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Resumen: Hay varias teorias sobre los métodos de colaboraciéon en las come-
dias de varios ingenios del Siglo de Oro. Se especula con la composicion suce-
siva o simultanea, el uso de planes argumentales previos o la fase de correc-
cién de borradores. También hay controversia sobre las razones por las que
colaboraban: encargos de tltima hora, sociabilidad literaria, experimentaciéon
o atractivo comercial. Para resolver estas cuestiones, seria necesario analizar
cada obra antes de extraer conclusiones generales. En este articulo se estudia el
caso de El mejor amigo, el muerto de Belmonte, Rojas Zorrilla y Calderén, para
tratar de dilucidar qué métodos de colaboracién utilizaron sus autores.

Palabras clave: Autoria compartida, Colaboracién literaria, Métodos de escritura,
Siglo de Oro, Comedias de varios ingenios

Abstract: There are several theories about the cooperation methods in co-
llaborative plays in the Spanish Golden Age. There is speculation about the
successive or simultaneous composition, the use of previous plot plans or the
phase of correction of drafts. There is also controversy about the reasons they
collaborated: last minute commissions, literary sociability, experimentation or
commercial appeal. Each play should to be analyzed before drawing general
conclusions. This article studies the case of Belmonte, Rojas Zorrilla and Cal-
derén’s El mejor amigo, el muerto to try to elucidate what collaboration methods
were used by its authors.

Parole chiave: Shared authorship, Literary collaboration, Writing methods, Spa-
nish Golden Age, Collaborative plays
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1. INTRODUCCION

nas ciento cincuenta comedias del Siglo de Oro fueron escritas en

colaboracién entre dos o més autores (Pedraza Jiménez y Gonza-

lez Canal, 2010: 14). Lo mas habitual son las comedias de tres inge-

nios, uno por acto, aunque las hay hasta de nueve, como Algunas
hazarias del marqués de Cariete. La primera comedia de varios ingenios es El
mdrtir de Madrid (1619) de Mira de Amescua y Luis de Belmonte, pionero de
la escritura en colaboracién (Cassol, 2008: 186) y uno de sus més prolificos
cultivadores. La tltima obra colaborada de la época es la zarzuela Con miisica
y por amor de Zamora y Canizares, de 1709.

La critica ha desatendido estas comedias, tal vez porque en la época ro-
mantica, cuando se revive el interés por el teatro barroco espafiol, se asienta
«la idea del genio creador, individual y tnico, poseido por la inspiracion,
que trasfundia su poderosa personalidad en la obra artistica. Desde estos
supuestos, poco crédito estético se podia conceder a obras surgidas de varias
cabezas» (Pedraza Jiménez y Gonzalez Cafial, 2010: 14). Los criticos han de-
nostado generalmente las obras en colaboracién, sefialando su falta de uni-
dad de estilo, su estructura imperfecta y la poca coherencia psicolégica de
sus personajes.

Sin embargo, estudios como el de Mackenzie (1993: 39) destacan la perfecta
organizacién de sus tramas y su estructura, asi como su coherencia estilisti-
ca, dados los gustos y usos coincidentes de sus autores. Sobre la coherencia
psicolégica de los personajes dice Mackenzie: (1993: 41) «cuando un autor
deja de componer y otro dramaturgo se interpone, el nuevo autor sigue re-
tratando los mismos caracteres, pero los pinta de forma distinta, segtn sus
propias ideas». Esto podria ser un indicio del método de composicién, en el
que el colaborador continuaba de forma sucesiva el argumento de la jorna-
da anterior. A pesar de las criticas, segin apunta Mackenzie (1993: 49-51),
las comedias colaboradas se representaron tantas veces como las de autoria
individual durante las décadas posteriores a la Edad de Oro, por lo que se
deduce que gozaban del favor del ptblico.

Cassol (2008: 188) destaca que hay poca bibliografia critica sobre las come-
dias colaboradas y un exceso de valoraciones globales sin realizar un estudio
detallado de cada obra. Uno de los posibles objetos de estudio seria determi-
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nar los métodos de escritura en colaboracién, que se podrian dividir en dos
grandes hipotesis: la escritura simultanea o la sucesiva.

Los objetivos de este articulo son, por un lado, repasar las diferentes teo-
rias elaboradas en estudios previos sobre los métodos de composicién de
las comedias en colaboracién y por otro, aplicar estas hipotesis al andlisis
de una de estas obras, El mejor amigo, el muerto de Belmonte, Rojas Zorrilla y
Calderon para tratar de determinar, si es posible, el uso de alguna de estas
técnicas compositivas.

2.LAS COMEDIAS COLABORADAS Y SUS METODOS
DE CREACION

2.1. La hipétesis de la escritura simultinea o sincronica

La escritura compartida se ha tratado de explicar por la necesidad de com-
poner comedias en un corto plazo por encargos de tltima hora. Pérez de
Montalban cuenta cémo escribié a medias con Lope de Vega Tercera Orden
de San Francisco porque la compafia de Roque de Figueroa tenia contratado
el corral de la Cruz en carnaval y necesitaba urgentemente una pieza de es-
treno: «cupo a Lope la primera jornada, y a mi la segunda, que escribimos en
dos dias, y repartiose la tercera a ocho hojas cada uno» (Pérez de Montalbén,
1632: 13). Cotarelo también afirma que el motivo de las colaboraciones eran
los encargos a un poeta que, por falta de tiempo, buscaba a unos amigos los
cuales «después de haber conferido entre si el orden y desarrollo de la pieza,
se la repartian por actos, que trabajaban simultdneamente» (Cotarelo y Mori,
1911: 101). Ademas, describe otro elemento comun de estas obras, sus fuen-
tes, que suelen ser temas histéricos o legendarios, hagiografias o comedias
antiguas, lo cual permitia ahorrar tiempo en la creacién del argumento.

Por tanto, el método de creacion de las comedias colaboradas podia consis-
tir en la escritura simultanea de las distintas jornadas, tras acordar un argu-
mento previo (Gonzalez Canial, 2003: 31). Aunque no hay mucha informacion
sobre el proceso creativo de los dramaturgos dureos, algunos datos indican
que era comun elaborar un plan en prosa resumiendo el argumento antes de
redactar los versos. Lope es claro en el Arte nuevo de hacer comedias (vv. 211-
212): «El sujeto elegido, escriba en prosa / y en tres actos de tiempo le repar-
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ta». El preceptista Pellicer de Tovar también lo recomienda en su Idea de la
comedia de Castilla de 1635: «sera el altimo precepto escribir primero la traza o
marafia de la comedia en prosa» (Pellicer, 1972: 271). Ferrer Valls (1993: 90) y
Rozas (2002: 101) creen que podia ser habitual elaborar estos planes, aunque
la escasa documentacién existente sobre los mismos haya suscitado dudas
sobre su uso. Quizas su escasez se deba a que no se consideraban un material
relevante para su conservacion, como afirma José Prades (1971: 138).

Entre los pocos planes en prosa que se conservan esta el de Historial Alfon-
sina, una comedia encargada a Lope por el conde de Ribargoza, editado y
comentado por Ferrer Valls (1993). También de Lope son el plan de La palabra
vengada (Romero Mufioz, 1995) y otro de un acto sin titulo (Romero Mufioz,
1996). Estos planes estructuran los argumentos en jornadas, sefialando de-
talles como lugares de la accion, nombres de los personajes o qué partes se
contaran mediante relaciones en romance. Otro plan dramatico que conserva
es el del Entremés del pario, que presenta similitudes con los canovacci de la
commedia dell’Arte (Vaccari, 2003: 879).

Por tanto, aunque no hay muchos testimonios de planes argumentales, los
citados son suficiente indicio de su existencia al menos en algunas come-
dias. En cualquier caso, la hipétesis de la escritura sincrénica obliga a que
haya un plan previo, escrito o no, como sefiala Rozas cuando afirma que si
las jornadas de cada autor «se escribieron estando separados, cada uno en
sus casas [...], es 16gico que al menos cada dramaturgo se retirarse a trabajar
con un pequeiio plan en la cabeza para desarrollarlo» (Rozas, 2002: 101).

2.2. La hipétesis de la escritura sucesiva o diacronica

Otros estudios sostienen que el método de composicion de las comedias
colaboradas era sucesivo o diacrénico. Mackenzie (1993: 33) cree que escri-
bian jornada a jornada, un dramaturgo tras otro, basandose en referencias
coetdneas al fendmeno. Montalban en Para todos (1632) al hablar de Antonio
Coello dice que «empieza donde otros acaban». El gracioso de EIl mejor par de
los doce de Moreto y Matos dice a mitad de la jornada II: «y aqui lo ha dejado
Matos, entre Moreto otro poco». Cubillo de Aragén en su Retrato de un poeta
comico compara la escritura compartida con un viaje en el que hay que ir
cambiando los caballos para ir mas deprisa:
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Y si algo nuevo se encomienda al arte / en tres ingenios nuevos se reparte,
/ que como el poema consta de jornadas, / para andarlas mejor ponen
paradas. / Corre la primera pluma a lo tudesco, / entra luego la otra de
refresco, / corre veloz, y cuando esta cansada, / se arrima, y corre la tercer
parada. (Cubillo de Aragén, 1654: 390)

Un indicio mas sélido del uso de esta técnica serian las fechas al final de las
jornadas en algunos manuscritos, como el de EI catalin Serrallonga (Instituto
del Teatro de Barcelona, VIT-166), en el que la jornada II de Rojas esté fecha-
da el 13 de noviembre de 1634 y la III, de Luis Vélez, el 8 de enero de 1635
(Mackenzie, 1993: 33).

Si el método de composicion era sucesivo, no tiene sentido asumir que los
encargos de tltima hora eran la causa de la colaboracion. Mackenzie piensa
que «tenemos que buscar una motivacién mucho més profunda y compleja
que la de la prisa y la demanda de comedias, si queremos entender y expli-
car adecuadamente la cooperacion dramatica» (1993: 32). Entonces, la razén
para colaborar quizé fuera la misma que la que tenian para refundir: el pro-
pio juego de la recreacién dramatica en el marco de la sociabilidad literaria,
como apunta Matas Caballero:

La actividad ladica e intelectual de las academias literarias y la inagotable
capacidad creadora de nuestros ingenios, cada vez mas deseosos de hallar
nuevas férmulas dramadticas, terminaron propiciando un clima de perma-
nente experimentacién dramética. (Matas Caballero, 2011: 493).

A ese respecto, se pueden encontrar algunas referencias en los textos que
hablan sobre las academias o reuniones literarias. Por ejemplo, en una carta
escrita por Lope de Vega a Antonio de Mendoza en 1628 se dice:

Estos dias se decreté en el senado comico que Luis Vélez, don Pedro Cal-
derén y el doctor Mescua hiciesen una comedia, y otra, en competencia
suya, el doctor Montalbén, el doctor Godinez y el licenciado Lope de Vega,
y que se pusiese un jarro de plata en premio. Respondi que era este afio
capellan mayor de la Congregacion, y que para el que viene aceptaba el
desafio. (Vega Carpio, 1935-1943: 1V, 102)

No consta que finalmente lo aceptara, y tal vez fuera porque Lope desde-
fiaba las colaboraciones, a juzgar por lo que dijo de ellas en otra de sus cartas:
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“grande invencién, solemne disparate, desautorizada cosa, gran plato para
el vulgo” (Vega Carpio, 1948: 11, 142).

A todas estas hipotesis habria que sumar otra: que las obras de varios in-
genios eran apreciadas comercial y artisticamente. Alviti (2006: 170) cree que
la aceptacion del publico podria haber motivado el encargo especifico de
comedias colaboradas. Si Rojas o Calderén eran nombres que atraian al pu-
blico de los teatros, ;por qué no iba a tener el mismo atractivo una comedia
en la que, sin perder la unidad del espectaculo, cada uno de los actos estaba
compuesto por uno de ellos? El concepto de autoria de una obra de teatro
era distinto entonces del que tenemos en la actualidad. Tal vez una obra de
varios ingenios era mas un mérito que un defecto para el publico aureo, al
contrario de lo que pensaron los criticos posteriores al Barroco.

Todos estos motivos para colaborar son compatibles con el método de crea-
cién sucesiva de las comedias. Fuera como experimento, diversién o crea-
cién deliberada, los autores podian escribir su parte y pasarsela al siguiente
para que la continuara, sin que esto excluya la posibilidad de haber realizado
previamente un plan argumental.

2. 3. La revision final

Ya fuera sucesiva o simultdnea, la escritura compartida de comedias
pudo tener una fase final de revisién en la cual «se aportaban correcciones,
enmiendas seglin criterios quizd no siempre compartidos, retoques
estilisticos, y todo tipo de cambios» (Cassol, 2008: 189). Alviti (2006: 168)
también cree que esto podia ser una préctica comun con el fin de enmendar
incongruencias y garantizar cierta cohesién métrica y estilistica. Vega Gar-
cfa-Luengos (2009, 487) va mas lejos y sugiere que no hay que descartar «la
flexibilidad de las intervenciones de los diferentes colaboradores, que pue-
den o no limitarse a las fronteras de cada acto».

En todo caso, el estudio de los testimonios de las obras, en particular las
correcciones en los manuscritos, podria aportar informacién sobre el proce-
so de génesis de las comedias. Debido a los azares de la transmisiéon de los
textos del teatro aurisecular, no se pueden encontrar sefiales de correcciones
en todos los casos. Tal vez algunos de los testimonios son los primeros bo-
rradores sin corregir y aunque esta fase se produjera posteriormente, no se
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han conservado esos textos. Otra posibilidad es que el manuscrito que los
autores entregaron a las compafiias ya no fuera un borrador, sino un trasla-
do previamente corregido, como son segtin Coenen (2015) los manuscritos
autoégrafos de Calderdn, basdndose en el namero y tipo de correcciones pre-
sentes en ellos, incompatibles con un primer borrador. En estos casos seria
complicado detectar sefiales de reelaboracion de la comedia.

En conclusién, exceptuando los manuscritos que sefiala Mackenzie en los
que hay fechas que atestiguan la composicion sucesiva, no se puede afirmar
que hubiera un método tinico de composicién, sino que cada obra se pudo
elaborar de forma diferente, obedeciendo a razones diversas y teniendo o
no una fase de correccion final. Por ello, el estudio genético de una obra en
colaboracién deberia tener en cuenta todas estas posibilidades para tratar de
deducir, en la medida de lo posible, el método que emplearon sus autores en
la creacion conjunta de su comedia.

3. EL CASO DE EL MEJOR AMIGO, EL MUERTO

3. 1. Informacién presente en los testimonios

Para ilustrar cémo puede realizarse el analisis de los métodos de colabora-
cién, se toma como caso de estudio El mejor amigo, el muerto o Fortunas de don
Juan de Castro, una comedia de Luis de Belmonte, Francisco de Rojas Zorrilla
y Pedro Calderén de la Barca, fechada en 1635 (Cruickshank, 2011: 271), cuya
primera representacion documentada es la de la compatia de Tomas Fer-
néndez el 2 de febrero de 1636 en el Alcazar de Madrid (Ferrer Valls, 2008).
No debe confundirse con EI mejor amigo, el muerto, refundicién de la primera
de igual argumento que reutiliza el 27% de sus versos, de autor desconocido
(Campidn y Cuéllar, 2021) aunque en todos los testimonios figura a nombre
de los tres autores citados.

Uno de los manuscritos (RES/86 de la BNE) es parcialmente autégrafo:
la jornada I es de mano de Belmonte casi por completo y lo mismo sucede
con la III de Calderén. La II de Rojas es de varias manos, ninguna la de su
autor. Por las escasas enmiendas autdgrafas de las paginas de Belmonte y
Calderon se puede inferir, en linea con Coenen (2015), que son traslados y no
borradores iniciales, lo cual seria compatible con la hip6tesis de la existencia
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de una fase de correccién donde los autores hubieran limado incoherencias
y detalles disonantes entre sus borradores. Los manuscritos de cada jornada
no tienen fechas de composicién, por lo que no se puede determinar si la
composicion fue sucesiva o simultdnea. El resto de testimonios de la obra,
también manuscritos, provienen del autégrafo, asi que no aportan méas infor-
macion pertinente sobre la génesis del texto.

3.2. Fuentes y argumento

La comedia en dos partes de Lope de Vega Don Juan de Castro, datada en-
tre 1604 y 1608 (Morley y Bruerton, 1968), es la fuente principal de la obra,
lo cual es evidente tanto por las coincidencias argumentales como por los
nombres de los personajes (Gonzalez, 1981). No se trata de una refundicién
ya que sus autores toman como comienzo de su argumento el episodio del
naufragio de Don Juan de Castro pero desarrollan la trama de una forma total-
mente distinta. Eliminan el tépico de los dos amigos que es central en la obra
de Lope y lo sustituyen por un tema mas barroco: el de los falsos amigos
de la tierra frente a los amigos verdaderos del cielo. Todas las aportaciones
originales del argumento de la colaborada refuerzan la construccion de este
tema. Por un lado, las acciones agradecidas del muerto frente a las traicio-
neras de Arnesto. Por otro, el contraste entre los dos criados de don Juan:
Tibaldo, protegido fiel con rasgos filiales, frente a Bonete, tipico gracioso de
lealtad interesada. El resto del argumento de la obra no proviene de Don Juan
de Castro y narra una disputa dinastica cuyo inicio es similar a otra comedia
de Lope, La reina Juana de Ndpoles, pero con un desarrollo distinto.

El uso tan libre de las fuentes sugiere la primera de las conclusiones sobre
la metodologia que emplearon los autores de EI mejor amigo, el muerto. Es
evidente que leyeron las dos partes de Don Juan de Castro antes de escribirla.
No solamente conservan la mayoria de los nombres de los personajes, sino
que algunos detalles secundarios presentes en el texto lo delatan, como la
mencion al apellido Alarcos, que figura sustituyendo al de Castro en algunos
testimonios de la comedia de Lope y que sirve de falsa identidad al don Juan
de la colaborada; o el pasaje donde el protagonista relata el enamoramiento
de su madrastra, totalmente prescindible en la trama de EI mejor amigo, el
muerto, pero central en el primer acto de Don Juan de Castro.

Este desarrollo original de las tramas supone una reelaboracién argumental

64 H



Métodos de colaboracion en las comedias de varios ingenios...

profunda que tuvo que ser meditada, por lo que parece obvio que tuvo que
haber un plan previo. Hay elementos argumentales que sdlo tienen justificacion
si el autor esta pensando en un desarrollo posterior, como el episodio en el que
don Juan defiende a Arnesto en la jornada I, por el que acaba en la cércel. Este
incidente permite que en la jornada II se retrate a Arnesto como amigo ingrato
en contraste con Lidoro, el muerto agradecido. Arnesto es un personaje epis6di-
co en Don Juan de Castro que tiene poco que ver con el de la comedia colaborada.
No serfa l6gico que Belmonte le diera protagonismo en la primera jornada si no
fuera a desarrollarse como ejemplo de amigo ingrato en las posteriores.

Tampoco tendria sentido el personaje de Tibaldo, hijo de Lidoro, original
de esta comedia, si no fuera para marcar el contraste con el gracioso. Ademas
de su funcién tematica, esta rivalidad propicia momentos cémicos en las jor-
nadas Il y III, por lo que su inclusién en la jornada I parece meditada. Algo
similar ocurre con la presencia de Roberto en el naufragio donde muestra su
crueldad, en contraste con la piedad de don Juan, lo cual resultard en premio
para uno y castigo para el otro al final de la comedia. La linea argumental de
Roberto, ausente en Don Juan de Castro, plantea un conflicto dinastico en la
jornada I que se complica en un triangulo amoroso con don Juan y la Reina
en la I y concluye en la guerra de la IIl. Esta trama esta disefiada con gran
precisiéon argumental y division candnica en tres actos, vertebrando la come-
dia. ;Para qué iba a utilizar Belmonte estos planteamientos argumentales si
no estuviera previsto que Rojas y Calderdn los continuaran en las jornadas
posteriores segtin habrian acordado previamente? Lamentablemente, no hay
mas prueba que la l6gica para afirmarlo.

3.3. Seifiales de cohesion

En algunas escenas de las jornadas Il y III se hacen resimenes o referencias
a hechos acontecidos en actos anteriores. Esta practica es comun en el teatro
de la Edad de Oro, pero su uso indica que, bien por un plan dramatico o por
la lectura de las jornadas anteriores, los dramaturgos conocen los sucesos
anteriores y hay una intencién de unidad y coherencia argumental. Valgan
como ejemplo los hechos de la jornada II (intento de asesinato de don Juan,
huida de la prision, agradecimiento por su liberacién) que Roberto relata al
principio de la III:
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Y aunque dejé vengado

en parte mi rencor, habiendo dado
muerte a aquel espafiol que pretendia
ciego oponerse a la justicia mia,
después que con exceso

igual sali6 de donde estaba preso,

sin saber quién le diese

la libertad, aunque él a mi quisiese
darme las gracias de ella...

(vv. 2409-2417)

Mas significativos que estos resimenes son los avances de eventos que
aun no se han producido. Estos adelantos argumentales pueden indicar que
hubo plan dramatico previo de los autores, dado que no tendrian razén de
ser si los autores de las jornadas I y II no supieran que estos sucesos van a
ser desarrollados posteriormente en la comedia por sus compafieros de es-
critura.

En la jornada II (vv. 1990-1998), uno de los lacayos fantasmales advierte
a don Juan que se acuerde de su amigo y de Dios, a quien llama el Principe,
porque llegard un dia en el que parecera «tan ingrato / que del Principe y
amigo / a un tiempo estéis olvidado», lo cual sucede en la jornada III. En la
jornada II, la musica en la escena de los lacayos sobrenaturales le dice a don
Juan (vv. 2007-2014) que un amigo le dard un reino y que entre «a batallar
/ que contigo llevas / quien te ayudara». También en la jornada II, Roberto
amenaza con entrar en Londres a sangre y fuego. Ambos elementos antici-
pan la guerra de la jornada Il y su final, en el que don Juan triunfa ayudado
por el ejército de muertos.

Ademas de estas sefiales de coherencia argumentales, hay otras de tipo
tematico que se repiten a través de la obra. El motivo de la muerte esta pre-
sente ya desde el titulo. La palabra «muerte» figura 32 veces en el texto;
«muerto», 24; «difunto», 14; y el verbo «morir», 57. La obra comienza con
un naufragio y termina con una guerra. El muerto se aparece tres veces, a
las que hay que afiadir las de sus ayudantes fantasmales. Lidoro muere en
escena y su caddver esta presente hasta que lo sacan. En la prisién, don Juan,
Bonete y Tibaldo son condenados a muerte. Lidoro salva la vida de don Juan
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en dos ocasiones: en la cércel y en su intento de asesinato, «<muriendo» en es-
cena por segunda vez. La tercera jornada incluye también la segunda muerte
aparente de don Juan.

Laidea de los cielos es otro topico importante en la obra. La palabra «cielo»
aparece 58 veces en la obra y es la primera palabra de las jornadas Iy II. La
asociacion de las palabras «piedad» y «cielo» se produce 11 veces, especial-
mente en momentos clave de la comedia, como principios, finales o escenas
de gran importancia argumental. En la jornada I, cuando don Juan carga en
hombros el cadéver de Lidoro, suma otra imagen a las de piedad y cielo:
«hecho atlante de un difunto, / sera la piedad mi cielo» (vv. 281-282). En la
jornada III, al verse derrotado, don Juan de nuevo une las ideas de atlante,
cielo y piedad, con lo que se repite la imagen creada en lajornada I (vv. 3153-
3155): «jValedme, cielos piadosos! / Que a tanto peso de penas / son poco
atlante mis hombros».

Por tanto, otro de los temas centrales es la piedad, ya desde el primer ver-
so: «Cielos, piedad, que la borrasca crece». La palabra «piedad» se utiliza
28 veces en la comedia, y «piadoso», 5. De hecho, es la palabra clave de un
grupo de versos que, a modo de estribillo, se repiten al final de la jorna-
da II (vv. 2327-2330 y vv. 2389-2392): «Astros, aves, cielos, vientos.../ Luna,
fuego, montes, mar... / jVenganza os pido, venganza! / jPiedad os pido,
piedad!» Es muy notable cémo Rojas recoge elementos presentes en la obra
que se han mencionado antes o anticipa incluso otros que tendrdn protagonismo en
la jornada III (fuego, montes) para hacer el estribillo que repite al final del dia-
logo entre Roberto y Clarinda y en el mismo colofén de la jornada, configu-
rando su acto como un poema extenso en la linea de lo apuntado por Gitlitz
(1980) sobre Lope (Valdés y Fernandez, 2017: 347).

Otro tema recurrente son los cuatro elementos, que se van evocando con
insistencia, bajo distintas formas pero claramente, a lo largo de la comedia.
En la jornada III, la musica celestial canta: «5i haré, y fuego, aire, agua y
tierra / tu mal reparardn fuerte» (vv. 3288-3289). En su ultima aparicion,
Lidoro viene acompafiado por un ejército numeroso que sale de volcanes y
avanza por los aires, evocando los cuatro elementos.

Don Juan ¢Qué ejército numeroso
es aquel que en el silencio
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de la noche, interrumpido
de tantos marciales ecos,
marchando viene a compas
de todos cuatro elementos,
pues hace temblar la tierra,
engendrar rayos el fuego,
amotinarse las ondas

y estremecerse los vientos?

(vv. 3294-3303)

El tema de los cuatro elementos es tipico de Calderén (Arellano, 1995: 454),
pero en este caso, también lo utilizan Belmonte y Rojas, en una sefial de cohe-
rencia tematica que indica una coordinacion entre los autores. Belmonte ya
los introduce teméticamente en la octava real que da comienzo a la comedia,
y Rojas siembra la idea de que los cuatro elementos seran los instrumentos
de la venganza o la piedad para que Calderén recoja el tema y lo remate en
la escena que dramatiza la intervencién del ejército de los muertos, enviados
celestiales.

3.4. Incoherencias entre jornadas

Algunos elementos delatan incoherencias entre las jornadas, lo cual no es
exclusivo de las comedias colaboradas y tal vez sea achacable a avatares de
la transmision textual mas que a la falta de coordinacién de sus autores. Por
ejemplo, las aspiraciones de Arnesto a casarse con la Reina, que expresa en
la Jornada II, no vuelven a mencionarse en la comedia. No se puede saber si
es un afadido durante la transmision textual y quizé en la version inicial de
Rojas este elemento no aparecia o bien que su autor intent6 iniciar esta trama
secundaria y Calderén, por el motivo que fuera, no la desarrollé.

En la jornada II (v. 2285) don Juan dice que se embarcé en La Coruiia.
Pero Bonete en la I (v. 326) afirma que sali6 de Ribadeo. Esto podria indicar
que Rojas no ley¢ la jornada I. Aunque es un detalle demasiado anecdético
para poder concluir nada, ya que también puede ser un error o un cambio
realizado por otra persona implicada en la trasmisiéon del manuscrito. En la
jornada II, también se dice que dio «dos joyas» al muerto, cuando en la I no
se especifica el nimero de joyas que le da.
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En el autégrafo de Calderon, el personaje de Clarinda es denominado Clo-
rinda. Esto si podria indicar que el autor de la jornada III no ley¢ las anterio-
res, aunque también puede ser una sefial de que en una fase de elaboracion
de la comedia anterior o posterior, se cambi6 el nombre del personaje y por
eso no coincide con el de los manuscritos de las jornadas I y II. Lo que es
cierto es que en el resto de testimonios, el personaje se llama Clarinda.

4. CONCLUSIONES

Tras el analisis de todos los elementos que podrian aportar informacién
sobre el método de colaboracién de los autores de EI mejor amigo, el muerto,
podemos extraer varias conclusiones, aunque con suma prudencia dado que
no hay pruebas evidentes que permitan afirmar nada con rotundidad. La
excepcion a esto serfa el uso de las fuentes, ya que es evidente que se basaron
en comedias de Lope, por lo que podemos concluir que la comedia tom6 un
argumento anterior como base para elaborar el suyo.

La trama de la comedia est4 construida con solidez y estructurada de forma
canodnica en sus tres actos, lo cual no parece dejar lugar a la improvisacion.
La posibilidad de que Belmonte inventara independientemente su parte de
la trama, incluyendo dos nuevos personajes no presentes en las fuentes ori-
ginales, y que Rojas y Calderén adivinaran esta intencién y la desarrollaran
coherentemente es poco verosimil. Hay que tener en cuenta que Calderén,
que se habia reservado la jornada final, acababa de comenzar su labor como
dramaturgo de palacio y es de suponer que no querria encontrarse con un
argumento imposible de concluir por incongruente. Por ello, se puede con-
cluir que tuvo que haber un plan dramatico previo tanto por la reelaboracion
del argumento de las fuentes y los signos que delatan su lectura, como por
los elementos argumentales propios de la comedia que son planteados en
la jornada I y resueltos en la II y III, asi como por los pasajes que anticipan
sucesos de jornadas posteriores.

Los ejemplos de coherencia teméatica y argumental entre las distintas jorna-
das son numerosos y se producen en momentos clave de la comedia, como
principios, finales o escenas de gran importancia. Es una sefial de coordina-
cidn, si bien no aclara si se debe a una composiciéon simultanea, sucesiva o a
una fase posterior de correccion. La repeticion de estos elementos de unidad
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temadtica podria sugerir que los autores leyeron las jornadas de los otros,
de forma que fueron reiterando estos temas consciente o inconscientemente.
Esto indicaria un sistema de colaboracién diacrénico mas que sincrénico. No
obstante, hay algunas incoherencias que desmontan esta unidad, haciendo
sospechar que no leyeron los textos ya que no se corrigieron, asi que la co-
laboracién podria haber sido sincrénica, partiendo del plan previo. No se
puede determinar si hubo una fase final de correccién posterior a los borra-
dores, que seria incompatible con las pequefias incoherencias que existen en
el texto.

En cuanto al origen de esta colaboracién no hay ningtn dato fehaciente,
por lo que solamente se pueden lanzar hip6tesis basandose en otros datos
que se conocen. Calderén fue nombrado director de representaciones de Pa-
lacio en 1635, por lo que tal vez recibiera un encargo real y recurriera a otros
dos dramaturgos amigos para completarlo a tiempo y estrenar en carnaval.
Cruickshank (2011: 478) afirma que «los encargos, muchos de ellos del rey o
del ayuntamiento de Madrid, le sometian (a Calderén) a una gran presién, y
no hay duda de que a menudo escribié con rapidez, ahorrando tiempo me-
diante la utilizaciéon de textos escritos con anterioridad». Aunque también
podria inferirse lo contrario, es decir, que sabiendo que tenia que estrenar
una obra en carnavales, contara con dos autores conocidos para ofrecer al
rey una obra de tres ingenios, caso en el cual habria dispuesto de tiempo
suficiente para su composicién sucesiva.

Sea como sea, la decisién creativa de colaborar con Belmonte y Rojas en
esta comedia para su representacion ante el Rey parece un intento delibera-
do de ofrecer una gran obra a la corte real. El mayor encanto, amor, comedia
cortesana estrenada en 1635 con escenografia de Cosme Lotti, fue un gran
éxito, por lo que no seria de extrafar que desde palacio se demandaran otros
grandes espectaculos similares, como Los tres mayores prodigios en verano de
1636. Entre estas dos fechas, se estrenan en palacio dos obras colaboradas de
Calderon y Rojas: El jardin de Falerina y El mejor amigo, el muerto. Tanto Rojas
como Calderén eran autores que ya habian escrito sus principales éxitos para
los corrales de comedias, por tanto estaban en un momento de gran popu-
laridad.

Belmonte se suma a esos dos talentos y no solo aporta su experiencia, dado
que pertenecia a una generacién anterior, sino su conocimiento de la obra de
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Lope, de quien era discipulo. No hay que olvidar que el Fénix habia muerto
ese mismo afo, el 27 de agosto de 1635, asi que el uso de las fuentes podria
entenderse como un cierto homenaje al creador de la comedia nueva. Tal vez
la idea de tomar Don Juan de Castro y La reina Juana de Nipoles y fusionarlas
en una nueva comedia partié de Belmonte, gran conocedor de Lope, en el
afo de su muerte.

En conclusién, sumando todos estos elementos, se puede deducir que el
origen de esta comedia pudo ser un encargo con poco tiempo, debido a la
fecha de estreno y a la cantidad de trabajo que tenia Calderén, para lo que
cont6 con un amigo colaborador habitual, Rojas, y con un dramaturgo de
la escuela de Lope. Los tres juntos reutilizaron materiales argumentales del
recién fallecido autor y ofrecieron un gran espectaculo a la corte. Por la pre-
sencia de elementos de cohesion e incoherencias, podria deducirse que se
hizo con un plan previo pero con un método de composicién simultdnea por
la premura, sin evidencias de que hubiera una fase de correcciéon posterior.
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