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Las ciencias que algunos llaman ‘blandas’ con un toque de superfi-

cialidad, cuando no en sentido peyorativo, bien mirado exigen una 
marcada propensión al análisis crítico de los datos que se manejan; pe-
ro, cuanto menos esos datos pueden considerarse fiables, tanto más se 
reducen las posibilidades de llegar a unos resultados inequívocos. Si al-
go blando hay en los estudios literarios, es en algunos casos la fiabilidad 
del éxito, no el método. El área de investigación del teatro áureo espa-
ñol se presenta al especialista como una maraña de fechas, falsas atri-
buciones, conjeturas, catálogos y documentos no siempre fidedignos, 
que difícilmente llegarán a convertirse en datos ciertos y evidentes; tal 
situación va complicándose aún más en el caso de las comedias escritas 
en colaboración, en cuyo examen entran en juego además los problemas 
de la autoría múltiple y de los procedimientos de redacción. Al estudio-
so que quiera establecer con toda seguridad la autoría de una obra, su 
datación o las relaciones de filiación con otras comedias, no le queda 
más remedio que conformarse con la idea de que la verdad, después de 
tres siglos, se pierde en el sinfín de tránsitos desde el poeta hasta el im-
presor pasando por el autor de comedias, los actores y los copistas. Es 
cierto que debemos desprendernos de la “Romantic ideology of the re-
lations between an author, his works, his institutional affiliations, and 
his audience”1 puesto que el texto teatral es, de hecho, el resultado de 

1  J. J. Mc Gann, A Critique of Modern Textual Criticism, University Press of Virginia, 
Charlottesville 1992, p. 42.



una práctica social en la que el dramaturgo es solamente el primer esla-
bón de una cadena formada por otros profesionales que tienen acceso a 
él y pueden, por lo tanto, modificarlo. Como escribe Ruano de la Haza: 

 
El texto teatral no es producto final de una actividad autónoma; sino 
más bien un acontecimiento social e institucional […] Sobre la obra 
de un dramaturgo actúan variadas y complejas fuerzas, que provie-
nen no sólo de actores, censores, arrendadores, y autores de come-
dias, sino también, antes, durante y después de la composición del 
texto teatral, del público, las condiciones sociales, los acontecimien-
tos históricos, y un largo etcétera2. 

 
Por otra parte yo misma, en la edición crítica de El monstruo de la 

Fortuna. La lavandera de Nápoles. Felipa de Catanea3 que publiqué en 2006, 
y de nuevo en un ensayo de 2015, titulado “Questioni di intertestualità 
in Yerros de Naturaleza y Aciertos de la Fortuna di Antonio Coello e Pedro 
Calderón de la Barca”4, hacía hincapié en que: 

 
l’abitudine alla collaborazione nel processo di creazione letteraria 
dovesse apparire in epoca barocca molto più naturale e spontanea 
di quanto possa sembrare a noi oggi (immersi come siamo in una 
cultura ancora fortemente segnata dall’individualismo romantico), 
a causa dello stretto legame che l’evento letterario dell’epoca man-
teneva con la scrittura corale delle cronache, dell’epopea e del ro-
mancero medioevali5. 

 
Me refería yo allí a la colaboración entre diferentes ingenios, pero 

lo mismo podría decirse de las intervenciones de otras figuras profesio-
nales del teatro en un texto destinado a la escena. Tales consideraciones 

2  J. Mª Ruano de la Haza, Historia de los textos dramáticos en el Siglo de Oro: Calderón, 
Las órdenes militares y la Inquisición, en Actas del IV Congreso Internacional de la Asociación 
Internacional Siglo de Oro (AISO), vol.1 (1998), p. 91.

3  P. Calderón de la Barca, J. Pérez de Montalbán, F. de Rojas Zorrilla, Comedia famosa 
El monstruo de la Fortuna. La lavandera de Nápoles, Felipa de Catanea, edizione critica, intro-
duzione e note a cura di G. Volpe, Il Torcoliere Editore, Università degli Studi di Napoli 
“L’Orientale”, Napoli 2006.

4  In G. Volpe (ed.), Amistades que son ciertas. Studi in onore di Giovanni Battista De Ce-
sare, Think Thanks, Napoli 2015, pp. 231-249.

5  Ibid., p. 232.
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implican que en algunas ocasiones sólo podamos hacer suposiciones sin 
que lleguemos a tener seguridad de ellas. Con este estado de ánimo me 
preparo a escribir el presente ensayo; motivo de ello es la publicación, 
en 2017, de un artículo del estudioso holandés Erik Coenen, titulado 
“Antonio Coello, coautor de El monstruo de la Fortuna”6, cuya lectura me 
impulsó a volver a reflexionar sobre la comedia colaborada allí mencio-
nada. Como se infiere del título del trabajo, Coenen propone que el au-
tor de la segunda jornada de la obra no sea Montalbán, sino Antonio 
Coello y que éste tenga “un papel decisivo en el diseño del argumen-
to”7. Tras señalar de paso el complejo estado de la cuestión de las atri-
buciones de los diferentes actos en los catálogos, el profesor holandés 
defiende las autorías tradicionalmente aceptadas de las jornadas I y III, 
respectivamente de Calderón y Zorrilla, en tanto que rechaza rotunda-
mente la de Montalbán en el caso del acto II. Coenen fundamenta su po-
sición en el cotejo de los versos iniciales del acto II de El monstruo de la 
Fortuna y los del acto I de otra comedia escrita de consuno, a saber Ye-
rros de Naturaleza y Aciertos de la Fortuna, comúnmente considerada obra 
de Pedro Calderón de la Barca y Antonio Coello, cotejo que yo también 
había realizado en 2015. De la confrontación infiere que “si excluimos 
explicaciones muy rebuscadas, lo razonable es dar por sentado que el 
autor de la primera jornada de Yerros de Naturaleza sea el mismo que el 
de la segunda jornada de El monstruo de la Fortuna, y que por tanto, una 
de las dos está mal atribuida”8. Esta afirmación deja por lo menos abier-
ta la posibilidad de que haya otra explicación (o incluso más de una) al 
evidente parecido de los versos de los dos textos, por muy rebuscada 
que sea. Ni tan rebuscada en mi opinión, puesto que para justificar la 
coincidencia basta con recordar el clima de colaboración que caracteri-
zaba la llamada escuela de Calderón o, por otro lado, la actividad de los 
memoriones, es decir de los ‘piratas’ ante litteram de comedias que ac-
tuaban haciendo caso omiso de la propiedad intelectual. De todas for-
mas, lo que me importa subrayar aquí es que existe esta posibilidad y 
que, por lo tanto, cualquier razonamiento que de por sentado que el au-

6  Revista de Literatura, julio-diciembre, vol. LXXIX, núm. 158.
7  Ibid., p. 418.
8  Ibid., pp. 424-425.
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tor de la primera jornada de Yerros de Naturaleza sea el mismo que el de 
la segunda jornada de El monstruo de la Fortuna apoya en un aserto su-
brepticio. Para apuntalar su opinión, Coenen invoca el estilo empleado 
en ambas comedias con “sus característicos clímax marcados por estico-
mitia o versos compartidos; sus tiradas de versos terminados en apartes 
exclamativos; sus series de versos anafóricos y paralelísticos, de los que 
cabe citar, en ambos textos, el gusto por los que empiezan por ‘ya’”9. Esta 
argumentación, perfeccionada gracias a cuatro citas que corroboran la 
idea, sorprende mucho al lector, ya que tres páginas atrás el estudioso 
dictaminaba que los estilemas, que yo alegaba como prueba de lo razo-
nable de la atribución a Montalbán de la II jornada de El monstruo, po-
dían considerarse característicos de muchos otros dramaturgos barro-
cos, y que por lo tanto “hacen falta pruebas más contundentes para que 
se pueda construir una demostración sólida de la autoría de la segunda 
jornada”10. Si ésto es verdad – es indudable que cierto aire de época uni-
formaba el estilo y que, por lo menos, tales argumentaciones pueden 
funcionar más bien como ratificación de algo ya sentado –, entonces de-
bemos aplicar el mismo criterio también a la opinión coeniana de que 
el autor de la primera jornada de Yerros de Naturaleza sea el mismo que 
el de la segunda jornada de El monstruo de la Fortuna. Es cierto que los 
rasgos estilísticos mencionados no constituyen elementos privativos del 
supuesto único autor de los textos mencionados − que Coenen identifi-
ca con Coello −, ya que otros poetas dramáticos de la época los emplea-
ban frecuentemente. Con ejemplos de versos compartidos, apartes ex-
clamativos, así como de paralelismos sacados de textos teatrales aurise-
colares se podrían llenar centenares de páginas, de modo que me parece 
más significativo mostrar algún ejemplo de versos esticomíticos, aun-
que éstos tampoco pueden considerarse raros en la tradición literaria 
hispánica. Para mayor eficacia de mi discurso, utilizo los textos del mis-
mo Juan Pérez de Montalbán: el primero pertenece a la comedia palati-
na Cumplir con su obligación, donde encontramos el siguiente diálogo en-
tre los dos criados Mendoza y Leonida: 

 

9  Ibid., p. 425.
10  Ibid., p. 422.
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LEONIDA         Ver, sentir y desear. 
MENDOZA      No dices conglutinar. 
LEONIDA         Eso imposible ha de ser. 
MENDOZA      La ocasión es cosa grande. 
LEONIDA         Tiene mi señora honor. 
MENDOZA      ¿Qué importa donde hay amor? 
LEONIDA         No hayas miedo que se ablande. 
MENDOZA      ¿Y si mi amo porfía? 
LEONIDA         Resistirase enojada.11 

 
El segundo es extraído de Lo que son juicios del cielo, en que una larga 

serie de versos esticomíticos se ve interrumpida por un dístico con en-
cabalgamiento: 

 
INÉS                   Lo que me dieron llevé. 
DUQUE             Ángela, en vano porfías. 
ÁNGELA          Soy mujer, y tengo amor. 
DUQUE             Yo soy hombre, y tengo envidia. 
ÁNGELA          Yo te quiero, y me aborreces. 
DUQUE             Yo quiero, y también me olvidan. 
ÁNGELA          Remedios tiene el amor. 
DUQUE             ¿Qué remedio, si me quitan 
                           esperanza, vida y gusto? 
ÁNGELA          Procurar cobrar la vida. 
DUQUE             Soy de nieve para ti. 
ÁNGELA          El sol podrá derretirla. 
DUQUE             Soy pedernal escabroso. 
ÁNGELA          Lumbre dará si le pican. 
DUQUE             Soy diamante en la firmeza. 
ÁNGELA          Otro labrarle podría. 
DUQUE             Soy mar furioso y soberbio. 
ÁNGELA          Tal vez el mar se apacigua. 
DUQUE             Soy caballo desbocado. 
ÁNGELA          Tal vez domado se humilla12. 

11  Cumplir con su obligación, edición crítica a cargo de Katerina Vaiopoulos, en Obras 
de Juan Pérez de Montalbán, Primer tomo de comedias, vol. 1.1, Edition Reichenberger, Kas-
sel 2013, vv. 1626-1634, p. 240.

12  Lo que son juicios del cielo, edición crítica a cargo de Daniele Crivellari, en Obras de 
Juan Pérez de Montalbán, Primer tomo de comedias, vol. 1.1, Edition Reichenberger, Kassel 
2013, vv. 857-876, pp. 348-349.
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Se podrían añadir otros ejemplos, pero creo que ya queda demos-
trado que el uso de la esticomitia no es exclusivo de Coello, sino que se 
encuentra también en las obras de otros dramaturgos, como las del ma-
drileño biógrafo de Lope de Vega. Análogamente el uso de los versos 
anafóricos que empiezan por “ya”, que señala Coenen, se encuentra 
también en el ejemplo que traigo a continuación, sacado otra vez de Lo 
que son juicios del cielo, en que la dama Leonor le cuenta a su criada el es-
tado de confusión que está experimentando: 

 
LEONOR           Ya turbada no acierto a dar un paso, 
                           ya el corazón con el dolor se ahoga, 
                           ya no caben las penas en el vaso, 
                           ya la piedad por el amor aboga, 
                           ya me pone la soga a la garganta 
                           y el verdugo dolor tira la soga; 
                           ya el corazón tristes endechas canta, 
                           ya se deshace en lágrimas severo 
                           y sangre vierte, viendo sangre tanta; 
                           ya me olvido de mí, ya desespero, 
                           ya lloro, aunque murmure mi marido, 
                           ya doy voces al cielo, ya me muero.13 

 
Más adelante, para cerciorar su hipótesis, Coenen apela también al 

estudio de Daniel Rogers quien, sin descartar definitivamente la posi-
bilidad opuesta, afirma que “parece más probable que los versos de El 
monstruo de la fortuna sean posteriores a los de Yerros de naturaleza”14. El 
profesor norteamericano forma este juicio a partir de dos indicios: el 
primero estriba en una redondilla imperfecta de El monstruo de la fortu-
na, que se explicaría por un descuido de Montalbán al tratar de intro-
ducir versos nuevos en la versificación original; el segundo en un he-
mistiquio en particular que contiene la respuesta “Es ambición” (v. 994), 
que según Rogers le correspondería mejor a Matilde, protagonista de 
Yerros, que a la reina Juana de El monstruo. Coenen expresa algún escep-

13  Ibid., vv. 1844-1855, pp. 383-384.
14  Dos notas sobre Yerros de naturaleza y Aciertos de la fortuna, en J. M. Ruano de la 

Haza (ed.), El mundo del teatro español en su Siglo de Oro: ensayos dedicados a John E. Varey, 
Dovehouse Editions Canada 1989, p. 368.
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ticismo con respecto al indicio de la redondilla imperfecta, pero acepta 
la argumentación de Rogers referente al verso “Es ambición”, aducien-
do que “se aplica mucho mejor a Matilde, que ambiciona ser reina de 
Polonia, que a Juana, que sufre por haberse casado con un hombre al 
que no ama y que ha invadido su patria”15. Ya expliqué, en mi escrito 
antes mencionado sobre Yerros de Naturaleza y Aciertos de la Fortuna16, 
que la redondilla imperfecta de El monstruo puede interpretarse como 
una simple omisión de un verso en la larga transmisión del texto, así co-
mo que la referencia a la ambición bien se aplica en realidad a la reina 
Juana de Anjou de la comedia de los tres ingenios, porque ella sí tiene 
la ambición de reinar en Nápoles sin Andrés de Hungría, esposo-tirano 
que no se conforma con un papel secundario sino que quiere conquistar 
el reino partenopeo. A lo largo del texto la reina utiliza frecuentemente 
expresiones que combinan el léxico erótico-amoroso con el guerrero-po-
lítico para subrayar cuán insoportable le es el trato de su esposo: 

 
REINA            […] las ciudades se conquistan, 
                        no las damas, con peligros: 
                        buscándome a mí tu alteza 
                        le pone a Nápoles sitio 
                        con Nápoles se ha casado 
                        vuestra alteza, no conmigo17. 

 
Las razones sentimentales y políticas se mezclan en el desdén de 

Juana; así que la suya es ambición de mujer y de reina a un tiempo, 
puesto que está enamorada de Carlos de Salerno, a quien le gustaría en-
tronizar en Nápoles, a su lado:  

 
FELIPA                                                         Dime ¿cuál  
                           es la causa que te aflige? 
REINA               Mi esposo el rey, ya lo dije.  
FELIPA             ¿Qué te da cuidado? 
REINA                                                          Un mal. 
FELIPA              ¿Quién lo ocasionó? 

15  Coenen, art. cit., p. 426.
16  Volpe, art. cit., p. 243.
17  Se trata de los vv. 1250-1255; sigo mi edición, ya mencionada, de 2006.
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REINA                                                          Mi suerte. 
FELIPA              ¿Qué causa en ti? 
REINA                                                          Una pasión. 
FELIPA              ¿Es amor? 
REINA                                                          Es ambición. 
FELIPA              ¿Gustas de algo? 
REINA                                                          De la muerte. 
FELIPA              Divierte tu mal. 
REINA                                                          Ya pruebo. 
FELIPA              Consuélate. 
REINA                                                          Será ocioso. 
FELIPA              ¿Qué te falta? 
REINA                                                          Tengo esposo. 
FELIPA              Habla claro. 
REINA                                                          No me atrevo18. 

 
Este diálogo representa uno de los momentos cruciales en la acción 

de la obra en que la reina Juana empieza a sondear la lealtad de su pri-
vada; por este motivo se limita a aludir a su ambición sin explayarse de-
masiado. Desde un punto de vista propiamente dramático, además, es-
tamos en un momento de clímax emotivo, y no en un momento narra-
tivo; pero en la escena final de esta II jornada, en cuanto se presente la 
ocasión propicia, la reina le ilustrará lo sofocante de su relación con An-
drés, persuadiéndola con astucia para que se ofrezca a matar el odiado 
esposo. 

En mi mencionado ensayo, añadía que otro verso me parecía más 
apropiado para la reina angevina que para la polaca: se trata del verso 
1025 − o más bien la segunda división métrica del verso 1025 −, “Ayu-
darme es su interés”, que la reina pronuncia en un aparte. Juana sabe 
muy bien que la fortuna de Felipa depende de la suya y que, por lo tan-
to, es interés de la privada defender el cetro y la vida (amenazada por 
Andrés) de su reina. No se puede decir lo mismo de Filipo, cuya rela-
ción de privanza con la soberana es muy ambigua y complicada por ser 
él esposo de Clorilene, hija del rey Manfredo y prima de Matilde. Clo-
rilene fue excluida del trono por efecto de la ley sálica, que ahora impi-
de a Matilde reinar en lugar de su hermano Polidoro. A pesar de ello, 

18  Véanse los vv. 988-999.
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Filipo es honesto y leal al rey, porque es un defensor del poder monár-
quico. Estas consideraciones nos indican que no es en absoluto interés 
del privado ayudar a Matilde. Transcribo aquí los dos textos para ma-
yor comprensión del lector: 

 
Yerros de Naturaleza y Aciertos de la Fortuna 
 
FILIPO               Mucho previene la Infanta. 
MATILDE         Mucho de Filipo fío. 
FILIPO               Mas suyo soy. 
MATILDE                               Mas si es mío… 
FILIPO               ¿Qué recelo? 
MATILDE                               …¿qué me espanta? 
FILIPO               Servirla en todo es mi intento. 
MATILDE                               Ayudarme es su interés. 
FILIPO               ¿Qué dudo? 
MATILDE                               … ¿Qué dudo, pues? 
FILIPO               Solo estoy.19 

 
El monstruo de la fortuna. La lavandera de Nápoles. Felipa de Catanea 
 
FELIPA              Ya temo prevención tanta. 
REINA               Mucho a su fe mi amor fía. 
FELIPA              Mas suya soy. 
REINA                                     Mas, si es mía. 
FELIPA              ¿Qué recelo? 
REINA                                     ¿Qué me espanta? 
FELIPA              Servirla mi riesgo intenta. 
REINA               Ayudarme es su interés. 
FELIPA              ¿Qué dudo? 
REINA                                     ¿Qué dudo, pues? 
FELIPA              Sola estoy.20 

 
Esta última frase también se ajusta más a la catanesa que al conseje-

ro de la reina polaca. La primera, aunque haya medrado – o tal vez por 
ello −, no puede contar con ningún apoyo en la Corte de Nápoles, con 

19  Cito a partir del manuscrito autógrafo conservado en la Biblioteca Nacional de Ma-
drid (Ms. 14778), pero modernizo la ortografía y la puntuación.

20  Son los versos 1020-1027.
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la excepción del de la reina; siendo una ex-lavandera, mujer humilde y 
extranjera, elevada rápidamente a la posición de Duquesa de Amalfi, no 
es difícil imaginar que provoque la aversión y el recelo de los demás 
cortesanos. Filipo, en cambio, tiene su esposa y su familia y, siendo pri-
mer ministro desde hace mucho tiempo, es respaldado por relaciones 
de larga duración. 

Volviendo al ensayo de Coenen, él señala otro locus criticus, a saber 
el verso “Si yo, que a tus pies llegué…” (v. 987) pronunciado por Filipa 
y dirigido a Juana en El monstruo, que define “una solución bastante tor-
pe y forzada”21 para sustituir – dando por sentado que El monstruo sea 
posterior a Yerros − el verso “Si yo, porque te crié” pronunciado por Fi-
lipo y dirigido a Matilde. En este caso también discrepo de la observa-
ción del estudioso, en cuanto la frase contiene un elemento de coheren-
cia textual: las comedias escritas en colaboración suelen presentar unos 
hilos conductores que desempeñan la función de cohesionar el texto, 
cuya unidad es amenazada por la autoría compartida. En El monstruo, 
por ejemplo, encontramos el motivo del alter ego, es decir las referencias 
repetidas al hecho de que Felipa ha llegado a ser en Nápoles otra reina, 
introducido por Calderón al final del primer acto y expresado muchas 
veces en el segundo (el de Montalbán, o de Coello según afirma Coe-
nen). Igualmente encontramos expresiones o frases como “No has de 
lograr / tan altivos pensamientos”, que la ex-lavandera utiliza cuatro ve-
ces en la primera jornada, como para amonestarse a si misma y a sus 
propias pretensiones; en el último acto Zorrilla vuelve a utilizarla cum-
pliendo con el doble propósito de dotar al texto de unidad y de recordar 
al público los orígenes humildes de la protagonista de la obra. Es evi-
dente que los tres autores se esmeraron en crear elementos de continui-
dad y coherencia entre las jornadas y que se esforzaron también por cui-
dar la unidad interior o psicológica de los personajes, rasgo que carac-
teriza la escuela calderoniana diferenciándola de la comedia lopesca. 
También Ann McKenzie subraya la importancia de “este método escru-
puloso de dividir y ordenar su trabajo colectivo de redacción”22 de los 
dramaturgos calderonianos, mientras Franco Meregalli señala que “gli 

21  Coenen, art. cit., p. 426.
22  La escuela de Calderón: estudio e investigación, Liverpool University Press 1993, p. 35.
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autori che collaboravano dovevano essere coscienti del pericolo dell’ete-
rogeneità ed appunto per questo preoccupati della coerenza tra le par-
ti”23. No olvidemos, además, que Felipa es la protagonista de El mons-
truo, y por lo tanto sus palabras merecían especial atención, mientras 
que Filipo es un personaje secundario en Yerros… De todas formas, el 
verso “Si yo, que a tus pies llegué…” no resulta forzado, puesto que por 
un lado vehicula una idea de acatamiento de la favorita a su reina (fre-
cuentemente expresada en la obra, no sólo por Felipa), por otro lado es 
una explícita referencia a una acción que se ha realizado ante los ojos 
del público: me refiero a la escena final del acto calderoniano, en que la 
lavandera Felipa cae herida a los pies de la reina – como descrito en la 
acotación – tras haber intentado infructuosamente defender la ciudad 
de Nápoles frente al ejército de Andrés de Hungría: 

 
Sale Felipa, cayendo a los pies de la reina 
 
FELIPA                                                ¡Jesús mil veces! 
REINA               ¿Qué es aquesto? 
FELIPA                                   Una infelice 
                           que oy agradecida muere 
                           al cielo, porque la dio  
                           ocasión para que hiciese 
                           su fama en el mundo eterna. 
REINA               No en vano a mis brazos vienes  
                           a morir, ¿cómo te llamas? 
FELIPA              Felipa. 
REINA                                    ¿De dónde eres? 
FELIPA              De Catania. 
REINA                                    ¿Fuiste tú  
                           la que mi casa defiendes? 
FELIPA              Sí, señora. 
REINA                                    ¡Ilustre sangre 
                           sin duda ninguna tienes! 
FELIPA              Si no lo fue, lo será, 
                           pues a tus ojos se vierte24. 

23  Franco Meregalli, El monstruo de la fortuna. La lavandera de Nápoles en Giovanni Bat-
tista De Cesare (ed.), La festa teatrale ispanica, Atti del convegno di Studi, Napoli, 1-3 di-
cembre 1994, Istituto Universitario Orientale 1995, p. 187.

24  Son los versos A+845-859.
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Por lo tanto el verso “Si yo, que a tus pies llegué…” representa una 
de esas referencias intratextuales que vertebran el texto en tanto que 
testimonian la labor concertada de los dramaturgos, a la que aludía an-
tes. 

Por último, señalo rápidamente – por miedo a fastidiar demasiado 
al lector – que Coenen llama la atención sobre otro verso, “¿Qué me es-
panto”, presente en la editio princeps de El monstruo (segundo hemisti-
quio del v. 1023) y convertido por los editores posteriores (yo incluida) 
en “¿Qué me espanta” por razones de rima. En su opinión constituye 
otra prueba de la anterioridad de Yerros respecto de El monstruo ya que 
“resulta plausible que se quedara sin cambiar al adaptar el texto de Ye-
rros, donde sí es la lección correcta”25; en realidad no se queda sin cam-
biar porque en la princeps (el testimonio más fiable de que dispongamos 
de momento) aparece una lección diferente, es decir “espanto” en lugar 
de “espanta”. Es sin duda un lugar crítico del texto, sin embargo un 
error de una única letra no me parece indicio suficiente para sacar con-
clusiones terminantes. 

Todo lo expuesto hasta ahora me obliga a disentir con la afirmación 
del profesor holandés, según la cual “la comparación de los dos pasajes 
da bastante motivos para suponer que el de El monstruo de la Fortuna se 
construyó sobre el de Yerros de Naturaleza, y no a la inversa, por lo que 
habrá que fechar El monstruo de la Fortuna después de mayo de 1634”26. 
De ello deriva que también el razonamiento sobre la enfermedad men-
tal que afectó a Pérez de Montalbán a principios de 1635 pierda signifi-
cado: Coenen utiliza este asunto para demostrar lo erróneo de la atri-
bución al dramaturgo de la segunda jornada de El monstruo, mantenien-
do que en dicha condición no hubiera podido escribir. Aunque reconoz-
ca que la enfermedad de Montalbán se agrava a principios de 1637, el 
estudioso hace hincapié en que, después de 1635, su actividad teatral se 
reduce mucho puesto que, como señala Victor Dixon citando al mismo 
dramaturgo, le tienen “cansado las comedias”27; sin embargo, leyendo 

25  Coenen, art. cit., p. 426.
26  Ibidem.
27  Coenen aquí parafrasea a Dixon, quien a su vez cita al mismo Montalbán. Véase 

Un discípulo de Lope de Vega, en “Teatro de palabras, Revista sobre teatro áureo”, número 
7, 2013, p. 270. 
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con mayor atención el ensayo de Dixon, nos percatamos de que las pa-
labras de Montalbán no resultan tan tajantes, pues que confiesa cierto 
desencanto con las comedias y que había tomado la escritura del flori-
legio Para todos como pretexto “para no escribirlas por unos meses”28, lo 
cual nos indica que su labor teatral sufrió una breve pausa temporánea, 
pero no que se interrumpió definitivamente. Si dejó de escribir come-
dias por unos meses (¿cuántos? ¿tres, cuatro, cinco?), ésto quiere decir 
que siguió haciéndolo por otros tantos, o quizás más. 

Se me conceda, por último, un comento a la suposición de Coenen, 
según la cual “Coello tuvo un papel decisivo en el diseño del argumen-
to”29; es evidente que mi rechazo de la idea primaria trae como conse-
cuencia también el de la idea corolario. En la edición de El monstruo…, 
además, ilustré las razones para atribuir este papel a Calderón30. La hi-
pótesis coeniana procede de una comparación estructural y temática en-
tre El monstruo de la Fortuna y El Conde de Sex de Coello; las coinciden-
cias que encuentra entre las dos obras son indudables y merecerían un 
estudio por separado. Sin embargo, sorprende que éstas se refieren en 
particular a las terceras jornadas de ambas comedias. Coenen afirma 
que no duda que el autor de la tercera jornada de El monstruo… sea 
Francisco de Rojas Zorrilla31, pero ve “en su concepción global la mano 
de un Coello deseoso de repetir su mejor hallazgo”32, es decir el éxito 
de su comedia antes mencionada. Esto implica que el estudioso holan-
dés conoce con toda seguridad las fechas de composición y estreno de 
ambas comedias (El monstruo… fue posiblemente escrita entre 1630 y 
1633, y El Conde… muy probablemente en los mismos años, o quizás 
poco después) y al mismo tiempo que imagina que Zorrilla se deje guiar 
pasivamente por Coello en la costrucción de la trama de su acto (¡habría 
sido más conveniente asignarle la III jornada de la obra!). Aparte de al-
gunas consideraciones sobre las características zorrillianas de la jorna-
da, no entiendo por qué el dramaturgo que coordina y dirige a los otros 
dos, debería ser Coello, es decir ni el maestro, ni el más experto, ni el 

28  Ibidem. La letra cursiva es mía.
29  Coenen, art. cit., p. 418.
30  Ed. cit., pp. 22-23.
31  Coenen, art. cit., p. 431.
32  Ibidem.
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más famoso, sino el más joven. Es verdad que en la llamada escuela cal-
deroniana, como afirma Felipe Pedraza Jiménez, “no hubo […] concien-
cia de discipulazgo”33, pero me parece bastante raro que se atribuyera 
al más joven dramaturgo la responsabilidad de concebir el plan general 
de la obra. Más bien creo que estas coincidencias se pueden interpretar 
como el reflejo de un substrato cultural común que acaba formando una 
especie de repertorio de episodios, situaciones y caracteres, cuando no 
como el resultado de las estrechas relaciones entre los dramaturgos que 
pertenecían a una misma escuela. 

Para concluir, la argumentación de Coenen es sin duda muy articu-
lada y sugerente, además de comunicar un apreciable entusiasmo por 
arrojar una supuesta luz nueva sobre la cuestión. A pesar de ello, no me 
convence por las razones antes expuestas y también porque no se basa 
en el hallazgo de nuevos documentos o de algún testimonio hasta la fe-
cha desconocido; en mi opinión, representa tan solo una de las posibles 
explicaciones al rompecabezas de las autorías tanto de El monstruo de la 
Fortuna como de Yerros de Naturaleza y Aciertos de la Fortuna. Mi hipótesis 
es otra posible explicación, tal vez menos atrevida (empleo aquí el tér-
mino en una acepción positiva), que sin embargo se fundamenta en ele-
mentos concretos de análisis microtextual. Por lo tanto, mientras no po-
damos gritar ¡eureka!, como Arquímedes de Siracusa, esto es mientras 
no se descubra un documento que desenmarañe y esclarezca el asunto, 
no encuentro razones suficientes para negar la habitual atribución de la 
segunda jornada de El monstruo de la fortuna a Juan Pérez de Montalbán 
y la de la primera de Yerros de Naturaleza y Aciertos de la Fortuna a Anto-
nio Coello.

33  Felipe Pedraza Jiménez, Calderón. Vida y teatro, Alianza Editorial, Madrid 2000,  
p. 279.
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