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Refundicion y colaboracion son dos términos que suelen correr parejas —aunque no con
el viento- en el teatro aureo. Ambos procedimientos creativos han dado lugar, en los ul-
timos afos, a un buen nimero de acercamientos criticos que, desde diferentes perspec-
tivas, han intentado en la medida de lo posible erradicar la general infravaloracion que
tanto las refundiciones como las comedias en colaboracién suscitaban entre la critica.
Mis alla de la mayor o menor calidad literaria que puedan ofrecer los textos producto de
este tipo de técnicas, lo cierto es que se trata, sobre todo el de las comedias de consuno
—esto es, las escritas entre varios dramaturgos-, de un fenémeno particular y especifico
del teatro dureo espafiol, insdlito en otros sistemas dramaticos coetdneos y de una gran
aceptacion por parte del pablico, por lo que merece una atencion especial.
Fundamentalmente a raiz de los trabajos de Ann Mackenzie (1993), las nociones
de «refundicion» y «comedias en colaboracién» se han mostrado estrechamente vincu-
ladas entre el grupo de dramaturgos que se ha dado en denominar, con mayor o menor
acierto, «la escuela de Calderén». Aunque ya Lope de Vega habia escrito en una ocasion
una pieza mano a mano con Pérez de Montalban, Los terceros de San Francisco, parece

1. Esta comunicacion se integra en el ambito de las actividades académicas desarrolladas por el Grupo de
Investigacion Calderon de la Barca, de la Universidade de Santiago de Compostela, codirigido por los profe-
sores Luis Iglesias Feijoo y Santiago Fernandez Mosquera y al que pertenezco como investigadora externa.
El Grupo esta financiado en estos momentos mediante el Proyecto HUM2007-61419/FILO (2007-2012), que
recibe fondos del FEDER.

2. El grupo englobaria, segun Mackenzie (1993: x), tanto a los discipulos mas dotados de Calderén, a saber,
Moreto y Rojas Zorrilla, como a los de segunda fila, entre los que se encontrarian Cubillo, Antonio Coello,
Monroy y Silva, Diamante o Bances Candamo y los de tercera, como Matos Fragoso o Lanini.
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a todas luces innegable el hecho de que la escritura entre varios ingenios’ y la tendencia
a refundir obras anteriores —teatrales o no- constituyen dos de las caracteristicas defi-
nitorias de los dramaturgos que desarrollan la mayor parte de su actividad creativa tras
la muerte del Fénix. Pero la relacion entre ambos procedimientos va mas alld de la mera
coexistencia entre los dramaturgos de la escuela de Calderén, pues, al menos desde la
perspectiva de Mackenzie:

Mediante este método escrupuloso de dividir y ordenar su trabajo colectivo
de redaccién, los dramaturgos calderonianos convertian la colaboracién en un
proceso constructivo notablemente parecido al de la refundicion de comedias
antiguas. Tanto una técnica como la otra suponian la explotacion artistica y es-
pecifica de la obra de otros dramaturgos.

Esta explicacion del proceso colaborativo como producto de la tendencia a la refundi-
cion observable en los dramaturgos de la segunda mitad del XVII parte en buena medida
de la constatacion de la técnica habitual entre quienes se «asociaban» para componer
una pieza dramatica: segun el analisis de diversos manuscritos autografos realizado por
Mackenzie, el proceso creativo se producia en estricta sucesion, y por tanto, en cierto
modo, el dramaturgo «refundia» la jornada anterior escrita por su compaiero.

No obstante, en un reciente y minucioso estudio centrado en los manuscritos au-
tografos de las comedias en colaboracion, Roberta Alviti (2006) llega a la conclusion de
que existen en realidad dos modalidades compositivas, que denomina acertadamente
diacrénica y sincrénica. La primera de ellas, ya constatada por Mackenzie, hace refe-
rencia a la escritura colaborativa en sucesion y se circunscribe a los afios 30-40. Resulta
evidente que esta modalidad de composicion no aceleraba en absoluto el proceso creati-
vo*, pero no asi la segunda, sincronica, que suponia la escritura simultanea de las partes
asignadas a cada dramaturgo y que, sin embargo, se ubica en un periodo de tiempo
bastante posterior, en el que los autores de comedias y las compaiifas se habian reducido
notablemente, la comedia como espectaculo habia entrado en decadencia y por tanto
la necesidad de proporcionar nuevos textos con rapidez era minima. En consecuencia,
parece necesario empezar a cuestionar la tan extendida idea de que la escritura en cola-
boracion respondiese a la necesidad de abastecer con imperiosa celeridad el repertorio
dramético de las companias dureas. En efecto, Alviti (2006: 169-170) se decanta por de-
fender la sugerente hipétesis planteada por Abraham Madroial (1996: 330-333) al hilo
de las colaboraciones de Mira de Amescua: ambos criticos relacionan el nacimiento de

3. Lo mas habitual era la colaboracion entre tres dramaturgos, de modo que cada uno de ellos escribiria
una jornada, pero también nos encontramos frecuentemente con otras combinaciones, como la colaboracion
entre dos dramaturgos (Troya abrasada, entre Zabaleta y Calderén o Yerros de naturaleza y aciertos de la
fortuna, entre este Gltimo y Coello), seis (Vida y muerte de San Cayetano, compuesta por Villaviciosa, Arce,
Avellaneda, Moreto, Matos Fragoso y Diamante) o incluso nueve (es el caso, por ejemplo, de La mejor luna
africana, en la que intervinieron Belmonte, Luis Vélez de Guevara, Juan Vélez de Guevara, Alfaro, Moreto,
Martinez de Meneses, Sigler de Huerta, Cancer y Rosete Nifio).

4. De ahi la propuesta de Mackenzie (1993: 32), que trata de explicar el origen de este tipo de comedias no
en la necesidad de abastecer con mayor rapidez a las companias teatrales, avidas constantemente de nuevos
textos que llevar a escena, sino en la aficion a la refundicion que caracterizaba a estos dramaturgos.
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las comedias entre varios ingenios con los ejercicios ludicos y de circunstancias realiza-
dos en el ambito de la Academia literaria de Madrid® y establecen, asimismo, vinculos
muy estrechos entre las comedias en colaboracion, las comedias de repente y las burles-
cas, todas ellas instauradas en el ambito cortesano y en el gusto del ptblico barroco por
lo extravagante, lo proteico y lo multiforme.

Se sittie la tendencia a refundir obras previas en el origen del nacimiento de la es-
critura en colaboracion, como sugiere Mackenzie, o, como defienden Madronal y Alviti,
esta técnica esté preferentemente vinculada a otras practicas también habituales en la
época de cardcter ludico y circunstancial, lo cierto es que las comedias escritas entre
varios dramaturgos rara vez, por no decir nunca, desarrollan asuntos originales. Ya bien
procedan de la parodia de comedias anteriores, ya bien sean asuntos tomados de la his-
toria mds o menos cercana desde el punto de vista geografico o temporal, de la Biblia,
de la hagiografia, de la mitologfa... estas piezas giran siempre en torno a argumentos
conocidos, lo cual no resulta extraio, pues facilitaria sobremanera el trabajo en equipo,
que se limitaria asf al reparto de la materia diegética ya consabida por todos y ademas
constituirfa muy probablemente uno de los factores clave del éxito escénico de este tipo
de piezas, que tenderian asi un puente muy directo con las expectativas del potencial
publico receptor. En un sentido muy lato, por tanto, habria que seguir manejando el
concepto de «refundicién»®, més cercano al de «adaptacién», o incluso al de «intertex-
tualidad», y entenderlo quizas no tanto como explicacion posible del origen de las come-
dias en colaboracién sino como un método de trabajo necesario y eficaz para el correcto
desarrollo de este tipo de creaciones.

Creo, por tanto, que son estos dos focos —relacion con un hipotexto y autoria multi-
ple- los que deben encauzar el andlisis de este tipo de comedias inexorablemente ecléc-
ticas, heterogéneas y no por ello desechables a priori desde el punto de vista literario.
Asi como esta ya plenamente asumida la necesidad de interpretar los textos dramaticos
aureos en funcion de los codigos genéricos y subgenéricos en los que se inscriben, parece
pertinente también analizar las comedias en colaboracién desde una dptica acorde con
sus especiales condiciones de creacion y gestacion, una 6ptica centrada precisamente en
los elementos que estas piezas tienen de particular, de especifico y que acaso coincidan
con las claves de su éxito; a saber: la autorfa multiple y la intertextualidad. Un enfoque
metodoldgico basado en estos dos pilares aportaria nueva luz sobre unos textos que en
no pocas ocasiones se han tildado de engendros pluricéfalos justamente por querer apli-
carles moldes no apropiados a su especificidad.

Y es que si bien en los tltimos tiempos son ya relativamente numerosos los trabajos
que han abordado el estudio particular de algiin que otro texto dramatico escrito entre

5. Madronal (1996: 330-331) subraya la coincidencia en el aio 1623 de los mismos poetas en la escritura al
alimoén de unas estancias de circunstancias con motivo de la venida del principe de Galesy la comedia Algunas
hazanas del Marqués de Canete.

6. Profeti (1986: 676) establece dos tipos de refundicién: aquella en que «un texto da origen a otro texto
auténomo, que guarda con el primero una semejanza o igualdad de contenido» y aquella en que «se llega a
utilizar al pie de la letra enteras escenas del texto-base».
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varios dramaturgos’, son todavia escasos los que tienen en cuenta esta particularidad
y analizan las huellas que la multiple autoria deja en el texto® asi como la dimensién
intertextual, que suele tener un peso importantisimo en la modulaciéon dramatica de
la mayoria de las piezas escritas al alimdn. Pues bien, para no predicar en el desierto y
hacerlo con el ejemplo voy a centrar lo que queda de esta disertacion en el analisis de
una comedia de autoria multiple desde la perspectiva metodoldgica propuesta: se trata
de analizar el proceso colaborativo desde la dimension intertextual, esto es, observar
como cada uno de los dramaturgos actualiza el hipotexto de partida dando lugar tanto
a heterogeneidades consustanciales a este tipo de piezas como a una serie de elementos
de unidén acaso previamente establecidos en el plan de trabajo de los comedidgrafos
«asociados» para la ocasion.

Para ésta he seleccionado, en modo alguno arbitrariamente, la comedia EI hidalgo
de la Mancha, escrita en colaboracion por tres ingenios: Juan de Matos Fragoso, Juan
Bautista Diamante y Juan Vélez de Guevara. El principal motivo de esta eleccion ha sido
el hecho de que, como se desprende del propio titulo, la obra recrea la novela cervantina
de don Quijote y Sancho, texto por todos conocido y que por tanto facilita sobremanera
el seguimiento del analisis que propongo. La pieza ha sido editada por Manuel Garcia
Martin y de ella se ocup6 también Carlos Mata (2001) en un reciente articulo en el que
ponia de manifiesto el tratamiento burlesco al que eran sometidos los personajes cervan-
tinos, lo cual engarzaria a la perfeccién con la hipédtesis sustentada por Madrofal y Alviti
acerca de la génesis de la escritura de consuno, vinculada a las comedias de repente, de
circunstancias y burlescas. No obstante, ni el estudio introductorio a la edicion ni el
articulo abordan de forma especifica la huella que la autoria multiple imprime al trata-
miento de la materia base sobre la que se ensambla la pieza dramatica que nos ocupa’. A
ello pretendo atender en lo que sigue.

El hidalgo de la Mancha es una comedia que, como otras muchas en el XVII, toma
como sustrato diegético la narrativa cervantina'. El manuscrito que se ha conservado no
es autografo -lo cual nos permitiria observar algunas pautas mas claras del proceso crea-
tivo-, sino una copia en limpio que, segtin Garcia Martin (1982: vi-vii), pudo haber sido
sacada del autdgrafo original para ser enviada a Alemania junto con otras tres comedias,
todas representadas en Carnestolendas entre 1672 y 1673 y entre las que se encontraba la

7. Pueden verse al respecto los estudios de Lopez Estrada sobre E/ pastor Fido, comedia en colaboracién de
Solis, Coello y Calderén (Lépez Estrada, 1988 y 1989), el de Rogers sobre Yerros de naturaleza, de Calderén
y Coello (Rogers, 1989), el de Roig sobre E/ cataldn Serrallonga, de Coello, Rojas Zorrilla y Luis Vélez (Roig,
1990), el de Guimont sobre Caer para levantar, de Matos Fragoso, Cancer y Moreto (Guimont, 1997), el de
Londero sobre E/ vaquero emperador, de Matos Fragoso, Diamante y Gil Enriquez (Londero, 2001), el de Calle
Gonzalez sobre Enfermar con el remedio, de Calderén, Luis Vélez de Guevara y Cancer (Calle, 2001) o el de
Mata Indurdin sobre La adultera penitente, de Cancer, Moreto y Matos Fragoso (Mata, 2006).

8. Tan s6lo Mackenzie (1976 y 1983) y Déodat-Kessedjian (2000) han enfocado sustancialmente sus analisis
de diversas comedias en colaboracion teniendo en cuenta tanto la diversidad entre jornadas fruto de la mul-
tiple autoria como la existencia de vinculos entre ellas que otorgan unidad a estas piezas.

9. Tan s6lo Madrofial (1996: 336), de forma tangencial y peyorativa, alude a la practicamente insuperable
heterogeneidad de esta pieza en colaboracién.

10. Puede verse al respecto el trabajo de Jurado Santos (2005), en el que cataloga de forma exhaustiva las
obras teatrales de la centuria derivadas de las novelas de Cervantes.
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pieza calderoniana Don Quijote de la Mancha, desgraciadamente perdida. No obstante,
aun careciendo de manuscrito autdgrafo, no resulta dificil deducir cual fue el plan de
trabajo establecido por los tres dramaturgos. Las aventuras de don Quijote y Sancho apa-
recen ensartadas bajo el marco de una trama amorosa que resulta ser el hilo conductor
de la accion dramatica. Matos, Diamante y Vélez hijo debieron ponerse de acuerdo en
vertebrar las aventuras de los personajes cervantinos sobre un fondo de capa y espada
muy poco habitual en las comedias en colaboracion'!, explicable precisamente porque el
género solia implicar el desarrollo de un asunto original, lo que dificultaba la creacion
inter pares. Muy probablemente por esta razon, la trama amorosa que hilvana El hidalgo
de la Mancha se reduce a la minima expresion: dos parejas de enamorados, dona Beatriz
y don Juan por un lado, dofia Margarita y don Enrique por otro, inseguros acerca de las
inclinaciones amorosas de sus correspondientes parejas, se encuentran en el Toboso por
Carnestolendas y alli se desarrolla el juego de confusiones cruzadas hasta que finalmente
se revelan los verdaderos sentimientos entre los cuatro y se produce la esperable doble
boda con la que concluye la comedia. En realidad, esta débil trama amorosa tan sélo pa-
rece tener la funcionalidad de otorgar cierta unidad estructural a la comedia, cuyos ver-
daderos protagonistas son, como anuncia el titulo, don Quijote y Sancho Panza, que tan
s6lo desaparecen de escena durante 177 versos en la primera jornada, 219 en la segunda
y 255 en la tercera. El hecho de que la accién se sittie en el Toboso' y en Carnestolendas
propicia la conexién entre lo que podriamos denominar las dos acciones, la amorosa
—protagonizada por los dos galanes y las dos damas- y la comica, encarnada por los per-
sonajes cervantinos: la ubicacion espacial permite el encuentro entre ambas y la tempo-
ral marca el cariz parddico y burlesco desde el que van a presentarse los acontecimientos.
En lineas generales este parece haber sido el plan general trazado por Matos, Diamante
y Vélez para la composicion de la obra; no obstante, cada uno de ellos le imprime, como
es logico, sus propias sefias de identidad, confiriéndole asi cierta individualidad a cada
jornada y dando lugar a una comedia ciertamente heterogénea acorde con el gusto de un
publico ya habituado a las comedias en colaboracion y sus particularidades.

Matos Fragoso es el encargado de abrir la comedia'. De acuerdo con ello, le corres-
ponde presentar la accién que denominaremos en adelante principal, esto es, la trama
amorosa'*. En una extensa relacion, como es habitual, don Juan establece los antece-
dentes de la historia: él corteja a dofia Beatriz pero sus celos surgen al ver un dia, en su
casa de Madrid, a don Enrique de Vargas, cuyas inclinaciones ignora si se dirigen a su

11. Ver Alviti (2006: 19).

12. La unidad espacial se mantiene en las dos primeras jornadas, que se desarrollan en varios lugares del
Toboso; en la tercera el espacio se traslada de forma brusca a una venta «en la mitad de la Mancha» (v. 3) que,
a juzgar por las palabras de don Juan se situaria un tanto alejada de la casa de don Pedro Osorio, padre de
dona Beatriz, en el Toboso: «¢Para qué tan apartado del lugar / me habéis traido?» (vv. 299-300).

13. Este dramaturgo de origen portugués es un habitual de las comedias en colaboracién, y en la mayor parte
de las ocasiones se encarga de la primera jornada. Como ha hecho notar Alviti (2006: 16-17), asi como los equi-
pos de colaboradores se establecian por lazos de amistad, también algunos dramaturgos se especializaban en
determinadas jornadas. Calderén, por ejemplo, solia cerrar las comedias cuando trabajaba en colaboracién.
14. Aun a sabiendas de que tanto cuantitativa como cualitativamente tiene un menor peso en la pieza, esta
trama amorosa es, al finy al cabo, la que le otorga cierto hilo argumental, puesto que las aventuras de don
Quijote y Sancho se suceden sin mas trabazén que la funcionalidad parddica a la que responden.
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propia amada o a dofia Margarita de Guevara, que esos dias se hospedaba con ella. La
pelea que se produce entre ambos provoca que el padre de Beatriz, don Pedro Osorio,
decida llevarsela a su casa del Toboso, a donde la sigue don Juan. Muy pronto empie-
zan a establecerse los vinculos entre esta accion principal y el sustrato cervantino. Las
referencias temporales, que ubican la accion en torno a Carnestolendas, originan las
primeras alusiones a don Quijote por parte de don Pedro Osorio: «y han de ser rego-
cijadas, / porque ha llegado al Toboso / un hidalgo de la Mancha / a quien llaman don
Quijote, / que la plebe alborotada / trae con sus aventuras» (vv. 260-265). Antes, pues, de
su primera aparicion en escena, se nos ofrece una caracterizacion indirecta del personaje
que incide en su locura y ridiculez. La primera aparicion de don Quijote y Sancho en
escena se produce hacia el verso 300. Se inicia el didlogo entre ambos con una referen-
cia a Rocinante que muy probablemente estarfa dirigida a que el publico identificase
rapidamente a los dos personajes con los cervantinos: «;Quitéstele el freno, Sancho, / a
Rocinante? SANCHO. En la yerba / de ese ejido mustio y flaco / triste y pensativo queda.»
(vv. 309-310)". A continuacion, la escena entre ambos personajes se desarrolla a través
de la creacion de una atmosfera de clara intertextualidad con el Quijote, pues se alude a
varios episodios célebres de la novela, como el de la aventura de los yangiieses (vv. 395-
399) o la de los rebafios (vv. 401-411), para inmediatamente dramatizar en escena otros
dos perfectamente conocidos para el ptiblico y de especial comicidad dramatica: la carta
entregada por Sancho a Dulcinea (433-490) y la aventura del yelmo de Mambrino (vv.
500-579). En ambos casos, asi como en la aventura que cierra esta primera jornada, la de
los galeotes (vv. 995-1206), Matos Fragoso opta por un tratamiento del texto cervantino
muy apegado al original, de manera que ciertos pasajes se acercan mucho ala literalidad.
Por poner un ejemplo:

A buen seguro que la hallaste ensartando perlas, o bordando alguna empresa con
oro de canutillo para este su cautivo caballero.

- No la hallé -respondié Sancho- sino ahechando dos hanegas de aquel
trigo en un corral de su casa.

- Pues haz cuenta -dijo don Quijote- que los granos de aquel trigo eran
granos de perlas, tocados de sus manos. (Quijote, I, 31, p. 382)

Yo aseguro que la hallaste
con sus damas y doncellas,
labrando a este esclavo suyo
alguna banda o empresa

que enviarme, ;no es esto asi?

SancHO  No la hallé de esa manera.

D. QurjoTE Pues, ;c6mo estaba?

SaNcHO  Acechando
con grande ahinco y vehemencia
unos costales de trigo,

15. Un guifo al espectador muy similar sera utilizado por Vélez de Guevara en su tercera jornada (vv. 29-34),
lo cual convierte este tipo de referencias en un elemento vinculante y unificador.
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y estaba con la tarea
bien sudada y correosa.
(EI hidalgo de la Mancha, 1* jornada, vv. 445-455)

Esta es la técnica practicada por Matos Fragoso en su primera jornada de El hidalgo
de la Mancha: los pasajes del Quijote dramatizados (la carta a Dulcinea, el yelmo de
Mambrino y el de los galeotes) tan s6lo se alejan del texto cervantino para adaptarse a
los condicionamientos impuestos por el nuevo género, que obligan, entre otras cosas, a
una mayor concision y a ajustarse a los limites impuestos por la versificacion. Por otro
lado, en esta primera jornada Matos Fragoso deja discurrir las dos acciones -si es que
podemos denominar asi a la protagonizada por don Quijote y Sancho, conformada por
una concatenacion sin mas de episodios ensartados sin orden ni concierto- de manera
paralela, sin apenas interrelacion real entre ambas. En efecto, las escenas protagonizadas
por los personajes de la accién principal dejan paso a las protagonizadas por don Qui-
jote y Sancho alternativamente, sin que apenas haya nexos de unién que les obliguen a
permanecer juntos en escena. Tan solo entre los versos 580-720 encontramos el primer
pasaje —serd el nico en esta jornada- en que las dos tramas confluyen de manera efec-
tiva: convencido don Quijote de que la casa de don Pedro es un castillo y queriendo
comprobar si alguna princesa estd retenida en €l por la fuerza, dofia Beatriz, instigada
por su padre, le sigue el juego y se hace pasar por Clodomira, infanta de Noruega que
pretende casarse con él'. Esta escena constituye un claro nexo de unién entre la primera
y la segunda jornada, compuesta por Diamante, pues en ella, como veremos, las dos
acciones, la amorosa y la parddica, se imbricaran profundamente en la linea iniciada en
este pasaje de Matos.

La jornada compuesta por Juan Bautista Diamante presenta un tratamiento de la
materia cervantina sustancialmente diferente del observado para Matos Fragoso. Es po-
sible que el incremento de episodios del Quijote insertados ahora —el desencantamiento
de Dulcinea mediante los azotes que debe darse Sancho (vv. 211-336), don Quijote col-
gado de una ventana (337-400), el manteamiento de Sancho (vv. 401-524), la aventura
de Trifalda (vv. 852-904) y la de Clavileno (905-992); cinco en total frente a los tres de
la primera jornada- imposibilita ya un seguidismo similar al practicado por Matos, de
manera que en todos estos episodios dramatizados Diamante se aleja mucho mas de la
literalidad del texto cervantino. Pero ademads introduce una novedad importante con
respecto a la jornada anterior: si en el texto de Matos las escenas de la trama amorosa
se alternaban con las de don Quijote y Sancho practicamente sin relacion alguna entre
ellas, en esta segunda jornada Diamante consigue cohesionar las dos lineas argumenta-
les que hasta el momento habian discurrido paralelas. Y lo hace adoptando el esquema

16. Garcia Martin (2006: xii), en su estudio introductorio a la obra, hace corresponder esta escena con el ca-
pitulo dieciséis de la primera parte del Quijote, en el que el hidalgo confunde a Maritornes con una princesa
que le pretende. No obstante, las divergencias con la dramatizacién de Matos hacen mas bien pensar en un
episodio inventado y no procedente de la novela de Cervantes, puesto que tanto el portugués como Vélez
se muestran proclives a insertar, entre los episodios tomados del modelo cervantino, otros procedentes de su
propio caletre. Pueden verse al respecto la aventura de los caballos desbocados (primera jornada, vv. 721-790)
y la del gallo encantado (tercera jornada, vv. 494-631).
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que Matos habia utilizado en tan sélo una ocasion en su jornada. En la de Diaman-
te todos los episodios del Quijote dramatizados responden a un mismo esquema: don
Quijote y Sancho son objeto de las burlas de otros personajes, fundamentalmente los
duques de la segunda parte y aquellos con los que coincidian en las ventas de la primera;
asi que los protagonistas de la trama amorosa de la comedia son ahora quienes ejercen
el papel de burladores de los correspondientes episodios cervantinos. En los azotes que
ha de darse Sancho para desencantar a Dulcinea, en el colgamiento de don Quijote, en
el manteamiento de Sancho, en la aparicién de Trifalda o el viaje de Clavilefio son los
personajes de la accién principal los agentes de la burla, que convierten a don Quijote
y Sancho en el medio idéneo para disfrutar de Carnestolendas y desviar la atencién, de
paso, de sus galanteos amorosos.

Esta imbricacion entre las dos acciones lograda por Diamante en la segunda jorna-
da no se mantiene en la tercera y ultima, firmada por Juan Vélez de Guevara. Volvemos
ahora de nuevo a un esquema constructivo similar al que encontrdbamos en la jornada
incial. Al igual que Matos, Vélez interpola dos episodios del Quijote, el del retablo de
Maese Pedro (vv. 1-282) y el de los molinos de viento (vv. 632-683)", sin que en nin-
guno de ellos intervengan los personajes sobre los que se sustenta la «accion principal»,
ni siquiera como testigos presenciales. Muy probablemente la eleccién de los episodios
dramatizados en cada una de las jornadas condicione la posibilidad de mayor o menor
interconexion entre las dos acciones de la comedia, puesto que tanto en la jornada de
Matos como en la de Vélez las aventuras de los personajes cervantinos parten de la vision
deformadora que don Quijote proyecta sobre la realidad (el yelmo de Mambrino, los ga-
leotes, el retablo de Maese Pedro, los molinos de viento), mientras que los de la segunda
jornada necesitan de otros personajes que se encargan de elaborar esa realidad deforma-
da para burlarse asi del hidalgo y su escudero, con lo cual se hace mas factible introducir
alos personajes de la accion principal de la comedia otorgandoles el papel de burladores.
Las conexiones entre las jornadas primera y tercera en lo que atafie al tratamiento de la
materia diegética no original van mas alla del tipo de episodios seleccionados: la aven-
tura de los galeotes con la que finaliza la jornada de Matos esta intimamente relacionada
con la que Vélez abre la suya, la del retablo de Maese Pedro, pues recordemos que éste no
es otro que Ginés de Pasamonte, uno de los galeotes liberados por don Quijote; ademas,
el hecho de que ambos dramaturgos recreen menos episodios de la novela que Diamante
les permite introducir algunos de su propia cosecha, como el de los caballos desbocados
en la jornada de Matos (vv. 721-790) o la del gallo encantado en la de Vélez (vv. 494-631),
asi como hacer alusiones a otros episodios no dramatizados o mantenerse mas apegados
al texto cervantino:

sAdonde esta el mono y el retablo, que no los veo?

17. Esta es la jornada en la que, con diferencia, menos peso tiene la acciéon protagonizada por don Quijote y
Sancho. Recordemos que, siendo la jornada mas breve (839 versos frente a los 1206 de la primera o los 992 de
la segunda), es la que presenta mayor nimero de versos sin los personajes cervantinos en escena, 255, lo que
arroja un porcentaje del 30% frente al 14% de la primera jornada o el 22% de la segunda.
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- Ya llegan cerca -respondio el todo camuza—; sino que yo me he adelanta-
do, a saber si hay posada.

- Al mismo duque de Alba se la quitara para darsela al senor maese Pedro
-respondio el ventero—; llegue el mono y el retablo, que gente hay esta noche en
la venta que pagara el verle, y las habilidades del mono.

- Sea en buen hora -respondi6 el del parche—; que yo moderaré el precio,
y con sola la costa me daré por bien pagado; y yo vuelvo a hacer que camine la
carreta donde viene el mono y el retablo. (Quijote, II, 25, p. 234)

VENTERO ;Y ddnde viene el retablo?
MAESE  En un carro que muy cerca

le dejé por prevenir

posada.
VENTERO Aunque no la hubiera

para vos no faltaria,

y hay mucha gente y es buena

ocasioén en que logréis

las habilidades vuestras.
MaEese  Como se saque la costa

yo haré que el retablo vean.

(EI hidalgo de la Mancha, 3* jornada, vv. 19-28)

Como ha podido comprobarse, la autoria multiple deja inevitables huellas en el tra-
tamiento de una dimension como la intertextual, practicamente imprescindible en las
comedias en colaboracion. Aun partiendo de un plan de trabajo con unas directrices
generales comunes, esto es, el ensamblamiento de los episodios cervantinos acaso mas
conocidos bajo una trama amorosa y con un trasfondo carnavalesco; es posible observar
diferencias sustanciales entre las tres jornadas que permiten discernir, en lineas genera-
les, una mayor sintonia entre Matos y Vélez frente a Diamante, al menos en lo que atafie
a la reelaboracion del hipotexto cervantino: menor niamero de episodios dramatizados,
escasa imbricacion de las dos acciones, mayor apego a la literalidad, episodios origina-
les... Esto en lo que atafie al analisis de la dimension intertextual, porque la creacion de
consuno deja también su huella en otros aspectos del universo dramatico tan relevantes
como la res métrica, la caracterizacion de los personajes, el espacio o la musica; pero
todo ello, pues el tiempo apremia, debera dejarse para otra ocasion.
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