En tomo al teatro de! Siglo de Oro

CERVANTES FRENTE A SU PUBLICO: ASPECTOS DE LA
RECEPCION EN EL RETABLO DE LAS MARAVILLAS.

Dawn L. Smith.
Trent University -

Bien conocido es el entremnés de Cervanies titulado Ef retablo de las
maravillas. Como s ha mostrado ampliamente, tiene antiguas raices folkl6-
ricas; también recuerda uno de los cuentos que figuran entre fos de Las mil y
una noches, en ¢l cual un emperador se deja engafiar por unos sastres
tramposos que pretenden hacerle un traje nuevo; nadic se atreve a decirte que
no existe tal traje hasta que unnifio despreocupado Begaa contarla verdad: que
el emperador anda desnudo. El entremés cervantino trata de dos embaucado-
res que Hegan a un pueblo pretendiendo presentar a 10s habitantes crédulos un
retablo portentoso, pero que sélo podrn verlolos de sangre legitima y castiza.
Los villanos simptles, ricos y Presuntucsos (junto con dos personas mas cultas)
se ven acobardados por el miedo de pasar por gente de linaje sospechoso; pot
€50, aparentan ver 1as escenas que, segin los fatsos fitiriteros, se presentan en
el retablo. Se empefian en aplaudir 1o que narran Chanfalla'y Chirinos (los
esiafadores); incluso, se muestran aterrorizados porlos animales que, aparen-
temente, salen al tablado, y reaccionan como si todo 1o que se les cuenta fuera
no sélo visible como titeres {sino como seres de came y hueso! El juego entre
los burladores y los burlados se va haciendo mds y més desenfrenado hasta la
Hegada inesperada de un furrier, que no ve nada del pretendido retablo y dice
que los aldeanos estdn locos. Estos tachan al furrier de converso, y €l responde
desenvainando la espada y arremetiendo contra ellos. Todo se acaba con gran
alboroto, mientras Chanfalla y Chirinos se preparan para marcharse a otro
pueble donde, sin duda, intentardn repetir 12 estafa con otros villanos crédulos
y cegados por sus propios prejuicios y pretensiones.
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El retablo de las maravillas ha sido estudiado ampliamente como sétira
social, también desde el punto de vista psicolégico, 6 como cuento de indole
ejemplar basado en tradicion folklérica (1). Pese a que trata fundamentalmen-
te del concepto teatral, no ha sido analizado como tal, o bien, se ha limitado
& poner de relieve la idea de 1a ilusién dramética en la que se basa.

En 1986, ¢l critico Nicholas Spadaccini sugirié que, como consecuencia
del fracaso gue tuvo en sus postrimerfas como escritor de teatro, Cervantes
cambi6 de actitud, orientando su obra dramética posterior a un puiblico de
“lectores” en vez de espectadores (2). Esta teorfa se basa en el hecho de que,
en el Prologo al volumen que se publicé en 1615 titulado “Ocho comedias y
ocho entremeses nunca representados”, el propie Cervantes escribis:

Algunos afies ha que volvi yo a mi antigua ociosidad y pensando que aiin
duraban los siglos donde corrian mis atabanzas, volvi a componer algunas
comedias; pero no hallé p4jaros en los nidos de antafio; quiero decir que no
hallé antor que me las pidiese, puesio que sabfan que las tenfa, y asf las
arrinconé en un cofre y las consagré y condené al perpetuo silencio; (93) (3).

Habla en ¢l mismo Prélogo de “algunos entremeses m{os que con ellas
estaban arrinconados”, y luego dice que se 1as vendié a un librero, aftadiendo
que ésie “me las pagé razonablemente; yo cogf mi dinere con suavidad, sin
tener cuenta con dimes y diretes de recitantes” (94) (4)

Aunque esta teoria de Spadaccini sugiere unas posibilidades interesantes,
no debemos olvidar que, aunque se publicaron estos Eniremeses en 1615, no
cabe duda de que fueron escritos con anterioridad y que, en aguel momento,
no se le pudo ocurrir a Cervanies que no fuesen destinados a Hlevarse al
escenario. Ademads, sin duda se imaginaba que serfan montados enire los actos
de sus propias comedias. Por consiguiente, El retablo de las maravillas nos
ofrece untestimonio muy significativo de o que pensaba Cervantes acerca del
teairo ¥ ¢l piblico de su época, al igual que propone un enfoque sobre el
dinamismo del trate teatral en un sentido m4s amplio y universal.

El retablo gira alrededor del concepto del teatro dentro del teatro, 1o que,
a su vez, se traia de un montaje teatral que s¢ convierte en actuacion sin texio
previamente previsto. Ahora bien, estas miltiples perspectivas pueden ser
expresadas con el siguiente modelo:
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Circuito Exierne frente al Circuite Interng
i Cervantzs L. Titiriteros (impostores)
Ii. Paiblico H. Pdblico deniro del
Entremés
8 XV
5. XX
I, Entremés/ComediaHEntmmés II1 Retablo ilusorio

As{ constatamos que tanto en lo gue hemos denominado “Cireuito
Externo” como en el correspondiente “Circuito Interno” se destacan ires
niveles, 1os cuales forman dos estructuras paralelas.

En los dltimos afios el proceso de la comunicacién teatral ha sido
caracterizado de varias maneras distintas segiin el punto de vista crftico. En
general las teorfas parten de la aseveracion polémica del teérico francés,
Mounin, que considera que en el teatro se produce un impulso quc pasa de los
actores al piblico en una sola direccion. En cambio, €] semi6logo inglés, Keir
Elam, propone un modelo que pretende no s6le gue haya lo que podemos
calificar de iniercomunicacién entre los varios miembros del pdblico en el
teatro, sifio gue haya también una “respuesta” colectiva que pasa del piblico
alos aciores. Es decir, que el texto dramético se transmite a los espectddores
mediante una serie de intermediarios (5).

Emisores Transmisores Mensaje Receptores
(Pre)texio

dramdtico-

Director{es} I.montaje-(modalidad) Piblico

actores- técnicos, gic.
2.gestos-sonido- indumen-
taria, escenografia, eic.

Al recibir el mcensaje, el espectador/receptor Io interpreta segdn su
expericncia y sus expectativas (esa mezcla de percepciones que et tedrico
alemdn Jauss denomina “horizonte de expectativas™), adecuando su reaccidn
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a este horizonie, aprobdndolo, rechazédndolo, airado o entusiasmade, perplejo,
entristecido, etc.

‘Generzlmente este modelo sirve para analizar cualquicr cjemplar del
teatro occidental, incluso de cualquier perfodo. No obstante, at cstudiarel caso
del Retablo, nos damos cuenta en seguida de que el modelo necesita modifi-
caciones, sobre todo con respecto a la categorfa denominada “Circuiio
Interno”, que s¢ perfila de esta manera;

Mensaje/
Emiscres : Transmisores Receplores
-{Prejtexto- 1a La narracidén impro- Publico
coneocida tradicion visada; narradores-
del retablo; cuen- gestos y sonidos del a. villanos
1os biblicos y “musico”(7)
folkléricos{6)
-Escenograffa-casa b, furrier
-Los directorcs/ de Juan Castrado (8)
fitiriteros
{Chanfalia y
Chirinos)

El mensaje transmitido a los espectadores/receplores resulia ser casi
exclusivamente acdstico. A pesar de ello, estos espectadores lo reciben y 1o
interpretancomo texto regtral (es decir, no comoel fexto literario que parece).
No tienen mds remedio, ya que son viclimas de una estafa: es decir que los
Emisores (Chanfalia y Chirinos) recurren al chantaje (reforzado por evocacio-
nes migicas explicitas e fimplicitas), con el fin de conseguir el consentimienio
de su publico. Por lo tanto, ante 1a estipulacién que imponen de que s6lo los
de sangre limpia y legitima serdn capaces de ver el retablo, los villanos sc ven
impulsados por el miedo y jos prejuicios sociales. Claro estd que esla reaccion
ha de influir en la recepeion que dan al retablo ilusorio. También explica por
qué estdn dispuestos a negar la ausencia del acto teatral, Henando el vacio de
10 que no existe con su propia presencia y acluacion.

El crftico Keir Elam rechaza la teorfa que pretende quc el cspectador
acepie este traio al “suspender la incredulidad” para aceptar el mundo fingido
del texto teatral. En cambio, sugiere que el papel del espectador es mucho
menos pasivo: concretamente, que, sinolvidar que lo que presencia es ficticio,
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e comprormete a participar activamente en el juego(9). En El retablo, aunque
al principio los espectadores que pertenecen al Circuite Intemo cstén obliga-
dos a aceptar ¢l trato, una vez que colectivamente consienten participar en la
estafa (sean los gque sean los motivos individuales por hacerlo), 1o que
transcurre se transforma en un tratg exclusivo, reservado rigurosamente a los
participanies {es decir a los estafadores y los villanos). Lo exclusivo dei trato
s¢ ve comprobadc por 10 que pasa cuando se presenta el furricr, el dnico
protagenista gue ignora ias estipulaciones impuestas por Ios estafadores y
quicn, porlo tanto, es libre de reaccionar de acuerdo con su percepeitn de que
no existe el supuesto retablo,

L.as consecuencias llegan a comphicarse y, al mismo tiempo, & plantear
cierta ambigiiedad en el momento que los embaucadores pierden el control de
su pliblico. A medida que se desarroilala representacion, los espectadores van
sumergiéndose enella y, por lotanto, paulatinamente guitdndoies la direccién
a Chanfalla y Chirinos. En cierto momento €stos se ven amenazados por el
Alcalde, no por haber fracasado en su timo jsino por acertarlo mejor de 1o
pensado! (234) De ahf que, conira su propia voluntad, los falsos titiriteros se
encuentran integrados también en Ia representacion, y al final sélo evitan el
fracaso total (y 1a consecuente revelacion de sus embelecos), por la interven-
¢idn inesperada del furricr, Ia cual sirve para distraer oportunamente la
atencion de 1os viltanos.

Encuanto al furrier, éste también se incorpora cn la representacion a pesar
de siznbolizar ia realidad con que se enfrenta el juego lusorio urdido por los
demds. Antes de considerar como esie personaje sirve de recurso para resolver
¢l dilema dramético planteado en las dos modalidades {la del Circuito Externo
y la del Interno), primero conviene fijamos en las actitudes colectivas ¢
individuales de los espectadores del segundo circuito.

La estrategia adoptada por Chanfaiia y Chirinos para engafiar al piblico
mediante cl uso de titeres es una prueba de su profundo conocimiento de ese
publico, yaacostumbrado a ver especidculos parecidos presentados por grupos
de faranduleros itinerantes.(10). Claroesid que también ofrece ciertas ventajas
de cardcter prictico, ya que un retablo s6io necesitaba reunir a unos pocos
participantes conun mfnimode equipamiento. Comoejemplo de esto se puede
citarladescripcién del Retablo de Maese Pedro (Dan Quijote, 11,25),enla cual
un ¢hico actda como narrador, mientras que Maese Pedro manipula los titeres,
Aunque, a diferencia de lo que pasa en ¢! episodio donquijotesco, ¢l del
Entremés no tiene ttulo, Chanfalla logra despertar 1as expectativas de su
publico al sugerir varias veces gue la representacién tenga algunos atributos
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mdgicos; al mismo tiempo, da a conocer que en Madrid los estdn esperando
para moniarsu retablo en los corrales de comedias, porla falta enaquellaépoca
de autores capaces de montar obras teatrales (219-20). Asimismo, cuando s¢
le pregunta a Chanfalla qué significa el “Retablo de las Maravillas”, contesta
refiriéndose sugestivamente al “‘sabio Tonionclo”. S¢ ha pucsto ¢l cebo en el
anzuelo, y en seguida se traga al decidirse el Gobernador por encargar a los
falsos titiriteros a que muesiren €f retablo gsa misma tarde con motivo de los
festejos de 1a boda de su ahijada, Teresa Castrada. Adem4s, se compromele a
pagarles “media docena de ducados” por adetantade (222).

Aliniciarse larepresentacion, la estafa se pone a prueba. Hay unmomento
en que no se sabe cuél serd la reaccion de los vitlanos. ; Aceptardn el engafio,
olo van arechazar? Es imprescindible que Chanfalla y Chirinos no pierdan la
conformidad de su plblico para participar en ¢l juego, En términos semiolG-
gicos, esto representa 1a “autorizacidn” de 1a representacion teatral (1),

Se supera el momento critico y de allf en adelante los espectadores se
sumanirrevocablemente alaitusion. Aligual que enel cuento de Lasmily una
noches, 10§ espectadores se compromenten de tal manera que no pueden
retroceder sin revelar su hipocresia. Por otra parte, ademds de ser cuestién del
honor personal, se trata también del dinero pagado para ver el retablo. Nadie
quiere admitir que se hayva dejado engafiar.

Es evidente, por le tanto, que cada uno de los villanos reacciona por su
propia cuenta; s decir que se encuentra aislado de los demés. Pero, ante €l afén
colectivo de demostrar que s{ ven todo 1o gue narran 1os titiriteros, cada uno
intenta superar al préjimo en contribuir al engafio. Con unas pocas ineas
dialogadas, Cervantes perfila ias difercntes caracterfsticas de los personajes.
Por ejemplo, quizds por ser més cultos, el Gobernador y el escribano, Pedro
Capacho, tardan m4s en dejarse convencer, aungue ninguno de los dos lo
admite a los otros villanos. Sin embargo, el Gobemador nos confia su dilema
a nosoiros, espectadores situados en el Circuito Externo, en una serie de
apartes nerviosos (228, 230}, Al final, se rinde también, con evidente satisfac-
cidn de que 1a ltegada de 1os soldados le proporcione una prueba irrefutable de
1o ser victima de una estafa: (Yo para mf tengo que verdaderamente estos
hombres de armas no deben de ser de burlas’™). (234).

Encambio, el Regidor, Juan Castrado, junio con suhija Juana y susobrina
Teresa, entran plenamente en el juego desde ¢l principio: Juan pide a Chirinos
que no saque titeres gue asusten (...que no salgan [iguras que nos alboroten”,
(228); mientras que las dos mujeres. rcaccionan espantadas al saber que,
aparentemente, han salido ratones al escenario:
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Juana:

jJesus! jAy de mi! [ Ténganme, que me arrojaré por aguella ventana!
(Ratones? ;Desdichada! Amiga, apriétate las faldas, y mira no te
muerdan; jy monta gue son poces! jPorel siglo de mi abuela,que pasan
de milenia! {229)

De 1odos los villanos, el Alcalde, Benito Repollo muestra las reacciones
mds complejas ante el retablo inexistente. Al principio parece pedante,
irascible y algo ingenuo. Al mismo Hempe se impacienta por ver el retablo
(*Vamos, Autor, que me saltan los pies por ver esas maravillas,”) (225), At ver
al mdsico, Rabelin, pregunta, escéptico, “;Misico es éste?” (226); luego at
fijarse enel escasoequipaje que Hevan ios titiritercs, opina que *“Poca balumba
trae este autor para tan gran Retablo™). En cuanto salen las figuras del retablo
(segiin la narracién de Chanfalla}, parece cambiar de opinién, respondiendo
con entusiasmo y de forma exagerada: — suplicando a Sansén que no derribe
el templo (“iNo hagas tal desaguisado, porque no cojas debajo y hagas tortiila
tanta y tan noble genie como aquf se ha juntado!™ (227), luego se excita cada
vez mds ante 1a supussta aparicion del oro, Ios ratones y el agua milagrosa
_ cuya propiedad es la de embellecer a todos (“Por 1as espaldas me ha calado el
aguahastala canal maestra™) (230). Para remate, cuando se amuncia la entrada
de 1a bailarina Herodfas, nto puede ocultar su exaltacion, y anima a su sobrino
a que salga a bailar con ella (“Sobrino Repolio, 1 que sabes de achaque de
castafictas, ayddale, y serd la fiesta de cuatro capas.” (232)). Parece estar tan
ensimismado cn la ilusidn gue le extrafia mucho que csta bailarina judia
participe en el retablo que, segtin las condiciones dictadas por ¢l mago
Tomtonelo, ha de ser invisible a los de sangre judfa. Sin embargo, mieniras
acepta lo Hi6gico de este fendmeno, Benitc Repollo se niega a acepiar la
presencia en came y hueso del miisico Rabelin. Asimismo, cuando la legada
del furrier amenaza con pener fin a la flusidn, se pone furioso. Ademdés, al
atribuir la intervencidn de los soldados al arte mdgica de Tontonelo, Hlega a
confundir totalmente la realidad y la fantasfa. Su escepticismo anterior se
dirige ahora contralos estafadores por motivos equivocados. Aligual que Don
Quijote en Ia aventura con el Retablo de Maese Pedro, o bien ¢s incapaz de
distinguir enire 1o real y lo imaginado, o bien no quiere hacer distinciones.

El caso de los otros villanos es algo parecido: cuando irrumpe ¢l furrier
enel escenario al final de 1a obra, no se puede decir si siguen reaccionando por
micdo, o si, 2 estas alturas, se han entregado totalmente a Ia ilusion teatral.
Quizds simplemente esién tan sumergidos en el experiencia mimética que
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emptezan a vivir el texio teatral como si [era su vida (12}, Lo que sf es cierto
es que reaccionan como un s¢lo grupe: por muy aislados que estén como
individuos ante el retabio inexisierie, muesiran una solidaridad total en su
autorizacion del fenémeno como ¢xperiencia. Sean los que sean sus molivos
individuales, el grupo se muestra undnime en su disposicion a cntrar en ¢l
juego, a colaborarenla “mentira” colectiva que impone la experiencia teatral.

Almismotiempo, iaintervencidn det furrierno deia de servir de desenlace
muy Oportune, tanto para.obra comprendida en el Circuito Inferno como para
la del Circuito Externo. En el marco del primero, su llegada inesperada pone
fin al dilema de los vilianos, ya que, al poder tacharle de ser bastardo y judio
por no ver la ilusidn que ios tene avasallados, también le convierie en chivo
expiatorio. Como ya se ha comentado, segin 1as apariencias, representa la
prucba incontrovertible de que no son victimas de una estafa. En cuanto al
segundo nivel, €l que correspende al Circuito Externo, el furrier sitve de
recurse irdnico gue hace resaliar el hecho paraddjico de que laeficaciade 1a
ilusidn en este Entremés necesila ser confirmada por la intervencion fortuita
de la reafidad. :

El ¢rfsico alemdn, Wolfgang Iser, se ha dedicado a formular unas teorias
sobre laRecepcidn, es decir el proceso que transcurre cuando el leclor se pone
aleer un texto escrito. Iser opina que el sentido implicito cn una obra literaria
no radica exclusivamente en el lector ni en el fex1o, sino entre 108 dos; también
sugiere que el proceso de comunicacion entre ector y texto depende de una
seric de lagunas determinadas por el escritor (“structured gaps™) las czales
permifen al lector construir sus propios “puenics”, o sea, relicnar los huecos
de acuerdo con lo que le ha side revelade por el texto y conforme con sus
propias expectativas v ¢xperiencia (i.c. "¢l horizonte de expeclativas” que
propone oiro crftico alemén, Hans Robert Jauss) (13).

Es facil ver cémo se pucde adaptar estateoriade la Recepcidn deun lector
frente a un texto escrito para que se reficra a un espectador frente a un “texto”
teatral. Asimismo, se da cuenta de que en el caso de El retablo de las
maravillas, los huecos dejados cn cl texto crean una ambigiiedad que permite
ailectorconstruir sus “puentes” interpretativos segin una variedad de modelos
posibles. En efecto, siendo incxistente 13 base de la representacién jestas po-
sibitidades son casi ilimitadas! Pero por otra parte se despierta cierta expecta-
¢ion en ¢l piblico al hacerle creer que 1o guc va a presenciar serd un retablo,
Por es0 estdn ya preparados y dispuestos a acepiar una serie de convenciones
relacionadas con este tipo de representacion, las cuales son bastante distintas
de 1as exigidas por el tcatro “real”. Es decir que hay ciertas limitaciones sobre

10
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los movimientos, gestos de tfieres; ademds no hablan y achian dentro de un
espacio més Hmitado de 1o normal, etc. Sin embargo, una vez que el piblico
acepte estas convenciones, se supone que, a pesar de ser titeres, no dejan de
comunicar dentro del comexto teatral, al igual que unos aclores de came y
hueso (14), '

Ahora bien, cuando los villanos pagan por asistir al retablo traido por
Chanfalla y Chirings, no sélo consienien entrar en un contrato teatral, sinoque
también demuesiran que saben de qué se ha de tratar. Cuando no se realizan
sus expectativas, 1o que los villanos crean con su imaginacién sobrepasa las
dimensiones de un retablo: incluso, llega a sobrepasar los limites dei teatro
“real” (Sansén se transforma en gigante, los animales evocados inspiran el
terror). De esta manecra Cervantes destaca la paradoja que existe cuando se
comparan ¢l contexto fisico del ieatro con sus posibilidades infinitas de
mundos evocados. De ahd, cabe sefialar lo importante de 1a relacién entre €l
actor y el personaje (15). Es forzoso que la presencia fisica del actor en el
escenario limite la eleccién de posibles interpretaciones que tiene el especta-
dor. En una representacion de tfieres se exige al espectador un mayor esfucrzo
inicial para acepiar la ilusién pero, al mismo tiempo, el acto de aceptasia
también permite al espectador emplear su propia imaginacion con mds
independencia. Es decir, que tiene que suponer que los ticres representen a
actores reales (en términos semioldgicos, son signos representando signos
que, 4 5% VEZ, representan otros signos). Por hacer ambiguo el primero de estos
signos, Cervantes complica el juego, independizando atin més la imaginacion
del espectador vy, de ahi, poniendo en tela de juicio ¢l descnlace de la
representacion,

Almismo tiempo, Cervantes nos enfrenta con laidea del riesgo que existe
en ¢l teatro: ¢l elemento de incertidumbre que siempre se encuentra en
cualquier tranisaccidn entre transmisor y receptor. Se ha sugerido que una parte
importante det placer del espectador radica en ¢l hecho de que el teatro
funciona como exorcismo o negacion de la realidad, y que esto le permite
contemplar desde lejos 1o que es peligroso o prohibido en la vida (16). Ahora
bien, el retablo itusorio tiene un deseniace indeterminado, lo gue amenaza con
acabar en anarqufa, hasta que con ta irrupcion del furrier y Ios soldados se
vuelve a imponer cierto orden en lo que estd transcurriendo: s decir, se enfoca
enuna realidad inventada (imaginada). Ademds, estaintervencién permite que
se remate artfsticamente el Entremés. para nosotros, espectadores siluadosen
el Circuito Externc, se acaba mds o menos satisfactoriamente mientras
Chanfalla y Chirinos se preparan a marcharse a otro pucblo para engafiar a

11
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otros villanos incrédulos. Se acaba el especidculo, literal y metafGricamente.
Quizds se nos ocurra la idea de que, ya que no existen tieres, son los villanos
quienes, manipulados como titeres, son devueltos al barl al fina? de la obra.
Sin embargo, deniro del mundo del Entremés (en el Circuito Interno), no se
ha acabado todavia Ia acci6n que se ha puesto en marcha: han abandonado el
escenario el furrier y los villanos, pero sin hacer paces, v sin duda, el asunio
s¢ ha de complicar cuando leguen los soldados. Las consecuencias del
pequefio engafio urdido por los dos embaucadores son mayores de las que
habfan pensado. (Ademis, conviene noiar que, a diferencia de 1o acostumbra-
do, este Entremés noacabaenunbaile, cambio bastanie significativo que sirve
para enfatizar su cardcter ambiguo),

Hemos visto que existe una inierdependencia entre 1as estructuras para-
lelas que denominamos Circuito Externo y Circuito Interno. De ahf resulta que
1o que ocurte en éste influye sobre lo que ocurte en aquél. En cuanto al
significado de esto con respecto a la Recepeidn, hay primero que determinar
¢l cardcter del pidblico en cuestién. Claro estd que se puede hablar de diferentes
categorias de espectadores, de acuerdo con varios factores determinantes, por
ejemplo, segiin el pafs y el perfodo histdrico, etc. El presente esiudio enfoca
dos categorfas: por una parte, un piiblice del siglo decimoséptimo, y por otra,
un publico de nuestra propia €poca (ambos de habla espafiola). No hay lugar
a dudas que Ia recepeion brindada por estos dos piiblicos ha de ser bastante
distinta, segiin las expeciativas que la mueven. Enel caso del piblico del siglo
AVIL, se sabe que dsic Enrremds nunca fue representado mientras vivia
Cervanies. Por eso, cualquier fentativa de recrear las circunstancias de su
recepeidn en €l teatro no deja de ser puramente hipotética, A pesar de esta
limitaci6n, 1o que 5f se puede decir es que ese pdblico hipotético (al igual que
un lecter de 1a misma época) habria sabido algo de Cervantes, de su obra en
prosay,quizds, también de sus obras draméticas anteriorcs, Al mismo tiempo,
el publico del siglo X Vil estarfa acostuibrado a asistir a representaciones con
tiieres parecidas al retablo tratado como parodia en este entremés. Sin duda,
se habrfa reaccionado con hilaridad ante el retrato de los villanos necios que
forman el piiblico en el Circuito Interno. Quizds a algunos espectadores se les
hubiera ocurrido ver una yuxiaposicion significativa entre el Entremés y 1a
Comedia entre cuyos actos se representaba. Es posible, también, que alguien
pensara que pudiera reflejar 1a actitud del mismo Cervantes ante el éxitwo del
“monstruo de ta Naturaleza”, Lope de Vega. A pocos-quizds anadie-seles
habrfa ocuirido ver enlaobra un espejo que les reflejara sus propios
defectos (17).

Hoy en dfa Ia perspectiva del espectador ante una obra dramdtica de
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Cervantes ha cambiado mucho. Vemos Ia historia del teatro 4ureo con otros
ojos y con el beneficio de saber 1o que ha pasado después. También podemos
apreciar £l retablo de las maravillas como obra independiente, evaludndolo
segin varias normas: por ejemplo, como sétira social, estudio psicoldgico,
sintesis de fuentes tradicionales, o como examen desmitificador de ladindmica
teatral. _

Elretablo de las maravillas planteala cuestion de ta transaccién entre los
que actian (los transmisores) y los que asisten ala representacién (los
receptores). Como consecuencia de suprimir el elemento de 1os actores -inter
mediario esencial entre emisor y receptor - se cuestiona la distincién entre el
mundo de 1a {lusién teatral y et mundo en que vive el ptblico. De repente el
mundo ilusorio parece menos inocuo, menos distanciado y controlado. En
estas circunstancias, jpara qué sirven fas convenciones y ¢6digos va que el
teatro irrumpe en la vida? Y entonces, jqué significa ¢l concepio de la
suspension de la incredulidad o la “participacion activa” en el “jucgo”, de que
hablamos antes? Y en ef caso de que el espectador opte por ser cémplice de la
lusidén ;cudndo se transforma esta complicidad en capitulacién inconsciente,
de tal mode que 1a ilusién y la realidad llegucn a complementarse y comple-
farse mutuamente?

De acuerdo con las tecrfas de Iser, Hevadas al contexto det teatro, el
espectador completa ¢l proceso de recreacidn del texto dramdticofteatral,
construyendo sus propios puerties interpretativos para rellenar las lagunas que
encuentra en este texto. El cardcter parddico de £l retablo aclara la teorfa al
tiempo que destaca o imprevisible del encuentro entre el espectador y el texto
que recibe.

Amnte el concepto de un Lector ideal (propuesto por Iser y otros criticos de
la actualidad) y su homologo teatral, el Espectador Ideal, Cervantes introduce
ir6nicamente al Espectador Reacio (personificado por Benito Repollo que, al
final, a pesar de sus dudas iniciales, se deja convencer por la ilusién o bien se
hunde en ella); también introduce al Espectador Rebelde (el furrier) que se
niega a aceptar la ilusidn y, por consiguiente, por poco ia destruye. Eslos son
clementos de una cuestion més trascendente: 1a de la autoridad del autor
dramdtico, en este caso ei propio Cervanles. En El retablo los emisores
(Chanfalla y Chirinos) recurren al chantaje para asegurar }a colaboracién del
publico; pero, como hemos visto, el plan fracasa cuando el plibtico vamds alld
det Hmite previsto por los transmisores. O sea que, a fucrza de querer mantener
un control demasiado riguroso sobre los espectaderes, 1o pierden al pretender
engafiarlos con la ilusién, El piblico se deja engafiar, pero de acuerdo con sus
propios témminos. Chanfalla y Chirinos evocan la magiz como parte del
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engafio; claro estd que no hay ni encantadores ni hechizos en el sentido que
ellos pretenden. Pero, como demuesira Cervantes ampiiamente en €l Quijote,
lacreacidn imaginativa cs también un acto magico: es decir que, efectivamen-
te, lo gque transcurre entre transmisores y recepiores (va sean €stos lectores ¢
especiadores) ha de ser una experiencia que iransforma a ambos participantes.
Comoel gran autor dramaétice del siglo XX, Bertoldt Brecht, Cervantes parece
abogar por una colaboracion fructifera entre avtor y piiblico: por una relacmn
en la cual ni uno ni ofro llegue a dominar.

Se ha dicho muchas veces que 1as experiencias que tuve Cervantes en el

featro dejaron una profunda huella en su obra en prosa, concrelamente en Don
Quijote de la Mancha. Sea 1o que sea, £] libro estd Hleno de personajes que
desempefian papeles o para divertir o para engafiar a otros: asfes que, alolargo
del libro, casi todos juegan a seraciores ¢ espectadores. Se cuentan (o se leen)
cuentos anie un piblico aficionado; se miran unos a otros, alternando entre
emisores y receptores. Ademds la interpretacion de lo viste v ofdo cambia
segin el recepior y las circunstancias de la recepcién: Sancho seniega a creer
lo que cuenta Don Quijote acerca de su aventura en la Cueva de Montesinos;
Don Quijote se pierde enla itusién creada por Macse Pedro con st Retablo de
Don Gaiferos v1a sin par Melisendra. Anie ta aparente locura de Bon Quijote
cada uno reacciona a su manera, pero at fin y al cabo nadic quierc poner fina
1a ilusi6én que ha creado, sea porque, como los Duques, los divierte, © sea
porque, como Sancho, les gusta participar en clla.

- Tanto en Dan Quijote como en El retablo de las maravillas (a pesardelo
breve de éste} Cervanics sugiere quc la reaccidn del fector/espectador es algo
totalmente imprevisible, y que por-Io tanto, lo que llamamos hoy Recepcitn
es un proceso que sigue cambiando seguin las circunstancias y la percepeion
del individuo. Sin duda, al mismo Cervantes le habrfa divertido saber c6mo
habfa de cambiar la actitud crftica ante Don Quijote a lo largo de casi
cuatrocientos aftos. También es irénico que este entremés que fue pasado por
ko enetl sigio XVII por un piblico con apetito de algo nuevo, sea acogido hoy
en dfa como precursor del metateatre modemno consagrado por aulores como
Brecht y Pirandello (18).
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