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RESUMEN:

Este texto revisa la forma en que Cervantes inserta y usa las obras de teatro internas en la
composicion dramatica de Los bafios de Argel, La entretenida y El retablo de las Maravillas. El
estudio explora como se establecen los limites entre la realidad de la obra marco y la de la obra
enmarcada mediante el uso de elementos textuales dramaticos y espectaculares, asi como la
forma en que definir la diferencia entre estos niveles de realidad es esencial para comprender la
dinamica de las obras. El uso principal que tienen las obras de teatro dentro del teatro en las
piezas cervantinas revisadas tiene que ver con el engafo, pues los personajes encargados de la
escenificacion interna se mueven entre la realidad de la obra marco y la ficcion de la obra
interna, y asi aprovechan para insultar, agredir o quejarse impunemente de los personajes
espectadores, protegidos por la apariencia de ficcion desde donde enuncian.
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PLAY WITHIN A PLAY IN CERVANTE'S DRAMAS.

ABSTRACT:

This paper studies the way in which Cervantes inserts and uses play within the play in the
dramatic composition of Los bafios de Argel, La entretenida and El retablo de las Maravillas. It
examines how the elements of drama and performance work in the creation of the context that
will help to establish the limits between the reality of the "frame play" (main play) and that of
the "play framed" (secondary play), and how establishing the difference between these two
levels of reality is essential in making the dynamic of the dramas comprehensible.

Characters in charge of performing the secondary play move simultaneously between the
different levels of reality, and play within the play in Cervantes’ dramas is used by these
characters to trick, mock or attack other characters without any consequences.
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as secuencias de teatro dentro del teatro en la obra dramatica de Cervantes

presentan una composicion y usos complejos del recurso. En las lineas

siguientes reviso como se componen en el teatro de este autor las «obras

enmarcadas», la forma en que se configuran e insertan como parte de la
«obra marco», y las funciones que desempefian, ademas de la de motivar reflexion sobre
el drama, sobre la actividad teatral, o sobre la existencia humana a partir del concepto
de la vida como una comedia contemplada por Dios. Me ocupo de casos en los que hay
insercion clara y evidente de un espectaculo escénico en la obra marco, esto es, reviso
piezas en las que personajes de una obra marco presentan en escena y de manera
consciente, voluntaria e intencional un espectaculo, dirigido a otros personajes que
tienen conocimiento pleno de convertirse en espectadores de esa representacion.
Estudiaré, asi, las secuencias de teatro en el teatro en las comedias Los bafios de Argel
(1588-1595?; 1605-1609?) y La entretenida (1607-16127), y en el entremés El retablo
de las maravillas (1600?)'. Hablo de secuencias y no sélo de la obra enmarcada,
considerando desde los preparativos y los preliminares que en la obra marco anuncian la
escenificacion de la obra enmarcada, porque pienso que las piezas internas deben
estudiarse en su relacion con la serie de acciones a su alrededor, pues la
contextualizacion permite tener una vision mas amplia de este tipo de técnica

metateatral?.

! Cervantes publica sus comedias y entremeses en 1615, pero hay gran dificultad para determinar la fecha
de composicién y la periodizacion de las piezas. Aqui consigno las fechas posibles que sefialan diferentes
estudiosos. Para Los bafios de Argel, Schevill y Bonilla dan 1588; segiin Astrana Marin seria 1605;
Buchanan sefiala 1609 y Cotarelo Valledor afirma que es 1614. Para La entretenida, Buchanan indica
1607, Astrana Marin, 1611 y Cotarelo Valledor, 1612 (véase Aurelio GONZALEZ, «Las comedias: el
proyecto dramatico de Cervantes», en Cervantes 1547-1997. Jornadas de investigacion cervantina, ed.
Aurelio Gonzalez, México, El Colegio de México, 1999, p. 79). En cuanto al entremés, CANAVAGGIO
opina que éste no debe ser anterior a 1600 («Variaciones cervantinas sobre el teatro en el teatro», en
Cervantes, entre vida y creacion, Alcala de Henares, Centro de Estudios Cervantinos, 2000, p. 147). José
Manuel LOPEZ ABIADA concuerda en que fue escrita en torno a 1600, a partir de la cronologia que sugiere
Manfred Schmeiling en Das Spiel im Spiel. Ein Beitrag zur Vergleichenden Literaturkritik,
Literaturwissenschaft im Schéuble Verlag, Deutsche und Vergleichende Literaturwissenschaft 3, 1977
(«Hacia Cervantes: de formas, contraformas y juegos de espejos en el teatro», en El teatro dentro del
teatro: Cervantes, Lope, Tirso y Calderon [Actas del “Grand Séminaire” de la Universidad de
Neuchétel, 18-19 de mayo de 1995], eds. Irene Andrés-Suérez, José Manuel L6pez de Abiada y Pedro
Ramirez Molas, Madrid, Editorial Verbum, 1997, p. 33, n. 4).

2 El metateatro, como se sabe, se refiere a un teatro «autoconsciente», que en el Siglo de Oro se relaciona
con y deriva del concepto del theatrum mundi. Como se estudia hoy, el término abarca una serie de
manifestaciones draméticas y teatrales que pueden tener diferentes formas y alcances. Richard HORNBY
identifica cinco tipos de técnicas metateatrales que ayudan a clarificar lo que pasa en el drama
autoconsciente: el drama dentro del drama, la ceremonia dentro del drama; la idea de desempefiar un
papel dentro de otro, las referencias o alusiones literarias o de la vida real, y la autorreferencialidad
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En lo que toca a la configuracion dramatica de las obras enmarcadas, Cervantes se
vale de una serie de elementos que, en mayor o menor medida, se repiten en diferentes
piezas, aunque no siempre en la misma forma o proporcion. Hay, por principio de
cuentas, una situacion 0 momento en que un personaje expresa su intencion de
representar o de asistir a la representacion de una obra teatral. Luego se identifican los
personajes que formaran parte, sea del grupo de interpretantes (actores, comediantes) o
bien de los espectadores («mirantes»), y se construye el entorno donde se dara la
escenificacion, que incluye un area que funcionara como escenario (espacio escénico) y
otra que ocuparan los personajes mirantes. Después viene el montaje de la obra de teatro
interna, cuyo inicio se marca por el anuncio explicito que hace uno de los personajes.
Hay, ademas, comentarios y observaciones sobre el teatro y sus elementos, que los
personajes hacen en relaciébn con y a partir del espectdculo enmarcado. Estos
comentarios pueden servir en ocasiones para reiterar la distincion de los niveles de
realidad entre las dos piezas. Todos estos elementos permiten establecer una diferencia
entre la «realidad» de los personajes en la obra marco y la «ficcion» que se escenifica
con la obra engastada, distincion importante que ayuda a que el espectador
«archimirante» sepa lo que sucede y que entienda lo que pasa cuando, como se ve en
tantos dramas que usan el recurso, se desdibuja o se rompe la linea entre la ficcion de la
obra enmarcada y la realidad de la principal.

Algo maés que se observa en la configuracion del teatro en el teatro en las piezas
cervantinas es que la escenificacion de las obras enmarcadas se lleva a cabo en el
contexto de una fiesta publica o privada, de la que estas piezas son el entretenimiento

principal, y la obra se trunca por algin suceso externo, méas bien ajeno a su trama o0 a su

(Drama, Metadrama and Perception, Lewisburg, PA., Bucknell University Press, 1986, p. 32). Los
elementos metateatrales de las obras que reviso en este texto han sido estudiados y comentados por
diversos criticos, como Jean CANAVAGGIO, art. cit., Alfredo HERMENEGILDO («Mirar en cadena:
artificios de la metateatralidad cervantina», en Cervantes y la puesta en escena de la sociedad de su
tiempo [Actas del Coloquio de Montreal, 1997], eds. Catherin Poupeney Hart, Alfredo Hermenegildo y
César Oliva, Murcia, Universidad de Murcia, 1999, pp. 77-92) y Miguel ZuGAsT1 («Teatro en el teatro
[TeT], cuatro ejemplos de Cervantes, Lope, Tirso y Vélez», Teatro de palabras: revista sobre teatro
aureo, 5, 2011, pp. 57-85). También estan los reunidos en El teatro dentro del teatro: Cervantes, Lope,
Tirso y Calderén (Actas del “Grand Séminaire” de la Universidad de Neuchdtel, 18-19 de mayo de
1995), eds. Irene Andrés-Suarez, José Manuel Lépez de Abiada y Pedro Ramirez Molas, Madrid,
Editorial Verbum, 1997, en especifico, los de José Manuel LOPEZ DE ABIADA, art. cit., Carmen CUBERO
(«En torno a La entretenida de Cervantes. El teatro dentro del teatro y el teatro sobre el teatro», pp. 59-
71), Laurent GOBAT («Juego dialéctico entre realidad y ficcion: El retablo de las maravillas de
Cervantes», pp. 73-97) y Jorge KUHNI («Aspectos de la realidad y la ilusion, juegos semanticos del
metateatro en Los bafios de Argel (1585-1595) de Miguel de Cervantes», pp.49-57).
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desarrollo. En este sentido, por un lado, la pieza engastada esta sujeta al desarrollo de la
obra marco, y por el otro, su escenificacion se enmarca en un contexto regido por una
verosimilitud «realista», en tanto que se le inserta en un tipo de situacién en que
normalmente se representaria una obra de teatro en el Siglo de Oro; esto es, la
escenificacion se lleva a cabo segun los codigos culturales, las convenciones sociales y
las précticas de la actividad teatral del periodo.

El primer ejemplo viene de Los bafios de Argel. En esta comedia, que pinta los
padecimientos y la vida de los cristianos prisioneros en Africa, los cautivos ponen en
escena una obra de Lope de Rueda, segun indican los personajes (111, 2099-2100)°. La
puesta en escena es parte de las celebraciones de la Pascua de Resurreccion, fiesta que
los captores musulmanes permiten que celebren los espafioles, con una misa y una
comedia. La obra de Lope de Rueda es un coloquio de tema pastoril (desconocido a no
ser por esta mencién de Cervantes)®. Su insercién en la obra es curiosa dado que no
tiene relacion alguna con la trama o personajes de Los bafios de Argel, y los dramas
enmarcados suelen reproducir, reflejar o desdoblar una situacion de la obra marco®. Las
obras enmarcadas también llegan a provocar una reaccién o buscar una respuesta
determinada por parte de alguno de los personajes espectadores, cuya situacion reflejan,
lo que puede ocasionar cambios en el desarrollo de la obra marco; pero esta obrita no
tiene esa finalidad ni ese efecto. El coloquio de Rueda no contribuye en forma alguna al
desarrollo de la trama de la obra marco. Y sin embargo, su insercion no es gratuita ni
meramente decorativa, y si bien provoca una reflexién sobre el teatro y ayuda a resaltar
el verismo de la comedia marco y a destacar «[...] su valor como testimonio de una

realidad histérica previa a cualquier estilizacion draméatica»®, esta obra bucélica tiene

3 Cito por la edicién de Sevilla Arroyo y Rey Hazas que contiene Los bafios de Argel y El rufian dichoso
(Madrid, Alianza, 1998). Incluyo las referencias en el texto principal, indicando en romano el nimero de
la jornada y en arabigos los nimeros de versos. Cuando se trata de una acotacion, indico el ndmero de
verso inmediato anterior.

* Schevill y Bonilla piensan que los versos que recita el personaje de Guillermo (lll, 2189-2223)
pertenecen a Gila, una pieza perdida de Lope de Rueda (Los bafios de Argel, ed. cit., p. 111, n. 20).
Miguel ZuGasTi concluye, dada la ausencia del texto de Rueda, que Cervantes puede haberse valido de
un impreso desaparecido, o incluso citarlo de memoria, art. cit., p. 61, aunque cabe pensar que fuera una
invencion de Cervantes.

®> Aunque HERMENEGILDO observa que «El TeT estd marcado a veces por cierta gratuidad, por servir
“solamente” para hacer avanzar la accion principal», art. cit,, p. 81, Kihni sefiala que lo que hace
Cervantes en este caso es mas bien ofrecer una representacién del mundo del teatro, que reproduce de
modo autorreflexivo los parametros de la comedia cervantina, art. cit., p 55.

® CANAVAGGIO, art. cit., p. 149. Miguel ZUGASTI remite a textos que documentan cémo los cautivos
cristianos en efecto recurrian a la préctica teatral «para entretener el ocio y reafirmar su identidad
nacional y religiosa», como la Topografia e historia general de Argel, de Fray Antonio de Sosa y la
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ademas una variada funcionalidad dramatica dentro de Los bafios de Argel. Canavaggio
ya observd, por ejemplo, cdmo la insercion de este espectaculo sirve para expresar la
miseria del bafio’: la obra se monta de manera semi improvisada y pobre, pues no tiene
loa u otros componentes propios del fasto que requeriria; los elementos de su montaje
son rudimentarios, y los actores son los mismos cautivos. Se destaca también que el
contraste entre el mundo bucdlico del coloquio y el del cautiverio resalta la miseria de la
vida de los personajes. La obra enmarcada, asi, tiene una funcion importante en la
configuracién de una atmosfera y entorno dramaticos y como elemento que resalta la
situacion de los personajes de la obra marco. EI hecho metadramatico entero tiene otras
funciones, que se advierten al revisar la secuencia en la que se configura la insercion del
teatro en el teatro.

Esta secuencia abre la tercera jornada de la comedia y empieza con la salida al
tablado de un guardian y otro moro, que vigilan la puerta del bafio donde se llevaran a
cabo la misa y la representacion teatral. Lo que pretenden estos personajes es impedir el
paso a los cristianos que no paguen su entrada (l11, 2022-2030); son ellos los que
anuncian por primera vez que se representara una comedia. A continuacion llegan al
tablado varios espafioles, entre ellos don Lope, el Sacristan Tristan y un viejo, camino a
los bafios. Los guardias detienen al viejo que no tiene el dinero para cubrir su entrada,
pero don Lope paga los «dos asperos» extra para que éste personaje pueda asistir a la
celebracion (en especial a la misa). El Sacristan, por su parte, ofrece a los moros un
pafiuelo «que no ha media hora que hurté a un judio» (Ill, 2043), y con esta venta
completa el monto para pagar su entrada. Estas acciones sirven a Cervantes para
caracterizar a los personajes, segun su comportamiento en relacion con los diferentes
aspectos del festejo: los moros se presentan como abusivos que aprovechan para llenar
sus bolsillos a costa de la necesidad y del deseo piadoso de los cautivos; don Lope
aparece como el noble generoso, que no permitira que un correligionario deje de asistir
a una misa tan importante y a la representacion teatral con que se adorna la celebracion;
el Sacristan por su parte, se reafirma como el personaje ingenioso, burlén y habil como

se ha venido presentando, por sus actos y bromas, a lo largo de la comedia.

autobiografia de Diego Galan titulada Cautiverio y trabajos; también remite a Alonso, mozo de muchos
amos, un texto mas bien de caracter ficcional de Jerénimo Alcala Yafiez, art. cit., pp. 63, 65-66.

" Art. cit., pp. 148-149. El bafio era «Una como mazmorra de que se sirven los moros para tener los
cautivos principales que son de rescate, llamado asi por ellos» (Diccionario de autoridades, ed. facsim.,
Madrid, Gredos, 1969, s.v. En adelante, Autoridades).
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La escena sirve, ademas, para establecer el inicio de una situacion dramaética en la
que predominan el abuso y el desequilibrio de poder entre los personajes, y que se
caracteriza por una gran tension que va creciendo. En esta escena tambien se prefigura y
adelanta el montaje del coloquio, pues se introducen elementos relacionados con el
espectaculo que se usardn mas adelante, como la indumentaria teatral y los actores: don
Fernando carga unos calzones remendados que entrega al Sacristan, para que éste los
utilice cuando participe en el especticulo: «de molde vienen para la comedia», dice
Tristan al recibirlos (111, 2034).

En la siguiente escena se construye el entorno donde se llevara a cabo la
representacion teatral: se establecen el contexto de la escenificacion y las relaciones
espaciales escénica y dramética (de la ficcion), mediante una serie de recursos del texto
dramatico (los relacionados con la palabra, los parlamentos) y del texto espectacular
(los propios del montaje escénico). Si se tienen en mente las condiciones y
convenciones escénicas del corral de comedias (espacio para el que probablemente fue
concebida Los bafios de Argel), puede pensarse que esto se representaria de la siguiente
manera: por una de las puertas laterales del vestuario al fondo del tablado, entran los
cautivos comentando lo llamativo de la misa a la que acaban de asistir. Algunos llevan
sillas o banquillos en los que sentarse para presenciar el coloquio, como deja saber una
didascalia implicita® en el parlamento que Caurali, uno de los moros principales, dirige

al grupo de cautivos cuando éstos se levantan al verlo entrar:

CAURALI Sentaos, no os alborotéis,

que vengo a ver vuestra fiesta. (111, 2118-2119)

Los personajes, entonces, se distribuyen por el tablado en diferentes zonas, para
establecer un limite y una relacion espaciales evidentes entre el area destinada a los
personajes mirantes y la que correspondera al espacio escénico donde se presentara la
obra enmarcada. Pensando que en esta escenificacion podrian reproducirse las formas y
condiciones del corral de comedias, cabe imaginarse que los mirantes podrian quedar de
uno de los lados del tablado, dejando el otro, con su puerta correspondiente, para
representar el escenario y su entrada al vestuario (se compone asi el «tablado dentro del

tablado»); o bien, para privilegiar el espectaculo del drama enmarcado y permitir mejor

® Esto es, una indicacion escénica que se infiere de los parlamentos de los personajes.
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visibilidad al archimirante, los personajes mirantes podrian distribuirse alrededor del
tablado y dejar el area central y frontal para la presentacion del coloquio.

A continuacion, el Sacristan se presenta vestido con los calzones que se mostraron
en la escena anterior, y con esto se le identifica ya como uno de los representantes del
espectaculo (111, 2057). Osorio, que hace las veces de autor de la comedia (director) y de
actor, segun lo expresa él mismo, comenta con don Lope los particulares de la pieza y
del espectaculo: éste, dice, es pobre y humilde, y el acompafiamiento musical esta a
cargo de un conjunto de musicos argelinos del «cadi»’. Esta escena, que presenta la
accion previa a la representacion, resalta las condiciones precarias y lo improvisado del
acto, pues los que haran de actores se mueven entre el pablico mirante y departen con
otros cautivos hasta que deben retirarse para empezar la funcion. La representacion de
esta situacion y los comentarios de los mirantes crean una atmosfera dramatica
ambivalente pues se presenta por un lado el sentimiento piadoso y de alegria que
deberia provocar la fiesta entre los cautivos cristianos, y por el otro la tristeza,
decepcidén y desazon que les da su cautiverio, su miseria y las condiciones en las que
deben celebrar una fiesta cristiana al estar prisioneros, lejos de casa, rodeados de

«infieles» y con musica «hereje» (111, 2130):

D. LoPe Ya salen; sosiego y chite,
que cantan.

VIVANCO Mejor seria
que llorasen.

D. LorE Este dia

lagrimas no las permite. (111, 2126-2129)

El hecho de que los personajes actores se muevan entre los mirantes antes de la
funcién (es decir, cuando no estan actuando en el coloquio), adelanta la posibilidad de
que se confundan sus acciones y actitudes, y se pierda la certeza de si lo que hacen es
parte de la representacion interna.

El espectaculo empieza con un canto a cargo del Sacristan. Al terminar, en lugar
de dejar el espacio escénico para dar paso al coloquio, Tristan da un discurso en el que

expresa su dolor por el cautiverio («de réquiem es esta fiesta para mi», dice, 111, 2136) y

% «Segiin el propio Cervantes, el “obispo” o “Juez”» (Los bafios de Argel, ed. cit., p. 33, n. 51).
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deja patente su rabia contra la «dura lanza de Mahoma; todo lo dice, como indica la
acotacion, mirando «al soslayo a Caurali» (111, 2134), el corsario que lo capturd. Este
discurso, que confunde y enoja al moro, debe ser un afiadido improvisado del sacristan y

no parte del espectaculo, segun se saca de la reaccion de otro espafiol:

DON FERNANDO Calla, Tristan, y ten cuenta,
porque ya se representa
el coloquio. (111, 2169-2171)

Luego sale a escena otro cautivo, Guillermo, vestido de pastor, para dar inicio al
coloquio. Recita su parlamento, pero el Sacristan lo interrumpe varias veces para lanzar
burlas y comentarios que ofenden y enfurecen a Caruali. La situacion no pasa a mas por
la ambiguedad en que se mueve el Sacristan, pues por la indumentaria que lleva, por su
intervencion previa en el espectaculo y porque no se aleja del espacio destinado a la
representacion de la obra enmarcada, se le identifica como uno de los actores y puede
pensarse que sus acciones son parte de la ficcion escenificada. Incluso Caurali duda de
si se trata de una afrenta por parte del cautivo o si el discurso del Sacristan es parte del

coloquio:

CAURALI ¢Es esto de la comedia,

0 es bufon este cristiano?

[-]

¢ Este perro desvaria,

0 entra aquesto en el cuento

de la fiesta deste dia? (111, 2154-2155 y 2166-2168)

Don Lope asegura, para proteger al Sacristan: «No, sefior, / que cuanto dice es
donaire, / y es bufon el pecador» (Ill, 2233-2235). El Sacristan, asi, aprovecha su
situacion y el contexto que le permiten moverse entre la ficcion metateatral y la realidad
de la obra marco®, para quejarse del cautiverio e imprecar impunemente a sus captores:

«Tristan se vuelve Tristan, y el personaje ficticio presta su voz al personaje de la

10 KNI ya observé como este personaje se mueve continuamente entre la ilusién y la realidad, art. cit.,
p. 57.

<VISH

a7
ATALANTA 7)3/5 VOL. 2,N° 1,2014
A

37



J. DANN CAZES GRY]

comedia. [...para] engafiar a Caurali y hacerle creer que no habla Tristdn sino su
personaje [...]»"".

La representacion del coloquio, finalmente, se interrumpe por un suceso externo,
del todo ajeno a su trama y escenificacion que es el anuncio de una noticia terrible para
los cautivos: afuera de los bafios, los vigias moros han creido ver la llegada de la
armada espafiola, y han comenzado a matar cautivos. La fiesta, como anunci6 antes el
Sacristan en su queja, termina en tragedia.

La secuencia en la que se compone la insercién del teatro en el teatro, desde que
se anuncia la escenificacion de la obra hasta que se trunca el espectaculo, por un lado
configura una atmosfera dramética que oscila entre la comedia y la tragedia, entre las
bufonerias de Tristan y la alegria del festejo, y la atmdsfera de tristeza y tragedia que
remata con la muerte de cautivos. Y junto a esto, la ambigliedad que permite el juego
metateatral, entre burlas y veras, entre realidad teatral y ficcién de la obra enmarcada,
entre expresiones de tristeza y bromas ofensivas, da las condiciones para la burla y las
afrentas contra los captores sin que haya consecuencias graves para los personajes en
escena.

La entretenida’®, como ya ha sefialado la critica, es una comedia transgresora que
rompe con el género y que parece denunciar de forma parddica las férmulas del enredo
y los convencionalismos de la comedia de capa y espada (los equivocos, los falsos
obstaculos, los desenlaces prefabricados, los personajes estereotipados)'®. Entre otras
convenciones que rompe, esta el final de la pieza, que no termina con el matrimonio de
la pareja protagonista, como seria normal, sino con la decepcion amorosa del galan
principal, porque su dama, que nunca aparece en escena, desea casarse con su rival en
amores. También invierte el esquema de funciones y relaciones de los personajes: en la
comedia de enredos, los criados suelen copiar el comportamiento de sus amos, y su
participacion es mas bien anecdotica, pero en La entretenida actian de forma

independiente y sus acciones son importantes'®. Los criados critican y ventilan aspectos

11 Marfa Angeles CrLIs SANCHEz, «Planos comunicantes en las comedias cervantinas; el juego
metateatral», XXI Jornadas de teatro clésico, Almagro, 1998, pp. 91-92.

12 En Comedias 111, ed. Florencio Sevilla Arroyo, Madrid, Castalia, 2001.

13 CANAVAGGIO, art. cit., pp. 157 y 158; HERMENEGILDO, art. cit. P. 92; Francisco José LOPEZ ALFONSO,
«La entretenida, parodia y teatralidad», Anales Cervantinos, 24, 1986, pp. 193-205; Stanislao Zimic, El
teatro de Cervantes, Madrid, Castalia, 1992, pp. 239 y ss., y «Cervantes frente a Lope y a la Comedia
Nueva», Anales Cervantinos, XV, 1976, 19-119; CUBERO, art. cit.

¥ CusEro, art. cit., p. 71.
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de sus amos que en obras de la Comedia Nueva normalmente no se mencionan, como

sus habitos alimenticios, sus defectos o sus funciones corporales:

Una de las notas que Ilaman la atencién en La entretenida es que, por medio de la
obra engastada, se habla de lo que comen los sefiores [...] La Comedia Nueva o el
teatro barroco trataron, de modo general, las figuras sefioriales como personajes
ausentes del mundo sensorial. El criado es el que ve, el que oye, el que realiza en
nombre de su amo. El lacayo es la voz, el ojo, el oido, las manos y los pies del sefior
en las actividades cotidianas de la vida. Los sefiores no comen ni beben —dejemos de
lado toda otra funcion fisiolégica, no transformada todavia durante los Siglos

dorados en materia literaturizable. *°

Por su forma y caracteristicas, la pieza que se escenifica dentro de La entretenida
parece bien relacionada con este caracter transgresor. Se trata de un entremés que
escriben los criados para representar en una fiesta privada. Esta fiesta no tiene otro
motivo que el de entretenerse y el de divertir a los amos, quienes aceptan que se realice
porque quieren festejar la alegria que les causa la noticia (equivocada) de un amor
correspondido. Este entremés ha Ilamado la atencién de la critica porque ademas de ser
un drama enmarcado, tiene un elemento metateatral interno: los «mirados» pasan a ser
mirantes en segundo grado cuando se convierten en espectadores del baile que ejecuta el
barbero como parte de la trama de la obra enmarcada®™®. Es muy relevante también la
relacion que tiene el entremés con la realidad de la comedia marco, por su contenido y
por los limites tan difusos entre ambas piezas.

Contrario a lo que pasa con el coloquio de Los bafios de Argel, la pieza engastada
en esta comedia no sélo tiene que ver directamente con aspectos de la obra principal,
sino que reproduce lo que podria pasar por un episodio de la vida cotidiana de los
criados, sin paralelismos, sin analogias, sin adaptacion ni «poetizacion» que transforme
su contenido o disfrace un subtexto. El entremés que presentan los criados trata nada
menos que de como éstos se van de fiesta. Los personajes que representan son ellos

mismos: Torrente, criado, y Ocafia, lacayo, interpretan respectivamente a Torrente y

1 HERMENEGILDO, art. cit., p. 89.

18«10 El archimirante mira como 2° los mirantes (don Antonio, don Francisco, Cardenio, Marcela y
Mufioz) miran y, en algin caso (Mufioz), comentan la actuacién de 3°: los mirados (Cristina, Dorotea,
Ocafia y Torrente), quienes, a su vez, se transforman en 4°: mirantes de otra pieza, la que “representan”
los masicos y el bailarin, los nuevos mirados» (Ibid., pp. 88 y 90). También CUBERO, art. cit., p. 64.
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Ocafia, que salen a escena «como lacayos embozados®’» (111, 2234); las criadas Dorotea
y Cristina salen «como fregonas» (111, 2249). Lo que separa la realidad de los personajes
en la obra marco de lo que presentan el entremés es el hecho de que se indica
explicitamente que se representa una ficcion teatral, que los criados interpretan o se
comportan como si interpretaran una obra de teatro y los amos los observan desde su
lugar y papel de espectadores; el hecho de que se mueven sobre un espacio del que se
dice funciona como escenario improvisado, que en el nivel de la comedia marco es un
rincon de un salon en casa de los amos, y en el metadramatico se identifica primero
como una calle y luego con el lugar donde se lleva a cabo la fiesta'®; la indumentaria de
unos, ligeramente diferente de la que usan a lo largo de la comedia marco
(normalmente, Ocafia lleva un mandil y Torrente va de capigorrén®®, I, 1 y 244): y
finalmente, la musica y el baile. Por lo demas, las acciones y comportamiento de los
«personajes» del entremés no difieren en nada de lo que los criados harian en una noche
de fiesta.

Las acciones especificas de esta representacion pueden ser un tanto perturbadoras
para sus espectadores. Ocafia y Torrente salen al tablado improvisado y hacen como que
van por la calle buscando el lugar de la fiesta. El personaje de Ocafia va borracho o
como €l lo pone, animado «por el calor vinatico» que «despierta los espiritus muertos y
dormidos» (l11, 2237), y cabe preguntarse si sélo esta actuando. La accion de Cristina y
Dorotea es también la de buscar la fiesta, para bailar hasta «<moler el alma» y «brincar
hasta reventar». Mientras tanto, aprovechan para comentar los problemas de salud y el
exceso de actitudes piadosas de sus amos, que «papan santos dos horas mas alla de los
maitines» (I11, 2268). Aunque lo mas notable es que expresan un deseo bien particular,
y es que les gustaria que sus amos tuvieran (o dejaran ver) algun desliz o vicio, para

poder chantajearlos y vivir de forma méas holgada:

CRISTINA [...] Si ellas fueran

resbaladoras de carcafio, acaso

7 Con el rostro cubierto (cfr., Autoridades, s.v.)

18 Aurelio GonzALEZ describe la complejidad como se configura y funciona el espacio dramético en esta
escena, que «[...] al interior del texto [la calle del entremés enmarcado], se confunde con el espacio
original [el del salén donde se lleva a cabo la escenificacidon]» («Espacio y construccién dramatica de La
entretenida de Cervantes», en Actas del V Congreso Internacional de la Asociacidn Internacional Siglo
de Oro (AISO), Miinster 20-24 de julio de 1999, coord. Christoph Strosetzki, 2001, p. 641).

19 «El que anda de capa y gorra para poder méas facilmente vivir libre y ocioso» (Autoridades, s.v.).
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tropezaran aqui y alli rodaran;

y, sabiendo nosotras sus melindres,
tuviéramos la nuestra sobre el hito:
ellas fueran las mozas, y nosotras
fuéramos las patronas a baqueta
como dice il toscano.

DOROTEA Verdad dices:
que el ama de quien sabe su criada
tiernas fragilidades, no se atreve,
ni aun es bien que se atreva, a darle voces,
ni a refiir sus descuidos, temerosa

que no salgan a plaza sus holguras. (111, 2272-2284)

Luego empieza el baile, que los amos habian pedido fuera, como todo el entremés,
decente y honesto, “discreto, alegre y cortés” y sin cosa fea; pero todo indica que es
justo lo contrario (igual que el entremés). El barbero danza al compés de un romance

que describe sus movimientos y animo:

Musico [...] pues alas lleva en los pies
y azogue® dentro del cuerpo.
Anda, aguija, salta y corre
aqui y alli como un trueno,
adoranle las fregonas,

respétanle los mancebos. (111, 2301-2306)

Ocafa y Torrente también describen el baile con comentarios que bien podrian ser
solo una parodia de la actitud y gusto estético de los amos, o bien resultar de los celos
que en la realidad de obra marco les provocan los coqueteos de Cristina, porque en este

caso ella parece muy interesada en los agiles movimientos del Barbero:

OcaRA [...] no gusto destos paseos,

deste dar coces al aire

% Azogue: «Los alquimistas le llaman mercurio y los latinos Argentum vivum, porque parece que esta
vivo, segun la agilidad con que se mueve. [...] Metaféricamente vale bullicio, inquietud, movimiento
continuo y asi se dice de la persona que es muy viva, inquieta y pronta en sus acciones se dice que tiene
azogue, que es de azogue, 0 que es un azogue [...]». Azogarse es «Estar poseido del azogue, o padecer la
enfermedad que este metal ocasiona introducido en el cuerpo, cuyo efecto es estarse continuamente
moviendo con incesantes temblores y convulsiones [...]» (Autoridades, s.v.).
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y puntapiés a los vientos

[-]
TORRENTE Tampoco a mi me contenan
estas vueltas ni floreos:
pues se requiebran bailando
y son requiebros los quiebros. (111, 2308-2310 y 2353-2356)

La interaccion entre los personajes mirados se vuelve agresiva: Ocafia y los
mausicos intercambian insultos y provocaciones («Sefiores lacayos, vayan/ y monden la
haza®, y déjenos», «musiquillo de mohatra»®, «varilla de mover tripas [...] lagartija
almidonada» Ill, 2357-2374); Dorotea desdefia e impreca a Torrente («Bodegdn con
pies®, camine/ que aqui no le conocemos:/ calle o pase, porque olisca/ a lacayo y a
gallego» 111, 2376-2379); Ocafia y Torrente se pelean por bailar con Cristina y fingen un
pleito de cuchilladas con el que engafian a todos -actores, espectadores y archimirantes-
haciendo creer por un momento que uno queda sin nariz, y el otro, herido de muerte.

Por su contenido y forma de representacion, el entremés es desde el principio todo
menos la pieza decente y honesta que pidieron los amos, y en este sentido es una obra
transgresora en diversos aspectos: los criados actores ignoran los limites que impusieron
sus sefiores en cuanto a las caracteristicas del texto y el espectaculo, pues la pieza
muestra a personajes groseros en situaciones que podrian ofender la sensibilidad de los
galanes y damas, como un lacayo borracho, danzas desaforadas y lascivas, insultos entre
los personajes. Las criadas critican abiertamente a sus amos (basicamente los acusan de
ser aburridos, enfermizos y abusivos con quienes les sirven), y expresan en voz alta su
deseo de que se invierta el orden social. Ademas, la representacion es irregular y no hay
claridad sobre qué es parte prevista por el texto y qué es improvisado. Los actores
parecen salirse casi de inmediato de su personaje y de la ficcién que representan, los

lacayos por sus celos, los musicos por las provocaciones, las criadas porque quieren

21 Con esta expresion el misico indica que quiere deshacerse de Torrente y Ocafia, pues los manda al
campo a limpiar un paraje (cfr. Autoridades, s.v.).

22 Mohatra es una compra fingida o simulada, o comprar algo por menos de su valor para venderlo
después a mayor precio (Autoridades, s.v.). La expresion parece implicar que el musico es de mala
calidad y que cobra mas de la cuenta.

2 Insulto similar se encuentra en El rufian dichoso: «Bodegén almidonado» (eds. Florencio Sevilla y
Antonio Rey Hazas, Madrid, Alianza, 1998, I, 607). Segin Autoridades, bodegon seria un soportal para
guisar comida de gente pobre, que se coloca en la entrada de las tabernas y bodegas, una pintura que
retrata comida de gente baja, o un establecimiento donde se vende exclusivamente vino, sin comida, por
lo que con este insulto podria tal vez llamarse gordo al personaje, lleno de comida de gente pobre, 0
incluso podrian estar llaméandolo borracho.
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divertirse; por un instante parece incluso que se dejan llevar por las acciones del
momento y olvidan que estan representando para el entretenimiento de sus espectadores.

En cuanto al asunto y la trama, éstos ya son por si solos una burla, si no una
afrenta, pues no se ve que haya un argumento desarrollado mas alla de la presentacion
de los criados divirtiéndose en su fiesta. ES mas como si éstos quisieran tener una
festejo propio y obligar a sus sefiores a ver como se divierten, como se comportan
cuando no estan trabajando, obligaros a que escuchen la mala opinion que tienen de
ellos, todo bajo la proteccion que les da el presentarlo como una ficcién enmarcada.

De forma similar a lo que hace Tristan en la representacion interna de Los bafios
de Argel, los criados en La entretenida aprovechan su situacion de interpretantes y
personajes de una obra de teatro para burlarse de sus amos delante de ellos, sin el riesgo
de consecuencias negativas (aunque en esta comedia las burlas y afrentas no son todas
improvisadas, sino que parecen ser parte planeada del drama). Esto se consigue porque
los limites espaciales y el inicio de la puesta en escena interna se plantean de forma
clara desde un principio, si bien se hacen ambiguos en el desarrollo. Primero, se sabe de
antemano que los criados representaran un entremés. Luego se delimitan las areas
destinadas a la representacion y a los mirantes cuando los sefiores y uno de los criados,
Mufioz, entran al tablado y se posicionan de un lado, con actitud de espectadores en

relacion con el &rea donde se moveran los mirados. Acto seguido:

Asdmase a la puerta del teatro Cirstina y dice:

CRISTINA Pénganse todos bien, que ya salimos. (111, 2232-2233)

Con esto se define el area por donde entraran los actores (tal vez la puerta lateral
del vestuario opuesta a la que habran usado los amos) y donde se desarrollard la
representacion (el area cercana a esa puerta), e inicia el entremés. Para el archimirante,
se reafirma el inicio de la representacion por los comentarios de Cardenio y, sobre todo,

de Mufioz, quien ha participado en la creacién del entremés y lo conoce bien:

CARDENIO No es muy mala la entrada.

MuRNoz ¢Como mala?
Digo que es la mejor cosa del mundo.
Yo soy su medio autor. (I11, 2242-2244)
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A partir de que se establecen estos limites, cuando se presentan Ocafia y Torrente
ataviados con sus indumentarias supuestamente teatrales y se mueven por el tablado,
debe suponerse que todo lo que hacen los criados es parte de la ficcion enmarcada.
Estos aprovechan para hacer y decir cualquier cosa, en tanto que estan protegidos por el
caracter supuestamente ficticio de lo que presentan en ese espacio y tiempo, y Mufioz es

el Unico que sabe si se salen de personaje o desvian la trama:

MuRNoz Diole. jMal haya la farsa
y el autor suyo primero!
iPero yo no di esta traza

ni escribi tal en mis versos! (111, 2404-2407)

La estrecha relacion entre lo que se presenta en el entremés y la realidad de la
obra marco provoca la incertidumbre sobre los limites entre ambos niveles de realidad.
Las agresiones entre los personajes tienen que ver con una situacion que se desarrolla en
la obra marco, pero al estar en el contexto de la representacion, puede creerse que son
parte de la trama enmarcada. Esto implica, como sucede en otros casos de teatro dentro
del teatro, que los personajes se salen de su papel y cambian la trama del entremés; pero
es asi solo en el caso de que los criados estén siguiendo en verdad un texto.

Por momentos parece que lo que se presenta en ese tablado no es siquiera una
dramatizacion de la vida de los criados, que no hay una composicién dramatica, un
trabajo de invencién o de organizacion de una trama sencilla, sino que lo que se
presenta es un acontecimiento real que se desarrolla libremente en el momento sobre el
tablado improvisado frente a los amos, y que estos Ultimos creen estar viendo un
espectaculo dramatico por los avisos previos y por el contexto. Eso querria decir que el
entremés no presenta una ficcion engastada, sino que se trata de una «realidad»
disfrazada de ficcion; y en ese caso es muy significativo que el unico hecho
verdaderamente planeado como una ficcion, el supuesto enfrentamiento sangriento entre
Ocafa y Torrente, es el que da fin a la representacion del entremés.

La otra posibilidad seria que todo lo que sucede, las desviaciones de la trama, las
improvisaciones, el engafio de Ocafa y Torrente, estuvieran previstas, que fueran parte

de la trama del entremés:
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¢Representan Ocafia y Torrente sus partes entremesiles con los mismos palpitos que
sacuden sus corazones en la realidad? ;Seria esto todavia ficcion teatral, aunque
representada como tal? [...] Al chismear de sus amos Cristina y Dorotea, ¢lo hacen
en el marco ficticio del entremés? El alguacil y el corchete, personajes
convencionales, casi obligados del género entremesil, ;son personajes programados
de este entremés, o vienen de la esfera ficticia de la comedia? A pesar de la sorpresa
que Cristina y Mufioz manifiestan, ;no son complices ellos también de la reyerta en

el entremés??

En todo caso, cualquiera de las tres posibilidades implica un juego de burlas
contra los galanes y damas de la comedia marco; y éstos, por su parte, parecen ni
siquiera considerar que hay una transgresion, pues a lo largo de la representacion no
expresan desagrado aparente, ni tienen una reaccion negativa de importancia, hasta el
momento en que se asusta y desmaya Marcela por la violencia fingida de Torrente y
Ocafa. Es como si a lo largo de esa representacion estos espectadores supusieran sin
cuestionar que, por ser una representacion teatral, ésta se ajusta invariablemente a las
normas y caracteristicas que ellos esperan; o tal vez serd que disfrutan de la variedad y
novedad que es para ellos ver esas acciones. De esta forma, el entremés hace evidente y
reafirma la ridiculizacion que La entretenida, «[...] como obra de teatro sobre el teatro,
hace del gusto que tenia el publico de la época, y de los autores dispuestos a escribir de
acuerdo a é1»%.

Hablar de teatro dentro del teatro en El retablo de las maravillas®® tiene sus
complicaciones si se considera que en este entremés no hay una representacion
insertada, no se presenta nada ante nadie. Las condiciones para la representacion
enmarcada existen: hay una comparfiia de interpretantes o farsantes que ofrece un
espectaculo, hay un grupo de personajes dispuestos a ser espectadores internos y hay un
espacio designado como area donde se emplazardn y moveran los elementos de esa
representacion, pero no se escenifica obra de ningun tipo, pues se trata de un embuste.

Los «autores» del retablo, Chanfalla y Chirinos, engafian a los espectadores y

cobran por ofrecerles un espectaculo inexistente. Lo Unico que les presentan es ese

2 71MIC, op. cit., p. 253.
2 CUBERO, art. cit., p. 72.
% En Entremeses, ed. Eugenio Asensio, Madrid, Castalia, 1970.
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espacio vacio designado como area donde se realizara el espectaculo, pero que no se
llena con nada concreto. No hay una obra dramatica, no hay ficcion o escenificacion en
la que un personaje actor interprete un papel diferente ante sus mirantes; cierto que
Chanfalla se hace pasar por Montiel, pero esa identidad es parte de un engafio y no de
una ficcion escénica enmarcada. Sobre el retablo no hay tampoco titeres o ningdn tipo
de imagenes; ni siquiera aparecen esas visiones maravillosas que prometen y describen
los duefios del retablo®’, pero los mirantes se ven bien prestos a admitirlas como ciertas
porque confesar que no las ven implicaria que tienen, segin advierten los autores,
origen de «raza de confesos» o que fueron procreados fuera del legitimo matrimonio®.
Esta circunstancia da lugar a que la condicion de mirantes de los aldeanos estafados
cambie, y en cuanto pretenden interactuar con esas visiones inexistentes pasan a ser, no
parte de la representacion, sino la Unica representacién en escena (que tampoco se da en
el retablo); aunque no pretenden ser actores, sino mentir para que no queden en duda su

purezay honra:

La experiencia del retablo no puede asi ser una diversion teatral, sino mas bien una
experiencia muy penosa para los aldeanos, pues van a ella llenos de incertidumbre,
tensién y miedo. [...] La ironia es particularmente formidable teniéndose siempre en
cuenta el hecho de que, mientras nadie sabe lo que ven los demas, cada aldeano esta

seguro de que él mismo no ha visto absolutamente nada. %

También la condicion de los responsables del retablo cambia. Aunque Chanfalla y
Chirinos siguen a cargo de dirigir lo que sucede, se convierten en espectadores de las
acciones y comportamiento de los aldeanos, pero no como mirantes de un drama
escenificado, sino como contempladores de la reaccion que provocan sus embustes.

A diferencia de lo que sucede en las comedias revisadas, la obra engastada en El
retablo de las maravillas no es un recurso de composicion dramatica o un episodio mas
de la trama, una distraccion o un detonador de accion sino que es el centro, el objetivo e

interés principal de los personajes, «la materia, la sustancia misma del entremés»*°.

2’ Y en caso de que aparecieran, habria que definir si ese tipo de «manifestaciones» podrian ser
consideradas teatro en el teatro, 0 metateatrales en un sentido amplio, pero esa discusion debe quedar para
otro momento.

%8 E| retablo de las maravillas, ed. cit., p. 162.

2 ZIMIC, op. cit., pp. 366 y 368.

%0 CANAVAGGIO, art. Cit., p. 162.
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Todos los esfuerzos y movimientos de los personajes se encaminan hacia la realizacion
del espectéaculo, o por lo menos giran en torno a la promesa de su presentacion, y por
eso es una gran paradoja que no haya en este entremés una representacion teatral
enmarcada en sentido estricto. Lo que si hay claramente, sin embargo, es espectaculo,
teatralidad®’; aunque no la teatralidad caracteristica de cualquier espectaculo escénico,
sino una que se desarrolla de lado, fuera de la escena, y que sirve como apoyo, como
recurso, como componente para la construccion escénica del espectaculo que no se da.
Debido a la falta de elementos visuales en este falso espectaculo enmarcado, su
presentacion depende casi enteramente de (y se consigue con) la «magia» de la palabra
cervantina®, desde que se plantea por primera vez hasta que termina: la intencién de
presentar un espectaculo de retablo, la informacién de que todo es un embuste
(informacidén que se da desde el principio, para asegurar el «[...] desfase inmediato entre
el parecer de los aldeanos y el nuestro»®®), el ofrecimiento del entretenimiento como
algo portentoso y unico, la «condicion» que deben tener los espectadores para
apreciarlo, el acuerdo para presentarlo en el festejo de una boda, el aviso del comienzo
de la funcidn, la descripcién de las maravillas que nunca se ven pero que amenazan la
seguridad de los mirantes, es decir la mentira intencional, y la mentira obligada de los
ingenuos espectadores que quieren preservar intacta «la negra honrilla»**; incluso es
necesario aclarar con la palabra que algo no es parte del espectaculo, pues cuando el
fourrier interrumpe la funcién, Benito Repollo insiste que éste es otra de la maravillas
enviadas por el sabio Tontonelo. Pero si la palabra es imprescindible para el engafio,
ésta se apoya de manera importante en varios elementos relacionados con la
representacion, y si bien el valor y funcion de éstos dependen igualmente de la palabra,
son lo que permite definir y mantener ciertos limites entre la realidad del entremés y el
espectaculo vacio que se enmarca. Estos elementos son la mdsica que interpreta Rabelin

durante el espectaculo y la voz, entonacion y gestualidad del trujaman que explica y

1 Y metateatralidad en su sentido mas amplio: hay juego de un rol dentro de otro, referencia a la
literatura, referencia a la vida real, improvisacién (GOBAT, art. cit., pp. 77-79). Hay también discurso
acerca del teatro, la composicion de diferentes niveles de realidad que se confunden entre si en un
momento y se comunican, la incorporacién del espectador a la obra (Carlos ARBOREDA, Teoria y forma
del metateatro en Cervantes, Salamanca, Universidad de Salamanca, 1991, pp. 42-44).

%2 Joaquin CASALDUERO, Sentido y forma del teatro de Cervantes, Madrid, Gredos, 1966, p. 217.

% CANAVAGGIO, art. Cit., p. 161.

* Ibid., p. 177.
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describe las figuras del retablo®. En cuanto a la participacion del musico, que forma
parte del espectaculo pero no esta enterado del engafio, Chanfalla dice necesitarlo «]...]
para tocar en los espacios que tarden en salir las figuras del Retablo de la Maravillas»,
(curioso que dé esta informacion cuando estd a solas con su complice y no necesita
encubrir el engafio®). Es claro, no obstante, que los autores estafadores tienen
consciencia de lo que necesitan a nivel de una puesta en escena para su retablo, y tienen
un concepto de como presentarlo para impresionar a su publico, para mantener una
minima apariencia de verdad que sostenga el engafio, como son el uso de la musica
-parte importante de una funcion teatral en el Siglo de Oro- y una manera de hablar y de
moverse entre ceremoniosa, misteriosa y asombrada que puede inferirse de los
parlamentos de Chanfalla.

Pero el elemento imprescindible para construir la ilusion de que hay un retablo
magico y de que éste funciona, es la delimitacion y designacion de un espacio escénico
sobre el que supuestamente se mueven o de donde salen esas imagenes maravillosas.
Chanfalla lo define cuando pide a sus espectadores se preparen para el espectaculo e
indica la disposicion espacial de los participantes: «Siéntense todos; el retablo ha de
estar detras de este repostero, y la autora también, y aqui el musico», y se reitera su
funcién cuando Chirinos quita la «<manta» al final del entremés®’. Ese repostero® (;serfa
un pafio perteneciente a los autores? ;Lo colocarian en uno de los espacios del vestuario
bajo el primer corredor o se pondria en un area separada, sobre el tablado?), ese pafio,
en fin, que podria servir de teatrino es lo que da la posibilidad del teatro en el teatro y lo

que permite que funcione la ambiguedad de los limites entre los niveles de realidad, en

% «En la entrada titeres de su diccionario, Covarrubias aclara que a los titeres no se les daba voz hablada
sino pitidos: un “ti, ti” emitido por un silbato accionado por el titiritero —onomatopeya que todavia hoy se
acepta como el origen de la palabra (DRAE, s.v.). Este discurso sonoro (la “voz” del titere), era
“traducido” con palabras por el trujaman, a quien Covarrubias define como “intérprete”, quien estaba al
frente de un retablo o castillo que servia como escenario. De esto se deduce que, en la época, eran
necesarias por lo menos dos personas para hacer el espectaculo: una que animaba al titere y hacia sonar el
silbato, y otra que “traducia” los sonidos para narrar la accién» (Octavio Rivera KrRakOwska y David
Aaron ESTRADA, «Titeres en Nueva Espafia en el siglo xXvi», en Dramaturgia y teatralidad en el Siglo de
Oro: la presencia jesuita, eds. José Ramén Alcantara Mejia, Adriana Ontiveros y Dann Cazés, México,
UIA, 2014, p. 208).

% E| retablo de las maravillas, p.169.

" Ibid., pp. 175y 182

% Que es un pafio cuadrado con las armas del principe, que puede colgarse en las anterrecAmaras.
(Autoridades, s.v.). Cuando intenta describir el arte de los titiriteros referido a este periodo, MCPHARLIN
propone que usarian como «teatrino» una pieza de tela extendida que, puede entenderse funcionaria como
retablo o castillo y ocultaria al titiritero (The puppet theatre in America: a history; with a list of
puppeteers, 1524-1948, Nueva York, Harper, 1949, p. 7).
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la medida en la que sirve de marco fisico y visual perfectamente claro a la
representacion interna, y la separa del area destinada a los mirantes y de la realidad de la
obra marco. En tanto que marca y fija el espacio de la representacion, aunque ésta no
existe, este elemento escenogréafico, en relacion al cual se mueven y reaccionan los
personajes de la obra marco, sirve al archimirante para tener claro el funcionamiento del
engario.

Igual que los espectaculos enmarcados en las comedias revisadas, el de este
entremés busca principalmente burlar y ridiculizar a los personajes mirantes; lo curioso
es que justo éste, el espectaculo inexistente, el que no tiene representacion sino puro
acompafiamiento, el que no presenta una ficcién sino puro fingimiento, sea el que
provoca una reaccion y cambios evidentes en sus espectadores.

Tras esta revision puede verse como se vale Cervantes de los componentes
dramaticos y espectaculares para configurar e insertar las secuencias de espectaculos
enmarcados en sus comedias y su entremés. Puede apreciarse la variedad y el diverso
grado de complejidad que logra en cada uno y la manera en que funcionan en las
diferentes piezas, siempre en funcion de una burla. Asi, en Los bafios de Argel, la pieza
insertada sirve de marco para proteger el desahogo real improvisado de un personaje en
contra de su situacion; en La entretenida, el entremés engastado parece ser todo una
burla disfrazada de representacion escénica, y en El retablo de las maravillas, la
realidad de la obra marco se transforma involuntariamente en espectaculo escénico, a

partir de que se finge como una ficcion inexistente se sale hacia esa realidad.
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