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1. El licenciado Francisco de Rojas, poeta, copista y enmendador

Los manuscritos constituyen, junto con la puesta en escena y la edicién im-
presa, los pilares de la circulacién y consumo del teatro en la Espana de la Alta
Edad Moderna'. Quienes manejan este corpus del patrimonio dramético, bien
para estudiar manuscritos concretos o bien para recurrir a ellos a la hora de
preparar ediciones criticas, se encuentran con cierta frecuencia con testimo-
nios donde, ademas de las correcciones in itinere o a posteriori del dramatur-
go o copista principal, aparecen anotaciones, correcciones o marcas de otros
poseedores del manuscrito. A veces se trata de profesionales del teatro que los
utilizan para preparar una puesta en escena, a veces se trata de aficionados que
los usan como soporte para leer el texto y hacen anotaciones puntuales. En este
articulo me voy a centrar en un caso un tanto atipico, el del licenciado Francis-
co de Rojas, uno de los numerosos copistas que pueblan el universo del teatro
dureoy cuya peculiar caligrafia y tinta rojiza aparece salpimentada en forma de
intervenciones y enmiendas en casi un centenar de manuscritos (Greer, 2014:
29-30). Si bien este poeta-copista no es en absoluto desconocido para los espe-

' Este articulo se ha beneficiado de la financiacién de la Agencia Estatal de Investigacion y el

Fondo Social Europeo (Programa Ramén y Cajal convocatoria 2016 y referencia RYC-2016-
21174) y del proyecto con referencia PGC2018-096004-A-100 (MCIU/AEI/FEDER, EU).

Alejandro Garcia Reidy, University of Salamanca, Spain, alreidy@usal.es, 0000-0003-4565-3438
FUP Best Practice in Scholarly Publishing (DOI 10.36253/fup_best_practice)

Alejandro Garcia-Reidy, El licenciado Francisco de Rojas, enmendador barroco de manuscritos teatrales,
pp. 87-112, © 2021 Author(s), CC BY 4.0 International, DOI 10.36253/978-88-5518-224-9.05, in Luigi
Giuliani, Victoria Pineda (edited by), La edicién del dialogo teatral (siglos xvi-xvii), © 2021 Author(s),
content CC BY 4.0 International, metadata CCO 1.0 Universal, published by Firenze University Press
(www.fupress.com), ISSN 2704-5919 (online), ISBN 978-88-5518-224-9 (PDF), DOI 10.36253/978-88-
5518-224-9


https://orcid.org/0000-0003-4565-3438
https://doi.org/10.36253/fup_best_practice
http://creativecommons.org/licenses/by/4.0/legalcode
https://doi.org/10.36253/978-88-5518-224-9.05
http://creativecommons.org/licenses/by/4.0/legalcode
https://creativecommons.org/publicdomain/zero/1.0/legalcode
https://doi.org/10.36253/978-88-5518-224-9
https://doi.org/10.36253/978-88-5518-224-9

cialistas, sus intervenciones en manuscritos no han merecido hasta la fecha un
acercamiento especifico y de conjunto. Los objetivos de este articulo son ofre-
cer un panorama de su actividad que la contextualice en dindmicas concretas
de los manuscritos teatrales en la primera mitad del siglo xv11, sistematizar la
naturaleza de sus enmiendas en el didlogo teatral y llamar la atencién acerca de
la huella invisible que la labor del licenciado Rojas ha dejado en diversas edicio-
nes del teatro clasico espanol.

Lo poco que sabemos acerca del licenciado Rojas lo reunié Cotarelo y Mori
hace mds de un siglo en su monografia sobre el dramaturgo Francisco de Rojas
Zorrilla (Cotarelo y Mori, 1911: 273-274). Esta informacién proviene de unos
pocos documentos de la épocay de los datos que el propio licenciado Rojas in-
corpord a algunos paratextos de los manuscritos de sus obras. El perfil biogra-
fico lo resume muy bien Héctor Urzdiz:

Muy pocas son las noticias sobre la vida de este licenciado Francisco de Rojas,
confundido en muchas ocasiones con su casihoménimo, el famoso dramaturgo
Francisco Rojas Zorrilla. El licenciado Rojas naci6é en Madrid a comienzos
de 1590; en 1641 era capelldin menor del Hospital General. Este sacerdote,
apasionado del teatro, corrigié y censur6 obras teatrales de diversos ingenios
de la época (Vélez de Guevara, Pérez de Montalban), y él mismo fue autor de
algunas comedias devotas y autos sacramentales, de escaso valor literario (Urzéiz
Tortajada, 2002: S62).

A estos datos conviene anadir que Rojas fallecié en Madrid en abril de 1663
(Cotareloy Mori, 1911: 274) y que, como veremos, se movié por el mundillo li-
terario de su tiempo.

Rojas fue un escritor ocasional. Aparentemente compuso dos Oraciones que
nuestro sefior ensefié a la madre Agueda de la Cruz, para sacar dnima del purgato-
rio, hoy perdidas y publicadas en Madrid en 1623, como recogi6 Juan Pérez de
Montalbdn en su Para todos (Pérez de Montalban, 1632: 344v) y detall6 Nicol4s
Antonio en su Bibliotheca Hispana Nova (Antonio, 1783: 469). Ademds, conserva-
mos seis piezas dramdticas, todas de temética religiosa, compuestas por Francis-
co de Rojas: tres comedias, El martirio de santa Lucia, virgen y mdrtir (autégrafo,
compuesto en una semana de diciembre de 1632), La huida a Egipto (autégrafo,
1642) y Nuestra Sefiora de la Novena, que estd en San Sebastidn, de Madrid (co-
pia de la primera mitad del siglo xv111); asi como tres autos sacramentales, El
esclavo a lo divino y mdrtir de Zaragoza (autégrafo, 1640), La ascensién de Cristo,
nuestro bien (autdgrafo, 1642) y La purificacion de nuestra sefiora y presente de su
hijo benditisimo al templo (autégrafo, 1642)>. No tenemos noticias de represen-

Para los detalles de estos manuscritos, remito al registro de Manos (Greer et al., 2019) dedi-
cado al licenciado Francisco de Rojas. Un par de piezas mds que se le han atribuido no tie-
nen visos de haber salido de su pluma. Profeti pens6 que Los mdrtires de Valencia podria ser
obra del licenciado Francisco de Rojas (Profeti, 1976: 466), frente ala hipétesis de Cotarelo
(Cotarelo y Mori, 1911: 252-254) de que el manuscrito existente agrupa fragmentos de
dos comedias distintas de Juan Pérez de Montalban y de Francisco de Rojas Zorrilla. El
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tacion de ninguna de estas piezas y los manuscritos conservados son originales
enlimpio y no presentan muestras de haber sido utilizados para ninguna puesta
en escena. En el recto de la hoja de guarda del auto El esclavo a lo divino y mdrtir
de Zaragoza, Rojas anot6 «toca un punto del nacimiento y otros, para fiesta de
cruz>» (Rojas, 1640: IIr). ;Estaba pensando en que podria representarse el auto
en el marco dela fiesta de la cruz de mayo? En el vuelto del mismo folio anotalo
siguiente en relacion con las dos leyendas hagiogréficas en las que se bas6 para
su auto: «hallard el curioso lector las dos historias en Villegas, primera parte
del Flos santorum suyo, en los santos de Espaia, etc.» (Rojas, 1640: IIv). Por lo
tanto, todo indica que nos encontramos ante un dramaturgo que escribi6 prin-
cipalmente para un publico lector o, tal vez, para una representacion ocasional
de aficionados.

La principal actividad teatral de Francisco de Rojas fue la de copista y en-
mendador. A fecha de escribir estas paginas, junio de 2019, en la base de datos
de manuscritos teatrales Manos (Greer et al., 2019) figuran 87 manuscritos que
pasaron por mano de Rojas porque dejo intervenciones autografas en ellos®. Este
nimero, que puede parecer menor en el conjunto de los aproximadamente tres
mil manuscritos teatrales del Siglo de Oro que conservamos, es muy elevado en
comparacion con aquellos alos que tuvieron acceso otrosindividuos dela época
que no estaban profesionalmente vinculados a la escena. Estos manuscritos se
dividen en un coloquio, un volumen que contiene 22 entremeses, 34 autos sa-
cramentales y 51 comedias. Los dramaturgos representados en este corpus son
numerosos: aparte de 22 textos andénimos, encontramos obras de una treintena
de dramaturgos, de entre los que destaca Lope de Vega, con cerca de una vein-
tena de obras que son suyas o que se han atribuido a €I, y otros dramaturgos de
primera linea como Tirso de Molina, Juan Ruiz de Alarcén, Francisco de Ro-
jas Zorrilla, Antonio Mira de Amescua o Luis Vélez de Guevara*. Los géneros
representados presentan un evidente peso hacia las obras de temadtica religiosa,
pero encontramos también dramas histéricos, comedias y dramas palatinos o
los ya mencionados entremeses de Quiniones de Benavente. La mayoria de es-
tos manuscritos no estdn fechados, pero aquellos que si que lo estian cubren un
amplio arco cronoldgico, que abarca desde el manuscrito de La famosa toleda-
na, de Juan de Quir6s, fechado en 1591, hasta la copia del auto de José de Val-

hecho de que enla despedida de la comedia el dramaturgo se refiera a si mismo como «don
Francisco de Rojas» me hace descartar la autoria del licenciado Rojas. Urzdiz propone a
Francisco de Rojas como posible autor del auto La fe y San Agustin a partir del hecho de que
el titulo de en la portada sea de mano de Rojas (Urzdiz Tortajada, 2002: 562). Sin embargo,
se trata de la tinica intervencién de Rojas en este manuscrito y nada del texto hace pensar en
que sea de su autoria.

*  Aunque Profetiatribuye a nuestro copista varias intervenciones del manuscrito parcialmen-

te autégrafo de El ejemplo mayor de la desdicha (Profeti, 2001: 212-213), un cotejo minucioso

de las mismas con la mano dellicenciado Rojas me lleva a descartar esta identificacion.

* Véase el listado de registros correspondientes a cada manuscrito en Manos (Greer et al.,

2019), que podré ir amplidndose en el futuro conforme se analicen nuevos testimonios.
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divielso Descensién de Nuestra Sefiora en la Santa Iglesia de Toledo, terminada
de hacer por el propio Francisco de Rojas en marzo de 1643. La mayoria de los
manuscritos fechados, sin embargo, se localizan entre 1620 y 1635, por lo que
Rojas tuvo acceso a ellos a partir de estas fechas. Mi tesis es que estos manuscri-
tos pasaron por las manos de Francisco de Rojas hacia 1630-1643, cuando estd
fechada su actividad dramética y la mencionada copia del auto de Valdivielso,
como desarrollaré a continuacion.

De los 87 manuscritos que pasaron por manos de Rojas, cuatro de ellos los
copi6 él por completo, es decir, ejercié como copista principal: uno es el men-
cionado auto sacramental de Valdivielso, al principio del cual anade la siguiente
nota: «Compuesto por misefior y grande amigo el Maestro José de Valdivielso,
que haya gloria» (Valdivielso, Descension: 1r), lo que invita a pensar que Rojas
se movio entre circulos literarios: Valdivielso habia muerto un lustro antes, en
1638°. El segundo manuscrito es del auto de Felipe Godinez El ignorante discreto,
que incluye una referencia peculiar sobre su traslado en la que me detendré un
poco mas adelante. El tercer manuscrito es el de la comedia de Gaspar de Avi-
la El venerable Bernardino de Obregén, al final del cual anade Rojas lo siguiente:
«Compuesto por Gaspar de Avila en Madrid a 29 de diciembre de 1626> (Avi-
la, El venerable: 38r). Esta nota hace pensar que Rojas sacé su copia a partir del
original de Avila o de un testimonio derivado del mismo que incluyera la fecha
en que se termind de escribir. A ello apunta el cuarto manuscrito copiado com-
pletamente por Rojas, el auto sacramental de Lope de Vega La adiiltera perdona-
da, pues al finalindica: «de Lope de Vega Carpio, sacado de su original>» (Lope
de Vega, La adiiltera: 19v). Parece, pues, que Rojas tuvo acceso a manuscritos
de calidad. Aunque siempre debemos dudar acerca de la veracidad de afirma-
ciones del tipo «sacado de su original» dado que a veces no es cierto, sabemos
que Rojas tuvo acceso a otros originales, como son dos autos sacramentales au-
tografos de Juan Cajés (El hospital de San Juan Roque y Los trabajos de José), en
los cuales figuran algunas intervenciones de mano de Rojas (Greer et al., 2019:
1332, 1742)°. ;Fueron estas copias sacadas por Rojas para compaiiias teatrales?
La ausencia de intervenciones propias del uso de un manuscrito para puestas
en escena profesionales me lleva a pensar que la respuesta a esta pregunta es no,
aunque a veces se haya planteado esta posibilidad’.

En el manuscrito de otro auto de Valdivielso que también manejé Rojas, titulado La locura,
al final anadio la siguiente nota: «del maestro Valdivielso, que haya gloria. Por diferente
estilo que el de Lope (Valdivielso, Farsa: IIr).

Todas las referencias a manuscritos que remiten a esta base de datos lo hacen indicando
el nimero del registro del manuscrito, que se puede usar en el buscador para acceder al
registro.

Asi, George Peale seiiala que el manuscrito de la comedia de Luis Vélez de Guevara El prin-
cipe podador, también conocida como El principe vifiador, es «una copia en limpio (...) reali-
zada para una compania de actores», en cuya primera pagina figura un elenco de personajes
y la anotacién marginal «<hacese con nueve — 9, referido al nimero de representantes mi-
nimo necesario para una puesta en escena. En su descripcién del manuscrito, Peale da a en-
tender que todas las intervenciones en este manuscrito «dan una pista acerca de las circuns-
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Estos son solo 4 de un total de 87 manuscritos a los que tuvo acceso Fran-
cisco de Rojas. ;Qué pasa con el resto? Un numero muy importante, mas de un
tercio del total, estdn vinculados alibreros que comerciaban con copias manus-
critas de obras teatrales, que sacaron ellos o con ayuda de amanuenses contra-
tados: 10 manuscritos fueron copiados total o parcialmente por el librero Diego
Martinez de Mora, mientras que 21 fueron copiados o pertenecieron al librero
Matias Martinez. El primero de estos libreros, Martinez de Mora, ha sido estu-
diados por Margaret R. Greer (2008) y Luis Iglesias Feijoo. Este ultimo ha se-
nalado como sus traslados de obras de Calderén «son con persistencia versiones
muy fidedignas» (Iglesias Feijoo, 2014: 155), que incluyen lecturas que pueden
considerarse superiores a las que presentan los impresos controlados por el pro-
pio dramaturgo. Iglesias Feijoo deduce a partir de esto que Martinez de Mora
tuvo acceso directo a manuscritos de compania gracias a contactos con auto-
res, apuntadores o representantes (Iglesias Feijoo, 2014: 157). Me parece una
hipétesis mas que verosimil. La mayoria de los manuscritos que copi estan fe-
chados entre 1629 y 1635. Respecto de Matias Martinez, contamos con mucha
menos informacion. Estd documentado como librero de viejo en Madrid, cerca
de las gradas de San Felipe, al menos en el periodo 1616-1632; aparentemente
también ejercié un tiempo como impresor y fallecié en 1634 (Agullé y Cobo,
2007). Paz y Melia situé su actividad como copista de manuscritos teatrales
hacia 1630-1634 (Paz y Melia, 1934: 328), sin que podamos determinar exac-
tamente el fundamento concreto de estas fechas, més alld de la posibilidad de
que en 1632 copiara un manuscrito de la obra La fuerza de Tamar. Con todo, el
periodo podria ser correcto si Matias Martinez ejerci6 su labor de copista con
la misma intencién que Diego Martinez de Mora, es decir, la de vender come-
dias aloslectores, en este caso en forma manuscrita, durante el periodo de diez
afios (1625-1634) en que estuvo vigente la prohibicién de imprimir comedias
en el reino de Castilla. Por las fechas presentes en los manuscritos vinculados a
estos libreros, parece que este comercio de manuscritos teatrales fue especial-
mente intenso durante la segunda mitad de la prohibicién. Estos dos libreros
no son los unicos asociados a Francisco de Rojas. Sabemos que fue amigo del
librero Francisco Lamberto, activo en Madrid al menos entre 1629y 1646°. Nos
informa de ello el propio Rojas en una nota inicial a su obra El esclavo a lo divi-
no y mdrtir de Zaragoza. Auto del bienaventurado santo, san Lamberto, escrita en
1640: «Dedicacién, con que ofreci y dediqué, al librero amigo, llamado Fran-

tancias de una representacion en particular. La letra de dichos cambios es la de Francisco de
Rojas» (Peale, 2008: 145). Sin embargo, esa nota y otras intervenciones en el manuscrito no
me parecen de mano de Francisco de Rojas, cuya letra si que se ve en el f. 12v, f. 13v, f. 18r, f.
19v, £.20ry f. 25r.

De este librero de origen francés sabemos que estaba ya activo en Madrid hacia 1629 y que
fallecié en 1646; su hijo homdénimo, también librero en Madrid, fallecié en 1658. Para la
fecha de inicio de la actividad de Francisco Lamberto en Madrid, véase la informacién reco-
gida por Agullé y Cobo (1991: 149); la fecha del fallecimiento la ofrece Jaime Moll (1996-
1997: 120-122).
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c[isc]o Lamberto, este auto de san Lamberto martir, que compuse a instancia
suya y de su nombre» (Rojas, El esclavo: IIv). Como vimos antes, este auto fue
compuesto con un publico lector en mente. ;Lo escribié Rojas para sus amigos
mads cercanos, como el propio Francisco Lamberto? ;O también puede que Ro-
jas tuviera intencién de comercializar su texto a través de este librero amigo su-
yo? Me parece mds verosimil la primera posibilidad.

Es llamativo que, de los 33 manuscritos copiados por Matias Martinez (o
que le pertenecieron) que conservamos, en 21 de ellos hallamos intervenciones
de Francisco de Rojas. ;Acaso nos encontramos ante un avido lector teatral, un
escritor aficionado que fue también coleccionista y que se movi6 en el mundillo
de consumidores de teatro, siendo un cliente habitual de libreros como Matias
Martinez o de Martinez de Mora? Un caso muy interesante es el del manuscri-
to de La famosa toledana, de Juan de Quirés, una copia en limpio sacada con
esmero y con una portada ricamente ilustrada (Greer et al. 2019: 0067), y que
Abraham Madronal (2014: 290, 302) piensa que pudo haber sido preparada pa-
ra que las autoridades municipales de Toledo se la regalaran a Felipe IT en 1591.
Sin embargo, esta hipdtesis choca con el hecho de que, décadas mds tarde, esta
pieza casi de coleccionista pasara por las manos del licenciado Rojas, lo que no
tiene sentido si formaba parte de la biblioteca real. El destinatario del manus-
crito ciertamente fue «un personaje principal» (Madrofial, 2014: 293) debido
ala calidad del traslado, pero tuvo que ser alguien distinto al monarca, de modo
que décadas més tarde pudierallegar a manos de alguien como Francisco de Ro-
jasy este pudiera incluso hacer anotaciones en €él. Una explicacién logica es que
el manuscrito, tras fallecer su poseedor original, se vendiera luego como parte
de una almoneda y llegara a manos de un librero madrileno que comercializa-
ba comedias manuscritas: asi llegaria luego a manos de Rojas. La vinculacién
de Rojas con el mercado librero del teatro manuscrito también explicaria como
pudo tener acceso a tantos textos, de autores tan variados y, en varios casos, a
manuscritos originales.

Una nota al final de uno de los manuscritos copiados completamente por
Rojas, el auto de Felipe Godinez El ignorante discreto, complica un poco mas el
panorama (Fig. 1). Al terminar el texto del auto, Rojas incluyé la siguiente nota:

casialos fines de este auto, segun esotro traslado, falta un paso, con estas sefias
-+, que pudo olvidarse sacar. Empieza «m© p° leccion de lo que escribié / a
los de Corinto Pablo>. Pueden sacarle los que quisieren al trasladarle otravezy
asimismo otros versos si se hallan menos. Vale (Godinez, El ignorante s.d.: 23r).

«Esotro traslado> se refiere a otra copia de El ignorante discreto hecha por Die-
go Martinez de Mora en 1632, sefialada como «original>» (Godinez, El ignorante
1632: 27r; Greer et al. 2019: 1334), y en cuyo folio 25r encontramos la cruz afa-
dida por Rojas para senalar el inicio del pasaje que faltaba en su propia copia. Por
la redaccion en forma impersonal de la nota de Rojas en su copia de El ignorante
discreto, parece que la laguna no fue un error de traslado, sino que estaba presen-
te en el testimonio que utiliz6 para su labor. Lo llamativo es que Rojas se refiere a
otros usuarios futuros que podrian manejar tanto su copia como de la de Marti-
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nez de Mora: «pueden sacarle los que quisieren al trasladarle otra vez y asimismo
otros versos si se hallan menos» (Godinez, El ignorante s.d.: 23r). Es decir, Rojas
no copio este auto solo para un uso personal, sino con la posibilidad en mente de
que otras personas lo consultaran y de ahi su interés en indicar la existencia de
unalaguna, el lugar donde se encontraba y el testimonio alternativo de donde po-
drian recuperar el pasaje ausente. Esto implica que Rojas no era un mero cliente
de libreros de comedias manuscritas por interés lector o afin coleccionista, sino
que parece apuntar a que trabaj6 o colabor6 con Diego Martinez de Mora, pues
para que esa indicacion tuviera sentido el futuro usuario del manuscrito copiado
por Rojas debia acceder a ese otro traslado hecho por Martinez de Mora. Hay otro
ejemplo que guarda conexiones con este: conservamos dos copias del auto sacra-
mental de Lope de Vega titulado Los acreedores, una sacada por Matias Martinez
y otra, que todavia no he podido consultar directamente y que se conserva en la
Biblioteca Palatina de Parma, aparentemente de mano de otro amanuense. Ambas
presentan unas pocasintervenciones de Rojas: ;por qué querriarevisar dos copias
de un mismo texto? ;Significa esto que Rojas fue uno de los copistas colaborado-
res de Martinez de Mora y Matias Martinez? Se trata de una hip6tesis plausible,
yasugerida por George Peale (Peale, 2014: 45-46), para explicar las caracteristicas
de estos manuscritos. El caso de El ignorante discreto apuntaria, ademas, a que los
originales de los libreros eran usados para sacar copias para los clientes y no pa-
ra ser vendidos directamente: de ahi que, mds alld de la presencia de la mano del
licenciado Rojas, no encontremos en los originales de Martinez de Mora o Ma-
tias Martinez huellas de otros poseedores. Si esta hip6tesis es correcta, situaria el
grueso delalabor de Rojas como interventor en manuscritos de autores ajenos en
torno a la primera mitad de la década de 1630, cuando los libreros Matias Mar-
tinez y Diego Martinez de Mora mds copias sacaron de comedias y cuando mds
activo estaria el mercado de compraventa de manuscritos teatrales dada la prohi-
bicién de publicar textos dramaticos. Esto explicaria también por qué las fechas de
composicion de las comedias que Rojas manejé no son posteriores a este periodo.
Los manuscritos vinculados al licenciado y fechables con posterioridad al fin de
la prohibicion son o bien sus propias obras o bien la ya mencionada copia del auto
de Valdivielso Descension de Nuestra Sefiora en la Santa Iglesia de Toledo que Rojas
saco en 1643 y que parece ser un traslado para lectura personal’.

2. Rojas como enmendador

Esto noslleva ala cuestion central de las intervenciones de Rojas en los ma-
nuscritos que manejd, que tal vez se deban a un interés por retocar los textos al

° En el extenso paratexto que abre el manuscrito, y tras indicar que el poeta del auto fue ami-

go suyo, Rojas refiere que el manuscrito fue «trasladado por mi, el licenciado Francisco de
Rojas, para mayor honra y gloria de Dios y de su benditisima madre, virgen antes del parto,
en el parto y después del parto, y siempre virgen; virgen concebida sin pecado original a pe-
sar de los herejes traidores» (Valdivielso, Descensién: 1r). Esta nota no parece corresponder
paranada con una copia pensada para otras personas, sino a un uso propio.
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revisarlos para su comercializacién. Dichas intervenciones son de muy variada
naturaleza, pues atafien a diferentes elementos que componen los manuscritos
teatrales dureos. Podemos clasificarlas en tres grandes grupos:

1) intervenciones de preservacién: copia completa del folio final, muy proba-
blemente por desgaste del original, o reproduccion de algunas palabras de
dificil lectura'®.

2) intervenciones en los paratextos originales: enmendando titulos; afiadiendo
variantes de titulo; anadiendo el elenco de personajes; aclarando el género
dela obra''; aportando notas sobre autorias, a veces correctas y otras no'?; o
retocando invocaciones'.

3) intervenciones en el texto, que pueden atafier tanto a las acotaciones como
al didlogo teatral™.

Dadala temética de este volumen, me centraré en estas tltimas para ofrecer
un panorama de la naturaleza de las intervenciones de Rojas. Hasta la fecha, el
acercamiento mas completo a las pricticas de este amanuense lo encontramos
en el estudio preliminar a la edicién de Maria R. Alvarez Gastén y Rosario F.
Cartés de la comedia de Felipe Godinez El soldado del cielo, San Sebastidn (Al-
varez Gastén y Cartés, 2006: 81-83). Dichas investigadoras sefialaron la pre-

A veces algunos manuscritos llegaron a manos de Rojas parcialmente danados y sus anota-
ciones sirven para recuperar el texto que no se puede leer bien. Es el caso del manuscrito de
la comedia Las Carnestolendas de Barcelona (Greer et al., 2019: 1145), una copia en limpio
que pertenecio al librero Matias Martinez. El manuscrito estaba parcialmente dafiado en el
centro del margen de la encuadernacién, de modo que una mano ya se habia encargado de
completar algunos versos ilegibles hoy en dia. Francisco de Rojas hizo lo mismo en el f. Iry
en el f. 24r, completando un verso en cada uno.

Por ejemplo, en un manuscrito de El desengafio del mundo, de Lope de Vega (Greer et al.,
2019: 4854), Francisco de Rojas especifica que se trata de un auto.

Por ejemplo, el manuscrito de La beligera espafiola (Greer et al., 2019: 4606), obra de Ricardo
de Turia publicada a su nombre en 1616, presenta una anotaciéon de mano de Francisco de
Rojas que atribuye erréneamente la obra a Luis Vélez de Guevara. En cambio, en una copia
de El mariscal de Virén corrige la errénea atribucion que figura en la primera hoja antes del
titulo: «Dicen que es de Montalbdn y no de Mira de Mescua» (Greer et al., 2019: 1012).
Por tltimo, en la hoja que precede al texto del auto La firmeza de la Iglesia, Rojas anota lo
siguiente: «Es excelentisimo de bueno y me pesa no tenga el nombre de su compositor>
(Greeretal., 2019: 1018).

Por ejemplo, al final del manuscrito de la comedia El clavo de Jael, de Antonio Mira de
Amescua, figurala invocacion «Alabado sea el santisimo sacramento y la limpieza y pureza
de la Virgen nuestra sefiora»; Francisco de Rojas afiadi6 al final «concebida sin mancha de
pecado original. + + Amen +» (Mira de Amescua, El clavo, 1630-1634: 35v).

La presencia de precisiones en las acotaciones seria otro elemento a favor de la posibilidad de
que Rojas manejara estos manuscritos con mira a la lectura y no a la representacién. Asi, en
elinicio de la mencionada copia cuidadosa de La famosa toledana (Greer et al., 2019: 0067),
Rojas afiade una acotacién que aporta informacion sobre los personajes que estdn en escena
y su vestuario, la cual es necesaria para informar a un lector del marco minimo de accién,
mientras que no lo es si se tratara de un manuscrito para profesionales del teatro.
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sencia de numerosas intervenciones de mano del licenciado Francisco de Rojas
en el tnico testimonio manuscrito de esta comedia, la cual denominaron «el
plan corrector»

porque los cambios no son arbitrarios, sino que responden a estas caracteristicas:
intencionalidad, precisién y conocimiento profundo del texto de la comedia,
rasgos que nos llevan a pensar en algun tipo de intervencién por parte del propio
autor, Felipe Godinez (Alvarez Gastény Cartés, 2006: 82).

Aunque la tipologia que las dos editoras presentan de las intervenciones de
Rojas en esta comedia es muy correctoy detallado, estas apreciaciones generales
delalabor de Rojas necesitan matizarse. En primer lugar, debemos descartar la
idea de que Rojas recibié algun tipo de indicacién de dramaturgos ala hora de
llevar a cabo sus intervenciones: no hay indicio alguno en ninguno de los ma-
nuscritos conservados que asi lo sugiera. En segundo lugar, el elevado nimero
de intervenciones de Rojas en este manuscrito, lo que lleva a las mencionadas
editoras a hablar de «plan corrector>, no es la tonica general de la practica de
Rojas en el conjunto del corpus. En la mayoria de los casos, las intervenciones
de Rojas en un manuscrito son muy puntuales, con una caracteristica peculiar:
se detecta en bastantes manuscritos una concentracion de intervenciones enlos
inicios o finales de actos. Por ejemplo, en el manuscrito de la comedia de Luis de
Belmonte El diablo predicador (Greer et al., 2019: 1305), las dos intervenciones
se encuentran en la portada y en el folio 53 (de un total de 56), mientras que en
las anénimas Fingir por conservar (Greer et al.,2019: 1017) y Vencer con humildad
el ambicién del poder (Greer et al., 2019: 4388) solo hay intervenciones de Rojas
en los primeros folios. Es como si, en bastantes ocasiones, Rojas tan solo leyera
el inicio y el final de una comedia o se fijara con m4s atencién en esos momen-
tos de las obras. Esto alterna con unos pocos manuscritos donde la presencia de
intervenciones de Rojas es més constante alo largo del testimonio.

Aciertan plenamente las citadas editoras cuando refieren que las intervencio-
nes de Rojas se caracterizan por la «intencionalidad, precisién y conocimien-
to profundo del texto de la comedia» (Alvarez Gastén y Cartés, 2006: 82). En
aquellos manuscritos donde encontramos un mayor nimero de enmiendas de
Rojas, estas denotan una lectura atenta de la obra. Esto no significa que no se le
escapen erratas, tal y como encontramos, por ejemplo, en el folio inicial del ma-
nuscrito de Los terceros de San Francisco, preparado por Matias Martinez (Fig.
2). En este testimonio tan solo hay dos enmiendas de Rojas, presentes en los pri-
meros versos de la comedia (Tirso de Molina, Los terceros: 1r):

Texto original Texto enmendado por Rojas
Juez absoluto, sin pasién ni enojos, Juez absoluto, sin pasién ni enojos,
divino amor de veras y esperiencia, divino amor de ciencia y esperiencia,
que entre contentos me celaslos enojos, que entre contentos mezclaslos enojos,
penas y celos con temor y ausencia. penas y celos con temor y ausencia.

95



La segunda enmienda corrige un obvio error de copia de Matias Martinez,
mientras que la primera intervencién también ofreceria una mejor lectura al
definir el amor como mezcla de «ciencia y experiencia», pareja mas adecuada
que «veras y experiencia». Sin embargo, en la tltima linea de ese mismo folio
encontramos un verso defectuoso: «y no se alcanza / el temo donde faltala es-
peranzax. Rojas no se dio cuenta de este error, bastante evidente en la lectura;
Menéndez Pelayo lo enmendaria a «y no se alcanza / el término do falta la es-
peranza» (Lope de Vega, Obras, 1895: 427).

Respecto de las caracteristicas de las intervenciones textuales del licenciado
Rojas, el rasgo fundamental es que se trata de enmiendas ope ingenii. En primer
lugar, la inmensa mayoria de los textos manejados por Rojas carecen de edicio-
nes impresas o estas son muy posteriores. En segundo lugar, en aquellos pocos
casos donde Rojas pudo consultar fuentes impresas encontramos con que no las
sigue. Es el caso del manuscrito titulado La fuerza de Tamar, publicado con el
titulo de La venganza de Tamar y atribucion a Tirso en la Parte I1I de comedias
del mercedario, publicada en Tortosa en 1634. Encontramos dos intervencio-
nes de Rojas al principio de la comedia para enmendar el sentido de los versos.
El manuscrito original lee:

Miés quiero Eliazer un hora
de nuestra Jerusalén
que cuantas victorias dan
xpo., sunombre eterna fama.
E1i1 Sifueras de alguna dama
alambicado galdn
no me espanta en el ausencia
te hiciera la guerra odiosa (Tirso de Molina, La fuerza: 1v)

Comparemos ahora el pasaje enmendado por Rojas y tal y como lee la Parte IIT
de Tirso:

Texto enmendado por Rojas ParteIII de Tirso (1634: 190r)
Miés quiero Eliazer un hora Mis quiero Eliazer un hora
de nuestra Jerusalén de nuestra Jerusalén
que cuantas victorias dan que cuantas victorias dan
a sunombre eterna fama. a sunombre eterna fama.
EL1 Sifueras de alguna dama EL1 Sifueras de alguna dama
alambicado galan alambicado galan
no me espantara en ausencia no me espanto que la ausencia
te hicierala guerra odiosa te hicierala guerra odiosa.

Como podemos ver, la primera enmienda coincide con la lectura que encon-
tramos en el impreso, pero no sucede lo mismo en el segundo caso, donde la
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correccion de Rojas es distinta a la que se lleva a cabo en la parte. Hay, ademads,

una acotacién que Rojas anade en el folio 13r que no estd presente en la parte.
Las intervenciones textuales que lleva a cabo Rojas en los didlogos de los

manuscritos podemos clasificarlas en dos grandes grupos: enmiendas textua-

les y modificaciones estéticas. Las primeras atafien a correcciones que hace Ro-

jas para enmendar lagunas en el texto, reflejan la lectura atenta de varios de los

manuscritos para detectar errores y tienen como objetivo ofrecer un texto mas

correcto. Estas enmiendas presentan una casuistica que abarca principalmente

los siguientes fendmenos'*:

— rectificacion parcial de versos;

— correccion de palabras sueltas;

- adicidn de palabras sueltas;

— correccién de nombres de personajes intervinientes o asignacion de versos
a personajes;

- adicidn de versos por saltos de copia o por deterioro del manuscrito.
Ofreceré un par de ejemplos significativos de este tipo de enmiendas. De mo-

dificaciones parciales de versosy didascalias para enmendar pasajes deturpados

podemos ver el claro ejemplo del auto de Antonio Mira de Amescua El clavo de

Jael (Fig. 3). El manuscrito, también copiado por Matias Martinez, presenta un

texto defectuoso en su inicio (Mira de Amescua, El clavo, 1630-1634: 2r):

JaEL Ya no puedo caminar.
TaMAR  Yadescanso te convida
esta fuente. Tamar,
es simbolo de la vida
un correr y un mormurar.

Rojas corrige los versos hipométricos y anade la didascalia necesaria para que
el pasaje cobre sentido:

JAaEL Ya no puedo caminar.

TaMAR  Yaadescanso te convida
aquesta fuente.

JAEL iAy, Tamar,
que es simbolo de la vida
un correr y un mormurar!

En este caso las enmiendas propuestas por Rojas funcionan y, dado que care-
cemos de otros testimonios mejores de esta comedia, han sido aceptadas por el
editor moderno de El clavo de Jael, como luego veremos.

Del dltimo fenémeno, la adicién de versos perdidos, tenemos un buen caso
enlacomedia de Luis Vélez de Guevara La jornada del rey don Sebastidn de Africa
(Fig. 4). Esta copia, que pertenecié al librero Matias Martinez, est4 incomple-

15 Utilizo la clasificacién propuesta por Alvarez Gastén y Cartés (2006: 82) como punto de

partida.
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ta en su final. Rojas dio cuenta de ello en una nota incluida alli, que apunta asi-
mismo a que Rojas intent6 hallar un testimonio no corrupto: «Por no hallarse
lo que falta, se aderez6 de esta manera» (Vélez de Guevara, La jornada: S0v). A
continuacién, Rojas anadié al margen ocho versos de su invencién que servian
como cierre de la comediay que no tienen nada que ver con la auténtica conclu-
sion de la obra, conservada en una suelta.

El segundo gran grupo de intervenciones de Rojas son de caracter estético.
Es decir, no son enmiendas con las que intente subsanar errores, sino que son
modificaciones hechas sobre un texto que, en principio, es correcto. Con estas
intervenciones Rojas introduce cambios estéticos a la obra, algunos pequerios,
otro mds extensos, que abarcan los siguientes fenémenos:

- incorporacién de nuevas didascalias o acotaciones';

— modificacién de didascalias o acotaciones existentes;

— alteracion del orden de palabras:

— sustitucién de palabras sueltas o de grupos de palabras (a veces afectando la
rima de los versos);

— sustitucidn de versos enteros;

- adicién de versos nuevos.

Ofreceré dos ejemplos de estas intervenciones libres o libérrimas de Rojas. E1
primero de ellos es el manuscrito del auto sacramental de Lope de Vega La cir-
cuncisién y sangria de Cristo, nuestro bien, copiado por Diego Martinez de Mora.
Contiene bastantes intervenciones estéticas de Rojas, de las que destacaré dos:
la primera esla adicién de una redondilla hacia el final del auto, incorporada en
el margen del f. 27r (Fig. 5). No podemos descartar la posibilidad de que Rojas
tuviera delante de si el manuscrito original y notara un salto de copia, restitu-
yendo los versos originales. Sin embargo, el texto funciona perfectamente sin
esos cuatro versos, que tan solo inciden en la idea del canto y baile que inme-
diatamente llevan a cabo unos pastores y que ya se menciona explicitamente en
el verso anterior a la incorporacion de la redondilla: «pues canta mientras bai-
lamos» (Lope de Vega, La circuncision: 27r). Ademas, hay otras intervenciones
en el auto que parecen deberse exclusivamente a retoques personales del licen-
ciado, como en ese mismo folio, donde Rojas cambia «una mala herida» a «la
mortal herida» (Lope de Vega, La circuncisién: 27r) o en el folio precedente,
donde «vivéis mil afios, amor> pasa a «y vivdis siglos, amor» o «pideme un
grande favor, / que cumpliré tu deseo> cambia a «si me alcanzas un favor / yo
cumpliré tu deseo» (Lope de Vega, La circuncision: 26v)".

Esto apunta de nuevo a que Rojas tiene un publico lector en mente, para el cual las didasca-
lias y acotaciones son elementos importantes para la comprension de la accién dramatica.

El mayor grado de cambios que puede llegar a proponer Rojas lo vemos en la pdgina que
sigue al final del auto, donde encontramos una larga nota de su mano en la que remite a una
acotacion en el f. 20r, donde ya habia introducido algunas modificaciones puntuales, para
proponer unas modificaciones de la accién que, sobre todo, incorporan siete nuevos versos,
cantados por el personaje de Maria, no presentes en la versién original. Aqui tal vez Rojas
detectd como error el que la estrofa inmediatamente anterior a la acotacién original es una
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Otro ejemplo interesante del conjunto de practicas de Rojas lo encontra-
mos en el manuscrito de otro auto sacramental, El nacimiento de nuestro sefior
Jesucristo, compuesto por Matias de los Reyes en 1623 si hemos de dar fe a lo
que se indica en la primera pdgina.'® En su catdlogo, Paz y Melia describid el
manuscrito como un «original con numerosas correcciones de mano de don
Francisco de Rojas, de quien es también laletra de la dltima hoja» (Pazy Melia,
1934: 374), descripcién que luego ha pasado a otros catdlogos. Hay que hacer
dos correcciones previas. En primer lugar, no se trata de un manuscrito origi-
nal del dramaturgo, sino de una copia en limpio, elaborada por dos copistas,
como se indica en Manos (Greer et al., 2019: 1430). El cambio entre copistas
tiene lugar en el f. 4r y ninguna de las dos manos corresponde ala de Matias de
los Reyes, pues tenemos dos amplias muestras de su caligrafia: el original de
imprenta de La culebra de oro. Para algunosy su traduccién inédita de las Ano-
taciones de Mauro Florentin a la Esfera de Joan de Sacrobosco (Gémez Moral,
2018: 388-389). En segundo lugar, no todas las intervenciones posteriores son
de mano de Francisco de Rojas, sino que hay al menos varias intervenciones de
otro copista. La mano de Rojas se ve en una serie de intervenciones puntuales,
en la creacion del elenco de personajes y en la copia del altimo folio completo
(el actual folio 23). Es decir, es un ejemplo de la coexistencia de intervencio-
nes de preservacion, intervenciones en los paratextos e intervenciones en los
didlogos teatrales por parte de Rojas.

Respecto de estas ultimas, reflejan varias de las posibilidades que he men-
cionado anteriormente, con unas pocas enmiendas textuales y una mayoria de
retoque estéticos. En el folio 1r encontramos una intervencion en el segundo
verso que tal vez solo sea una aclaracién de la palabra original, hoy ilegible, y
que Rojas sustituye por «razdén»: «gran pena, triste dia, / aunque con mayor
razon / llamarle noche podria» (Reyes, El nacimiento: 1r). En el folio 1vhace dos
cambios estilisticos: los versos «que vos no sepdis, sefiora, / el dolor que ambos
ahora / herird por un compas» pasan a leer «que vos no sepiis, sefiora, / dolor
que alos dos ahora / ha de herir por un compés» (Reyes, El nacimiento: 1v). De
hecho, se trata de un manuscrito con una mirfada de enmiendas de Rojas: por
ejemplo en el f. 6r («acaba agora de llegar> pasa a «acaba aqui de llegar»), en
el f. 10r (modifica en una acotacién unos canticos en latin por su traduccién al
castellano), en el f. 11r (un cambio minimo en una acotacién), en el f. 11v (afiade
una acotacién), en el f. 17r (aclara qué personaje sale en una acotacién), en el f.

quintilla cuando el resto del pasaje estaba en redondillas, aunque se equivoca en la rima de
los primeros versos que compone. Ademads, se guia por la referencia general de la acotacién
«y canta Marfa sola» (Lope de Vega, La circuncisién: 20r) para crear esos versos cantados
y decidir una serie de detalles de representacion de esa escena. Remito al lector a los folios
mencionados del manuscrito, disponible en la Biblioteca Digital Hispénica, si quiere ver
este caso con mas detalle.

Sobre el interés de este manuscrito y la necesidad de prestarle atencién para arrojar un poco
deluz sobrelas practicas del licenciado Rojas ya se hallamado la atencién en la base de datos
CLEMIT (Urzéiz Tortajada et al., 2019).
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18v (afiade una acotacién de «Vase»), en el f. 19v (afiade una acotacién y reto-
cala que aparece), en el f. 20v (corrige en una acotacién «yeno» a «<heno»), en
el f. 22r (corrige una elipsis de copia en el verso «que con razén sincero», que
pasa a ser «que con corazon sincero, y cambia por cuestion estilistica el verso
«que de bien estan en veros» a «que alegres y placenteros») o en el f. 22v («de
vuestra alta majestad> pasa a «de vuestrareal majestad>, mientras que «el bien
bajo que os he dado» pasa a «el bien débil que os he dado>»).

Ahora bien, las intervenciones de Rojas tienen lugar en un segundo nivel de
intervencién sobre el texto original, pues este manuscrito, antes de llegar a Rojas,
pasé por otras manos, probablemente pertenecientes a una compafiia teatral'’.
Asilo apuntan una serie de rayas verticales que encontramos en bastantes folios
del manuscrito y que destacan ciertas tiradas de verso. Son demasiado extensas
como para indicar pasajes acortados (algunas lineas abarcan péginas enteras),
porlo que no queda claro su sentido, aunque una posibilidad es que tengan que
ver con pasajes marcados para ensayos. En esta primera fase de anotaciones so-
bre el texto original encontramos sobre todo intervenciones puntuales que mo-
difican levemente algin verso o corrigen algtn despiste de escritura®. Pero lo
mads interesante tiene lugar en los folios 3r-4v, donde se encuentra la segunda
escena del auto. Se trata de un paso de indole comico, en el que el caballero El-
caurinllega a Belén acompanado por su criado Zarin y en busca de alojamiento.
Se detienen frente a un mesén, donde Zarin dice que hay «una moza de buen
talle, / que te hasaholgar de ver» (Reyes, El nacimiento: 3v),y sigue una conver-
sacion pullesca entre el gracioso y el mesonero. Toda la escena estéd tachada en
el manuscrito con lineas diagonales, que incluyen también la acotacién inicial,
mientras que los nueve versos iniciales de la escena también estdn tachados con
lineas horizontales. Enlos margenes encontramos unas anotaciones de mano de
Francisco de Rojas, que, como se indica en la base de datos CLEMIT, «dan a
entender que alguien suprimi la escena, pero posteriormente Rojas (...) sancio-
né desde una posicién de mayor autoridad» (Urzdiz Tortajada et al., 2019). En
efecto, en el margen Rojas ha anotado «no importalo rayado, prosiga» (Reyes,
El nacimiento: 3v), lo que da a entender que restituye la escena (Fig. 6). Eso si,
introduce a su vez una modificacién propia al eliminar los primeros nueve ver-
sos tachdndolos con una raya horizontal y al sustituir la acotacién original con
la siguiente indicacién: «empieza desde donde dice “Acaba, llamaya” (Reyes,
El nacimiento: 3v). En CLEMIT se sugiere que se ha procedido a una censura
de la escena, tal vez por las alusiones a la «moza de buen talle» (Urz4iz Torta-
jada et al., 2019). Esta idea de censura se apoyaria también en otra escena de la

No hay constancia de ninguna noticia de representacién de este auto en la base de datos
CATCOM (Ferrer Valls et al., 2019), por lo que desconocemos de qué compaiiia pudo
tratarse.

2 Por ejemplo, enf. 3r, f. 5r, £. 8r, £. 8v, £. 9r, £. 10r, f. 111, £. 11v, f. 121, f. 13v (cambia la didascalia
de un musico por el de un personaje, lo que hace pensar que se quiere eliminar un papel in-
necesario en una puesta en escena), f. 14r, f. 14v, f. 151, . 15v, f. 161, f. 17r, £. 18v, f. 19v, £. 20v,
f.21ryf. 22v.
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obra, més adelante, en la que dos pastores disputan y dicen desatinos a causa
de una mujer a la que todos desean, y en cuyo margen una mano desconocida
anoté «Saquese hasta la +» (Reyes, El nacimiento: 11v). Si bien es posible que
la mencionada escena frente al meson se eliminara de cara a la representacion
de la obra, Francisco de Rojas no tiene problema en restituirla y precisamente
los versos que tacha no tienen nada que ver ni con la referencia a la «moza de
buen talle>» nial cardcter jocoso de la escena: parece que se trata de un corte de
dudosa justificacion, pues elimina la referencia espacial inicial que informa al
publico de que los personajes se encuentran en Belén frente a un mesén. Aho-
ra, bien, ;a quién estd dirigido ese imperativo «no importa lo rayado, prosiga»
(Reyes, El nacimiento: 3v) que Rojas anota en el margen? ;A un miembro de una
compaiiia profesional? ;O tal vez a otro copista profesional, quiza encargado de
sacar copias para la clientela de algtn librero? Me parece que, visto todo lo co-
mentado hasta aqui, la respuesta apunta a esta segunda posibilidad.

La hipétesis de que existio algtn tipo de vinculacién de Rojas con los libre-
ros madrilefios que vendieron manuscritos teatrales vuelve, pues, a aparecer. Me
parece que puede explicar un buen nimero de los manuscritos que pasaron por
manos de Rojas, aunque no todos los casos. El licenciado Rojas fue siempre un
«apasionado del teatro» (Profeti, 2001: 212) y por eso encontramos manuscri-
tos posteriores al fin de la prohibicién de imprimir comedias en Castilla: de ahi
que es probable que alguno de estos manuscritos los obtuviera por el placer de
la lectura teatral e hiciera correcciones por prurito de enmienda o de adecua-
cion al estilo personal. El hecho de que las intervenciones de Rojas no sean sis-
temdticas, ni en nimero ni en el tipo de enmiendas que incorpora, dificulta dar
una respuesta univoca al conjunto de la actividad enmendadora del licenciado
Francisco de Rojas.

3. El licenciado Rojas, editor fantasmal

Quiero acabar este estudio con un breve punto final: la huella de las enmien-
dasy correcciones estéticas de Rojas en la historia editorial del teatro dureo es-
painol. En diversas ocasiones Rojas ha sido una especie de editor fantasmal, cuya
labor a veces ha sido reconocida por los editores modernos, pero otras veces sus
enmiendas se han incorporado alos textos criticos sin indicarse, como si de un
palimpsesto se tratara. Asi, en su estudio introductorio ala edicién de autos sa-
cramentales de Lope de Vega, Menéndez Pelayo dio cuenta de la presencia dela
caligrafia dellicenciado Francisco de Rojas en diversos manuscritos teatrales y se
refiri6 a él como mano experta que habia que mirar «con estimaciény respeto>:

El erudito mirard siempre con estimacion y respeto aquellos traslados en que
intervinieron manos tan expertas como la de Martinez de Mora o la dellicenciado
Francisco de Rojas, si bien de este ultimo sospechamos que no se contenté con
ser simple amanuense, sino que aspir6 a la gala de corrector y refundidor de
autos y comedias viejas (Menéndez Pelayo, 1892a: xv).
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Lo cierto es que don Marcelino aproveché en diversas ocasiones las correc-
ciones de Rojas, incorporandolas a sus ediciones sin indicarlo expresamente y
sin ser sistemdtico en ello. En el caso del citado auto sacramental de Lope La
circuncision y sangria de Cristo, nuestro bien, donde las intervenciones de Rojas
son numerosas, Menéndez Pelayo las incorpor6 casi todas a su edicién del tex-
to?', que se basa en dicho manuscrito. Las intervenciones incluyen la redondilla
en el margen del f. 27r que vimos antes que probablemente salié de la pluma de
Rojas, asi como otras intervenciones que son meramente estéticas, como las de
los siguientes versos que encontramos hacia el principio de la obra, donde hay
dos cambios de orden de palabras por parte de Rojas por motivos puramente
estéticos:

vimos el-eiele encerrado <el cielo>
y a una hermosa doncella
con un nino en su regazo,
que él era un soly ella, una estrella;

<en su guarda> un gentilhombre ensu-guarda
(Lope de Vega, La circuncisién: 4v).

Estas intervenciones de Rojas son las que se encuentran en el texto editado
por Menéndez Pelayo (1892b: 513). Por consiguiente, todos quienes han leido
este auto de Lope a partir de la edicion del erudito santanderino han manejado,
sin ser conscientes de ello, un texto que incorpora muchas de las enmiendas he-
chas por Rojas al manuscrito.

La edicion de 2008 de El principe vifiador, de Luis Vélez de Guevara, incor-
pora al texto editado alguna intervencion de Rojas. Por ejemplo, el verso 2212
lee con Rojas y se indica la lectura original del manuscrito en nota a pie, pero
sin aclarar que se trata de una intervencion a posteriori del licenciado. Mas tar-
de, en el verso 2236, aparenta incorporar también una lectura de Rojas, aunque
una pequefa confusion provocada por la tinta hace que unalectura se haga mal
y el texto acabe respetando, inadvertidamente, el original®.

También Alfredo Rodriguez Lopez-Vizquezincorpord casisin darse cuenta
una intervencion de Rojas en su edicién de la comedia de Andrés de Claramon-
te El secreto en la mujer. Dicho investigador identifica correctamente en su estu-
dio preliminar allicenciado Francisco de Rojas como uno de los intervinientes
en el manuscrito (Rodriguez Lépez-Vizquez, 1991: 16). La tinica intervencién
que he encontrado que es sin duda de su mano se encuentra en el folio 1v, don-
de el copista original se salt6 la copia de una redondilla, error que detectd y que
luego enmend¢ anadiendo los versos en el margen. Cuando el manuscrito llegd

*'' En cambio, no incorpora la propuesta de ampliar el detalle de la acotacion en el f. 20r que

Rojas detalla en el ultimo folio del manuscrito y ni siquiera da cuenta de la presencia de estas

notas.

22 Seles escapé alos editores una intervencion en el dltimo verso de la comedia, comprensible

porque la tinta apenas se puede leer.
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a manos de Rojas, intervino someramente en ese ainadido: volvi6 a copiar los
versos del final del folio, muy borrosos, marcando el lugar donde tenia que se-
guirlaredondilla anadida por el copista, y yo creo que Rojas modifica levemen-
te el inicio del primer verso de la redondilla afnadida, aunque es muy dificil de
leer por la letra y la tachadura, pero veo una conjuncién «y» y una «d» al final
(¢quiz4 el verso empieza «y un Addn», error que corrigié Rojas?), que no co-
rresponden con la version de Rojas del verso inicial de la redondilla: «en casos
por quien estdn> (Claramonte, El secreto, 1600-1635: 1v). Rodriguez Lépez-Vaz-
quez edité el verso siguiendo lalectura de Rojas, de la siguiente manera: <Y en
casos por quien estan» (Claramonte, El secreto, ed. Rodriguez Lopez-Vézquez:
49), donde una marca de Rojas previa al verso es interpretada por equivocacién
con la conjuncién «y>.

En alguna otra ocasion, las intervenciones de Rojas han pasado a ediciones
contempordaneas sin que se dejara constancia de ello. En la edicién de 2003 de
El clavo de Jael, el editor, Emilio Quintana Pareja, no dice nada acerca de la pre-
sencia de intervenciones de mano de Francisco de Rojas en su descripcion del
manuscrito, quizd porque pensé que fueron hechas por el mismo copista gene-
ral del manuscrito. Sin embargo, incorpora a su texto editado como si fuera el
original varias enmiendas textuales de Rojas, como las que vimos antes, presen-
tesenelf. Iry f. 12v. Solo el anadido a la invocacién final, ya referida arriba en
nota, viene marcada por este editor moderno como «de otra letra» (Mira de
Amescua, El clavo, ed. Quintana Pareja: 516).

En conclusion, he querido ofrecer un panorama general de las practicas in-
terventoras del licenciado Francisco de Rojas, especialmente en relacién con el
didlogo teatral, con el objetivo de que los criticos tengan en cuenta su presenciay
sus tipos de intervenciones ala hora de editar o estudiar manuscritos que pasaron
por sus manos. Alavista de todalainformaciéon disponible, parece plausible la hi-
potesis de que Rojas tuvo unarelacion plural con el casi centenar de manuscritos
que pasaron por sus manos: pudo copiary enmendar algunos testimonios como
lector de obras teatrales, pero también pudo ser un colaborador de los libreros
madrilenos que, hacia el primer lustro de la década de 1630, estaban preparan-
do copias manuscritas para los lectores del teatro. La informacién actualmente
disponible me hace ser cauto a la hora de dar una explicacion definitiva y total
de la actividad del licenciado, a la espera de la aparicién de nuevos testimonios
y mas estudios detenidos sobre los manuscritos que manejé. Rojas actia sobre
muchos de estos manuscritos haciendo correcciones detalladas, aunque nunca
sistemadticas, y que son tanto enmiendas ope ingenii de pasajes deturpados, que
pueden ser de utilidad para el editor moderno, como también modificaciones
que parecen deberse a preferencias estéticas personales. Mi impresion es que
estas modificaciones estéticas son mayoria en los manuscritos de Rojas, pero
solo el estudio sistematico de cada testimonio revelara el peso relativo especi-
fico de cada practica. En cualquier caso, los editores modernos deberan sefialar
la presencia de las intervenciones de Francisco de Rojas y prestarle atencion en
cuanto copista, lector y enmendador de manuscritos teatrales que estuvo activo
en plena década de oro del teatro cldsico espariol.
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FRANCISCO DE ROJAS, ENMENDADOR DE MANUSCRITOS TEATRALES

Fig. 1: f. 23r de El ignorante discreto (BNE Mss/15162)




ALEJANDRO GARCIA-REIDY

Fig. 2: f. Ir de Los terceros de San Francisco (BNE Mss/14919)
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FRANCISCO DE ROJAS, ENMENDADOR DE MANUSCRITOS TEATRALES

Fig. 3: f. 2r de El clavo de Jael (BNE Mss/15331)




ALEJANDRO GARCIA-REIDY

Fig. 4: f. S0v de La jornada del rey don Sebastidn de Africa (BNE Mss/15291)
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Fig. S: ff. 26v-27r de La circuncisién y sangria de Cristo, nuestro bien (BNE Mss/15210)

111



ALEJANDRO GARCIA-REIDY

Fig. 6: £. 3v de El nacimiento de nuestro sefior Jesucristo (BNE Mss/15309)
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