at any period in his writing.
Collaboration might still be an explanation” (1957: 70). Hill reconoce que las deducciones a las que
se llega tras su estudio deben ser completadas con un estudio exhaustivo de las obras de otros
dramaturgos que pertenezcan al mismo contexto literario que Tizus y que ayuden a resolver este
problema de la autorfa. En Hill observamos a un critico que acepta a Shakespeare como autor pero
que rechaza ciertos elementos de la obra como dramaticamente validos. Hill presenta la juventud e
inmadurez teatral de Shakespeare como justificacion de dichas deficiencias. Ademas se escuda en el
hecho de que muchos de los textos fueran producto de la colaboracién entre diversos autores para
sefialar que las partes de la obra que, segun el critico, no parecen ser producto de un genio como el
de Shakespeare habrfan sido escritas por otros autores>. Sin embargo, reconoce las limitaciones de
su estudio ya que, en su opinién, se deberfa hacer un estudio pormenorizado de las obras del
contexto literario de la época para llegar a unas conclusiones mas fiables: “not to tell us which parts
he or they wrote — that I believe incapable of demonstrable proof — but whether or not he wrote it
alone” (1957: 70). En nuestra opinién, sin embargo, el estudio de dicho contexto literario
demuestra, como ya veremos, que los elementos de la obra que estos criticos no ven como
caracteristicos de Shakespeare si lo eran en el periodo en el que la obra fue escrita. El hecho de que
Shakespeare presentase una obra cargada de violencia y venganza no descarta que el dramaturgo

fuera su autor. Simplemente demuestra que Shakespeare sumerge su obra en un universo

25 Con respecto a la colaboracién entre autores durante este periodo, Gerald Eades Bentley apunta en The Profession of
Dramatist in Shakespeare’s Time. 1590-1642 (1971) lo siguiente: “Since records of authorship are so sparse for the period
as a whole, we can only guess at the precise amount of collaboration involved in the plays, but the evidence still extant
shows that it must have been large (...) Altogether the evidence suggests that it would be reasonable to guess that as
many as half of the plays by professional dramatists in the period incorporated the writing at some date of more than
one man. In the case of the 282 plays mentioned in Henslowe’s diary (far and away the most detailed record of
authorship that has come down to us) nearly two-thirds are the work of more than one man” (1971: 199). Andrew
Gurr sefiala que “the appetite for plays and the evident commercial incentive to produce in quantity led to a good deal
of collaborative writing” (1999: 19). Con respecto a este tema véase también Honan (1999: 114)
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dramatico que se corresponde con el que se escenificaba en los teatros y con el que el pablico
disfrutaba presenciando™.

Tras la prudencia del analisis de Hill se nos presenta la naturaleza aseverativa del estudio de
Jackson que considera clara la intervencion de Peele en la obra. Ya comentabamos anteriormente
como Jackson separa, en 1979, la obra en dos partes. La Parte A, segun Jackson, la constituyen
escenas en las que la ausencia de “feminine endings” sefalarfa la escasa probabilidad de que
Shakespeare fuera el autor de esta parte. Sin embargo, la parte que ¢él denomina B se asemeja
claramente al modo de escribir del dramaturgo. Jackson ademas analiza recursos verbales,
sintacticos, métricos, estilisticos, estructurales y bibliograficos para llegar a la conclusién de que la
mayoria de los datos sefialan a Peele como posible autor de la Parte A. Sin embargo, Gary Taylor,
en 1987 se enfrenta a esta afirmacioén sefialando que las escenas que segun Jackson formaban la
parte A “are linked by no narrative or formal logic, and that dramatic collaboration almost always
involved a division of the plot along some obvious logical lines” (citado en Waith ed.Tzzus 1994:
17).

A pesar de las conclusiones de Taylor, en 1995, Brian Boyd ofrece “other independent
vocabulary tests which confirm Jackson’s findings” (1995: 301). Boyd hace un estudio
pormenorizado de las continuas repeticiones de ciertos vocablos en el primer acto de Titus
Andronicus en comparacioén con el resto de la obra. Boyd sefiala las continuas referencias a Roma, al

<

honor y a palabras relacionadas como “virtue”, “gracious”, “noble”, “right”, “cause”, “fortune”,

2y <,

, “worth”, “love”, “succeed”, “return

2 << 2y ¢

“favour”, “fame , “empery”, “triumph”, para asi llegar a la

conclusiéon de que: “Need it be said that of all writers in the world Shakespeare is the furthest from
the automatism here? Not only is this repetition compulsion decidedly not Shakespeare’s, it is just

as decidedly the hallmark of Peele” (1995: 304). Finalmente Boyd concluye:

That Peele wrote at least I, i. and 11, i and perhaps a first version, if no more, of II, ii and
IV, 1 of Titus Andronicus remains a hypothesis, and it should be tested by the kinds of
exhaustive studies of the entire output of the dramatists working in the late 1580s and early
1590s that computer versions of the corpus are beginning to make possible. But it seems a
hypothesis much more likely to be confirmed — and refined — than refuted (1995: 307).

20 M.C. Bradbrook destaca en Themes and Conventions of Elizabethan Drama (1935) lo acostumbrado que estaba el publico
isabelino a presenciar escenas tan violentas como las de Titus Andronicus: “The torture scenes would need to be acted
very violently. In early plays characters were flayed; in later ones they were racked or scourged. Henslowe paid for a
sheep’s gather for The Battle of Alcazar, and it is disquieting to reflect what an audience accustomed to bear-baiting
might have got from The Virgin Martyr” (1990: 24)
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Las conclusiones de Boyd nos indican que, tras conocer los resultados de estudios como el de
Jackson, el critico se lee algunas obras de Peele y coincide en sefialar que Titus, efectivamente,
podria ser obra de Peele por los numerosos vocablos que presenta en comun con obras de este
autor. Boyd se encontrarfa en un verdadero dilema si leyese un nimero considerable de obras de
este mismo periodo y de diferentes autores y se diera cuenta de que la utilizacién de dichos
términos ocurre con la misma frecuencia, ya que la mayorfa de ellos son cronicas histéricas que
tratan de temas politicos en los que el honor es un elemento central.

Pese a toda esta discusion, la afirmacion de Sylvan Barnet en su ediciéon de la obra de 1963
en la que sencillamente expone que “there is no evidence that it is not his” (citado en Waith ed.
Titus 1994: 13) muestra que es esto precisamente lo que sefiala a Shakespeare como autor de la
obra, junto a la aparicion de ésta en el First Folio y la mencion de Meres como ya menciondbamos.
Asi lo confirma cuatro afios mas tarde A.C.Hamilton en The Early Shakespeare al definir la obra
como “a central and seminal play in the canon of Shakespeare’s works” (1967: 67). La
exhaustividad a la que hacfa referencia Hill en su estudio de la obra es necesaria para poder
realmente afirmar que la obra pertenece a otro dramaturgo. No hay ninguna prueba de que la obra
sea de Peele, excepto el deseo, por parte de un gran nimero de criticos, de que esto fuera asi. Las
semejanzas entre Peele y Shakespeare también se pueden encontrar en otros muchos autores ya

que, como Hill reconocia, y como nosotros ya hemos sefialado:

Shakespeare and his contemporaries drew from a common stock of classical knowledge;
they largely shared a common diction, deriving from the Senecans, from Spenser and from
translations of the Latin poets; they shared, as a result of the traditional rhetorical training”,
common elements in their methods of amplification and ornamentation. Morover, the
Renaissance theory of imitation contributed further to this homogeneity, whilst the
wholesale ‘borrowing” of vendible phrases from fellow writers must strike the twentieth-
century parallel passage sleuth as criminally irresponsible (1957: 60).

Segtin Waith, el hecho de que la calidad dramatica de la obra fuera inferior a la de la produccion
posterior “is no argument that he did not write this one” (ed. Titus 1994: 13-14). A pesar de las
grandes dudas que el texto le plantea, Maxwell finalmente sefiala: “one already sees Shakespeare in
Titus planning on the grand scale, and achieving a result that, however little it may appeal to us, is

beyond the powers of any other dramatist writing at the time” (ed. T7zus 1991: xxxvi).

27 Para una amplia informacién sobre el estudio de la retdrica en las “grammar schools” véase T.W. Baldwin, William
Shakspere’s Small Latin & Lesse Greeke (1944); Wilbur Samuel Howell, Logic and Rhetoric in England, 1500-1700 (1961);
William J. Kennedy, Rbeforical Nowns in Renaissance Literature (1978); Peter Mack, Renaissance Rhetoric (1994) y Peter
G.Platt, “Shakespeare and Rhetorical Culture” (1999).
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De nuevo, tal y como sefialabamos en el caso de la fecha de Titus Andronicus, los tnicos
datos que tenemos sobre la autorfa de la obra, como son la afirmacién de Francis Meres y la
inclusion de la obra en el First Folio, sefialan a Shakespeare como autor de Titus Andronicus. 1.as
dudas sobre su autoria, originadas por la afirmaciéon de Ravenscroft, encuentran su raiz en el deseo
de muchos criticos de excluir al texto del grupo de obras aceptadas por el canon literario y
atribuidas a Shakespeare. La inclusion de Tizus en tal canon desestabilizarfa la balanza y el equilibrio
estéticos que producen obras como Hamlet, Macbeth, King Lear o Henry 117, por ejemplo. La
inferioridad que, por ejemplo, Waith observa en la obra se debe al hecho de que el critico analiza,
como hacen muchos otros estudios, la obra dentro de un contexto literatio incotrrecto. La
comparacion entre T77us y obras que pertenecen a una fase de producciéon muy posterior hace que
muchos criticos devalten la obra. Esta devaluacion no estd justificada, ya que Tizus no responde a
los mismos pardmetros dramaticos que mas tarde responderan obras como [Julius Caesar, Henry 117
o Hamlet, entre muchas otras obras de Shakespeare. En obras como Titus la mezcla entre la
violencia, la crueldad, la venganza y la explosion retérica no permiten reconocer en personajes
como Titus la profundidad que presentan personajes posteriores como son Lear, Hamlet, Macbeth,
Henry IV o Falstaff. La complejidad, la lucidez intelectual y verbal de estos personajes hacen que
sean oficialmente reconocidos como el resultado mas caracteristico y sobresaliente de la
produccién de Shakespeare. El hecho de que Tius corresponda todavia a una época anterior a este
periodo de explosion y brillantez dramatica de Shakespeare hace que se la intente desprestigiar e

incluso excluir del grupo de obras realizadas por el autor.

2.3. Texto
2.3.1. Primer Cuarto (Q1). 1594

En 1691 Gerard Langbaine escribe: “Titus Andronicus his Lamentable Tragedy: This Play
was first printed 4°. Lon.1594 and acted by the Earls of Derby, Pembroke, and Essex, their
Servants” (1971: 464)*. Hasta el afio 1904 es esta afirmaciéon de Langbaine la tnica prueba de la
existencia de un primer cuarto de Tztus Andronicus de 1594. En diciembre de 1904 aparece en Suecia

un ejemplar de este primer cuarto, que actualmente se encuentra en la Folger Shakespeare Library.

28 Chambers sefiala que “Q1 was known in 1691 to Langbaine, who copied "Essex” in etror for ‘Sussex” from its title-
page” (1930: 315).
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Serfa en 1936 cuando Adams edita un facsimil de este cuarto en el que se basan las ediciones
posteriores de la obra® (véase apéndice 1-a).

Es generalizada la opiniéon de que este primer cuarto fue impreso directamente del
manuscrito original de la obra. Bate realiza un completo estudio de las razones por las que
tradicionalmente se tiene esta conviccion. Tal y como el critico sefiala, “three features in particular
suggest foul paper origin: imprecise entry directions, inconsistent speech prefixes and false starts”
(1995: 98). Con respecto a la imprecision de las acotaciones, Bate sefiala el momento en el que
Saturninus y Bassianus dejan el escenario antes de la llegada procesional de Titus en el primer acto.
La acotacion es la siguiente: “They got up into the Senate house”. Segiin Bate, “this is a literary
kind of direction, characteristic of foul paper texts; as Stanley Wells elegantly puts it, “Shakespeare
was thinking in terms of his fiction, not of his stage™ (ed.Tztus 1995: 99). Seguidamente,
observamos cémo, tras la entrada de Titus, de los cadaveres de sus hijos y de Tamora, Demetrius y
Chiron, la vaguedad de la acotacion es clara en la descripcion de los demas personajes que entran
junto a ellos como “and others as many can be”.

El “speech prefix” asignado a Saturninus varfa a “Saturnine”, “Emperour” o “King”;
Tamora es a veces “Queene”; Aaron es a veces “Aron” y otras “Moore”; Titus aparece como
“Andronicus” y Marcus es referido como “olde Marcus”. Segun Bate, estas irregularidades
muestran que el texto del cual procede el primer cuarto debe ser el manuscrito original del autor ya
que si hubiese sido un texto revisado y preparado para las representaciones no presentaria tales
arbitrariedades (ed.Titus 1995: 99) .

Con respecto a las “false starts”, Bate apunta:

2 Tal y como narra Adams en la introduccién que realiza a la edicién del primer cuarto, la obra se encontraba en
posesion de un trabajador de correos de Malmé en Suecia llamado Petrus Johannes Krafft. Alertado por la alta suma
de dinero que Folger paga en una subasta por una biblia que pertenecia a Shakespeare y que estaba firmada por el
dramaturgo, Krafft recuerda tener una edicién original de una de las obras de Shakespeare heredada de su padre.
Krafft lleva el ejemplar a la biblioteca de la Universidad de Lund donde verifican su autenticidad y en enero de 1905
Folger lo compra por dos mil libras. Adams narra cémo el tatarabuelo de Krafft, Chatles Robson adquiri6 el ejemplar a
mediados del siglo XVIII; sin embargo, indica que “whether some member of the Robson family brought the volume
from England, or purchased it on the Continent because of his interest in English literature, we have no way of
determining” (ed.Tizus 1936: 18). Para una completa descripcién del estado en el que se encontraba el manuscrito véase
Adams (ed.Titus 1936:13-15).

3 Greg hace también referencia a dichas acotaciones y a los “speech prefixes” y seflala: “the descriptive directions,
often elaborate (e.g.IV, i, 1 "Enter Lucius sonne and Lavinia running after him, and the Boy flies from her with his
Bookes under his Arme”) and sometimes indefinite (e.g. I, i, 70 ‘and others as many as can be”), are normal for an
author familiar with the theatre (thus “aloft’, “at now doore (...) at the other doore’, “passing on the Stage”): there is
also some uncertainty in the speaker’s prefixes. In the absence, then, of any definite indication of prompter’s notes, we
may assume that the copy was foul papers” (1955: 203).
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Sometimes Shakespeare seems to have begun a passage, changed his mind and gone
straight on to a revised version without crossing out the first version sufficiently clearly for
it to be apparent to the printer who later worked from the manuscript that it was a false

start (ed. T7tus 1995: 99).

Los tres pasajes que constituyen en la obra los principales ejemplos de estas “false starts” aparecen
en las siguientes escenas: I, i, 35-38, 111, 1, 36 y 1V, ii1, 94-107. El primero hace referencia a unos
versos que indican que el asesinato de Alarbus ya se ha ejecutado. Sin embargo, serd
posteriormente cuando el sacrificio tendra lugar’. Bate indica también que en la acotacién a 1, i, 72
en la que entran “Tamora the Queene of Gothes and her two sonnes Chiron and Demetrius”, no se
menciona a Alarbus “as he certainly would have been if the printer’s copy had been based on a
theatrical manuscript” (ed.T7zus 1995: 103). Bate sugiere que quiza Shakespeare no pensé incluir el
sacrificio de Alarbus en la obra, lo que justifica la presencia en el texto de los versos a los que
aludiamos anteriormente en I, 1, 35-38. Wilson considera que los versos 1, i, 99-152, que relatan tal
episodio, interrumpen el desarrollo de los discursos funerarios de Titus por lo que apoya la idea de
que esta parte fuera un afladido posterior. Bate (ed.Titus 1995: 104) y Greg (1955: 203-204) opinan
que el sacrificio de Alarbus es un elemento que se incorpora al texto en sus estadios iniciales de
composicion ya que la venganza por parte de Tamora y sus hijos tiene su origen en este sactrificio y
constituye un elemento fundamental para la estructura de toda la obra™.

El segundo caso de “false start” muestra el momento en el que Titus implora a las piedras

el perdon de sus hijos al ver que los senadores no escuchan sus suplicas:

Titus: Why tis no matter man, if they did heare
They would not marke me, if they did marke,
They would not pittie me, yet pleade I must,
And bootless unto them.
Therefore I tell my sorrowes to the stones (111, I, 33-37).

Segun Bate, el verso “And bootless unto them” ha sido considerado como “grammatically
awkward and forms a half-line interrupting the flow of the speech. Dover Wilson viewed it as a
false start intended for deletion” (ed.T7zus 1995: 100). Como tercer ejemplo de “false start”, Bate

sefiala la conversacion que se establece entre Titus y el Clown. Encontramos dos pasajes muy

31 Véase Joseph S.G.Bolton, “A Plea for 3 ¥2 Rejected Shakespearian Lines” (1972).

32 En contraste con la opinién de Bate o Greg, Wilson sefiala que “clearly the whole business of Alarbus, together with
one of the funeral prayers of Titus, is an insertion, which (if we may judge from the dramatic context) the play was not
originally plotted to contain at all, while the three and a half lines at I, i, 35 belong to the original text and should have
been deleted” (ed. T7tus 1948: xxv).
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parecidos entre IV, iii, 94-100 y IV, iii, 101-07 en la que aparecen preguntas similares: “Tell mee,
can you deliuer an Oration to the Emperour with a grace” (IV, iii, 97) y “sirra, can you with a grace
deliuer vp a Supplication?” (IV, iii, 106). Esto hace sospechar que una constituya la revision de la
otra. De igual modo, se ha considerado el asesinato de Mutius como otro afiadido en el acto
primero. Wilson (ed.T7tus 1948: xxxvi) y Bate (ed.Titus 1995: 104-105) afirman que este asesinato
interrumpe el intercambio verbal entre Titus y Saturninus en el momento del rapto de Lavinia®.
Tanto el sacrificio de Alarbus como el asesinato de Mutius se han considerado pasajes paralelos y
afiadidos al texto en un periodo muy inicial de la creacién de la obra. La incongruencia que para
criticos como Wilson, Greg, Maxwell, Waith o Bate presentan algunos pasajes del primer cuarto
convierten a estos versos en una prueba de que realmente este primer cuarto procede de una

version de la obra totalmente inicial y no revisada.

2.3.2. Segundo Cuarto (Q2). 1600

Aparece en 1600 y de €l se conocen dos ejemplares (véase apéndice 1-b). Una de ellas se
encuentra en la biblioteca de la universidad de Edimburgo y la otra en la Huntington Library™. El
segundo cuarto representa una mejoria en la puntuacion y varias correcciones con respecto al
primero. Entre las correcciones se encuentra la omision de las lineas I, i, 35-38, que hacifan
referencia en el primer cuarto al sacrificio de Alarbus. A pesar de estas correcciones, Bolton (1929:
766, 782) y Adams (ed.Titus 1936: 20, 24) senalan que el segundo cuarto introduce mas errores de

los que corrige en el texto™. Sin embargo, Greg opina que “the editor of Q2 did his work skilfully

3 Segun Wilson, si omitimos los cincuenta versos dedicados a la muerte de Mutius “the context runs straight on, while
there is nothing ‘abrupt” about Marcus” reference to the sudden “advancement’of the Queen of Goths and to Titus”
‘dumps’, if that reference follows immediately upon her departure to be married to Saturnine and Titus’
“dreary’comment thereon. Once again, in short, the text gains much and loses nothing by the omission. Mutius,
indeed, is a quite unnecessary complication, and I suspect that his death at the hands of Titus has also been added”
(ed.Titus 1948: xxxvi).

3 Segun Adams, “the Huntington copy is perfect throughout; the Edinburgh copy has long diagonal tears extending
across the lower halves of leaves C3 and C4, which have been so crudely mended as to obliterate some letters on the
four pages involved, without, however, preventing the true reading of the text” (ed.Tius 1936: 18). Con respecto a
estos dos ejemplares, Maxwell sefiala que “the Edinburgh copy has been unsatisfactorily reproduced in facsimile by
Ashbee (1866) and Praetorius (1886). The Huntington copy was discovered in 1800, and readings from it transcribed
(not very accurately, and by no means fully) by H.].Tood are recorded in the 1803 Variorum” (ed.T7#zs 1991: xii).

% Bolton desctibe al corrector del Segundo cuarto como “a careless typesetter” (1929: 782) y sefiala que “five misprints
in the first quarto were corrected by the second printer; 13 new errors were made; 28 minor variations were
introduced; and 6 passages more than a line in length were modified” (1929: 766). Adams sefiala las correcciones del
segundo cuarto “not entirely beyond the powers of an intelligent and ingenious compositor” (ed.Tzzus 1936: 20) e
indica como “the compositor, or proof reader, supplied in whole or in part twenty-three lines, of which fourteen are
textually incorrect, and nine have no rightful place in the tragedy” (ed.T7zus 1936: 24).
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and his reconstruction is in no obvious way inferior to the original” (1955: 209)*. Este cuarto esta
basado en una copia del primer cuarto, cuyas ultimas tres hojas estaban dafiadas”. Segin Wiaith,
“where the compositor of Q2 was unable to read his copy he made guesses which produced
variant readings” (ed.T7us 1994: 39). Esto ocasiona que haya ciertas divergencias, con respecto al
primer cuarto, al final de la obra. La variacién mas significativa se produce en los ultimos versos de
la obra. El desperfecto de la ultima hoja produjo que una parte del ultimo verso del texto, junto al
“Exeunt” final y a la acotacion “Finis the Tragedie of Titus Andronicus” no pudieran ser leidas con
claridad. Bate afirma que “the editor of Q2 had no way of knowing that Q1’s "And being dead let
birds on her take pittie” was the last line of the text. He therefore gave the play an extra four lines
depriving it ot its powerful close on a rhyme of pity with pity” (ed.Titus 1995: 114)*. Hasta el afio

1904, en el que fue hallado el primer cuarto, se consideré como valido el final del segundo.

2.3.3. Tercer Cuarto (Q3). 1611

El tercer cuarto aparecié en 1611 y fue impreso por Edward Allde para Edward White
(véase apéndice 1-c) . Se conocen catorce ejemplares de esta edicion. El tercer cuarto presenta
nuevas correcciones pero también introduce nuevos errores”. Los cambios mas importantes que se
producen en este cuarto son acotaciones en la escena del asesinato de Mutius y Lavinia, que en el
primer y segundo cuarto se interpretaban simplemente a través del dialogo. Waith apunta que “in
general, this compositor was more careless than his predecessor, in two instances omitting entire

lines” (ed.Titus 1994: 40).

3 Del mismo modo, Bate indica que “one of the play’s most impressive editors was the cotrector of Q27 (ed.Titus
1995: 112). Véase Adams (ed.Tztus 1936: 18-28) y Bolton (1929: 766-69) para un analisis exhaustivo de todos los
cambios que se producen en este segundo cuarto.

37 Greg sefiala que “in 1600 a second quarto was printed from a copy of the first that had suffered injury at the foot of
the last three leaves, with the result that six passages, including the final lines of the play, has to be supplied by
conjecture. This called for some editorial skill” (1955: 204).

3 Los cuatro versos que se afiaden son los siguientes: “See iustice done on Aron that damn’d Moore, / By whom our
heauie haps had their beginning: / Than afterwards to ordet well the state, / That like euents may nere it ruinate”.
Adams describe estos versos como “improvisd and altogether unnecessary and inane conclusion” (ed. Tizus 1936: 28).

3 Segun Bolton, “one may note 19 errors corrected, 16 new errors made, 56 minor variations introduced, 4 stage-
directions changed slightly, 3 new ones inserted to make explicit stage-business already implied in the text, and 16
speech-headings altered, though in only two cases with a change of speaker. No new passages are included, and, in two
instances, a line has been omitted, to the distinct detriment of the text” (1929: 769).
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2.3.4. First Folio (F). 1623

Es editado en 1623 y, aunque se basa principalmente en el tercer cuarto, aparecen ciertas
novedades. Por ejemplo se observa la division del texto en actos, la aparicién de un nuevo verso en
I, i, 398, la introduccién de una nueva escena (III, ii) y, sobre todo, las variaciones en las
acotaciones, que, como sefiala Waith, muestran que “Q3 was not the sole basis for F1, and the
changes in the stage directions make it reasonably certain that a playhouse text, annotated by a
prompter, was used in preparing the copy” (ed.Tztus 1994: 40). La discusién mas frecuente con
relaciéon a este manuscrito es su origen. Waith opina que “[it] is natural to suppose that the text of
Titus Andronicus annotated by the prompter would have been a fair copy of the foul papers from
which Q1 was printed” (ed.Tizus 1994: 40). Sin embargo, también existe la posibilidad que sefiala
Greg el cual, basandose en un estudio de los versos 111, i, 34-37 presentes en los cuartos y en el
Folio, sugiere que el manuscrito se basa no en el primer cuarto sino en el segundo (1955: 207). Sin
embargo, tal y como indica Bate, no hay datos exhaustivos que puedan probar la teorfa de Greg
(ed.Titus 1995: 117).

A pesar de las innovaciones que supone la edicion del First Folio, se introducen en el texto
también nuevos errores: “five individual lines were inadvertently dropped, an odd phrase “what
booke?” crept in at IV, I, 36, and many speech prefixes were changed” (ed.Tzzus Bate 1995: 115).
John Leason, conocido como el Compositor E, se ha considerado el principal culpable de la
aparicion de estas nuevas incorrecciones y de la baja calidad del texto y se le ha descrito como “the
least expert of the Folio compositors” (Waith ed.T7zus 1994: 41).

Con respecto a las innovaciones que se producen, Bolton sefiala que 17 acotaciones fueron
cambiadas y 19 afiadidas (1929: 771). Bate indica cémo algunas de ellas adquieren un caracter
mucho mas teatral que las originales del primer cuarto como, por ejemplo, aquellas que cambian
“Q1’s literary direction "Sound trumpets” to the technical theatrical prompt, "Flourish” (...) An
added direction such as "A Table brought in” (V, iii, 25) looks very much like a stage-manager’s
note” (ed.Titus 1995: 115)*. Con relacién a la incorporacién del verso 1, i, 398, Waith considera
que probablemente hubiera ya estado “in the foul papers but was overlooked by the printer of Q17
(ed.Titus 1994: 40). Sin embargo, Bate considera que “[it] must be viewed as conjectural rather than

authoritatively Shakespearean” (ed.T7us 1995: 117).

40 Véase también Greg (1955: 205).
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Pero, sin duda, la incorporaciéon mas importante a esta nueva edicion de la obra es la de la
escena III, ii. La fecha y autorfa de esta escena han sido fuente de discusiéon para muchos
estudiosos de la obra. Al igual que Maxwell (ed.T7tzs 1991: 70), Waith (ed.T7us 1994: 18) o Bate
(ed. Titus 1995: 118), también Wilson (ed.T7us 1948:133), basandose en los andlisis de Parrot (1919),
acepta que la escena fue escrita por Shakespeare®. Por el contrario, Chambers indica que no ve en
la escena “clear signs of Shakespeare” e incluso llega a afirmar: “I have sometimes fancied that the
fly episode might be Webster's” (1930: 321). También Kramer, en “Titus Andronicus: The “Fly-
Killing Incident” (1969) concluye que la escena no es de Shakespeare debido a la calidad inferior
que presenta con respecto al resto de la obra: “There seems to me (...) to be every reason — textual,
structural, and dramatic — for supposing that this scene was part of neither the original text nor the

original conception”(1969: 10)*.

2.4. Fuentes de la obra: Narracion — Obra — Balada u Obra — Balada — Narracion

Con lo que respecta al argumento general de la obra, es decir, la historia de Titus
Andronicus, se deben sefialar tres versiones. Ademas de la obra en si, existe una narracién en prosa
llamada The History of Titus Andronicus. Este texto es an6nimo y su fecha de composicion exacta nos
es desconocida. En el titulo se sefiala también que fue Newly Translated from the Italian Copy printed at

Rome, por lo que puede ser de origen italiano. Fue hallada en la Folger Library en un libreto

41 Parrot sefiala que III, ii “may have been omitted from the play-house copy furnished to the first printer as not
contributing to further the action, or it may have been added by Shakespeare after the appearance of Q1. The 11 + per
cent of feminine endings suggests his hand, and I find traces of it throughout the scene” (1919: 31). Segiin Maxwell
“there is no positive reason to deny it to Shakespeare” (ed.Tizus 1991: 70). Waith opina que “those who have argued
for Shakespearian authorship seem to me to have made the stronger case, and one which is reinforced by Taylor’s
funcion-word test. The many indications that T#tus Andronicus was substantially revised in late 1593 make it probable
that this was when the new scene was added” (ed.T7zs 1994: 18). Bate alude a “its consistency of style with the rest,
notably its self-conscious play on hands and the problem of expressing emotion” (ed.T7#us 1995: 118) y cree que la
escena “leaves little doubt that it is by Shakespeare” (ed.T7us 1995: 118). Sin embargo, se opone a la fecha impuesta
por Waith. Bate compara la composicién de esta escena con las que se afiadieron a The Spanish Tragedy ya que ambas se
caracterizaban “in providing additional testimony to (and witty performance of) the protagonsist’s madness” (ed.T7us
1995: 118), por lo que considera los afios alreadedor del 1600 como fecha posible de creacién de todas estas escenas.
El afio 1594 lo descarta “in view of the absence of the scene from the quatto entered in February 1594” (ed.Titus 1995:
118). Waith, por el contrario, argumenta que el hecho de que no se publicara en el primer cuarto se debe a que, “since
the scene was presumably written on a separate sheet and was required for performance, it would naturally been kept
in the prompt-book” (ed.Tizus 1994: 43).

42 Hay determinados elementos que muestran que la escena proviene de un manusctito separado del resto de la obra y
que, segun Greg, podia haber estado escrita en una pequefia hoja adherida al “promptbook” (1955: 204). Titus es
llamado Andronicus sélo en esta escena y se sustituye su “speech prefix” por “An”, algo inusual en el texto; Tamora
es, ademas, llamada Tamira en esta escena. Kramer, por su parte, apunta que si la escena hubiese estado incluida desde
el principio no hubiese existido la necesidad de identificar al “Boy” como “Young Lucius” en la escena siguiente ya
que su identidad quedaba clara tras III, ii. Es también curioso que al final de la escena algunos personajes tengan que
salir para entrar seguidamente en la siguiente escena, hecho que hace pensar en una inclusién tardia de esta parte del
texto.
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impreso por Cluer entre 1736 y 1764. Su aparicién fue anunciada por primera vez por Adams en su
edicién facsimil del primer cuarto de Titus Andronicus (ed. Titus 1936: 7-9). Por ultimo, existe una
balada titulada “The Lamentable and Tragical History of Titus Andronicus”, cuya fecha de
composicion también desconocemos, al igual que su autor. Se encuentra, junto con la narracion, en
el libreto de la Folger Library. La edicion mas antigua que se conserva es la de Richard Johnson en
su Golden Garland of Princely Pleasures and Delicate Delights de 1620. Fue igualmente impresa por
Edward Wright en forma de panfleto. Mas tarde, la balada fue incluida en Religues of Ancient English
Poetry de Percy en 1765 como “Titus Andronicus’s Complaint”, ademas de en las colecciones de
baladas Roxburghe y Shirburn (Bullough 1966: 11)*.

Como ya observabamos en el capitulo dedicado a la fecha de composicion de la obra, el dia
6 de Febrero de 1594, Danter registra en la Stationer’s Register una obra llamada A Noble Roman
Historye of Tytus Andronicus junto a una balada sobre el mismo tema. Adams sugiere que la primera
entrada corresponde, no a la obra de Shakespeare, sino a la narracién en prosa de la historia de
Titus Andronicus. Sin embargo, debido a la publicacion de la obra en este mismo afio, parece
légico creer que la referencia corresponde a ésta. No obstante, podria hacer mencién a ambos
textos ya que, como Greg sefala, “it would be in keeping with Danter’s character to make one
entrance serve for two separate publications” (citado en Waith ed.Tizus 1994: 213). Desde que
Adams anunci6 su aparicién en la publicacion del primer cuarto, esta narracion ha sido considerada
por muchos criticos como la fuente principal de la obra. Sin embargo, hay otra postura
radicalmente opuesta que considera el argumento de la obra como original por parte de
Shakespeare y, por lo tanto, describe la narraciéon como una elaboracion posterior de la historia de
Titus Andronicus basada principalmente en la balada mas que en la obra en si. Antes de
adentrarnos en el andlisis de las distintas posturas que han adoptado cada uno de estos grupos
criticos, serfa interesante resumir el argumento de la narracion para poder determinar las
diferencias que existen con respecto a la obra de Shakespeare.

Compuesto de seis capitulos, el primero narra como Titus Andronicus expulsa a los godos
de Roma y es recibido triunfalmente en la ciudad. En el segundo capitulo, Titus contintia luchando
y cosechando victorias durante diez afios, en los que pierde a veintidos de sus hijos en el campo de
batalla. Titus mata a Tottilius, el rey godo, y captura a su reina Attava. El tercer capitulo muestra

cémo el emperador romano, cansado del continuo estado de guerra en el que se encuentra, se casa

43 Véase Natascha Wirzbach, The Rise of the English Street Ballad, 1550-1650 (1990) para un completo estudio sobre el
origen y desarrollo de este tipo de textos.
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con Attava pese a la oposicion de Titus, y firma la paz. La reina ordena la expulsion de Titus que,
poco mas tarde, vuelve a Roma a peticiéon popular. Se presenta también el romance que Attava
tiene con un arabe que la ayuda en sus planes contra Andronicus y se menciona el hijo que tienen
en comun. Increfblemente, Attava convence a su marido de que el hijo fue concebido “by the
Force of Imagination”. Mientras tanto, el hijo del emperador y Lavinia, hija de Titus, se
comprometen, lo que supone una clara amenaza para la reina. Fista planea, junto a su amante y sus
hijos Alaricus y Abonus, el asesinato del principe con una flecha envenenada e introducen su
cuerpo en una fosa. El capitulo cuarto narra cémo, enganados por el amante e hijos de la
emperatriz, caen en esta fosa los tres hermanos de Lavinia cuando estan buscando al principe
alertados por ésta. Al ser descubiertos en la fosa junto al cadaver son acusados de asesinato. Attava
envia a su amante a decirle a Titus que salvara a sus hijos a cambio de una de sus manos. El arabe
le corta una de ellas y a cambio Titus recibe las cabezas de sus tres hijos. En el capitulo quinto,
Lavinia es violada por Alaricus y Abonus y, siguiendo el consejo del amante de Attava, le cortan la
lengua y las manos. Lavinia es descubierta por su tio Marcus, que la lleva junto a su padre, y escribe
en la arena la identidad de los violadores. En el dltimo capitulo, Titus finge estar loco y lanza
flechas contra el cielo como desafio reclamando venganza. Con la ayuda de unos amigos, Titus
consigue llevar a Alaricus y Abonus al bosque donde los ata a un arbol, les corta el cuello y prepara
unas tartas utilizando los cuerpos. Titus invita al emperador y a su mujer a su casa donde les ofrece
un banquete. Tras confesarles el contenido del mismo, los amigos de Titus asesinan al emperador y
a Attava. Su amante es capturado, confiesa sus crimenes y es castigado a ser untado con miel y a
morir de hambre rodeado de abejas y avispas. Lavinia es asesinada por Titus a peticiéon propia y
finalmente éste se suicida.

El comienzo de la narracién es el siguiente:

When the Roman Empire was grown to its Height, and the greatest part of the World was
subjected to its imperial Throne, in the Time of Theodosius, a barbarous Northern People
out of Swedeland, Denmark, and Gothland, came into Italy, in such Numbers, under the

leading of Tottilius, their King ()*".

Tal y como Bullough relata (1966: 9-10), la narracién se sitda histéricamente hacia finales del siglo
IV d.C. Teodosio el Grande fue proclamado emperador de Oriente en el afio 379 d.C. En esta

época, el Imperio Romano ya estaba en decadencia y los invasores, entre ellos los godos,

4 Bullough recoge la narracién en prosa de la historia de Titus Andronicus (1966:34-44) y la balada (1966:44-48).
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empezaban a atacar el Imperio de Oriente, aunque todavia no habifan entrado en Italia. Bullough
seflala que este emperador no tiene mucho en comun con el de la narracién; sin embargo, la
historia de su general mas ilustre, Stilico, se asemeja mucho a la de Titus.

Durante el reinado de Honorio (384-423), segundo hijo de Teodosio y emperador de
occidente, Italia fue invadida por los godos, que fueron expulsados por Stilico, cuya hija se casé
con Honorio en el ano 398. En Pollentia, en el afio 402, Stilico derroté al general godo Alarico y
captur6 a su mujer. Tras salvar de nuevo a Italia de los godos en el 406 y vencer a Radagousio,
Stilico firmé una alianza con Alarico para luchar contra otros pueblos barbaros. Sin embargo, fue
acusado de traicion, expulsado a Ravena y asesinado en el afio 408. Alarico finalmente invade
Roma en el afio 410.

Con respecto a los demds personajes de la narracién, no existié ningun rey godo llamado
Tottilius, pero si hubo un rey godo llamado Tottila, que saqueé Roma en el afio 546. No se han
encontrado personajes histéricos que puedan hacer referencia a Attava y Abonus. Con respecto a
los Andronici, Andronicus Commenus fue emperador de Bizancio entre 1183 y 1185. Fue un
tirano frente al cual el pueblo se rebeld y sufrié la mutilacién de la mano derecha, antes de ser
asesinado. Tal y como Bullough observa, “the prose story had little or nothing to do with either the
history of Rome or that of Byzantium. It was a tale of horror in which names were taken from
dark periods of violence and strife” (1966: 10)*. El narrador pudo haber leido las distintas historias
de las que saca los nombres y ciertos acontecimientos de “some semi-fictious chronicle” (Bullough
1966: 9). G.K. Hunter, sin embargo, plantea la posibilidad de que el autor fuera “a learned man or
that a learned intermediary (learned, perhaps, in “the Italian copy printed at Rome” cited in the
heading) had already digested the sources into a form which could be applied to the Titus
Andronicus story” (1984: 178).

Las diferencias con respecto a la obra son notables. Pero los hechos que realmente marcan
la diferencia entre un texto y otro son la fuerza que adquiere el personaje de Aaron en Shakespeare,
las connotaciones politicas del sacrificio de Alarbus, el asesinato de Mutius y el papel de Lucius en

la obra, asi como la variacién en el orden de los acontecimientos, sobre todo el hecho de que la

4 Segun Hunter en “Sources and Meanings in Titus Andronicus” (1984): “detailed knowledge of such events in the
history of the later Roman Empire was a rather rare commodity in the Elizabethan period, and the odds seem to me to
lie against a chapbook writer having access to them in the years before the publication of Titus Andronicus. Pedro
Mexia’s Historia Imperial y Cesarea had been partly rendered into English (without acknowledgment) in Richard
Reynolde’s 1571 A Chronicle of All the Noble Emperors of the Romans (as has been pointed out to me by Professor
A.R.Braunmuller). But Reynolds, though he talks about Theodosius, “Stilicon”, and "Totile’, does not supply the detail,
parallel to that in the prose history (...) These details come from a great variety of ancient sources, very few of which
were available in English before 1594 (1984: 178).
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violacion en la obra adopte una situacion central en el texto. Si consideramos que la narracion es la
fuente de la obra, estarfamos de acuerdo con Bullough en que “the dramatist alters the prose story
considerable, to increase its sensational qualities, its political implications, and its characterization”
(1966: 15). Si la narracion es posterior a la obra, el autor ha renunciado a reflejar en el texto
elementos que Shakespeare desarroll6 en la obra y que hubiesen supuesto para esta narraciéon una
mayor complejidad narrativa y una mayor implicacion politica. Estos temas se han venido
discutiendo por numerosos criticos desde el hallazgo de la narracion hasta nuestros dias.

Como ya hemos apuntado, Adams, en su ediciéon facsimil del primer cuarto de Titus
Andronicus, identificé por primera vez la narraciéon como la fuente principal de la obra y sefnalé que
la balada surgi6 tras la obra compartiendo elementos de ambas fuentes (ed.T7zus 1936: 7-8). En
“The Source of Titus Andronicus” (1949), Ralph M.Sargent apoyo, tras un estudio mas elaborado,
la teorfa de Adams. Sargent sefala la narracién como origen del argumento de la obra, aunque
afirma que la balada procede casi exclusivamente de la narracién ya que, segun el critico, apenas se
pueden encontrar similitudes entre la balada y la obra. En 1953, Maxwell, en su edicién Arden de la
obra, acepta totalmente la narracién como fuente de la obra y la balada como “entirely dependent
on the prose story” (ed.T7tus 1991: xxviii). Bullough defiende de nuevo el orden narracién-obra-
balada (1966: 11-20). Sin embargo, Bullough se enfrenta a la postura de Sargent y sefiala varias
similitudes entre la balada y la obra que no se encuentran en la narracién. Bullough destaca, por
ejemplo, elementos semejantes entre estos dos textos: el orden de ejecucion de los asesinatos, el
castigo asignado a Aaron y el parecido entre los titulos de la obra y del poema. Bullough apoya la
secuencia obra-balada y no balada-obra ya que los cambios que observa en la balada con respecto a
la narracién son cambios que el critico describe como “theatrical in effect” (1966: 12), es decir,
cambios efectuados por Shakespeare en la construccion de Titus Andronicus.

Sin embargo, Marco Mincoff, en “The Source of Titus Andronicus’(1971), da un giro a la
postura tradicionalmente sostenida sobre la posibilidad de que la narracién fuera la fuente de la
obra y sefiala que “the line of derivation runs: play-ballad-history” (1971: 131). En primer lugar,
Mincoff apunta el hecho de que las baladas procedian, en su mayorfa, de obras que habfan tenido
un éxito considerable y no de narraciones en prosa. En segundo lugar, al igual que hizo Bullough,
seflala varios puntos que relacionan directamente a la balada con la obra y no con la narracion.
Mincoff indica que el momento en el que Tamora y sus hijos se disfrazan de Venganza, Violaciéon y
Asesinato no aparece en la narraciéon y lo encontramos, sin embargo, en la balada. Sargent,

inexplicablemente, dej6 escapar este detalle. Mincoff sefiala que la balada procede directamente de
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la obra y que no hay elementos de conexion entre la obra y la narracién en prosa excepto los que
hayan podido filtrarse a través de la balada: “The history in its turn is a re-expansion of the ballad
made by someone unfamiliar with the play (and therefore no doubt after its popularity had ceased)
as a companion piece to the ballad, to be published together with it in order to fill in the gaps left
by the rather allusive ballad style” (1971: 134).

Metz, en “The History of Titus Andronicus and Shakespeare’s Play” (1975), se opone
radicalmente a la postura de Mincoff y vuelve a las teorfas tradicionales de Sargent de situar la
narracién como anterior a la obra y como origen central del argumento de ésta. Para ello, Metz
sefiala siete elementos comunes a la obra y a la narraciéon que no aparecen en la balada y que niegan
la teorfa de Mincoff de que no existe una relacién directa entre ambos textos. Ademas de estos
siete puntos centrales, Metz defiende el orden narracion-obra-balada sefialando que si la narracion
hubiese sido un mero desarrollo posterior de la pieza teatral “some qualities of the drama or some
especially Shakespearian characteristics would have survived the process of transmission whatever
that process may have been, but the Hzsfory has none” (1975: 166). Por otro lado, Metz apunta
también ciertos elementos que en la narracion indican una influencia de la literatura medieval como
“a reference to a tournament at justing, a demand for a trial by combat and mention of medieval
costume” (1975: 166). Ademas, si la obra hubiese sido el texto original, Metz opina que la
referencia explicita a la historia de Filomela y Progne no hubiese sido omitida en la narracién. Metz
también se basa en las estadisticas y se enfrenta a la idea de que el argumento de la obra sea original
de Shakespeare aludiendo a la manera generalizada de componer de los dramaturgos de la época y,
sobre todo, de Shakespeare en particular. Practicamente en la totalidad de sus obras, con excepcion
de Midsummer Night's Dream, Love’s Labours Lost y The Tempest, el argumento de las obras de
Shakespeare tiene su origen en “an older play or a story (historical or fictional) derived from his
reading” (1975: 166)*.

Hunter, en “The “Sources” of Titus Andronicus — Once Again” (1983), considera,
refiriéndose a las teorfas de Metz, que “the whole argument against Mincoff collapses” (1983: 114)
y refuta cada uno de los siete puntos en los que Metz se apoya para declarar la narraciéon como

fuente original de la obra. De nuevo Hunter, en “Sources and Meanings in Titus Andronicus” (1984),

46 Tal y como sefiala Harold Bloom, en The Invention of the Human (1999) “it is a curious link between The Tempest, Love s
Labour’s Lost, and A Midsummer Night s Dream that these are the three plays, out of thirty-nine, where Shakespeare does
not follow a primary source. Even The Merry Wives of Windsor, which has no definite source, takes a clear starting point
from Ovid. The Tempest is essentially plotless, and almost nothing happens in Love’s Labour’s Lost, but Shakespeare
uniquely took pains to work out a fairly elaborate and outrageous plot for A Midsummer Night's Dream.. Inventing plot
was not a Shakespearean gift; it was the one dramatic talent that nature had denied him” (1999: 149).
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vuelve a defender la tesis de Mincoff frente al orden narracion-obra-balada de Adams, Sargent,
Maxwell, Bullough y Metz. Los siete puntos expuestos por este ultimo se convierten en el punto de
partida de un conflicto interpretativo entre estos dos criticos. Metz contesta directamente a Hunter
en 1988 atacando cada una de las argumentaciones que Hunter utilizé para desmontar su teorfa.

Metz finaliza su analisis seflalando que:

Professor Hunter’s counterarguments consist of questionable assertions, supported by
insecure evidence or mere speculation; of attempts to pass off my points by appeals to
generalities, to fgpoi and genre conventions while only occasionally and indirectly addressing
the main issue (...) His attempt to rehabilitate the play-ballad-History order has failed (1988:
454).

Metz, en “Titus Andronicus: Three Versions of the Story” (1988), también ataca la postura de
MacDonald Jackson ya que defiende la teoria de Hunter. A través de su articulo “Titus Andronicus:
Play, Ballad and Prose History” de 1989, Jackson se incorpora a la discusion sostenida hasta
entonces entre Metz y Hunter. En este articulo, Jackson desmonta los argumentos de Metz de
1988 y defiende los de Hunter con referencia a los siete puntos de discordia. Jackson llega a la

siguiente conclusion:

The earliest extant documents preserving the three accounts of Titus’s woes are: (1) the
1594 Quarto of the play, (2) the manuscript of the ballad that was probably transcribed into
the Shirburn collection with the period 1600-3, and (3) the chapbook History printed some
time between 1736 and 1764. So far as I can see, nobody has yet given sufficient reason for
supposing that this was not also their order of composition (1989: 317).

Waith se apoya en la teorfa expuesta por Hunter en 1984. Hunter plantea que, para
establecer la relacion existente entre la narracion, la obra y la balada es necesario tener en cuenta
“the generic requirements of each literary document” ademas de recordar “that each was written to
make its own unique effect” (1984: 181). Aunque utilizando sus mismos planteamientos, Waith
llega a conclusiones opuestas a las de Hunter y apuesta por que “the most probable order is
history-play-ballad” (ed.T7tus 1994: 33). Waith sefiala: “it becomes more difficult to use either the
presence or absence of material in one version as proof of its chronological position” (ed.T7tus
1994: 30). Esto se debe a que para Waith, las caracteristicas de los géneros poético, narrativo o
dramatico requieren la inclusiéon, la exclusion o incluso el cambio de orden de ciertos
acontecimientos en la historia para asi aumentar la intensidad emocional, por ejemplo en el caso de

la balada, o la motivacion politica en el caso de la narracién. Es precisamente en esta tesis en la que
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se basa para demostrar que la narracién es anterior a la obra y que la balada se basa en ambos

textos:

It is much easier to imagine Shakespeare improving on this story than the history-writer
disassembling the tightly-knotted strands of Shakespeare’s plot or choosing the version of
the ballad-writer, who had already done so. The combination in the ballad of resemblances
to both the play and the prose history is most easily explained by the assumption that the
ballad-writer knew both (ed.T7zus 1994: 32).

Sin embargo, de nuevo en 1995, Bate en su ediciéon Arden de la obra, apoya la version de
Mincoff, Hunter y Jackson declarando que “the play came first, the ballad was based on the play,
and the chapbook was a re-expansion of the story based on the ballad” (ed.T7zus 1995: 83). Bate se
basa en cinco puntos, que ya Jackson planted en 1989, para defender su teorfa. En primer lugar,
hace referencia, como ya hacfa Mincoff, a la produccién tradicional de finales del XVI de baladas a
partir de obras conocidas. La relaciéon entre ambos textos la demuestra ademas sefialando como, a
diferencia de la narracion, la balada y la obra comparten el momento en el que Tamora y sus hijos
se disfrazan para engafiar a Titus. En segundo lugar, sefiala la existencia de un pareado que aparece
tanto en la balada como en la narracién con lo que demuestra la posterioridad de ésta. En tercer
lugar, la obra y la narraciéon sélo comparten tres nombres: Titus, Marcus y Lavinia, que son
precisamente los que aparecen en la balada por lo que ésta pudo servir como punto de unioén entre
los otros dos textos. Como cuarto punto, Bate sefiala que en la narracion se introduce un elemento
que constituye un error de una copia del siglo XVII de la balada en la que se confunde “clad” con
“glad”. Bate deduce que la narraciéon pudo haber sido escrita a finales del XVII o en el XVIII. La
aparicion en la narracion de varias palabras, como, por ejemplo, “outborders”, que no aparecen en
el OED antes del XVIII, corroboran, segin Bate, esta version. Por ultimo, el hecho de que en la
narracion Lavinia esté comprometida con el hijo del emperador, proviene de una malinterpretacion
de la alusion al prometido de Lavinia en la balada como “Caesar’s son”. Esta referencia esta sacada
directamente de la obra en la que Bassianus se define como el hijo de Caesar (I, i, 10). La alusion
no hace referencia al emperador actual, sino al que acaba de morir. Por todo esto, Bate concluye

que:

Titus can be seen as one of Shakespeare’s sourceless plays, like Midsummer Night s Dream. 1
proceed on this basis, though there is always the possibility that it drew on some other lost
prose narrative or that Shakespeare was reworking a lost old play, as seems to have been

the case with Hamlet (ed. Titus 1995: 85).
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Nuestra apuesta personal plantea que la narracion es la fuente de la obra. Tal y como sefiala
Metz, el hecho de que, excepto tres, todas las obras de Shakespeare presenten un argumento
basado en historias ya plasmadas en otros textos indica que es bastante probable que la narracion
fuera la principal fuente de la historia que presenta Titus Andronicus. Pero lo que debemos destacar
en relacién a esta cuestién son las diferencias que encontramos entre ambos textos y lo que esto
nos puede decir sobre lo que Shakespeare intentaba transmitir con su obra. Shakespeare introduce
episodios como los del sacrificio de Alarbus. Este sacrificio es central en la obra para plantear el
tema de la violencia, la mutilacion, la desintegracion, la extincion del cuerpo humano tan central en
Titus. En segundo lugar, el sacrificio de Alarbus es el que enciende la llama del odio y la venganza
en Tamora. Esta reaccion de la emperatriz comienza todo el ciclo de venganza y violencia que
vemos en la obra. La escena en la que Titus asesina a su hijo Mutius es otro de los pasajes afiadidos
que simboliza la enorme importancia que en la obra tienen los conflictos civiles, los
enfrentamientos dentro de un mismo Estado y dentro de la misma familia. Dicha escena comienza
a mostrarnos como la decadencia de Roma y de los Andronici viene provocada por el simbolo de
mayor poder y autoridad romana en los momentos iniciales de la obra, es decir, Titus. La aparicion
del personaje de Lucius en la obra es igualmente importante, ya que simboliza la regeneracion
politica de Roma irénicamente alcanzada a través de la alianza con el elemento invasor, con los
godos. Observamos en todos estos elementos que Shakespeare afiade a la obra un claro enfoque
politico, un claro interés en desentrafiar los motivos por los que un Estado es testigo de su
decadencia y de como el orden vuelve a reinar al final de un ciclo politico hundido en el caos.

El hecho de adelantar la violacién de Lavinia con respecto al momento que dicha violacion
se presenta en la narraciéon podria tener varias lecturas. Una de ellas serfa también politica, ya que la
violacién y mutilacién de Lavinia representa en Titus, como ya veremos, la violacion y mutilacion
politica de Roma. De igual modo, puede tener una explicacion estilistica, ya que son las escenas que
siguen a la violacion las que presentan una retérica mas claramente ovidiana. Ovidio y la historia de
Filomela y Progne se convierten en una de las fuentes centrales de la obra. En la narracién, Ovidio
no es mencionado en ningin momento, aunque esto No es motivo para descartar que el autor de
tal narracion no fuese también influido por la historia de la violaciéon de Filomela, tan conocida
durante estos aflos a través, por ejemplo, de textos ovidianos y también de obras senequistas, como
ya tendremos oportunidad de sefalar. En la balada si aparece una referencia a la historia de
Filomela. Esta narra su histotia a través de la costura, ya que, tras ser violada, Tereo le corta la

lengua. Tras sefialar que los violadores le cortan la lengua a Lavinia la balada prosigue:
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Then both her Hands they basely cut off quite,
Whereby their Wickedness she could not write,
Nor with her Needle on her Sampler sow

The bloody Workers of her dismal Woe (57-60)"".

Aunque el autor de la narracion basara el castigo de Lavinia en la historia ovidiana, cuestién que
desconocemos, Shakespeare si plantea muchos de los elementos de su obra en relacién a dicha
historia. De igual modo, Séneca sera central en la obra, principalmente Tiestes, y toda la retorica
relacionada con el tema de la venganza, como ya veremos. La apariciéon de Tamora disfrazada de
Venganza junto a sus dos hijos disfrazados de Violaciéon y Asesinato no hace sino destacar ain mas
la influencia senequista que presenta la obra. Por ultimo, otro de los elementos a los que
Shakespeare da mayor forma y protagonismo es el del personaje de Aaron. Dedicaremos un
apartado especial a analizar dicha caracterizacion, ya que consideramos a Aaron una de las piezas
esenciales del texto. Aaron atrae al espectador, potencia lo grotesco, lo absurdo, lo violento, la
crueldad y la venganza. Todos estos ingredientes son los principales en Titus Andronicus y la
caracterizaciéon de Aaron ahonda en todos ellos.

Las principales diferencias que encontramos entre la narracién y la obra nos ayudan a ver
desde otra perspectiva cuales eran los elementos que Shakespeare deseaba potenciar en su obra.
Como podemos ver, el dramaturgo centré su atenciéon en la violencia ejercida sobre el cuerpo
humano, en la retérica ovidiana, en la venganza y en plasmar ademas el funcionamiento politico de
un Estado inmerso en el desorden y el caos sangtriento que T7zus Andronicus representa.

En este apartado dedicado a las fuentes de Tztus Andronicus nos hemos centrado en recoger
el posible origen del argumento que la obra presenta. Sin embargo, la obra esta repleta de claras
influencias senequistas y ovidianas como ya veremos. El gran impacto de ambos autores en la obra
sera analizado posteriormente en nuestro apartado dedicado a los horizontes de lectura. De igual
modo, encontramos referencias a Virgilio, aunque en menor medida, que también seran destacadas
mas adelante. Con respecto a la influencia de piezas teatrales de otros dramaturgos que se estaban
escribiendo en este periodo debemos indicar que el analisis de Titus Andronicns no serfa posible sin
el estudio de dichas obras, que también realizaremos en el apartado de horizontes de lectura de
Titus. Es tan importante la repercusion que la construccion de todas estas obras clasicas y
vernaculas tienen en la composicion de Titus Andronicus, que no se pueden considerar, como

muchos criticos hacen en sus ediciones a la obra, meras fuentes o simples influencias. El analisis

47 Véase Bullough (1966: 44-48).
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detallado de dichas obras sera imprescindible en nuestro esfuerzo por entender ante qué tipo de
obra nos encontramos cuando nos disponemos a leer o a ver Titus Andronicus.

Por el momento, detengimonos a observar la historia teatral de la obra. El modo en el que
los directores han escenificado Titus Andronicus y las reacciones del publico nos ayudaran a observar

el recibimiento que la comunidad teatral le ha dado a la obra desde su primera representacion.

2.5. Representaciones teatrales de T7tus Andronicus
2.5.1. Introduccioén

En este capitulo repasaremos las representaciones mas significativas que se han realizado de
Titus  Andronicus a lo largo de los siglos. Observaremos cémo la irregularidad que presenta la
historia teatral de Titus Andronicus responde a la critica negativa que la obra ha recibido desde
mediados del siglo XVII con la adaptacion que de la obra realizé Ravenscroft. El texto se presentod
siempre como problematico para los directores, que en muchos casos la rechazaron y
discriminaron a la hora de ponerla en escena. Las distintas épocas trataron de adaptar la obra a los
distintos gustos de su publico. Sin embargo, las principales dificultades que el texto ha planteado
han sido compartidas practicamente desde el siglo XVII hasta el siglo XX. Un gran nimero de
directores no consideraban apropiada la combinacién entre retérica y violencia que la obra
presentaba, as{ como la unién entre elementos comicos y tragicos presentes en el texto. Esto
produjo que la mayoria de las versiones de Tifus recortaran y modificaran el texto original para
adaptarlo a lo que los directores consideraban que resultarfa teatralmente aceptable para el publico
que habria de ver la funcién. Es interesante observar cémo la mayoria de elementos que estos
directores recortan son, en muchos casos, las piezas del texto que mas atrafan al espectador
isabelino. Fste esperaba un texto cargado de violencia y espectaculo sangriento unido a una
retérica senequista y ovidiana como la que nos presenta Tizus™. La risa del publico, tan temida por
los directores que han trabajado con el texto a lo largo de los afios, era posiblemente un elemento
central en este entretenimiento que el teatro resultaba ser a finales del siglo XVI. El caracter

burlesco y a la vez grotesco de la obra eran aspectos esenciales en escenas como en la que vemos a

48 Tal y como sefiala Honan, como actor, Shakespeare ofrecfa especticulo sobre el escenario para un cierto pablico que
era justo eso lo que esperaba. Como poeta, Shakespeare era capaz de satisfacer a un amplio sector del publico que
demandaba un espectaculo también poético (1999: 121). Segtin Honan, la educacién que proporcionaban las “grammar
schools” “ensured that Elizabethan playwrights would write for audiences reared in a literary culture” (1999: 48). De
igual modo, Bradbrook destaca que este publico “read and listened to poetry with a different kind of attention from
that of today” (1990: 69).
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Chiron y a Demetrius peleando por el amor de Lavinia o durante la escena en la que Aaron
establece una clara conexién con el publico antes de engafiar a Titus y de cortarle la mano®. Con
los recortes que la obra ha sufrido a lo largo de su historia dramatica, lo que se ha conseguido es
alejar al espectador, en muchas ocasiones, de lo que Shakespeare pretendia expresar sobre el
escenario isabelino. Muchas de las adaptaciones han pretendido humanizar a los personajes
quitando parte del espectaculo. Posiblemente, Shakespeare pretendia lo contrario. Es decir, el
espectaculo isabelino consistia en sangre y retorica, por lo que la humanidad de sus personajes
quedaba en segundo plano para el espectador™.

La popularidad de la obra a finales del siglo XVI es clara tras el descubrimiento de “The
Peacham Drawing”, la tnica ilustraciéon sobre una posible representacion de una obra de
Shakespeare. Incluiremos también un analisis de este dibujo como parte de la historia teatral de
Titus por considerar que presenta un documento de incalculable valor a la hora de analizar una
posible puesta en escena de la obra muy poco después de su composicion. Como representaciones
mas importantes centraremos nuestra atencion principalmente en las de Ravenscroft, Aldridge,
Brook, Freedman y Warner y también en la tan reciente versiéon cinematografica de Julie Taymor.
De todas ellas son, sin lugar a dudas, las de Brook y Warner las que han elevado y difundido el
valor dramatico de la obra adoptando cada una visiones teatrales totalmente opuestas. Frente a una
tradicion literaria que ha menospreciado la calidad de Ti#us desde el siglo XVII, tanto el formalismo
de Brook como el realismo de Warner presentan adaptaciones teatrales que demuestran que la

interaccion entre el espectador y el texto es posible.

4 Bradbrook apunta esta estrecha relacién entre el actor isabelino y su publico: “It is generally assumed on the modern
stage that the characters speak to one another and not to the audience (...) Upon the Elizabethan stage there was no
such division and there was a place for the direct address. Sometimes the dramatis personae exchange speeches in the
modern manner, where each character, still inside his role, will approach the spectators; sometimes again a character
may transcend the limits of his special role and assume a kind of choric speech, in which he states the total situation
and expresses the ‘moral or central significance of the play” (1990: 104).

50 Bradbrook apunta la artificialidad del personaje isabelino en los afios en los que Titus fue escrita: “Whole ranges of
possible action were cut off by the use of types. For instance, characters could neither interact upon each other, nor
develop, for the type was sharply defined and could not be modified. There is not mental interplay” (1990: 57). Lo que
realmente era importante sobre el escenario no era la identificacién del personaje con la persona sino la explosion
retorica: “The essential structure of Elizabethan drama lies below the level of narrative or character, in the word”
(Bradbrook 1990: 6). Junto al lirismo aparecia el especticulo, el elemento visual: “Stage effects were mainly spectacular
(-.) A great deal of painstaking and elaborate work went to the staging of atrocities. The realism of the mutilations was
helped by bladders of red ink and the use of animal’s blood. The property head was very overworked: Henslowe also
had property hands which would be required in Selmus, Titus Andronicus and The Duchess of Malfi (Bradbrook 1990: 18-
19).
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2.5.2. Representaciones Iniciales
2.5.2.1. El Diario de Henslowe

La primera representacion de Titus Andronicus de la que poseemos alguna confirmacion
escrita se encuentra en el Diario de Henslowe en el que aparecen registradas cinco representaciones
de la obra en 1594°". Bl 23 y 28 de enero y el 6 de febrero fueron los Sussex’s Men en The Rose
los encargados de presentar en escena la obra (Greg 1908: 159; Foakes y Rickert 1961: 21-22). E1 5
y el 12 de junio fueron un grupo de actores pertenecientes a los grupos teatrales de Lord
Chamberlain y de la compania del Almirante, esta vez en Newington Butts. La popularidad de la
obra en estos afios esta justificada por la recaudacion de las representaciones. Tal y como también
apunta Henslowe en su diario, la recaudaciéon del 23 de enero fue de 68 chelines. Segun Alan
Hughes, s6lo dos obras superaron a Titus en este aspecto. Segun Alan Hughes, “each subsequent
performance of Titus Andronicus paid 2 pounds, which compared so well with second and
subsequent performances of the rest of the repertoire that it made average daily receipts for Titus

by far the highest of the season” (ed.T7#us 1994: 13).

2.5.2.2. “The Peacham Drawing” 1595

Sir Edmund Chambers, en 1925, sefiala por primera vez la existencia, entre los documentos
de la biblioteca del Marqués de Bath en Longleat, de un manuscrito en forma de folio doblado en
el que aparece un dibujo que ilustra una imagen de Titus Andronicus (véase apéndice 2). La lamina
presenta a Tamora y a sus hijos Chiron y Demetrius arrodillados frente a Titus y dos de sus
soldados. A la izquierda de Tamora y de sus hijos aparece en posicion desafiante Aaron. La
ilustracion viene acompafiada de cuarenta versos precedidos por la acotacion: “Enter Tamora
pleadinge for her sonnes going to execution”. Los primeros diecisiete versos corresponden a I, i,
104-20. En este pasaje Tamora pide a Titus que salve la vida de su hijo Alarbus. Este fragmento
viene seguido de una intervencion de Titus negando todo tipo de clemencia ante las siplicas de la
emperatriz. De estos tres versos, el primero es una combinacion entre los versos I, i, 121 y 125.
Los dos ultimos son inventados. Por ultimo, los veinte versos restantes corresponden a V, i, 125-
44, en los que Aaron proclama su crueldad. El texto finaliza simplemente con un “speech prefix”

de Alarbus. Tras estos versos, aparece una firma y una fecha en la que leemos “Henricus Peacham

[ob}]

Anno m® q° g qt

. En la parte superior de esta primera hoja del manuscrito aparecen anotaciones

51 Véase Harold Metz, “The Early Staging of Titus Andronicus” (1981).
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a lapiz. En una de ellas se lee “Tamora pleading”, en la otra “Written by Henry Peacham-author of
the Complete Gentleman”. En el margen derecho, a la altura del verso 17 leemos también: “so far
from Shakspear Titus Andronicus Sc.2”. En la segunda mitad del manuscrito aparece otra
anotacion que parece aclarar la autorfa y la fecha de composiciéon del manuscrito. En ella leemos:
“Henrye Peachams Hande 15957

El manuscrito parece dejar claras la fecha y autoria® de la ilustracién y del texto que le
sigue. Sin embargo, la critica que se ha dedicado a analizarlo pone en continua tela de juicio éstos y
otros muchos datos como, por ejemplo, la fuente original de los versos transcritos, es decir a qué

54 PP . , L. .
cuartos corresponde™. Con respecto a estos analisis, ningun critico ha llegado a conclusiones

52 Segun Adams, estas notas fueron realizadas por John Payne Collier ya que “every letter and almost every complete
word finds an exact counterpart in numerous specimens of Collier’s correspondence that I have examined. Further,
the ink endorsement added on the spare page, ‘Henrye Peachams Hande 15957, may also have been the work of
Collier; at least, each letter is identical in its formation with corresponding letters in certain Collier forgeries now in the
Folger Shakespeare Library. The date supplied to us in that endorsement, therefore, may be merely Collier’s attempt to
interpret the curious "Anno m°® q° g qt°” which he found inscribed under the name "Henticus Peacham™ (ed.Tétus
1936: 34). Enfrentindose a la version de Adams, Metz apunta que “concerning the note on the page (leaf 2) of the
manuscript, Adams may be right; but he is certainly wrong in attributing the pencil notes to Collier. They ate clearly in
the hand of Canon John Edward Jackson (1805-91), who was librarian to the Marquess [of Bath] and who arranged
and ordered the Portland papers during the latter part of the nineteenth century. Numerous examples of his
handwriting are preserved at Longleat House” (1985: 451).

% Con respecto a la autorfa de la ilustracion, Adams sefiala que es dificil confirmar que Henry Peacham, autor de The
Complete Gentlemen fuera el verdadero autor de “The Peacham Drawing”. Adams hace referencia a uno de los muchos
dibujos realizados por Peacham llamado Ewmblemata 1 aria y sefiala la calidad inferior de éste con respecto a “The
Peacham Drawing”. De igual modo, se aprecia una técnica distinta en los dibujos e incluso la firma de ambas
ilustraciones no es la misma. La conclusiéon de Adams es, por lo tanto, que “the elaborate and detailed drawing at the
top of the Tius document seems to be not in the style of, and very distinctly superior in technique to the numerous
drawings we have from Peacham’s pen” (ed.T7us 1936: 34-36). Wilson coincide con Adams en seflalar que la autorfa
del dibujo es un dato muy dificil de determinar: “There can be little doubt, that the document was, to some extent at
any rate, the work of one Henry Peacham, though it does not appear whether the name is intended to denote the well-
known author of The Complete Gentleman, who has left a number of other pen-drawings still extant and who took his
B.A. degree at Cambridge in 1595, ot his father, who was still living in 1605, or a different Peacham altogether” (1948:
19). Sin embargo, Wilson opina que el autor de la ilustracién y el que transcribe el texto no son la misma persona.
Nadie coincide en esto con Wilson. L.a mayorfa de la critica opina que es la misma persona quien realiza tanto el dibujo
como el texto. Waith se enfrenta a Adams y a Wilson seflalando que el andlisis de varias ilustraciones realizadas por
Peacham en comparacién con la imagen sobre Titus no descarta a Peacham como autor de ésta. Segun Waith, las
diferencias que se aprecian entre unos dibujos y otros se deben a lo siguiente: “The emblems, belonging to a tradition
in which human figures are used to symbolize ideas, are bound to differ from sketches of actors on a stage. Of the
kind of figure-drawing found in the Longleat manuscript, where all the characters are seen in profile, Peacham writes
in The Art of Drawing with the Pen (1606): “The half face of all other is most easy, insomuch that if you will, you may
draw it only with one line, never removing your hand ™ (ed.Tizus 1994: 24). Waith se basa en esta afirmacién de
Peacham para defender su autorfa de “The Peacham Drawing” donde todos los personajes estin dibujados con esta
técnica. Hughes coincide con las posturas de Waith (ed.T7zus 1994: 20).

> Con respecto a la fecha de la ilustracién, Chambers interpreta Anno m® q° g qt° del siguiente modo: m: millesimo, q:
quinguentesimo, qto puede ser quarto o quinto. Sin embargo, el tercer simbolo lo interpreta como 9 por lo que acepta
la fecha de 1595 (1930: 313). Adams, por el contrario, sefiala que “what the symbol g representes is not apparent”
(ed.Titus 1936: 33) e interpreta la fecha basindose en la fuente del texto. Adams considera que “the writer did not
transcribe from the 1594 quarto, and that probably he transcribed from either the 1611 quarto or the 1623 Folio, with
a slight presumption in favor of the Folio” (ed.Tzus 1936: 40). Wilson coincide con Adams en sefialar que ésas podrian
ser posibles fechas del texto, pero que el dibujo es de 1595 (1948: 19). Bate interpreta la fecha atendiendo a las
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basadas en pruebas concluyentes. Muchas de las resoluciones a las que se han llegado estan basadas
todas en meras especulaciones.

Uno de los principales problemas que estos criticos plantean a la hora de estudiar el dibujo
alude al momento de su composicion. ¢Responde a una representacion que el artista presencid
antes de su composicion o podria ser simplemente, tal y como sefiala Hughes, “an imaginary
performance” o “a fantasy picture”? Hughes propone como hipoétesis que el autor de la ilustracion
podria haber presenciado una de las representaciones de Henslowe en el verano de 1594 o bien
cualquier otra de la que no tengamos conocimiento (ed. T7tus 1994: 21). Criticos como Waith,
presumen la presencia de Peacham en la representacion que tuvo lugar en Burley-on-the-Hill en
enero de 1596, que mas tarde comentaremos. Waith justifica la presencia de Peacham en esta
representacion como anterior a la creacién de la imagen. El critico sefiala que en el calendario de la
época el afio comenzaba a partir del 25 de marzo, por lo que enero de 1596 era todavia enero de
1595 (ed.Titus 1994: 23). Recordemos que la firma de la ilustraciéon viene acompanada del afio
1595. Sin embargo, como el mismo Waith reconoce, no hay ninguna prueba que realmente apoye
esta version o cualquier otra que presentara al artista como espectador de otra puesta en escena de
la obra. Sea como fuere, lo que si es cierto es la importancia que este manuscrito presenta para
nosotros. “The Peacham Drawing”, como se le conoce tradicionalmente, es la unica pintura de la
época que poseemos de una representacion real o mental de una obra de Shakespeare. Tanto si
responde a una representacion real como a una lectura de la obra, la imagen plasma la visualizacion
por parte de un espectador isabelino de una obra sobre el escenario.

La ilustracién ha servido a muchos criticos para sefalar elementos que constitufan piezas
caracteristicas en la escenificacion isabelina. Chambers sefiala como la representacion de Aaron
muestra la imagen fisica que del “Moor” se tiene en la época, es decir, “not tawny but dead black”
(1944: 57)”. Wilson hace alusién a cémo la diferencia entre el vestuario clasico e isabelino marca la
distincion entre clases sociales y a como este vestuario nos muestra la imagen que los personajes
tenfan en las obras romanas. Wilson menciona también la posicion de las manos de los personajes,
la simetrfa entre la posicion de las lanzas de los soldados y la division que la lanza sostenida por
Titus establece en la escena. Para Wilson esto responde a que “gesture, it would seem, was a much

more important part of acting then than it its now - “suit the action to the word, the word to the

similitudes con el segundo y el tercer cuarto y a la interpretacién que hace de la fecha del manuscrito por lo que llega a
la conclusion que la fecha serfa entre 1604-1625 (ed.Titus 1995: 41). Waith (ed. T7tns 1994: 23) y Hughes (ed.Titus 1994:
20) coinciden con Chambers y aceptan la fecha indicada en el manuscrito, es decir, 1595.

55 Para un analisis sobre la vision que se tiene en la época del “Moor” véase Bernard Harris, “A Portrait of a Moot”
(1958).

44



Edicién de Trtus Andronicus

action” enjoins Hamlet” (1948: 21)*. Hughes indica ademés cémo el perfil y el tamafio de Tamora,
que iguala al del resto de personajes incluso de rodillas, nos hace ver a un hombre tras su
vestimenta (ed.Tzzus 1994: 22) .

Otro punto de discusion entre los criticos ha sido el de determinar qué escena de la obra
presenta el dibujo. Cuando el manuscrito fue hallado, Adams sefial6 que la imagen presentaba la
escena en la que Tamora suplicaba a Titus por la vida de su hijo Alarbus (ed.T7us 1936:31). Sin
embargo, en la obra, durante la escena en la que Tamora implora la piedad de Titus, la disposicion
de los personajes es distinta a la de la ilustracién. En éste, observamos la aparicion de Aaron con
una espada tras Chiron y Demetrius y la ausencia de Alarbus y de los hijos de Titus. En la escena
de la obra, sin embargo, Aaron es todavia prisionero y observamos la presencia de Alarbus y de los
hijos del general. Adams explica la presencia de Aaron sefialando que quizd la intencién original era
presentar la figura de Aaron como el verdugo. Sin embargo, con la transcripcién del discurso de
Aaron, el artista decide darle mayor relevancia a este personaje (ed.T7zus 1936: 32).

No obstante, existe otra version que sostiene que el dibujo no es una mera representacion
de la escena en la que Tamora implora a Titus. Segin Hughes, John Munro defiende que debe ser
incluido en el grupo de las llamadas “comprehensive illustrations” (ed. Titus 1994: 17)”". Es decir, la
ilustracion incluye elementos pertenecientes a varias escenas. Si la imagen de Tamora de rodillas
ante Titus nos traslada al primer acto, la imagen de Aaron en tono desafiante corresponde al
fragmento en el que Aaron alardea de sus acciones violentas y crueles en el acto V, también
presentado en el manuscrito™. El hecho de que sostenga una espada nos recuerda el momento en

el que defiende la vida de su hijo ante las amenazas de Chiron y Demetrius.

% Segun Bradbrook: “In the 1580s, when drama was still close to the courtly recitation or the academic oration, gesture
may well have been formal: if gradually the professional troupes evolved particular styles of their own, the constant
change of the repertory must have meant that they had to concentrate on verbal memorizing. The blank verse had not
at first a speech cadence, though later writers used a more colloquial movement, and presumably the enunciation
changed in consequence. Perhaps the modification of blank verse was the most important controlling factor of the
delivery” (1990: 25). En relacién a los gestos utilizados por los actores a finales del siglo XVI véase Gurr (1999: 98-
103).

57 Waith sefiala cémo este tipo de ilustraciones eran comunes desde la época clasica hasta el siglo XVII. Representadas
en forma de xilograffa principalmente, Waith hace mencién de las que aparecen en las portadas de The Spanish Tragedy
en 1615, en The Vow Breaker de William Sampson en 1630 y en The Witch of Edmonton en 1658 (ed.Titus 1994:22).
Hughes presenta en sus introduccion a Titus las ilustraciones de The Spanish Tragedy y el de A Game of Chess de 1625
(ed. Titus 1994:18-19).

58 Segun Waith, “a visual clue to the separation between the two episodes may be given by the placing of Aaron in a
slightly different plane from the rest of the figures. It may also be significant that Aaron is rather elegantly dressed, as
he apparently is not in the first scene, since in his soliloquy at the opening of Act 2 he says “Away with slavish weeds
(-..) ! / T will be bright, and shine in pearl and gold” (11, i, 18-19)” (ed. Titus 1994: 23).
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Pero ademas, el dibujo esta repleto de pequefios detalles que hacen que criticos como Bate
seflalen que el elemento primordial de esta imagen sea su caracter emblematico. Con la
representacion de diversos elementos pertenecientes a diferentes momentos de la obra, el artista
consigue mostrarnos, segun Bate, “a composite representation” (ed.Tzus 1995: 41). Los
paralelismos y oposiciones que la obra presenta visualmente desde el principio estan indicados en
esta ilustracion. La lanza de Titus separa la imagen en dos y nos recuerda la division interna que
Roma sufre en la obra. La imagen de Tamora y sus hijos arrodillados ante un Titus impasible nos
muestra simbolicamente el papel que en la obra tiene la stplica, mas tarde trasladada al bando
contrario, es decir, a Lavinia y al mismo general. La imagen de los dos hermanos nos recuerda, no
s6lo a Chiron y a Demetrius, sino también a los acontecimientos que en la obra se desarrollan
alrededor de otras parejas de hermanos como Martius y Quintus o Bassianus y a Saturninus. De
igual modo, alrededor de la imagen de Titus observamos piezas que presentan, en primer lugar, el
triunfo militar de Titus como “the laurel bough” (I, i, 77); en segundo lugar, el poder que rechaza
como emperador reflejado en el suelo por “the scepter to control the world” (I, i, 202) o por la
espada que dara a Saturninus (I, i, 253); y, por ultimo, la autoridad y el honor representados por
“the staff of honour” (I, i, 201) por el que Titus sustituye el cetro de emperador.

Para concluir, es interesante destacar el papel central que esta imagen otorga a las suplicas
de Tamora y a la negativa de Titus de salvar a su hijo como desencadenantes de los actos violentos
y sangrientos que seguiran en la obra. En segundo lugar, el papel de Aaron aparece realzado en este
manuscrito. Como veremos al comentar las representaciones mas importantes que se han realizado
de la obra a lo largo de los afios, el personaje de Aaron adquiere gran centralidad en muchas de
ellas. La imagen ensalzada de Aaron en la ilustraciéon demuestra que este personaje adquiere un
papel central desde las primeras representaciones de Titus sobre el escenario isabelino. El “Moor”
presenta para el espectador, como ya veremos, una de las piezas mas atractivas y llamativas del
drama inglés y en Titus Andronicus su caracter violento, mordaz, grotesco y comico haran de él un

: ‘o 59
elemento esencial para el éxito de la obra™.

2.5.2.3. Burley-on-the-Hill 1596

Otra representacion de Titus, esta vez privada, tuvo lugar posiblemente el 1 de enero de

1596 en las propiedades de Sir John Harington en Burley-on-the-Hill, Rutland. En 1961, Gustav

% Véase nuestro analisis de la caracterizacion de Aaron en nuestro apartado sobre el horizonte de lectura de Titus
Andronicus.
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Ungerer encontré entre los papeles de Anthony Bacon®, secretario del duque de Essex, una carta
escrita por Jacques Petit, preceptor del hijo de Sir John Harington y a la vez al servicio de Bacon,
en la que se hacia referencia a la representacion que presencié de Titus Andronicus en Burley-on-the-
Hill"". El estudio de Ungerer sobre las compaiifas teatrales de la época le hace llegar a la conclusion
de que probablemente, aunque no hay ninguna prueba firme que lo acredite, fueran los actores
pertenecientes a la compaffa de Lord Chamberlain los que se encargaran de representar esta
funcién privada. Es interesante, ademas, sefialar que Ti7tus Andronicus es 1a Gnica obra isabelina de la
que hay algin testimonio que certifique, como ocurre en la carta de Petit, la representacion de la
obra para un publico privado. Quiza podamos considerar este dato como una muestra mas de la
popularidad de la obra, también en circulos mas selectos. Lo mas interesante del comentario de
Petit se encuentra en la valoracion que éste hace de la puesta en escena de la obra. Segtun Petit, “la
monstre a plus valeu q le suiect”. Para este espectador, lo mas significativo de esta representacion
fue el espectaculo en s y no el tema. Petit no da mas detalles sobre la representacion, pero a través
de sus palabras podemos suponer que los acontecimientos violentos sobre el escenario hacian
pasar a segundo plano incluso el tema politico que Shakespeare estaba planteando. Casi con toda
seguridad, la popularidad de la obra se debia principalmente a ese especticulo sangriento que la

obra presentaba y del cual el espectador isabelino disfrutaba®.

2.5.3. Siglos XVII - XVIII
2.5.3.1. 1596 - 1678

A partir de 1596 hasta 1678 no tenemos conocimiento de ninguna otra representacion de la
obra registrada en ningun documento del que haya quedado constancia. Sin embargo, numerosos
datos sefialan la gran popularidad de la obra hasta bien entrado el siglo XVII, por lo que podemos

suponer una gran cantidad de representaciones que de la obra tuvieron lugar durante estos afios. La

0 Segiin Gustav Ungerer en “An Unrecorded Elizabethan Performance of Titus Andronicus” (1961) estos documentos
se conservaban en la biblioteca de Lambeth Palace. La mayorfa de estos papeles constituyen parte de la
correspondencia que Anthony Bacon recibi6 durante el periodo en el que sitvié al duque de Essex como secretario.

61 Ta fecha de tal representacion no se puede asegurar con total seguridad. Segin Ungerer, “the account given by Petit
was written some time in January, after the first and not later than the sixth. The date has been obliterated by the
binding of the manuscript. Bacon’s endorsement is not of much help, for he has omitted to state the accurate date of
receipt. The text itself points to New Year’s Day” (1961: 104).

62 Pese a que Ungerer considera que posiblemente el caracter visual de la obra fuera una de las piezas fundamentales de
la representacion, también justifica la valoracion de la representacion por parte de Petit en otros términos: “It may be
that Petit himself found Titus Andronicus boring because he was not able to follow the English dialogue and because it
lacked classical form and that consequently his attention was directed more towards the actors than towards the
dramatist’s words” (1961: 107).
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popularidad de la obra a finales del siglo XVI queda confirmada por la inclusion que, en Palladis
Tamia (1598), hace Francis Meres de Ti7tus en una lista de tragedias escritas por Shakespeare. Segun
las portadas del segundo y tercer cuarto de 1600 y de 1611 respectivamente, la obra estaba siendo
representada “sundry times” durante estos afios. Tres afios mas tarde, la afirmacién de Jonson en
su “induction” a Bartholomew Fair, anteriormente sefialada al analizar la problematica sobre la fecha
de composicion de la obra, hacfa ver como todavia en 1614 la obra segufa teniendo cierta
popularidad. La aparicién de versiones de la obra, tanto en Alemania en 1620 como en Holanda en
1641%, muestran, de igual modo, el impacto que la obra debié tener en el continente cuando
compafiias de actores ingleses realizaron giras continentales que comenzaron a finales del siglo
XVL

Allardyce Nicoll, sin citar la fuente, sefiala cémo Tizus, junto a Othello 'y Julius Caesar, tue una
de las obras que se representaron en The Red Bull antes de la apertura del Theatre Royal en 1663
(Metz 1977: 156). A través de los datos que nos deja John Downes en Roscius Anglicanus (1708),
sabemos que T7tus formé parte de un grupo de 21 obras que fueron representadas por los King’s
Men desde los afios 1663 hasta 1682. Titus es la ultima obra citada y formaba parte del grupo de
obras menos importantes. Sin embargo, como Downes sefala, “these being Old Plays, were Acted
but now and then; yet being well perform’d, were very satisfactory to the Town” (citado en Wilson
ed. Tztus 1948: Ixvi). Por ultimo, debemos sefialar como la obra aparece en una lista de Lord
Chamberlain probablemente del 12 de enero de 1669 en la que cita “Plays acted at the Theatre
Royall. A Catalogue of part of His Majesty Servants Playes as they were formerly acted at the
Blackfryers & now allowed of to his Majesty Servants at ye New Theatre”. La lista es de 108 obras,

Titus Andronicus aparece situada en el numero 71 (Metz 1977: 157).

2.5.3.2. Ravenscroft 1678 - 1725

En 1678, Edward Ravenscroft adaptd Titus Andronicus y la presenté en The Theatre Royal
en Drury Lane bajo el nombre de Titus Andronicus or The Rape of Lavinia. 1a publicacion de la obra
se lleva a cabo en el afio 1687. El éxito de la adaptacion parece ser un hecho y, segun su propio

autor, la obra fue “confirmd a Stock-Play” (1969: A2). Fue representada mas tarde en los afios

03 Albert Cohn en Shakesepare in Germany sefiala, con respecto a la version holandesa de Tizus, que “not less than eleven
editions of it had been published by the year 1661 and even that it maintained its popularity on the Dutch stage”
(citado en Metz 1977: 150).
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1698, 1704, 1717, 1718, 1719 y 1721 en Drury Lane. Mas tarde serfa en los Inn Fields de Lincoln,
donde la adaptacion serfa representada hasta 1725.

Pese a que criticos como Wilson (ed.T7zus 1948:1xvii), Metz (1977:157) y Bate (ed.Titus
1995:49) senalen que las modificaciones de la adaptacion no afectan demasiado al argumento,
caracterizacion y efecto general de la obra de Shakespeare™, sin embargo, la intenciéon de
Ravenscroft plantea todo lo contrario. En la publicacion de 1687, en “To the Reader”,

Ravenscroft expone su opinién sobre la obra y los cambios que, segin ¢él, ha sufrido el texto:

It seems rather a heap of Rubbish then a Structure. - Howeuer as if some great Building
had been design’d, in the removal we found many Large and Square Stones both usefull
and Ornamental to the Fabrick, as now Modell’d: Compare the Old Play with this, you’l
finde that none in all that Authors Works euer receiu’d greater Alterations or Additions,
the Language not only refin’d, but many scenes entirely New: Besides most of the principal
Characters heighten’d, and the Plot much encreas’d (1969: A2).

Ravenscroft presenta ante el publico de finales del siglo XVII y principios del XVIII una obra que
presenta cambios en el argumento, cortes” y afiadidos en las escenas y variaciones en el desarrollo
de ciertos aspectos en la caracterizacion de los personajes, sobre todo de Aaron. Estas
modificaciones responden principalmente, en primer lugar, a una visién y a un gusto teatral
diferente a los de la época isabelina y, en segundo lugar, a la evolucién que experimentan las
técnicas teatrales.

En primer lugar, el gusto por el espectaculo sangriento que profesaba el publico isabelino
no esta tan presente durante estos afos, por lo que la mayoria de las escenas violentas que
presenciamos en la obra de Shakespeare son omitidas en esta nueva version. Tal y como sefiala
Alan Dessen, el publico presencia el efecto de los actos violentos, pero no son testigos del acto en

si (1989: 10). En segundo lugar, la mezcla de elementos cémicos y tragicos, que presenta Titus

4 Segun Wilson, “the characters gain nothing from his alterations, the additions are few, and his tinkering with the
diction only betrays his lack of style and defective sense of metre” (ed.Tizus 1948: Ixvii). Por su parte, Metz indica que
“Ravenscroft’s changes are not nearly so wide-raging as his preface would suggest. Hazleton Spencer, who has made a
detailed analysis of the Ravenscroft’s adaptation, rightly finds his “verbal tamperings (...) not important (...) Nor are
Ravenscroft’s structural changes so extensive as he implies in the address (...) There is no change in characterization™
(1977: 157). Bate sefiala que “it was one of the more faithful Restoration adaptations. In comparison to the
Dryden/Davenant Tempest, with its new characters, or the Tate Lear, with its happy ending, both characterization and
structure are remarkably true to the original” (ed.T7zus 1995: 49).

65 Para una exposiciéon completa de los versos y escenas modificadas por Ravenscroft en la obra véase Alan Dessen,
Shakespeare in Performance. Titus Andronicus (1989: 7-10).

% No vemos sobre el escenario la escena de la mutilacién de Titus, ni la escena en la que Lavinia sostiene la mano de
su padre en su boca y Marcus y Titus sostienen las cabezas de Quintus y Martius, tampoco aparece en escena el
momento en el que Titus asesina a Chiron y a Demetrius ayudado por Lavinia.
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Andronicus en escenas como, por ejemplo, la del “clown” (IV, iii), es también omitida. Esto se debio
a la creencia neoclasica de estos afios, que analizaremos mas detenidamente con posterioridad, de
que una tragedia no debfa presentar mezcla alguna con elementos cémicos”. En tercer lugar, la
mayor sofisticacion de la puesta en escena durante este periodo también constituye uno de los
motivos que obligan al autor a recortar® o variar ciertos pasajes de la obra original. Hughes sefiala
cémo esto se debe a que, a diferencia de lo que ocurria en el teatro isabelino, los escenarios y la
ambientacion ocupan un lugar central en la representacion de Ravenscroft (ed.Titus 1994: 24). El
intervalo entre el final de una escena y el principio de otra era minimo sobre el escenario isabelino.
Las entradas y salidas de los personajes se realizaban simultineamente, ya que no era necesario el
cambio de escenario. Ademas, las salidas de los personajes no eran tan importantes como las
entradas. En la adaptaciéon de Ravenscroft sucede lo contrario. Ya que al comienzo de cada escena
el escenario debe reemplazarse por otro nuevo, las salidas adquieren gran fuerza antes del
comienzo de una nueva escena. Esto hace que Ravenscroft modifique el orden de ciertos
acontecimientos que sitta al final de las escenas para darles mayor énfasis”. Consecuentemente, ya
que en los afios de la adaptacion de Ravenscroft el publico esperaba una ambientacién y un
escenario distinto para cada escena, la representacion de la obra suponia el encarecimiento de la
produccién. El factor econémico fue también otro de los motivos por los que se recortaron varias
escenas. Por otro lado, como vemos en el titulo, la mujer adquiere mayor importancia en esta
adaptacion en la que aparecen ya actrices. No soélo Lavinia y Tamora son representadas por
mujeres, sino que también lo es el hijo de Lucius. Las convenciones isabelinas, en este caso, se ven
invertidas.

Pero sin lugar a dudas, pese a las numerosas variaciones que se encuentran en la obra, son
el personaje de Aaron y el acto V, sobre todo la tltima escena, las piezas que presentan las mayores
transformaciones en la obra. Aaron adquiere protagonismo desde el principio de la obra, en la que
se le atribuyen versos originalmente de Tamora y de Demetrius. Bate sefiala también que uno de
los elementos que Ravenscroft resalta con respecto a este personaje es su condicion de “Moor”.
Como ya observaremos, Shakespeare hace referencia, en varias ocasiones, a las connotaciones del

color de piel de Aaron”. Sin embargo, sélo es en el acto IV cuando Aaron proclama su diferencia

67 Véase apartado 3.2 especialmente la secciéon 3.2.2.2.1.

8 Ravenscroft omite totalmente las escenas II, ii (preparacion para la caza); I11, ii (fly scene); IV, iii (arrow scene).

% Hughes indica: “Act I ends as Bassianus abducts Lavinia and Titus pursues, Act 2 as Chiron and Demetrius set out
to rape Lavinia, Act 3 as Marcus leads the mutilated girl away to show her father, and Act 4 with Lucius’s exile. In each
case the audience asks, "What will happen next?” and is left in suspense through the interval” (ed.T7#us 1994: 25).

70 Véase apartado 4.3.3.

50



Edicién de Trtus Andronicus

con respecto al resto de personajes aludiendo a esta caracteristica. Ravenscroft enfatiza
significativamente este tema desde el comienzo de la obra, en el que aflade versos como los

siguientes:

Aaron: Hence abject thoughts that I am black and foul,
And all the Taunts of Whites that call me Fiend,
I still am Lovely in an Empress Eyes (citado en Bate ed.T7zus 1995: 51).

Aaron adquiere mayor protagonismo en la version de Ravenscroft a lo largo de toda la obra. Pero
sera sobre todo en el dltimo acto cuando el personaje de Aaron aparecera como central. Los
recursos y la mayor sofisticacion técnica de los teatros de estos afos hacen posible el cambio que
Ravenscroft realiza en este acto’. Tras el banquete final, Titus hace retirar dos cortinas. Tras la
primera se encuentra Aaron amarrado a un potro de torturas en el que es forzado a confesar todos
sus crimenes. Tras la segunda aparecen los cuerpos de Chiron y Demetrius sobre dos sillas y sus
cabezas y manos colgadas en la pared. Tras esta vision, Titus, Saturninus y Tamora son apufialados
unos por otros. Sin embargo, Tamora y Saturninus no mueren inmediatamente. A continuacion, la
actitud de Aaron de desafio frente al ejército godo encabezado por Lucius en defensa de su hijo y
la confesion de todos sus crimenes, que Shakespeare sitda en V, i, pasa a ocupar la ultima escena
del acto V en la versién de Ravenscroft. Este introduce la confesion de Aaron cuando Lucius lo
amenaza con matar a su hijo. Tras la confesion, Tamora, agonizante, es quien lo apufiala. Aaron
responde a esta acciéon con unos versos afiadidos por Ravenscroft que refuerzan uno de los

simbolismos centrales de la obra, el de la comida y el acto de devorar:

Aaron: She has out-done me in my own Art —
Out-done me in Murder — Kill“d her own Child
Give it me — I'le eat it (citado en Bate ed. T7tus 1995: 53).

Tras estas palabras, Lucius es proclamado emperador. Aaron adquiere el protagonismo final de la
obra cuando Ravenscroft decide insertar el discurso en el que alardea de todos sus crimenes
cuando estd a punto de morir quemado por las llamas.

Como podemos deducir, la espectacularidad del final de la obra y la centralidad que
adquiere Aaron, convierten a este personaje en el mas atractivo de esta adaptaciéon. De hecho,

desde 1717 hasta 1724 fue James Quin, en el papel de Aaron, el actor que mas popularidad

71 Para una descripcion completa de esta escena véase George C.D.Odell, Shakespeare. From Betterton to Irving (1920: 191-
92).
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adquirié con las representaciones de la versién de Ravenscroft”. Quin ser4 el primero de muchos
otros actores como Ira Aldridge, George Hayes, Anthony Qayle, Moses Gunn, Hugh Quarshie y
Bruce Young que presentarian en escena a Aaron como uno de los personajes mas interesantes de
la obra, como fue en el caso de Ravenscroft o como serfa en la adaptacion de Ira Aldridge que
comentaremos mas adelante. Aaron constituye una pieza central en la obra. Sin embargo, la
valoracion estética y dramatica que se hace del personaje en escena esta ya condicionada desde el
siglo XVII por personajes también malignos pero mucho mas complejos, como Iago, Edmund o
Lady Macbeth. Para el espectador isabelino, por el contrario, los puntos de referencia de los que
disponfa para captar el significado de este personaje eran principalmente el “Vice” de las “morality
plays”, el estereotipo del “Moor” en obras como Selinus o The Battle of Aleazar y 1a perversidad de
Barabas en The Jew of Malta”. 1.a maldad de Aaron seguira siendo plasmada en escena; sin embargo,
los directores presentaran a un personaje con una mayor profundidad psicolégica y con una serie
de matices que estan presentes en personajes posteriores como los que hemos mencionado, pero
ausentes todavia en Aaron. Incluso muchos de lo directores reflejaran como caracteristicas
centrales del personaje la ternura, la nobleza o los celos, elementos que tienen poco que ver con el

Aaron cruel y sangriento que Shakespeare crea.

2.5.4. Siglo XIX
2.5.4.1. N.H.Bannister 1839

Desde 1725 hasta 1849 so6lo aparecen datos de una representacion de la obra dirigida por el
director y actor americano N.H.Bannister en 1839. La escasez de versiones de la obra durante estos
afios se debe al rechazo que el texto sufri6 por parte de la critica y el publico. Dicha visién negativa
del texto fue originada principalmente por el cardcter violento que la obra presentaba. Durante
estos afios se excluia a Shakespeare como autor de la obra, lo que infravaloré ain mas el texto’.
De la version de Bannister no nos ha llegado mucha informacion, ya que no se ha conservado el

texto. Hughes incluso ve el origen de esta versiéon, no en la obra de Shakespeare, sino en la

72 Waith destaca como principales cualidades de Quin “his melodic declamation and dignified bearing” (ed.T7us 1994:
46). Segun Waith, “John Hill uses his [Quin’s] rendition of a speech in Ambrose Philips” The Distressed Mother as an
example of the “power of communicating sentiments of greatness, and lifting us up, as it were, above ourselves™ (ed.
Titus 1994: 46). Hughes insiste en que “Aaron was the star part. Neither John Mills, who played Titus at Drury Lane,
nor Anthony Boheme, the Titus at Licoln’s Inn Fields, ever advanced beyond the second rank, but Quin chose to play
the Moor at the very time when he was on the point of standing at the head of his profession” (ed.T7#us 1994: 27).

73 Véase apartados 4.3.3.4.1,4.3.3.42y 4.3.3.4.3.

74 Véase apartado 3.3.
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produccion de Ravenscroft o incluso en otra posible adaptacion del siglo XVIII (ed. Tzzus 1994:
28). Las represetaciones tuvieron lugar en The Walnut St. Theatre en Filadelfia el 30 y 31 de enero y
el 1y 2 de febrero. Fue el mismo Bannister quien interpreté el papel de Titus. Lo que sabemos de
la obra se extrae de los comentarios que sobre la obra se realizaron en el cartel de la representacion

del 31 de enero. En éste se podia leer:

The manager, in announcing this play, adapted by N.H.Bannister from the language of
Shakespeare alone, assures the public that every expression calculated to offend the ear, has
been studiously avoided, and the play is presented for their decision with full confidence
that it will merit approbation (citado en Waith ed.T7zus 1994: 47).

La obra tuvo la aprobacién del publico que, por los datos que Chatles Durang expone en 1868, no
presencio el caracter violento de la obra, ya que esta adaptacion, respondiendo a los gustos de la

época, “excluded the horrors with infinite skill” (citado en Waith ed.Tzzus 1994: 47).

2.5.4.2. Ira Aldridge 1849

En 1849, Ira Aldrigde, actor norteamericano de color de gran prestigio durante estos afios
en Inglaterra, prepara, con la colaboracién del dramaturgo C.A.Somerset, una nueva adaptacion de
Titus Andronicus. Esta nueva versién de la obra permaneceria en escena hasta el afio 1860. Pese a
que no conservamos el texto, las criticas efectuadas por la prensa durante los afios de
representacion de la obra presentan una gran variedad de datos sobre como se planted tal
adaptacion. Tras una de las funciones de Aldridge en octubre de 1859 en Brighton, la critica del
Brighton Herald resalta: “Beyond the title, a few incidents, and some scraps of language, his T7zus has
nothing in common with Shakespeare’s. In point of fact, Mr. Aldridge has constructed a
melodrama “of intense interest” of which Aaron is the hero” (citado en Metz 1977: 159). Como
podemos observar, el inmenso interés que provoca la obra se debe principalmente a que la versién
no se parece en nada al original de Shakespeare. Esta revision critica del Brigron Herald destaca la
poca aceptacion que la obra tenfa durante estos afios.

Los cambios realizados por Aldridge en esta nueva versiéon de la obra responden a la
valoracion negativa que la época en general hace de Titus Andronicus. En abril de 1857, The Era
publica lo siguiente: “Indeed, as published in the best edition of Shakespeare’s works, it would be
utterly unfit for presentation, for a more dreadful catalogue of horrors and atrocities than it

consists of would be impossible to conceive” (citado en Metz 1977: 159). Tal y como sefiala
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Dessen, la adaptacion de Aldridge “represents the most extreme example of a long series of
attempts (starting with Ravenscroft) to reshape this script so as to make it palatable or meaningful
to later audiences who are deemed unlikely to accept essential features of the original” (1989: 12).
La adaptacion de Aldridge respondia claramente a los gustos del publico victoriano, amante del
decoro dramatico en el que elementos como la exposicion de la violencia o la presentacién de una
tematica sexual no formaban parte de sus puestas en escena. De acuerdo con estas posturas,
Aldridge omite del argumento la violacién y mutilacién de Lavinia, las restantes amputaciones que
afectan a los demas personajes y el lenguaje violento que acompafia a todas estas escenas. Ademas
de estos cambios drasticos en la obra, la critica de The Era presenta a Aaron “elevated into a noble
and lofty character” (citado en Metz 1977: 158). Las variaciones de esta adaptacion sitian a Aaron
como principal protagonista de la versiéon de Aldridge, en la que éste aparece encarnando al
“Moor”.

Hughes indica también que en el argumento de la obra encontramos cambios sustanciales.
En primer lugar, la relacién de Aaron y de Tamora, que ya tienen el hijo antes de ser capturados
por los romanos, aparece “of a legitimate description” (ed.T7zus 1994:29). Tamora es descrita en
The Era como “a chaste though decidedly strong-minded female” y sus hijos como “dutiful
children, obeying the behests of their mother” (citado en Metz 1977: 158-59). Pese a que Chiron y
Demetrius secuestran a Lavinia, sin embargo, la tratan con respeto. Sera Aaron, proclamado rey de
los godos, quien la libertara. Mas tarde, Saturninus, que se presenta como el unico personaje cuya
crueldad se intensifica en la obra, ata a Aaron a un arbol y amenaza con tirar a su hijo al Tiber.
Aaron consigue escapar y salvarlo. Saturninus envenena a Titus, a Tamora y a Aaron en un
banquete final. Lavinia consigue salvar al hijo de Aaron y promete hacerse cargo de él. A estas
variaciones hechas al argumento y a la caracterizacion de los personajes, se unen los recortes que,
segun el Brighton Examiner de octubre de 1860, Aldridge realiz6. Es decir, desaparecieron de esta
adaptacion la escena v del acto 11, el acto III, de la escena i a la iv del acto IV y las escenas ii y iii
del acto V. Ademas, segun ].J. Sheahan, en “Titus Andronicus. Ira Aldridge”, Aldridge afiadié una
escena de una obra creada por él mismo llamada “Zareffa, the Slave King” (Hughes ed.T7zus 1994:
29).

Los cambios realizados por Aldridge y Somerset en esta adaptaciéon hacen que Aaron se
convierta, como ya hemos visto, en el personaje principal. Segun The Era, Aaron es interpretado

por Aldridge de modo magistral:
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Gentle and impassioned by turns; now burning with jealousy as he doubts the honor of the
Queen; anon, fierce with rage as he reflects upon the wrongs which have been done him —
the murder of Alarbus and the abduction of his son; and then all tenderness and emotion
in the gentle passages with his infant (citado en Metz 1977: 159).

Aldridge potencia en esta obra las capacidades de un personaje de color, algo que ya venia
haciendo desde sus comienzos como actor (véase apéndice 3-a). El actor comienza su carrera en
1825 vy, durante veinte afios, representa a Othello tanto en Inglaterra como en el continente con
gran ¢éxito. Uno de los personajes que anadié mayor prestigio a su trabajo fue el de la
representacién del personaje de Zanga en The Revenge de Edward Young”. Conocido con el
seudonimo de “African Roscius”, Aldridge fue adquiriendo gran fama como uno de los actores de
color mas importante en Inglaterra. Con respecto a su representacion de Aaron, The Sunday Times
en 1857 sefial6 que “the part of Aaron gives full scope to Mr. Aldridge for his fiery genius, and his
delineation of the character is a masterpiece of powerful and impressive acting” (citado enWaith

ed. Titus 1994: 49)".

2.5.5. Siglo XX
2.5.5.1. Robert Atkins 1923

Sesenta y tres afios tuvieron que pasar hasta que, en 1923, Titus Andronicus fuera
representada de nuevo por Robert Atkins en The Old Vic en Londres. Segin Hughes, no fue la
calidad dramatica de la obra la que anim¢ al director a presentarla en escena. El objetivo de Atkins
era convertir al Old Vic en el primer teatro en el mundo que viera representado todo el repertorio
de obras de Shakespeare. Esto se consigui6 con la representacion de Tztus y, mas tarde, de Troilus

-7 77
and Cressida''.

7> Segin Waith, “when he [Aldridge] was acting Zanga in London at the Surrey Theatre in 1848 the Douglas Jerrold
Newspaper (25 March) commented on the “force and vigour in his passionate enunciation” and on his “natural dignity of
movement” (Marshall and Stock 163) and the Hlustrated London News (1 April) spoke of his excellent voice, commanding
figure, and expressive countenance, to which he added “the advantages of education and study’. The reviewer for The
Sunday Times (26 March) found that in the last moments of the play “the late remorse of a noble heart was expressed
with deep feeling and pathos’. Unlike Quin, Aldridge was also said by The Sunday Times to be “exceedingly natural™
(ed. Titns 1994:47-48). The Revenge era una mezcla entre Othello y Abdelazar, or the Moor’s Revenge de Aphra Behn. Segin
Bate, esta dltima obra fue “itself adapted from a Titus-influenced play with a lascivious queen and a scheming Moor,
Dekker’s Lust s Dominion” (ed.Titus 1995: 55).

76 Quiza la importancia de una conciencia racial, que las ex-colonias americanas reforzaban, potenciara también la
representacién de personajes como Aaron y Othello.

7 Segun Harcourt Williams en O/d VVic Saga, “in the autumn of 1923, by producing Titus Andronicus and Troilus and
Cressida, the Old Vic has in ten years (1914-1923) given the whole cycle of the Shakespearean plays. This achievement
had never been equalled or attempted by any other theatre” (citado en Metz 1977: 160).
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Uno de los elementos que destacé de esta nueva version de la obra fue la caracterizacion de
Aaron por parte de George Hayes. Entre otras muchas criticas favorables, Doris Westwood
enfatizé las siguientes caracteristicas de la actuaciéon de Hayes: “the venom, the cruelty and
wickedness he put into the part, his rendering of the horrible lines, his inhuman laughter and yet, at
a certain moment, the sudden great tenderness he shewed for the safety of his infant son, made the
whole performance one of exceptional brilliance” (citada en Dessen 1989: 12). Sorprende también,
ademas, que fuese la de Hay Petrie, en el papel de Clown, otra de las actuaciones mas elogiadas de
la obra. Segun Herber Farjeon, “every word he speaks and every movement he makes is a living,
thrilling thing” (citado en Dessen 1989: 13)™.

Atkins quiso exponer ante el publico del Old Vic una obra que no presentara grandes
diferencias textuales con respecto al original. Pese a que todas la escenas sangrientas fueron
exhibidas, Atkins intenté no desagradar al espectador”’. Sin embargo, la presentacion que Atkins
hizo de los actos violentos de la obra consiguié que, al final de la obra, la respuesta del publico no

fuera el horror, sino la risa. Tal y como indica Crosse:

The play proved thoroughly enjoyable in spite of the horrors, which were by no means
glossed over. The audience took them very well until near the end when they refused to
take them seriously any longer. There was a murmur of amusement when Titus
overpowered Chiron and Demetrius with one arm, and at the end some of us fairly broke
down and laughed when the deaths of Tamora, Titus, and Saturninus followed each other
within about five seconds, as in a burlesque melodrama (citado en Metz 1977: 159).

Segtin Dessen, la respuesta del publico ante la representacién de Atkins provocéd que muchos
directores discriminaran ain mas el texto. Este fue olvidado practicamente hasta 1955, afio en el

que aparece la tan aclamada adaptacion de Brook (1989: 14).

2.5.5.2.1923 - 1955

Durante un periodo de treinta afios no surge ninguna adaptaciéon que enfatizara el valor
dramatico de la obra y la diera a conocer mejor al publico. Las unicas representaciones de las que

tenemos conocimiento fueron realizadas por grupos de teatro universitarios, como la adaptacion

78 El resto del reparto fue el siguiente: Wilfrid Walter como Titus, Florence Saunders en el papel de Tamora y Jane
Bacon en el de Lavinia (Metz 1977: 159).

7 Por ejemplo, segun Farjeon, “when Lavinia takes her father’s chopped-off hand between her teeth she delicately
turns her back” (citado en Dessen 1989: 13). Farjeon también menciona que cuando Tamora estd comiéndose a sus
hijos “[she] does not gobble up her sons with unction (...) [she] pecks at them daintily, leaving the coloured electric
lights to do the rest” (citado en Dessen 1989: 13).
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que se hizo en la universidad de Yale el 14 y 15 de abril de 1924. Esta representacion, dirigida por
John M.Berdan y E.M.Wolley, present6 el texto casi en su totalidad y pretendié respetar las
convenciones isabelinas sobre el escenario. Frente a lo que la mayoria de las restantes versiones de
la obra habian realizado, es curioso observar como esta obra potenci6 el tan criticado caracter
violento de la obra. Segiin Waith, “the horrors which inhibited other producers recommended the
play to this group” (ed.Titus 1994:50). En 1928, Dessen menciona otra version de la obra
representada por un grupo teatral llamado Denver’s Bungalow Players (1989: 14). En 1929, la obra
estuvo a punto de ser presentada en Stratford, sin embargo, segin Ruth Ellis, “the certainty that
this gory play would not be popular deterred the Director Walter Bridges-Adams” (citado en Metz
1977: 160). De nuevo, la violencia de la obra la apart6 del piblico. Dessen sefiala también cémo en
1931 hay constancia de otra representacion por parte de Nugent Monck’s Norwich Players (1989:
14). Tendremos que esperar 20 afios para que, en 1951, Peters Myers and Kenneth Tynan
presentaran 38 funciones de una versién reducida de la obra en The Irving y en The Embassy
Theatre en Londres durante The Season of Grand Guinol. Curiosamente, los 30 minutos que dura
la obra no incluyen a Aaron. Sin embargo, presentan todas las piezas cruentas y sanguinarias que
precisamente mantuvieron la obra aislada de los escenarios durante tantos afios. El Daily Telegraph
seNald el éxito de la representacion indicando: “This version (...) made one thing clear: horrors are
preferable when accompanied by Shakespearean verse” (citado en Metz 1977: 160). En 1953, la
obra llegé de nuevo a Estados Unidos después de 29 afios desde la presentacion en Yale. La
representacion tuvo lugar en The Antioch Shakespeare Festival en Yellow Springs en Ohio. Titus
fue presentada junto a un grupo de siete obras romanas y griegas, que en su mayoria fueron
tratadas como tragedias satiricas. Sin embargo, es el 9 y 10 de marzo de 1953, cuando otro grupo
teatral universitario de Cambridge, llamado The Marlowe Society, presenta una version de Tizus en
la que se capta la fuerza, tanto de su protagonista, como de la obra en general. The Times destacaba
coémo “they see in Titus’s faltering wits the first faint foreshadowing of Lear (...) They act the play
bravely and violently, and find amidst the brutalities more than one note of beauty and pathos we
should be sorry to miss” (citado en Metz 1977: 160). Observemos el hecho de que tanto las
producciones universitarias de 1924 como las de 1951 y 1953 potencian el caracter violento de
Titus. Lo que durante mucho tiempo alejé la obra del teatro, durante estos afios, animé su
representacion en escena. Posiblemente, el recuerdo de los horrores de las dos guerras mundiales
estuvieran en la mente de los componentes de estos grupos teatrales universitarios. Ambos

contextos de posguerra podrian haber influido en la revaloraciéon de la obra. Faltaban sélo dos
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afios para que Brook captara toda la belleza poética de la obra y presentara una adaptacion que,

teatralmente, encumbraria el texto hasta niveles que hasta este afio hubiesen sido impensables.

2.5.5.3. Peter Brook 1955

El 16 de agosto de 1955 se presenta ante el piblico de The Stratford Memorial Theatre la
version de Titus Andronicus dirigida por Peter Brook. El éxito de esta produccion fue tal que
durante 1955 la obra se representd 29 veces. En 1957, se registraron un total de 61
representaciones que fueron llevadas a ciudades como Parfs, Venecia, Belgrado, Zagreb, Viena y
Varsovia. La noche de ese 16 de agosto de 1955, el publico se rindi6é a los pies de Brook. Tal y
como sabemos por la critica de J.C.Trewin, en The I/lustrated London News al dia siguiente de la
produccién, el publico respondié con “a most sustained roar of applause” (citado en Scuro 1970:
40). Trewin destaca que “there was no diminution of sound. The curtain rose, fell and rose again,
while the house clapped until hands tingled and many peopple were shouting at the pitch of their
voices” (citado en Scuro 1970: 40).

Cuando Brook decidié rechazar la direccion de Macbeth para sustituir la obra por otra
continuamente rechazada por los directores como Titus Andronicus, nadie confiaba en presenciar
una obra que atrapara la atencién del publico como lo hizo esta adaptacion®. Las criticas del Punch
y del Daily Mail coincidian en destacar el gran éxito de una produccién de la que no se esperaba
apenas nada debido a la naturaleza del texto con el que Brook estaba trabajando. El primero de
estos periddicos sefial6: “It is a triumph of the theatre to hold an audience’s serious attention
through a chronicle of rape, murder, mutilation and doubtfully ascribed, historically unfounded,
patchy in its poetry, and culminating in a cannibal banquet with four slayings for desert” (citado en
Scuro 1970: 41). Por su parte, Cecil Wilson en el Dazly Mail indicé como la representacion de
Brook reflejaba “an unsuspected dramatic strength in what has always seemed (...) an almost
farcical excess of agony and villainy” (citado en Scuro 1970: 44). Los términos utilizados en estas
dos criticas son representativos de la actitud generalizada que la critica ha sostenido ya desde
Ravenscroft con respecto a Titus Andronicus. En estas criticas se refleja una de las discusiones
criticas sobre la obra mas frecuentes, la de la autorfa. Ya hemos sefialado el interés de gran parte de

la critica por demostrar que la obra no era de Shakespeare. Al analizar la postura de la critica del

80 Dessen seflala que, cuando se anunci6 la funciéon de Brook en Stratford, “as might be expected, many jokes were
bandied about, along some strange headlines (e.g, 'Red Meat at Stratford”). But Brook saw far more in this tragedy
than did the wits and critics, so what was thought to be a parody or joke turned into a major event in theatre history”
(1989: 14).
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siglo XVIII con respecto a la obra, observaremos que éste era el principal objetivo®. Estas dudas
comenzaron con Ravenscroft y, como vemos, se extienden hasta criticas de 1955. En segundo
lugar, se indica que la obra esta “historically unfounded”. El hecho de sefialar este dato como uno
de los defectos de la obra demuestra que la revision critica que muestra el Daily Mail desconoce que
el éxito de las obras isabelinas no dependian de su historicidad. De hecho, como ya hemos
mencionado, T7us fue una de las obras con mas éxito en su época y la historia que narra no esta
basada en datos histéricamente probados, sino todo lo contrario”. Como ya veremos con mas
detenimiento en nuestro apartado sobre la recepcion critica de la obra, el caracter violento, la
consideracion de la retérica empleada en el texto como una retérica desproporcionada y el tono
grotesco y butlesco de la obra han constituido, para la critica en general, piezas reductoras de la
calidad dramatica de la obra. Sin embargo, frente a la opinién adversa de todo el colectivo teatral
en Stratford, Brook demostré que la obra tenfan un gran potencial dramatico. El afio 1955
constituye un hito teatral en la historia de Titus Andronicus. A partir de esta representacion la critica
comenzo a valorar y a analizar la obra desde una perspectiva mucho mas positiva. Tal y como Alan
Dessen lo expresa, “August 16, 1955 was the second birthday for this script” (1989: 15).

Mucha de la critica consider6 que el valor de la version de Brook residia en los cambios que
éste realizé en el texto y no en la obra en si*. Frente a estas criticas, Brook, en 1987, subrayo6 en
The Shifting Point el valor de la obra como elemento esencial y origen del éxito de su produccion:
“In Titus Andronicus, the whole world was to take the hints and the hidden strands of the play and
wring the most from them, take what was embryonic perhaps, and bring it out. But if it isn"t there
to begin with it can’t be done” (citado en Shaw 1990: 32)*. Brook, por lo tanto, reconocié en la
obra los valores dramaticos suficientes como para triunfar en escena. En 1969, en The Empty Space,
Brook defini6 la obra como “an austere and grim Roman Tragedy, horrifying indeed, but with a
real primitive strength, achieving at times a barbaric dignity” (citado en Dessen 1989: 15). Frente a
la opinién mayoritaria que tradicionalmente se habia sostenido sobre la obra, Brook comienza a

valorar un texto que, segun el dramaturgo:

81 Véase apartado 3.2.

82 Véase apartado 2.4.

8 Bernard Levin, por ejemplo, sefialé que “Mr.Brook’s play is a far better one than Shakespeare’s! (...) the play, by this
judicious lopping has been given a shape and a dramatic tension that simply did not exist in the original” (citado en
Shaw 1990: 32).

84 Al contrario de lo que opinaba Levin, Jan Kott destaca en Shakespeare. Our Contemporary (1974) que: “Mr.Brook did
not discover Titus. He discovered Shakespeare in Titus. Or rather — in this play he discovered Shakespearean theatre.
The theatre that had moved and thrilled audiences, tetrified and dazzled them” (1974: 347).
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Begins to yield its secrets the moment one ceases to regard it as a string of gratuitous
strokes of melodrama and begins to look for its completeness (...) everything in Titus is
linked to a dark flowing current out of which surge the horrors, rhythmically and logically
related — if one searches in this way one can find the expression of a powerful and
eventually beautiful barbaric ritual (Empty Space 95) (citado en Dessen 1989: 15).

El éxito de la produccién de Brook se debid a esta confianza en la valia del texto. Brook alteré la
obra estratégicamente para realizar una produccion que impactara a un publico cuyos gustos se
alejaban mas de 3 siglos y medio de las preferencias del publico isabelino. Para ello, Brook omitié
un total de 717 versos® muy cuidadosamente elegidos del texto original, cambié de orden algunas
de las escenas® y disefié personalmente la musica”, el vestuario™, el escenario™ y la iluminacién™

para cada escena de la obra. Finalmente, la eleccién de los actores fue la correcta. Laurence Olivier

8 Para un analisis pormenorizado de los cortes que Brook realiza en el texto de Shakespeare, véase “Text,
Performance, and Perspective: Peter Brook’s Landmark Production of Titus Andronicus, 1955 de William P.Shaw
(1990).

86 Segun Shaw, en la primera escena de la obra, Brook cambia el orden de los acontecimientos y sitia el asesinato y
entierro de Mutius antes de presentar el conflicto que se origina entre Saturninus y Titus tras el secuestro de Lavinia.
En segundo lugar, en la escena iii del acto IV obsetvamos cémo el Clown aparece inmediatamente después de que se
lancen las primeras flechas. Tras su salida se produce el segundo lanzamiento. Esto hace mas verosimil la escena ya que
da tiempo al Clown para que entregue el mensaje a Saturnino. Segun Shaw, estos cambios “create a better focussed,
more coherent plot line” (1990: 40).

87 Daniel Scuro sefiala cémo las referencias a los redobles de tambores y a las trompetas que apreciamos en el texto en
momentos significativos en la obra hicieron que fuera el propio Brook, ayudado por su ayudante William Blezard,
quien otorgara gran peso al elemento musical de su produccién. Segin Scuro, Brook decidié hacerlo él mismo ya que
ningun compositor conseguia crear el efecto que él deseaba, es decir, en palabras de Scuro, “a music primitive enough
for his purposes” (1970: 46). Beauman describe como “the music created a sense of dislocation, threat, and unease”
(citado en Shaw 1990: 17). Beauman destaca que “all through the production this strange music provided emphasis,
alarum and counterpoint; some sounds were created by using conventional instruments, distorted by recording at
different speeds, or by the use of an echo chamber; others were created with an assorment of houschold objects —
wine glasses, a toy trumpet” (citado en Shaw 1990: 17). M.Hattaway, en “Titus Andronicus: Strange Images of Death”
(1982) y R.W.Ingram, en “"Their noise be our instruction”: Listening to T#tus Andronicus and Coriolanns” (1984) analizan
el catacter musical de Titus Andronicns y el modo en que el Brook utiliza la musica para destacar la fuerza dramatica del
texto.

8 Seguin Shaw, “the costumes were mainly traditional Roman garb, consisting of togas, flowing gowns for the women,
leather jerkins and tights with leather shin guards for the warriors. But the costumes were also “audaciously various,
with no attempt at historical propriety. Fourteenth-century justices and fourth-century legionnaires mingled felicitously
with visions from Baks ballet” (Waugh)” (1990: 43).

8 Ta descripcién de Richard David del escenario indica la funcionalidad y el caracter tenebroso de la puesta en escena:
“The staging was powerfully simple: three great squared pillars, set angle-on to the audience, fluted, and brozy-grey in
colour. The two visible sides could be swung back, revealing inner recesses that might be used as entrances or, in the
central pillar, as a two-storeyed inner stage. This was the tomb of the Andronici, sombre and shadowy against the vivid
green of the priests robes and mushroom-hats; festooned with lianes it became the murder-pit and the forest floor
above it; stained a yellowish natural-wood colour it provided a background of Roman frugality to the bereaved and
brooding Titus at his family table; blood-red, it made a macabre eyrie of the upper chamber form which the Revenger
peers out upon his victims, come in fantastic disguise to entrap him. In the court scenes the closed pillars, supported
by heavy side-gratings of the same colour and hangings of purple and green, richly suggested the civilized barbarity of
late imperial Rome” (1957: 120).

% Segtn Shaw, “the lighting was shadowy, smoky, flaring with torches whose flames were contained within strange
distorted cages. Brook worked with a limited palette of colours in both costumes, and set and lighting: bile green,
blacks, reds and browns, and the liverish colour of dried blood” (1990: 43).

60



Edicién de Trtus Andronicus

como Titus, Anthony Quayle como Aaron, Vivien Leigh en el papel de Lavinia y Maxine Audley
en el de Tamora ocuparon los papeles principales. Pese a la gran caracterizacion que de Aaron
realiza Anthony Quayle’ (véase apéndice 3-b), es, sin embargo, frente al resto de adaptaciones que
hemos comentado hasta ahora, Laurence Olivier, en el papel de Titus, quien destaca sobre el resto
del reparto (véase apéndice 4-a). Olivier se gandé criticas como la de The Times, que consideraba que
“his piteous performance of Titus is one of the great things in his career” (citado en Metz 1977:
164) ™. La cuidadosa seleccion de todos estos elementos y su interrelacién hacen que Brook
consiga crear una obra con una gran unidad escénica. Esta refleja sobre el escenario “[the] dark
flowing current out of which surge the horrors, rhythmically and logically related” (citado en
Dessen 1989: 15) que el director encontré en la obra de Shakespeare. Tal y como sefial6 Beauman,
“it was the totality — the sound, the visual interpretation, everything interlocking, that made it
happen” (citado en Dessen 1989: 15).

Para crear una obra que captara la atencion de su publico, Brook opté por recortar
elementos que constitufan piezas centrales para un espectador isabelino. Brook omiti6 los apartes
de Aaron que, como ya discutiremos mas adelante, constituyen uno de los elementos mas
importantes en el texto debido a la interrelacion que, a través de ellos, se crea entre el personaje y el
espectador”. Con esta omisién, Brook deseaba dar mayor rapidez de accién al texto y crear un
personaje mas moderno, cuyas intenciones se pudieran dilucidar a través de sus acciones y no a
través de confesiones directas al espectador. En segundo lugar, Brook omiti6 pasajes cargados de

una clara retérica ovidiana. El mas importante de ellos es el momento en el que Marcus encuentra

1 Harold Hobson, por ejemplo, lo consideré como “far and away the most likeable character”. El Oxford Mail del 17
agosto de 1955 observa en la interpretacién de Quayle “a magnificent portrait of uncomplicated villainy which, in a
superstitious age, would surely be regarded as evil incarnate”. J.L.Johnston, en el Bimuingham Evening Dispatch de ese
mismo dia, ve cémo en Aaron “a picture in brimstone of lilving evil is yet endowed with a strange dignity”. Alex
Walker sefala en el Birmingham Gagette que “although inhuman in his purposeless cruelty, [Aaron] pulls off the
seemingly impossible feat of winning our compassion for him and the blackmoor child” (citados en Dessen 1989: 20).
92 Para Tynan, Olivier se presenta ante el publico “not as a beaming hero but as a battered veteran, stubborn and
shambling, long past caring about the people’s cheers(...) One recognised, though one had never heard it before, the
noise made in its fast extremity by the cornered human soul” (citado en Dessen 1989: 18). Trewin recuerda en su
ctitica a la obra de Brook como “Titus was a white-haired warrior, desperately tired. The lines of his body dropped; his
eyes, among the seamed crowsfeet, were weary (...) Titus was real to us, and having established him as a man, fixed him
in our thoughts as he first appeared, Olivier was able to move into a wider ait, to expand the part to something beyond
life-size, to fill stage and theatre with a swell of heroic acting (...) Presently we understood that the man we had seen at
Olivier’s entrance was a close relative of the Lear we had known long before: the old man on the edge of the gulf. Lear
became identified with the storm in his mind, Titus with the sea” (citado en Dessen 1989: 18). De igual modo, Richard
David hace referencia a esta escena: “And the great central scene, where Titus stands “as one upon a rock / Environ’d
with a wilderness of sea, / Who marks the waxing tide grow wave by wave” so grew and proliferated in the astonishing
variety of his reactions to disaster (the enormous physical agony of the severed hand was almost unbearable) that with
the crowning frenzy of 'T am the sea” Olivier seemed to break through the illusion and become, not old Hieronimo
run mad again, but madness itself” (1957: 127).

93 Véase apartado 4.3.3.4.3.
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a Lavinia tras su violacién y mutilacién (11, iii, 11-57). Este ha sido uno de los fragmentos de la
obra mas discutidos por toda la critica. La opinién generalizada ha visto esta explosion retérica
inapropiada para expresar un momento de dolor como el que expresa Marcus. Sin embargo, esta
retérica ovidiana era la apropiada para un publico isabelino familiarizado con este tipo de lenguaje.
Segtin Brook, un publico de la segunda mitad del siglo XX encontrarfa este pasaje fuera de lugar e
incluso podria responder, no con el horror ante la situaciéon en la que se encuentra Lavinia, sino
con la carcajada ante lo inapropiado de la reacciéon de Marcus. Brook recorta todas las escenas de la
obra que por su excesiva retorica o excesiva violencia pudieran hacer reir al espectador en vez de
hacerlo temblar. Brook decidi6 reprimir cualquier elemento grotesco en un intento de introducir
gravedad trigica™. Brook decidio, por lo tanto, no incluir los versos de Marcus en su version. Mr.
Trewin, el 27 de agosto de 1955 en The lllustrated Iondon News se lamenta de no haber presenciado
este fragmento en escena pero, al mismo tiempo, reconoce el acierto de Brook al no haberlo

incluido:

The director has kept the best lines, though we did lose the famous “O, had the monster
seen those lily hands / Tremble, like aspen-leaves upon a lute” (1L, iii, 44-45): reasonably
enough, for the spectacle of the outraged Lavinia addressed in a stream of classical conceits
by her uncle Marcus — it is an unactable passage — might have worried us sadly and snapped

the cord (citado en Scuro 1970: 42).

Junto a estas omisiones, encontramos una serie de cortes que incluyen la mayoria de
escenas en las que se hace alusioén a acciones que hubiesen resultado repulsivas para el publico de
Brook. Estas acciones, sin embargo, constituian una de las piezas mas atractivas para el espectador
de Shakespeare. Por ejemplo, la mano de Titus aparece envuelta en un trapo tras ser amputada y su
brazo se esconde tras su tinica. Las cabezas de sus hijos Quintus y Mutius aparecen en escena
guardadas en cajas. Lavinia no persigue a su sobrino tras ser violada y mutilada; el publico tampoco

la ve llevando la mano de su padre en la boca ni escribiendo con un palo que sostiene con la boca.

% Uno de los comentarios comunes que la ctitica hizo de la obra fue la relacién entre los cortes que Brook realizé y el
efecto que se buscaba con ello, es decir, la prevencién de la risa por parte del espectador. G.R.Proudfoot destacd
como “Brook cut the text severely, rearranging action to clarify the plot and removing any line or action which
threatened to provoke bathetic laughter”. Por su parte, Beauman comentd que “whenever the text threatened to
descend from barbaric dignity to bathos, he cut”. Trewin también resalté que “Brook manipulated the uneven text so
that his actors could let fly without dread of mocking laughter; whenever he spied a possible laugh he either cut the
offending phrase or unmasked his protective atmospherics” (citados en Dessen 1989: 22). Por su parte, Scuro indicd
como “Peter Brook can further remember with pride that on the first night at Stratford there was hardly one jarring
laugh. He had produced an impressive play dazzling in its simplicity and breathtaking in its intensity. When the
enormities of the horror would seem to reach an unbearable or laughable moment, he seized for relief on the
humanities that now and then transfigure the play” (1970: 48).
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Brook no presenta la escena en la que Titus mata a Chiron y a Demetrius ayudado por Lavinia, que
sostiene un recipiente en el que recoge la sangre de sus violadores. Los asesinatos en cadena de
Titus, Tamora y Saturninus aparecen de una manera muy rapida y los cadaveres son
inmediatamente retirados del escenario™.

Uno de los momentos mas comentados y elogiados por la critica es el tratamiento que
Brook da a la escena en la que Lavinia aparece tras la violaciéon y mutilacion. Brook crea una
representacion en la que la simbologia y el ritual sustituyen a la retérica y a las imagenes

sangrientas. Observemos la descripcion que de la entrada de Lavinia en escena hace David:

Her hair falls in disorder over face and shoulders, and from wrist and wrist-and-mouth trail
scarlet streamers, symbols of her mutilation. The two assassins retreat from her, step by
step, looking back at her, on either side of the stage. Their taunts fall softly, lingeringly, as if
they themselves were in a daze at the horror of their deed; and the air tingles and
reverberates with the slow plucking of harp-strings (1957: 127) (véase apéndice 4-b).

Comprobamos cémo la representacion de lo visual reemplaza a lo verbal. La retérica de Marcus se
sustituye por un espectaculo dominado por la imagen, por el simbolo. Tal y como sefiala Waith,
Brook sustituy6 “the transforming power of costume and lighting for that of metaphor and simile”
(ed.Titus 1994: 55). Las cintas rojas que colgaban de los brazos y boca de Lavinia eran una
representacion simbolica de expresiones utilizadas por Marcus. Las cintas hacen alusion a la sangre
de Lavinia que Marcus describe como “a crimson river of warm blood” (II, iii, 22), “a bubbling
fountain” (11, iii, 23) y como “a conduit with three issuing spouts” (1, iii, 30). Sin embargo, pese a
que el publico no presenci6 una gota de sangre sobre el escenario, el efecto que escenas como ésta

tuvieron sobre el espectador fue de horror. Segun Scuro:

At almost every performance Brook, Olivier and Titus sent audiences into swoon. The
nightly average of prostrations was three, with twenty being the record. The Daily Express
(October 24, 1955) called Tizus the “production with an X certificate”, and pointed out that
the St.John Ambulance Volunteers had been called in to stand by at every performance.
Mr. Stan Lively of the 24" Local St.John Ambulance Brigade told the Express: “We are
trying to double our strength on duty. People seem to get really upset by what happens”
(1970: 41).

% Brook reduce los 158 versos de esta escena a 51. Este es otro de los elementos que agiliza la accién de la obra, efecto
que Brook también persegufa. El ritmo de la musica empleada y la rapidez con la que el escenario podia vatiar de
posicion para adaptarse a los cambios de escena contribuyeron también a acelerar el ritmo de la obra.
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Brook excluye escenas e imagenes que pueden resultar desagradables por su caracter sangriento y
encarnizado. Sin embargo, también consigui6 aterrorizar al publico, no a través de la exposicion de
acciones violentas y de sus efectos de una manera obvia, sino todo lo contrario. Brook auné una
musica inquietante y amenazante™, una iluminacién sombrfa, un escenario ligubre y una calidad
interpretativa que potenciaba el efecto siniestro, tétrico y funesto deseado por el director (véase
apéndice 4-b). Scuro sefiala como la propia imaginacion del espectador completaba la imagen de
horror y violencia que Brook deseaba transmitir en escena.

El éxito de la produccion, la frecuencia con la que fue representada, la reaccion del publico
y la influencia que esta adaptacion tendra para la critica de Titus Andronicus de la segunda mitad del
siglo XX” demuestran que, como sefialé Trewin, “Brook has had the right vision” (citado en
Hughes ed.T7us 1994: 41). El director considerd necesario alterar el texto original para acercarlo a
su publico. No obstante, pese al cardcter ritual y simbdlico de su representacién, Brook supo
mantener lo que para ¢l era la esencia de la obra. Tal y como ¢l mismo sefiald, el verdadero
atractivo de la obra fue “obviously for everyone in the audience about the most modern of
emotions — about violence, hatred, cruelty, pain — in a form that, because unrealistic, transcended
the anecdote and became for each audience quite abstract and totally real” (citado en Dessen 1989:
15). Brook cre6 una obra moderna que consigui6 atrapar al espectador y adentrarlo en el mundo
de Titus Andronicus. Peter Brook. Evoking Shakespeare (1999) presenta una conferencia de Brook en
Berlin sobre los métodos de representacion de las obras de Shakespeare. Tras la lectura de este
libro, llegamos a la conclusiéon de que el éxito de la produccion de Titus Andronicus se debi6 al
respeto y gran conocimiento que Brook siente por las obras de Shakespeare. Brook plantea la
necesidad de modificar los textos y acercarlos al publico pero también muestra su conviccion de
que la adaptacién de Shakespeare al escenario moderno implica una tarea muy complicada debido a

la gran riqueza y complejidad de los textos™. La actitud de Brook ante la obra de Shakespeare nos

% Richard David escribe: “The compulsive and incantatory nature of the production (which sent some spectators off
into faints before ever a throat was cut) was reinforced by the musical effect, all of marvellous directness. The overture
was a roll of drum and cymbal, the dirge for the slain Andronici, so strange and powerful, no more than the first two
bars of Three Blind Mice, in the minor and endlessly repeated. A slow see-saw of two bass notes, a semitone apart,
wrought the tension of the final scene to an unbearable pitch, and ceased abruptly, with breath-taking effect, as the
first morsel of son-pie passed Tamora’s lips. Even more harrowing were the hurrying carillon of electronic bells that
led up to the abduction of Lavinia and the slow plucking of harp-strings like drops of blood falling into a pool, that
accompanied her return to the stage” (1957: 127).

97 Hughes sefiala este cambio de actitud: “In 1955 most readers still held the traditional view. Then Brook confronted
them with a production so succesful that the consensus was called into question. Scholars began to return to the text.
Many found unexpected excellences there” (ed.Tztus 1994: 44).

8 Ya en The Shifting Concept, Brook sefialaba el riesgo que supontia realizar cortes en los textos: “You can move words
and scenes, but you have to do it in full recognition of how dangerous it is (...) what in one line doesn’t really matter,
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demuestra por qué en 1955 las cualidades teatrales de este director hicieron que Titus Andronicus

volviera a renacer para la mayorifa de la critica literaria y teatral:

Today we see that if we try to stage a play of Shakespeare, the challenge is to help the
audience to look and listen with the eyes and ears of the present. What we look at must
seem natural now, today. “Seem natural” means that we don’t put into question what we
see. If you once think, “Is this natural or unnatural?” you’re kaputt. An actor is speaking
and taking a glass of water, this is natural, and at that moment that person goes into poetry,
into very complex speech — that must also seem natural — and if they do a strange
movement, that must be natural too. In other words, the problem is adapting this material
to the present movement, the present moment being now — the moment when people are
sitting here in the audience. But there’s a trap. “The present” and “contemporary” are not
the same thing. A director can take any play of Shakespeare and can make it contemporary
in the simplest, crudest way (...) As a director you are free, but this freedom brings you
unavoidably against a tough and painful question. It obliges you to be deeply respectful,
sensitive and open as you explore the text. You have to ask yourself as a director: are you in
touch with all the levels of the writing which are rich, fruitful and meaningful and life-
giving as much today as in the past, or are you saying either I haven’t noticed these levels,
or they are not interesting, or just I don’t care? You can do what you want — but one must
recognise the gap between a crude modernising of a text and the amazing potential within
it that is being ignored. And as there are so few potentials in the theatre of this quality, then
one must recognise that one is taking a risk which perhaps is not worth taking (...) Each
line in Shakespeare is an atom. The energy that can be released is infinite — if we can split it
open (1999: 32-34).

El gran desafio para Brook es conseguir que un espectador que observa el espectaculo teatral y
percibe la poesfa del texto de un modo muy diferente a como lo hacfa un espectador isabelino
llegue a percibir la fuerza dramatica de una obra como Titus Andronicus. Tras adaptar la obra, y
hacerla parecer “natural”, Brook pretende que el espectador se sumetja en la belleza poética de la
obra. Es interesente observar como el director es consciente de lo que este proceso implica. El
didlogo que se establece entre el director teatral y la obra de Shakespeare es un proceso complejo
debido a la riqueza de los textos. Brook admite que la adaptacién de una obra y la conversion de
ciertos aspectos de ésta, con el objeto de acercarla mas al publico, implican el rechazo de multiples
elementos que fueron fundamentales en la construccion de la obra. Esto es un riesgo que se debe
tomar siempre que uno sea consciente de lo que deja atras. Pese al éxito de su produccion,
observamos como desaparecen elementos tan significativos en la época isabelina como los apartes,

la retérica ovidiana y la presentacion de la violencia escénica. Con estos recortes, Brook consigue el

in another line matters like hell. One must trust in one’s judgment and take the consequences” (citado en Shaw 1990:
32).
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efecto deseado en un publico del siglo XX. Sin embargo, el sabor isabelino de la obra es, en gran

parte, reducido. Brook es consciente de ello.

2.5.5.4. 1956 - 1967

En 1956 Titus es producida por Angus Bowmer y dirigida por Hal J.Todd en The Oregon
Shakespeare Festival. Ese mismo afio, Joseph Papp presenta la obra, aunque sin gran éxito, en The
New York Shakespeare Festival. Un aflo mas tarde, la obra es puesta en escena 17 veces en The
Old Vic por Walter Hudd. Las criticas a esta adaptacion fueron favorables. Segtin Clare Byrne,
Derek Godfrey caracteriza a un Titus autoritario y con gran personalidad; Barbara Jefford hace
destacar al personaje de Tamora por su gran fuerza dramatica; y se resalta también la actuacion de
Keith Michell en su papel de Aaron. En general, Byrne sefiala que “the simplicity of the treatment
had a strength of its own” (citado en Metz 1977: 164); sin embargo, al igual que ocurrié en muchas
versiones de la obra, “no blood flowed” (citado en Metz 1977: 164). En 1958, la obra seria
presentada por John Alden en The Independent Theatre en Sydney. En este mismo afio la
universidad de esta ciudad también realiz6 otra version de la obra. Con la representacion de Titus
en 1963, The Birmingham Repertory veia representadas todas la obras de Shakespeare sobre su
escenario. La obra tuvo gran aceptacion, sobre todo por la critica de The Stage que vio en Titus,
caracterizado por Desmond Gill, “the embryo of a fond and a follish Lear” (citado en Metz 1977:
164) y en Aaron, representado por Derek Jacobi, la maldad de Iago unida a una gran humanidad
en la defensa de su hijo. Como ya hemos comentado antes, la forma que los directores dan a los
personajes de Titus descubre como punto de referencia a personajes de Shakespeare posteriores y
mucho mas desarrollados. El publico realiza también esta asociacién ya que esta mucho mas
familiarizado con personajes como lago o Lear que con personajes como Hieronimo en The
Spanish Tragedy, Muly en The Battle of Alcazar, Selimus en Selimus, o Barabas en The Jew of Malta que
sirvieron de modelo a Shakespeare en la construccién de Titus y de Aarén, como veremos mas
adelante”. También recibieron buenas criticas Georgine Anderson en su papel de Tamora y Lesley
Nunnerley como Lavinia (Metz 1977: 165). Sin embargo, serd en 1967 cuando, con la adaptacién
de Gerald Freedman, la obra volvera a captar la atencién de la critica y el pablico con una version

de Titus que recordara bastante a la de Brook.

9 Véase apartado 4.3. sobre el contexto literario de T7tus Andronicus.
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2.5.5.5. Gerald Freedman 1967

Una de las adaptaciones de Titus Andronicus mas importantes, tras la representacion de la de
Brook, fue la que doce afios mas tarde presentd Gerald Freedman en el Delacourt Theatre de
Central Park en Nueva York. Producida por Joseph Papp para su New York Shakespeare Festival
de 1967, 1a obra adquirié el mismo caracter ritual y simbélico que en 1955 Brook hizo triunfar en
Stratford y, dos afios mas tarde, en toda Europa.

El principal objetivo de Freedman era presentar en escena una obra cuya violencia,
mutilaciones y actos sangrientos produjeran en el espectador horror, asombro, sorpresa y no risa.
Freedman consideraba que la presentacioén tan explicita de la violencia a la que su publico estaba
expuesto a través de la television y la prensa convertirfa la violencia en escena en algo absurdo y
ridiculo. Freedman querfa conseguir en un espectador de la segunda mitad del siglo XX, la misma
“passionate response” (citado en Dessen 1989: 25), segin sus palabras, que la obra provoco
presumiblemente en el espectador isabelino. Para ello, Freedman tuvo que modificar la obra en
relacion a las transformaciones que el publico también habfa experimentado. Frente al realismo de
la violencia que presentaban adaptaciones de la obra como la que en este afio realizé6 Douglas Seale
en Baltimore, Freedman, al igual que ya hizo Brook, encontr6é en el simbolismo y el ritual los
ingredientes principales para captar la atenciéon de su publico. Segun Freedman, éste no hubiese
respondido de igual modo ante una adaptacion realista de la obra. Seale presenta una version de la
obra en la que el vestuario hace referencia a los nazis, a Mussolini y a los ejércitos aliados de la
Segunda Guerra Mundial. Segun Freedman, la obra fracas6 en su intento de establecer paralelismos
entre la violencia de estos afos y la presentada en Titus Andronicus. En esta produccion se potencia
un sentido del realismo inapropiado en una obra que atiende a las expectativas y convenciones

isabelinas, no a las de nuestro siglo. Tal y como sefial6 Freedman:

It failed by also bringing our sense of reality in terms of detail and literal time structure.
“How could Lavinia suffer such loss of blood and still liver” “Why doesn’t Marcus take
her to a hospital instead of talking?” “Titus can’t really be cutting off his hand on stage —
what a clever trick”. Such questions and concerns are obviously not those of the play or
playwright, but they are inevitable if you are invoking a reality embedded in a contemporary
parallel (citado en Waith 1994: 56).

Freedman expone la técnica teatral que adoptd en su version de Tztus Andronicus en la introduccion

que hace a la edicién de la obra en The Folio Society:
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If one wants to create a fresh emotional response to the violence, blood and multiple
mutilations of Titus Andronicus, one must shock the imagination and subconscious with
visual images that recall the richness and depth of primitive rituals (...) I wanted the
audience to accept the mutilations and decapitations and multiple deaths with belief instead
of humor (..) The solution had to be in a poetic abstraction of time and vivid
impressionistic images rather than in naturalistic action and this led me to masks and music
and ritual (citado en Metz 1977: 165-60).

Freedman apunté a la imaginacién del espectador creando una representacion que aunaba
numerosos elementos que presentaban la obra con aplicacion universal debido a la poca definicion,
tanto temporal como local. Se produce una intensificacion del simbolismo poético y una represion
de la especificidad histérica propia del teatro existencialista y surrealista. El escenario estaba
inspirado en la decadencia de las ruinas romanas, a la vez que recordaba a la superficie lunar, por lo
que no se situaba la accién en un lugar determinado. El vestuario estaba inspirado en vestimentas
japonesas y de origen romano y bizantino que representaban a personajes con mascaras y tunicas
negras y plateadas que no pertenecian a una época definida. Los actores aparecfan en el escenario
junto a unos musicos tocando instrumentos de percusion cuyos sonidos recordaban a elementos
primitivos y tribales como, por ejemplo, los tambores o los cuernos de animales. Junto a estos
elementos, existfa un narrador a modo de “Prologue” o “Presenter” y un coro cuyo papel era
central en la representacion.

El coro tenfa la funciéon de mostrar simbolicamente las principales imagenes que, segun
Freedman, eran sustanciales en la obra. Por ejemplo, reflejé a través de sonidos la agonia que el
orden moral estaba sufriendo en la obra. El coro también mostrd la lucha interna de Titus, su
locura y destrucciéon. De igual modo, también representaron a un grupo de “Furies” que
personificaban las fuerzas del mal que destrufan el orden natural a través de la violencia y el
engafio. Freedman introdujo en su representacién un cardcter marcadamente clasico y claramente
senequista que, como ya veremos mas adelante, se encontraba en obras que precedieron a Titus
como Gorbodue o The Misfortunes of Arthur'”. Pese a la gran influencia de Séneca en la obra, sin
embargo, el coro no aparece en Titus Andronicus. La incorporacion de Freedman de este elemento, y
también del narrador, indica el conocimiento del director de las fuentes e influencias de la obra.
Pese a los cambios sufridos por el texto, tal vez Freedman pretendia mantener en todo momento el

valor clasico de la representacion.

100 Véase apartado 4.3.4.3.3.3. sobre la retérica de la venganza en Titus Andronicus y en obras de su entorno literario.
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Uno de los aspectos mas sefialados de esta adaptacion es la estilizacion que el director, al
igual que Brook, hace de la violencia. El asesinato de Mutius se hizo a cimara lenta. La aparicién
de Lavinia tras su violacion se realiz6 de la misma manera que en la representacion de Brook. Es
decir, tres lazos rojos colgaban de sus brazos y de su boca. Las cabezas de Quintus y Martius no
aparecian en escena. Simplemente dos mascaras aparecian sobre una bandeja. Sin embargo, el

efecto de esta escena sobre el publico fue sobrecogedor. Segun el propio Freedman:

The rewards of a non-naturalistic approach became evident in actual production. In one of
the play’s most difficult moments, the audience audibly gasped when the two heads of
Titus” sons were brought on stage. Although they were only empty half-masks on visibly
empty wire frames, the audience had accepted the masks as the reality and were properly
horrified and disgusted without being led to reflect on mundane and naturalistic detail. The
poetic image had successfully substituted for the reality (citado en Metz 1977: 166).

Por ultimo, los asesinatos de Lavinia, de Titus, de Tamora y de Saturninus se presentan también de
manera simbdlica. El coro envuelve a cada figura en una tunica roja que esconde otra de color
negro debajo con la que se cubre al personaje. En vez de caer muertos sobre el escenario, los
personajes, una vez cubiertos por ese manto negro, permanecen inmoviles en escena como
estatuas en vez de cadaveres. Segun The New York Times, “the effect is powerful, dignified and
almost liturgical. It is this element of ritual — emphasized by half-masks, choral chant, stylized
gesture — that takes Shakespeare’s penny-dreadful out of the gutter” (citado en Metz 1977: 166).
Observemos, la descalificacion que, una vez mas la critica hace de la obra de Shakespeare.

Con respecto a la caracterizacién de los personajes, fue Moses Gunn en el papel de Aaron
quien destaco sobre el resto de los actores. The New York Daily News resalta su actuacion como “a
genuine triumph (...) The stage is entirely his whenever he is on it” (citado en Metz 1977: 167).
También destaco Clayton Corbin en el papel de Marcus que, segin Dessen, “projected a great deal
of compassion in his voice, especially in his lyrical rendition of his lines when he finds the maimed
Lavinia, so that he emerged as the most humane figure in the show” (1989: 28). Al contrario de lo
que hizo Brook, Freedman incluy6 estos versos tan discutidos de Marcus con un resultado, como
vemos, positivo. Con respecto al resto del reparto, Olympia Dukakis actué como Tamora, Jack
Hollander como Titus y Erin Martin como Lavinia. Criticos como Dessen consideran que el papel
de los actores en esta versién de la obra no fue uno de los elementos mas sobresalientes. Sin
embargo, otros como Waith se oponen a esta vision. Waith sefiala que, tanto en la adaptacion de

Brook, como en la de Freedman, los actores elevaron sus representaciones “into the realm of the

69



Las Convenciones de Titus Andronicus

heroic or of the personification of abstractions such as evil, revenge, or grief, though, again in both
cases, the interpreters of Titus and Aaron were also commended for bringing out the character’s
humanity” (ed. T7tus 1994: 57).

La adaptacién de Freedman triunfé sobre el escenario y es considerada como una de las
mejores representaciones de Titus Andronicus tras la version de Brook en 1955. En ambas
producciones, el ritual y el simbolismo sustituyen al realismo y a la presentacion de la violencia
como elemento central. Ambos directores contaron con el elemento imaginativo, el subconsciente
del espectador como parte esencial de la puesta en escena. El publico da forma mental a lo que se
presenta en escena a través de elementos principalmente visuales y musicales. Tanto Brook como
Freedman pretenden sorprender a un publico del siglo XX manteniendo, en todo momento, lo que
ambos directores consideraban la esencia de la obra desde sus origenes en el siglo XVI. Ambos
excluyen la violencia tan esperada por el espectador isabelino pero, en opiniéon de estos directores,
inapropiada y ridicula para un espectador en 1955 y 1967. Los simbolos y el ritual, por lo tanto,
fueron capaces de mostrar el dolor, la violencia y la venganza sin derramar una gota de sangre

sobre el escenario.

2.5.5.6. Formalismo en escena

A partir de la representacion de Freedman se realizaron adaptaciones de la obra que
siguieron un patron teatral muy similar al de Brook y al del propio Freedman. Es decir, los
ditectores de estas obras consideraron necesario ritualizar ciertos elementos del texto,
principalmente los violentos. Este formalismo teatral servirfa para evitar la incredulidad de un
publico que, segun la vision de estos directores, no aceptaria una version realista de la obra por su
marcado caracter sangriento, grotesco y, posiblemente, ridiculo. Ninguna de estas representaciones
llegd a tener el éxito de las representaciones de Brook o Freedman. En algunas de ellas, pese a
presenciar obras en las que la violencia no era demasiado explicita, el publico acabé por no creer lo
que estaba viendo sobre el escenario. Su reacciéon fue, finalmente, la risa tan temida por los
directores. Pocos directores tuvieron la sensibilidad dramatica de Brook para descubrir los
elementos teatralmente mds intensos de la obra y darles la forma estilistica adecuada para atraer al

. . ., . . 101
espectador. Las representaciones a las que estamos haciendo alusion fueron las siguientes ™ :

101 Dessen analiza cada una de las peculiaridades de estas versiones (1989: 29-33).
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1. 1971: Adaptacion dirigida por Keith Hack representada en The Citizen’s Theatre en
Glasgow.

2. 1974: Adaptacion dirigida por Laird Williamson en The Oregon Shakespeare Festival.

3. 1977: Adaptacion dirigida por Paul Berry en The New Jersey Shakespeare Festival.

4. 1986: Adaptacion dirigida por Pat Patton en The Stratford Festival Canada

2.5.5.7. Brian Bedford 1978 - 1980

Entre el caracter formal de las representaciones de Brook y Freedman y el realismo de la
adaptacion que comentaremos de Warner, surge una versioén de la obra en 1978 que se sitda en una
posicion intermedia. Brian Bedford, en The Stratford Festival Canada en Ontario, crea una version
en la que el director opta por no ritualizar la violencia del texto, pero tampoco muestra al
espectador un escenario repleto de sangre y miembros mutilados. Bedford presenta los
acontecimientos violentos, pero intenta esconder sus efectos, por lo que la imaginaciéon del
espectador debera completar la imagen de horror que se quiere transmitir. Bedford opt6é por
recortar el texto y omitir escenas como la de Marcus ante su sobrina, la escena en la que Titus,
Marcus y Lucius discuten sobre qué mano deberfa ser cortada y las escenas posteriores a la muerte
de Saturninus. Bedford cambia también el efecto final de la obra centrando su atencién en Aaron,
como simbolo de la maldad, a la vez que refuerza la idea de una Roma en decadencia. El efecto
que consiguié en el publico fue recogido por Jacob Siskind en The Ottawa Journal: “Not a single
gigole, not a titter ran through the house (...) [Bedford] has moved his players about with such
discretion, has kept them under such strict control, that the horrors of the play are that much more
terrifying” (citado en Dessen 1989: 49). Aunque la obra fue elogiada por gran parte de la critica, sin
embargo, también aparecieron posturas que echaban de menos la presentaciéon mas directa de los
horrores que la obra presentaba. Por ejemplo, Noel Gallagher en The London Evening Free Press
sefial6 que Bedford “goes perhaps too far in sanitizing the cruel action of the play” (citado en
Dessen 1989: 49). Segun Gallagher, “without that touch of realism, the play takes on a sterile tone”
(citado en Dessen 1989: 49). Como podemos apreciar, frente al formalismo de Brook y Freedman,
una parte de la critica y del publico comenzaba a valorar la obra en su totalidad. Es decir, la
violencia comenzaba a formar parte de la esencia del texto. Doug Bale fue quien con mas claridad

vio en el caracter sangriento de la obra su mayor interés. Tal y como Dessen sefiala:
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Doug Bale (London Evening Press, 28 August 1978) argues at length against Bedford’s de-
emphasis of the “goriness” in a script in which “blood and blood thirstiness are its theme
from first to last”. For Bale, “every stabbing is discredited by the unbloodied blade that is
drawn back from the blow”. If one assumes, as does Bale, that Shakespeare wanted his
audience to experience “an orgiastic wallowing in blood”, then it is “hard to understand
why Bedford has done so little to drive home the horrors of it, or perhaps even done so
much to suppress them”. Clearly, playgoers committed to “realism” or to a view of the play
linked to “an orgiastic wallowing in blood” will not be satisfied by what they deem half
measures (1989: 50).

Comienza a surgir, por tanto, un nuevo tipo de publico que demanda la exposicion cruda de la
violencia que inunda T7tus Andronicus. Lo que durante siglos alejé al texto del espectador, ahora lo
atrae. Veinte aflos mas tarde, como veremos mas adelante, Christopher Dunne realizara una
version cinematografica de la obra tan excesivamete sangrienta y violenta que, tal vez, hubiese

respondido a las expectativas de estos espectadores de 1978.

2.5.5.8. Barbara Warner 1987

En 1987, en The Swan Theatre en Stratford, la Royal Shakespeare Company present6 la
primera puesta en escena de Titus Andronicus realizada por una mujer. La adaptacion de Barbara
Warner supone en este afio un cambio radical con respecto a las representaciones basadas en el
simbolismo que vefamos en el caso de Brook y Freedman. El realismo serd el elemento central de
esta nueva adaptacioén que, sin alterar, modificar o recortar ninguna escena de la obra, cautivarfa al
publico en Stratford y, mas tarde, también en el resto de Europa. Warner da forma a una
representacion en la que la simplicidad constituye una pieza esencial en la elaboracién de los
escenarios y de los vestuarios, ya que el principal objetivo de la produccién respondia, segin Joyce
Green MacDonald “[to] its refusal to erect distracting barriers between text and performance”
(1993: 194)'*, Excepto la traduccién de “Terras Astraea reliquit” (IV, iii, 4), Warner no omitié ni
transformoé ningin pasaje de la obra. Frente a la opinién tradicional, que veia en numerosas

escenas de la obra elementos problematicos sobre el escenario, Warner demostré que estos

102 Joyce Green MacDonald sefiala las caracteristicas de este escenario como “a very simple set design which covered
the stage with plain scrubbed wooden boards. While some characters wore togas and classical armor, many of the
costumes were not recognizably "Roman” at all (...) Visually, as Warner remarked (...) the play was not interested in
“trying to recreate a place called Rome’. Rather than overwhelming the stage with props which would realistically
depict the play’s interiors, she and Bywater chose only a few deliberately unclassical objects — an aluminium ladder, an
electric light bulb, a white chef’s toque — and used them tellingly” (1993: 194).
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fragmentos y, en general, toda la obra podian resultar “powerful and highly meaningful” (Dessen
1989: 58).

Sin lugar a dudas, la escena que mas impresioné a la critica en general fue la escena en la
que Marcus encontré a Lavinia tras su violacion. En muchas de las representaciones que se
hicieron sobre Titus, este pasaje fue omitido en su totalidad o parcialmente. Como ya hemos
sefialado anteriormente, la retérica de Marcus se consider6 una reaccion inapropiada ante el dolor
de Lavinia y, por lo tanto, los directores temfan una reaccién negativa del publico ante esta escena.
Warner no omitié ni un solo verso y la actuaciéon de Donald Sumpter en el papel de Marcus fue
todo un éxito (véase apéndice 5-a). El realismo de la escena en la que vemos a Lavinia mutilada y
sangrando por la boca contrastaba, a la vez, con la funcién poética de las palabras de Marcus. Sin
embargo, la escena asombré y cautivé al publico. Tal y como sefiala MacDonald, “the audience’s
stunned silence was broken only by murmurs of disturbed distress” (1993: 198). Esta reaccion del
publico se debid, en primer lugar, al modo tan personal, intimo y humano en el que el actor recitd
los versos. En segundo lugar, durante la escena se establecié una estrecha relacion entre tio y
sobrina a través de la imagen de Marcus abrazando y reconfortando a Lavinia a lo largo de la

segunda parte de su lamento hasta el final de su intervencién. Stanley Wells destac6 en 1988 como:

Spoken in Donald Sumpter’s hushed tones it became a deeply moving attempt to master
the facts, and thus to overcome the emotional shock, of a previously unimagined horror
(...) the sense of a suspension of time, as if the speech represented an articulation,
necessarily extended in expression, of a sequence of thoughts and emotions that might
have taken no more than a second or two to flash through the character’s mind, like a bad
dream (citado en Dessen 1989: 59).

La actuacion de Sonia Ritter en el papel de Lavinia y la distincién entre sexos que Warner establece
en su adaptacion es también destacada por la critica. Segin MacDonald la reaccién del publico ante

la imagen de Lavinia tras su violacién fue la siguiente:

The audience’s stunned silence was broken only by murmurs of disturbed distress. The
Swan’s small size forced the audience to contemplate the spectacle of Lavinia's
victimization as her uncle spoke all forty-seven lines of his Ovidian lament, trying to
understand and accurately name what has happened to her (1993: 198).

Bate opina que la sensibilidad de un publico de los afios 80 ante el tema de la violacion ayudé a que
estas escenas sobrecogieran al espectador. Bate resalta que “the words from the 1590s (when rape

was very rarely reported to the authorities or acted upon by the courts) worked a new effect in the
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context of the 1980s” (ed.Tzus 1995: 65). Lavinia adquiere protagonismo en ciertas escenas de la
obra debido a la forma que Sonia Ritter da a los silencios de la protagonista a través de un lenguaje
dramatico fisico y no verbal. Dessen apunta que “Ritter responded to the challenges in Lavinia’s
silences in a powerful and often disturbing fashion that signalled her status as a reflection and, as a
result, a victim of the men in this Rome” (1989: 67). Del mismo modo, MacDonald indica que uno
de los efectos principales que consigue esta adaptaciéon es mostrar que “Shakespeare’s Titus
Andronicus identifies the strict control of women’s bodies, utterances, and social experiences as
another” (1993: 197). El auge de la critica feminista y la revalorizacién del personaje femenino de
Shakespeare en los estudios literarios se deja sentir, como vemos, en esta representacion.

Warner desafié a la tradicion teatral también en otros aspectos de la obra. Para la directora,
las escenas que podian provocar la risa en el espectador constituyeron momentos esenciales en su

produccion'”

. Ya vefamos cémo en el periodo neoclasico la uniéon en una tragedia de elementos
cémicos y tragicos presentaba el texto como de poca calidad teatral. La representacion de Warner
rescata esta caracteristica esencial de T7zus, olvidada por la mayoria de los directores teatrales desde
Ravenscroft. La critica alabd la decision de Warner de incluir escenas en las que el puablico
reaccionarfa con una risa siempre cercana al horror y al espanto hacia los que la obra
continuamente dirige su mirada. H.R.Woudhuysen subrayé cémo la representacion de Warner
“moves unerringly between high tragedy and the most painful comedy (...) the audience is allowed
to laugh, but at the right moments” (citado en Dessen 1989: 62). La caracterizaciéon de Titus,
llevada a cabo por Brian Cox, fue una de las mas elogiadas por la critica (véase apéndice 5-b). Una
de las principales caracteristicas de la interpretacion de Cox fue esa mezcla entre humor y horror

desde el comienzo de la obra y en ocasiones tan concretas como the “fly-scene” (III, ii), “the

arrow-shooting scene” (IV, iii) o el momento en el que aparece vestido de cocinero en el banquete

final (V, ii)'"*. Tal y como lo describe MacDonald:

103 Nos referimos a escenas omitidas por muchas otras adaptaciones, como en la que Martius y Quintus caen a la fosa
o en la que Chiron y Demetrius pelean torpemente por Lavinia. Otro momento serfa el que presenta a Lucius, Marcus
y Titus peleando sobre quién se deberfa cortar la mano o la escena en la que Lavinia aparece con la mano de su padre
en la boca. Sobre esta ultima escena, Dessen comenta que “by this point shock, irony and laughter were so
intermingled that no “normal” reactions were possible. The effect was stunning” (1989: 65).

104 Es el propio Brian Cox en su articulo sobre la version de Warner llamado “Tztus Andronicns” quien sefiala los efectos
de esa fusién entre horror y risa: “The play has constantly walked the borderline between horror and laughter: “You
thought that was funny, well what about this?’- get people to laugh, and then kick them. "Why, there they are, both
baked in this pie; / Whereof their mother daintily hath fed’(V, iii, 59-60). Sometimes that got a laugh, sometimes none
at all. And then Tamora laughs in disbelief, and Titus laughs at her disbelief, and the audience is released to laugh
again, only to be silenced by the terrible suddenness of the deaths. The real sensation of that was quite extraordinary,
the visceral sense of it for the audience. It is so economic, this point of the play, that you have to pull the audience
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Cox established a daring equilibrium between humor and enormity, creating a character
which could move from childishly stopping his ears to murdering his son, and root both
actions in the egotism and rigidity nourished by a life devoted to administering the will of
Rome. In the close confines of the Swan, the disorientation caused by Cox’s blending of
horror and butlesque was jarring and inescapable (1993: 195).

Otro de los efectos principales que Warner consiguié con su produccion fue la inclusion
del puablico en la obra como actores y no meros espectadores. En ello tuvo mucho que ver la

disposicion del Swan que MacDonald describe del siguiente modo:

It seats fewer than 500 spectators, with most seats ten meters or closer to the stage, and the
house lights cannot be completely dimmed. Inside the theater, actors and audience are both
exposed, completely visible to each other, thrown into an unusually intimate spatial
relationship. Spectator can see the actors” facial expressions and the details of their
movements in new detail, and audience members also remain aware of each other as they
sit closely together, watching. Actors and directors accustomed to the vast stage of the
Royal Shakespeare Theatre and its separation from the audience must learn different
methods of communicating with a house seated so near as virtually to become
collaborators in the creation of new theatrical tensions (1993: 194).

La obra fue representada mas tarde en The Pit que, al igual que The Swan, presentaba una
distribucién que propiciaba la relacién entre el actor y el espectador. Dessen sefiala varios
momentos en los que Warner utiliz6 al publico como parte del reparto de la obra. Debido a la
escasez de actores, el publico representaba ya desde la primera escena los distintos grupos de
seguidores a los que se dirigfan Saturninus y Bassianus. De igual modo, al final de la obra, cuando
Marcus y Lucius explican al pueblo todo lo que ha pasado, es al publico, en su papel de pueblo
romano sobre el que Lucius ejercera su poder como futuro emperador, al que se dirigen. Ya vimos
también cémo uno de los elementos que Brook omitié fueron los apartes al considerarlos un
obstaculo que disminuia la velocidad del curso de la accion. Para Warner, sin embargo, los apartes
son indispensables para potenciar la relaciéon de complicidad, tan claramente isabelina, entre el
personaje y el espectador.

Por lo tanto, observamos cémo Warner se mantuvo fiel, no sélo al texto, sino a varios
elementos teatrales isabelinos, como la exposicion de la violencia en escena, la provocacion de la
risa en el publico y la creacién de una gran complicidad entre puablico y actor y también entre

publico y texto. De hecho, Bate sefiala que las dltimas excavaciones en The Rose Theatre, donde la

through it, really pull them, as though through the eye of a needle. They re waiting for it, but they don’t know when
it’s going to be” (1993: 188).
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obra se representd por primera vez, indican que la version de Warner podria asemejarse bastante a
la version original de la obra. Esto se deberfa al parecido fisico entre The Swan y The Rose, al ser
dos teatros mucho més pequefios que los posteriores The Fortune y The Globe'”. La relacién
establecida entre el publico y la obra serfa mucho mas estrecha en aquéllos que en éstos (ed.T7zus
1995: 67). Por otro lado, Warner demostré que el ritualismo y el simbolismo no eran los unicos
caminos para cautivar la atenciéon del espectador. Tratado de una manera apropiada, el texto
integro y la exposicion violenta de sus acontecimientos en escena no tenfan por qué constituir un
freno a la calidad representativa y al éxito teatral de la obra. Al igual que ya ocurrié en 1955 con el
impacto que causo la adaptacion de Brook, con el éxito de Warner, de nuevo se volverfa a valorar

el texto. Tal y como sefiala Wells, con la produccion de Warner, Titus Andronicus:

Emerged as a far more deeply serious play than its popular reputation would suggest, a play
that is profoundly concerned with both the personal and the social consequences of
violence rather than one that cheaply exploits their theatrical effectiveness (...) Subsequent
directors will have far less excuse than before for evading its problems by textual
adaptation or by evasive theatricalism (citado en Dessen 1989: 68).

2.5.5.9. Realismo en escena

Para concluir con el repaso a las representaciones mas significativas de T7tus Andronicus,
debemos también hacer referencia a una serie de directores que, como Warner, optaron por
presentar una version realista de la obra. Estos directores consideraban la presentacion en escena
de los actos violentos de la obra una pieza fundamental en la construcciéon del texto. Directores
como Seale o Nunn quisieron hacer mas préximo el texto presentando una obra con referencias
cercanas en la historia al espectador. El caso mas claro fue el de Seale que, como ya hemos
mencionado anteriormente, quiso que la violencia de Titus se transformara en un hecho familiar
para el pablico al convertir el escenario en un campo de concentracion nazi. Los efectos que estas

adaptaciones tuvieron para el espectador fueron variados. Mientras que algunas escenas

105 Ta descripcion que Honan hace de The Rose es la siguiente: “Henslowe’s builder, John Griggs, used a beautiful
design. Under its thatched roof, the Rose had a polygonal shape. Its stage was a small, neat trapezoid, only fifteen feet
six inches deep, with a curving back wall or frons scenae. That was unlike the big, rectangular, jutting stages which are
sometimes said to be the only kind Shakespeare knew. Critics, before 1989, often based ideas about his theatres on a
vague, unreliable copy of a sketch of the Swan playhouse. The Rose’s sheltered stage, with its actor’s changing-room
or tiring-house, was wide at the back, but it tapered to a width of less than twenty-five feet at the front. Actors
overlooked the “groundlings’, or standing spectators, who cracked hazel nuts and drank bottled ale in a firmly
mortared yard, sloped or raked to the front. There was room for 600 people in the yard, another 1404 in the galleries
(three tiers ot storeys of them with benches), so the Rose could accommodate audiences of 2000” (1999: 104). Véase
también Gurr (1999: 121-31).
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sobrecogfan al publico, otras no llegaban a convencer ni a la critica ni al espectador. En el caso de
la adaptacion para la BBC de Jane Howell, por ejemplo, la violencia y el realismo eran tan explicitos
que los miembros mutilados que aparecen en esta version fueron creados tras tomar como
modelos cadaveres del Royal College of Surgeons. Pese a la calidad de estas representaciones,
ninguna llegé a impactar como la de Warner. Esta auné una técnica dramatica efectiva y un reparto
de actores que extrafa sentido y emocioén de cada verso de la obra . Las obras que adoptaron este
modelo mas realista fueron las siguientes'™:

1. 1967: Adaptacion dirigida por Douglas Seale en The Center Stage de Baltimore

2. 1972: Adaptacion dirigida por Christopher Martin en The CSC Repertory Theatre en

Nueva York (33 funciones).

3. 1972: Adaptacion dirigida por Trevor Nunn en The Royal Shakespeare Theatre (21

funciones en 1972, 32 funciones en 1973).

4. 1985: Adaptacion dirigida por Jane Howell para la BBC.

5. 1988: Adaptacion dirigida por Mark Rucker para The Shakespeare Santa Cruz Rendition.

2.5.5.10. Christopher Dunne 1999

En 1999, Christopher Dunne realiza una versién cinematografica de Titus Andronicus en la
que la violencia es el principal ingrediente. Sin embargo, en nada tiene que ver con peliculas como
la que R. Polanski realiza de Macbeth o la versién de Peter Brook de King Lear. Aunque en estas
versiones se destaque marcadamente lo violento, la desolaciéon, lo sombrio de estas obras, sin
embargo presentan una violencia en ocasiones estética y estilizada. Por el contrario, Dunne realiza
una version de la pelicula donde la exposicion mas cruda posible de la violencia es en si la finalidad
(véase apéndice 6). Existe una pagina en Internet (http://homel.gte.net/titus98/) dedicada
exclusivamente a la pelicula y en la que se presentan numerosas imagenes de ella. Los realizadores
de esta version consideran que el principal mensaje de la obra es “the simple truth: violence &
revenge simply begets only more violence & revenge. A tale of timeless relevance and depth, yet a
bizarre and exotic indulgence in the horrific imagery of humankind’s inhumanity to itself”
(http:/ /homel.gte.net/titus98/tawsite3htm). La adaptacién de la obra es, a su vez, definida como
“this Cult/Hotror motion picture (...) a wild but faithful adaptation of Shakespeare’s classic hit”

(http:/ /homel.gte.net/titus98/ tawsite3htm).

106 Dessen analiza cada una de las peculiaridades de estas versiones (1989: 33-48).
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Segtn los realizadores de esta pagina, la obra dura dos horas y 22 minutos durante los
cuales nos presentan: “Torture, dismemberment, murder, oddball humor, conspiracy, dementia,
unglamorized violence, high camp, general whacky behavior, cannibalism, infanticide (...) and
more!” (http://homel.gte.net/titus98/tawsite3htm). La pelicula se basa en la obra original pero
afiade ciertos elementos que, segun ellos, “ tie up some loose ends in regard to the eventual fate of
several characters, which we feel strengthens the fundamental message about the nature of revenge
— and additionally, makes a better horror story for our time” (http://homel.gte.net/titus98/
tawsite3htm). Como ocurre en muchas de las representaciones que hemos comentado hasta ahora,
la caracterizacion de Aaron es destacada sobre la de los demas personajes. Aaron es descrito como
“one of the ultimate unredeemable villains of all time, the absolute personification of "bad karma™
(http://homel.gte.net/ titus98/ tawsite3htm).

Se indica también la gran popularidad a nivel mundial de esta pagina que describen como
“lan] overwhelming wotldwide positive response” (http://homel.gte.net/titus98/tawsiteShtm).
Numerosos visitantes de la pagina plantean preguntas con relacion a la realizacion de la pelicula. La
mayorfa se interesan por la forma en la que los efectos sangrientos que dominan la obra se
consiguieron. A través de las respuestas podemos hacernos idea de qué tipo de pelicula
pretendieron hacer. Observemos, por ejemplo, cuiles eran los elementos que utilizaban para dar

mayor realismo a la accion:

Before we lost count, over 15 gallons of custom-formulated stage “blood” were spilled and
squirted in the “terminations” of over 2 dozen actors. Genuine all-too-rapidly
decomposing animal entrails were acquired from a farm slaughterhouse, and were actually
utilized all-too-slowly” (http://homel.gte.net/titus98/ tawsite4htm).

A prop infant’s brains consisted of a mixture of customized stage blood and raw chooped
turkey meat (...) Executed prisoner Alarbus was disemboweled and set afire. The remains
of three real hogs were used in the shooting of the scene, drenched in alcohol and flaked
shotgun powder. (http://homel.gte.net/titus98/tawsite5Shtm).

La realizaciéon de dicha pelicula, interesada principalmente en mostrar escenas sangrientas, y el
hecho de que la pagina web dedicada a la pelicula reciba un gran nimero de visitas nos muestran
que la obra es valorada por su caracter violento por un cierto sector del pablico. Lo que durante
afios mantuvo a la obra alejada del gran publico hoy en dia parece atraer a un cierto tipo de
espectador para el que la crueldad, la violencia y el espectaculo sangriento suponen un gran

atractivo.
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2.5.5.11. Julie Taymor 1999

El pasado mes de abril, se celebr6 en Valencia el Séptimo Congreso Mundial sobre
Shakespeare. Se representaron ocho obras de teatro y se exhibieron cinco peliculas. Una de estas
peliculas fue Titus, dirigida por Julie Taymor (véase apéndice 7). La version cinematografica de la
obra fue estrenada en Espafia en dicho congreso aunque en Estados Unidos se proyectaba por
primera vez el 25 de diciembre de 1999. Uno de los mayores atractivos de la pelicula es la
participacion de actores tan consagrados como Anthony Hopkins en el papel de Titus, de Jessica
Lange como Tamora y de Alan Cumming como Saturninus. Harry Lennix interpreta a Aaron, en el
papel de Lavinia encontramos a Laura Fraser y en el de Marcus a Colm Feore (véase apéndice 8).

La realizaciéon de dos versiones cinematograficas de T7zus en el mismo afio demuestra el
interés que en nuestros dfas presenta la obra, no sélo para los criticos literarios sino también para el
publico en general. Con respecto a la actualidad de algunos temas tratados en la obra, Taymor ha

sefialado:

It’s very contemporary (...) It has incredible amount to say about people’s fierce
bloodlust, family ties, culture, and tribal wars, everything that’s going on in such a horrific
way right now. The play has been out of fashion for a hundred years because people
thought it was terrifying and in bad taste. But everything that made it scary and ungenteel
in the past is what makes it powerful today'” (citado en Brunnette1999: 1).

Ciertos criticos que analizan la versién de Taymor sefialan la cercanfa de la obra a un espectador
inmerso diariamente en una sociedad dominada por la violencia. Segiin Brunnette: “Maybe it’s only
after the accumulated horrors of Rwanda, Kosovo, and Littleton that we can begin to understand,
and even perhaps to appreciate, Shakespeare first and goriest tragedy, the littleknown Tizus

Andronicns” (1999: 1). Para Don Irvine, “Titus will be a big success, at least partly because

107 En la entrevista que Paul Russell le hace a Taymor, la directora sefiala: “I couldn’t believe it has been written four
hundred years ago. It felt so palpably contemporary and also delves into issues that really seem so important now,
which could be violence, race, family, blood, honor — you know, just things that seem to be very potent right now.
When I directed it on stage I fell in love with it. I learned what a great, one of the great, unknown Shakespeare’s it is
and thought it would make a great movie” (2000: 1). Taymor responde a otra entrevista realizada por Douglas Eby lo
siguiente con respecto a la actualidad de la obra: “Our entertainment industry thrives on the graphic details of murders,
rapes and villainy, yet it is rare to find a film or play that not only reflects on these dark events but also turns them
inside out, probing and challenging our fundamental beliefs on morality and justice (2000: 1). Arthur Lazere también
cita la postura de Taymor en relacién al tema: “Taymor says the play speaks directly to our times - ‘a time whose
audience feeds daily on tabloid sex scandals, teenage gang rape, high school gun spress, and the private details of a
celebrity murder trial ”” (2000: 1).
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contemporary audiences go to the cinema for the same things Elizabethan theatre audiences did:
for the shock and the spectacle” (2000: 2)'*.

Taymor nos presenta una pelicula en la que elementos tradicionales de la Roma imperial se
funden con otros que evocan la Italia de Mussolini y la de finales del siglo XX. Esta fusiéon aparece
desde el comienzo de la obra en la que observamos a un nifio jugando con unos soldados de
juguete en la cocina de su casa. De repente se produce una explosion y el nifio es trasladado
virtualmente por un soldado romano real desde el siglo XX hacia la Roma imperial. El vestuario,
los vehiculos, la musica o los edificios que aparecen en la obra pertenecen a distintas épocas. Nos
encontramos con legionarios romanos que se cruzan con descapotables por ejemplo. Segin
Taymor: “ I knew right away that I wasn’t going to edit out the telephone poles, because I wanted
the juxtaposition of the modern and the old. We live on the ruins and the garbage of the past, and
I wanted to explore how that affects us and constructs us as people. I think it would be goofy and
embarrassing to go back and try to re-create ancient Rome” (citado en Brunnette 1999: 2).

Esta agrupacion de elementos pertenecientes a distintas épocas acerca el texto al espectador
de hoy en dfa. Para éste, el caracter emblematico de, por ejemplo, ciertos simbolos nazis es mucho
mas cercano, impactante y significativo que los estandartes romanos. Julie Taymor no esta
interesada en mantener el sabor isabelino de la obra. Taymor pretende acercar la obra al pablico en
general y no solamente al espectador que conoce el texto y sus convenciones literarias. La directora
considera a Shakespeare un genio por crear textos que fueron atractivos para un sector intelectual y
para un publico no tan formado. Segin la directora: “That’s what I'm trying to do. Make it very
accessible and real without patronizing and condescending my audience. There’s no need to do
that. They re smart enough and I get very tired when I see people dumbing down the audience”
(citado en Russell 2000: 3).

Personalmente, creo que Taymor consigue el efecto deseado. Pese a la duracion de la
pelicula, dos hora y cuarenta minutos, en los que se mantiene el texto casi en su totalidad, los
efectos visuales y musicales marcan los momentos mas impactantes de la obra y consiguen

mantener la atencion del espectador. La magnifica interpretaciéon que Anthony Hopkins hace de

108 Craig Sones Cornell define la version de Taymor como “an attempt to use Shakepeare’s Titus as a commentary to
the degradation in contemporary culture (...) the story creators of the movie wanted to make the movie more
accessible to our times” (1999-2000: 2). Todd McCarthy también apunta cémo “the director’s overriding thematic
concern here seems to be to make a connection between the outrageous criminal acts of Shakespeare’s powerful,
privileged characters and the spectacle of lewd, violent and murderous behavior that is increasingly a part of modern
life” (2000: 2). Segin George Meyer, “Taymor sees parallels between this wrathful violence and the warning signals
that emanate from our contemporary culture” (2000: 2).
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Titus colabora decisivamente a mantener la tensién dramatica que presenta la pelicula'”. La critica
ha elogiado su interpretacion, que es incluso descrita como “the actor’s best character work” (Lisa
Schwarzbaum 2000: 2). Para Rob Blackewelder, Hopkins es “equally ingenious portraying the
weariness of an aging warrior and the precarious sanity of this man who finds himself disowned by
his emperor (...) he even gets to have a little wicked fun” (2000: 3)'".

El humor es un elemento central en la version de Taymor. Como hemos observado a lo
largo de este apartado, muchos directores teatrales recortaban ciertos pasajes de la obra que podian
provocar la risa del espectador. Para criticos de la version de Taymor como Jay Carr, por ejemplo,
uno de los problemas ante los que la directora debe enfrentarse es “to keep gushers of stage blood
from drowning the evening in ludricrousness” (2000: 2). Sin embargo, en la entrevista que realiza
Douglas Eby, Taymor puntualiza que el humor es uno de los ingredientes de la obra. Refiriéndose
a Brook, interesado en evitar este tipo de reaccién en el publico, Taymor arguye que “he didn’t get
the humor, Brook, he kind of missed that. It’s in the script, and I think it’s what makes it almost
“theater of the absurd”. It kind of throws you off, because you can’t believe it, how your emotions
are taken one direction, and then another. But it’s very important to the story, the humor. But it’s
black humor” (2000: 4)'"'. Ya observaremos mas adelante en el apartado llamado “Aaron —
Tragedia, butla y terror” como ciertas escenas de la obra presentan rasgos cémicos que unen la
violencia con el sarcasmo, la ironfa y la crueldad.

Craig Sones Cornell indica que, en la version de Taymor, “the violence is graphic to the
point of becoming absurd” (1999-2000: 2). También Rob Blackwelder o George Meyer consideran

que Taymor refleja la violencia en toda su crudeza'”’. Sin embargo, otros como Don Irvine opinan

109 Segin Taymor, Hopkins “didn’t want to do Shakespeare at first, but he loved the adaptation. He has a very dark,
interesting, grotesque mind, that’s very similar to mine and we really hit it off. He was very moved by the character
and also excited about doing a new Shakespeare and not following in other people’s footsteps” (citado en Brunnette
1999: 3)

10 Segtin Arthur Lazere, Hopkins “creates a genuinely rounded and sympathetic character (...) he never loses the
poetry of the text; without him, one might never have guessed this to be Shakespeare” (2000: 2). Para Tod McCarthy,
“Hopkins, who is superb throughout, reaches his dramatic peak during his windswept “crossroads” scene, in which
Titus’s crisis leads to resolve when he sends Lucius to organize an army of Goths to attack Rome” (2000: 2). En
opinion de Jay Catr, “there’s pleasure to be taken in the command and authority brought to the lines by Hopkins”
(2000: 2).

11 Con respecto a este asunto, Taymor también apunta que “Brook cut out all the humor, because in the ‘Father
Knows Best” years, the goodly “50s, it was in bad taste. He went for the grandness of tragedy. Now we can understand
these juxtapositions better: one minute you re laughing and the next minute somebody’s head is blown off. You can
just change the channel to CNN and get Kosovo or some other horror story. How can we compartmentalize like this?
But we do” (citado en Brunnette 1999: 2).

112 Para Rob Blacwelder, “Tizus (the film) certainly has its drawbacks — not the least of which is the disturbingly graphic
and intentionally over-the-top portrayal of the play’s horrific bloodletting, which will certainly color the appreciation
of this film for movie goers with weak constitutions. Everyone should know going in that this is one seriously ghastly
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que “strangely the violence is not much of an issue. There’s less of it here than there is in any of
the screen movies” (2000: 1-2). Para un espectador de hoy dia, el grado de violencia visual que
presenta la pelicula es minimo si lo comparamos con versiones como la de Christopher Dunne.
Segtin la propia directora, su intencién fue insinuar la violencia en vez de presentarla de manera
explicita. Por ejemplo, en la escena en la que Aaron corta la mano de Titus, no observamos el
hecho en si, sino que escuchamos lo que esta ocurriendo. Nuestra imaginacion es la que visualiza la

escena. Segtiin Taymor:

I kind of explore violence in many different ways; as something very visceral, and, like
Shakespeare put it on stage, I put it on screen. But there’s not tons of blood. It’s not as
graphic as other people could have made it. It’s psychologically graphic. You feel it. And
then there are moments where it is highly stylized, which makes it moving, poetic, and it
really inspires a depth about the act, instead of just turning you off because it’s so
gruesome (citado en Eby 2000: 1).

Uno de los logros de la version de Taymor es la proyeccion visual que se hace de la
simbologfa de la obra. Taymor es consciente de que la capacidad del publico isabelino de percibir la
poesia del texto y de completar con ayuda de la imaginacion lo que los actores dibujan en escena
no esta presente en un publico de finales del siglo XX'"”. El espectador de la versién de Taymor
esta acostumbrado a recibir informacién a través de imagenes visuales, pero no lo estd a percibir el
sentido poético de un texto. Es un espectador que tiene mucho mas entrenada la vista que el oido.
Taymor quiere asegurarse de que los simbolos centrales que la obra presenta, como, por ejemplo,
la mutilacién del cuerpo o la bestialidad de las acciones, lleguen de manera reiterada a la retina del
espectador. Para ello, realiza una combinacién y una superposicion de imagenes reales con otras
computerizadas. Dichas imagenes nos muestran los miembros del cuerpo humano esculpidos en
marmol y la agresividad de animales como los tigres. Tales secuencias aparecen entre escena y
escena. Parece que Taymor pretende dejar un tiempo al espectador para reflexionar sobre lo que

esta viendo y oyendo. Seguin la directora:

play with a seemingly inappropriate, pitch black sense of humor that rears up once in a while (2000: 3). Segiin George
Meyer “it requires stamina: At 161 minutes, the film is simply an ordeal. It requires a strong stomach, because Taymor
is no shrinking violet when it comes to bloodshed” (2000: 2).

113 Recordemos los versos del coro inicial de Henry 17 en los que se anima al publico a utilizar “your imaginary forces”
(18) y “piece out our imperfections with your thoughts” (23). Tal y como Jan Kott destaca, “once Shakespeare’s plays
began to be filmed, action became as important as speech. All Shakespeare’s plays are great spectacles abounding in
clatter of arms, marching armies, duels, feasts and drunken revels, wrestling contests, clowning, winds and storms,
physical love, cruelty and suffering. Elizabethan theatre was — like the Chinese opera — a theatre for the eyes.
Everything in it was really happening. The audience believed that they were watching a tempest, a sinking ship, a king
with his retinue setting out for a hunt, a hero stabbed by hired assassins” (1974: 349).
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I think we have forgotten how to use cinema in a more creative artistic medium. We've
used cinema now, whether it’s Gladiator or The Perfect Storm, to make the special effects
make it believable. As opposed to the way some of those eatly filmmakers really expressed
it in a highly theatrical way. People think that when you say theater it’s stilted. No. It just
means that you're using the imagination and you’re using the power of all these special
effects to create a collage, a montage of imagery that can be like our dreamscapes. That’s
not literal, I mean, you know it. You get this bombardment, this juxtaposition or

unbelievable images. I think the music videos do that, but I'm always surprised that films

have not really done that — movies, contemporary movies (citado en Russell 2000: 3)'™*.

Ciertas escenas de la pelicula muestran que Taymor tiene muy presente la retorica ovidiana
utilizada por Shakespeare. Por ejemplo, tras la violacion de Lavinia, observamos como de sus
brazos salen ramas secas mientras Marcus recita en su totalidad los versos que muchos directores
han omitido en sus producciones. En el apartado que dedicamos a la influencia de Ovidio en la
obra observamos cémo la presencia en la version de Taymor de esculturas de marmol destrozadas
y el hecho de que Lavinia sustituya sus manos por unas de marmol nos evocan historias como la de
Pélope.'” Tras ver la pelicula, intenté encontrar alguna entrevista en la que la directora confirmara
que realmente Ovidio fue central a la hora de dar forma a su version de la obra. En la entrevista de
Eby, Taymor sefiala: “We shot all the elements necessary, the trees, the shadows, the fire, the body
parts. Ovid’s Metamorphosis is the inspiration for Shakespeare, as well as for me. So you get half
animal, half human, half nature imagery throughout the movie” (citado en Eby 2000: 2).

La version cinematografica de Taymor ha recibido todo tipo de criticas. Segin Arthur
Lazere, Charles Taylor y George Meyer es simplemente “a filmic mess” (Lazere 2000: 2). Sin
embargo, para otro grupo de criticos como Jay Carr, Todd McCarthy, Richard Corliss, Rob
Balckwelder y Craig Sones Cornell y Anna-Maria Petricelli, la pelicula presenta “a brilliant

production” (2000: 1)''°. Taymor nos presenta una pelicula que intenta impactar y despertar la

114 . . . . .
Richard Corliss considera que “Taymor keeps the eye as busy as the ear; she embellishes the story without

disfiguring it” (2000: 1). Rob Blackwelder sefiala que “she gives the movie an incredibly vivid visual signature (2000: 2).
Sin embargo otros criticos, como Arthur Lazere, atacan este marcado caracter visual de la pelicula: “Taymor offers
filler montages (switling angels playing horns around a sacrificial lamb, for example) that add nothing but further
indulgence for what appears to be an overactive and underedited imagination (...) It is as if she had no faith in the
ability of Shakespeare’s words and the actors” skills to generate the drama, so the words are drowned out under
orchestral washes of mediocrity (2000: 2).

115 Segun Jay Carr, “during her teen years, she acted in the Theater Workshop in Boston and then studied mime in
Paris and sculpture. At Obetlin College in Ohio, she studied folklore and mythology rather than theater” (2000: 3).

116 Segun Arthur Lazere, “by sacrificing text to effect and drama to spectacle, by underrating her audience’s
imagination and sharing too much of her own, Taymor has succeeded only in creating a great — and interminable —
filmic mess” (2000: 2). Para Charles Taylor, “like so many self-conscious directors, Julie Taymor wrecks Shakespeate’s
already disastrous play with her own horrific vision (2000: 1). George Meyer apunta también “her overlong,
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curiosidad del espectador por el texto original. El esfuerzo de la directora por transmitir, a través
de la imagen, la poesia de Shakespeare muestra un gran conocimiento de, por un lado, la
construccion poética del texto y, por otro, de las caracteristicas y expectativas del espectador hacia
el que la pelicula esta dirigida. En este sentido, la version de Julie Taymor constituye un gran logro

cinematografico.

2.5.6. Conclusion

La historia teatral de T7tus Andronicus nos muestra las dificultades que el texto ha tenido a lo
largo de los siglos para llegar a contactar con su publico. El olvido y desprecio de la obra por parte
de la critica desanimé a los directores que rechazaban presentar la obra en escena por miedo al
fracaso. Los que finalmente se atrevian, transformaban el texto de tal modo que el éxito de la
produccion dependia precisamente de ese distanciamiento entre el original y la produccion. El paso
del tiempo fue transformando al texto que se fue amoldando a las circunstancias histéricas de cada
periodo y a las expectativas de cada publico. Pero 1955 marc6 un hito en la historia escénica y
también critica de la obra. Peter Brook mostré al mundo que la obra podia impactar al publico. El
caracter simbolista de la representacion de Brook omitia de igual modo la violencia escénica
aunque mantenia la sensacion de horror ante los acontecimientos de la obra. Treinta afios mas
tarde, Warner demuestra que el publico de finales de siglo XX estaba ya preparado para presenciar
un escenario inundado de sangre e impregnado de un claro caracter feminista que demostraba, una
vez mas, las influencias criticas del momento. Finalmente, hoy en dia Titus es presentado
cinematograficamente como una obra que intenta reflejar el gusto que la sociedad, ya del siglo
XXI, esta demostrando por la violencia y la destruccién del cuerpo humano expuesto ante
nosotros visualmente cada dfa por la pequefia pantalla.

Las transformaciones que una obra como T7fus ha sufrido sobre el escenario se han debido

al deseo, por parte de los directores, de responder al horizonte de expectativas que el publico de

hyperviolent Tius is an update, all right, but it’s hard to consider it an improvement (2000: 1). Sin embargo, para Jay
Carr, “Julie Taymor’s filmed T7tus is a brilliant production (...) Creating a metaphysical, surrealistic space, she fills it
grandly, confidently, and strikingly”’(2000: 1). Todd McCarthy considera que Taymor “makes this wild tale of a savage
cycle of revenge in imperial Rome accessible and exceedingly vivid” (2000: 2). Segun Richard Corliss, Taymor “takes
Shakespeare’s goriest play, Titus Andronicus, and makes it vivid, relevant and of elevating scariness” (2000: 1). Rob
Blackwelder ve la obra como “sumptuously and elaborately staged, steeped in powerful symbolism and bordering on
absolute brilliance” (2000: 1). Para Craig Sones Cornell y Anna-Maria Petricelli: “The movie is a superbly acted effort
to immortalize Shakespeare’s early play on the big screen” (1999-2000: 1).
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cada época ha tenido. Muchos directores han temido romper esas expectativas y a ese miedo se ha
debido que la obra perdiera, durante muchos afios, su particular mezcla de violencia senequista y
retérica ovidiana. Sin embargo, es comprensible que la obra se transforme en escena. Si el
espectador de una adaptacion de una obra de Shakespeare tiene amplios conocimientos de las
convenciones literarias isabelinas puede que sus expectativas se rompan tras presenciar
producciones que intentan acercar la obra a un publico que no tiene amplios conocimientos sobre
las técnicas dramaticas del periodo isabelino y que, sobre todo, es incapaz de percibir
adecuadamente el elemento poético del texto. Las técnicas que muchas veces se utilizan en relacion
al sonido, al vestuario, al escenario, o a ciertos elementos simbolicos utilizados en escena, pueden
plasmar, como ocurre en el caso de Taymor, las mismas imagenes que Shakespeare desed expresar
a través de una retorica con la que el espectador isabelino estaba muy familiarizado pero que un
espectador de hoy en dia, que no tenga grandes conocimientos de las convenciones teatrales
isabelinas, por ejemplo, no llegarfa a percibir. Lo verdaderamente importante es que la adaptacion
trate de reflejar en escena los mismos mensajes dramaticos que posiblemente Shakespeare quisiera
transmitir a través de su lenguaje. Si un director respeta las convenciones originales del texto e
intenta comprender qué es lo que la obra y su autor querfan transmitir, posiblemente la distorsién
de la obra en escena esté justificada. Dicha distorsion tendrd como finalidad comunicar a un
publico muy alejado temporal y culturalmente del isabelino algo parecido a lo que creamos que
Shakespeare intent6 transmitir a finales del siglo XVI en Inglaterra con su obra Titus Andronicus,
dominada por una violencia estética con un claro caracter grotesco donde subyace el tema del

orden y la decadencia politica principalmente.
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3. Recepcion Critica de Titus Andronicus

A través del estudio de la posible fecha de composicion de Titus Andronicus, de la cuestion
de la autorfa y de las representaciones teatrales mas importantes que se han llevado a cabo desde
1594, observamos que la obra ha planteado numerosos problemas tanto a la critica literaria como a
los directores teatrales. Sin embargo, Titus Andronicus no es, en nuestra opinién, una obra
problematica. A Titus Andronicus se la ha problematizado. Esto se debe a que se la ha comparado,
casi siempre, con el resto de la produccién de Shakespeare. En la mayoria de los casos, a Titus
Abndronicus se le ha negado su valor literario porque su analisis no ha venido precedido de una clara
consideracion de su verdadero entorno literario.

En este apartado observaremos en profundidad qué ha significado la obra para la critica
desde 1594 y como se la ha problematizado. Consideramos muy importante el desarrollo de este
apartado por varios motivos. En primer lugar, es ya en si interesante comprobar hasta qué punto
un texto puede evocar mualtiples lecturas segun el receptor. El andlisis de T7#us nos ha invitado a
dialogar no soélo con el texto, lo cual es nuestro principal objetivo, sino también con la historia
critica de los ultimos cuatro siglos. No sélo pretendemos hacer una presentacién de la vision que
cada tipo de inclinacion critica ha tenido de la obra. Intentaremos explicar los motivos por los que
Titus es analizada desde angulos muy diversos segin cada época. Es decir, hemos querido
desenterrar los fundamentos tedricos en los que estas posiciones criticas se han basado para
elaborar sus propias conclusiones. Al mismo tiempo, seremos criticos con esas mismas posturas.
Partiendo en todo momento desde nuestro afan por situar la obra dentro de su contexto literario,
sefalaremos siempre que lo creamos conveniente la validez o no de dichas posiciones criticas.

Pero el objetivo central de este estudio de la historia critica de Titus Andronicus sera detectar
cudles son los aspectos de la obra que mas han sido censurados y por qué. La localizaciéon de estos
puntos cruciales para la critica nos ayudara a desvelar los factores que han sido mas problematicos
para la critica. De este modo, este segundo apartado de nuestra tesis es fundamental para
introducirnos en el tercer gran bloque de nuestro estudio. Utilizando como unica arma la
recontextualizacion literaria de la obra, en nuestro tercer apartado intentaremos atacar y hacer
desaparecer cada uno de los problemas que se han detectado en Titus Andronicus a lo largo de los

siglos.

87



Las Convenciones de Titus Andronicus

3.1. Siglo XVII

Desde la fecha de composicion de Titus Andronicus hasta principios del siglo XVIII
encontramos pocas referencias criticas a la obra. En lo que se refiere a los ultimos afios del siglo
XVI, y segin lo que ya hemos sefialado en el apartado sobre las representaciones teatrales de la
época, podemos inferir que la obra fue aceptada por el publico. El hecho de que la recaudacion en
taquilla fuera de las mas altas en sus primeras representaciones y la existencia de “The Peacham
Drawing” nos muestran el éxito y la repercusion de la obra en estos afios.

Con respecto a la reaccién del siglo XVII, sélo poseemos los comentarios de Jonson y de
Ravenscroft, que ya hemos comentado. En primer lugar, en 1614, Jonson menciona la obra en su
“Induction” a Bartholomew Fair. Jonson, en tono despectivo y a la vez irdnico, pretende hacer ver a
su publico la antigliedad y la inferioridad literaria de este tipo de obra frente al texto que él
presenta. Sin embargo, al mismo tiempo, las palabras de Jonson implican el éxito que la obra

obtuvo a finales del siglo XVI:

He that will swear Jeronimo or Andronicus are the best plays yet, shall pass unexcepted at here
as a man whose judgment shows it is constant, and hath stood still these five and twenty,
or thirty years. Though it be an ignorance, it is a virtuous and staid ignorance, and next to
truth, a confirmed error does well; such a one the author knows where to find him (95-

100).

Como podemos observar, la actitud negativa hacia la obra comienza sélo veinte anos después de su
composicion. En segundo lugar, en 1686, Ravenscroft, en la dedicatoria al lector que precede al
texto de su adaptacion de la obra, presenta la obra como “the most incorrect and indigested piece
in all his Works; It seems rather a heap of Rubbish then a Structure” (1969: A2). Las aportaciones,
tanto de Jonson como de Ravenscroft, seran cruciales en el desarrollo del analisis que se hace de la
obra en el siglo XVIII.

Pese a que durante el siglo XVII no encontramos una gran variedad de comentarios sobre
Titus Andronicus, consideramos interesante mencionar algunos de los elementos criticos que se
desarrollaron en este siglo, ya que suponen el origen de las posturas que adoptara y desarrollara
mas tarde la critica del XVIII. Ben Jonson, Dryden y Rymer presentaron las criticas sobre
Shakespeare mas influyentes durante el siglo XVII.

Como es bien sabido, en 1623, Jonson escribi6 el poema para el First Folio llamado “To the
memory of my beloved, The Author Mr. William Shakespeare, and what he left us”. En este

poema, Jonson aclama a Shakespeare como un poeta “not of an age, but for all time”. Sin
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embargo, afirma que sus obras son el producto de un autor cuya formacion cultural responde a un
conocimiento de “Small Latin and less Greek”. Esta célebre afirmacién constituira el origen del
debate sobre la educaciéon de Shakespeare desde el siglo XVIII hasta nuestros dias'. Jonson dej6
escritas en unas notas, que mas tarde serfan publicadas con el nombre de Discoveries (1640), su
posicién con respecto a la obra de Shakespeare. En estas anotaciones se aprecia su respeto por las
composiciones del dramaturgo. Aparecen en su critica conceptos como “Nature” y “Fancy”, es
decir, verosimilitud, acercamiento a la realidad humana, inspiracion e intuicién, que seran los
términos con los que se ensalzara a Shakespeare en la critica del XVIII®,

La critica de Dryden se sitia ya en una época en la que se han producido muchos cambios
sociales y teatrales. Tras las guerras civiles, el cierre de los teatros y la Restauracion, Dryden se
encuentra en una nueva fase teatral que se orienta ain mas hacia los clasicos y hacia el drama
francés. Con respecto a la obra de Shakespeare, Dryden plasma, en Of Dramatick Poesie (1668), las
principales ideas que presentara mas tarde la critica del XVIIL. En primer lugar, hace mencién a
“[the] Images of Nature”, es decir, “when he describes any thing, you more than see it, you feel it
too” (citado en Smith 1928: 7). Con respecto a la lectura de los clasicos por parte de Shakespeare,
Dryden sefiala “[that] he needed not the spectacles of Books to read Nature; he look’d inwards,
and found her there” (citado en Smith 1928: 7). Sin embargo, Dryden tampoco niega los errores
del dramaturgo. En Grounds of Criticism in Tragedy, Dryden sefiala que estas faltas se encuentran

principalmente en:

His manner of expression (...) he often obscures his meaning by his words, and sometimes
makes it unintelligible (...) I may venture to maintain that the fury of his fancy often
transported him, beyond the bounds of Judgment, either in coyning of new words and
phrases, or racking words which were in use, into the violence of a Catachresis (citado en

Smith 1928: 8-9).

1 Véase T.W.Baldwin. Willian Shakspere’s Small Latin and Less Greek (1944) y Honan (1999:43-60).

2 Segtn Jonson, “he was, indeed, Honest, and of an open and free Nature, had an Excellent Fancy, brave Notions, and
gentle Expressions; wherein he flow’d with that Facility, that sometimes it was necessary he should be stopp'd” (citado
en Rowe 1709: voll, xxxix). Sin embargo, Jonson acusaba principalmente a Shakespeare de esta falta de calma y
revisién a la hora de escribir: “I remember the Players have often mention’d it as an Honour to Shakespeare, that in
Writing (whatsoever he penn’d) he never blotted out a line. My Answer hath been, would he had blotted a thousand”
(citado en Rowe 1709: voll, xxxix). Jonson también acusaba a Shakespeare de no respetar ningun tipo de regla
dramatica a la hora de componer. Mientras que Jonson basaba su escritura en la tradicién literaria clasica y sus normas,
Shakespeare hacfa sélo uso de su imaginacién: “His Writ was in his own Power, would the Rule of it had been so too”
(citado en Rowe 1709: vol.I, xxxix). Sin embargo, como ocurrird en la mayoria de la critica del dieciocho, Jonson acaba
reconociendo que, pese a todos sus errores, “he redeem’d his Vices with his Virtues: There was ever more in him to be
Prais’d than to be Pardon’d” (citado en Rowe 1709: vol.I, xxxix).
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Dryden consideraba el lenguaje utilizado por los dramaturgos isabelinos inapropiado e inferior en
calidad al utilizado en su época: “I am sure their wit was not that of gentlemen; there was ever
somewhat that was ill-bred and clownish in it, and which confessed the conversation of the
authors” (citado en Smith 1928: 8). Esta superioridad intelectual que Dryden proclama se plasmara
también en las posturas criticas del XVIII. Pero al igual que sefialarfan estos criticos, pese a los
errores que se pudieran encontrar en los textos de Shakespeare, segin Dryden, éste “is alwayes
great” (citado en Smith 1928: 7).

Con respecto a Rymer, debemos senalar que es relevante su mencién debido a la critica
totalmente negativa que ejercié contra Shakespeare. Su postura senala la linea critica mas radical de
finales del XVII y principios del XVIII. Rymer atacaba la concepcion del teatro que no se basara

totalmente en las normas clasicas:

The English want neither genius nor language for so great a work. And, certainly, had our
Authors began with Tragedy, as Sophocles and Euripides left it; had they either built on the
same foundation, or after their model; we might e’re this day have seen Poetry in greater
perfection, and boasted such Monuments of wit as Greece or Rome never knew in all their

glory (citado en Smith 1928: 9-10).

El juicio critico que este autor otorga a Shakespeare en Short 1iew of Tragedy (1693) se centra en
destacar la ausencia del respeto a las unidades clasicas, la ausencia de enfoque moral de sus
personajes, la unién de elementos tragicos y coémicos en una sola obra y las fluctuaciones
lingtifsticas que, en opinidon del critico, aparecen en los textos. Todas estas caracterisiticas seran
destacadas también durante el siglo dieciocho que, sin embargo, suaviza el tono discursivo de

Rymer’.

3.2. Siglo XVIII

Continuando con la ténica negativa que inaugurd Jonson y confirmé Ravenscroft en el
siglo XVII, Farmer (1767) define a Titus Andronicus como “[a] horrible piece” (citado en Vickers
1974-81: vol.5, 277); para Francis Gentleman (1774), la obra “[is] horrid in representation, and is

3 En 1790, Rowe sefiala: “The severe Remarks that have been formerly made upon him by Mr. Rymer. I must confess,
I can’t very well see what could be the Reason of his animadverting with so much Sharpness upon the Faults of a Man
Excellent on most Occasions, and whom all the Wotld ever was and will be inclin’d to have an Esteem and
Veneration for” (1709: vol.I, xv). De igual modo Gildon, en 1710, puntualiza: “To put his Errors and his Excellencies
on the same Bottom is to injure the Latter, and give the Enemies of our Poet an Advantage against him of doing the
same; that is, of rejecting his Beauties as all of a Piece with his Faults. This unaccountable Biggotry of the Town to the
very Errors of Shakespeare was the Occasion of Mr. Rymer’s Criticism, and drove him as far into the contrary
Extream” (citado en Vickers 1974-81: vol.2, 217).
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disgustful in perusal” (citado en Vickers 1974-81: vol.6, 104); Mason (1785) la define como “[an]
abominable Tragedy” (citado en Vickers 1974-81: vol.6, 404); para Pikerton (1785) es simplemente
“la] stupid play” (citado en Vickers 1974-81: vol.6, 397). En 1747, William Guthrie definié Titus
Andronicus como “a play falsely attributed to Shakespeare, or if his, so justly condemned by all men
of taste in England that it can be no specimen of the English taste” (citado en Vickers 1974-81:
vol. 3, 204). Las palabras de Guthrie demuestran cual era el principal motivo por el que la critica
del XVIII se negaba a reconocer a Titus como obra de Shakespeare. La practica dramatica de los
dramaturgos de finales del siglo XVI y las inclinaciones teatrales de su publico no respondian a las
reglas dramaticas clasicas, basadas en las poéticas de Aristételes y Horacio, que defendian Jonson,
Dryden y Rymer en el siglo XVIIL. De igual modo, se comienza a sentir en Inglaterra la influencia
francesa de criticos como René Le Bossu y René Rapin (Bratchell 1990: 23-24) ¥, que apoyaban esta
misma vision literaria.

En lo que respecta a la critica a la obra de Shakespeare, el siglo XVIII nos ofrece una
combinacién de adulacién y ataque al dramaturgo isabelino’. La adulacién se basaba en la
observacion de las obras de Shakespeare como producto de una inspiracién e intuicion literarias
fruto de la genialidad del autor. La agudeza y el talento de Shakespeare, no su formacion literaria’,
le impulsaban a crear obras que reflejaban el mundo exterior como si de un espejo de la realidad se
tratara. El siglo XVIII vefa en la obra de Shakespeare una identificacion entre el arte y la vida. La
principal caracteristica de las obras de nuestro dramaturgo era su intima relaciéon con lo que ellos

llamaron “Nature”, es decir, el mundo tal y como es. La genialidad de Shakespeare hace que no sea

4 Guthrie, en 1747, nos presenta una narracién con tintes nostélgicos sobre la evolucion de la critica literaria desde
finales del siglo XVII, periodo que el critico define como “ the decay of tragic genius in poetry”: “the dispute between
the antients and moderns, which in itself was idle and immaterial, came over from France and infected our great men,
who most of them either had wit, or were its profest patrons. The favourers of French poetry then crawled out, and in
that summer of their days under the pretext of correctness helped to extinguish spirit. The cry against the popular taste
of poetry during the late reigns became now more and more fashion. Ministers took up the pen to ridicule Dryden,
statesmen employed their talents to recommend the academy. England became a party in a French dispute. France by
her arts avenged herself of our arms. Our men of wit admitted her to be an arbiter, without seeming once to reflect
that England had produced a Shakespeate, a name which must have been decisive in the dispute, and which ought to
strike dumb all advocates for any other superiority in the province of the drama (...) Correctness was now all the mode
(...) correctness was first looked upon to supply the place of poetry, and then poetry that of genius” (citado en Vickers
1974-81: vol. 3, 196).

5> Pope (1725) destaca que: “For all English Poets Shakespeare must be confessed to be the fairest and fullest subject
for Criticism, and to afford the most numerous as well as most conspicuous instances both of Beauties and Faults of
all shorts” (citado en Hanmer 1745: voll, x). Segin Theobald: “In Shakespeare, we may find Traits that will stand the
Test of the severest Judgment; and Strokes as carelessly hit off, to the Level of the more ordinary Capacities; some
Descriptions rais‘d to that Pitch of Grandeur, as to astonish you with the Compass and Elevation of his Thought: and
others copying Nature within so narrow, so confined a Circle, as if the Author’s Talent lay only at drawing in
Miniature” (1733: vol.1, ii).

¢ Rowe apunta: “Art had so little, and Nature so large a Share in what he did” (1709: vol.VI, vi).
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la naturaleza quien presenta modelos de creacion para el dramaturgo. Es Shakespeare quien supera
la fuerza de la naturaleza a través de una imitacién sobresaliente y brillante’. Los personajes no son
analizados como héroes dramaticos por estos criticos. Se transforman en seres humanos con una
individualidad propia y con los que el espectador de todos los tiempos se siente identificado. Como
desarrollaremos mas adelante, esta concepcion errénea del personaje como persona y no como
pieza dramatica sera desarrollada por la critica del siglo XIX.

Sin embargo, el respeto por las normas dramaticas aristotélicas que profesa la critica
dieciochesca hace que, aunque, ante todo, se reconozca la grandiosidad de la obra de Shakespeare,
se encuentren numerosas faltas en los textos del dramaturgo que atacan el decoro literario
defendido en este siglo. Entre los desaciertos mas destacados de Shakespeare se encontraba el del

rechazo a las unidades de accién, tiempo y lugar, tan defendidas por algunos criticos de este siglo”.

7 Pope (1725) apunta: “If ever any Author deserved the name of Original, it was Shakespeare. Homer himself drew not
his art so immediately from the fountains of Nature (...) The Poetry of Shakespeare was Inspiration indeed: he is not so
much an Imitator as an Instrument of Nature; and ‘tis not so just to say that he speaks from her as that she speaks
thro” him (...) he seems to have known the world by Intuition, to have look’d thro” humane nature at one glance and
to be the only Author that gives ground for a very new opinion, that the Philosopher and even the Man of the wotld
may be Born, as well as the Poet” (citado en Hanmer 1745: vol.I, xi). Segin Guthrie (1747): “It is not Shakespeate who
speaks the language of nature, but nature rather speaks the language of Shakespeare. He is not so much her imitator as
her master, het director, her moulder (...) Give me leave farther to observe that beauties have, in Homer and other
authors, been magnified into miracles, which, without being noted, are more petfect, more frequent, and better marked
in Shakespeare than in Homer himself” (citado en Vickers 1974-81: vol.3, 194). Johnson (1765) sefiala: “Shakespeare is
above all writers, at least above all modern writers, the poet of nature, the poet that holds up to his readers a faithful
mirror of manners and of life” (1998: 98). Recordemos que la visién de la naturaleza al servicio del poeta ya la planted
Sidney en The Defense of Poesy, publicada en 1595: “There is no art delivered to mankind that hath not the works of
nature for his principal object, without which they could not consist, and on which they so depend, as they become
actors and players, as it were, of what nature will have set forth (...) Only the poet, disdaining to be tied to any such
subjection, lifted up with the vigor of his own invention, doth grow in effect another nature, in making things either
better than nature bringeth forth, or, quite anew, forms such as never were in nature, as the Heroes, Demigods,
Cyclops, Chimeras, Furies, and such like: so as he goeth hand in hand with nature, not enclosed within the narrow
warrant of her gifts, but freely ranging only within the zodiac of his own wit” (2000: 936).

8 En relacion al respeto a las unidades por parte de Shakespeare, Rowe seflala que las normas aristotélicas no
constituyen el parametro adecuado con el que examinar sus obras ya que sélo se encontrarfan errores en la
construccién dramatica. Rowe sefiala que “as Shakespeare liv'd under a kind of mere Light of Nature, and had never
been made acquainted with the Regularity of those written Precepts, so it would be hard to judge him by a Law he
knew nothing of. We are to consider him as a Man that liv’d in a State of almost universal License and Ignorance”
(1709: vol.I, xxvi). Gildon, al contrario que Rowe, rechaza la admiracién que la critica general siente por el modo de
componer de Shakespeare y desacredita el término “Nature” frente a la autoridad de las unidades: “Nature, is the great
Cry against the Rules. We must be judg’d by Nature, say they, not at all considering that Nature is an equivocal Word,
whose Sense is too various and Extensive ever to be able to appeal to since it leaves it to the Fancy and Capacity of
every one to decide what is according to Nature and what not. Besides, there may be a great many things Natural
which Dramatick Poetry has nothing to do with (...) It is therefore necessary that there shou’d be Rules to let the Poet
know not only what is natural but when it is proper to be introduc’d and when not” (citado en Vickers 1974-81: vol.2,
220). En 1747, Guthrie defiende la obra de Shakespeare de acusaciones por parte de la critica que atacan al dramaturgo
al no reconocer en sus textos “[the] delicacy, taste, correctness, and all that” (citado en Vickers 1974-81: vol.3, 194).
Esa correccién literaria se conseguia a través del respeto a las unidades. Pero serd en 1765, cuando Johnson atacara
mas directamente esta concepcion critica. Johnson es consciente de que “when I speak thus slightly of dramatic rules, 1
cannot but recollect how much wit and learning may be produced against me” (1998: 112). Johnson se enfrenta a la
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En segundo lugar, la mezcla de elementos tragicos y cémicos en una misma obra se oponia a la
distincién de géneros que algunos de estos criticos defendian. En algunas ocasiones también se
atacaba al autor por no otorgar a su obra un caracter moral lo suficientemente consistente como
para provocar el efecto deseado en el espectador’. Por tltimo, pese a que la mayoria de los juegos
metaféricos empleados por el autor eran elogiados como ejemplares, sin embargo, algunos usos
que el autor hace del lenguaje se consideran inapropiados dentro del marco dramatico en el que
estaban insertos. Muchos de los errores que se reconocian en los textos de Shakespeare se atribufan
al desconocimiento por parte de éste de los autores clasicos y de las normas impuestas por

. , 10 , ., ., . . , . . , .
Aristoteles . Se hacfa también mencién de la ignorancia dramatica reinante en los actores, publico

idea de que las unidades son necesarias para hacer el drama verosimil para el espectador. Para Johnson, esta suposicién
es falsa ya que el drama no es sinénimo de realidad: “The truth is, that the spectators are always in their senses, and
know, from the first act to the last, that the stage is only a stage and that the players are only players (...) The delight of
tragedy proceeds from our consciousness of fiction; if we thought murders and treasons real, they would please no
more” (1998: 110-11). Para Johnson la genialidad de Shakespeare reside, en gran medida, en no respetar esas normas.

9 Observemos, por ejemplo, la postura de Johnson al respecto: “He sacrifices virtue to convenience, and is so much
more careful to please than to instruct, that he seems to write without any moral purpose”(1998: 105).

10 En 1709 Rowe sefiala que, aunque Shakespeare tenia algunos conocimientos de latin, sin embargo, desconocia las
obras de los clasicos. Para Rowe, “the knowledge of them would have attended that Correctness (which) might have
restrain’d some of that Fire, Impetuosity, and even beautiful Extravagance which we admire in Shakespeare. Some
Latin without question he knew” (1709: vol.l, iii). Un afio mas tarde, Gildon se enfrenta a esta postura indicando el
conocimiento que Shakespeate posefa de autores como Ovidio, Plauto o historiadores romanos. Las conclusiones a las
que llega Gildon se enfrentan a las de Rowe: “As I think it is plain that Shakespeare was not entirely ignorant of the
Ancients so I believe it is as evident that he wou’d have been much more, not less, perfect than he is had his
Ignorance of them been much less than it really was”(citado en Vickers 1974-81: vol 2, 220). En 1725, Pope defiende
la postura de Gildon sefialando el amplio conocimiento por parte de Shakespeare de disciplinas como la filosoffa, la
politica, la mitologfa, la historia y la lectura de autores como Ovidio, Plauto, de algunos autores griegos, de escritores
italianos y de Chaucer (Hanmer 1745: vol.I, xvii-xviii). En 1733, Theobald compara ciertos elementos de los textos de
Shakespeare con piezas que aparecen en textos clasicos: “A probable Argument of his having read the Antients that
He perpetually expresses the Genius of Homer, and other great Poets of the Old World, in animating all the Parts of
his Descriptions; and by bold and breathing Metaphors and Images giving the Properties of Life and Action to
inanimate Things. He is a Copy, too, of those Greek Masters in the infinite use of compound and de-compound
Epithets” (1733: vol.I, xxxii). Sin embargo, Theobald reconoce que podrian haber sido las traducciones de Chapman, y
no los textos clasicos, la fuente de inspiracion de Shakespeare. De igual modo, Johnson, en 1765, sefiala que, aunque
cierta critica de su época intentara ver en Shakespeare a un poeta familiarizado con los clasicos, sin embargo, la
mayorfa de las referencias a éstos son extraidas “from books translated in his time (...) There are few passages which
may pass for imitations, but so few that the exception only confirms the rule; he obtained them from accidental
quotations, or by oral communication, and as he used what he had, would have used more if he had obtained it” (1998:
116). En 1767, Farmer publica An essay on the Learning of Shakespeare, uno de los mas extensos analisis sobre la
educacioén clasica de Shakespeare. Farmer intenta demostrar que las fuentes directas del dramaturgo fueron en su
mayorfa traducciones de su época y no originales. En 1768, Capell destaca la importancia de la educaciéon que el
dramaturgo recibe en las “grammar schools”: “This school learning stuck with him to the last, and it was the
recordation, as we may call it, of that learning which produc’d the Latin that is in many of his plays, and most
plentifully in those that are most early” (1768: vol.I, 33). De igual modo, Capell demuestra el conocimiento que del
italiano y el francés poseia el autor.
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y autores isabelinos en general, a los que se definia como intelectualmente barbaros''. Pese a todas
estas criticas, las virtudes de las obras de Shakespeare siempre superaban a sus defectos.

Sin embargo, no ocurre lo mismo con Titus Andronicus. El siglo XVIII considera que los
elementos que hacen de Shakespeare un autor inimitable no se encuentran en este texto y, por lo
tanto, se intenta negar su autoria. Titus es considerado un texto de muy baja calidad en
comparacion con el resto de obras de Shakespeare. En Tizus, 1a critica del XVIII no reconoce ese
caracter “natural” que vefan en el resto de sus obras. Frente a una postura presentada por criticos
como Heath, Tyrwhitt, Capell, Griffith o Ritson que, aunque también negaban el valor teatral de la
obra, reconocfan en Shakespeare al autor de la obra, otro grupo de criticos, como Gildon,
Warburton, Upton, Steevens, Jonhson, Pinkerton, Mason o Malone, se esforzaba por encontrar
pruebas, tanto externas como internas al texto, que demostraran que Shakespeare no era el autor
de esta obra.

Shakespeare es considerado por la critica del XVIII tnicamente como autor de sus mejores
obras por lo que se rechaza la produccién inicial del dramaturgo y se intentan encontrar, por todos
los medios como veremos, pruebas que aparten Titus Andronicus del resto de la produccion del
dramaturgo. El ejercicio critico de Titus Andronicus que se realiza en este siglo es totalmente parcial.
No se analiza la obra dentro de su contexto, no se mira al pasado para entenderlo sino para
condenatlo. El pasado literario se censura desde la perspectiva literaria clasicista del presente, es
decir, del siglo XVIII. El critico dieciochesco adopta, como punto de partida en su analisis, una
serie de preconceptos, una serie de definiciones que delimitan qué tipo de obra corresponde al
estilo que ellos atribuyen a Shakespeare y qué tipo de texto debe ser excluido. El critico del XVIII
atribuye calidad y valor estético al texto que contesta correctamente a una serie de preguntas que ¢l
mismo le plantea. Para realizar un analisis correcto de una obra, debemos averiguar cuales son las
preguntas correctas a las que el texto presenta unas respuestas. A través de un analisis que

retrocede al pasado, al momento en el que la obra es escrita y representada, podremos inferir cuales

1 Pope (1725) destaca que “not only the common Audience had no notion of the rules of writing but few even of the
better sort piqu’d themselves upon any great degree of knowledge or nicety that way; till Ben Jonson, getting
possession of the Stage, brought critical learning into vogue (...) Till then our Authors had no thoughts of writing on
the model of the Ancients(...) To judge therefore of Shakespeare by Aristotle’s rules is like trying a man by the Laws of
one Country who acted under those of another. He writ to the People” (citado en Hanmer 1745: vol.I, xiv). De igual
modo, Pope define a los actores isabelinos como “meer Players, not Gentlemen of the stage (...) were intirely depriv’'d
of those advantages they now enjoy in the familiar conversation of our Nobility, and a intimacy (not to say dearness)
with people of the first condition” (citado en Hanmer 1745: vol.I, xxvi). Segun Johnson (1765): “Shakespeare engaged
in dramatic poetry with the world open before him; the rules of the ancients were yet known to few; the public
judgment was unformed; he had no example of such fame as might force him upon imitation, nor critics of such
authority as might restrain his extravagance. He therefore indulged his natural disposition” (1998: 103).

94



Recepcion Critica de Titus Andronicus

son esas cuestiones. Sin embargo, las que el critico del XVIII le plantea al texto no surgen a partir
del respeto y la vuelta a las convenciones literarias del pasado. Sus preguntas estan basadas en su
propia formacion intelectual y en su vision de lo literario, no en la visiéon que tenfan los isabelinos.
Es imposible que un texto como Titus Andronicus, donde la violencia escénica y una retorica
exuberante, en ciertas escenas, son sus principales piezas constitutivas, contestara correctamente a
las cuestiones de un critico cuya formacion estaba basada en el decoro clasico.

A continuacion, observaremos mas detenidamente en qué elementos se basaba la critica del
XVIII para justificar sus posturas y cuales eran los aspectos teatrales de la obra que consideraban
impropios de Shakespeare. Para ello, dividiremos nuestra secciéon en dos partes. En primer lugar,
haremos un repaso de aquellos factores externos a la obra en los que la critica se apoyaba para
negar la autorfa de Shakespeare. En segundo lugar, analizaremos cudles fueron los elementos

internos a la obra que, para estos criticos, confirmaban que la obra no podia ser de Shakespeare.

3.2.1. Pruebas Externas
3.2.1.1. Francis Metres: Palladis Tamia (1598)

Como ya hemos sefialado, una de las pruebas por las que tradicionalmente se habia
considerado a Shakespeare autor de Titus Andronicus fue la aparicién del texto en una lista de obras
que Francis Meres atribuye a Shakespeare en Palladis Tamia, or, the second Part of Wit's
Commonwealth”. Mientras que autores como Thomas Tyrwhitt, en 1766, aceptan este dato como

prueba de la autorfa de Titns Andronicus”, otros como Alexander Pope (1725), Samuel Johnson

>
(1773) o Edmond Malone (1790) consideran que las fuentes sobre las que Meres se apoy6 a la hora
de incluir T7tus Andronicus en su lista no son consistentes. Tanto Johnson como Pope hacen alusion
al hecho de que numerosas obras de autores desconocidos eran atribuidas a Shakespeare para asi

llamar la atencién del publico y obtener mayores recaudaciones'. Titus Andronicns podia haber sido

12 Junto a Titus, las tragedias que forman parte de esta lista son: King John, Richard the Second, Henry the Fourth, Richard the
Third, y Romeo and Juliet. Con respecto a las comedias, Meres cita las siguientes: Midsummer-Night s Dream, the Gentlemen of
Verona, the Comedy of Errors, the Love Labonr’s Lost, the Love’s Labour Won, y the Merchant of 1enice (Reed 1813: vol. XXI
B2).

13 Thyrwhitt hace referencia al dato ofrecido por Meres en Observations and Conjectures upon Some Passages of Shakespeare
(1766) del siguiente modo: “As I shall hardly have occasion to mention this Play of Titus Andronicns again 1 will take
this opportunity of producing an authority for ascribing it to Shakespeare which I think a decisive one, though not
made use of, as I remember, by any of his Comentators. It is given to him, among other Plays which are undoubtedly
his, in a little book called Palladis Tamia, or, the second Part of Wit’s Commonwealth, wtitten by Francis Meres, Maister of
Arts, and printed at London in 1598” (citado en Reed 1813: vol XXI, B2).

14 Segtn Jonhson, “Metes had probably no other evidence than that of a title-page, which though in our time it be
sufficient was then of no great authority; for all the plays which were rejected by the first collectors of Shakespeare’s
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una de esas obras. Asi, segin estos criticos, Meres podia haber sido victima de esta estafa teatral al
nombrar a Shakespeare autor de la obra. Por su parte, en 1790, Malone no hace alusién a este tipo
de fraude, pero sefiala que Meres afadi6 esta obra a su lista dejandose guiar por simples rumores
que atribufan la obra a Shakespeare, ya que no existia ninguna prueba que sefialara que éste fuera su
autor"”. Posibles fraudes, estafas teatrales o simplemente rumores son los argumentos con los que
estos criticos se enfrentan a la veracidad de la afirmacion de Meres. Como podemos ver, el interés
de estos criticos por encontrar cualquier excusa para rechazar a Titus como posible obra de
Shakespeare era tal que sus propios argumentos en contra son mucho menos convincentes que la

afirmacion a la que se enfrentan.

3.2.1.2. Ben Jonson: Induction to Bartholomew Fair (1614)

La ya comentada referencia de Ben Jonson a la obra supone otra de las piezas claves que
utiliza la critica del siglo XVIII para desligar a Shakespeare de Titus Andronicus. Ademas de
reconocer y compattir el tono despectivo con el que Jonson hace mencién a esta obra'®, la mayoria
de estos criticos aceptan al pie de la letra la fecha de composicién del texto que este autor sefiala 7,

es decir, entre 1584 y 1589. Una vez que estos criticos aceptan la fecha, algunos de ellos llegan a la

works, and admitted in later editions, and again rejected by the critical editors had Shakespeare’s name on the title, as
we must suppose by the fraudulence of the printers, who, while there were yet no gazettes, nor advertisements, nor any
means of circulating literary intelligence could usurp at pleasure any celebrated name. Nor had Shakespeare any interest
in detecting the imposture, as none of his fame or profit was produced by the press” (citado en Hamner 1773:
vol.VIII, 492). Ya en 1725, Pope habia sefialado también la posible confusién con respecto a la autoria de la obra en
los mismos términos que lo harfa Jonhson: “It is very probable what occasion’d some Plays to be supposed
Shakespeare’s was only this, that they were pieces produced by unknown authors or fitted up for the Theatre while it
was under his administration; and no owner claiming them they were adjudged to him, as they give Strays to the Lord
of the Manor. A mistake which (one may also observe), it was not for the interest of the House to remove” (citado en
Hanmer 1745: vol.I, xxvi).

15 Segun Malone, “Meres was in 1598, when his book appeared, intimately connected with Drayton, and probably
acquainted with some of the dramatical poets of the time, from some or other of whom he might have heard that
Shakespeare interested himself about this tragedy, or had written a few lines for the author (...) Meres might have been
misinformed, or inconsiderately have given credit to the rumour of the day. For six of the plays which he has
mentioned (exclusive of the evidence wich the representation of the pieces themselves might have furnished) he had
pethaps no better authority than the whisper of the theatre; for they were not printed” (1790: volX, 370).
Enfrentandose a la postura de Jonhson, Malone continta sefialando que Meres “could not have been deceived by a
title-page, as Dr.Jonhson supposes; for Shakespeare’s name is not in the title-page of the edition printed in quarto in
1611, and therefore we may conclude, was not in the title-page of that in 1594 of which the other was undoubtedly a
re-impression. Has this mean performance been the work of Shakspeare, can it be supposed that the booksellers would
not have endeavoured to procure a sale for it by stamping his name upon it?” (1790: vol.X, 370).

16 Pope (1725) sefiala: “Jonson openly express his contempt of it in the Induction to Bartholomew Fair in the year 1614
when Shakespeare was yet living” (citado en Hanmer 1745: vol.I, xxvii). Segun Percy (1765), Titus Andronicus, is
mentioned with discredit in the Induction to Ben Jonson’s Bartholomew Fair, in 1614, as one that had then been
exhibited “five and twenty or thirty years™ (1927: vol.1, 224).

17 Capell es uno de los pocos criticos del XVIII que sefialan que “it’s not necessary to suppose that Jonson speaks in
this place with exact precision”(1768: vol.I, 41).
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conclusion de que en esos afios Shakespeare aun no habfa salido de Warwickshire y, por lo tanto,
no habfa comenzado a escribir. Apoyandose en las fechas de Jonson, en 1733, Lewis Theobald
sefiala que T77us ya debfa estar en escena antes de que Shakespeare viviera en Londres. Esto le
reafirma en su teorfa de que Shakespeare no escribi6 la obra."® Lo que Theobald si admite es que
Shakespeare, una vez ya trabajando en Londres, introdujera ciertos elementos en la obra: “That he
afterwards introduced it a-new on the stage, with the addition of his own masterly touches, is
incontestible, and thence, I presume, grew his title to it” (1733: vol.I, 307). En Critical Observations
on Shakespeare (1748), partiendo de la idea de que “the whole play intitled T7zus Andronicus should be
flung out the list of Shakespeare’s works” (citado en Vickers 1974-81: vol.3, 307), John Upton
acepta las conclusiones de Theobald ya que “vindicate our poet from this bastard issue” (citado en
Vickers 1974-81: vol.3, 307).

En A Revisal of Shakespeare’s Text (1765), Benjamin Heath considera que las conclusiones de
Upton son “a little too hasty” (citado en Vickers 1974-81: vol.4, 550). Heath no considera los datos
de Jonson suficientes como para negar la autoria de Shakespeare. Por el contrario, Heath considera
1589 como una fecha probable de composicion de Titus Andronicus por parte del dramaturgo que,

en este afio, ya tendria 25 afios. Segin Heath:

It is scarce conceivable that so strong a propensity of genius towards the drama could have
lain so long dormant without exerting itself in some production. This production might
have been sent to town and brought on the stage before he himself quitted Warwickshire,
and might have been the very circumstance that introduced him to his acquaintance with
the players upon his first arrival (citado en Vickers 1974-81: vol.4, 550).

De igual modo, Samuel Jonhson sefiala que “the chronology of this play does not prove it not to
be Shakespeare’s” (Hamner 1773: vol.VIII, 492). Al igual que Heath, Jonhson considera que en
1589 Shakespeare ya podtia estar escribiendo'. Sin embargo, durante este mismo afio surge una de
las opiniones que con mas fuerza permanecié en la mente de muchos criticos de este siglo.
Thomas Percy, en Religues of Ancient English Poetry (1765), apoya de nuevo la versiéon de Theobald.

En opinién de Percy, “this play was rather improved by Shakespeare with a few fine touches of his

18 Tras aceptar la fecha de Jonson, Theobald sefiala que “consequently Andronicns must have been on the stage before
Shakespeare left Warwickshire, to come and reside in London: and I never heard it so much as intimated, that he had
turned his genius to stage-writing before he associated with the players, and became one of their body” (1733: vol.1,
307).

19 Segun Jonson, “if it had been written twenty-five years, in 1614, it might have been written when Shakespeare was
twenty-five years old. When he left Warwickshire I know not, but at the age of twenty-five it was rather too late to fly
for deer-stealing” (citado en Reed 1813: vol. XXI, 139).
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pen, than originally written by him” (1927: vol.I, 224). Percy basa su teorfa en la fecha propuesta
por Jonson y se opone a la postura de Heath y de Johnson, al sefialar que no hay constancia de que
con 25 afios Shakespeare hubiese escrito ninguna obra. Sin embargo, pese a todo, Percy deja
abierta una posibilidad al sefialar que “if it does not clear him entirely of it, shews at least it was a
first attempt” (1927: vol.i, 225). Steevens, en 1773, reconoce el esfuerzo de Percy por intentar
liberar a Shakespeare de la autorfa de esta “sanguinary performance” (citado en Reed 1813:
vol.XXI, B2). Sin embargo, por otro lado, se enfrenta a este critico y sefiala que la afirmacién y el
tono ofensivo de Jonson con respecto a Titus no ofrecen ninguna credibilidad®. Doce afios mas
tarde, en Letters of Literature (1785), John Pikerton acepta la postura de Percy. Pikerton define su
visién de la obra de un modo bastante agresivo: “How the stupid play of Titus Andronicus comes
always to appear among Shakespeare’s, I cannot imagine. Dr.Percy, a superlative judge of these
matters, tells us that it is not his but only corrected by him (...) Why not then, in the name of God,
throw it into the fire?” (citado en Vickers 1974-81: vol.6, 397). Irénicamente, el desprecio por Titus
es expresado en términos casi tan violentos como los que presenta la obra que estan rechazando.
Mientras estos criticos encontraban en el origen de la afirmaciéon de Meres supuestos fraudes
teatrales o simples rumores, los principales argumentos que utilizaron para rechazar la autorfa de
Shakespeare fueron meras suposiciones. Estas no condujeron a conclusiones que resultaran mas

concretas y convincentes que el hecho de que la obra fuese mencionada por Meres e incluida en el

First Folio.

3.2.1.3. The First Folio (1623)

Segin Ritson en Remarks, Critical and llustrative, on the Text and Notes of the last Edition of
Shakespeare (1783):

There cannot remain a doubt that this play of Titus Andronicus is as much Shakespeare’s as
any other in this collection. It is not onely given to him by Meres, but is printed as his by
the editors of the first folio, his fellow comedians and intimate friends, who neither could
have been deceived theirselves, nor could or would have deceived the public (citado en

Vickers 1974-81: vol.6, 339).

20 Steevens sefiala: “I cannot admit that the circumstance of its being discreditably mentioned by Ben Jonson ought to
have any weight; for Ben has not very sparingly censured The Tempest, and other pieces which are undoubtedly among
the most finished wotks of Shakespeare. The whole of Ben’s Prologue to Every Man in his Humour, is a malicious sneer
of him” (citado en Reed 1813: vol. XXI, B2).
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La conformidad de Ritson ante estos datos que sefialan a Shakespeare como autor de Titus
Abndronicus contrasta con la actitud de parte de la critica del XVIII que niega la autoridad del Firsz
Folio. 1a inclusion de Titus Andronicus en The First Folio en 1623, por parte de Heminge y Condell,
fue también rechazada como prueba de la autoria de Shakespeare. En 1767, Farmer, con muy poco
rigor literario, supone que, pese al conocimiento por parte de los editores de que T7tus Andronicus
no era realmente de Shakespeare, Heminge y Condell decidieron incluir la obra entre las restantes
atribuidas al autor®™. En 1778, Steevens, por su parte, admite desconocer los motivos por los que la
obra fue incluida en este First Folio junto a obras escritas por Shakespeare. Steevens nunca admitio
que, posiblemente, la mencioén de T7tus Andronicus en The First Folio, desvelaba el hecho de que la
obra fue escrita por Shakespeare. Por el contrario, Steevens apunta que la menciéon de la obra en
The First Folio consiguié que el texto fuera “delivered down to posterity with repeated remarks of
contempt, - a Thersites babbling among heroes, and introduced only to be derided” (1778:
vol.VIII, 463). En 1790, Malone vuelve a mencionar la aparicion de la obra en The First Folio y
deduce que el motivo principal por el que, posiblemente, Heminge y Condell consideraban a
Shakespeare como autor de Tizus fue el hecho de que “he wrote a few lines in it, or gave some
assistance to the author in revising it, or in some other way aided him in bringing it forward on the

stage” (1790: vol.X, 375).

3.2.1.4. Ravenscroft (1686)

La opinién de Malone, compartida como ya hemos visto por Theobald y Percy, era la
creeencia generalizada de la critica durante este siglo. Es decir, se negaba la autorfa de Shakespeare
de la obra, pero se aceptaba la colaboracion de éste en la composicion de Tizus. Ravenscroft, ya en
1686, habia sefialado con respecto al texto que “I have been told by some anciently conversant
with the Stage, that it was not Originally his, but brought by a private Author to be Acted, and he
only gave some Master touches to one or two of the Principal Parts or Characters” (1969: A2). La

postura de Ravenscroft, muy presente en este siglo, serfa otro de los elementos que impulsaria a

muchos criticos como Gildon (1710), Pope (1725), Theobald (1733), Hanmer (1745), Warburton

21 Haciendo referencia a Heminge y a Condell, es Farmer quien los acusa de tener poco rigor literario: “not to insist,
that it had been contrary to their interest to have rejected any play, usually called Shakespeare’s, though they might
know it to be spurious; it does not appeat, that their knowledge is at all to be depended on; for it is certain, that in the
first copies they had entirely omitted the play of Troilus and Cressida” (citado en Reed 1813: vol. XXI, 140).
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(1747), Percy (1765) o Malone (1790) a apoyar la versién de la colaboracion de Shakespeare en
Titus y, ala vez, a negar su autotia™.
Uno de los criticos mas radicales al respecto serfa Johnson que, en 1765, se enfrenta a

Ravenscroft y no observa en la obra ningtin pasaje que pudiera atribuirse a Shakespeare:

That Shakespeare wrote any part, though Theobald declares it incontestable, I see no
reason for believing (...) Ravenscroft, who, in the reign of Charles II, revised this play and
restored it to the stage, tells us in his preface, from a theatrical tradition I suppose, which in
his time might be of sufficient authority, that this play was touched in different parts by
