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ES  Resumen.  Este artículo propone una exploración comparativa de dos piezas teatrales que colocan a William
Shakespeare no como autor, sino como personaje:  Guillermo Shakspeare. Drama en cuatro actos precedido
de un prólogo  (1853), de Enrique Zumel, y  Shakespea Re di Napoli  (1994), de Ruggero Cappuccio. A través
del análisis textual, escénico y simbólico, se examinan las formas en que ambos dramaturgos reconfiguran
la figura del Bardo para convertirlo en un espejo cultural, político y metateatral. Así, Shakespeare ya no es
solo el artífice de ficciones, sino una ficción viviente que revela los pliegues del poder, la identidad y el teatro
como acto de creación e invención histórica. Nuestro estudio tratará de mostrar un Shakespeare en tránsito:
del mito al mito encarnado, del creador al creado, del logos al cuerpo en escena.
Palabras clave.  Shakespeare, metateatro, identidad, poder, reescritura.

ENG  To Be or Not to Be  Shakespeare: The Bard of Avon as a Character
in the Theatrical Mirror of Zumel and Cappuccio. A Metadramatic Inquiry 

into Historical Parody and Scenic Autofiction
EN  Abstract.  This article offers a comparative exploration of two theatrical works that cast William Shakespeare
not  as  author,  but  as  character:  Guillermo  Shakspeare  (1853),  a  four-act  drama  with  a  prologue  by  Enrique
Zumel, and  Shakespea Re di Napoli  (1994) by Ruggero Cappuccio. Through textual, performative, and symbolic
analysis, the study examines how both playwrights reimagine the Bard as a cultural, political, and metatheatrical
mirror.  Shakespeare  emerges  not  merely  as  the  maker  of  fictions,  but  as  a  living  fiction  himself—one  that
exposes the folds of power, identity, and theatre as acts of creation and historical invention. The article unveils
a Shakespeare in transit: from myth to embodied myth, from creator to created, from logos to flesh on stage.
Keywords.  Shakespeare, metatheatre, Identity, power, rewriting.
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1. � Introducción
Afirma el profesor Santiago Trancón en su interesante ensayo sobre la naturaleza y la razón de ser del es-
pectador, titulado “Realidad y realismo en el teatro”, punto de partida para numerosos estudios posteriores 
sobre la teoría de la recepción, que:

El espectador es un receptor de realidades perceptibles que son, a la vez, ficticias. Para construir los 
referentes ficticios de los signos teatrales reales tiene que referirlos a un mundo real, un mundo tran-
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sreal o un mundo imaginario1, pero esto no cambia el carácter esencialmente ficticio de los signos y 
referentes de la representación teatral (Trancón, 2006: 550).

Este entrelazamiento irresoluble entre el signo teatral2 —como unidad doblemente codificada entre pre-
sencia y ausencia— y su referente escindido, desplazado hacia la inestabilidad ontológica de lo ficticio, no 
puede sino recordarnos que toda experiencia estética está ya habitada por un pliegue semiótico originario 
que el público va desentrañando. Esto es: el receptor, lejos de ser un mero consumidor pasivo de una na-
rrativa, se convierte en agente de una transducción simbólica donde el signo no representa tanto una cosa 
cuanto una diferencia —una suspensión, en otras palabras— entre lo real y lo representado. Apuntalando esta 
premisa con el análisis de los semiólogos Radice y Di Sarli (2007: 5):

El espectador, como sujeto histórico interpretante de dichas acciones, decodifica las estructuras tea-
trales manifiestas no solo por pertenecer al sistema cultural, sino también por lo profundo de la cohe-
sión social del cual es partícipe. Estas relaciones entre acciones teatrales, sujeto y habitus social se 
encuentran legitimadas por diversas instituciones que le dan significado y que sostienen estructuras 
más complejas sobre las que descansa el sistema cultural.

Por tanto, el teatro3, como la literatura, no presenta, sino que re-presenta, y en ese acto de iteración 
desplazada se cifra su potencia. Puesto todo esto en términos claros, el fenómeno de la incorporación de 
autores históricos o literarios dentro de textos de ficción se revela como una estrategia compleja de una 
premeditada recontextualización. Un conocido ejemplo de este proceso puede observarse en El Capitán 
Alatriste, donde la aparición de Francisco de Quevedo puede coincidir incluso con el estudio de su obra en 
un contexto educativo, generando entonces una tensión entre la figura histórica y su representación ficcio-
nal. De manera análoga, Virgilio actúa como guía de Dante en el Infierno de La Divina Comedia, trasladando 
al autor a la condición de personaje y convirtiendo la voz creadora en efecto dramático.

Estos casos ilustran lo que Gérard Genette (1982) denomina parateksto, es decir, la manera en que los 
elementos textuales situados en los márgenes o en la estructura narrativa median entre el referente empí-
rico y la recepción literaria. La transformación del sujeto histórico en signo narrativo implica, a su vez, una 
torsión semiótica que absorbe la experiencia vivida en la textura de la ficción, permitiendo que lo biográfico 
se vuelva citable y que lo histórico se estetice sin perder su carga referencial. De acuerdo con Eco (1979), la 
obra literaria funciona como un dispositivo abierto, capaz de negociar entre realidad e invención, desafiando 
así al lector a reconocer la tensión entre representación y simulacro.

Desde una perspectiva comparatista, este fenómeno no es exclusivo de un autor o periodo, sino que se 
observa en múltiples tradiciones: la reaparición de autores clásicos en contextos posteriores, como Virgilio 
en la literatura italiana medieval o Quevedo en la novela española de finales del siglo XX y principios del XXI, 
demuestra la capacidad de la literatura para dialogar con su pasado y reinterpretarlo. Desde esta perspec-
tiva, la noción de heteroglosia de Bakhtin (1981) resulta útil para comprender cómo la coexistencia de voces 
históricas y ficcionales genera un espacio de multiplicidad discursiva, donde lo real y lo imaginado se articu-
lan en una red de significados que trasciende la mera recreación histórica.

En consecuencia, la literatura no solo crea mundos imaginarios, sino que se constituye como un instru-
mento de conocimiento y reflexión crítica, al incorporar elementos históricos, mediatiza la memoria colec-
tiva, establece vínculos intertextuales y obliga al lector a desplazarse entre los planos de la experiencia y la 
representación. Este desplazamiento genera un horizonte interpretativo donde la historia y la ficción no se 
oponen, sino que se intersectan, produciendo un efecto estético y cognitivo que evidencia la función de la 
narrativa como forma de mediación cultural y epistemológica.

De este modo, desde una perspectiva comparatista, y apoyado en herramientas de la semiótica teatral 
y de la teoría de la recepción, este estudio se centrará en el análisis de dos reescrituras dramáticas de 
Shakespeare como personaje, con el objetivo de examinar los efectos estéticos, políticos y metateatrales 
de dicha operación.

2. Shakespeare como personaje literario en dos casos paradigmáticos
Siguiendo todo lo dicho en la introducción, este juego especular entre el autor y su doble dramático será el 
que estructure este breve estudio, centrado en la figura de William Shakespeare no como autor, sino como 
personaje teatral. Siguiendo las reglas del juego, tanto Guillermo Shakspeare, de Enrique Zumel, como 

1	 El subrayado es nuestro.
2	 El “signo teatral” se entiende como toda manifestación escénica —gestos, iluminación, decoración, vestuario, sonido, 

texto, movimiento, etc.— que, simbólicamente, busca representar elementos de la realidad para construir sentido en la 
puesta en escena. Es decir, todo lo que aparece sobre el escenario puede ser interpretado como un signo que comunica 
algo al espectador. Cada uno de estos elementos, ya sea un objeto, una acción o un efecto sonoro, no está ahí solo como 
mera función estética, sino que forma parte del lenguaje teatral: transmite emociones, ideas, relaciones entre personajes 
o el contexto de la historia. En función de las convenciones escénicas (las reglas o estilos aceptados por el público y 
los creadores en un determinado contexto cultural o histórico), el espectador recibe simultáneamente múltiples señales 
que se integran en una representación ficticia pero significativa. Esta noción es central en la semiótica del teatro —la 
rama que estudia cómo se produce y se interpreta el sentido en el arte escénico— y se aborda en profundidad en obras 
especializadas, como el Diccionario del teatro: Dramaturgia, estética, semiología de Patrice Pavis, un referente clave para 
comprender cómo el teatro comunica más allá del texto. Para ahondar sobre las diferentes tipologías del público en el 
tiempo y en diferentes lugares del mundo, véase Cid Lucas, (2022).

3	 Entendido como el momento de la representación, de vivificación del texto ante el público.
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Shakespea Re di Napoli, de Ruggero Cappuccio, convierten al Bardo en materia escénica, en imagen perfor-
mativa, en mito que se reescribe a sí mismo (con su carga biográfica junto con la percepción de los drama-
turgos). En ambos casos, Shakespeare aparece como una construcción escénica atravesada por preguntas 
sobre la identidad, la otredad, la verdad (y la veracidad) del teatro, la escritura como poder4 o el poder como 
artificio.

En cuanto a la elección de estas obras, se ha debido al papel opuesto que ocupa Shakespeare en ambos 
títulos. Si en la pieza de Zumel el autor inglés es el auténtico factotum, cuyo texto gira en todo momento alre-
dedor de su vida azarosa y de la fortuna de varios de sus títulos, en Shakespea Re di Napoli es una presencia 
leve, ausente la mayor parte del tiempo, que susurra solo en ocasiones muy precisas, por lo que, desde el 
punto de vista de la teoría de la construcción de los personajes, esta oposición resulta decisiva para argu-
mentar qué es interesante y qué no al afrontar una trama5.

A través de estas dos reconfiguraciones aisladas y diferentes, y, aunque sabemos que la representación 
del autor inglés como personaje en el teatro no es cosa nueva6, Shakespeare se transforma en espejo: es-
pejo del actor, del dramaturgo, del director, del espectador… pero también en una superficie pulida donde 
se reflejan obsesiones históricas, fricciones ideológicas y fantasmas culturales. En definitiva, no se trata de 
representarlo ni de venerarlo desde la altura de un púlpito o tras la protección de un fanal, sino de interrogar-
lo desde el llano escenario, allí donde su palabra y su figura se exponen al riesgo y a la reinvención. ¿Quién 
habla cuando Shakespeare habla? ¿Quién vive cuando Shakespeare es representado? ¿Acaso puede un 
autor convertirse en personaje sin dejar de ser autor? Abordaremos estas preguntas respondiendo con dos 
obras diferentes entre sí, separadas en el espacio y en el tiempo, pero que plantean soluciones diferentes a 
la hora de representar al escritor, y por ello mismo, creemos que la solución presenta unos matices más ricos 
que si se analizaran obras homogéneas.

Esta tensión entre identidad y representación, entre actor y personaje, encuentra un eco notable en la 
teoría actoral de Konstantin Stanislavski7 (1863-1938), quien explica cómo en el proceso creativo:

Then (…) your head spins with the number of moments when the life of the character and your own 
unexpectedly and totally fuse. You will feel parts of ourself in the role and of the role in you (Stanislavski, 
2008: 331).

Así, este “giro” (spins) que describe Stanislavski, ese momento de fusión total (casi místico, según las teo-
rías del famoso director ruso) entre actor y personaje8, ejemplifica el fenómeno que se observa en Guillermo 
Shakspeare y en Shakespea Re di Napoli, Si analizamos este hecho, Shakespeare deja de ser una “mera” fi-
gura histórica o literaria para convertirse en un cuerpo dramático vivo. En escena, el Bardo es un mito encar-
nado que habita el actor y, a través de esta encarnación, se problematizan las categorías de poder, identidad 
y verdad teatral. Las obras no solo representan a Shakespeare, lo interrogan, lo cuestionan y lo reconstruyen 
desde la experiencia viva del cuerpo y la voz del actor, una poniendo en el centro del escenario al autor in-
glés y la otra convirtiéndolo en una sombra al acecho que aparece en los momentos trascendentales. Así, se 
cumple el objetivo de mostrar un Shakespeare siempre en tránsito, un reflejo cultural y político, un logos, en 
definitiva, del imaginario colectivo que se convierte en carne y en conflicto.

3. El Shakespeare de Enrique Zumel
El escritor y empresario teatral Enrique Zumel hoy es poco conocido en el ámbito de las letras hispánicas. 
Nació en Málaga en 1822, en donde desarrolló la mayor parte de su actividad, compuso un buen número de 
piezas teatrales, las cuales estrenó con éxito de público y de crítica, y cayó luego en el olvido. Ya con una 
destacada carrera teatral a sus espaldas, el 27 de marzo de 1853 puso en escena en Madrid, con notable 
acogida por parte de los espectadores9, la obra Guillermo Shakspeare, un drama “biográfico” escrito e inter-
pretado por el proprio Zumel, quien asumió tanto la dirección como el papel del protagonista10. Esta pieza, 
estructurada en verso y dividida en un prólogo seguido de cuatro actos, se inspira libremente en una novela 
de la autora francesa Antoinette Henriette Clémence Robert (1797–1862), reconocida por su interés en figu-

4	 Cuando nos referimos aquí a la escritura como poder —o, en un sentido más amplio, como política— no se alude 
únicamente a su capacidad de representación o de legitimación simbólica, sino a su funcionamiento como dispositivo 
que ordena lo visible y lo decible, que produce autoridad, silencio u opacidad según el lugar que ocupa en la escena. En 
este marco, la figura de Shakespeare opera menos como autor histórico que como construcción discursiva (en especial 
en el caso de Zumel, pero, por contraposición también, de forma muy sutil y velada, en la obra de Cappuccio), es decir, 
como signo de una economía del poder en la que escribir implica ejercer autoridad, pero también poner en evidencia su 
carácter artificioso e inestable.

5	 Véase, para ahondar en este argumento, lo recogido en Carrillo Guerrero (2007)..
6	 Para un panorama más amplio, remitimos a las publicaciones fruto del trabajo del Proyecto de Investigación de la 

Universidad de Murcia “La recepción de las obras de Shakespeare en la cultura española y europea” (https://www.um.es/
web/shakespeare/).

7	 Recogidas también por varios de sus discípulos directos, como Michael Chekhov o Vsevolod Meyerhold.
8	 Esto también se observa con claridad en el teatro nō de Japón, donde los actores, justo antes de salir a escena, pasan 

un tiempo indeterminado en el kagami no ma (“sala del espejo”). Allí se contemplan a sí mismos antes de colocarse 
la máscara con los rasgos del personaje que van a interpretar. Este momento marca tanto el tránsito hacia la ficción 
como el instante posterior, cuando se supone que el actor deja atrás su propia identidad para asumir, plenamente, la del 
personaje. Véase para esto Cid Lucas (2008). 

9	 Véase para esto Gies (1992).
10	 En su colofón puede leerse lo siguiente: “Gobierno de la provincia de Madrid. —22 de marzo de 1855. —Examinada por el 

señor censor de turno y de conformidad con su dictamen puede representarse.—Melchor Ordoñez.”
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ras históricas y literarias. Cabe destacar que el texto de Zumel incluye lo que algunos filólogos consideran 
una de las primeras traducciones al español de un soneto de Shakespeare, incorporada dentro del cuerpo 
dramático de la obra, lo cual añade un valor traductológico y pionero en la recepción hispánica del Bardo 
inglés.

En el prólogo, ambientado en una humilde posada, tiene lugar una interesante conversación sobre el tea-
tro de su época entre Guillermo Shakespeare y Ariela, tabernera y también actriz. La doncella demuestra un 
conocimiento excepcional de la dramaturgia inglesa de su tiempo; es una deuteragonista brillante, que sabe 
cómo hacer hablar al escritor. Más adelante, invitados por Ariela, llegan a la taberna varios de los mejores 
dramaturgos ingleses del momento, que también hablarán con Guillermo. Marlow, Tohusson, Robert Greene 
(que aquí aparece como “Roberto Green”), etc. Todos son amigos de Ariela, que actúa a manera de nexo 
entre el grupo de escritores y Shakespeare. Entre risas, comida y bebida, improvisan unos versos bastante 
mediocres para autores de su talla, que no hacen justicia a los escritos por ellos en la realidad. Es ella quien 
presenta a Guillermo a los demás, en un ambiente distendido y amistoso.

Con preceptiva incluida en la escena, de labios del proprio Shakespeare escuchamos:
Porque la escena es espejo
donde el mundo se ha de ver!
Porque la escena es el eco
que nos devuelve en tropel
las voces del universo!
Los demás artistas, bien
que á pálida imitación
se limiten: no debéis
aspirar á eso vosotros!
Os hablo de buena fe!
Artistas por escelencia,
artistas de buena ley,
á costa de vuestra vida,
vuestras creaciones hacéis!
No teneis mas materiales
que nuestras fibras... pues bien!,
una imitación suprema
es tan solo á mi entender
la que á fuerza de trabajo
debeis actores hacer..! (Zumel, 1853: 22) 11

y, más adelante:
Si alguna vez... cuando quizá haya muerto!
cuando en polvo no mas se haya trocado
este amigo, de tí tan apreciado;
cuando descanse en el sepulcro yerto
el poeta que agora en el desierto
su pobre inspiración te ha dedicado,
leyeres mi soneto con agrado,
vertiendo llanto sobre el libro abierto:
ocúltate del mundo que te mira,
tu dolor acusando de delito:
de ese mundo, que es solo una mentira,
y que al juzgarlo asi, nada le quito:
recuerda el sentimiento que me inspira (Zumel, 1853: 34).

Observamos que también aquí el autor es quien habla por boca del personaje (que también, recordemos, 
fuese el actor en su día), y quien lleva el peso de la trama. Es la figura central y en torno a él gira el resto de 
personajes:

Los pintores y escultores
tienen mármol, tela y plomo,
y colores y pinceles
para crear; mas nosotros
creamos con nuestro cuerpo:
con nuestro talento solo! (Zumel, 1853: 58).

En estos breves pasajes vemos cómo el autor se funde con su personaje y el personaje habla con la voz 
del autor al público. Zumel se desdobla en su creación, pero es esa misma creación la que transmite la poé-
tica y el pensamiento del dramaturgo. Es, como señalábamos, este juego de identidades —donde el autor 

11	 Mantenemos intacta la grafía de Zumel en esta y en las demás citas de su obra.
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se convierte en actor y el personaje en portador del discurso autoral— el que crea una tensión dinámica que 
atraviesa toda la obra.

Más adelante, mediante un extenso diálogo amoroso entre Guillermo e Isabel, se revela una doble capa 
en la trama: no se muestra solo una historia de amor, sino un espacio donde se inscriben las contradicciones 
del artista, la fragilidad del genio y la lucha por encontrar una voz auténtica en medio de un mundo que, a 
menudo, no comprende ni valora la creación artística. En este sentido, Shakespeare no es solo un personaje 
histórico o literario, sino una figura que encarna la experiencia del artista doliente, en conflicto con su tiempo 
y consigo mismo. Por medio de la significación teatral, se convierte en un símbolo que Zumel utiliza para 
explorar las dimensiones del arte como acto de vida, sacrificio y resistencia.

El teatro se presenta aquí como otro espejo donde se reflejan las pasiones humanas, pero también como 
un espacio de interrogación profunda sobre la identidad, el poder de la palabra y la fuerza transformadora de 
la creación. Las siguientes escenas de la obra, en su mayor parte, son lo que podríamos denominar un me-
lodrama de estructura convencional: amor puro, amoríos alocados, lacayos que escuchan tras las puertas 
y dan consejos a sus señores, un antagonista malvado... Guillermo ama a la noble Isabel, pero su amor es 
imposible, Isabel está prometida, etc. Todo esto muy del gusto del público español del siglo XIX12.

El segundo acto, con Ariela sobre las tablas, recupera el pulso del interés desde el punto de vista de la 
teoría de la literatura y de la literatura comparada. La actriz declara entonces haber comprendido la psico-
logía de Julieta (uno de los personajes shakespearianos por antonomasia), mientras Guillermo la observa y 
evalúa sus actitudes como intérprete. Los diálogos con Ariela resultan especialmente valiosos para realizar 
el análisis autor/personaje, pues en ellos se habla de literatura, de creación literaria, de actores y de público. 
Con Ariela, Guillermo se sincera sobre su arte, no sobre su amor, y esto, desde la perspectiva de la crítica 
literaria, nos interesa mucho más que la repetición constante de un amorío tortuoso. He aquí una muestra de 
dicha poética hecha representación13:

Arie. Estás de mí satisfecho?
(Guillermo indica que si.)
Cual se alegra el corazón!
Tu Julieta comprendí,
aunque fuera mi deseo
que tu hicieras de Romeo.
Y por qué no lo haces, di..?

Gui. Porque tiene que luchar
mi tragedia con rivales:
enemigos capitales
me la quieren derribar.
en mi obra trabajara
y el público me silvara
mi sublime creación,
no sé que sucedería,
pues furioso, enardecido,
con el corazón herido,
al público insultaría! (Zumel, 1853: 55-56).

Así, nuevamente, el juego de espejos obrado entre el actor, la actriz, los personajes y el autor configura un 
dispositivo escénico que problematiza la noción misma de identidad. Lo que, en apariencia, es un melodra-
ma decimonónico —como dijimos, con amores imposibles, promesas rotas, consejos de criados y partidas 
hacia el Nuevo Mundo— se convierte, bajo la superficie de lo teatral, en una meditación sobre el acto de la 
creación literaria y la teoría de la recepción según Shakespeare, pero, a la vez, no lo es14.

Por tanto, la obra de Zumel despliega en su interior una suerte de metateatro en el que la ficción y la rea-
lidad se interrogan mutuamente. El autor se desdobla en sus personajes y estos, a su vez, lo devuelven al 
escenario convertido en interlocutor de sus propias dudas. El diálogo entre Guillermo y Ariela, por ejemplo, 
trasciende el mero flirteo romántico para convertirse en un espacio de reflexión sobre la literatura, el oficio 
de escribir y el lugar del arte en un mundo hostil o, en el mejor de los casos, indiferente. Ariela no es solo 
una interlocutora amorosa, es una co-intérprete de la poética del dramaturgo. Ahora bien, las palabras de 
Shakespeare no son suyas (no pertenecen al personaje histórico), ya que, hasta donde sabemos hoy, no 

12	 Véase Suárez Muñoz y Suárez Ramírez (2021).
13	 Véase para esto García Barrientos (2004).
14	 Véase para esto Castellet (1957). 
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dejó escrita ninguna preceptiva teatral o comentarios sobre dicha disciplina15, sino que, más bien, parecen 
las apreciaciones del propio Zumel y del teatro del momento16 puestas en los labios del dramaturgo inglés.

En este sentido, la obra de Zumel no solo tematiza la dificultad del amor (aquí es una trama sentimen-
tal reiterativa, insignificante), sino —más profundamente— la tragedia del creador que no encuentra eco. 
Shakespeare, invocado como figura y como máscara, no comparece en la obra como icono cultural, sino 
como símbolo del artista herido, del genio escindido entre su vocación y su contexto, entre su impulso crea-
dor y el juicio implacable de un público que lo puede elevar o destruir. Lo que en manos menos hábiles sería 
simple sentimentalismo se transforma así en una meditación sobre la teoría de la recepción, sobre el poder 
(y el riesgo) de la escena como espacio donde se dirime no solo el destino de los personajes, sino también el 
sentido del arte mismo. El teatro, para Zumel, no es un mero espectáculo, sino un campo de batalla simbóli-
co en el que el creador, como un nuevo Prometeo, se expone al castigo por atreverse a imaginar.

Siguiendo con las apreciaciones sobre el teatro, veamos ahora cómo se refiere (¿)Shakespeare(?) al paso 
de los años en los actores y reflexionemos si dicha idea no se la hace el mismo actor (como dijimos, también 
autor de la obra):

Gui. Vivimos solo en los primeros años
los artistas, y tú saberlo debes.
Cuando se pasan estos, pobre niña,
inspiración no llega á nuestra mente;
nuestra voz no es sonora como era,
y en la escena no alarma, no conmueve;
el talle no es esbelto; nuestros ojos
no arrojan rayos de su luz ardiente:
el cutis sin tersura y colorido
atractivos cual antes ya no tiene,
y el actor que es del mundo celebrado,
vemos que en vida para el arte muere!
Cuál es nuestra vejez, Ariela, entonces..?
cuál nuestro porvenir? cuál nuestra suerte?
Los poderosos, no..! Por el contrario...!
Sus caudales se aumentan, no envejecen.
No mueren para el mundo: tienen oro,
y el oro es respetado de las gentes.
La vejez es muy larga, y es bien digna
de que en ella con calma al fin se piense! (Zumel, 1853: 61-62).

Un hombre pragmático, preocupado por su condición social, como fue el verdadero Shakespeare17, ha-
bría tenido problemas para realizar un discurso tan apasionado y afectado como este. En su citado soneto 
número CXXI sí podríamos intuir, al menos, una cierta idea sobre la creación o, quizás, sobre lo que antecede 
a la misma creación. En sus versos, Shakespeare reivindica la autenticidad personal frente al juicio ajeno, 
una idea que podría extenderse al terreno de la creación. Sin embargo, en los pasajes más puramente dra-
máticos de la obra de Zumel, cuando al dramaturgo se le pide que recite versos en nombre del amor, el 		
discurso pierde profundidad, el ingenio se apaga y no queda más que una retórica convencional, donde lo 
metateatral se supedita al sentimentalismo.

15	 Aunque Shakespeare no dejó escrita ninguna preceptiva teatral ni trató de forma sistemática los principios de su oficio, 
algunos de sus sonetos —en particular el número CXXI— pueden leerse como expresiones poéticas de una postura ética 
ante el juicio ajeno y la autenticidad personal. A continuación, traemos la traducción al español del profesor Bernardo 
Santano Moreno incluida en Shakespeare (2013, 254): 

	 Es mejor ser vil que ser vilmente estimado.
	 Cuando el no ser recibe reproche de ser,
	 Y el justo placer perdido que así se considera
	 No por nuestro sentimiento sino por lo que ven los demás.
	 ¿Por qué los ojos falsos y adulterados de los demás
	 saludan a mi sangre deportista,
	 o sobre mis fragilidades hay espías más frágiles?
	 ¿Quién en su testamento considera malo lo que a mí me parece bueno?
	 No, yo soy el que soy, y los que nivelan
	 ante mis abusos, cuentan los suyos.
	 Yo puedo ser recto, aunque ellos mismos sean biselados.
	 Mis actos no deben mostrarse por sus pensamientos vanos;
	 a menos que mantengan este mal general
	 todos los hombres son malos y en su maldad reinan.

	 Recalcamos que este texto no constituye una poética en sentido estricto, pero nos ofrece una afirmación clara de 
independencia frente a la mirada moralizante del otro. En este sentido, puede entenderse como una declaración indirecta 
sobre la libertad del individuo —y, por extensión, del autor— frente al juicio externo que, si antendemos a estos versos, 
Shakespeare obvia y opta por mantenerse al margen.

16	 Véase para esto la tesis doctoral de Coca Ramírez (2003).
17	 Para ahondar en el semblante biográfico de William Shakespeare, véase Ackroyd (2006). 
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En definitiva, y para terminar de espoilear la obra del dramaturgo español, esta concluye con la muerte 
de la infortunada Ariela —devorada por un amor no correspondido por parte de Guillermo— y con la sorpre-
siva revelación de que el auténtico villano no es otro que el hermano del propio Bardo. En resumen, bajo la 
apariencia de una tragedia amorosa decimonónica, el texto ofrece puntuales, aunque muy sugerentes, re-
flexiones sobre el teatro y sobre el acto mismo de la creación literaria. El Shakespeare que emerge de estas 
páginas dista mucho del perfil histórico consagrado, pero encarna con eficiencia una figura funcional para 
los códigos del melodrama y, quizás, lo que era más importante cuando se estrenó, para las exigencias de 
su público18. Una ficción improbable, sí, pero eficaz en sus propios términos.

4. Ruggero Cappuccio y Shakespeare, ’o guaglione ’e Napule
Muy diferente a la obra anteriormente analizada es Shakespea Re di Napoli, del dramaturgo Ruggero Cap-
puccio. La dedicatoria de esta breve obra retoma el juego especular presente en el texto de Zumel, pero lo 
lleva a proponer un desplazamiento intencional en torno a la construcción identitaria. Al dedicar su obra: “A 
Claudio Di Palma e Ciro Damiano, indimenticabili interpreti di Desiderio e Zoroastro. A Desiderio e Zoroastro, 
interpreti indimenticati di Claudio Di Palma e Ciro Damiano”, el autor invierte, con un sencillo ejercicio dialéc-
tico, la relación sujeto-personaje y sugiere que la identidad está mutuamente constituida. En este cruce de 
reflejos, la identidad deja de ser una esencia fija y se transforma en una performance relacional, donde “ser” 
equivale a “ser representado”. El yo del actor se funde con la máscara; con ello, la división entre lo real y lo fic-
ticio se disuelve, revelando un espacio liminal donde la identidad emerge como construcción performativa.

Tal y como plantea Henry James/Madame Merle en The Portrait of a Lady (1881):
What shall we call our ‘self’? Where does it begin? Where does it end? It overflows into everything that 
belongs to us … One’s self—for other people—is one’s expression of one’s self (James, 2003: 316).

Del mismo modo, esta visión se ve reforzada por Stuart Hall, quien sostiene que: “[...] identity is not a set 
of fixed attributes, the unchanging essence of the inner self, but a constantly shifting process of positioning” 
(Hall, 2017: 16).

En Shakespea Re di Napoli, esta lógica performativa se dramatiza a través del juego constante de inver-
siones, reflejos y desplazamientos, de palabras de unos puestas en boca de otros, donde la identidad ya 
no remite a una autenticidad interior, sino a una dramaturgia del “yo” en continua reformulación, no en línea 
recta o progresivamente, sino en forma de laberinto. El teatro se convierte así en metáfora de una subjetivi-
dad escindida, reversible, profundamente teatralizada. En cuanto a Shakespeare como personaje de la obra, 
se opone al Shakespeare de Zumel. En el texto de Cappuccio su nombre aparece muy levemente, como 
en un susurro, es alguen de quien los personajes napolitanos han oido hablar, reconocen su genio, pero no 
consiguen realizar un retrato completo, apareciendo ante el público como un cuadro sin acabar o como una 
silueta desdibujada.

Shakespea Re di Napoli, estrenada en 1994, es una obra dramática estructurada en ocho breves frag-
mentos que articula, en su mayor parte, un intenso y lírico diálogo entre dos figuras marginales: Desiderio 
y Zoroastro. Desiderio, un náufrago que llega a las costas de Nápoles, reactiva un motivo recurrente en el 
imaginario shakespeariano —el del naufragio como origen de transformación y desplazamiento (como suce-
de también aquí)—, presente, por ejemplo, en Twelfth Night o en The Tempest, donde, significativamente, la 
ciudad de Nápoles también tiene un papel destacado19.

En esta pieza, Nápoles y lo napolitano adquieren una densidad escénica tan potente que la figura de 
Shakespeare —y, con ella, el imaginario inglés— parece quedar relegada a un segundo plano, apenas respi-
rando entre los pliegues del dialecto, la música y los gestos locales. El universo del teatro isabelino —las pe-
lucas, los trajes, los personajes travestidos— es contemplado desde la mirada irónica, desbordada y carnal 
de dos mariuoli napolitanos.

Como hemos dicho, a diferencia de lo que ocurre en la obra de Zumel, donde Shakespeare aparece de 
forma directa y dominante, en la pieza de Cappuccio su presencia se insinúa lentamente: comienza como un 
murmullo a la luz de una vela, como un nombre apenas susurrado, y va adquiriendo, progresivamente, forma 
y peso. Es, en ese sentido, como una melodía tocada piano, piano, que va emergiendo desde el fondo hasta 
volverse parte fundamental de la textura escénica. Mediante este recurso, Shakespeare no se impone, sino 
que es reabsorbido en clave napolitana, en un teatro que es, a la vez, evocación, traducción y apropiación.

Shakespeare es aquí un nombre que evoca misterio. El personaje resulta tan enigmático como la propia 
trama (incluso se intuiría como un mago o un hechicero), que, en realidad, no sigue la clásica regla de las tres 
unidades —planteamiento, nudo y desenlace—. De hecho, si atendemos a las acotaciones, Shakespeare in-
terviene con su “propia” voz en solo uno de los ocho cuadros de la obra. Sin embargo, su aparición concentra 
el núcleo metateatral y la reflexión literaria del texto: dialoga con el virrey de Nápoles y le revela el número 
exacto de versos necesarios para conquistar Francia, España o Alemania, como si el poder poético pudiera 
sustituir al militar o al político.

Este encuentro entre Shakespeare y el virrey dramatiza una oposición simbólica: por un lado, la figura del 
poeta, portador de un lenguaje que modela el mundo mediante la imaginación y la creación y, por otro, la 
del representante del poder imperial, encarnación de la autoridad política, la violencia estructural y el orden. 

18	 Véase para esto: FERNÁNDEZ VÁZQUÉZ, José María (2014): Aproximación al teatro español de la segunda mitad del siglo 
XIX, Sevilla, Alfar.

19	 Véase, por ejemplo, lo recogido en Valentine (2025).
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Mientras el virrey representa la lógica del dominio territorial y la razón de Estado, Shakespeare encarna un 
poder alternativo (sustentado en la inspiración poética y no en la fuerza) —el del artificio, la representación, 
la palabra performativa... (hecho que está ocurriendo, a la vez, sobre las tablas)— que no conquista mediante 
la fuerza, sino a través del encantamiento estético. Es por ello que la escena no solo plantea un juego de 
jerarquías invertidas, sino que problematiza la relación entre creación y poder, proponiendo una visión en la 
que la escritura deviene acto soberano y, es más, se impone sin violencia. Y alrededor de todo esto, el indes-
cifrable misterio de sus sonetos: ¿Quién es el misterioso destinatario del que solo conocemos sus iniciales? 
La literatura aquí es un misterio y su artífice también. ¿Quién ha escrito qué y para qué lo ha escrito? No hay 
duda de que si pudiesemos resolver lo que Cappuccio nos plantea en su obra de teatro resolveríamos una 
buena parte de los problemas que la teoría de la literatura nos plantea.

Volviendo al texto, es el Shakespeare de Cappuccio quien nos dice en uno de los momentos de mayor 
intensidad de la obra:

Desvario molto. Voglia la sorte che la docería del mio cuore invelenito con le pittoriche misture di quel 
giallo di Napoli che fa le tele sacre mastre e delizia negli occhi lo stupore, non venga troppo presto a 
inzuccherare la morte e il suo sapore alla mia lingua (Cappuccio, 2002: 36).

En Shakespea Re di Napoli el teatro se convierte en un laboratorio donde las identidades se miran, se re-
flejan y se reinventan sin descanso. Cappuccio no pretende situar a Shakespeare en el centro de la obra, sino 
hacerlo vibrar como eco, como sombra dibujada en el espacio escénico napolitano: una presencia sugerida, 
una voz que se alza apenas como murmullo y luego se vuelve clave dramática. Sin embargo, esta intuición 
del autor inglés es suficiente para que la pieza despliegue una tensión entre el poder poético de la palabra y 
la lógica autoritaria del virrey, perfilando así un debate entre creación estética y dominación terrena. El elo-
cuente pasaje “Desvario molto”, pronunciado por Shakespeare en uno de los fragmentos más densamente 
poéticos de la obra, no testimonia confusión, sino una entrega profunda a la potencia del verso y a la mixtura 
cultural, que convierte el lenguaje en materia viva. En este gesto, el melodrama napolitano deja de ser simple 
juego para convertirse en pregunta: ¿Quién habla? ¿Quién interpreta? ¿Quién se deja transformar por quién?

En esa danza de identidades fluidas —como recuerda la hipótesis de Will Heart o cualquier teoría para 
las iniciales W.H., destinatario de los sonetos del Bardo— se articula una visión del “yo” que no es un núcleo 
inmutable, sino un eco en movimiento. Shakespeare es aquí un personaje sin máscara fija, mientras que el 
actor-narrador, Desiderio, es un intermediario ambivalente, puente entre dos tradiciones, dos idiomas, dos 
poderes. Pero, la obra no busca resolver el enigma literario, sino resignificarlo, partir del misterio para gene-
rar una poética del desvarío consciente, del teatro entendido como fuerza crítica y artística. Así, el cierre del 
epígrafe no es un remate justificante, sino un acto escénico en sí mismo que invita a clausurar el apartado 
con esa contundencia interrogativa que solo el arte dramático sabe ofrecer.

Por todo esto, mientras Zumel centra la figura de Shakespeare en un núcleo biográfico y autoral, otorgán-
dole protagonismo directo y peso dramático, Cappuccio propone un enfoque distinto: Shakespeare aparece 
como presencia sugerida, fragmentaria, un eco que se va construyendo a través de la mirada de los perso-
najes napolitanos y de la densidad del espacio escénico. Esta comparación permite apreciar cómo cada 
dramaturgo articula de manera diferente la relación entre autor, personaje y espectador, evidenciando la 
pluralidad de posibilidades interpretativas que ofrece la teatralización de Shakespeare.

Coda: ¿Pero quién está sobre el escenario?
La aparición de William Shakespeare como personaje en Guillermo Shakspeare, de Enrique Zumel y en 

Shakespea Re di Napoli, de Ruggero Cappuccio, no solo reconfigura la figura del Bardo desde una perspec-
tiva metateatral y autoficcional, sino que habilita un campo privilegiado para repensar la relación entre autor, 
personaje y espectador. Son estos solo dos ejemplos aislados en un universo de casos20, elegidos para este 
trabajo por la disposición antagónica del autor inglés como personaje teatral. Aunque, en ambos textos, 
Shakespeare se convierte en signo escénico, en máscara cultural, en sujeto ficcionalizado que ya no escri-
be obras, sino que es escrito por ellas21. A través de estos procedimientos, la dramaturgia contemporánea 
—aunque separada por más de un siglo de diferencia en los casos aquí analizados— propone una profunda 
inversión semiótica: el autor como personaje ya no produce significados desde una posición de autoridad 
exterior, sino que se convierte en un texto que debe ser leído, interpretado y reconstruido por los espectado-
res (con sus respectivas cargas sociales, culturales, históricas, etc.).

Desde la perspectiva de la teoría de la recepción, esta inversión resulta especialmente productiva. Como 
señala Hans Robert Jauss (1976), toda obra literaria existe en un horizonte de expectativas que el lector 
(o, en este caso, el espectador) activa, negocia o subvierte. La transformación de Shakespeare en perso-
naje teatral genera un desfase deliberado entre el Shakespeare “esperado” —el genio autoral canónico— y 
el Shakespeare escénico, contradictorio, vulnerable, fragmentado... Esta distancia entre lo anticipado y lo 

20	 Véase para esto Gregor y Vidal Rodríguez (2002).
21	 En este contexto, resultan especialmente pertinentes las ideas de Antonin Artaud sobre un teatro no representacional, 

sino casi “virtual”, desarrolladas en Le Théâtre et son double (1938). Artaud plantea una forma de teatralidad que trasciende 
el texto y subvierte la lógica mimética tradicional, apostando por una experiencia escénica que impacte directamente 
sobre los sentidos del espectador. Su concepto de “teatro de la crueldad” defiende una poética del espacio, del gesto 
y del ritmo, donde la palabra cede protagonismo y la escena se configura como un lenguaje autónomo. En esta línea, 
la teatralización de Shakespeare como figura ficcionalizada y desbordada de sí mismo en estas obras se alinea con la 
aspiración artaudiana de un teatro que no represente, sino que sea acto, energía y presencia.
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presentado abre un espacio estético y crítico en el que el espectador es interpelado, no como consumidor 
pasivo, sino como agente activo en la reconstrucción de sentido. El teatro, así, se convierte en un dispositivo 
hermenéutico, no solo representacional, sino interpretativo.

En este contexto, la figura del autor es sometida a lo que podríamos denominar una “desacralización pro-
ductiva”. Zumel proyecta sobre Shakespeare una identidad romántica, doliente, en conflicto con su tiempo 
y consigo mismo, en un gesto típicamente decimonónico que busca provocar una identificación emocional 
con el espectador, pero que, al mismo tiempo, introduce un nivel reflexivo en torno a la creación literaria, la 
labor del actor y el juicio del público. Por su parte, Cappuccio dinamita la figura del Bardo desde la margi-
nalidad napolitana, desplazando su autoridad simbólica hacia una forma de oralidad poética contaminada, 
precaria y vital (tal y como todo es en la ciudad de Parténope). Shakespeare, en Shakespea Re di Napoli, es 
un palimpsesto atravesado por el sur de Italia, por la lengua dialectal, por los restos de una cultura mediterrá-
nea en ruinas, por el sonido de las campana de la iglesia de San Giovanni a Mare22. La lectura del espectador 
debe reconstruirlo desde esos fragmentos, con esas reglas, desde los ecos que resuenan entre el texto y la 
escena y entre lo dicho y lo no dicho.

Ambas obras, entonces, no solo convierten a Shakespeare en personaje, sino que lo reinscriben en un 
circuito de lectura dramatúrgica que pone en primer plano la contingencia de toda significación. No hay, 
pues, un Shakespeare “auténtico” al que retornar, sino múltiples Shakespeare posibles, cada uno convocado 
por el diálogo entre el texto, la escena y la mirada del espectador. Esta concepción, como dijimos, se alinea 
con los postulados de la estética de la recepción: la obra no es una entidad cerrada, sino un acontecimiento 
interpretativo que se actualiza en el tiempo y se redimensiona en función de las condiciones históricas, cul-
turales o estéticas de cada época.

En definitiva, tanto Zumel como Cappuccio no solo representan a Shakespeare como personaje, sino que 
lo sitúan en el epicentro de una reconfiguración teatral y semiótica profunda que cuestiona y desarma los 
presupuestos tradicionales de la autoría y la identidad. Shakespeare deja de ser el autor intocable y eterno 
para convertirse en un signo escénico en constante mutación, un palimpsesto interpretativo que solo cobra 
sentido en el diálogo dinámico con el espectador y el contexto. En este desplazamiento, la figura del Bardo 
emerge como un espacio liminal, un terreno inestable donde se pone en cuestión la esencia misma del yo, la 
función del teatro y la producción de sentido. Ya no es posible, pues, regresar a un Shakespeare “auténtico” 
o “definitivo”, lo que perdura es la potencia de su ambigüedad y su capacidad para reaparecer, una y otra vez, 
como un enigma abierto que desafía cualquier cierre hermenéutico. Así, la teatralización de Shakespeare 
se convierte en un acto radical de deconstrucción y recreación, que transforma al dramaturgo inglés en un 
cuerpo vivo, fragmentado y polisémico, capaz de sostener la paradoja misma de la creación literaria y tea-
tral en la modernidad. Sin voluntad de clausura ni de establecer una lectura normativa, estos dos ejemplos 
permiten prolongar una interesante línea de investigación en la que Shakespeare, convertido en personaje, 
reaparece cargado de realidad dentro de las realidades escénicas que lo convocan y lo reescriben. Lejos 
de fijar conclusiones cerradas, este recorrido aspira a contribuir a una reflexión más amplia sobre las impli-
caciones estéticas, políticas y culturales de la autoría teatral ficcionalizada, ofreciendo un marco de análisis 
que pueda ser retomado, discutido o ampliado en futuros estudios.
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