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En el prólogo a La escena sin límites,
donde José Sanchis Sinisterra ha
recogido sus escritos sobre teatro,

Juan Mayorga escribe estas acertadas pala-
bras sobre la relación que su maestro esta-
blece con la tradición literaria: «[...] en San-
chis la creación tiene por origen la crítica de
la tradición. Crítica que exige conocer a
fondo esa tradición, pero también evitar
hacia ella una actitud reverente que la con-
vierta en mito»1. 

De hecho, en la estela de la mezcla de tradi-
ción e innovación que Lope teorizó en el
Arte nuevo y practicó en sus piezas, Sanchis
Sinisterra opina que el intelectual español de

hoy –hijo o nieto del franquismo– debe recu-
perar y revisar la memoria histórico-cultural
de su país, transcodificando los textos litera-
rios antiguos de forma fiel y novedosa, y sim-
patizando con lo fronterizo, lo polisémico, lo
ecléctico. De ahí que en sus reelaboraciones
dramáticas inspiradas en grandes autores
barrocos –Shakespeare (Cuento de invierno,
1962; Algo así como Hamlet, 1967-1970;
Mísero Próspero, 1995), Cervantes (El retablo
de Eldorado, 1977), Calderón (La vida es
sueño, 1981; ¡Ay, Absalón!, 1983)– Sanchis
haya tomado una postura actualizadora,
pero sin trastocar el hondo significado del
modelo, jugando con todos los recursos
inter- e hipertextuales a su alcance2.

1 Juan MAYORGA, «Romper el horizonte: la misión de José Sanchis Sinisterra», en José Sanchis Sinisterra, La
escena sin límites. Fragmentos de un discurso teatral, Manuel Aznar Soler (ed.), Ciudad Real, Ñaque, 2002,
pp. 25-28, p. 26.

2 Otro ejemplo de la maestría de Sanchis en la reescritura áurea es El canto de la rana, publicado en Mísero
Próspero y otras breverías (Madrid, La Avispa, 1995, pp. 81-94) y estrenado en 1998 (Francisco SÁEZ RAPO-
SO, Juan Rana y el teatro cómico breve del siglo XVII, Madrid, Fundación Universitaria Española, 2005, p.
71). Este acto único se centra en Cosme Pérez (1593-1672), viejo y borracho, y en su doble, Juan Rana, el
personaje que hizo conquistar al actor una enorme fama, pero condenándole a un papel cómico fijo. Basa-
do en el entremés El triunfo de Juan Rana, que se estrenó junto con Fieras afemina amor de Calderón en el
Salón Dorado del Buen Retiro el 29 de enero de 1672, tres meses antes de la muerte del actor, El canto de
la rana también remite a los entremeses El rufián cobarde de Lope de Rueda y El tahúr celoso de Francisco
de Navarrete, a varias comedias de Lope, como El desdén vengado y La nueva victoria de don Gonzalo de
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En este trabajo voy a examinar, aunque a
vuela pluma, tres botones de muestra de las
técnicas reformuladoras que Sanchis esgri-
me frente al corpus teatral áureo, uniendo en
ellas «lo trágico y lo cómico», «Terencio con
Séneca» (vv. 174-175)3, bajo el signo del
Arte nuevo lopesco. Se trata de Ñaque o de
piojos y actores (1980), de la adaptación de
La vida es sueño (1981), y de El retablo de
Eldorado, comenzado en 1977 y escenifica-
do en 1985. Mi análisis de las tres obras, sin
embargo, no sigue el orden cronológico de
redacción o de representación, sino que va
de un nivel de notable adhesión al hipotex-
to a un progresivo alejamiento de éste, con
vistas a una cada vez más acusada reinter-
pretación del modelo. Empiezo, pues, con la
reescritura de La vida es sueño. Y a conti-
nuación pasaré a considerar dos interesantí-
simos pastiches lingüístico-literarios de abo-
lengo áureo, Ñaque y El retablo de Eldorado,
basados respectivamente en El viaje entrete-
nido (1603) de Agustín de Rojas Villandran-
do, y en El retablo de las maravillas (1615)
cervantino, pero salpicados también de citas
que reenvían a una plétora de textos teatra-

les y narrativos de los siglos XVI y XVII, con-
forme a la teoría de la «dramaturgia cohesi-
va» de Sanchis Sinisterra.

La adaptación de La vida es sueño se estre-
nó con un gran éxito de público y crítica en
el Teatro Español de Madrid, en diciembre
de 1981, bajo la dirección de José Luis
Gómez, que también interpretó magistral-
mente el papel de Segismundo4. En julio de
1996, durante el Festival de Almagro, la
Compañía Nacional de Teatro Clásico, diri-
gida por Ariel García Valdés, volvió a llevar
a las tablas la versión de Sanchis. Como
quince años antes, ésta resultó bastante
apegada a la letra del original (si bien depu-
rado y simplificado), centrada en las pasio-
nes más que en los razonamientos de los
personajes, y atenta a la realización especta-
cular del texto verbal, escueta y esencial5,
en sintonía con la concepción escénica
tanto del teatro barroco de corral como del
mismo Sanchis Sinisterra. Respeto global
por el modelo y libertad recreadora se
entrelazan, por lo tanto, en esta moderna
Vida es sueño, volcada en la teatralidad y
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Córdoba, y a El canto del cisne de Anton Chejov. La obra de Sanchis se volvió a poner en escena, con el títu-
lo de El sueño de Cosme Pérez, y bajo la dirección de Ascensión Rodríguez, en los meses de febrero-julio de
2009, durante las Jornadas de Teatro del Siglo de Oro de Almería, y los Festivales de Teatro Clásico de
Almagro, Chinchilla y Olmedo. Cfr. Sara POLVERINI, «El canto de la rana di José Sanchis Sinisterra: attua-
lizzazione di uno stereotipo», comunicación leída en el Congreso Internacional «Norme per lo
spettacolo/Norme per lo spettatore. Teoría y praxis del teatro alrededor del Arte Nuevo» (Florencia, 19-24 de
octubre de 2009).

3 Lope DE VEGA, Nuova arte di far commedie in questi tempi, Maria Grazia Profeti (ed.), Napoli, Liguori,
1999, p. 58.

4 Javier HUERTA CALVO, «Clásicos entre siglos. Primera parte: análisis», Cuadernos de teatro clásico, 22 (2006),
p. 96.

5 Cfr. Luciano GARCÍA LORENZO, «El teatro de Calderón en la escena española (1939-1999)», en J. M. Díez
Borque (ed.), Calderón desde el 2000. Simposio internacional complutense, Madrid, Ollero y Ramos, 2001,
p. 430.
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adecuada al contexto temporal y cultural
contemporáneo. Así reza el programa de
mano del espectáculo del ’96 («Adaptar,
adoptar»), redactado por el dramaturgo:
«Si la obra, en tanto que objeto literario,
requiere para su transmisión impresa todo
el rigor de la fidelidad [...], la misma obra,
en tanto que soporte textual de una puesta
en escena, reclama una inevitable interven-
ción dramatúrgica»6.

Porque, continúa Sanchis, «el texto no es
tanto adaptado como “adoptado”, acogido
en un ámbito escénico que se rige por otras
normas», y el comediógrafo de hoy lo mane-
ja intentando «aproximar[lo] a la sensibili-
dad, a la técnica y a la energía de los actores
y actrices»7 actuales, privilegiando «un
“sentido” del fenómeno teatral en su globa-
lidad»8; esto mismo declararía Sanchis de
nuevo en 1983, al comentar ¡Ay, Absalón!,
su apasionada dramaturgia de Los cabellos
de Absalón (1634)9. Con respecto tanto a
esta tragedia bíblica como a la obra maestra
de Calderón, el autor valenciano emprende
una labor de sutil variación temática y esti-
lística, que sintoniza con los ejes de su esté-
tica y de su visión del mundo. Ante todo,
Sanchis intensifica la emotividad conflictiva
de los personajes: los hijos del Rey David,

como Segismundo, son «Minotauro[s] aco-
sado[s] en confusos laberintos, monstruo[s]
perdido[s] en abismos ciegos», combatidos
«entre deseos y terrores que el verbo [...]
intenta vanamente comprender», luchan
con las «confusiones de la propia identi-
dad», y se oponen a «la violencia que el
Otro ejerce sobre el Yo»10. 

Además de acentuar la expresión de las
pasiones y de atenuar el elemento reflexivo
y conceptual –recurso que afecta a la puesta
en escena, rica en patetismo–, la versión de
Sanchis de La vida es sueño aboga por la
«fluidez en la acción dramática»11, emplean-
do una de las más frecuentes prácticas
hipertextuales, la reductio. Ésta no sólo
refleja la afición de Sanchis por la concisión
y la soltura del contenido y de la forma, sino
que, sobre todo, pone de relieve el papel
medular que en su producción y en el siste-
ma teatral áureo juega la palabra, densa e
icónica. Al mismo tiempo, por medio de un
discurso menos barroco, más directo y sen-
cillo, Sanchis moderniza La vida es sueño,
subrayando la carga universal de este clásico
y acercándolo al espectador de nuestra
época, en armonía con su propia fe en la
pujanza comunicativa del texto dramático y
del lenguaje en general.
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6 J. SANCHIS SINISTERRA, La escena sin límites, op. cit., p. 176.
7 Ibídem, pp. 176-177.
8 J. SANCHIS SINISTERRA, «El sentido de una dramaturgia» (1983), ibídem, p. 173.
9 ¡Ay, Absalón! fue dirigida por José Luis Gómez en el Teatro Español de Madrid. Cfr. la «Nota previa» a la

edición crítica de Los cabellos de Absalón de Evangelina Rodríguez Cuadros, Madrid, Espasa Calpe, 1989,
p. 127.

10 J. SANCHIS SINISTERRA, «Calderón, nuestro (ancestral) contemporáneo» (1983), en La escena sin límites, op.
cit., p. 170.

11 J. SANCHIS SINISTERRA, «Adaptar, adoptar», ibídem, p. 177.

58 R Londero  30/6/10  19:11  Página 697



Antes de realizar un espigueo de ejemplos
textuales que atestigüen lo que pretendo
sostener, me detengo en algunos de los
núcleos conceptuales de La vida es sueño
que han hecho mella en Sanchis. A lo largo
de su lectura laica –básicamente filosófica y
política– de la cumbre calderoniana, el dra-
maturgo valenciano comparte opinión con
las interpretaciones de estudiosos como
Marc Vitse12 y Francisco Ruiz Ramón13, y a
través de los muchos recortes, los raros
injertos, y los incisivos cambios verbales
efectuados, evidencia la sustancia trágica del
gran modelo, construido alrededor del cho-
que entre poder y destino, instinto y razón,
y cimentado en el ansia de libertad y de
acción de sus protagonistas outsiders: Segis-
mundo y Rosaura. En efecto, como argu-
menta Fausta Antonucci, si la observamos
en clave a-religiosa, La vida es sueño ataca
los «abusos del poder» tiránico14, juzga «la
loca confianza» del hombre «en la estabili-
dad de su condición», simbolizada por la
inicial soberbia de Segismundo15, y «refle-
xiona acerca de la radical fugacidad y fragi-
lidad de las experiencias humanas»16. Con la
figura de Rosaura, en cambio, Calderón
revela «la importancia de la acción contra la
renuncia, de la asunción del riesgo contra el
miedo»17, elogiando la conducta firme y

«rectilínea» de esta mujer18. No sorprende,
pues, que Sanchis se incline por temas que
se compenetran con su poética: los excesos
del poder, la realidad efímera e incompren-
sible, y el imperativo categórico del vivir y
actuar sin ataduras pero con impecable
coherencia.

Entremos ahora en La vida es sueño de San-
chis. En primer lugar, salta a la vista la ten-
dencia hacia la teatralidad, la condensación
y la explicitación, que refuerzan el dramatis-
mo y la empatía de actos y palabras. Casi
todas las acotaciones calderonianas se man-
tienen en número y extensión, mientras que
los tijeretazos de la reescritura abrevian
algunos importantes diálogos, para enfatizar
el pathos y la amplificatio adfectus. Esto
sucede, por ejemplo, con el afectuoso colo-
quio entre Clotaldo y Rosaura en la tercera
jornada (vv. 2492-2655), donde se elimina
una parte en la que Clotaldo resalta el valor
del honor y de la obediencia al rey (vv. 2516-
2535). Incluso el estupendo diálogo final
entre Rosaura y Segismundo (III, vv. 2690-
3015) queda muy reducido. Desaparece la
narración que la dama-guerrera hace de su
vida y de las razones de su llegada a Polonia
(vv. 2732-2875), pero permanecen los versos
2876-2921, donde Rosaura expresa su deseo
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12 Marc VITSE, Segismundo et Serafina, Toulouse, Université de Toulouse-Le Mirail, 1980, passim.
13 Francisco RUIZ RAMÓN, Calderón y la tragedia, Madrid, Alhambra, 1984.
14 Fausta ANTONUCCI, «Introducción», en Pedro Calderón de la Barca, La vida es sueño, Barcelona, Crítica,

2008, p. 36.
15 Ibídem, p. 39.
16 Ibídem, p. 42.
17 Ibídem, p. 50.
18 Francisco AYALA, «Porque no sepas que sé» (1962), en Manuel Durán y Roberto González Echevarría

(eds.), Calderón y la crítica: historia y antología, Madrid, Gredos, 1976, t. II, p. 660.
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de acción y su fortaleza: quiere recobrar su
honra, pide ayuda a Segismundo y le ofrece
su apoyo para que él reconquiste la corona.
En cambio, Sanchis deja tal cual todo el
célebre monólogo de Segismundo al térmi-
no de la segunda jornada (vv. 2148-2187). Al
mismo tiempo, en las escasas inserciones
que aporta en otros lugares deja constancia
de cómo concibe la pieza calderoniana y la
realidad. En el texto de Calderón, antes de
marcharse para combatir contra Basilio,
Segismundo le dice a Clotaldo: «Idos a ser-
vir al Rey, / que en campo nos veremos»
(III, vv. 2416-2417)19; en la adaptación el
príncipe añade una frase sobre la libertad de
juicio y el íntimo sentido del honor de todos
los hombres: 

Idos a servir al Rey,
vos leal, prudente y cuerdo.
Pero no juzguéis de nadie
si está bien hecho o mal hecho,
que todos tienen honor20.

Por último, a punto de cerrar la obra pidien-
do el acostumbrado perdón al auditorio por
las faltas que el dramaturgo y la compañía
hayan cometido, el Segismundo del siglo XX

agrega una referencia a un eje temático de
La vida es sueño crucial para Sanchis: lo
caduco y lo relativo de la existencia humana,
tejida con la materia de los sueños,

Bien me dice y desengaña
que es una dulce mentira
cuanto en esta vida pasa;
porque cuando desperté,
todo fue viento, fue nada ...
tal como el representante
que, habiendo sido un monarca,
vuelve a ser esclavo vuestro21.

La poda que Sanchis lleva a cabo en la pieza
calderoniana responde también a la inten-
ción de facilitar el acceso a ésta por parte de
un público actual y amplio. Desde esta pers-
pectiva hay que evaluar las omisiones tex-
tuales y los retoques formales por medio de
los que el adaptador confiere un aspecto
más moderno y simple al lenguaje hipercul-
to e hiperbólico de su modelo, a pesar de
conservar casi siempre la métrica y el ritmo
de partida. Para empezar, se descartan mu-
chos arabescos causídicos utilizados en los
parlamentos de amor cortesano de Astolfo y
Estrella (I, vv. 579-588; II, vv. 1392-1403), y
se suprimen metáforas gongorinas que pue-
dan sonar herméticas, como la que usa Basi-
lio para describir el eclipse solar durante el
trágico parto de Clorilene («y, siendo valla la
tierra, / los dos faroles divinos / a luz entera
luchaban, / ya que no a brazo partido»; I, vv.
684-687). Es más, caen menciones de perso-
najes históricos o literatos de la antigüedad
greco-latina22, y se cancelan o se sustituyen
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19 CALDERÓN DE LA BARCA, op. cit., p. 212. 
20 Pedro CALDERÓN DE LA BARCA, La vida es sueño, adaptación de J. Sanchis Sinisterra, Madrid, Compañía

Nacional de Teatro Clásico, 1996, p. 103.
21 Ibídem, p. 128.
22 De la adaptación desaparecen los artistas helenísticos Timantes y Lisipo, y el De clementia de Séneca, a los

que alude Basilio en I, vv. 608-609 y 840-843.
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las alusiones mitológicas. Uno de los casos
más interesantes atañe a los vv. 2488-2491
(III), donde Estrella manifiesta la voluntad
de batallar contra Segismundo, al lado de
Basilio. Los endecasílabos de octava real y
las rimas asonantes presentes en Calderón
grosso modo se preservan, tal como la isoto-
pía bélica, pero las divinidades griegas y
romanas (Nike, Palas Atena, Belona) se pier-
den o se alteran:

Pues yo al lado del sol seré Belona.
Poner mi nombre junto al tuyo espero;
que he de volar sobre tendidas alas
a competir con la deidad de Palas23.

Pues que a nadie la fiera lid perdona,
yo probar mi valor en ella espero;
y así, gran rey, mi brazo quiere darte
señas de ser Minerva junto a Marte24.

Lo mismo ocurre con las elecciones lingüís-
ticas. De ahí que las «cajas» se conviertan en
«trompetas» (I, v. 478), la «licencia» en
«permiso» (II, v. 1161), «augusto» en «a
gusto» (II, v. 1381), «lotos» en «opio» (II, v.
197), «el catre» en «el tálamo» (II, v. 2116),
«vulgo» en «pueblo» (III, v. 2288); de ahí
que Clarín, incidiendo en su cobarde apego
a la vida, exclame «¡A que soy príncipe
muerto!»25 en vez de «huero» (=«fingido»;

III, v. 2267). A la preferencia por términos y
estructuras más asequibles para el receptor
de hoy día, se une la adopción de lectiones
faciliores que aparecen en el texto Z de La
vida es sueño26, como la famosa variante
«arruga» (recogida también por Vera Tassis
en 1685) frente a «abrasa» de la Primera
parte (I, v. 16)27; o bien Sanchis se amolda a
la lectura de Z, como cuando elige «estos
azules y cristales» (Z tiene «esos azules cris-
tales»), en lugar de «esos vidrios y cristales»
del texto madrileño (I, v. 334)28. Por cierto,
tampoco esta opción ecdótica es casual,
puesto que el texto zaragozano de La vida es
sueño, a diferencia del «único “autoriza-
do”», o sea el de Madrid de 1636, es en
parte el «producto de remiendos y cortes
realizados por el trabajo sucesivo de la com-
pañía que lo tuvo en su poder», según con-
cluye Antonucci29. Todo admirador de San-
chis conoce la consideración que él abriga
hacia el oficio del actor, y su amor hacia lo
escénico por encima de lo literario, lo espu-
rio por encima de lo legítimo, lo menor por
encima de lo mayor.

Al ambiente y a las vivencias de los actores, y
en especial a los cómicos de la legua del siglo
XVII, marginados y marginales, están dedica-
dos Ñaque y El retablo de Eldorado, geniales
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23 CALDERÓN DE LA BARCA, op. cit., p. 215.
24 Adaptación de Sanchis Sinisterra, op. cit., p. 106. Como se sabe, Minerva es el equivalente romano de Palas

Atena, y Belona –diosa romana de la guerra– es la mujer de Marte.
25 Ibídem, p. 97.
26 En Parte XXX de comedias famosas de varios autores, Zaragoza, 1636 (se abrevia con Z).
27 CALDERÓN DE LA BARCA, Primera parte de comedias, Madrid, 1636 (se abrevia con P o M).
28 Sobre las relaciones ecdóticas entre P/M y Z, cfr. el citado prólogo de F. Antonucci a Calderón de la Barca,

La vida es sueño, op. cit., pp. 96-106.
29 Ibídem, p. 103.
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collages de materiales textuales y lingüísticos,
donde Sanchis demuestra su conocimiento
de las letras áureas, y sigue apostando por los
pilares de su poética: la exploración de la
naturaleza humana, enigmática y fugaz, el
peso de la memoria, la mirada agridulce
hacia un mundo falso e injusto, el compro-
miso social del intelectual, el metateatro.
Ambas piezas se remontan a un hipotexto
principal, que también discurre sobre acto-
res itinerantes y los vaivenes de la vida de la
farándula, o sea, El viaje entretenido, para
Ñaque, y El retablo de las maravillas, para El
retablo de Eldorado. En torno a estos dos
modelos gira un conjunto de retazos y reme-
dos sacados de obras del Siglo de Oro, en
prosa y en verso, cultas y populares, y perte-
necientes a casi todos los géneros literarios.

Ya a partir de su título, Ñaque30 remite al
Viaje entretenido, donde Agustín de Rojas
explica las «ocho maneras de compañías y

representantes» de su tiempo31: el «ñaque»
es precisamente lo que forman los dos pro-
tagonistas de la pieza, Ríos y Solano, inspira-
dos en el actor Agustín Solano y en el actor
y autor de comedias Nicolás de los Ríos,
ambos toledanos y alabados por el propio
Lope32. Son, pues, una mini-compañía de
dos actores, que, como dice Rojas y repite
casi verbatim Sanchis, «hacen un entremés,
algún poco de un auto, dicen [...] dos o tres
loas, [...] viven contentos, duermen vesti-
dos, caminan desnudos, comen hambrientos
y espúlganse el verano entre los trigos y en el
invierno no sienten con el frío los piojos»33.
Efectivamente, a la zaga de su modelo
áureo, la obra es un mosaico de fragmentos
textuales procedentes sobre todo de subgé-
neros teatrales menores: loas34, autos (Auto
del sacrificio de Abraham), y entremeses,
como el Entremés del Capeador, editado en
la Parte I de las Comedias de Lope de Vega
(Valladolid, 1609)35, que Sanchis bautiza con
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30 La comedia se estrenó el 29 de octubre de 1980 en el Festival de Sitges; su puesta en escena más reciente,
dirigida por Sanchis y Carlos Martín, es la del Teatro Español de Madrid (17 de enero-17 de febrero de
2008), con Juan Alberto López y Yiyo Alonso, en los papeles de Ríos y Solano. Cfr. Marcela Beatriz SOSA,
Las fronteras de la ficción. El teatro de José Sanchis Sinisterra, Valladolid, Universidad de Valladolid, 2004,
pp. 102-114; Antonia AMO SÁNCHEZ, «Reescrituras de géneros cultos y populares en el teatro español con-
temporáneo», en Manuel Cousillas Rodríguez et alii (eds.), Literatura y cultura popular en el nuevo milenio,
A Coruña, Universidade da Coruña, 2006, pp. 53-56; Renata LONDERO, «Ñaque (1980) di José Sanchis
Sinisterra: tradurre il pastiche a teatro, fra sincronia e diacronia», en Fabiana Fusco y Monica Ballerini
(eds.), Testo e traduzione: lingue a confronto, Frankfurt, Peter Lang, 2010, pp. 89-108.

31 Agustín DE ROJAS VILLANDRANDO, El viaje entretenido, Jean Pierre Ressot (ed.), Madrid, Castalia, 1995,
p. 159.

32 Cfr. las entradas «Agustín Solano» y «Nicolás de los Ríos» del Diccionario biográfico de actores del teatro clá-
sico español (DICAT), Teresa Ferrer Valls (dir.), Kassel, Reichenberger, 2008. 

33 A. DE ROJAS VILLANDRANDO, op. cit., p. 159; José SANCHIS SINISTERRA, Ñaque-¡Ay, Carmela!, M. Aznar
Soler (ed.), Madrid, Cátedra, 1997, p. 178 (con variantes).

34 Entre ellas destacan las loas del Viaje entretenido: La comedia y Las cuatro edades del mundo.
35 Emilio COTARELO Y MORI, Colección de entremeses, loas, bailes, jácaras y mojigangas desde fines del siglo XVI

a mediados del XVIII (1911), José Luis Suárez García y Abraham Madroñal (eds.), Granada, Universidad de
Granada, 2000, t. I, p. 116.
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el nombre de Entremés del Bobo y el Capea-
dor. A ellos se suman pasajes de la tragedia
Seraphina (1566) de Alonso de la Vega, y de
La gran Semíramis de Cristóbal de Virués
(impresa en 1609); pero Sanchis también se
desplaza a otros géneros, insertando mencio-
nes de cuentecillos folklóricos del XVI, como
el del truhán y las mulas36, y romances viejos. 

Si en Ñaque, centrado en la tarea del «reme-
dar» –según aseguran Ríos y Solano en su
primer diálogo37–, a una mayor heterogenei-
dad literaria y lingüística corresponde una
menor originalidad de reescritura, en El reta-
blo de Eldorado la proporción se invierte,
porque en su «tragientremés», Sanchis expe-
rimenta un lenguaje donde imita el castella-
no áureo con bastante homogeneidad, pero
concede menos espacio a los textos ajenos
para explayarse más en su creatividad indivi-
dual. Puesto que El retablo de Eldorado ha
sido estudiado con detalle por la crítica38, me
limitaré a observar el enlace intertextual con
el entremés cervantino, haciendo caso omiso
del caudal de crónicas de la conquista de
América a las que el autor alude. 

El grado de coincidencia con El retablo de
las maravillas es alto en lo que concierne a

los temas en general, pero no tanto en lo rela-
tivo a las citas extrapoladas, que son exiguas.
Para Cervantes y Sanchis, las mañas y tretas
de Chanfalla y Chirinos por un lado simboli-
zan la protesta del escritor, matizada por la
ironía, contra una sociedad hipócrita y llena
de prejuicios, que se mira desde su periferia;
por otro lado celebran la capacidad creadora
de la palabra teatral, aunque sea para engañar
a los demás. A raíz de esto, no extraña que
uno de los goznes de ambos Retablos sea la
creencia en el lenguaje, «esencial para carac-
terizar a [...] [los] personajes» reunidos en un
«coro de variadísimas voces», registros y
tonalidades39. No obstante, El retablo de
Eldorado, concebido como una continuación
del Retablo de las maravillas, da claras señales
de su singularidad con respecto a Cervantes.
Sanchis ensancha el núcleo diegético primi-
genio incluyendo todos los materiales de la
historiografía americana, reduce a cuatro los
personajes40, aumenta la carga ilusoria del
espectáculo de Chanfalla y Chirinos cuando
sustituye a las autoridades pueblerinas con
un público imaginario, cambia el irónico des-
enlace por una conclusión trágica: el suicidio
de don Rodrigo. Con todo, la herencia cer-
vantina deja una honda huella en Sanchis,
que retoma tanto de tantos autores diferen-
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36 Maxime CHEVALIER, Cuentos folklóricos en la España del Siglo de Oro, Barcelona, Crítica, 1983, p. 324.
37 J. SANCHIS SINISTERRA, Ñaque-¡Ay, Carmela!, op. cit., p. 129. 
38 Manuel AZNAR SOLER, «El retablo de Eldorado de J. Sanchis Sinisterra», en Alfonso de Toro y Wilfried Flo-

eck (eds.), Teatro español contemporáneo, Kassel, Reichenberger, 1995, pp. 391-414; Virtudes SERRANO,
«Introducción», en J. SANCHIS SINISTERRA, Trilogía americana, Madrid, Cátedra, 1996, pp. 65-77; Marcela
Beatriz SOSA, «Una reescritura contemporánea de El retablo de las maravillas: El retablo de Eldorado de José
Sanchis Sinisterra», en Antonio Bernat Vistarini (ed.), Volver a Cervantes, Palma de Mallorca, Universitat
de les Illes Balears, 2000, t. I, pp. 1297-1306.

39 Stanislav ZIMIČ, El teatro de Cervantes, Madrid, Castalia, 1992, p. 24; Mario SOCRATE, Il riso maggiore di
Cervantes, Firenze, La Nuova Italia, 1998, p. 269.
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tes, sin renunciar a su propia aportación. Así
se comportaba don Miguel con sus comedias
y entremeses, frente a la maestría de Lope: no
podía dejar de reconocer la influencia del
rival, pero buscaba su camino y reivindicaba
su arte personal. 

Para concluir: según Eugenio Asensio, «no
hay pieza cervantina más [...] ambigua y
cambiante» que El retablo de las maravi-
llas41. Y, añado yo, no hay pieza cervantina
más apropiada al pensamiento y al gusto de

José Sanchis Sinisterra, consciente de que la
ambigüedad del vivir se puede sondear con
la mente y la pluma, abiertas al límite y a la
variedad. El límite entre el ser y el parecer,
lo viejo y lo nuevo, lo serio y lo lúdico, la
imitación y la invención, en nombre de un
inmenso amor por el teatro y de una cons-
tante disposición al cambio. No estamos
lejos para nada de lo que Lope decía en el
Arte nuevo: «que aquesta variedad deleita
mucho: / buen ejemplo nos da naturaleza, /
que por tal variedad tiene belleza»42.
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40 Aparte de Chanfalla y Chirinos, en la obra de Sanchis intervienen el soldado Rodrigo y su amante india
doña Sombra.

41 Eugenio ASENSIO, «Entremeses», en Juan Bautista Avalle Arce y Edward C. Riley (eds.), Suma cervantina,
Londres, Tamesis, 1973, p. 190.

42 LOPE DE VEGA, op. cit., p. 60.
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