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“ME PREOCUPAN TUS SILENCIOS CON MAYOR RAZÓN”,
OTELO, DE WILLIAM SHAKESPEARE, Y EL DERRUMBE DE LA COSMOVISIÓN ISABELINA DEL ORDEN Y DEL HOMBRE.

Gabriel Siñaris
Compuesta en 1604, Otelo se ajusta como una pieza clave y de madurez al grupo de las grandes tragedias de Shakespeare. La inmediata cercanía que comparte con King Lear y con Macbeth, la ubican también en una línea temática que entre 1600 y 1601 fue magistralmente trazada con la composición y representación de Hamlet. Locura, duda, ambición, sed de venganza y de justicia, juegos de representaciones, todos son componentes temáticos que tienen su manifestación en la tragedia del Moro. Pero si la representación de La Ratonera fue un medio que utilizó Hamlet para enfrentar a Claudio como ante un espejo con la verdad de su crimen, reclamar justicia y buscar la recomposición del orden alterado, en ninguna otra de sus grandes tragedias Shakespeare mostró con más talento como en Otelo el valor, el alcance, el poder y la efectividad destructiva que tiene la palabra y cómo esta es capaz de manipular la realidad por medio de una representación muy bien llevada a cabo por seres inconscientes, tanto del drama a representar como de su dotes actorales y aún del escenario en el que se mueven.
Así, y como bien indica Girard “Otelo no es simplemente el drama de un amante crédulo engañado por un siniestro traidor” (Girard, 1995, p. 371), y es por eso mismo, y contra el frecuente reduccionismo temático con que se la define y rotula como tragedia, que el objetivo de este trabajo propone un relectura de Otelo centrando nuestra atención en cómo la caída del heroico moro debe ser también entendida como el derrumbe de un paradigma con base en una cosmovisión del hombre y del orden, cosmovisión isabelina que aún en el siglo XVII conservaba viejas estructuras medievales al mismo tiempo que buscaba articular las nuevas ideas y modelos del humanismo renacentista. Y la amalgama de esos dos principios contradictorios en la época “coexistieron en un estado de alta tensión” (Tillyard, 1984, p. 16).

La tragedia de Otelo desde la cosmovisión isabelina

Si en todas de las tragedias de Shakespeare son las personalidades la que entran en conflicto, estas mismas vienen siempre ligadas a ideas y a significados mayores, que trascienden la primera lectura y la representación. No solo se trata de hombres, sino de cuerpos inscritos en una realidad que es, a veces, solo un reflejo claro, o distorsionado como veremos que sucede en Otelo, de una noción del mundo que los contiene, de una cosmogonía que los tiene como parte esencial para ser y explicarse.
El pensamiento isabelino había heredado de la Edad Media y se había desarrollado bajo una cosmogonía que se basaba en la noción de “un universo ordenado según un sistema fijo de jerarquías, pero modificado por el pecado del hombre y por la esperanza de su redención” (Tillyard, 1984, p. 17). Ese sistema de categorías se asentaba pura y exclusivamente en una noción de orden que debía traducirse en todos los ámbitos de la vida. Una familia, por ejemplo la de Brabancio, o un ejército bien ordenado, por ejemplo el de Otelo, era un microcosmos que simbólicamente reproducía la noción de universo ordenado al que se circunscribía y todo posible desajuste debía evitarse o corregirse para evitar el desorden cósmico. Así lo expresa, por ejemplo, el mismo Otelo tras la reyerta entre Miguel Cassio y Rodrigo: “ […] Acaso nos convertimos en turcos y hacemos lo que el cielo al Otomano no permite. Peleáis como bárbaros. ¿Y os llamáis cristianos?” (Shakespeare, 2010, p. 142).
Otelo llama la atención de sus hombres indicándoles que sus desordenadas acciones, que los equiparan a hombres hostiles a la ley del dios cristiano (he ahí el significado para la utilización del término “bárbaros”), los degradan a un rango inferior en el sistema de categorías, rango que, desde su visión particular del orden universal, los turcos compartirían con las más bajas de las bestias. Y al final de la obra, Otelo se nombrará a sí mismo “perro circunciso” un segundo antes de quitarse la muerte. Pero luego volveremos sobre este aspecto.
Lo anterior lo vemos con más claridad si tenemos en cuenta que dicha noción de orden y sistema descansaba y se manifestaba en tres formas: la llamada “cadena del ser” , “un sistema de planos que se correspondían” y “la idea de una danza”, en la cual todo armonizaba a la perfección. Al respecto de la cadena del ser dice Tillyard lo siguiente:
Esta metáfora sirve para expresar la plenitud inimaginable de la creación de Dios, su orden infalible y su unidad última. La cadena se extendía desde el pie del trono de Dios hasta el último de los objetos inanimados. (Tillyard, 1984, p. 47).

El paradigma medieval y el renacentista en Otelo:

No es necesario aquí aclarar que aunque Yago se lleva el máximo galardón como director de escena y “nuestro respeto estético”, por Otelo, como dice Auden,  terminamos sintiendo lástima, pero nunca verdadero respeto, porque: “[…] la caída de Otelo es obra de otro ser humano; nada de lo que dice o hace tiene su origen en el héroe” (Auden, 1999, p. 108). Lo anterior solo lo comprendemos y compartimos al final de la obra, porque para levantar el monumento trágico que caerá y dislocará la cadena del ser, Shakespeare debe mostrarlo en todo su esplendor y gloria, pero es claro que nuestro moro no pertenece al eslabón más brillante de la cadena.
En los dos primeros actos de la obra, Otelo, en su calidad de héroe trágico, tiene mucho de modelo a seguir, de héroe medieval idealizado, estilizado, en definitiva, de buen salvaje. No se le debe quitar ni un ápice de la dignidad marcial y humana que posee y es hasta envidiable por cómo es capaz de plantarse ante el senado, exponer las razones que motivaron sus actos y marcharse de allí sin perder lo que conquistó (el amor de Desdémona) y con algo más (el favor del Dux). Aunque la seguridad de Venecia descanse en la velocidad de su espada y no en las apostólicas barbas y magnificencias del senado, nunca muestra arrogancia. Pero debe quedar siempre claro que por más compostura y control que muestre y elocuencia que despliegue ante el Dux -aunque él mismo confiese ser “torpe de discurso y poco agraciado para las palabras que en la paz de la guerra se aprenden” (Shakespeare, 2010, p. 94), Otelo, como ya dijimos,  no pertenece a ese mundo, a ese eslabón de la cadena del ser, ni podrá pertenecer nunca por su condición satelital de extraño, de bárbaro, de negro.
En la gran cadena del ser la contigüidad se toleraba y era, como veremos, hasta necesaria, pero la convergencia de planos, el engarce de eslabones, digamos en tourbillon, era inaceptable. Así presenta Shakespeare a nuestro moro: es todo lo medieval que se puede ser, es todo lo antitético que puede establecerse, intenta ser todo lo renacentista y moderno que nunca llegará a ser y él mismo afirma que de no amar a Desdémona no hubiera sacrificado su condición de hombre libre para transformarse en un esclavo del amor. Así presentado es, en definitiva, una sensual y oscura criatura medieval que alteró un marmóreo cuadro renacentista por medio de un cuento muy bien narrado y una honestidad a prueba de balas.
En  Venecia se encarnan los aspectos más renacentistas de la obra, y, por el contrario, en Chipre, puerto y fortaleza de batalla, asiento de la milicia mercenaria de Otelo, se da vida a un microcosmos aún medieval que, por sus características más exóticas y bárbaras, completaría esos aspectos siempre en colisión y pugna de la cosmovisión isabelina.
Ahora bien, tanto por su profesión de armas, por su legendaria historia personal, por el hecho de ser un mercenario a sueldo, un extranjero que proviene de un mundo exótico, Otelo encarna ese paradigma medieval que, más allá de los beneficios que presta, entra en violenta tensión con el microcosmos veneciano cuando atenta contra el orden de la naturaleza. Desde el inicio de la obra comienza a desplegarse una violenta red semántica animal de desprecio hacia el otro, hacia el extraño, que siempre se había mantenido labios adentro mientras ese otro fuera útil, mantuviera las jerarquías y no aspirase a ser un par. Yago conoce el talón de Aquiles de todos, incluido el de Brabancio. Así pintará a Otelo, como el “ladrón, el carnero negro que monta a la blanca cordera, es “el demonio”, el semental berberisco” que monta a Desdémona y hará que relinchen los nietos del Magnífico.
Esto solo se explica si visualizamos el desplazamiento de Otelo dentro de la metafórica cadena del ser. Tanto los ingleses, como los venecianos, los moros o los judíos eran tenidos como seres humanos, es decir, estaban dotados de las tres cualidades que los hacían superiores a las piedras, las plantas y a los animales: poseían materia, esta tenía un espíritu y esa materia con espíritu poseía un entendimiento. Pero en lo tocante al sistema de planos correspondientes en los que debía materializarse la cadena del ser, venecianos y judíos, venecianos y moros, debían estar separados. Casi al final del Acto I, dirigiéndose a un derrotado y desolado Brabancio, será el Dux quien luego de escuchar los descargos del moro y Desdémona y de haber sopesado silenciosamente las suertes de todos, intente reconciliar lo irreconciliable al despedirse:
¡Sea! A todos buen reposo… Y vos, noble signior, si no es necesaria a la virtud adorno hermoso, no negro tendrías que llamar a Othello, sino virtuoso  (Shakespeare, 2010, p. 104)
Luego de esta salida dramática que sería aplaudida por todas las organizaciones de derechos humanos, es de vital importancia hacer una aclaración al respecto. Lo que aquí parece un envidiable ejemplo de tolerancia y mente abierta por parte del Dux, en realidad es un claro ejemplo de diplomacia y política de Estado que encubre una actitud más proactiva y utilitaria de su parte, que ya había deslizado al decirle a Brabancio “Mirad el lado bueno de este asunto: que más vale espada rota que luchar sin espada entre las manos” (Shakespeare, 2010, p. 98). 
Teniendo en cuenta que la Venecia, tanto de Otelo como de El mercader de Venecia, es presentada en concordancia desde la visión de esa cosmogonía isabelina donde los viejos esquemas medievales, como ya hemos dicho, vivían en constante pugna con los nuevos modelos renacentistas, dice Auden al respecto: 
[…] es una sociedad cosmopolita entre cuyos miembros existen dos clases de lazo social: el del interés económico y el de la amistad personal, lazos que pueden coincidir, ser paralelos o chocar entre sí, y ambas obras tratan casos extremos (Auden, 1999, p. 134).

La cadena de razonamientos que se desprende de lo anteriormente dicho por el Dux es simple: la armada turca se apresta a atacar, los intereses económicos y el orden de Venecia peligran, hay que defenderse, ¿Venecia tiene con qué?, sí, ergo: Otelo es necesario, pese a haber alterado el orden del microcosmos paternal y natural de un senador. ¡Y esto Yago lo adelantó en la Escena I del Acto I!  […] Además el Estado, aunque por esta falta se le inculpe, no podrá prescindir de él: un  líder de la guerra de Chipre -¡una buena razón!- que ahora se prepara.” (Shakespeare, 2010, p. 79).

Así, el Dux, velando por su República, elige el menor de los males infligidos para evitar males mayores. Bien podría llamarse a Otelo “la tragedia de los errores”, bien motivados o no, conscientes o inconscientes, porque desde el Dux para abajo todos han cometido una falta que les costará cara. Todos han jugado con fuego y todos, en definitiva, saldrán quemados. La prueba está en que luego de haber estimulado al tonto de Rodrigo, alarmando a Brabancio y deslizado en los oídos de Otelo los insultos que contra él dijo haber oído de labios del Magnífico buscando despertar la cólera del Moro, cuando hacia el final del Acto I el piromaníaco de Yago contempla la práctica restauración del Dux al cuadro social que él no pudo alterar por completo, toma la decisión de arrasar con todo y con todos con una frialdad y un disfrute espeluznante:
Odio al Moro. […] Veamos. Cassio es un hombre cabal. Si le arrebatara su lugar, la astucia doble placer me daría. ¡Hola! ¡Hola!… Veamos. Podría durante un tiempo calentar a Othello –a sus oídos- con historias sobre las libertades de Cassio con Desdémona. […] Del Moro no hay que temer malicia pues es franco y cree en la honestidad ajena, si es honesta la apariencia. De la misma nariz podré llevarle tal si borrico fuese. ¡Eso es! ¡Ya salió! De la noche y de sus sombras nacerá, monstruosa, la luz del día. (Shakespeare, 2010, p. 110).
  
Y pese a lo que muchos piensen, puede que Otelo sea la obra de Shakespeare en donde, tras la resolución de la tragedia, como veremos, el orden jamás se restaura por completo.

El bromista del grupo: los juegos manieristas de Yago y el derrumbe de Otelo.

Tras la rutilante derrota de la armada turca, hecho que da fiel testimonio de las excelencias marciales de nuestro héroe, una vez que la comitiva de Otelo se desplaza a Chipre, todos los espectadores esperamos ver cómo sucederá lo que Yago ha tramado. Pero lo más espeluznante de la caída de Otelo es que Yago, para lograrla, hará intervenir a otros en escena. Sabe que el Moro es de natural honesto y que cree que todos los son por apariencia, así, para Otelo no existe, hasta el momento, diferencia alguna entre el ser y el parecer; su mirada, por así decirlo, es la de un hombre medieval que ha reeducado su mirada a los nuevos esquemas estéticos renacentistas. Dice Hausser:
Desde el Renacimiento comprendemos bajo el nombre de obra pictórica o plástica –y nosotros aquí agregaríamos dramática- una imagen concentrada de la realidad, tomada desde un punto de vista único y unitario, imagen formal que surge de la tensión entre el amplio mundo y el sujeto que se enfrenta a aquél como unidad. (Hausser, 1962, p. 357)
Si la realidad debía plasmarse y mostrarse como un equilibrado reflejo mimético e idealizado pero en tensión con el gran cuadro de la creación, para los artistas de fines del siglo XVI y de principios del XVII, que habían educado su talento bajo las directrices de los modelos renacentistas y que vieron el desgaste de las formas y de los motivos de la representación y sintieron la necesidad de seguir, de escuchar por vez primera su personal pulso, su “gran maniera”, como dice Vesari citado por Hausser, la realidad a representar debía ser mostrada desde otras perspectivas y deformada según sus individuales intereses y visiones. Y si para el honesto Otelo, como hemos dicho, el parecer revelaba al ser y la esencia misma de todos, como bien nos podría decirnos Velázquez al contemplar Las Meninas, Yago le diría al Moro: párate aquí, busca otra nueva perspectiva, eso que ves no sé si es lo que estás viendo, algo detrás se esconde, sólo mira. Y nuevamente es Hausser quien nos da la clave y describe perfectamente el accionar manierista de Yago como si teorizase sobre el Otelo de Shakespeare:

Nada caracteriza mejor la destrucción de la armonía clásica que la desintegración de la unidad espacial, en la que la visión artística del Renacimiento había hallado su expresión más quintaesenciada. […] El Manierismo comienza por disolver la estructura renacentista del espacio y descomponer la escena, que se representa en distintas partes espaciales, no sólo divididas entre sí externamente, sino también organizadas internamente de forma diversa […] La disolución de la unidad espacial se expresa de la manera más sorprendente en el hecho de que las proporciones y la significación temática de las figuras no guardan entre sí una relación que pueda formularse lógicamente (Hausser, 1962, p. 363).

También hay otro aspecto renacentista en la nueva realidad de Otelo que Yago quiere destruir desde el principio. La función del veneciano Miguel Cassio como lugarteniente elegido por Otelo no puede pasarse por alto ni minimizarse. Viene a ocupar un cargo, un puesto que por antigüedad le tocaba a Yago. Su reclamo sería justo de atender, si lo que revelara no fuera una infantil envidia y unos celos absurdos:
[…] ¡Cassio! Un gran experto en aritmética. ¡Miguel Cassio! ¡Florentino! Uno que, por mujer ajena, su alma al diablo vendería. Que jamás pisó un campo de batalla. Que sabe de estrategias y de guerras lo que una cardadora. ¡Un teórico! […] ¡Un inexperto charlatán! […] A mí se me posterga a sotavento, por un maestro contable. ¡Un contable! ¡Ejemplar lugarteniente!  (Shakespeare, 2010, p. 71).

Sin duda alguna Otelo ha alterado la cadena no del ser, sino del deber ser de la tradición, del escalafón marcial en el que Yago lleva muchos años esperando para pasar de grado, pero su elección es interesante porque muestra el buen criterio del Moro. Él y Miguel Cassio logran concretar ese genial tópico renacentista de las Armas y las Letras. Otelo prefiere a un diplomático veneciano con estudios que a un impredecible soldado como lo es Yago. Pero a este no le interesa demasiado, sabe que, tras haber alejado a Miguel Cassio de su puesto como lugarteniente luego de que este se emborrachara y se fuera a las manos con ese actor denodado y siempre relegado a segundos o terceros papeles que es Rodrigo, Otelo no verá con buenos ojos que ronde su fortaleza, el plano y el espacio que le correspondía y que ha mancillado en la cadena del ser. Así, el primer movimiento escénico que Yago dirige a Otelo no puede ser más certero ni más Manierista: “¡No me gusta lo que veo!” (Shakespeare, 2010, p. 161), y acto seguido, tras el inocente “¿Decías?” del Moro, que ya ha quedado intrigado al ver a Desdémona hablando con el ex-lugarteniente, minimiza su comentario con ese genial “Nada, my lord”, pero inmediatamente abre de par en par para Otelo la puerta de la intriga y las especulaciones agregando: “Quiero decir: no sé…” (Shakespeare, 2010, p.161).
La reticencia de Yago, su juego entre el querer decir y no saber si decirlo, aunque querría y debería hacerlo, es un serpentino susurro que en los oídos de Otelo solo recomienda: Moro, abre los ojos y mira lo que tú mismo has desencadenado y no quieres ver. Lo anterior solo se comprende cuando logramos ver que lo genial del arte deformativo de la realidad que lleva a cabo Yago tiene como base esencial el despliegue de una silenciosa, pero elocuente semántica del mal. Es, en definitiva, el tóxico discurso acotacional de una representación tramada y dirigida por él hacia su monumental víctima. Él elige los escenarios, reparte los papeles, acomoda a los inconscientes actores, los hace actuar y conduce inocentemente a Otelo, espectador y víctima inconsciente, para que contemple su drama, pero por ahora tras bambalinas, como si fuera voluntad de la Divina Providencia y la Fortuna haber dado en el lugar exacto en el momento preciso, por ahora para ver y dudar. Luego será para escuchar y confirmar lo insólitamente aberrante, pero posible en un mundo donde el cruce, la mezcla de los opuestos, de lo negro y lo blanco, de la aparente honestidad y la aberrante traición solo dan lugar al insoportable y tóxico gris de la duda, en un ser que no puede soportar confirmar con ojos y oídos el peor de sus temores que creía haber exorcizado: el de nunca haber sido aceptado ni visto como un par, como un ser igual, ni por Brabancio, ni por Cassio, ni por Desdémona, ni por los mismos cielos que cree se burlaron de él.
Luego de ver y verse, de contemplar con horror la bestialidad de su error y actos, Otelo buscará que en el recuerdo de todos quede lo mejor de sí, intentará salvar parte de su memoria como un legado, la mejor parte de sí mismo y su leyenda:
Hablad de alguien que amó demasiado; alguien que puso barrera a los celos, pero, al instigarle, quedó preso de la locura… (Shakespeare, 2010, p. 292).
Pero las que más impactan son las palabras finales de su parlamento:
 […]Decid, también, que en Aleppo hubo un turco altivo, su cabeza cubierta de arrogancia, que causó ofensa a los de Venecia con insultos de Estado; y que, tomando al perro circunciso por el cuello, le hirió de muerte… así. (Shakespeare, 2010, p. 292).

Tras haber intentado salvar su recuerdo, Otelo busca recomponer en parte el orden alterado en la cadena del ser y explícitamente dice haber “causado ofensa a los de Venecia con insultos de Estado”. Tomar el asesinato de Desdémona sólo como una ofensa de Estado es minimizar las dimensiones de las palabras de quien ahora se ha contemplado a sí mismo por primera vez y ha conocido su parte más bestial, más oscura, gran ironía. Creemos que aquí el Moro es también consciente de que las dimensiones de su insulto no comenzaron con las dudas sobre la fidelidad de su esposa ni culminaron con su siniestra muerte, no. Creemos que, con una lucidez que le ha dejado ver por única vez su realidad completa, es consciente de que la tragedia que culminó en Chipre comenzó en Venecia, pero no en la posada El Sagitario, sino en la mismísima casa de Brabancio, quien le abrió sus puertas para entretenerse con él como si fuese una exótica criatura parlanchina.

¿Restauración del desorden manierista?

Para finalizar, hemos visto cómo Shakespeare logra plasmar en Otelo el derrumbe de la cosmovisión isabelina del orden y del hombre al ir deformando, por obra y capricho manierista de Yago, la gloriosa y transparente realidad de Otelo y los suyos, aunque él mismo caiga tras la monstruosa luz que levanta. Lo medieval, lo renacentista y lo manierista se dan cita en esta obra que puede también verse como un juego de transición estética entre el Siglo XVI y el XVII y sobre los riesgo que entrañan los devaneos pasionales en la cadena del ser. Cervantes iniciaría algo similar al año siguiente con el Quijote y cerraría su juego diez años después en un recorrido estético monumental que dio inicio y sigue siendo base inagotable de la novela moderna.
Pero queda algo más por decir o algo más para destacar en Otelo. Como ya adelantamos, en esta obra el orden de la gran cadena del ser, de la gran cosmovisión isabelina, no logra recomponerse de una forma cabal que devuelva al espectador, tanto del siglo XVII como del siglo XXI, la tranquilidad de que el mundo donde pisa es, si no el mejor de los mundos posibles, al menos un mundo en donde la luz de la razón y las razones o motivos revelados funcionan como un justo somnífero que permite enfrentar las turbulencias de la vida sin mucha incertidumbre y a nuestros pares sin mucha desconfianza. Todo se trata aquí de la honestidad con que uno se muestra al otro y de lo que el otro decide hacer con el desarme de uno. Yago conoce a Otelo porque este se ha mostrado tan honesto con él, tan transparente, que le ha mostrado más de sí mismo de lo que nunca vio en el repaso de sus actos, y así, le ha puesto en sus manos la terrible espada mediante la cual lo venció: su poca confianza en sí mismo.
Al finalizar el Acto V, luego de que Emilia revela toda la verdad sobre las intrigas maníacas de su esposo y este la asesina, Yago escapa, es detenido, vuelto a traer y comparece ante Otelo, Lodovico, Cassio, Montano y los oficiales, todos en la recámara del Moro, todos en la escena del crimen, todos testigos del desorden causado y todos, personajes y espectadores de la obra, en espera de conocer la verdad sobre los móviles del instigador. Pero es aquí donde, a nuestro parecer, está el mayor golpe de efecto y de la genialidad de Shakespeare, el que transforma a Yago en un ser tan dueño de sí mismo y tan dueño de su libertad que aterra. Cuando el pobre Otelo se dirige a los presentes y los conmina a que interroguen a Yago les dice: “[…] ¿Querréis preguntarle a ese demonio por qué hechizó así mi cuerpo y mi alma?” (Shakespeare, 2010, p. 289).
Lo que todos esperaban y esperamos escuchar es una clara confesión que devolviera las cosas a su sano lugar, pero no es lo que se nos ofrece, sino estas palabras: “Nada podéis preguntar. Lo que habías de saber, ya lo sabéis. En adelante, nada volveré a decir” (Shakespeare, 2010, p. 289).
Auden tiene unas geniales palabras para este parlamento final y para definir cómo y por qué obra así con Otelo recurre a la definición de investigación científica de Bacon y dice que Yago ha obrado y se ha movido por el simple deseo de “interrogar a la Naturaleza” (Auden, 1999, p. 147), es decir, de ver qué había o no en el moro, de sondear su alma, aunque para hacerlo debiera espesar y envenenar su alma con la amarga bilis de la duda.
Lodovico podrá intentar con muy buen criterio y dominio escénico ordenar el caos reinante, podrá poner a Cassio en el gobierno de Chipre, podrá apresar y jurar que torturará a Yago con tal delicadeza que siempre lo dejará con vida para que sufra lo inimaginable, pero lo cierto es que ya nada será igual y que el orden derrumbado no podrá restaurarse, ni siquiera en Venecia. Brabancio ha muerto de tristeza y desolación, del Dux nada se nos dice, pero él le dio el aval al Moro estando el senado a pleno, y en Chipre, Graciano hereda los bienes del Otelo. Orden en apariencia, pero los móviles que iniciaron y dieron forma a la tragedia, Shakespeare nos los escamotea a todos, privándonos de la tranquilidad de saber la verdad. Pero no hay nada que temer, la cosmogonía isabelina no está en riesgo, quienes están en escena son personajes de una tragedia, pero el teatro para Shakespeare era un espejo que reflejaba todas nuestras pasiones y excesos.
Lo que Yago abre al final con su silencio, con su  “Nada podéis preguntar. Lo que habías de saber, ya lo sabéis. En adelante, nada volveré a decir” (Shakespeare, 2010, p. 289), es un territorio desolado donde comenzará a levantarse la noción de que quizás aquello que contemplan nuestros ojos no es lo que verdaderamente están viendo y nosotros interpretando, de que hay algo más que siempre se nos escapa, por obra y gracia del destino o por la absurda y declarada libertad del hombre. Así, lo que parece Shakespeare inaugurar al final de Otelo es, en definitiva, ese riquísimo, pero duro territorio de la angustia barroca y el desengaño del mundo. Lo medieval, lo renacentista, lo manierista… lo barroco. Todo parece quedar cerrado e inaugurado con Otelo.
La obra se cierra, sí, pero queda un desolador vacío de sentido, una falta de lógica y razones que aterra, queda la promesa del absurdo. Queda, en definitiva, la oscura determinación en la que encripta su verdad el bromista del grupo, como lo llama Auden, queda el silencio de la verdad de Yago sobrevolando ese escenario donde, desde que fuera representada por primera vez en el siglo XVII hasta el día de hoy, bien podemos decir que el telón nunca termina de caer por completo en escena. Porque, al final, “The rest is silence”. Hamlet lo sabía.
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