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1. Introduccioén

“Jacara” es uno de esos términos polisémicos queridan a paginas y paginas de
discusiones terminoldgicas y derrocha acepcionesuatquier diccionario, teniendo todas
ellas algo en comun: los jaques (rufianes) comtagamistas y el ambiente del hampa de los
barrios de germania como escenario. Hoy conservareates literarias y musicales del siglo
XVII que dan muestra de la amplia difusién que tevéérmino. Desde romances a series de
diferencias en libros de musica instrumental, p@ggor obras de teatro breve y coplas de
villancico, esta palabra titula composiciones deerios tipos. Pero, ¢qué designaba
realmente la palabra “jacara”? ¢Era una piezaatig? ¢;Una danza? ¢Un tipo de obra de

teatro breve? ¢ Uafidd?

Ademas de dar titulo a varias piezas musicalealgemas fuentes literarias teatrales del
siglo XVII encontramos la expresion “cantar al talejacara”, lo que nos indica la existencia
de untono conocido por el interlocutor al que estaban dedtinalichas fuentes: las actrices
de los corrales de comedias. tdmo cuya difusion fuera posiblemente mucho mas anylia
alcanzara a gran parte del publico del momento.upolado, surge la incégnita de si las
fuentes literarias de la jacara tenian un vincudectb con las fuentes musicales; por otro,
esto nos hace preguntarnos la posible relevandia td@nsmisién oral en la configuracion de
estetono. En ambos casos se crea una interrelacion entraidemnsiones distintas de la
jacara (la literaria y la musical) que planteaosuproblemas de estudio.

Cronologicamente podriamos situar el fenémeno lltle la jacara entre principios
del siglo XVII y principios del siglo XVIII. Las fehas, como veremos, varian dependiendo

de la dimension a la que aludamos.

1.1. Objetivos

Este trabajo pretende ser un primer acercamiela® distintas dimensiones o vertientes
de la jacara desde un punto de vista integradargspecial atencion a la dimension musical
y su correlaciéon con la dimension literaria. Logetibos de esta investigacion son:

1. Definir y contextualizar el término “jacara”, sugen y etimologia.
2. Establecer los diferentes significados y dimensodel término a lo largo del
siglo XVII.



3. Estudiar la relacion entre las fuentes literariasugicales, y por tanto, la conexiéon
entre la musica y la literatura en la jacara dgbsxVII.

4. Analizar la estructura del esquema musical de gcamrante el siglo XVIl y
principios del XVIII.

5. Determinar los diferentes intercambios culturalae ge realizan bajo el término

“jacara”.

1.2. Estado de la cuestion

Los estudios sobre la jacara y en general, soblie ¢bteatro breve, toman como punto
de partida el trabajo del critico Emilio Cotareldpri*, polifacético estudioso de principios
de siglo XX. En suColeccion edita buena parte del teatro breve conocido enashento,
realizando también un estudio de varios de los rgénexistentes, entre ellos la jacara. La
narracion en general es bastante caética y va piapao algunas incégnitas mientras hace
descripciones individuales de jacaras. Propone igoudo organicista sobre el género
creando una linea evolutiva desde el teatro retiatmasta la tonadilla dieciochesca, a la
que considera “declive y decadencia” de la jacRara Cotarelo la jacara nace, crece y
muere, dando paso a un nuevo género que se fradaa&tpa final del anterior.

Sus afirmaciones sobre el aspecto musical de éigaouchas veces son gratuitas y no
se sostienen a partir de las fuentes originalessiggd XVII; aun asi, muchos estudiosos
posteriores las han asumido en sus discursos,ds@mn mito historiografico que ha tenido
mucha difusion. Segun Cotarelo, la jacara siemarehido una dimensién musical asociada.

Desde el punto de vista filolégico, son muchosdssidios dedicados al teatro breve y
la jacara durante todo el siglo XX. Algunos de £kon los de José Luis Alonso Hernaddez
Maxime Chevaliet, Catalina Buez Laura Puerty Elena Di Pintd o Maria Luisa Lobatfo

gue seran trabajados en los capitulos 2 y 3.

! COTARELO Y MORI, Emilio.Coleccién de entremeses, loas, bailes, jacaras jjgemmas: desde fines del
siglo XVI a mediados del XVIIMadrid, Bailly Bailliére, 1911.

2 ALONSO HERNANDEZ, José Luis. "Los lenguajes dgéleara en su metamorfosifialogos hispanicos de
Amsterdamn’ 8, 1989, p. 603%22.

¥ CHEVALIER, Maxime.Quevedo y su tiempo: la agudeza verlBarcelona, Critica, 1992.

4 BUEZO, Catalina. "Jacara y tonadilla”, en HUERTayier, Historia del teatro breve en Espariiladrid,
Iberoamericana, 2008, p. 9L0O.

® PUERTO, Laura. "Jacaras en pliegos sueltos dsigbss XVI y XVII", en LOBATO, Maria Luisa y BEGUE,
Alain, Literatura y musica del hampa en los siglos de &tadrid, Visor Libros, 2014, p. 249.

® DI PINTO, Elenala tradicién escarramanesca en el teatro del SigoOra Madrid, Iberoamericana, 2005;
DI PINTO, Elena. "Jacaras de sucesos: otra modhljHhCaso en jacaras)". en DIEZ BORQUE, José Maria
Cultura oral, visual y escrita en la Espafia de Riglos de OroVisor Libros, 2010, p. 21242; DI PINTO,



El primer intento por estudiar la dimension musidel la jacara se encuentra en la
primera edicién deThe New Grove Dictionary of Music and Musicfans voz “Jacaras” de
este diccionario esta firmada por E. Thomas Stdnjoen ella el autor hace una muy breve
incursion en la materieRelaciona la jacara con los “rufianes de ascendemmrisca en
Andalucia” y lo define como una variante del vitamw. Respecto a la musica, dice que la
jacara se basa en una variante del patron melédic@l que empieza el villancico (Jacara a

4) de Juan Gutiérrez de Padila la noche mas buena:

Ejemplo 1: Melodia deEn la noche mas buena
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Este es el Unico acercamiento de Stanford a uriblpaselodia o armonia de la jacara.
No especifica que este patrén pueda funcionar aantus firmuscomo bajo ostinato o que
sea un patréon melodico. Solamente dice que lagadsarele contener una variante de esta
melodia”. También menciona que la instrumentacideles incluir una guitarra en estilo
“punteado” y resalta que no en estilo “rasgueadobn esto, obvia las jacaras que
conservamos en notacion alfabética (llamada efutages espafioladfabetoo abecedari9,
de origen italiano y especifica del rasgueado.

En 1992 Maurice Esses publica un trabajo que camderana recopilacién fundamental
para el estudio de este repertariblace una sintesis histérica de la jacara comsipog
género teatral, partiendo de los romances y laipads Quevedo. Menciona también las
jacarasa lo divinoy la transformacién de la misma en danza aristoerd&unque no entra en
ningln momento a analizar las fuentes musicales,bnmda transcripciones de 28 jacaras
localizadas en libros de guitarra, arpa y tecl&addéjicamente, no habla de ellas de forma
especifica, sélo hace el repaso histérico y cigafleentes. Es decir, no intenta establecer
patrones comunes ni caracteristicas musicales(tpoe otro lado, casi imposible teniendo en

cuenta la cantidad ingente de danzas y fuentesegopila). Es un libro muy completo para

Elena. "El mundo del hampa en el siglo XVII y sidlaj@ en la jacara: ¢realidad o ficcion literariaé
LOBATO, Maria Luisa y BEGUE, AlainLiteratura y musica del hampa en los siglos de. dadrid, Visor
Libros, 2014, p. 193217.

" LOBATO, Maria Luisa.La jacara en el siglo de oro. Literatura de los ménes Madrid, Iberoamericana,
2014.

8 STANFORD, E. Thomas. "Jacaras". €he new Grove dictionary of music and musicialiséd. London,
Macmillan, 1980, Vol. IX, p. 435.

°® ESSES, MauriceDance and Instrumental Diferencias in Spain Durthg 17th and Early 18th Centurie?
vols. Stuyvesant, Pendragon Press, 1992.



trabajar con las fuentes primarias, ya que contexpdicaciones para entender las distintas
notaciones y tablaturas, asi como consideraciceggecto a la edicion y la imprenta en el
siglo XVII.

Aunque no es un trabajo especifico sobre la janarsobre esquemas musicales de
danza, es necesario citar el famoso estudio deseoli Stein’ basico para cualquier
aproximacion a musica y teatro en la Espafia dil Xyll. Ademas del buen desarrollo que
hace sobre la musica endamedia Nuevg los espectaculos de Corte, una buena parte del
trabajo lo conforma una recopilacion extraordinatt@ fuentes. Stein divide las fuentes
referidas a esta materia en varios tipos y propgnénteresante catalogo de las canciones
teatrales espafiolas del siglo XVII que se conseevda actualidad.

Sobre la jacara en concreto, Stein habla pocotifabi@ncomo tal, en base a parametros
estrictamente musicales, el mondlogo de Clarin t&l@n Tinacria naciste” en la Opera de
Juan HidalgoCelos aun del aire matafil660). Aunque no es calificada como tal en el
original, posee muchas de las caracteristicassdeleena jacara.

Craig H. Russell, es el primero que habla de uaeacteristicas armonico-melddicas de
la jacara, aunque subraya que estas no se puddedaizar. Inicia su investigacion sobre el
tema en la edicién del manuscri@®dice Saldivar n°*4, atribuido a Santiago de Murcia,
amplidndola afios mas tarde en la voz “Jacaras’adsefjunda edicion délew Grove
(2001)2. Si bien ya habla de jacaras vocales profanasdigal teatro, jacaras religiosas y
jacaras instrumentales, los patrones que citafisear principalmente a las del dltimo grupo.
Dice poco sobre los textos de las jacaras, ceris@nén lo estrictamente musical, cuyas
caracteristicas principales define como:

» Dos progresiones armonicas estandar, con dos tesiaada una, basadas en frases

de cuatro compases con una hemiolia en los dosidegu

Ejemplo 2: Progresiones armonicas de la jacara segRussell
a b
@) i v (b) i (OIVI Vi v
a } o |' T -

r-a

i v
| |

O T TR T T

9 STEIN, Louise K.Songs of Mortals, Dialogues of the Gods: Music @hdatre in Seventeenth-century Spain
Oxford, Clarendon Press, 1993.

' RUSSELL, Craig HSantiago de Murcia’s « Cédice Saldivar no..2wols, Urbana & Chicago, University of
lllinois Press, 1995.

12 RUSSELL, Craig H. "Jacaras" &he New Grove dictionary of music and musicidmndon, Macmillan,
2001, p. 716717.

[E¥]
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* A pesar de que la tonalidad mas utilizada es Reomdéiay algunas en Sol menor
(que el autor atribuye al uso de “claves altas”)

* Motivos melddicos recurrentes

Ejemplo 3: Motivos melddicos de la jacara segun Rasll

321 Sor by by 4
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41 s ¢l

Aunque es una descripcion bastante breve, es um oo de partida para estudios

posteriores.

Casi simultdneamente a la primera publicacién des&l Leonardo Waisman ley6 una
conferencia titulada “Una aproximacion al villarmicacara®®, en la cual no se mencionan
los trabajos de Russell posiblemente por la ceacaminoldgica. A pesar de esto, Waisman
establece casi las mismas caracteristicas musigaéeRussell, afiadiendo la importancia del
teatracordo descendente y algunos grados utilizeoslmsnenos frecuencia. Después, aunque
se centra especialmente en los ejemplos de “vilapexacara” (ejemplos de jacara con
textos religiosos), enumera diferentes textos pogtiy teatrales relevantes para el
entendimiento de la jacara como composicion literak pesar de que Waisman se interesa
por los textos de los villancicos, muchas de lagataristicas musicales que establece se
basan en libros de guitarra de finales del XVIryngpios del XVIII.

El articulo de Antonio Ezquerro para 8liccionario de la musica espafiola e
hispanoamericand es amplio y trata diversas cuestiones relacionadasa jacara. En un
primer epigrafe titulado “Procedencia”, describe posibles origenes del término y sus usos,
aungue se limita a hacerlo desde un punto de Yikstigico, recurriendo en muchas
ocasiones a Joan Coromiffa€sta primera parte es un poco cadtica, ya queemeduce al
castellano y busca relaciones con otras lenguagandlose a veces de los distintos
significados que tenia el término en castellanced¢®ano tener demasiado sentido teniendo en
cuenta el segundo epigrafe, “Acepciones”, dondkzeean analisis mucho mas conciso de

los usos de la palabijacara basandose en muchos casos, al igual que Waismael, en

13 WAISMAN, Leonardo. Una aproximacién al villancizécara.X Conferencia Anual de la Asociacion
Argentina de Musicologid 996.

14 EZQUERRO, Antonio. "Jacara", éiccionario de la musica espafiola e hispanoamericaniadrid, SGAE,
2000, Vol. 6, p. 523629.

> COROMINAS, Joan y PASCUAL, José Biccionario critico etimolégico castellano e hispém 1a. ed., 5a.
reimp. Madrid, Gredos, 1980
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Diccionario de AutoridadesCentrandonos en la parte estrictamente musicgydtm realiza

un analisis bastante escueto y basado en gran anedicel articulo de Stanford para la
primera edicién defThe New GroV& (sustituido en la edicién del 2001 por el articdi®
Russell). Ezquerro respalda la idea de Stanfooikmtio que la masica de la jacara se basa en
una variante del patrén melddico Be la noche mas buerde Juan Gutiérrez de Padilla.
Reproduce también la idea de que la jacara se afabp con guitarras en estilo “punteado”
y no rasgueado. Ambas consideraciones de Ezquamrdigectamente heredadas sin revision
de Stanford, ya que las copia literalmente.

Por dltimo, ritmicamente sitla la jacara en la lastel baile populaEl Vito. De
acuerdo con Torrente, el problema es que Ezquerdice que este ritmo es caracteristico de
los versos octosilabos con acentuacién en la &esitaba y no especifico sélo de la jatara
El resto del articulo se dedica al baile, la corafig y la relacion de la jacara con otras
danzas (zarabanda, pasacalle y chacona).

Desde el punto de vista teatral el libro de Marisurcion FléreZ aporta ideas
interesantes. Por un lado, establece un origenojueon de la jacara a través del teatro,
desde su inclusion como cancion en los espectateddsles de principios del siglo XVII a
su consolidacion como género teatral independi¢iatellamada “jacara entremesada”).
Encontramos ejemplos de textos de jacara y texteshgblan sobre ella, respaldando en
muchos casos sus ideas sobre la evolucion del@édea de estas ideas (Qque comparte con
Waisman) es la gran popularidad de la jacara, gaerexlamada por el publico de los
corrales, hecho aprovechado por las compariias gssdlecer una comunicacioén directa
entre publico y actores. Por otro lado, Florezldsta la guitarra y el arpa como instrumentos
esenciales para su interpretacion, respaldandosauedo en textos (en muchos casos de
Quifiones de Benavente). Es importante decir que estudio se basa en la jacara como
género teatral, aunque es curioso no encontradecitauna caracteristica musical siendo un
libro especificamente sobre musica

El trabajo de Lambea y Josa sobrelékara con variedad de tondspropone una

reconstruccion poético-musical de la misma. Ladjat en cuestion se encuentra en un

'8 SADIE, Stanley (ed.)The new Grove dictionary of music and musicidrmdon, MacMillan, 1980.

" TORRENTE, Alvaro. "¢ C6émo se cantaba al ‘tono dmija?" en LOBATO, Maria Luisa y BEGUE, Alain,
Literatura y musica del hampa en los siglos de dfadrid, Visor Libros, 2014, p. 162.

8 FLOREZ, Maria AsunciérMusica Teatral En El Madrid De Los Austrias DuraiiteSiglo De Oro Madrid,
ICCMU, 2007

19 | AMBEA, Mariano y JOSA, Lola« Jacara con variedad de tonos ». Relaciones etumes humanos y
musica teatral en el siglo XVlbn-line. Disponible en http://digital.csic.es/d10261/22356. Comunicacién
presentada en el VIl Congreso de la Sociedad EfpaeoMusicologia celebrado en Céceres entre ks Hi-
15 de noviembre de 2008.
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manuscrito de la Biblioteca Nacional de Catalunysmsece reflejar una practica paralitirgica
de finales del siglo XVII similar a la de los vifleicos. Estalacara con variedad de tonos
esta emparentada ademas con el género de la ensgaque se compone por varios tonos
intercalados por versos recitados. Ninguno de estogs parece estar relacionado con el
esquema de jacara musical, por lo que los autemearcan que el titulo “jacara” tiene que ver
con la relacion de los personajes con el intertmgugs decir, con la manera de presentar la
accion: “Sin embargo, pese a que la estructura textual @edmposicion nos permitiria
calificarla como ensalada, su caracter dialogisticuerno y externo respecto al oyente-
espectador la convierte en jacaraPor lo tanto, para estos autores, lo caracteristicta
jacara (genéricamente) es la relacion que establ@tes| publico, y quizas la tematica. La
consideracion de esta pieza como “jacara” requiarestudio en profundidad y no la tendré
en cuenta para este trabajo.

Francisco Valdivia, en su articulo sobre el bai Escarramai® hace una posible
reconstruccién den romance cantado por el personaje Escarramahesriremé<El rufian
viudo llamado Trampagode Miguel de Cervantes. Valdivia, a partir de uaaz llamada
“Escaraman” encontrada en dos libros de guitarra&Cdgonchi, supone que el romance
cervantino podia ser cantado al “tono de Escarran®ara reconstruir la melodia (ya que la
de Carbonchi es en estilo rasgueado), utiliza wnéasl jAcaras de Antonio de Santa Cruz.
Esta, al igual que las dos versiones del “Escaram@rCarbonchi, comienza con un acorde
de dominante. La conclusion de Valdivia es quetes® de Escarraman” es un tipo de jacara
gue comienza en el V grado.

También centrandose en la musica instrumental, ré@rarriagd® hace un interesante
analisis de las jacaras en fuentes instrumental@scipalmente en libros de guitarra y
algunos de arpa y tecla, casi todos impresos & plrtla segunda mitad del siglo XVII.
Arriaga establece, al igual que Russell y Wasimarg serie de caracteristicas musicales
comunes a todas ellas y las divide en cuatro tijgesras “primitivas”, jacaras “modales” (o
frigias), jacarasle la costay jacaradrancesassiendo las dos primeras categorias creadas por

él. Es el unico autor que hace esta distincionlaeda las caracteristicas musicales de cada

20 VALDIVIA, Francisco Alfonso. "La misica de El valite Escarraman: la huella de un famoso baile en el
repertorio guitarristico'Hispanica Lyra. Revista de la Sociedad de la Viau2012, n° 16. pp. 25-29

2 ARRIAGA, Gerardo. "La jacara instrumental en lasioé espafiola del Barroco", en LOBATO, Maria Luyisa
BEGUE, Alain,Literatura y masica del hampa en los siglos de dtadrid, Visor Libros, 2014, p. 17994.
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una de ellas, sin contar a Esses, que cita lassguencuentran en las fuentes originales
(jacaras, jacaras de la costa y jacaras francpsesho indica las diferencias entre éftas

El trabajo méas actualizado sobre la dimension mausle la jacara es el articulo de
Alvaro Torrente “¢Cémo se cantaba al ‘tono de g@aren el libro editado en 2014 por
Lobato y Begué sobre la literatura y musica enaehp&°. Este articulo, ademas de analizar
los rasgos de las jacaras cantadas y proponer mi@neomunes entre los repertorios
conservados, realiza un estado de la cuestionritastderesante. Repasa las aportaciones de
Stanford, Esses, Russell, Waisman, Ezquerro, ald8tein y Arriaga. Ademas, propone la
reconstruccion (creando una nueva melodia a plerteélulas melddicas preexistentes) de la
Carta de Escarraman a la Méndekorrente se centra en la jacara desde un puntastie v
poético-musical, con especial atencion al intemtiorpconstruir o esclarecer la estructura del
llamado “tono de jacara”. Partiendo del trabajoGtaig H. Russell en la edicion critica del
Caodice Saldivay su articulo para élhe New Groveor un lado, y del estudio de Leonardo
Waisman sobre el “villancico-xacara” por otro, megulas caracteristicas musicales, de las
que hablaremos en el capitulo 6. Podriamos deerl@umas interesante y revelador de la
aportacion de Torrente es que establece un esgmersigal de jacara, creando unas bases

sélidas para la reconstruccion de jacaras a phrtiuentes textuales.

Revisados todos estos estudios en torno a la diémensusical de la jacara, podemos
decir que el elemento unificador, lo que todos cantgm unanimemente respecto a la jacara,
€s que es una narracion relacionada con rufiaagse$, y en general, gente del mundo del
hampa. Esto, ademas de en la tematica de los angpsnae ve reflejado en el vocabulario
que los personajes utilizan, la llamada “jerga damgnia’. Para fundamentar estas ideas,
todos los autores recurren en mayor o menor mealidmalisis etimologico del término,
fijandose especialmente enBatcionario de Autoridades.

Respecto al esquema musical de jacara, parece tafmEEnso en cuanto a algunos de
los elementos musicales que lo conforman. A pesagstb, hemos visto que son pocos los
autores que analizan dicho esquema en busca da@gatomunes.

Es interesante resaltar que ningun investigadtro $a. Arriaga y M. Esses, habla de
las jacaras de la costa y las jacaras frances&ss Hes tipos de jacara, reflejados en las
fuentes musicales, son obviados en la mayoriagiedsos.

22 ESSES, MauriceDance and Instrumental Diferencias in Spain Durthg 17th and Early 18th Centuries:
History and background, music and dan¥el. 1. Stuyvesant, Pendragon Press, 1992. p. 673

% TORRENTE, "¢Cémo se cantaba al ‘tono de jacar&pfovecho para agradecer a Alvaro Torrente el
haberme cedido el articulo antes de su publicacion.
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Nos encontramos también un problema de fuentesodos los estudios se establecen
tres tipos de jacara musical: instrumental, vocafgma y vocal religiosa. Respecto a las
primeras (que suelen ser el objeto de los estulitigctamente musicales), podriamos decir
que las fuentes son abarcables y estan localiz&iasservamos 31 jacaras en fuentes
instrumentales, 28 de ellas transcritas por ESs&® cuanto a las segundas, parece que
solamente se conserva un ejemplo con el tituloatddgclas coplasNo hay que decirle el
primor, recogidas en elibro de Tonos Humano3endriamos otro ejemplo no titulado como
tal, pero identificado asi por Stein: “Noble en ddria naciste”, monologo déelos aun del
aire matande Juan Hidalgo. Lo que pasa con estos ejemploguedos estudiosos que se
meten de lleno a analizarlas, coinciden en qualsamasiado complejas para ser interpretadas
en el teatro, o dicho de otra forma, que el esquéengcara utilizado para improvisar era
mucho mas sencillo que estas. Por ultimo, losndilzos-jacara, calificados por la mayoria de
los autores como los mas abundantes, parecen aefuante desperdigada entre muchos
archivos y casi ilocalizable. Ademas, a lo que dangparte de estudios se refieren son a
pliegos de villancicos, es decir, a textos. Enidedl, muy pocos villancicos son tenidos en
cuenta en los trabajos sobre la jacara.

Para finalizar, hay que decir que ningun estudintegyrador y aborda la jacara desde
todos los puntos de vista (musica, poético, tearalesta forma, parece olvidarse una de las

caracteristicas que todos los estudios destacarergqumusica cantada en los teatros.
1.3. Metodologia y fuentes

Las fuentes musicales que analizaremos son enmgealida de masica instrumental.
Para la mayoria de los ejemplos utilizaremos ksstripciones realizadas por Maurice Esses.
En el caso de los textos extraidos de fuentes alasidpor ejemplo, tratados de guitarra)
aludiremos siempre que sea posible al escritoraiigdebido a la amplia disponibilidad de
digitalizaciones libres en Internet.

Uno de los grandes problemas metodolégicos coruelnps encontramos al trabajar
este repertorio es la organizacion tonal-modal sta emdsica. La armonia tonal funcional
empieza a estandarizarse a mediados del siglo Xivdg un largo proceso de transformacién
desde la musica modal. Esto causa que durantgl@eéVIl gran parte de la muasica todavia

no se pueda explicar con el sistema tonal y paguéael sistema modal tradicional de la

24 ESSES, MauriceDance and Instrumental Diferencias in Spain Durthg 17th and Early 18th Centuries:
Musical transcriptionsVol. 2. Stuyvesant, Pendragon Press, 1994.
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polifonia renacentista se ha quedado obsoletoejemplo, el caso que veremos de las jacaras
en Re menor (primer tono) que acaban en Dominatge;que desde el punto de vista tonal
es sumamente extrafio y que tiene una explicacidretsistema modal del siglo XVII. El
problema es que no todos los casos son tan cRoo%llo, a falta de una teoria modal sélida
sobre la musica del siglo XVII, utilizaremos elteima tonal actual, ya que describe la
realidad sonora aunque no los procesos tal y caoar entendidos en el momento. En los
casos que sea estrictamente necesario, nos refesr@ sistema “modal” del siglo XVII.

Estudiaremos la interrelacion entre la literatura ynusica. Muchos de los problemas
con los que nos hemos encontrado en esta tareég@lnente explicados desde un punto de
vista semidtico. En concreto, los conceptos queéRUlbpez-Cano aplica en varios de sus
trabajo$> sistema semiético, entidad sistémica, relaciamessemiéticas, ...

Nos hemos encontrado también multiples problematoriograficos, especialmente
dentro del campo de la filologia. La mayoria destienen que ver con una vision lineal de
la historia en términos evolucionistas. Para h&ate a estos problemas utilizaremos las
paradojas de la tradicién de las que Peter Burkidia

Por dltimo, para analizar las distintas dimensiotheda jacara como una sucesion de
intercambios culturales recurriremos al conceptondimientos “hacia arriba” y “hacia
abajo” acufiado por Peter BufkeCon esta metéafora, el autor intenta represensarasvases
que hay entre la subcultura “erudita” y la “popular como lo transmitido va cambiando.
Burke sefiala que estas culturas no son siemprasksaltas y bajas: a veces la dicotomia se
crea entre la cultural “oficial” y la “no oficial’aludiendo directamente al famoso trabajo de
Mijail Bajtin®®. Por otro lado, para el tema de nuestro trabaja,diferenciacion entre cultura
erudita y popular (u oficial y no oficial) se qudastante escasa, ya que perderiamos muchos
procesos que no estan en ninguna de las dos esfestén en las dos a la vez. Por ello, a la
metafora de “hacia arriba” y “hacia abajo” afadiosnlas ideas de tradicion escrita y

tradicion oral que Giuseppe Fiorentitaplica en su reciente estudio sobre la folia.t&uo,

% LOPEZ CANO, Rubén. "Cuando la musica cuenta. Niaidad y analisis musical en una cancién del siglo
XVII". Actas del V y VI Congresos de la SI#B02, p. 191210.; GONZALEZ AKTORIES, Susana y LOPEZ
CANO, Rubén. "Estrategias intersemitticas en laciénhispana del Siglo XVII. El caso de José Marin"
Pauta 2004, 192, p. 5471.

% BURKE, Peter¢Qué es la historia culturalP2004] Barcelona, Paidés, 2006. pp. 41-42

2" BURKE, PeterFormas de historia cultura[1997] Madrid, Alianza, 2000. p. 164

2 BAJTIN, Mijail. La cultura popular en la Edad Media y en el Renaento: el contexto de Francois
Rabelais [1965], Madrid, Alianza, 1999.

? FIORENTINO, Giuseppe« Folia »: el origen de los esquemas arménicoseetradicion oral y transmision
escrita Kassel, Ed. Reichenberger, 2013.
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un movimiento “hacia arriba” sera un intercambidaléradicion oral a la tradicion escrita, y

un movimiento “hacia abajo” sera lo contrario.
1.4. Estructura del trabajo

Empezaremos nuestro estudio centrandonos en Igsned de la palabra “jacara”, su
etimologia y los usos que tenia a principios dgibskVII. Después analizaremos la relacion
entre literatura y musica en el caso de los ronsadeegermania, haciendo hincapié en las
dificultades que surgen al relacionar ambos camposel tercer capitulo haremos un breve
repaso de las diferentes manifestaciones literaltaa jacara, lo que hemos denominado
“dimension literaria” de la misma. A continuacioreremos los multiples problemas que
plantea un analisis exhaustivo de la “dimensionicalisde la jacara y su relacion con la
“dimension literaria”. En el quinto capitulo, dabiremos las fuentes musicales de la jacara.
Por ultimo, intentaremos esclarecer las caradiassidel esquema musical de la jacara, es
decir, los parametros musicales que definen lastédgemusicales agrupadas bajo el titulo

“jacara”.
2. Los origenes de la jacara

2.1. Origenes de la palabra. Etimologia

Como ya hemos dicho, “jacara” es un término polisémcon muchas acepciones y
significados cambiantes. Un acercamiento a la mis®ea del tipo que sea, requiere cierta
aclaracion etimoldgica, especialmente si tenemosuemta las distintas dimensiones que
podia alcanzar la palabra.

Si hacemos un breve repaso de los significadodagpelabraxacara (jacara) tiene en
distintos diccionarios y léxicos del siglo XVII yipcipios del XVIIl, nos encontramos que
las referencias son bastante tardias, a pesaredel gurgimiento de la jacara poética se suele
situar en la primera década del siglo XVII con timaode Quevedd.

El primer diccionario escrito exclusivamente ent&#émno, es decir, en el que el léxico

es definido en esta misma lenguajTesoro de la lengua castellana o espafidi& Sebastian

%0 PEDRAZA, Felipe B. "De Quevedo a Cervantes: laegénde la jacaraEdad de oro cantabrigense: actas
del VII Congreso de la Asociacion InternacionalHlispanistas del Siglo de Or2006, p. 7788.
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de Covarrubias Orozco, publicado en Madrid en $613uele ser la primera fuente que se
consulta cuando hablamos de léxico del siglo XVIleg ampliamente citada por
investigadores de distintas disciplinas dentro cdeipo de las humanidades. En este
diccionario no encontramos la palalx&cara, aunque si las palabrasaque, xacaranda y
xacarandind’. Este hecho, que analizaré mas tarde, nos da msta® la formacion y
utilizacion del término a principios del siglo XVII

Localizamos la primera acepcion g@eara (en un diccionario) effhesaurus utriusque
linguae hispanae et latinagMadrid, 1679) escrito por el jesuita Baltasar Heuez. Este
diccionario, de impronta ciceroniatiadefine la jacara comoPbema lepidum, facetum”
(Poema agradable, gentifsta acepcién, no nos deja indiferentes. No sGls@ola primera
y aludir a un poema “agradable o gentil” cuandgétaara parecia ser todo lo contrario (al
menos en tematica), sino por el hecho de que Heezantiliza una cita de Ciceron. La
peculiaridad no es el diccionario en si (ya que hoacdiccionarios latin-castellano estan
escritos citando a autores clasicos como Virgili@ioerdn) sino por parecer el Unico en el
que aparece la palabeecara.

Ya en elDiccionario de AutoridadegMadrid, 1739), fuente también ampliamente
utilizada y a la que se remiten la mayoria de I@bajos recientes sobre la jacara,
encontramos seis acepciones. Estas se repitem@ula con rectificaciones en la escritura,

pero con el mismo contenido) en las ediciones &17783, 1791

1. s. f. Composicion Poética, que se forma en el daeman Romance, y
regularmente se refiere en ella algun sucessapkatj 0 extrafio. Usase mucho el
cantarla entre los que llaman Xaques, de donde powh@ar el nombre. Lat.
Dimetrum hispanum historiola distinctui@OLIS, Poes. pl. 169.

Esta es, quadre, 0 no quadre
essaxacaraafamada,
aungque moza mas catada,

gue las tres anades madre

31 Todas las referencias a diccionarios y Iéxicososearan, a no ser que se indique lo contrario,Nlevo
Tesoro Lexicografico de la Lengua Espafiola de la RAE, disponible en:
http://buscon.rae.es/ntlle/SrvitGUILoginNtlle

32 A partir de ahora, cuando escriba las palab@msara, xaque, xacarindg xacaranda,lo haré conj (a
excepcion de las citas textuales), siendo esteaffagactual para dicho fonema.

%3 MEDINA, Antonia Marfa. "Cinco siglos en la histarile los diccionarios bilingiies latin-espafiol yaésp-
latin (XV-XIX)". Philologia hispalensis2008, fi 22, p. 259288.
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2. Se toma tambien por el tafiido que se toca pararmcanbailar. LatQuidam sonus
vel tonus

3. Se llama assimismo una especie de danza; formadéidb, u son proprio de la
xacara. LatQuoddam tripudium

4. Se toma tambien por la junta de mozuelos, y geleigreg que de noche anda
metiendo ruido, y cantando por las calles. Dicgsggque por lo comun andan
cantando alguna xacara. LAtdolescentum cantantium turba nocturna

5. En estilo familiar se toma por molestia, 0 enfadmada la alusion del que causan
los que andan de noche cantando xacarasMadéstia. Importuna locutio

6. Se toma tambien por mentira, 0 patrafia: tomadoudelas mas veces lo es el
sucesso, que en ella se refiere. Eabula. Figmentum

7. [En la edicion de 1803 se aflade] fam. Cuento, téstcazonamiento; y asi se dice

fulano ya echd su xacafaabula, narratio.

Por dltimo, en la 222 edicién dBliccionario de la Real Academia Espafi¢2001),
vemos que las acepciones respecto a las distidizisrees deDiccionario de Autoridadeso
han cambiado en absoluto:

1. f. Romance alegre en que por lo regular se conthbehos de la vida airada.
. Cierta musica para cantar o bailar.

. Especie de danza, formada al tafiido o son prdgila jacara

. coloqg. Molestia o enfado.
. colog. Mentira o patrafia.

N o gk~ Db

f
f
f. Junta de gente alegre que de noche anda alinolt cantando por las calles.
f
f
f

. coloqg. Cuento, historia, razonamienfmtonio echo ya su jacara.

Esto nos dice, por un lado, que los significadasésdicos del términgacara no han
cambiado desde mediados del siglo XVIII hasta hasbido seguramente al desuso de la
palabra); por otro, que estos se establecieronado del siglo XVII, ya que en &lesorode
Covarrubias la palabra no esta (1611) y enDalcionario de Autoridadediene seis
acepciones (1739). Esto nos deja un margen denadgode cien afios, en los que no solo se
conforman unos significados, sino también unastiggg&cmusicales y teatrales. Es importante
tener en cuenta que lo que digan estos diccionanose debe tomar como una evidencia
cronoldgica, ya que los significados suelen estandidos antes de que estos se redacten y a

veces los términos ya estan en desuso cuando aetard reeditan (solo hay que ver las

19



acepciones de la 222 edicidén de la DRAE, en lasiquee hace ninguna mencion a que es una
practica artistica del pasado)

Si exceptuamos la definicion de Baltasar Hérnankdeszalusiones en diccionarios a la
palabrajacara llegan ya en el siglo XVIII. Incluso teniendo emeata esta, no seria hasta la
segunda mitad del siglo XVII. Por otro lado, sabsngue la palabra se utilizaba ya a
principios del siglo XVII, especialmente por lakisiones en algunos entremeses de
Cervantes. Es decir, la palabra estaba en usonpese recoge en ningun diccionario. Por lo
tanto, podriamos aventurarnos a decir dos afirmasio que su significado no estaba
establecido por completo o que no era una palabtesd generalizadd

Ya que no hay mas referencias sobre la palabt@@®enecesario buscar otros términos
relacionados con ella que posiblemente existiaesantuyos significados ya se habian

establecido o cuyos usos estaban mas difundidos.

Jacara parece provenir de la palabegue (xaque)Encontrdbamos su relacion en la
primera de las acepciones deiccionario de AutoridadesEsta palabra, posiblemente de
origen arab®, esta presente en los diccionarios desde prirciébsiglo XVII. Las primeras
definiciones aparecen en diccionarios de lenguacésa, italiana y espafola escritos por
hispanistas franceses e italianos. Estos son twsodariosDiccionario muy copioso de la
lengua espafiola y francegBaris, 1604) de Jean Palegsoro de las dos lenguas francesa y
espafola(Paris, 1607) de Cesar OudinTgsoro de las tres lenguas francesa, italiana y
espafiolaGinebra, 1609) de Girolamo Vittori. Los tres comipa la misma definicion, en la

gue se hace alusion al jaque del ajedrez:
xaque, schec au ieu (jeu) des eschatsacco al gioco de scacchi (Vittori, 1609)
La primera vez que encontramos esta palabra eicaiomiario o Iéxico especificamente

castellano es en la obra de Francisco del ROsgen y etymologia de todos los vocablos

originales de la Lengua Castellaria611):

3% Esto incluye tanto su difusién como su posibletgremncia a la jerga de germania, de la que habisrem
después.

% César Hernandez establece su origen en la palshka (rey, jaque en el ajedrez) y cita al respecto las
investigaciones de Salillas (1896), Corominas ycRals(1980) y él mismo (1999). También propone asile
origen, que le daria verosimilitud a su uso germemeens-k-r (emborracharse) gakkar (borracho). Ver
HERNANDEZ, César. "Introduccion a la lengua dejisaras”, en LOBATO, Maria Luisa y BEGUE, Alain,
Literatura y musica del hampa en los siglos de tedrid, Visor Libros, 2014, p. 14.
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Xaque. al Rufian, por algun Rufian famoso llamadqué, Jaco, 0 Jacques, que
quiere decir Diego. Sino fue por el Xaco 0 Jacaiheas, que estos suelen traher

encubierto

Podemos ver que en esta definicion ya se hablgadet como rufidn o malhechor.
También en la obra de Covarrubiessoro de la lengua castellana o espafidMadrid, 1611)

hay varias entradas dedicadas a jaque:

IAQVE, termino de los que juegan al agedrez, quasel@visa al contrario que
mude el Rey de su casa, 0 le cubra con otra pegalabra Arabiga de raiz
Hebrea (...)

XAQVE, con x, vale anciano, alcayde, sefior, y em@aia el rufian.

XAQVE (2), (...) Brocensis Xaque Arabice, abertussquicio, rima: vnde estar el
Rey en Xaque, es estar la calle abierta.

Todas las definiciones que encontramos en la mdltite diccionarios y léxicos del
siglo XVII, aluden al jaque como elemento del juelgbajedrez o como rufian. Algunos citan
ambos significados. Curioso es el caso de JohnefdeenA new Spanish and English
Dictionary (Londres, 1706), que habla de ambas vertientels yitima le aflade una pequeia

caracteristica musical:

Xaque,Check at Chefs. In Cant, a Ruffian, a Bullyab. (Stevens, 1706)

Por dltimo, en el ya citad®iccionario de Autoridadeg1739) encontramos siete

acepciones de la palabraque:

1. XAQUE. s. m. Lo mismo que Xeque. Es voz ArabigaCgvarr. la pone en la
combinacion de Ig y alli mismo dice que se escribe con

2. En el juego del Axedréz es el lance, en que canwest se da aviso siempre que el
Rey esta herido de alguna pieza, 0 trebéjo delant para que se libre, y aparte,
para evitar el que llaman mate con que se acapegb. Es tomado, u de la voz
Persiana, que vale el Rey esta en peligro, [r.63&gdgun el Brocense de la misma

voz Arabe, que vale Abertura; porque estar el Rewaque, es estar la calle
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abierta. Lat.Vox, qué in latrunculorum ludo Regem periculum sulndicitur.
ENCIN. Cancion. f. 47.
Monserrate en empanada
vino alli de dos en dos,
y el buen Juan devoto a Dios
mui picado en ensalada,
dandoxaquepor el roque
3. Se llamaba una especie de peinado liso, que estil@s mugeres antiguamente,
con que cubrian la mitad de la frente, partiendeabkllo, y dexando una raya, por
la que se descubria el casco. IGtinium, dimidiam frontem tegentium, muliebris
ornatus
4. Llaman en Aragén a qualquiera de los dos ladosadealforjas. Dicen tambien
Xeque. LatManticee queevis pars
5. Modo de hablar, con que se avisa a alguno, queyadea 0 se vaya. Dicese
freqientemente Xaque de aqui, y se toma la alusgbijuego del Axedréz. Lat.
Fuge. ApageLOP. Rim. Sonet. 81.
Xaquede aqui con esse santo Roque,
Peste cruel, que quiere Dios que aplague
Este bordon con su divin@aque,
Todo peligro que a los hombres toque
6. En la Germania significa el Rufian. Latno, nis JUAN HIDALG. Rom. de la
Germ. Rom. 1.
Las armas que elaqguelleva
diré en breve relacion,
baldeo largo, y tendido,
rodancho, y remolleran

7. Y MATE. Lance del juego del Axedréz. Vease Mate.

En la edicién de 1803 se afiade “Valenton, rufi@ngdpnavidas. Pudo decirse de xeque.
Balatro”

Todos los diccionarios relacionan al jaque conngbiante del hampa. Parece que hay
unanimidad en este significado, lo que situariaestra jacara en un lugar muy concreto: los

ambientes suburbanos en los que se habla la germani
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Por ultimo, es necesario hablar de las palakemarandana y xacarandina a veces
cambiadas en los textos (aunque no en los diceam)gorxacaranday xacarandainaEstas
dos parecen ser las antecesoras, juntxaque,de la palabraacara(al contrario de lo que
dice Cotarelo, que las deriva de la misma).

La primera entrada dexcarandinaen un diccionario la encontramos en Covarrubias:

XACARANDINA, en la Germania, o lenguage de los anis, a los quales llaman

xaques. (Covarrubias, 1611)

El resto de definiciones que hay en otros dicciosaa lo largo del siglo XVIi
coinciden con lo descrito en esta. Un caso cunasive a ser el de Stevens, que de nuevo

saca a colacion la faceta musical dexiagues:

Xacarandinajn Cant, the Gibborish, or Language of Rogues,@odl-Birds; or a

Company, or Gang of them. Cant, or a Canting C(8tevens, 1706)

Poco antes, Francisco Sobrino en Bigcionario nuevo de las lenguas espafiola y
francesa(Bruselas, 1705) la habia definido como “Chans@édt. Ultimo, en eDiccionario

de Autoridadegncontramos tres acepcioneskdearandinay una dexacarandana:

1. XACARANDINA. s. f. Voz de la Germania, [r.533] qignifica lo mismo que
Xacarandana. JUAN HIDALG. Rom. de la Germ. Rom. 1.
En el corral de los olmos,
de manflotescos morada,
do esta laxacarandina,
gue vive de vida airada
2. Significa tambien el lenguaje de los Rufianes. &alCovarr. en este sentido en
su Thesoro. Lat.enonum dialectum
3. Se toma tambien por lo mismo que xacara, 0 el npziticular de cantarla los
Xagues. QUEV. Mus. 5. Xac. 7.
Tocando con la cadena
la xacarandina coces,
y punteando a palmadas

con los dedos en el roble
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XACARANDANA. s. f. Voz de la Germania, que signdi®kufianesca, 0 junta de
rufianes, 0 ladrones. Ldtenonum, seu latronum coetd§)AN HIDALG. Rom. de
la Germ. Rom. 1.

Darle he tirantes velludas,

y cotén de seda parda,

gabion con crisna de oro,

y una mui rica medalla,

gue tengan embidia a todos

los de laxacarandana.

Los significados de estas dos palabras nos lleeamudvo al mundo del hampa, de los
rufianes y matones que tenian su propia jerga earenderse y no ser entendidos por la
autoridad ni por nadie ajeno a su micro-sociedathddos palabras, aparentemente utilizadas
antes quéacara (ya que aparecen en Covarrubias, y las alusidteearlas son anteriore,
son utilizadas como sinbnimo de germania o de deude rufianes. También parecen tener
gue ver con un aspecto musical de caracter festimo,un tipo de canto interpretado en las
calles por logaques.

Lo interesante de este andlisis no es el qué ftes an después —ya que, aunque el
términojacaraes recogido mas tarde por los diccionarios, yaigliaado por Cervantes en el
Coloquio de los Perrogescrito antes de 1613)- sino el como varian Igsifstados de estas

palabras y las realidades a las que denominan.

Como conclusion, todo parece indicar que el cedéresta red de palabrasjague.
Jaque como rufian, como personaje del hampa. Aegueaxisten mas palabras de la misma
familia que tienen como nexo la alusion al ambielgeermanigacaranda, jacarandinay
finalmente,jacara. La utilizaciéon de las tres palabras parece semealos en un principio,
indistinta.

La relacion directa de estas palabras con alguactspnusical podria estar presente
desde un principio, aunque no sea una caracterigtflejada en los diccionarios. Asi, Eh
Rufian dichosale Miguel de Cervantes, se hace alusion a la jacamadimension musical:

% En la recopilacién de Juan Hidalmmances de german{&609), ya encontramos el término en algunos de
los textos. Hay que tener en cuenta que la puldicate la coleccion es posterior a la escriturandehos de los
romances.
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Toquen, que esta es la casa, y al seguro
gue presto llegue el bramo a los oidos
de la ninfa, que he dicho, jerezana,

cuya vida y milagros en mi lengua

viene cifrada ewerso correntio

A la jacaratoquen, pues comienZo

Por otro lado, en la misma comedia se utiliza lanmai palabra con un significado

distinto que parece hacer mas alusién a un amhicioigar que a un aspecto musical:

Con las paletas aqui

haré dos tretas de esgrima.
Precingete como yo,

y entrégame una paleta,

y esta advertido una treta
que el padre Cruz me mostro
cuando en lgcarafue

aguila volante y diestta

Con todo esto, creo que las evidencias no sonieotis para poder afirmar gjgeara
y sus variantes tienen alguna dimensién musicalisrorigenes. En primer lugar, porque todo
indica a que hay una serie de palabras utilizaddsstintamente (jacara, jacarandana,
jacarandina) de forma bastante indeterminada. Es, deuchas veces son utilizadas como
adjetivos o para hacer referencia a un ambienteadarma de hacer las cosas, mas que a un
género concreto.

Lo anico que podemos decir a nivel de significagd@ee todas ellas estan relacionadas

con el hampa y el mundo de lagjues.

2.2. El término como descripcion de una realidad cwreta

3" CERVANTES, Miguel deOcho comedias y ocho entremeses nuevos nunca eefadss Madrid, 1615.
Jornada primera, vv. 556-561
% CERVANTES,Ocho comedias y ocho entremese®rnada tercera, vv. 196-203
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Hasta ahora hemos hablado de la pal@wara, pero, ¢qué pasa con las composiciones
(del tipo que sean) tituladadcara? Es decir, ¢,en que momento la palghcara pasa a
designar una realidad concreta?

Desde principios el siglo XVI existe una tradicide poesia de germanias, esto es,
composiciones poéticas que recogen (y utilizanjoebbulario de la jerga de los rufianes y
matones del hampa. Esta practica, cuyo primer expgenconocido serian los versos de
Rodrigo de Reinosa (ca. 1505-1510), cristaliza @rpublicacion, a modo de coleccion,
Romances de german{d609) de Juan Hidalgo. A lo largo del siglo XViho®ntramos
multiples ejemplos de este tipo de poesia en @isgeltos, estudiados muchos de ellos por
Laura Puert®’

De acuerdo con Corominas-PasélgiDi Pintd* la palabrgacara aparece por primera
vez, como ya hemos dicho, enGaloquio de los perrogero en el entremés cervantino no se
alude a un tipo de romance o composicién, sino @sieutilizado como sinébnimo de
germani&. Segln Di Pinto, esta palabra es utilizada pova&ees como un neologismo. Por
el contrario, para Alonso Hernandez el sentido eloque lo utiliza Cervantes hace alusion a
un tipo de composicién poétifa Por otro lado, las famosgécaras de Quevedo, muchas
escritas en la década de 1610, fueron publicadasadidad afios mas tarde (1648). Pero,
inicialmente, ni Quevedo las llanjécaras,ni €l mismo utiliza dicho término en ellas. Es su
editor, José Antonio Gonzalez de Salas quien lasbr ast*. Con el caso de Quevedo como
ejemplo, es evidente que el significado de la palgizara cambia desde la década de 1610
hasta 1648, tanto que lleva a su editor a renonidaromposiciones originales.

El primer registro del términgacara en alusion a una composicion literaria se
encuentra, seglin Corominas-Pastuatn la publicaciériTiempo de regocijo(1627) de

Alonso de Castillo Solérzano:

Un poeta en crepusculo; bien dijo,

%9 PUERTO, "J4caras en pliegos sueltos de los skidsy XVII”

40 COROMINAS y PASCUAL Diccionario critico etimolégico castellano e hispém

“I DI PINTO, "Jacaras de sucesos: otra modalidacCésb en jacaras).” p. 219

“2«En dar vueltas a la ciudad, para dejarse vepasé lo que quedaba del dia, y la noche nos hallaiana, en
una calle junto al Molino de la Po6lvora; y, habiendi amo avizorado (como enjkcara se dice) si alguien le
veia, se entr6 en una casa, Yy yo tras él, y hallaanoun patio a todos los jayanes de la pendesini@apas ni
espadas, y todos desabrochados”. CERVANTES, MidagEl Coloquio de los perros. Novelas ejemplares
1613

43 ALONSO HERNANDEZ, "Los lenguajes de la jacara enretamorfosis”

“ DI PINTO, "Jacaras de sucesos: otra modalida€Césb en jacaras)." p. 218

% La cita concreta la tenemos que suponer, ya quen@ioas solamente dice que es de Castillo Solérgdao
fecha en 1627. La Unica publicacién del autor quiercontrado en ese afio es la cifiéanpo de regocijogn
la que hay una alusiénj&cara.
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gue hay versos que con ser de mala mano
por oscuros parecen del Ticiano.

No le quiero tampoco desgarrado

que §éacarasse dé, ni & la braveza,

qgue en versos la perfecta valentia

consiste en apacible melotfia

Aunque la cita no es demasiado especifica y Comsnimo lo explica, podriamos
suponer que se refiere a una forma de escribif,neeaos que relaciona la palabra “jacara”
con alguna dimensién literaria. Aun asi, la primegBerencia gacara como composicion
literaria que se refleja en el titulo de la misrat@ docalizada por Laura Puerto en un cuaderno
de romances impreso “en Valladolid por la viuda Ftancisco de Cordova” en 1632,

conservado en la Biblioteca de Copenhague. Ebtdal pliego dice asi:

Contiene este pliego seis Romances muy curiosasdhe primeros, de los sentimientos de la
muerte del Infante don Carlos. El tercero, contams InesillaEl quarto, vha Xacara famosa
de vnos valientes Xacos de Madfid] Compuestos por el Licenciado Juan de Gamaatural

de Valladolid®’

Si asumimos que estas son de las primeras utizesidel término con este sentido, y
las situamos cronolégicamente pocos afios anteg peldicacion, nos encontramos con que
en periodo de unos veinte afios el neologismo adiizpor Cervantes ha pasado a denominar
una composicion poética con unas caracteristicedmadas. Segun Alonso Hernandez,

dichas caracteristicas serian las siguientes:

1. Personajes marginales por antonomasia puesto quatsele maleantes de todo
tipo o muy proximo a la maleancia;

2. con una lengua propia, criptica o semi-cripticapaj en todo caso a la norma de
la comunidad,;

3. que presentan problematicas “tragicas” facilmeetddblables en una proyeccion
cOmica, por ejemplo: enumeracion de actividadegctdels o de castigos que

merecen las mismas presentadas bajo un angulo istitany ridiculizador: robar

4 CASTILLO SOLORZANO, Alonso delas harpias en Madrid y Tiempo de regocifd, de Emilio Cotarelo
y Mori, Madrid, Libreria de los bibliéfilos espaigsl 1907. p. 279.
“"PUERTO, "Jacaras en pliegos sueltos de los skMs/ XVII". p. 32. (Cursiva de la autora)
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a alguien seria aliviarle de un peso inutil quedlaemar en galeras no es castigo
sino cosa de hombres o servir a su majestad, etfli@os de competencia o
valentia que se resuelven a la orilla de un petlejwino;

4. vy, por ultimo, que se acompafan en sus relatomaeniisica alborotadora cuando

no desapacibfé

Dejando aparte los atributos musicales que Alonson&hdez da a la jacara, las
caracteristicas citadas parecen comunes a la pgesi@anesca del siglo anterior, tal y como

nos dice Lobato:

(...) se entiende paromance de germania fines del XV y en el siglo XVI un tipo de
composicion poética y cercana a lo musical que swifilasta normalmente en tiradas
octosilabas asonantes en los pares con un lengugi®, el germanesco, y un contenido que
tiene como eje principal las hazafias y valentiadidersos representantes de ese mundo del
hampa, los jaques y sus daifas, que constituyenantraslacion antiheroica de los antiguos

personajes miticos e histériéds

Como la propia autora indica, los romances de geilarserian el antecedente directo de
las jacaras del siglo XVII. Pero entonces ¢ cudalaediferencia entre estos romances de
germania y las jacaras? ¢Es simplemente una difareerminolégica o temporal? Ambos
autores coinciden en que cuando Juan Hidalgo gublicvocabulario en 1689 1a germania
era un mundo desaparecido de la oralidad crigisadecir, que a principios del siglo XVII,
al igual que habfa pasado a principios del XMha germania habia perdido su condicién de
jerga utilizada por un grupo social determinadaapar ser entendido por los demas grupos
(en especial por las autoridades y la justiciaja Eedria ser una diferencia entre ambos
géneros: los romances de germania como reflejaditede una realidad y las jacaras como
recreacion ficticia de un pasado cercano. O simgide) la diferencia podria ser cronolégica:
cuando la palabrgcara comienza a utilizarse de manera generalizada pdsa@aninar una

composicion literaria.

48 ALONSO HERNANDEZ, "Los lenguajes de la jacara enveetamorfosis". p. 605

“9LOBATO, La jacara en el siglo de oro. Literatura de los ménes p. 13

¥ Dentro deRomances de germaniduan Hidalgo escribe uXocabulario de germaniaonde explica el
significado de varios términos de la lengua de g@iim

1 LOBATO, La jacara en el siglo de oro. Literatura de los ménes p. 11. Segun la autora, a finales del siglo
XV empieza a hablarse una “nueva germania” porgtei¢ja”’ habia perdido el caracter criptico.

28



El criterio dramético parece ser también algo irtgrte a tener en cuenta tanto en las
jacaras como en los romances de germania, no sirdidpensable en ninguno de los dos
géneros. Asi, Alonso Hernandez establece una ddix@on entre narratividad y teatralidad

dentro de la siguiente division:

» Romances de germania de principios del siglo X¥lse mayoria escritos de
manera dramatica

= Romances de germania de varios autqnalslicados en 1609 por Juan Hidalgo,
de caracter marcadamente narrativo

» Jacaras y Bailesde Quevedo, siendo los del segundo grupo explieiéen
dramaticos

= Poesias germanescas del siglo X\dibnde lo narrado ahoga practicamente lo

teatraf?

Si bien las composiciones pertenecientes al segyntlgarto grupo son narrativas, y
esta claro que lobailes de Quevedo son de caracter dramatico (con acoexiprdemas
elementos teatrales explicitos), la controvergigdlen los escritos del primer grupo y en las
jacarasde Quevedo.

Mientras Puerto da la razon a Alonso respecto elagndramatico de las primeras

poesias germanescisedraza pone en duda esto, argumentando que:

Tanto Cotarelo como Alonso Hernandez, al insistitaedimensién teatral de los origenes
de las jacaras o de los poemas germanescos, seetgjaniar por la efectiva presencia escénica
del género, que no se producira mas que después ideervencion de Quevedo en lo que
podriamos llamar la refundacion del género conClata de Escarraman a la Méndez;
precisamente a partir de la difusion de esas ajwasen opinion de Alonso Hernandez, nada

nos dicen desde «el punto de vista dramétfco»

Es importante sefalar que la adjudicacion de esactem dramatico a la poesia
germanesca es asociado por Pedraza con una traditipezada por Cotarelo y que se deja
influenciar por lo que la jacara supuso despuégié@mero de teatro breve. La relevancia dada

2 ALONSO HERNANDEZ, Los lenguajes de la jacara emsiamorfosis". p. 609. A su vez, Alonso se basa en
la division clasica en cuatro bloques establecitidaesdicion critica de HILL, John MRoesias germanescas
Blooomington: Indiana University, 1945.

3 PUERTO, "J4caras en pliegos sueltos de los skMbs XVII". p. 33

> PEDRAZA, "De Quevedo a Cervantes...”
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a Quevedo por el autor es apoyada por Maria Luieato en su monografia sobre la jacara,
donde establece los inicios de los tipos y arguasede la jacara entremesada en la figura de
Quevedd®.

Lo que podemos sacar en conclusion de todo estmuedos origenes teatrales de la
jacara son inciertos. Hay autores que destacanraghalismo de algunos romances de
germania, mientras otros atribuyen la teatralideddifusion de la obra de Quevedo. Por otro
lado, todo parece indicar que la diferencia entie romances de germania y las jacaras
poéticas es una diferencia cronologica, pasandadosnces de germania a denominarse

jacaras en la segunda década del siglo XVII, cuaéhdso de esta palabra se generaliza.

2.3. Literatura y musica: dos sistemas semioticosdiintos

Pero, ¢qué pasa con la musica? ¢Podria haber fenendia también en el uso de la
misma? Los estudios revisados del campo de ladialanalizan la teatralidad, la linguistica
o la temética, pero siempre dan por supuesta l@rditdon musical de las jacaras. Muchos
autores la citan como una caracteristica: desdar€othasta Lobato, pasando por Alonso
Hernandez, BueZf... Pero, al contrario que el resto de rasgos,queglan patentes con el
analisis de los textos, las evidencias de una dimiermusical, o mejor dicho, de cémo era
esa dimension musical, no estan tan claras.

Cuando no esta asumida por herencia de estudiesauas, las referencias a textos de
la época son vagas o imprecisas. En todos los iestuthy una fuerte influencia del
eternamente citado estudio de Cotarelo y Mori. Comadvertia Pedraza con el caracter
dramético de la poesia germanesca, la vision deliomension musical de la jacara desde sus
origenes parece estar influida por lo que la jaigea finales del siglo XVII. Es decir, como
la jacara a finales del XVII tiene musica, parece tpdas las jacaras anteriores tienen que
tener musica. Estariamos ante lo que Peter Burkendiea una de las dos paradojas de la
tradicior’”: los signos externos de la tradicién pueden enanasta innovacion. Es decir, una
tematica y textos compartidos (tradicion) hacen gbeiemos que la dimension musical
pueda ser nueva (innovacion). Esta paradoja séerepando vamos a los origenes de la

jacara y su relacién con la poesia germanescaniatica del hampa (tradicién) enmascara la

> LOBATO, La jacara en el siglo de oro. Literatura de los ménesp. 160
* BUEZO, "Jacara y tonadilla".
> BURKE, ¢,Qué es la historia cultura)D. 42
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posible distinta dimension musical y caracter dt@mndinnovacién) de la jacara a principios
del siglo XVII.

La otra paradoja enunciada por Burke seria la sazdla aparente innovacion puede
enmascarar la persistencia de la tradicion. CuadBdike plantea estas paradojas esta
buscando alternativas para estudiar culturas caaidades sin caer en la homogeneidad
cultural. Si queremos tratar la jacara como undtoclltural, o mejor dicho, hablar de una
“cultura de la jacara” debemos tener en cuentgidoblemas de la tradicion de los que habla
Burke, especialmente a la hora de intentar esédard@rigen de su dimension musical. Para
esto, no es necesario ver la jacara como todo aud@w o todo tradicion respecto a la poesia
germanesca del siglo XVI. Lo que creo que se hacesario es establecer qué caracteristicas
o dimensiones son heredadas, cuales son nuevasyadiria Burke, cuanto de lo transmitido

cambia.

Cotarelo en su conocido estudio publicado en 1Bage una “coleccion” de jacaras y
las describe. Divide su discurso en cuatro paet@siologia de la palabra jacara, la musica en
el “primitivo teatro espafol”, la aparicion y desdio histérico de las jacaras y por ultimo, la
tonadilla escénica a finales del siglo XVII y piipios del siglo XVIIl. Los dos epigrafes
centrales son muy interesantes, no solo por latiesngue tratan, sino por la forma en que lo
hacen.

Lo primero que hay que decir sobre el estudio dar€lm es que describe la jacara
como un género muy definido, con unas caractesitsttoncretas que la diferencian de otros.
Es decir, ve la jacara como una unidad que se pestdeliar como un todo. Dentro de este
“todo” se engloban las composiciones con el titjloara”, si bien sefiala las que lo tienen y
no comparten el resto de rasgos. Partiendo de Uittipias problemas que da esta vision, ya
que unifica una realidad con varias practicasrdasi en el tercer epigrafe se dedica a hacer
una especie de “historia” de la jacara. En ellalaha®e sus antecedentes germanescos, la
publicacion de Juan Hidalgo, las jacaras de Quevyedloque pone en entredicho la posible
fundacion del género) y de las jacaras dramaticasliglogadas) de varios autores. Su
discurso, a veces un tanto aleatorio, se limitdaa ejemplos y describirlos. Pero, en algunas
ocasiones, reflexiona sin motivo aparente sobrenalg) cuestiones tedricas, caracteristicas y

limites del “género”:
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[hablando de Id4cara con glosa de doce jacarae Miguel Rojo]La Méndezque dice
fue su marca. De alguno de ellos citara mas dg¢asaaa; porque nombres propios no trae otros,
excepto del verdugo:

Si queréis saber, sefiores,
lo que de mi historia falta,
preguntédselo al Gurrea,
musico de grande fama;
pues para cantar mi historia,
ya que mi voz no bastaba,
puso pies en que le diera
los pasos de mi garganta

Tampoco dice su hombre este jaque.

¢Cuando se cantaba la jacara? Nacida del tono genlag musicos entretenian la
impaciencia del publico mientras se acomodaba srugares, siguié cantandose al comienzo

del espectaculo. Sin embargo, las excepcionesrfuruay frecuente®.

Como se ve en este ejemplo, a Cotarelo se le oplamngearse el momento en el que se
canta la jacara porque el texto de una de ellateauque su personaje “canta su historia”.
Obviando la desconexion entre el comentario yerhgjo, es significativo que el autor aluda
a como los musicos tocaban jacaras sin justifidahad afirmacion. La razon de esta
suposicién la encontramos en el segundo epigrafesdnto y la musica en el primitivo teatro
espafiol”. Desde Juan del Encina y Torres NahastaHape de Rueda, Cotarelo describe la
importancia de la musica en el teatro del siglo XMinque este nos puede parecer el tipico
apartado de “antecedentes”, la realidad es quedotastablece un modelo organicista en el
gue el “nacimiento” del teatro hispanico se relaaigon la musica, estableciendo un binomio
inseparable. Asi, el teatro de Juan del Encingfigazaba con un villancico, es el principio

de una linea evolutiva hacia la jacara:

Cantabase, pues, a principios del siglo XVII, a dastres voces por los musicos de la
compafiia, acompafandose de sus guitarras y vihypielas del arpa, un tono, que solia ser un
romance pastoril, amoroso, caballeresco o jocasm, gue en ningun caso tocaba de cerca ni de
lejos a la comedia que seguia. Esta poesia labzanta veces las damas del teatro, como ya
hemos visto en la farsa de Diego de Negueruebswaito del romance fue tal cual vez relativo a

la vida y fechorias de la gente hampesca, y ag naturalmente Igcara

8 COTARELO Y MORI,Coleccién de entremeses, loas, bailes, jacarasjigammas...p. CCLXXXIV
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La maligna intencion y travesura que las actriedsian dar a su canto cayo tan en gracia
al publico que ya no quiso otra clase de tono msagte. Entonces se pensé en darle méas
variedad y amplitud, y de ahi la gran diferencigétaras dialogadas, entremesadas, bailadas,
sueltas e intercaladas en los entremeses y baikese hicieron y cantaron en todo el siglo
XV,

Asi finaliza Cotarelo este epigrafe, estableciemda continuidad de practicas entre la
musica y el teatro del siglo XVI y las del siglo XVLo mas alarmante es que todos los
ejemplos que cita son anteriores a 1570, inclusdéatsa de Diego de Negueruekalsa
llamada Ardamisac. 1530). Por tanto, ademas de basarse en unan \visganicista de
evolucion del género, no cita ejemplos de pringpiel siglo XVII que lo corroboren. La
continuidad de Cotarelo es una suposicion que pierta musica en el teatro de la primera
mitad del siglo XVIy llega a la jacara entremesddamediados del siglo XVII, asumiendo
gue las practicas teatrales que hay entre mediemaniusica y drama.

El gran problema que nos encontramos es que, autegde el punto de vista de la
filologia esto ha sido desmentido —ya que a niegbicticas no podemos comparar el teatro
de Juan del Encina con el teatro del siglo XVlIl-ekmampo de la musica esto parece haber
creado un “mito” entre algunos investigadores. i8hAlvaro Torrente dice claramente que
los multiples ejemplos de musica y teatro en eldginiento no parecen antecedentes de un
teatro musical posterift son muchos los investigadores que asumen lanaafiones de

Cotarelo.

Evangelina Rodriguez y Antonio Tordera tienen uargsante articulo sobre la retérica
de la libertad en la jacdfa Recurriendo en miuiltiples ocasiones al trabajdiail Bajtin®?,
relacionan la jacara con la cultura de lo “bajodaymetafora del Carnaval como ejemplo de
realidad paralela y critica al poder establecidmoPa pesar de situarse en este marco tedérico
que presupone que existen distintas voces de unarexto, en el plano musical reafirman la

idea estudiada por Cotarelo:

* COTARELO Y MORI,Coleccion de entremeses, loas, bailes, jacarasjigammas.. p. CCLXXIX

% TORRENTE, Alvaro. "La musica en el teatro medieyalenacentista”, en HUERTA, Javietjstoria del
teatro espafoll (De la Edad Media a los Siglos de Oro). Mad#&cgdos, 2003, p. 299.

®1 RODRIGUEZ, Evangelina y TORDERA, Antonio. “Ligadsry retérica de la libertad: la jacar&!l. teatro
menor en Espafia a partir del siglo XVI. Actas deloquio celebrado en Madrid 20-22 de mayo de 19883,
p. 121-136.

%2BAJTIN, La cultura popular en la Edad Media
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Se ha dicho que la jacara es originariamente umergépoético en el que el aspecto
musical es decisivo, constitutivo [refiriéndosenata al pie a la publicacion de Cotaré&o]

Por otro lado, Alonso Hernandez comienza su yaleitaticulo sobre el lenguaje de la
jacara reproduciendo las ideas de Cotarelo. Edpesride en lo que respecta a la masica. De

esta forma, respalda la continuidad asumida perresjpecto a la musica en el teatro de los
siglos XVIy XVII:

Sitha Cotarelo los antecedentes y origenes dédasgs en las cancioncillas que al final
sobre todo, pero también intercaladas, aparecelasmbras dramaticas en los comienzos

mismos del teatro peninsular y que nada tienervgueon el asunto principal de dichas objfas.

Podria ser el inicio de una critica a lo que dic¢a€elo, pero no lo es. A partir de esta
idea, Alonso Hernandez desarrolla su discurso daljézara afianzando sus cimientos en las
practicas musicales y teatrales del siglo XVI. Badorma, enuncia las caracteristicas de la
jacara mas arriba citadfdssiendo la Gltima “que se acompafian en sus retitasma muisica
alborotadora cuando no desapacible”. Aparte dsua@on inmediata del caracter musical de
las mismas, es curiosa también la calificacion albdrotadora” y “desapacible” que parece
que el autor infiere de su caracter popular yyesti

De la misma forma, Catalina Buezo empieza su dapitadicado a la jacara y la
tonadilla en laHistoria del teatro breve en Espafarafraseando a Cotarelo y su explicacion

de la etimologia de la palabra “jacara”. Al igualegAlonso, Buezo presupone el mismo
origen musical de la jacara:

Los antecedentes de las jacaras hay que busedn@seceren las cancioncillas que se
intercalan o sirven de cierre a las obras dranstitea Juan del Encina, Lucas Fernandez y
Torres Naharro. Estas canciones, en principio #asaacaban cantando la vida de los jaques o
maleantes en una lengua también especial y cripicermanig®

No cita a Cotarelo, ni tampoco busca algun argumpata establecer el origen de las
jacaras en los villancicos de Juan del Encina. ditepos saber si con “al parecer” quiere dar

a entender que no es una idea propia 0 que nceeldepafirmar.

% RODRIGUEZ y TORDERA, "Ligaduras y retérica deilaertad..." p. 124

4 ALONSO HERNANDEZ, "Los lenguajes de la jacara emsetamorfosis”. p. 603
% Ver paginas 27-28

% BUEZO, "Jacara y tonadilla”. p. 93 (Cursiva mia)
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Mas tarde, la autora vuelve a parafrasear a Cotaseh justificarlo ni citarlo,
recogiendo esta vez una de las afirmaciones queusicélogo de principios del siglo XX

escribe sin motivo aparente:

No hay que olvidar, sin embargo, que la jacarariggnd del tono con el que los musicos
aliviaban la impaciencia del auditorio mientrasasemodaba en sus asientos, por lo que se

cantaba al principio del espectaculo y, como malsaahemos indicado, también al fin.

Lobato, en su reciente monografico dedicado adargg hace un itinerario critico en
torno a la bibliografia sobre la jacara aurea. ®@wfe que Alonso desmiente lo dicho por

Cotarelo:

[Alonso Hernandez] rebatié la opinion de Cotarale gituaba los origenes y antecedentes
de las jacaras en las cancioncillas finales y aguntercaladas en obras primitivas de Juan del

Encina, Lucas Fernandez,... {2.)

Contrariando esto, Alonso Hernandez no solo no ahald@smentido lo dicho por

Cotarelo, sino que una de sus conclusiones lornesba:

[La jacara] procede delillancico, folia, ensaladaetc. de que tratamos al principio
[cuando cita a Cotarelo] y desemboca, completaméegenerada, en el baile, la tonadilla y

¢ por qué no? en ciertos romances de diggo.

Lobato también hace alusion a la dimension musaralsu caso de los romances de
germania, relacionandolo con la jacara posterioos Mncontramos de nuevo con la

suposicion inicial de una continuidad en la diménsnusical de la jacara:

se entiende poromance de germania fines del XV y en el siglo XVI un tipo de
composicion poética cercana a lo musical (...) iRodiecirse que el romance de germania es el

antecesor directo de la que se llanjacaraa partir de la primera década del siglo X¥I1.

6" BUEZO, "Jacara y tonadilla”. p. 94

® L OBATO, La jacara en el siglo de oro. Literatura de los ménesp. 216

9 ALONSO HERNANDEZ, "Los lenguajes de la jacara emetamorfosis”. p. 622
" LOBATO, La jacara en el siglo de oro. Literatura de los ménesp. 13
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Todos estos ejemplos estan en consonancia corelalgunos investigadores ponen de
relieve: la carencia que hay de investigacion deakpectos musicales y coreograficos en el

teatro brevé.

Ademas, lo que vemos repasando todos estos esfildidgicos es que también hay un
problema en la concepcion de la interrelacion naag@gto. Y es que una cancion, o cualquier
pieza literaria cantada es “un complejo sonoro &mtpor la convergencia de dos sistemas
semiéticos distintos, uno literario y otro musi¢alEste nuevo complejo sonoro formaria una
nuevaentidad sistémicale caracteristicas y funcionamiento distintos. Sapale esto, en el
complejo resultante es posible distinguir carastieds de los sistemas originarios. De esta
forma, literatura y musica tienen sus propias gedkarticulacion interna, siguen procesos de
comunicacién y significacién diferentes y demansas propias estrategias recepti¥aa lo
gue dice Lopez Cano podriamos afiadir que las #nitilizadas por cada sistema varian de
forma distinta a lo largo del tiempo. Por tanto,uespoco arriesgado afirmar que la jacara
tiene una dimension musical basandonos en quehoances de germania la tenian porque:

= Aunque desde el punto de vista literario pueda haletos antecedentes,
desde el punto de vista musical no podemos utilaarmismos datos para
afirmarlo.

» Las caracteristicas literarias comunes que puebarhentre los romances de
germania y las jacaras no serian las mismas quenlascales, ni siquiera
pertenecerian al mismo sistema semidtico.

= Simplemente por la diferencia entre los espadmwe se interpretaban ambos
géneros o por los usos y funcionkstradicion musical es a priori totalmente
distinta. Cotarelo relaciona la génesis de la gacan la musica del “primitivo
teatro espafiol”: villancicos, musica de cancion@agonicos, etc, interpretada
en espacios privados nobiliarios por musicos délaapas practicas musicales
relacionadas con la jacara a principios del sigldl>ée desarrolla en corrales
de comedias y ambientes populares, con técnicamigtativas cercanas a la

improvisacion.

"L CABALLERO, Carmelo. "La musica en el teatro clasjeen HUERTA, JavierHistoria del teatro espafioll
(De la Edad Media a los Siglos de Oro). Madrid,d&se 2003, p. 707.
2LOPEZ CANO, Rubén. "Cuando la misica cuenta..fs\ém on-line disponible en: www.lopezcano.ne® p.
73 |,

Ibidem
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3. Dimension literaria de la jacara

Hemos hablado sobre el origen de la palabra “jacgraobre la tradicion de los
romances de germania y la posible dimension mugidehtral de estos. A continuacion
hablaremos de la dimension literaria de la jacesajecir, de las fuentes literarias que tienen
como titulo la palabra “jacara” o que se relacigrduna u otra forma, con el ambiente, los
personajes y el vocabulario de germania.

3.1. Romances de tematica germanesca y jacaras poas

Como ya hemos dicho, la palabra “jacara” es unaggsino acufiado por Cervantes en
El coloquio de los perro§l613). Asimismo, el primer registro de la palabrael titulo de
una composicién literaria data de 1635uponiendo que esta fuera la primera vez que se
utilizara para aludir a una pieza literaria (auncese probable que se utilizara antes)
tendriamos un margen de menos de veinte afios guédos palabra pasaria de su nacimiento
a la designacion de una realidad literaria. Durahtprimer tercio del siglo XVII la jacara
adquiere los significados y caracteristicas formajee la definiran como un subgénero
literario.

Desde el punto de vista poético, la jacara tieseastecedentes en los ya mencionados
romances de germania. En un principio, la difeeeeatre ambos géneros parece solamente
cronolégica: cuando la palabra “jacara” empiez#undirse y relacionarse con el ambiente y
personajes del hampa, pasa a designar a los rosndaggermania. De hecho, los estudiosos
utilizan indistintamente la palabra “jacara” patada a dos realidades: las piezas literarias
tituladas “jacara” y lo que podriamos denominatgénero jacara”, es decir, composiciones
de tematica germanesca con unas caracteristicagetagque no tienen por qué titularse con
la palabra “jacara”.

Dentro de esta tradicion germanesca de princip@siglo habria que destacar dos
publicaciones. En primer lugar, la recopilaciBomances de german{d609) de Juan
Hidalgo™. En ella, encontramos doce romances que presentdenguaje de germania en

pleno apogeo y que son protagonizados por parejagfidnes en las cuales el hombre acaba

" PUERTO, "J4caras en pliegos sueltos de los skibs XVII". p. 32
S HIDALGO, JuanRomances de germania de varios autot€€9.
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de salir de la carcel, a veces con la ayuda deital i Son agrupados por el autor/recopilador
con el objetivo de “hacer manifiesto su escuro Uejg, que sirve de antidoto contra su
veneno”’, encargandose él mismo de aclararlo evicglabulario de germanide las dltimas
paginas. En esta publicacion todavia no aparecealabra “jacara”, pero si “jaque” y
“jacarandina”, ambas utilizadas en los romanceglaidas en eVocabulariofinal.

En segundo lugar, las diversas coleccioneRamances variogue se sucedieron a lo
largo del siglo XVII (1621-1688), siendo en buenadida las unas reimpresiones de las otras.
La primera conservada &omances variofl640), esta impresa en Zaragoza y es la cuarta
reimpresion de la coleccién. En ella los investagad identifican 31 jacar&s si bien en la
edicién de 1655 (la Unica a la que he podido acyetdamente una pieza se titula “jacara”,
la Xacara a las damas de la Reyna nuestra Sefiora,sgueantd a su Magestaéstos
romances de tematica germanesca poseen las cestézAsr poéticas de |ldRomances de
germania:vocabulario de germania, personajes rufianescefryotura métrica de romance.

Uno de los autores mas repetidos en estas muligliesones dd&Romances varioss
Francisco de Quevedo. Cuatro de sus romances gesow estuvieron presentes en casi
todas las ediciones de esta coleccion. Quevedaidgrado por muchos investigadores el
maximo exponente de la “jacara poéticakscribié romances de este tipo ya desde prirgipio
del siglo XVII. SuCarta de Escarraman a la Méndga circulaba desde 1613 en un pliego
suelto tituladoAqui se contiene la adversa fortuna del valienteaBrmmari®. Pero sin duda,
la aportacion mas importante de Quevedo al géreta publicacion péstuma delarnaso
espafiol1648). Esta edicidn, realizada por José AntonioZatez de Salas, recoge parte de la
poesia de Quevedo y la agrupa tematicamente. lta gadicada a IMusa V, Terpsichore,
incluye “poesias que se cantan y bailan, estegslds satiricas, burlescas, y liricas; xacaras,
y bailes de musica interlocucidi”entre las que hay dieciséis jacaras. Comparten las
caracteristicas ya citadas de los romances deitengdrmanesca, aunque la denominacion
de “jacara” fue afadida por Gonzélez de Salas eediei6rf?. Es decir, aunque cuando
Quevedo las escribié no se denominaban “jacarasé] emomento de la edicion Gonzalez de

" Término de origen arabe que hace alusién a laggsade los rufianes. En germania también se ariilias
palabraszao coyma.

" HILL, Poesias germanescap.54. Citado en LOBATOLa jacara en el siglo de oro. Literatura de los
margenesp. 31

8 MORTENSON, Barbara J. (ediRomances varios (1640)ewiston, The Edwin Mellen Press, 2001. Citado
en LOBATO,La jacara en el siglo de oro. Literatura de los ménesp. 45

9 Ademas de los ya citados Lobato y Pedraza, aBa@MEVALIER, Quevedo y su tiempo: la agudeza verbal
8 | OBATO, La jacara en el siglo de oro. Literatura de los ménesp. 40

81 GONZALEZ DE SALAS, José AntonicEl Parnasso espafiol, monte en dos cumbres dividiolo Jas nueve
musas castellanadadrid, 1648. p. 301

8 D| PINTO, "Jacaras de sucesos: otra modalida€CéEb en jacaras)". p. 218
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Salas decidi6 intitularlas asi debido a que el idonya aludia a una realidad concreta
ampliamente difundida. Vemos también como Gonz#@lezSalas alude al componente
musical de las jacaras y los bailes; no hay evidsrae que las “jacaras” de Quevedo fueran
musicadas, si bien el editor pudo citar la “musitarlocucion” como reclamo, dado que ya
existian jacarasntremesadageatrales) con un alto componente musical y uto éxas que
probado en los corrales de comedias.

La importancia de Quevedo para la poesia de teanggctmanesca se manifiesta en
varios elementos. En primer lugar, la consolidadéruna serie de personajes que tomarian
vida literaria propia, con “voz narrativa” autongnyapasarian después de unos géneros a
otro$®. El caso mas estudiado es el de Escarraman, aElgna Di Pinto ha dedicado una
monografi§®. A esta creacién de tipos y ambientes habria disgliala estructuracion
epistolar de sus jacaras y, especialmente, el enmpégistral del lenguaje y lo conceptual en

sus juegos de ingerifo

Tras el camino marcado por Quevedo habria que adsthos publicaciones de la
segunda mitad del siglo XVII. Por un lado, el voem®bras varias(1651) de Jeronimo de
Cancer, en el que encontramos doce romances ddidengermanesca mezclados con
composiciones de otros tipos. De estas doce “Xicéya que asi estan intituladas todas)
cinco son de contenido hagiografico o “devocioriales decir, con texto dedicado a un
santo. De las otras siete “a lo humano”, seis edtdéiicadas a personajes tipo comunes en la
literatura jacaresca, tanto poética como teitraktas Gltimas fueron escritas en la década de
1630-40, aungue tuvieron que esperar a 1651 pgraldicacion conjunta. La obra de Cancer
fue muy difundida y sirvié de inspiracién para stautores, como Quifiones de Benavente,
Calderon o Moreto, que las utilizaron en su tehtave.

Por otro lado, Josef Alfay edit®oesias varias de grandes ingenios espafiilé54).

En esta coleccion se recogen ocho jacaras, daiddsscseis estan protagonizadas de nuevo
por personajes famosos del hampa.

Por dltimo, existen varias obras de tematica gees@men pliegos sueltos. Entendemos
por pliego suelto un cuaderno de pocas hojas chjgiiwo es la difusion de textos literarios

de forma méas comoda y menos costosa que en pubtieacmas elaboradas. Las jacaras en

8 LOBATO, La jacara en el siglo de oro. Literatura de los ménesp. 55

8 DI PINTO, La tradicién escarramanesca en el teatro del SagdOra

8 LOBATO, La jacara en el siglo de oro. Literatura de los ménesp. 59-60

% Estos son Torote de Andalucia, el Mulato, el NaedAnduijar, el Zurdillo de la Costa, Periquillodel Madrid
y el Entruchén de Baeza.
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pliegos sueltos han sido ampliamente estudiadas.@ara Puerty. Aunque ella identifica
unas 52 obras de tematica germanesca, no todan@egh al siglo XVII ni todas son
llamadas “jacara”’. De entre ellas, habria que dastan corpus de dieciocho romances
recopilados por el investigador Antonio Rodriguepfiid®®, de entre los cuales once se

titulan con la palabra “jacara”.
3.2. Jacaras “devocionales” y jacaras como coplag dillancicos

Ademas de los romances anteriormente citados, seseo@mn también otros
denominados por los investigadores actuales “jaad@gocionales”, aunque en muchos casos
son piezas del “género” jacara y no estan denorasamtiginalmente como tal. Estos
romances pueden ser de dos tipos.

Por un lado, existenontrafactade romances famosos, es decir, romances profanos de
tematica germanesca puestos “a lo divino”. Estatioa ya utilizada desde el siglo XVI, se
difunde especialmente a partir de principios dglosXVIl. Hablando de los textos (de las
musicas involucradas en los procesoscdetrafactumhablaremos despuéds técnica se
basaba en tomar un romance famoso como molde Yfioavdiiertos términos para darle un
nuevo significado. El resultado es una pieza equa un santo, o el propio Cristo, son
retratados metaféricamente como valentones del haff, muchas veces la reyerta entre
dos rufianes se convierte en la lucha entre Di@$ gemoni8®. Una de los ejemplos que
alcanzé mayor difusion fue la version “a lo divindg laCarta de Escarraman a la Méndez
de Quevedo (considerada una de las primeras “mgaéticas” como tal): dkomance de
Escarraman, vuelto a lo divin@scrito por Lope de Vega y difundido en el plicggunda
parte del desengafio del homi§Balamanca, 161%)

A los romancesontrafactahabria que afadir “jacaras devocionales” de nus&cmn,
es decir, piezas nuevas que toman términos deataagéa pero que no se escriben sobre una

composicidn preexistente.

Por otro lado, estan las jacaras en villancicos.leaas de los villancicos eran impresas

en pliegos no muy diferentes a los pliegos suelbosencionales: cuadernillos en formato de

8" PUERTO, "JAcaras en pliegos sueltos de los sklbs XVII”

8 RODRIGUEZ MONINO, Antonio. "Archivo de un jacarmst1654-1659)" en POESSE, Walter (eti)mage
to John M. Hill. In MemoriamBlooomington, Indiana University, 1968, p. 458.

89 WAISMAN, "Una aproximacion al villancico-xacarg’. 10

©LOBATO, La jacara en el siglo de oro. Literatura de los ménesp. 82
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un cuarto, de dos a ocho hojas de extension copamada y un niumero variable de poemas
denominados “villancicos”. La diferencia entre jgfegos sueltos convencionales y los de

villancicos, segun Torrente, esta en la funcion:

no estan pensados para ser leidos o cantadoaléciguna melodia conocida, sino que
recogen las letras de las composiciones musicatespietadas en una festividad litargica
concreta, en fecha, lugar y hora determinados, cuyaica —y esto es una caracteristica
fundamental- habia sido escrita por un compositofepional e interpretada por los cantores e

instrumentistas —también profesionales- de undlaajg musica eclesiastita

Dentro de estos pliegos de villancico, encontramoshos poemas con el subtitulo
“jacara”. Aunque lo mas comun es que aparezcan cooptas de villancico, la palabra
“jacara” también puede designar el villancico emterel estribillo. En los casos en los que
solamente titula las coplas, parece que el esdtriblimbién hace alusion a la las palabras
“jacara” o “jacarilla® Desde el punto de vista textual son similareasallamadas jacaras
devocionales, si bien las diferencias radican srukos que tenian. Mientras que las jacaras
devocionales se debieron recitar en el ambito el religiosas pero no necesariamente en
templos, se sabe que los villancicos eran inteagoet en las iglesias, catedrales y conventos.
No hay evidencias de que las primeras se acompadareUsica, cosa que no ocurre con los
pliegos de villancico, que se imprimian exclusivateepara ser cantados. Por ultimo, las
jacaras devocionales son romances sueltos, mienteakss jacaras en villancico forman parte
de una estructura mayor: se agrupan en nocturnestogs en series de villancicos, todos
interpretados en una misma festividad.

Aunque la practica de imprimir pliegos de villarciestaba difundida desde principios
del siglo XVII*3, el primero que contiene una jacara como copla lesalizado por Alain
Bégue en los textos que se cantaron en la Capélal R en el Real Convento de la
Encarnacion en la Navidad de 1849Es decir, que aunque estos textos sean de nueva
creacion, su inspiracion esta claramente en losamoes de tematica germanesca, jacaras

poéticas y jacaras teatrales que ya encontramiaspgimera mitad del siglo XVII.

L TORRENTE, Alvaro. "Pliegos de villancicos en laspinic Society of AmericaPRliegos de bibliofilia 2002,
n° 19, p. 3109.

%2 TORRENTE, Alvaro y MARIN, Miguel AngelPliegos de villancicos en la British Library (Lored) y la
University Library (Cambridge)Kassel, Edition Reichenberger, 2000.

% Los primeros pliegos de villancico relacionados ema institucién y fecha concretas son de 1612316
1619, de la Catedral de Sevilla. Ver TORRENTE,é@is de villancicos en la Hispanic Society of Aregti

% BEGUE, Alain. "La jacara en los villancicos aurtan LOBATO, Maria Luisa y BEGUE, Alaifiteratura
y muisica del hampa en los siglos de.dvadrid, Visor Libros, 2014, p. 128
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3.3. Jacaras teatrales o entremesadas

El teatro en la primera mitad del siglo XVII, y esfalmente, la nueva formula creada
por Lope de Vega, goz6 de mucho éxito entre elipdbilras la amplia difusion de los
romances de tematica germanesca en sus diversaasfoel salto a las tablas era casi el
siguiente paso obligado. Como ya vimos en el ef@d2&®, muchos autores relacionan esto
con la relevancia de la poesia germanesca de Quidved

Para entender esta incorporacion es necesariogarmrenta la praxis de la mayoria de
los dramaturgos del Siglo de Oro. Era comuUn queatam personajes ya conocidos por el
publico, que los habia descubierto gracias a rogsarecitados y cantados. Por tanto, no nos
debe extrafiar que algo aparentemente tan popularo cos romances de tematica
germanesca, fuera transformado en una forma d® &atremesadoDe hecho, algunos de
los autores mencionados en el epigrafe anterionpcberonimo de Cancer, escribian jacaras
poéticas y teatrales al mismo tiempo.

Las jacaras entremesadas se intercalaban enjogriadas de una comedia, al igual que
las loas, entremeses, mojigangas y bailes. Setedran por tener un minimo de intriga
dramaética, el didlogo entre los personajes, lddasaly entradas en escena y la presencia de
musica y bail®. A esto habria que afadir los rasgos que compedierias jacaras poéticas:
los personajes tipo, la tematica y el vocabulagogdrmania. Sin duda alguna, los tipos y
argumentos son heredados en gran parte de la elfpaeiedd.

Las primeras jacaras entremesadas que conservamdassseis que Luis Quifiones de
Benavente incluye en su ohlacoseria publicada en 164% Compuestas y representadas en
los afios de 1635-1640, cinco de ellas son drandaszaon varios interlocutores, mientras
gue una solamente tiene un personaje y se aseasnte a una jacara poética que narra la
vida de una daifa en tercera persona. El compomeetateatral es una caracteristica comun a
las cinco primeras, cuyas acotaciones indican adtmes que “pidan jacaras desde el patio”
como si fueran espectadores. En dos de ellas, aoopasl tituloJacara que se canto en la

compafia de Bartolomé Romelas personajes interactian desde diferentes padeteorral;

% PEDRAZA, "De Quevedo a Cervantes...”

% LOBATO, La jacara en el siglo de oro. Literatura de los ménesp. 154

" LOBATO, La jacara en el siglo de oro. Literatura de los ménesp. 160

% QUINONES DE BENAVENTE, Luis.Joco seria Burlas veras, o reprehension moral, stife de los
desordenes publicos. En Doze Entremeses representadseinte y quatro cantados. Van insertas ssis, ly
seis jacaras..Madrid, 1645.
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la cazuela, lo alto del teatro, las gradas, el &esun bofeton, un escotilldt.. Como
veremos mas adelante, las jacaras de Quifiones rievd@de tienen un contenido musical
explicito.

Tras la estela marcada por Quifiones Benavente, aaualitores escribieron jacaras
entremesadas. A excepcion de las de este, la may®ellas se publicaron en volimenes que
recogian obras dramaticas breves de varios autimemiRamillete gracios§1643) oFlor de
entremeses y sainetes de diferentes aut(®®57). Segun Lobato, hoy se conservan unas
setenta jacaras entremesadas de diferentes dfforestre los que destacan Calderdn,

Moreto, Ledn Merchante o Francisco de Avellaneda.

También encontramos jacaras incorporadas a otroer@e teatrales, especialmente
entremeses y comedias. Estas ya no son entremesagiasgque serian jacaras poéticas,
romances de tematica germanesca introducidos ess alnamaticas. La Unica salvedad
respecto a las jacaras poéticas vistas hasta ab®rque en estas el componente musical
parece esencial. Casi todas se cantan, muchaldealeltono de jacara”, del que hablaremos
después.

Los autores tenian dos formas de asimilar jacarasue obras draméticas. La primera
era utilizar una jacara propia, ya fuera famosa aukva creacion. Es el caso de Quifiones de
Benavente en el entremEss muertos vivogl636) o de Cancer dgl sordo y Periquillo de
Madrid (1649). La segunda forma era usar una jacara deaator, como Moreto en el baile

Lucrecia y Tarquiniqca. 1664%Y), que utiliza una jacara poética de Cancer.

Como hemos visto, la jacara entremesada llegaagp@geo en el tercer tercio del siglo
XVII, siendo muy pocos los autores que escribemirdgen el siglo XVIII. El éxito en la
recepcion de la jacara, tanto poética como tedirad, de ella un género prolifico. Por otro
lado, parece que la dimension musical era algoigd&pensable en su vertiente teatral, asi

como en las jacaras poéticas introducidas en albamsaticas.

% La cazuelaera la balconada reservada para las mujeresdaiten la fachada del corral, en frente del
escenario. Ebofeténera un elemento de la maquinaria escenografi@plataforma giratoria utilizada para los
cambios de personalidad. Escotillon era una trampilla situada en el suelo del tablqde servia para las
entradas de personajes; comunicaba con el fosdedzmstaban los vestuarios masculinos.

19| OBATO, La jacara en el siglo de oro. Literatura de los ménesp. 158

01| OBATO, Maria Luisa. "Cronologia de loas, entregeey bailes de Agustin MoretdCriticon. 1989, fi 46,

p. 125-134.
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4. Dimension musical de la jacara

Como hemos visto, la interrelacion entre musicéeydtura desde los origenes de la
poesia de tematica germanesca no esta demasiado Rt el contrario, el componente
musical parece inherente a las jacaras entremesd#dasdidas a partir de la tercera década
del siglo XVII. Siendo asi, se nos plantea unagnia: ¢;cuando podemos empezar a hablar
de jacaras y musica? La respuesta no es sengita gupuesto, tampoco es concreta. No
podemos establecer una fecha exacta para lo geeepana practica musical cercana a la
tradicion oral.

Lo primero que hay que aclarar es que aunque asasana dimension musical de la
jacara —una musica especifica que acomparfie adasagapoéticas y teatrales- las primeras
fuentes musicales que conservamos son bastanteripoet a las fuentes literarias mas
tempranas. Esto nos podria plantear algunas desdaeato a la dimension musical de la
jacara. ¢Es posterior a la literaria, o solamentesdn las fuentes conservadas? Segun
Torrenté®, las fuentes musicales de jacara son de tres fieras vocales profanas, jacaras
instrumentales y jacaras lo divino o “villancicos-jacara”. Antes de analizar estasnfes
exhaustivamente, se hace necesario aclarar algueatsones generales relacionadas con las

mismas.
4.1. La musica y los textos

En primer lugar, su relacién con los textos. Elbpgma de los niveles semiédticos
tratado en el epigrafe 2.3 nos lleva a este pwa®.jacaras vocales profanas yo diving
poseen estos sobrenombres por la naturaleza yeusasdextos. Por lo general, los conocidos
tonosa lo humanason piezas musicales con usos profanos (festieosnemorativos,...) que
se interpretan en entornos palaciegos y populd&ssla primera mitad del siglo XVII
predominaron los tonos polifénicos, mientras qudaesegunda mitad se difundid el toao
solo con acompafamiento de bajo continuo. Por otro,lda® tonosa lo divino son
composiciones de tematica religiosa que puededes@ueva creacion o escritos a partir de
tonos profanos que han pasado por un procesorteafactumes decir, un cambio de texto.
Este proceso, que encontramos en muchas jacaras gsqconocido comdivinizacion,se

empieza a generalizar en el primer tercio del sXjdl. Ya hemos citado el ejemplo de la

192 TORRENTE, "¢,C6mo se cantaba al ‘tono de jacam'264
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Carta de Escarraman a la Méndgzu versiora lo diving Romance de Escarraman, vuelto a
lo divino, escrito por Lope de Vega. Este romance de Quevedwn mas versionea lo
divino, algunas de ellas musicadas. Es el casoR#whance del Escarraman vuelto al
Nacimiento(1658) de Diego Lopez de Villodas y la jacara como copmavdlancico que
comienza “Ya esta metido en la danca / todo bayteagal”, dentro de logillancicos que se
han de cantar en la Capilla Real de su Magestaddehe de Reyes, deste afio 185%or
supuesto, etontrafactumno es una caracteristica exclusiva de la jacanm gue es un
método muy comun en la creacion de todo el repertitonosy villancicos durante el siglo
XVII.

En principio, esto nos lleva a suponer que lag@lifgias entre muchas de las jacaras
lo divinoy a lo humancserian principalmente textuales. Pero tambiéniaare preguntarse
si todas ellas tenian musica antes de su pasotenigdos. Es decir, las diferencias entre dos
jacaras cambiarian dependiendo del nivel semidictexto funciona estructuralmente igual,
con un vocabulario similar, aunque los personajés tgmatica cambian relativamente; por
otro lado, la musica podria ser exactamente la mipara las dos jacaras, podria ser
totalmente distinta, tener sélo ligeros cambio® @star presente en una de las dos. Es decir,

cada nivel semiético es en parte independientetdzl

En esta relacion con los textos surge otra praodiean la diferencia de tipologia con
las fuentes literarias. Mientras las fuentes misscae pueden clasificar como vocales
profanas, religiosas e instrumentales, las texyal@mo ya hemos visto, se organizan de otra
manera. Asi, los fil6logos hablan de jacaras pastigacaras teatrales (o entremesadas),
jacaras “devocionales” y jacaras como coplas dangico. En el caso de los villancicos-
jacara, las fuentes literarias y musicales se imaa facilmente, ya que fueron escritas de
manera especifica. Pero en el resto el vinculodssdificil de establecer. Solamente hay una
jacara vocal profana designada como®fay las fuentes instrumentales no tienen un
homonimo literario, a pesar de que suelen ser tammadmo el mas claro ejemplo del “tono

de jacara*®.

193 Estos son solamente dos ejemplos de los muchogides en DI PINTOL a tradicién escarramanesca en el
teatro del Siglo de Orqp. 485-489 y 502-503

194 | as coplas “No hay que decirle el primor” del toanénimo Florecitas que al albarecogido en el
manuscrito tituladd.ibro de tonos humano4656. BNE, M-1262, ff. 253v-254r

1% TORRENTE, "¢Cémo se cantaba al ‘tono de jacarg®WAISMAN, "Una aproximacién al villancico-
xacara"
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Otra cuestion relacionada con las fuentes musiadéda disparidad entre ellas, tanto
temporal como de contenido. Las fuentes mas terapraon de mediados del siglo XVII,
principalmente villancicos-jacara. Las fuentes ma@dias son libros de guitarra publicados a

partir del dltimo cuarto del siglo XVII hasta pripms del siglo XVIII.

4.2. La improvisacion y la transmisién oral

Por otro lado, la importancia que le tenemos quedas fuentes musicales conservadas
es relativa. Seguramente, mucha de la muasica quepatiaban a las jacaras poéticas y
teatrales no se perdio, sino que simplemente nsemdkegd a escribir. Por lo tanto, hay que
tomar las fuentes musicales como una pequefia gartena realidad musical mucho mas
amplia. Son muchas las muestras que evidenciampartancia de la improvisacién en el
siglo XVII. Sin ir mas lejos, uno de los tratadas glitarra que contiene diferencias sobre la
jacara, Instruccion de musica sobre la guitarra espafiala Gaspar Sanz, lo pone de

manifiesto. En el “Prologo al deseoso de tafiedugbr escribe:

En este mi Tratado hallards reglas que no he weistainguno de los referidos Autores,
porque de ensefiar a multiplicar un Passacalle ieve quatro modos diversos, como otros
han discurrido, y ensefia el Doctor Caff§saqui hallaras forma de mayores quilates, puesesob
cada uno de los veinte y quatro Passacalles, ysieorées, te ensefiaré a que te inventes tantas

diferencias como quisierés

Con “inventar diferencias”, Gaspar Sanz no alud#ra cosa que a la habilidad para
improvisar sobre Pasacalles (y otros esquemasjjujaee transmitir al lector de su tratado. A
esto hay que afadir la intencion del altimo libYa.) otro [libro] mas extenso, que solo sera
para los Musicos que quisieren acompanarse, y sotae la parte”. Es decir, para ensefiar a
acompanfar e improvisar sobre un esquema musicatitupa.

Por otro lado, Lucas Ruiz de Ribayaz en el “prolabourioso Lector” de su tratadoiz
y norte musical®, pone de relieve el hecho de que la musica que eeseg muy comun,

“ordinaria™:

1% 5e refiere a Juan Carlos Amat en su tra@ditarra espafiola de cinco érdenes

197 SANZ, Gasparlnstruccién de musica sobre la guitarra espafigle674] Zaragoza, 1697. BNE, M-1884, f.
4v

198 RUIZ DE RIBAYAZ, Lucas.Luz y norte musical para caminar por las cifras ldeguitarra espafiola, y
arpa, tafier, y cantar a compas por canto de orgqd677] Ed. de Rodrigo de Zayas y Maria Rosa Galvo
Madrid, Alpuerto, 1982.
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Dira el discreto Lector al ver los principios ddeekibro (y mas si tiene noticias de
Musica, instrumentos, y cifras) que 0cioso estata Autor, pues se puso a escrivir unas cosas
tan ordinarias, que hasta los nifios en Madrid,rgsopartes, las entienden, y practican, y ay
también Maestros que las ensefien; a que se daraalgespuestas. La primera, que el mundo es
grande y que no en todas partes concurre lo gudaelid; y que tiene experiencia el Autor
(porque ha visto diferentes Reynos, Provincias tesoy ultramarinas) que no saben, ni
practican dichas cifras, ni otras ningunas: porgue se tafie, y canta, no es mas que de
memoria, exceptuando a algunos, que saben la Mdsi€Ganto de Organo. Lo segundo es, que
aunque los discipulos aprendan por cifra, sueleargrar con Maestros que no las saben ambas,
ni la Musica; y otros, que aunque lo sepan todguede acudir a ello, y caso que acudan, no
los ay en todas partes con esta generalidad, yaanGuitarra, Arpa, y Monacordio inclusive,
como estéan en este Libro; (...) La tercera es,ysogef que fuere aficionado, y se halla en parte
donde no ay Maestro, 0 con caudal para traerlé&e gey en este tratado para todo lo que he

dicho, lo qual entendera con facilidad (...)

Este fragmento ofrece muchas claves sobre la mugieacontiene la publicacién
(danzas y diferencias). En primer lugar, se hablaivel de difusién que tenia dicha musica,
tanto que “hasta los nifios (...) la entienden ytgran”. En segundo lugar, se alude a la
importancia de la transmision oral en la perpetuacie dichos esquemas musicales, ya que
esta musica “aln se tafie, y canta, no es mas querderia’. Asimismo, se hace referencia a
la escasa educacién musical, exclusiva de losregaeligiosos, ya que hay poca gente que
lea musica “exceptuando a algunos, que saben licdde Canto de Organo”. Por ultimo, el
interés del autor por llegar al publico aficionadaquellos que se encuentren “donde no ay

Maestro”; esto corrobora el caracter “popular” @enlisica incluida en el libro.

Una evidencia mas de la importancia de la tranemisral es la expresion “cantar al
tono de...”. En muchas fuentes literarias, esp@eate en cancioneros literarios y pliegos
sueltos, hay algunos poemas precedidos de lapagmmi “cantase al son de...”. Hace alusién
al uso dgonospopulares, muy difundidos y conocidos por la graryonia de la gente, para
poner musica a textos literarios. Este fendmenanatizado por Emilio Ros-Fabregas en los
cancioneros de finales del siglo XV y principiod diglo XVI*°°. Asi, era relativamente

comun encontrarse en el titulo de algunas coplatdhse [estas coplas] al son que dize

19 ROS-FABREGAS, Emilio. "Canciones sin mUsica ercdate de Isabel la Catdlica: se canta al tono"de...
Revista de Musicologid993, Vol. 16, h3, p. 1505-1514.
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‘aquel pastorcico madre que no viene™ o “cantaakeon de ‘la zorrilla con el gallg™®,
ambos ejemplos tomados de Ggplas(1485) de Ambrosio Montesino.

Esta préactica, ya difundida como vemos desde fnalel siglo XV, se seguiria
utilizando bien entrado el siglo XVII. Se han canselo varias fuentes donde aparece la
expresion “cantar en tono de jacara”. Por ejemgolaJacara que se cant6 en la compafia
de Bartolomé Romeraina de las seis jacaras que Luis Quifiones devBetaincluye en su
Jocoseria™. Después de la discusién entre dos de los peesongja de las acotaciones
indica: “Haze que se va, y canta Juliana en tondagara”. Otro ejemplo es el entrenhés
Perendecg1639), de Agustin Moreto, donde de nuevo una ataeza: “Salen cantando
en tono de jacara Marica y Perendeca con sus riaasgt'2. Sabiendo el significado que ya
tenia esta expresion desde hacia tiempo, es deaegpe las actrices conocieran el “tono de
jacara”. Respecto a esto es revelador el estudikha@eo Torrenté™® del que ya hablamos en
la introduccién y sobre el que volveremos mas taBtdbre cuél podria ser dicho tono, o
mejor dicho, qué esquemas armonico-ritmicos poduidizar las actrices para cantarlo,

hablaremos mas adelante.

4.3. Las danzas y los bailes

Cuando hablamos dkanzay baile en Espafia hablamos de dos cosas distintas. Desde el
siglo XVI, pero especialmente durante el siglo X\dhcontramos multiples testimonios de
ello. Hay diferencias entre estos, pero la disbincjue todos hacen tiene que ver con criterios
sociales y morales. Ldanzaesta asociada por lo general a la aristocraciastkzada y
siempre utilizada como sinénimo de decoro. Pooatrario, losbailesse relacionan con las
clases bajas, con un estilo de interpretacion nhdés taracterizado por movimientos mas
agitados y todos los autores ponen de relieve sactem “salvaje” e incluso lascivo.
Covarrubias, en stiesoro de la Lengua castellana o espafetxribe una entrada patanza
y otra parabaile. Cuandchabla de tlanca” dice que “antiguamente habia muchas diferencias

de dancas”, describiendo algunas de sus caramasisin atender a juicios de ningun tipo. En

110 ROS-FABREGAS, Emilio. "Melodies for Private Dewai at the Court of Queen Isabel”, en
WEISSBERGER, Barbara FQueen Isabel | of Castile: power, patronage, peessoWoodbridge, Tamesis,
2008, p. 83-107.

11 QUINONES DE BENAVENTE,Joco seria Burlas veras

112 | OBATO, Maria Luisa (ed.).Loas, entremeses y bailes de Agustin Morafol. 2. Kassel, Edition
Reichenberger, 2003. p. 283

U3 TORRENTE, "¢, Cémo se cantaba al ‘tono de jacara?"
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cambio, cuando defirtbayle” , destaca que su caracter inmoral era algo heratiEdmsado
y debatido en el momento:

El Bailar no es de su naturaleza malo, ni prohipaddes en algunas tierras es necessario
para tomar calor y brio; pero estan reprovados bafies descompuestos y lascivos:
especialmente en las yglesias y lugares sagrado® esté dispuesto por muchos Concilios y
Canones.

Por otro lado, el poeta e historiador Rodrigo CAre73-1647) pone de relieve esta
diferencia erDias geniales o ludrico&a. 1626)un tratado sobre costumbres y celebraciones

populares:

Mas volviendo & nuestro baile, digo que la difer@rentre la danza y él, es que en la
danza las gesticulaciones y meneos son honest@soyiles, y en el baile son lascivos y

descompuestd¥

Gonzalez de Salas establece una diferenciaciomg@@@fca entre ambos conceptos en

su comentario a IRoéticade Aristoteles:

Dos formas vienen a ser distintas entre nosot@s, cbntenidas en esta accion [la
tragedia], distinguidas con los dos nombres Biles , y Dancas. Las Dancas son de
movimientos mas mesurados y graves, y en donde nsasde los bracos, sino de los pies solos;
los Bailes admiten gestos mas libres de los bracos, y de ilEs jpntamente. Esta propria
diferencia observo en los Antiguos. Atheneo ensgi@ primero usaron de las Dancgas solas, no
valiendose de los bracgos, o las manos en ellasjel@s Bailes, en donde movian las manos y
los pies a un mismo tiempo. También infiero de &nmo Autor, que laPancasserian mas

proprias de la Tragedia

Hay que destacar que, aunque la diferenciacion eferg aparentemente a los
movimientos del cuerpo, hay una consideraciéon kqcia subyace. Gonzalez de Salas acaba
diciendo que “despues se confundio, y admitio lagédia Dancas y Bailes”. Es decir, el

autor ahonda en los origenes de la tragedia geedmisca de una idea de “pureza”, donde las

114 E| manuscrito no se conserva. La cita es de kid@dmoderna (Madrid, 1978) reproducida en ESSE®ce
and Instrumental Diferencias in SpairVol. 1, p. 346

115 GONZALEZ DE SALAS, José AntoniodNueva idea de la tragedia antigua o ilustraciénimii al libro
singular de poética de Aristoteles Stagirikdadrid, 1633. p. 119
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danzas estilizadas acompafian al género por ex@elémtragedia. Esta es definida, citando a

Aristételes, como:

Una Imitacion severa, que imita y representa alg@oeion cabal, y de quantidad
perfecta; cuya locucion sea agradable, y deleitogasersa en los lugares diversos. No empero
empleandose en la simple narracion que alguno rsga;que introducionedose differentes
personas, de modo sea imitada la Accion, que maiéestima, y a Miedo, para que el animo se

purgue de los afectos semejahies

El propio Aristételes marcaba la diferencia ensréragedia y la comedia en el objeto a
imitar, ya que “ésta [la comedia] quiere represeinidividuos peores que los actuales, aquella

[la tragedia] mejores’. De hecho, definia la comedia de la siguiente éorm

La comedia es, tal como dijimos, la imitacion ddividuos de mas bien baja ralea, pero
no de cualquier especie de vicio, sino que lolasim una parte de lo feo. Pues lo risible es un
defecto y una fealdad sin dolor ni dafio, como, gijemplo, por no ir mas lejos, la mascara

comica es algo feo y deforme pero sin ddfor

Como vemos, la diferencia primordial entre tragedieomedia tiene que ver con los
personajes y acciones sobre los que tratan: leedragutiliza personajes moralmente
superiores, ejemplos a seguir (que ademas sualdrésm®s mitoldgicos o dioses); mientras
gue la comedia representa conductas reprobablesynages bajos (generalmente, humanos).
Es significativo como Gonzalez de Salas insertdelate contemporaneo ya existente en su
comentario de l&oética.Al igual que hiciera Lope de Vega en su ensAy nuevo de
hacer comedias en este tiem{a609)*°, Gonzalez de Salas busca la autoridad de Aris&tel
para hablar sobre un tema. Autoridad sin la cuaekigbemente, ni Lope hubiera sido
escuchad?® ni Gonzélez de Salas leido. En cualquiera de dgscdsos es interesante ver la
dicotomia que se presenta entre los binomios tragedanza — comedia y baile. A pesar de

esto, todo apunta a que esta diferenciacion eseaigjasivo del mundo hispano.

116 GONZALEZ DE SALAS,Nueva idea de la tragedia antiguap. 11

117 ARISTOTELES.Poética Ed. bilingiie. Madrid: Istmo, 2002. p. 35

118 ARISTOTELES.Poética Ed. bilingiie. Madrid: Istmo, 2002. p. 43

1191 OPE DE VEGA, FélixArte nuevo de hacer comedias en este tiefds09] Edicién de Juan Manuel Rozas
[on-line] 1976. Disponible en: http://www.cervantgtual.com/obra-visor/arte-nuevo-de-hacer-comeéias
este-tiempo--0/html/.

120 Todo apunta a que Atte nuevdue escrito para ser leido ante la Academia de iaBara mas informacion
ver ROZAS, Juan ManueSignificado y doctrina del arte nuevo de Lope dgafen-line]. 1976. Disponible
en: http://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/sipado-y-doctrina-del-arte-nuevo-de-lope-de-ve datl/.

50



Por ultimo, en los tratados escritos poaestros de danzamo hay alusion a dicha
diferencid®. Esquivel Navarro en sDiscurso sobre el arte danzadg distingue entre
danzas de cascahehborrecidas por los maestros y “de muy inferiggalt” y danzas de
cuenta.La primera “es para gente que puede salir a dgmmalas calles” mientras que la
segunda “es para Principes, y gente de reputacame lo tengo dicho, y probado en este
Tratado”. Aparte de esto, Esquivel Navarro no haegun tipo de distincién coreogréfica.

Todos los testimonios del momento apuntan a qyéckra era considerada un baile,

con todas las connotaciones morales que ello iadpdic

4.4. Mismos bailes, distintos nombres. Mismos nomes, distintas danzas.

La mayoria de la musica instrumental en el sigldiX@n Espafa esta relacionada de
una forma u otra con las danzas y los bailes. Betmen la diferenciacion tratada en el
epigrafe anterior parece tener que ver mas constaraeeograficos, usos y lugares de
interpretacion, hay otra cuestion que atafie dineetde a la musica: la confusion con los
nombres. Algo a priori tan extramusical crea mucpashlemas al estudiar la musica de
danza. De hecho, parece ser un problema con etaguigién tenian que lidiar en el siglo
XVII, tanto los poetas y eruditos que hablabanidbat danzas, como las autoridades que las
sancionaban y prohibian.

Maurice Esses plantea esta probleméatica en unut@agjtie llama “Dance-Names and
Musical Models” (Nombres de danza y modelos mus&&f. Por lo general, hay danzas que
comparten muchos parametros, pero las similitudeson una justificacion en si misma para
obviar los nombres. Por lo tanto, en principio ltpye considerar que nombres distintos
implican danzas distintas. Aunque hay excepcioest®, es el principio del que partimos. Por
otro lado, la cuestion del nombre no alude solasmentconfusiones entre las danzas de
distinto nombre, sino también a las realidades ajlee alude un solo nombre. En el caso de
los origenes de la jacara, abordamos esto en gllcap. Las dimensiones o elementos a los

que, segun Esses, puede aludir un nombre de damzlys siguientes:

= Coreografia
1. Estilo coreogréfico general

121 ESSESPance and Instrumental Diferencias in Spaikol. 1, p. 349

122 ESQUIVEL NAVARRO, JuanDiscursos sobre el arte del dancado, y sus excileng primer origen,
reprobando las acciones deshones@avilla, 1642. fol. 44v-45r

123 ESSESPance and Instrumental Diferencias in Spaiwol. 1, p. 545
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2. Pasos anudanzagoreograficas especificas

3. Supuesta procedencia de la danza

4. Personajes representados por los bailarines
= Letra (poesia)

5. Forma de la poesia

6. Tema de la poesia

7. Primer verso o titulo de un poema en concreto
= Mdusica

8. Instrumento acompafnante

9. Compas (medida) y forma

10.Una melodia especifica

11.Un esquema armonico-ritmico especifico

De esta forma, podemos tener nombres de danzasogtemplan una sola dimension,
otros que contemplan varias e incluso, algunos aglgpiieren o pierden dimensiones a lo
largo del tiempo. En el caso de la jacara, pareeead|principio solamente designaba el tema
de la poesia, después paso6 a designar un esqueid@ar-ritmico o (aunque poco probable)
una melodia especifica, y por ultimo, una dimensiéreografica. En todo este proceso
parece que la jacara no perdié ninguna de sus diores. De hecho podriamos afiadir una
dimensién mas no contemplada por Esses: un gépdsatio breve.

Por otro lado, puede ser que varias danzas compamtmisma dimension pero no las
demas. Es lo que parece que pasa con el “Rastaa)&aravanda y Tarraga, estas quatro
piecas son una mesma cosa’ de las que Esquivelridatabla en su trataf§. Ruiz
Mayordomo estudia este caso concluyendo, sin neeggréemas estrictamente musicales, que
segun las fuentes conservadas la Zarabanda ydeaJsan lo mismo desde el punto de vista
coreografico®.

También cabe la posibilidad de que un mismo nordbsegne dos danzas distintas en
dos momentos cronoldgicos distintos. Esses pone agamploel caballero,nombre que
alude a dos danzas sin ninguna conexion aparemepapularizada en el siglo XVIy otra en
el siglo XVII.

124 ESQUIVEL NAVARRO, Discursos sobre el arte del dancado30v
125 RUIZ MAYORDOMO, Maria José. "Jacara y zarabanda soa mesma cos&dad de oro2003, Vol. 22,
p. 283-307.
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4.5. ElEscarraman

Aplicando los conceptos anteriores, nos encontranmas danza con distinto nombre
pero que comparte varias dimensiones con la jaebEscarramanla figura del Escarraman
como personaje y como baile conforma una tradicEmalizada exhaustivamente,
especialmente en el primer aspecto, por Elenando’®}. Esta autora sigue la pista del rufian
por las obras dramaticas y poéticas del Siglo de'*reditando ademas tres obras
pertenecientes a lo que llama “tradicion escarr@seai?®. Escarraman, un personaje del
hampa popularizado especialmente a partir de la ddrQuevedo, tiene mas trayectoria de la
que este autor le confifi. Desde el punto de vista musical, Di Pinto nodahdbl baile del
Escarraman y de dos posibles variantes del mismo, uno “nugvoiho “viejo”. La autora
también habla sobre los problemas de los nombli&Es dimensiones a las que aluden. De esta
forma, se plantea que Escarramartenga algo que ver con la jacara.

La relacion entre ambos se basa en varios parané&roprimer lugar, la tematica de
los textos, compartiendo ambientes, lenguaje yopajes (el propio Escarraman es un
personaje de las jacaras). En segundo lugar, @3t escritos donde se alude al
Escarraman como baile, cronolégicamente anteriias alusiones a la jacara como baile o
poesia. Esto se complementa con alusiones al Bsw@mr como baile “antiguo” y con un
escrito de la Inquisicion que dice que “se candaanas y el Escarraman, y cuantas seguidillas
lascivas se cantan en la comelffd”En tercer lugar, la prohibicién d&scarramanen la
“Reformacién de Comedias” de 1615. Este dato pwedesignificativo, ya que este es el
momento, segun vimos en el capitulo 2, en el gumlabrajdcara empieza a aludir a una

realidad concretd_a ordenanza, promulgada por el Consejo de Gadlilte asi:

Que no representen cosas, bailes, ni cantaregméas lascivos, ni deshonestos, o de mal
exemplo, sino que sean conforme a las dancas palitess antiguos, y se dan por prohibidos

todos los bailes de Escarramanes, Chaconas, cdesjanarreterias, y qualesquier otros

126 p| PINTO, La tradicién escarramanesca en el teatro del SigdOra

127 Algunas de las primeras intervenciones dramatiedpersonaje son en el entremés anériimaarcel de
Sevillay en el entremés de Cervanisufian viudo llamado Trampagos.

128 | as obras sorEl gallardo Escarramancomedia semiburlesca de Salas Barbadillo (de & ygu habia
edicion),Los celos de Escarramangmedia burlesca andénima (inédita) yAelto sacramental de Escarraman
auto sacramental anénimo (inédito)

129 No olvidemos que Quevedo escribe tres jacarascpséton Escarraman como protagonista, la dltima de
ellas,Romance del testamento que hizo Escarranréitando a un fin del personaje. Para mas inforérac
sobre las reutilizaciones de materiales de laga&cde Quevedo ver CHEVALIERQuevedo y su tiempo: la
agudeza verbalCapitulo XIll Triunfo y naufragio de la jacarauata.

130 Escrito posterior a 1663. Recopilado por Paz yi#él890) y citado en DI PINTOLa tradicién
escarramanesca en el teatro del Siglo de.@r8B1
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semejantes a estos: de los quales se ordena,gjtadde Autores y personas que truxeren en sus
compafias no usen en manera alguna, so las peaaglglante irdn declaradas, y no inventen

otros de nuevo semejantes, con diferentes nofibres

Aunque Di Pinto solamente hable de esta prohibidomo una cita del baile del
Escarraman hay que destacar la coincidencia cronologica alosurgimiento de la palabra
jacara, hechorevelador si tenemos en cuenta la frase “no inveoiti®s de nuevo semejantes,
con diferentes nombres”. ¢ Podria ser “jacara” elyalnombre dado a lo que se conocia hasta
entonces comiscarraman para de esta forma evitar la prohibicién del @mse Castilla?

El posible parentesco dBkcarramancon otros bailes queda ya patente en el baile de

Quevedd_os valientes y tomajonas

Veis aqui é&Escarraman,

gotoso y lleno de canas,
con sus nietos y biznietos
y su descendencia larga.

De el primero matrimonio
caso con lZarabanda,
tuvo aljAy!, jay!, jay!'enfermo
y aEjecutor de la vara.

Este, andando algunos dias,

en laChaconamulata
tuvo a todo eRastro viejo
y a los de laVida airada.

El Rastro viejocaso
con laPironda,muchacha
de quien naciduan Redondo
el de larucia y la parda.

Juan Redondéue soltero;
tuvo una hija bastarda
que llaman lavaqueria,
mujer de buena ganancia.

Por ella deEscarraman

131 Documento n° 6 de los Reglamentos de teatroséImaizo y 8 de abril de 1615), reproducido en VAREY
John Earl y SHERGOLD, Norman Davitleatros y comedias en Madrid, 1600-1650: estuddmgumentas
London, Tamesis, 1971. p. 56
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tienen por hembra la casa
lasValientasy Santurde
en el baile de ladrmas.

Hecho esta tierra el buen viejo,
y, con todo, no se hallan
sin sus bailes los tablados,

sin sus coplas las guitartés

Es interesante la vision dBlscarramancomo anciano “gotoso y lleno de canas” que
pone de manifiesto la vision que tenia Quevedoesiabantigiiedad del baile. Remarcable es
también la genealogia que nos dibuja salida demagimonios con laZarabanday la
Chacona.

A estas dudas sobre &scarramanpuede arrojar un poco de luz el estudio de
Valdivia®*® en el que se plantea la reconstrucciéon musicdia® baile. Valdivia divide los
bailes en tres grupos: los que nos han llegaddgsofuentes de guitarristas y arpistas que
hacian series de diferencias (como la jacara)sajue permanecen totalmente desconocidos
debido a su caracter marginal, su vida corta y/cefacion con bailes mas conocidos; y un
tercer grupo, con pocos ejemplos, de bailes quertuv una notable difusion, como J&lan
Redondoo el Ay, ay, ayy que han pervivido hasta hoy en versiones de textdras de
rasgueado. En el Ultimo grupo estari&starraman.Para desempolvar dicho baile, el autor
localiza dos fuentes de musica para guitarra cetitolos “Escaramanz” y “Scaramanzat
dos tratados de guitarra del florentino Antoniol@aichi. Es cuanto menos curioso encontrar
la Unica alusidon musical &8lscarramanpersonaje tan caracteristico de la poesia hisgana,
una fuente italiana. Y mas llamativo es cuandosmpone a revisar las fuentes italianas para
guitarra de cinco érdenes (que son muchas) y ngeditia por ninguna parte mas referencias
a dicho bailé** Valdivia relaciona ambas versiones 8scarramancon el esquema musical
de la jacara, utilizando como nexo [H&aras por 5 que es la Egcogidas en dlivro donde
se veran pazacallesle Antonio de Santa Crtiz. Este manuscrito, cuya datacién es

136
a

conflictiva™, tiene algunos rasgos que son descritos por Maldomo “arcaicos”. Esto hace

que el autor lo situe en la primera mitad del sigWl y haga factible la utilizacion de la

132 QUEVEDO, Francisco dePoesia burlesca. Tomo Il: Jacaras y Bailddicién de Ignacio Arellano.
Alicante, Biblioteca Virtual Miguel de Cervante® .

133VALDIVIA, "La misica de El valiente Escarraman...”

13 En el Anexo | elaboro una lista con los tratadakainos de guitarra consultados.

135 SANTA CRUZ, Antonio Livro donde se veran pazacallds Mn M.2209.

1% Hay discrepancias entre lo que dice Maurice Eg$esjue argumenta Pepe Rey. Sobre esto hablaremels
epigrafe 5.3, “Musica instrumental. La jacara enliloros de guitarra”.
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Jacara por 5para “reconstruir’ o escribir una posible melogira losEscarramanede
Carbonchi. Sobre la posible relacion de ambos @sgsienusicales hablaremos en el capitulo
6.

Por ultimo, la existencia de unno especifico que acomparie al baile Bstarraman
parece también evidente por la presencia de laesipr “tono de Escarraman” en algunos
textos dramaticos. Por ejemplo, en la comedia deelde Vegg De cuando aca nos vino?
(1615) el personaje de Beltran alaba las cualidddesgunas fregonds

Las mangas presas al hombro,
gue pueden rend[ir al] Draque,
y en aquel triquititraque,
gue puede causar asombro

a un maestro de capi[lla],
cantar lo de Escarraman.
Y el llevar al horno el pan,

£no es notable maravillg%

En esta edicion, Gavela destaca que con “causarbesd a un maestro de capilla”’ se
reflere a que la fregona genera tanto ruido (tiimague) que asombra a alguien
acostumbrado a dirigir un coro. Yo también resaltal hecho de que hable @elcarramary
no de otratono. Con ello,esta aludiendo a la posible inmoralidad (o por knas, falta de
decoro) del tono en cuestion, ya que el ruido achugeor la fregona puede hacer que un
maestro de capilla (representante, no lo olvidem@$a musica mas “seria” y religiosa) cante
un tono popular de decencia reprochable por losilistas™.

Por otro lado, en la ya citada ohlacoseriade Quifiones Benavente, hay emremés
cantado titulado Las manos y cuajaresn el que una acotacion reza “Por el tono del
Escarraman todos cantaff”

Como vemos, al igual que la jacara,Bdcarraménplantea muchos retos de estudio
relacionados con las distintas dimensiones a las ajude el nombre, asi como con la

tradicion oral y los procesos “hacia arriba” y “lzaabajo”. Es dificil establecer una conexion

137 Criada que trabaja en un mesén, taberna o similar

138 VEGA, Lope de¢De cuando acé nos vind&licién de Delia Gavela. Kassel, Reichenbergedg82pp. 325-
327

139 Un ejemplo de condena moral de$carraméany la chacona,es el de Juan Ferrer en $ratado de las
comedias en el qual se declara sin don lic{ie&18) Recogido poESSESDance and Instrumental Diferencias
in Spain..Vol.1, p. 484

140 QUINONES DE BENAVENTE,Joco seria Burlas veras fol. 177v
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directa entre ambos nombres, pero hay muchas ewdede que al menos los dos bailes
compartian algunas dimensiones. Podria ser quaddana jacaracomenzara, en la década de
1610, a aludir a un tipo de baile que hasta enwarcellamad&scarramanContra esto pesa
la alusion de Quifiones Benavente al “tono del Eapnzn”, autor que en otras de sus obras
utiliza la expresién “canta al tono de Jacara”. &aw lado, podrian ser dos nombres distintos
que aluden a una misma realidad; uno de los nonsieresilizaba desde finales el siglo XVI
(Escarramal), y el otro se empez0 a utilizar a principios slglo XVII (jacara) para designar
un baile en el que Escarraman tomaba parte y qera&@lhace alusion a textos poéticos. Es
decir, elEscarramanparece aludir solamente a un personaje y un bsdeiado al mismo,
mientras que l@caraalude a mayores a un corpus literario.

Sea cual sea la conclusion, no podemos confirrhagéa que no analicemos las fuentes

musicales de la jacara, asi como el funcionamigaetesquema musical.

5. Las fuentes musicales de la jacara

Una vez analizados los problemas que se derivda id¢errelacion entre la dimension
literaria y musical de la jacara, examinaremoduastes musicales que, de una u otra forma,
se relacionan con la misma

Como ya hemos adelantado, estas fuentes son deptvesvocales profanas, vocales

religiosas e instrumentales.
5.1. Mdsica vocal profana. La jacara y los tonos hmanos

Esta tipologia de jacara es sin duda la que plangsaretos a un investigador actual. El
problema reside en que, aunque solamente consesvam fuente de este tipo titulada
“jacara” y otra identificada como tal por Louise &tein*!, sabemos, por los testimonios
vistos hasta ahora, que se cantaban jacaras ematistntornos profanos y populares. Sin
duda alguna, la clave para entender este fenOnemema@ientra a caballo entre las fuentes
literarias y musicales. Antes de desarrollar esteamos las dos fuentes musicales
mencionadas.

La primera son las coplas “No hay que decirle énpr’, pertenecientes aono

polifonico anénimoFlorecitas que al albayrecogido a su vezn el Libro de Tonos

1“1 STEIN, Songs of Mortals, Dialogues of the Gods
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Humano$*. Esta recopilacion fue realizada por el copista gtaraDiego Pizarro en el
Convento del Carmen Calzado de Madrid, entre et 83eptiembre de 1655 y el 3 de febrero
de 1656. Contienéonos humanogpolifébnicos compuestos y escritos, en su gran mayo
entre 1621 y 1644 época central del reinado de Felipe IV.

Este tono comparte muchas caracteristicas corst&l de los que se encuentran en el
Libro de Tonos Humanosscrito a cuatro voces, la mas grave esta pensada ym
instrumento, ya que es la Unica en la que no seeai@ transcrito el texto. Segun Mariano
Lambea, desde el punto de vista compositivo estrige laprima pratticay la seconda
prattica, al igual que la gran parte de los tonos polifénidesla primera mitad del siglo
XVII %% Esto se aprecia, por un lado, en la utilizaciéhantrapunto imitativo, uno de los
parametros ampliamente difundidos erptana prattica En Florecitas que al albaa pesar
de no ser un recurso demasiado utilizado, se pueden los siguientes fragmentos: cc. 4-7
entre la segunda y la primera voz; cc. 11-13 elatrprimera y la tercera; 78-88 entre la
primera, segunda y tercera. Por otro ladegleonda pratticae caracteriza, entre otras cosas,
por la importancia dada a la melodia, que habia aclviada en la escritura contrapuntistica
de la polifonia religiosa del siglo XVI. En el refmio de tonos humanos del siglo XVIl ya se
empieza a dejar ver la relevancia melddica, qu&igercon otras caracteristicas deptéma
prattica. Aunque el estribillo dé&lorecitas al albano destaca por la relevancia melddica, si lo
hacen las coplas-jacara “No hay que decirle el @rinPodria ser una simple casualidad, o
por el contrario, podria significar que el “tono jdeara” se asocia con una linea melddica
clara desarrollada sobre un bajo de danza detedmifor otro lado, el texto de las coplas no
parece aludir, al menos de forma directa, al muedampa ni utiliza lenguaje de germania.
Esto nos lleva a pensar que en esta jacara loageerdcteriza como tal es la masica, y no el
texto. Otra evidencia de la posible existencia de“tono de jacara” definido. Sobre las
caracteristicas musicales del posible “tono dergdicalveremos en el capitulo 6.

El segundo ejemplo es una pieza identificada cojdata” por Louise K. Stein en la
6pera de Juan Hidalgo y Calderén de la B&ems aln del aire mataf1660)}*>. “Noble en
Tinacria naciste” es un monologo en el que Clamiiado de Céfalo, narra el origen noble de
su amo. No hay ninguna alusion a la palabra “jdcameel titulo o en el texto, y el romance

no trata una tematica hampesca ni utiliza lengdejegermania. Sin embargo, hay ciertas

12«Florecitas que al alba’ibro de tonos humano4656. ff. 252v-254r

143 _LAMBEA, Mariano (ed.).La musica y la poesia en cancioneros polifénicassitdo XVII (1). Libro de
Tonos Humanos (1655-16568Jol. 1. Barcelona, Consejo Superior de Invesimyaes Cientificas, 2000. p. 16.
144 AMBEA, La mUsica y la poesia en los cancionergs.69

145 STEIN, Songs of Mortals, Dialogues of the Godsp. 230-233
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caracteristicas musicales que llevan a la autdderificarla como una jacara. Destaca el
hecho de que sea una pieza musical escrita de andreerscompuesta” (“trough-composed”,
del aleman “Durchkomponiert”), es decir, en la Guea estructura de verso que se repite se
contradice con el uso de musica sustancialmenteedife para cada estrofa, a diferencia de la
mayoria de los himnos y canciones populares, dmsdextos estroficos estan reforzados por
una estructura musical equivalente que se réffiteEsto le confiere una importancia
especial, siendo la uUnica pieza poética estrofiea lal 6pera musicada con dicho
procedimientd®’. Los recursos que la ligan a la jacara, segimSterian: el modo menor, la
“oscuridad armonica” dada por el uso del “tetraoamenor descendente”, el ritmo ternario y
la utilizacién frecuente de hemiolias. La conclasde la autora es que aunque no sea una
jacara desde el punto de vista textual, si lo esigaimente y esto le aporta mas informacion
al pasaje: relaciona a Clarin con los jaques y whdo del hampa, recalcando su caracter
bruto y su vulgaridad evidentes en otros momengols @bra. Esto se hace posible gracias al
conocimiento, por parte del publico del momento, dilertas convenciones operistico-
musicales. Es decir, cuando el interlocutor escuzlel “tono de jacara” inserto entre las

palabras de Clarin, asociaba a este personajenc@nestereotipos determinados.

Llegados a este punto, todo apunta a que existiasgnema musical (el “tono de
jacara”) armonicamente sencillo, con unos parareetefinidos y reconocible por el publico.
Los dos ejemplos expuestos anteriormente pareceipaziciones mas complejas que ese
esquema musical, pero en ellas ciertas caractagstiel mismo eran aun reconocibles por el
publico. También es interesante la relacién intar§tica que se crea entre literatura y
musica, adquiriendo la musica significados de texte tematica germanesca que ya no la

acompanan.
5.2. Mdusica vocal religiosa. Los “villancicos-jaca”
Los *“villancicos-jacara” son un tipo de villancicue contiene, en la mayoria de los

casos, unas coplas con el subtitulo “jacara”. Setdaen en algunos ejemplos la palabra

“jacara” alude al estribillo o al villancico enter@or villancico entendemos una pieza musical

16 “In the context of art song, ‘through-composedschibes settings in which a repeating verse stracisi

contradicted by the use of substantially diffenentsic for each stanza, unlike most hymns and folgspwhere
strophic texts are reinforced by an equivalent aépg musical structure.” RUMBOLD, lan. "Through-
composed", eithe New Grove dictionary of music and musiciafd. 25. London, Macmillan, 2001, p. 434

147 STEIN, Songs of Mortals, Dialogues of the Godg..233
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escrita en lengua vernacula e interpretada en wmtexio religioso. El villancico como
“género™® fue una de las manifestaciones culturales maséixas en el mundo hispanico
desde finales del siglo XVI hasta mediados debsiyX. El problema de los villancicos es la
localizacion de sus fuentes musicales, que se etrameen papeles sueltos desperdigados por
toda la geografia de archivos catedralicios de f&smaHispanoamérica. Por otro lado, ya
hemos visto que los pliegos de villancico —las feernextuales- son mas faciles de rastrear,
debido a que estan impresos y a que se han realizaltitud de catalogd¥’.

Hasta la fecha, el trabajo mas detallado sobretipstade villancico es el de Leonardo
Waismar®®. A pesar de que su articulo plantea solamenteimrepacercamiento al tema, la
investigacion ha sido de mayor envergadura. Enemwsaciones con el autdt, él mismo me
aclara ciertos datos importantes sobre el “villemgacara”. En primer lugar, habla de la
existencia de multitud de ejemplos. El autor asegyue son cientos, y que él llegoé a
catalogar unos 80 villancicos de este tipo séldlespanoamérica. En segundo lugar, destaca
la difusion del género especialmente a partir ddiades del siglo XVII y un apogeo del
mismo a finales de siglo (1670-1710). El ejemplesnemprano de “villancico-jacara” con el
gue Waisman se ha encontrado es “A la jacara, iljatade Juan Gutiérrez de Padilla,
fechable en 1653 (Anexo Il)

Las caracteristicas musicales de los ejemplos agmstpor Waisman en su articulo
coinciden con las identificadas en las jacarasaped, de las que hablaremos mas adelante.
Desde el punto de vista formal, el caso de loddivdicos-jacara” es similar al de los tonos
humanos vistos en el epigrafe anterior. De nuevames ante composiciones bastante
elaboradas y aparentemente escritas a partir d®nm de jacara” seguramente mas sencillo.
En algunos casos, ni siquiera la tematica o eluajggdel texto recuerdan a las jacaras
poéticas y teatrales; otras, solamente contienpalébra “jacara” o “jacarilla” en el estribillo
o utilizan interjecciones sacadas de las jacara®raasadas como “Oigan”, “Vengan” o

“Ea"®2 En estos ejemplos, “jacara” seria de nuevo witauatén dada casi por completo a la

8 En contraposicion al villancico como “forma”, ceteristico de los siglos XV-XVI. Ver TORRENTE,
Alvaro. "The villancico in Early Modern Spain: issiof form, genre and functionJournal of the Institute of
Romance Studieg000, A VIII, p. 57-77.

149 Algunos ejemplos son: RUIZ DE ELVIRA, Isabel (edCrtalogo de villancicos de la Biblioteca Nacional:
siglo XVII. Madrid, Biblioteca Nacional, 1992.; TORRENTE y RN, Pliegos de villancicos en la British
Library (Londres)..; TORRENTE, Alvaro y HATHAWAY, JanePliegos de villancicos en la Hispanic Society
of America y la New York Public Librari{assel, Reichenberger, 2007.

130 \WAISMAN, "Una aproximacién al villancico-xéacara”

151 Aprovecho para agradecer a Leonardo J. Waismayustia y su disposicién a la hora de aclarar missiud
via e-mail, asi como por dejarme utilizar la paréitde “A la jacara, jacarilla”.

132\WAISMAN, "Una aproximacion al villancico-xacargs. 10
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dimensién musical. Respecto a la cronologia, paredeber ningun ejemplo anterior a 1650,
coincidiendo con la de los pliegos de villancice gontienen jacaras.

Son las fuentes musicales mas prolificas de largageero ante la imposibilidad de
acceder a un numero significativo de fuentes mlesade este tipo, daremos por sentado que
la mayoria de ellas son similares a las descriéas @onardo Waisman en su articulo y en las

conversaciones mantenidas con él.

5.3. Musica instrumental. La jacara en series ddiferencias

El tercer tipo de fuente musical son las jacaraslimws y partituras de musica
instrumental. He localizado 31 jacaras de esteqyngpartidas en tratados de guitarra, arpa y
organo (Anexo lll). Por lo general, son jacarasenes ddaliferencias es decir, variaciones
sobre un esquema musical predeterminado. Las nuaslafites son las que se encuentran en
los tratados de guitarra.

Desde finales del siglo XVI se desarrolla en el dwrispanico una tradicion de
escritura guitarristica de gran relevancia. Si digreael siglo XVI habian predominado las
composiciones para vihuela, en el siglo XVII y pimos del XVIII dominan el panorama de
la musica instrumental los libros para guitarrecoieo érdenes. Es necesario resaltar la idea
de que esto no le da exclusividad al uso del ingnio: la guitarra ya se tocaba en el siglo
XVI, y la vihuela no se dej6é de utilizar a partelciio 1600. Tampoco quiere decir que en
Espafia no se usaran otros instrumentos de cueftsadpucomo el laud o la tiorba. Esto
simplemente nos indica que la guitarra era ununggnto ampliamente difundido entre todas
las clases sociales. También es muy representgila@s practicas musicales relacionadas con
la monodia acompafiada, fendmeno que propicio edimiento de todos estos tratados para
aprender a “tafier”. De hecho, varios investigadargsimentan que las canciones “a solo”
eran muy cultivadas en Espafia ya en el siglo X\ébstienen la teoria de que ese fue el
modelo que los florentinos importaron para confeuai las primeras 6peras

133 Como apuntan STEIN, Louise K. "Accompaniment arahtuo in Spanish Baroque MusicActas del
Congreso Internacional sobre Espafa en la MusicaGieidente 1987, Vol. 1, pp. 363-365; HILL, John
Walter. Roman Monody, Cantata, and Opera from the CirclesuAd Cardinal Montalto 2 vols. Oxford,
Clarendon Press, 1997. pp. 119-120. Extraido deRENRTE, Alvaro y RODRIGUEZ, Pablo L. "The « Guerra
Manuscript » (c. 1680) and the Rise of Solo Son§pain”.Journal of the Royal Musical Associatioh998,
n° 123, p. 148
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Segun Craig Russell, “Nada ilustra mejor el cant#da vision horizontal a la vertical
alrededor de 1600 que la notacién y tratados demgai>*. En 1586 (0 1596 Joan Carles i
Amat publicé su trataddsuitarra espafiola de cinco érdenedonde ideaba un sistema

numerico para representar acordes, a los que ljpnmios”:

el punto de guitarra es una disposicion hecha grcu@rdas con los dedos apretados
encima de los trastes. Cada punto tiene su figutisposicion diferente, y cada una tiene tres

bozes diferentes que son baxete, alto, y'fiple

A su vez, describe los veinticuatro puntos, docaurales” (acordes mayores) y doce
“b,mollados” (acordes menores), y le atribuye umaro del 1 al 12 a cada uno de ellos. La
variante castellaid’ de este sistema solamente usa los nimeros ded Erlconjunto con
otros simbolos, com&, P o +. Aparece por primera vez en el tratado de Luis deeBo
Metodo mui facilisimo para aprender a tafier la guits a 1o espafo(1626).

Por otro lado, los italianos inventaron otro sisiemotacional, ehlfabeto.De manera
similar a la propuesta de Amat,abafetoitaliano utiliza letras para designar los acordes.
primera fuente en la que se utilizaMgova inventione d’'intavolaturél606), de Girolamo
Montesardo.

Estos sistemas de notacion estaban pensados pardomma concreta de tocar la
guitarra: el estilorasgueado.Como su propio nombre indica, se basa en rasgas tta
cuerdas de la guitarra y producir un sonido “arrodhies decir, en el que varias voces se
superponen al mismo tiempo. Esta manera de tocarivep en el tiempo con el estilo
punteadoheredado de la tradicion vihuelistica y laudistiGagran innovacion que supone el
estilorasgueadoy sus sistemas notacionales, es que popularizgrehdizaje de la tradicion
escrita de la guitarra y por extension, el de Isio&#r®. Ya vimos como Ruiz de Ribayaz

1% RUSSELL, Craig H. "Radical innovations, social gkition and the baroque guitarThe Cambridge
companion to the guitaCambridge, Cambridge University press, 200353. 1

135 Existen controversias, ya que Leonardo de Saniiaytie escribe el prélogo a la edicién de 1638alseque
Amat tiene 67 afios y que escribi6 el tratado er61E8to querria decir que Amat lo publicé con ca@fios,
hecho poco probable. Es posible que haya una emdtaedad (que fueran “setenta y siete” en vésekenta y
siete”) o en la fecha de publicacion del tratadoe(duera 1596 en vez de 1586). Ver RUSSELL, Craig H
"Amat, Joan Carles", efhe New Grove dictionary of music and musiciafa. 1. London, Grove, 2001. p 443
1% AMAT, Joan CarlesGuitarra espafiola de cinco ordenes, la qual ensgééigemplar y tafier rasgado, todos
los puntos naturales y b,mollados, con estilo miicso. Lerida,1627. f. 6r

157 Las denominaciones de sistema catalan, castedlaitaliano, es hecha por primera vez en MINGUET Y
YROL, Pablo.Reglas y advertencias generales que ensefian el dethrfier todos los instrumentos mejores y
mas usualesMadrid, 1754.

138 Quizés el estilo rasgueado en si sea un intercacnitfural “hacia arriba”, es decir, una asimilacgor parte
de la tradicién escrita de practicas cercanaealadad.
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orientaba su tratado, en parte, a musicos autddildc Esses también sefiala este hecho
cuando habla de la relevancia historica de la raUsicogida en estos tratados:

“estan destinados a principiantes y disefiados guaiadidactas. Como resultado de esto,
multitud de conceptos tradicionales de la teoriagicall son simplificados. Podria sugerirse que
esta simplificacion y modificacion de las ideadliteonales contribuye, aunque a menudo de
manera inadvertida, a la formulacion de ideas mademmas de afinacion, organizacién de los

tonos, notacién métricagstructuras ritmicas™®

Respecto a la jacara, da titulo a piezas tanto stito gasgueado como en estilo
punteado. Habria que afiadir un tercero que aunaenates de ambos, el estitlwxto, que se
localiza en fuentes del siglo XVIII, concretameatelas atribuidas a Santiago de Murcia. De
las 20 jacaras localizadas en libros de guitas®, estan en estilasgueadoonce en estilo
punteadoy tres en estilanixto.

Por otro lado, se conservan cinco jacaras parg ega#ro para teclado (6rgano) y dos
para violit®.. Las cinco fuentes de arpa estan escritas entugdlasi como dos de las de
teclado y una de violin. El caso de la difusionaietratados de arpa es similar al de los de
guitarra, a excepcioén de que el arpa se asocialmaagor medida a circulos profesionales,

como las capillas nobiliarias, las eclesiastickssycompariias de teattd

Estas fuentes estan contenidas en catorce publieaci Todas estan detalladas en el
Anexo lll, si bien aqui nos detendremos en lastigunen especial relevancia.

Dos de las fuentes plantean varios problemas dgeidat La primera de ellas son las
anotaciones manuscritas en un ejemplafatailtad organica1626) de Correa de Arau¥Xd
Conforman una serie de piezas breves escritassassfiacios de tablatura vacia que hay entre
cada tiento y el siguiente. Maurice Esses dataadi@motaciones en 1635 sin demasiada
justificaciért®. Entre sus transcripciones no figura esta jacarapteta porque no tuvo

acceso al manuscrito, por lo que yo la transcribdjynto en el Anexo IV.

159v/er pagina 47

180 ESSESPance and Instrumental Diferencias in Spaikol. 1. p. 71

81 Una de ellas, la que se encuentra en el Bc M.1d&para un instrumento melddico indeterminadcacdss

seguro que esté escrita, al igual que todo el neaitmspara un violin. Ver ESSE®ance and Instrumental
Diferencias in Spain.Vol. 1. p. 337

162 ESSESPance and Instrumental Diferencias in Spaikol. 1. pp. 186-187

183 CORREA DE ARAUXO, Franciscd.ibro de tientos y discursos de musica practicéhgorica de organo,
intitulado Facultad organicaAlcala, 1626. E Mn R.14069.

164 ESSESPance and Instrumental Diferencias in Spaikol. 1. p. 248
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La otra fuente es dlivro donde se veran pazacallede Antonio de Santa Crif2
Existen argumentos encontrados sobre la fechaatituea de este manuscrito. Por un lado,
Pepe Rey argumenta que es la primera colecciérii@lspde guitarra en estilo punte&tfp
situandola antes de la publicacion de Gaspar Sa6Z4). Para ello se basa en la
denominacién del instrumento como “biglela hordaiary en la inclusion de cuatro
fantasias. Aunque no aventura ninguna fecha, ldeemplespués de 1629. Por otro lado,
Esses la fecha cerca de 1699, apoyandose enusigitide un “Marizapalos” y ciertos rasgos
notacionale¥”.

Estos ejemplos son bastante significativos, yaammieos podrian ser los mas tempranos
de su &mbit¥®. Por un lado, las anotaciones manuscritas de MMM@9 podrian ser la
primera fuente musical de jacara conservada, naigmfue el libro de Santa Cruz, de fecharse

antes de 1674, seria el primer libro de guitarrajéoaras entre sus composiciones.

La publicacién que mas ejemplos de jacara recoga ebro de diferentes cifras de
guitara escojidas de los mejores autdfésEste manuscrito contiene 108 piezas para guitarra
en estilo rasgueado, punteado y mixto, entre lashgly siete jacaras. Una de ellas (D-242)
coincide sustancialmente con una de Gaspar Sag38Py otra (D-261) con una de Santiago
de Murcia (“Jacaras francesas”). A pesar de ¢lioro de diferentes cifrago reconoce el
autor de ninguna de las obras que contiene. Estenen presenta bastantes incongruencias
ritmicas, tanto en la colocacion de las barrasodepés como en los signos ritmicos (figuras).
Segun Valdivid’®, el manuscrito pudo ser copiado por un guitargstapocos conocimientos
musicales o0 por un copista profesional no musia tganscribié varias fuentes manuscritas
por encargo. Esses decide transcribir respetarglbderas de compas, por lo que a veces
salen combinaciones ritmicas poco usuales en &l desjacaras. Por el contrario, Valdivia,
que hace una edicion mas que una transcripciondedeariar la colocacion de las barras.

Ambos tienen que obviar muchas veces la figuraditbnica, que posee mdultiples errores,

185 SANTA CRUZ, Livro donde se veran pazacalles

186 REY, Juan José. "Guitarra", d@iccionario de la muisica espafiola e hispanoamericaviadrid, SGAE,
2000, Vol. 6. pp. 97-98.

167 ESSESPance and Instrumental Diferencias in Spailol. 1. p. 128

1% Hay un ejemplo méas que no he incluido en el Ankkporque no he podido acceder a él. Es una jacara
recogida en un manuscrito de Géngora, E Mn Ms.4%&§0n Arriaga, podria ser el ejemplo mas tempdano
fuente musical de jacara. Ver ARRIAGA, "La jacaratiumental en la masica espafiola...” pp. 186-188

191 ibro de diferentes cifras de guitara escojidadaemejores autored705. E Mn M.811.

170 VALDIVIA, Francisco Alfonso (ed.)Libro de diferentes cifras: Ms /811 (170%ladrid, Sociedad de la
vihuela, 2008.
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aunque las notas son en ambos casos las mismé&stnha mas comoda de leer las piezas
contenidas en élibro de diferentes cifrags con el original y ambas transcripciones.

El resto de fuentes no plantean demasiados probléo@umentales. Son los libros de
guitarra de Gaspar Sdiz Lucas Ruiz de RibayaZ y Francisco Guerd(’; el Cédice
Saldivar n° 4%y Cifras selectas de guitart&, atribuidos ambos a Santiago de Murcia; el
tratado de arpa de Diego Fernandez de H(fetena de las colecciones recopiladas por
iL77;

Antonio Martin Col un manuscrito anonimo de arpa conservado en lmaty of

Congress; y una serie de fuentes que contieneagg®ltas de varios autores.

En todas estas fuentes, el vocablo “jacara” hacgd@l a un esquema arménico-ritmico
especificd’®. En ninguna de ellas hay un texto asociado a Isicafipor lo que deducimos
que en el dltimo cuarto del siglo XVII, la palabfjacara” tenia asociada una dimension
musical determinada. A continuacion, veremos lagantes de este esquema, asi como las

caracteristicas y parametros musicales que loafefin
6. El esquema musical de jacara

Una vez identificadas las fuentes musicales asasiada palabra “jacara”, la pregunta
gue debemos plantearnos es: ¢ qué es lo que udasadstas fuentes bajo el mismo nombre?
O dicho de otra forma, ¢ qué es lo que define minsezde una jacara?

Para empezar, podemos diferenciar tres tipos degamontenidas en las fuentes de
masica instrumental. En primer lugar, esta la queptros denominaremos jacara “estandar”,
que a su vez ha sido llamada por Gerardo Arriagarga“primitiva™’®. Es la mas repetida y
carece de “apellido”, calificativo o denominacidguma mas alla del vocablo “jacara”. En

segundo lugar, esta la jacada la costa,denominada asi en las fuentes y qusee un

"L SANZ, Instrucciéon de musica sobre la guitarra espafiola

12 RUIZ DE RIBAYAZ, Luz y norte musical

173 GUERAU, FranciscoPoema harmonico, compuesto de varias cifras paembple de la guitarra espafiola.
Madrid, 1694.

17 RUSSELL Craig HSantiago de Murcia’s « Cédice Saldivar No. 4 »: §ietile and transcriptionVol. 2.
Urbana & Chicago, University of lllinois Press, 599

1 MURCIA, Santiago deCifras Selectas de Guitarr&dicion de Alejandro Vera, Middleton, A-R Editgn
Inc., 2010.

1 FERNANDEZ DE HUETE, DiegoCompendio numeroso de zifras arméniddadrid, 1702.

Y"MARTIN COLL, Antonio. Flores de musica. Obras y versos de varios orgasidf706.

178 \/er paginas 51-52

179 Utilizaré la denominacién de “estandar” para eviannotaciones temporales con el adjetivo “privaiti Ver
ARRIAGA, "La jacara instrumental en la misica espaf.” p. 186
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esquema musical similar al de la jacara “estangan™ en modo mayor. En ultimo lugar, se
conservan tres ejemplos de jacdirancesas siendo los tres aparentemente de Santiago de
Murcia y muy parecidos entre'&f este tipo de jacara tiene un desarrollo armémiagor y

no se conserva ningun ejemplo anterior a 1705.

Hay un cuarto tipo no reflejado como tal en lasitas, que Gerardo Arriaga denomina
jacaras “modales” o “frigias”. Se refiere a un naoneeducido de composiciones en cuarto
tono poralamire lo que en términos tonales seria Re menor cad Bn el acorde de
Dominante mayor (La maydf). Esta cuestién no es sencilla, ya que dos dejéosptos de
musica instrumental de este tipo (D-237 y D-24dnen en el titulo la denominacion “Jacaras

del 5”, es decir, Re menor segun el sistema castelie notacién.
6.1. Las caracteristicas musicales

Las caracteristicas musicales de la jacara “estasdfaladas por varios autores ¥an
tonalidad menor, mayoritariamente Re menor; frasasicales de cuatro compases, con los
dos primeros en armonia de tonica y los dos segudelalominante; utilizacion en ocasiones
del tetracordo descendente de ténica a domitfiree la primera parte, compas ternario con
frecuente uso de la hemiolia en la segunda parteasdéases; y ausencia de una melodia
caracteristica, aunque se repite la aparicion dgtosi “melotipos”. A continuacion,
analizaremos cada uno de estos parametros detemtam

De las veinte jacaras con esquema “estandar”,sil¢eiestan en Re menor y las otras
tres en La menorAdemas estaria el ejemplo de “Noble en Tinacridsteicen Sol menor,
gue aunque es una composicion armonicamente masalkxla, utiliza el esquema de jacara

estandar. Estas son las progresiones armoénicarepetilas, segiin Ruséft

1% Dos de ellos se encuentran erCétice Saldivar n° 4y enCifras selectas de guitarrambos con muchas
concordancias entre. | tercero, aunque perteneceldbro de cifras selectags una variante de la misma
jacara.

181 Este es uno de los casos mas evidentes en lad gistema tonal actual no explica el funcionandertl del
tono utilizado.

182 RUSSELL, "Jacaras"; WAISMAN, "Una aproximaciénvilancico-xacara” pp. 3-4; TORRENTE, "¢ Cémo
se cantaba al ‘tono de jacara?” p. 164

183 Tetracordo que ha sido llamado, en diferentes mewsey por diferentes autores, “tetracordo frigio”,
“cadencia frigia”, “cadencia andaluza” o “cadengéacuarto tono”.

¥ RUSSELL, "Jacaras"
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Ejemplo 4: Progresiones armonicas de la jacara segRussell
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Casi todas las jacaras hacen uso, en mayor o emrmmeadida, del tetracordo
descendente (Re - Do - Sib - La).

Aparte del ejemplo de Antonio de Santa Cruz (D-24bJamente tres de las veinte
jacaras no acaban en la tonica. Estas son jacaragypitarra en estilo rasgueado (D-235, D-
236 y D-237). La D-237 pertenece hibro de diferentes cifrasque plantea muchos
problemas ritmicos de escritura, como ya vimos lemca@itulo anterior. Los otros dos
ejemplos pertenecen a Ruiz de Ribayaz (1677) aquhey® en su tratado, ademas de estas dos
jacaras, ejemplos de jacaras en estilo punteadoagakan en ténica. También hay que
destacar que estas jacaras estan separadas poarwmale repeticion, lo que podria indicar

dos frases del misntaiida

Ejemplo 5: Jacaras rasgueadas ehuz y norte musical1677), de Lucas Ruiz de Ribayaz

Xiacaras. Poy ¢l ﬁ’!f

Se interpretaran o0 no conjuntamente estos dos mesgude jacara, Nnos encontramos con
qgue en el libro de Ruiz de Ribayaz hay dos tipofgadara: un tipo de jacara rasgueada con
final en Dominante, y otro tipo de jacara punteedia final en tonica, ambos tipos en modo
menor.

Todas las jacaras estan en compas ternario. Larfaajlacen uso reiterado de la
hemiolia, a excepcion de las dos de Ruiz de Ribayaza citadas. La hemiolia es un recurso
ritmico muy utilizado en la musica del barroco Aisigo. En los casos de musica de danza,
sirve para aligerar danzas lentas en compas tergacrear una sensacion de fluidez con

pasos mas cortos al final de las frases music@leando la musica acompafia un texto, se
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utiliza para unir versos entre si y hacer encabailgatos; es decir, se utiliza el ultimo tiempo
de la hemiolia para cantar las silabas del vergoiesite que anteceden al acento textual,
haciendo coincidir el acento textual con el acentsical (las barras horizontales coinciden

con los inicios de frase musical):

| No hay que decirle el primor
ni con | el valor que sale,
que yo| sé que es la rapaza

de las que rompen el dife

Por ultimo, aunque la jacara estandar no tieneiad@minguna melodia especifica, hay
ciertos “melotipos” que se repiten en ellas. Segussell y Waisman, los mas recurrentes son

los siguientes:

Ejemplo 6: Motivos melddicos de la jacara segun Rasll

T 2 1 Har7 by by 4
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Ejemplo 7: “Melotipos” de la jacara segun Waisman
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Como vemos, tampoco cabria esperar demasiadas r@midries mas con cuatro
compases de duracion y dos acordes por frase. €ants series de diferencias como en las
canciones estroficas, las escalas por grados dosjyrias disminuciones son de los recursos
mas difundidos. Lo revelador es ver que hay undetecia a que la melodia se desarrolle en
los dos primeros compases Yy los dos segundos temgearacter mas ritmico, marcado por la
hemiolia. En la musica instrumental, esto ocurrg/aritariamente al principio, cuando se

presenta el esquema musical sobre el que se \etizar las diferencias.

185«No hay que decirle el primot’ibro de tonos humano§. 253v-254r
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Existen dos tipos mas de jacara: las jacdeaks costay las jacarasrancesasla jacara
de la costa tiene un esquema musical muy paretidola jacara estandar, con la salvedad de
estar en modo mayor (Sol Mayor o Re Mayor). Se @wasi nueve ejemplos en las fuentes
de masica instrumental: dos para guitarra rasgudegk para guitarra punteada, una para
guitarra mixta y tres para arpa. Al contrario qoa ta jacara estandar, son bastante parecidas
en cuanto a armonia, ritmo y fraseo. En todastsenah dos compases de ténica y dos de
dominante, con una breve incursién en la subdortenam algunas ocasiones; tienen compas
ternario con la hemiolia en los acordes de dom@&art poseen melotipos tan caracteristicos
como los de la jacara estandar, si bien las medaikkaen cierta tendencia a desarrollarse
antes de la hemiolia. Respecto al tetracordo aiatito del modo menor, se deja ver
casualmente en una de las jacaras de la costauAurmes el mismo tetracordo, se compone
de cuatro notas descendentes desde la tonicaoaniaahte. Se puede ver en las diferencias 3,
6y 9 de las “Jacaras de la costa” de FranciscoaBii&(D-255).

Hay que sefalar que existe la expresion “canttoral de la costa” y que casualmente,
se suele relacionar con las jacaras entremesadas gue aparece un personaje en concreto:
el Zurdillo de la Costa. Solamente he localizadoejegmplo de dicha expresion, aunque en
otras muchas el personaje canta u otros cantamales®’. La cita se encuentra en una
acotacion de la jacataas Flores y el Zurdilloge Francisco de Avellaneda: “Canta la Flores
en tono de la cost&®

En el Diccionario de Autoridadese hace alusion @bno o corrido de la costacomo
“Cierto taiido que se toca en la guitarra u otrstriimento, a cuyo son se cantan las que
llaman xacaras. Dixose assi, porgue se inventa €osta de Malaga.” Todo parece apuntar a

que la jacara de la costa es una variante del ‘llerjacara”.

En cuanto a las jacardsancesas solamente se conservan tres ejemplos. Los tres
parecen de Santiago de Murcia y son variantes deslaa composicion. Son las jacaras D-
261 (incluida en el M.811), las “Jacaras franceskd'Codice Saldivar n® 4 las “Jacaras
francesas” d€ifras selectas de guitarrd.as dos ultimas son casi idénticas, por lo queosn |

anexos solamente reproduzco las @édice SaldivarLas jacaras francesas constan de dos

18 GUERAU, Poema harmonicd, 37r-39r

87 En el entremés de Calderon titulddms jacarasMari-zarpa, la joven que se obsesiona con lasgécamno
para de cantarlas, entona: “Al Zurdillo de la Cdstemy otra vede azotaron, £on quetienen dos jubones /
papalescomo zapatos”. También hablan sobre élLes 6rganos y sacristanesfribuido a Quifiones de
Benavente y en l3acara del Zurdillo de la Costa que haciendo sligelcias para morir en la horca, murié de
enfermedad en la camde Jacinto Alonso Maluenda.

8 Francisco de Avellaneda (1622 — 167%)as Flores y el Zurdillo.vv. 120-121. Diponible en
http://betawebs.net/corpus-avellaneda/?q=node/8&#_f
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frases de cuatro compases cada una. La primera $eaglesarrolla en Re menor con un
esquema similar al de la jacara estandar; en lanslag la armonia modula a La menor, y
repite dicho esquema. La tonalidad principal passrd_a menor, ya que €ifras selectagl
titulo dice “Jacaras francesas por la D”, sienda Bifra del acorde La menor.

La gran diferencia con la jacara estandar es qa@darusa que marca el comienzo de
cada frase esta en dominante y el final en tolisalecir, la estructuraes V —i—V — (iv) - V
— i. El paso por la subdominante se aprecia biefogmrasgueados iniciales del ejemplo
recogido en eCodice SaldivatAnexo V)

Las jacaras francesas suponen un tipo de jacatanbasislado, ligadas a un mismo
compositor en el primer tercio del siglo XVIIl. Nes de extrafiar que este sea Santiago de
Murcia, que al contrario que otros autores espafidée guitarra, recoge gran cantidad de
danzas francesas en todas sus publicaciones. [Estoe cespecialmente eResumen de
acompafar la parte con la guitarrél714), publicacién que recoge mas de 50 piezas de
Raoul-Auger Feuillet, y eRasacalles y obratca. 1732), donde Murcia asimila la forma de
suite francesa. La existencia de unas “jacarascdsas” podria ser una muestra de la
influencia del gusto francés en el mundo hisparacprincipios del siglo XVIII. Seria
interesante ver si en el repertorio francés del emmexiste algo parecido a lo que Santiago

de Murcia llama “jacaras francesas”.

6.2. Eltono de jacara

Como vimos en el capitulo 2, la dimensidon musicaparece algo inherente a la poesia
germanesca desde sus inicios. Lo mismo ocurreamlmances de tematica germanesca y
las jacaras poéticas. Son las jacaras entremelsadgise tienen un componente musical claro,
casi indiscutible. Si fechamos las primeras jacardseemesadas en la década de 1630 y las
primeras fuentes musicales a mediados de sigloriggnds decir que la “jacara” como
realidad musical reflejada en estas fuentes seez@i desarrollar antes. Limmoshumanos
y los villancicos-jacara parecen composiciones rielkadas a partir de un esquema musical
sencillo y repetitivo, con unas caracteristicas bueefinen y diferencian de otros. Algo
similar al que reproducen las fuentes de musicauimental. Pero, ¢como era el esquema
musical deltono de jacaraque rezan las acotaciones teatrales? Si considsrgom® este
podria ser parecido al que he llamado jacara “datdn¢hay una sola variante del mismo?
¢ Es etono de jacaragual durante todo el siglo XVII?

Después del estudio realizado, podriamos lanz&asvhipétesis alternativas:
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1. La jacara estandar es un esquema musical establecith primera mitad del siglo
XVII que se mantiene casi invariable durante todsigto.

2. Lajacara estandar recogida en los libros de gaitie finales del XVII deriva de un
esquema anterior.

3. Lajacara estandar es wexiantedeltono de jacaragxistiendo diferentes variantes

gue no podemos ordenar cronoldgicamente.

La primera hipétesis seria pensar en que el esqueusical de jacara estandar se
mantuvo mas o menos inmutable durante un siglaleEs, desde la década de 1630 hasta las
altimas publicaciones de Santiago de Murcia (c84)L7

Respecto a la segunda hipétesis, si no conservaingana fuente musical de jacara
anterior a 165t°, no podemos saber con seguridad como era esta ééchda de 1630.
Podria ser que en lamnosy villancicos-jacara los compositores de mediadessidjlo
hubieran tomado ciertos parametros musicales gi@céaa y hubieran obviado otros, como
por ejemplo, una melodia caracteristica. Las j&cara fuentes instrumentales posteriores
tendrian el esquema musical “creado” por los coitgres de mediados de siglo. La idea de
un “tono de jacara” primitivo, con algunos rasgdstidtos a los de la jacara estandar, es la
defendida por Francisco Valdivid para las fuentes de musica instrumental.

Por ultimo, la tercera opcion se basaria en la dieaariante. Las dos hipotesis
anteriores se basan en la existencia déonn de jacara‘institucionalizado”, es decir, un
“ancestro” comun a todas lasrsionesonocidas. El problema que hemos visto es, coo® di

Lépez-Cano, que

para articular arboles genealdgicos que determihgrarentesco cronologizado de cada
una de las versiones y variantes encontradas, ladolegia documental requiere de la
localizacion de registros datables. (...) Al pastld hipdtesis segun la cual ancestros populares
o tradicionales transmitidos oralmente dan origetiganos tonos, la busqueda de documentos
donde se registre tales modelos es imposible. §tarrazon, los investigadores se basan en

algunos rasgos estilisticos y el grado de elabémade cada cancion para determinar su

189 | as fuentes fechadas antes de 1650 tienen uneid@atonflictiva. Ms.4118, podria ser anterior csfevior;
R.14069, aunque fechada en 1635, podria ser tarbbgtante posterior, opcion por la que me incliemepecto
a las “Jacaras por 5 que es E” de Santa Cruz, portarian para esta hipétesis, ya que hemos vistong
comparte el mismo esquema que las demas.

190VALDIVIA, Francisco Alfonso. "La musica de El valite Escarraman...” p. 29.
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ubicacion cronolégica. Sin embargo, la debilidadaleonceptualizacion estilistica, sin duda,

entorpece esta taré.

La version supone la presencia de un objeto musical perferttamestablecido. La
variante por el contrario, se basa en colocar los objettacionables horizontalmente y
vincularlos entre si en virtud de sus semejanzas pe en referencia a un objeto Unico. Si
tenemos en cuenta los procesos de improvisacidransrmision oral de los que hemos
hablado, lavarianteresponderia a muchas de nuestras preguntas.

De esta forma, podriamos ver la jacara estandaio aomavariante. Esta podria ser
bastante parecida a otvariante anterior, con la que llegd a convivir o no. La jacde la
costa seria otra variante, aunque con mas difererormales, es decir, una variante mas
alejada. Las jacaras que terminan en la dominanigrsotra variante; al verlas de esta forma,
no tendriamos que buscar tomo comun entre estas y el resto de jacaras. Es pelgakl el
tono de jacaraque se cantaba en las jacaras entremesadas heenaanante del esquema
musical que se desarrolla en las fuentes de musgtaumental. Incluso el baile del
Escarramanpodria ser una variante. Por el contrario, lasrggcfrancesas serian uwexsion
de la jacara estandar, ya que parecen proceddlad&e pueden resumir las caracteristicas

comunes a todas las variantes en:

1. Tono menor en la mayoria de los casos, tono magasiado atono de la
costa

2. Frases de cuatro compases, con alternancia ergrectimpases de tonica y

dos de dominante.

Tetracordo descendente en el bajo de la ténicalananante.

Compas ternario

Uso reiterado de la hemiolia

o 0 bk~ w

Caracteristicas métricas que proceden de la vicidmaon un texto poético

en romance

No parece que ninguna de las variantes de la j&esaesocie a una melodia concreta,

hecho que suele ocurrir cuando hay un texto comtéiggtdo al esquema musical.

' LOPEZ CANO, Rubén. "Tonos humanos y analisis nalisiona asignatura pendiente”, en CASARES,
Emilio y TORRENTE, Alvaro (ed.)La 6pera en Espafia e Hispanoamérica: una creacitpip. Vol. 1.
Madrid, ICCMU, 2002, p. 199
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Para ilustrar el fendmeno de las variantes, reéude nuevo al concepto de Peter
Burke: los intercambios culturales “hacia arribdhgcia abajo”. Es casi imposible establecer
si la jacara (tanto literaria como musical) tuvoargen “erudito” o “popular”. Lo que si se
puede analizar es como funcionan los intercamhitisrales y como varian los significados.
En el caso de la dimension literaria de la jaAdasayfomances de germania tienen una tematica
popular aunque son escritos por personas de arebienltos (cosa que podemos afirmar casi
simplemente por el hecho de ser escritos). Cuahdéreero es difundido por Quevedo, se
realizan muchas versiones de sus jacaras e inslusalifundidas oralmente y en pliegos
sueltos. Este fenomeno es aprovechado por losesuteatrales, que componen jacaras
entremesadas, que a su vez son famosas y reclap@adak publico. Como vemos, hay un
continuo intercambio de arriba a abajo y vicevessgesar de esto, en ningdn momento
parecen las jacaras producciones enfocadas a éldesidas. Por lo tanto, aqui podriamos
hablar mas que de tradicion “culta” y “popular”, tdadicién escrita y oral.

Con la musica pasa algo similar. Un esquema musitti#ado en el teatro y muy
difundido entre las clases populares es utilizaglolps compositores de tonos humanos y
villancicos. Los compositores de mdusica instrumetdautilizan para hacer “tafiidos de
rasgado” y series de diferencias destinadas, en gradida, a musicos aficionados y
autodidactas. De nuevo el intercambio entre tradicral y escrita es continuo, surgiendo

variantes del esquema musical de jacara.
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7. Conclusiones

A lo largo de este trabajo se ha intentando esmare origen de la dimension musical
de la jacara y su posterior estandarizacion comoesguema musical sobre el que se
improvisaba durante el siglo XVII. Para ello, henemspezado buscando los origenes de la
palabra “jacara”, tanto en diccionarios y léxicasno en obras literarias de principios del
siglo XVII. La palabra “jacara” surge como un neptmo utilizado por Miguel de Cervantes
en El coloquio de los perrosa partir de palabras que se relacionaban con eieatsbdel
hampa, los “jaques” (rufianes) y la jerga de gerimalBn un principio, no alude a una realidad
concreta, sino que se utiliza como sinénimo deafiaeda” y “jacarandina”, palabras ya
utilizadas a finales del siglo XVI para aludir an@s relacionados con la rufianes y la
germania. En ese momento, tampoco parece tenediomension musical asociada a la
palabra.

Los romances de germania son piezas literariaswguan las vivencias de rufianes y
jaques. Parece ser que en algan momento de posdapi siglo XVII la palabra “jacara” paso
a denominar a estos romances. Un problema con elngs encontramos es que los
investigadores actuales utilizan la palabra “jdt@ara aludir a dos cosas distintas: a las
piezas literarias tituladas “jacara”’ y a lo que paehos denominar el “género jacara”.

Hemos profundizado en la busqueda de una positlerdion musical y teatral de los
romances de germania, sin que haya pruebas contdgypara afirmarlo. Respecto a esto
existe otro problema, y es que en muchos estuiliddgicos sobre estos romances se da por
sentado una dimensiéon musical de los mismos, deaida influencia del estudioso de
principios del siglo XX Emilio Cotarelo y Mori. Era@nando la cuestion a fondo,
comprobamos que tanto Cotarelo como los que la sitauna vision critica, dan por hecho
una union indivisible entre la dimension literayida musical de la jacara. Aunque estos dos
niveles semiéticos se interrelacionan para crearnueva entidad sistémica con significado
propio, algunas caracteristicas de los sistemgmarios se mantienen, es decir, que pueden
cambiar a lo largo del tiempo de manera distintavi@hdo esto, se asume que como los
romances de germania son los “antecesores” dirdetdes jacara poética, y como la jacara a
mediados de siglo XVII tiene una dimensiébn musitas romances de germania debian
tenerla. Es lo que Peter Burke denomina una depdaadojas de la tradicion: los signos

externos de la tradicion pueden enmascarar la avion.
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Lejos de gue esta interrelacion sea tan facil deblser, podemos hablar de una
dimensién musical a partir del salto a los teatteda jacara poética, convertida en jacara
entremesadaEs en la década de 1630 cuando la palabra “jacargdieza a aludir a una
realidad concreta, apareciendo en titulos de coigiposs literarias y dando nombre a piezas
de teatro breve en las que los jagues y daifapsgmagonistas o en los que se narra su vida.
En muchas de estas jdcaras entremesadas hay asetacon la frase “cantar al tono de
jacara”, expresion ya utilizada con ottososen el siglo XVI.

También tenian dimension musical las jacaras coopas de villancico, es decir,
composiciones religiosas en lengua vernacula pesgaata ser acompafadas por una musica
especifica. De hecho, en algunos casos, la pajabasa pasa a denominar solamente a la
dimensién musical, ya que el texto deja de estacimado con la tematica usual de las
jacaras literarias.

Intentar esclarecer como era la musica que acorbpadidas jacaras teatrales conlleva
relacionar estas con las fuentes musicales. Ldasdp villancico se relacionan directamente
con las fuentes musicales, pero no pasa asi c¢éickE®ms entremesadas.

Describiendo todos los problemas que planteanuestés musicales conservadas (la
relacién con los textos, la importancia de la im@acion y la tradicion oral, las diferencias
terminoldgicas entre las distintas danzas y baiteshprobamos que son solamente un reflejo
de una realidad musical mucho méas amplia. Dichastés se podrian clasificar en tres tipos:
fuentes de musica vocal profana, masica vocaliosiggy muasica instrumental. Observamos
gue estas fuentes comparten ciertas caracteristinoagales, la mayoria de ellas visibles e
identificables en casi todos los ejemplos. En agutte estas fuentes se puede apreciar como
la masica ha adquirido significados asociados atd&tos, y cuando estos se cambian, los
significados se mantienen. Esta relacion intersecai@ntre las distintas dimensiones de la
jacara podria explicar la aparicion tardia de feerde musica instrumental, aunque esto
tendria que ser estudiado méas a fondo en invesiigefuturas.

Teniendo en cuenta la importancia dada a la impagidn y los procesos de
transmision oral, llegamos a la conclusion de oisten diferentevariantesdel llamado
tono de jacara.Una jacara que he denominado “estandar”, que esak repetida en las
fuentes de musica instrumental y cuyas caracteasstnusicales parecen coincidir con las de
algunos villancicos-jacara y tonos humanos. Otreamte conocida como “jacara de la costa”,
asociada también con la expresion “cantar al tomdadcosta”, con algunos parametros
compartidos con la jacara estandar y otros difeeerinaversion (no variante) asociada al

guitarrista Santiago de Murcia y denominada “j&drancesas”, con un desarrollo armonico
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mayor que las otras variantes y cronolégicamenséepior. Por ultimo, elono de jacarajue
acompafiaba a las jacaras teatrales seria tamb&wanante de jacara, posiblemente con

muchos rasgos en comun con la jacara estandar.

La relacién entre las variantes de la jacara seeratd gracias a los intercambios
culturales entre la tradicion escrita y la tradiciral. De esta forma, el origen exacto de la
dimensién musical de la jacara pierde cierta relenaa cobrando mas importancia los
procesos de improvisacion musical que sirven paheas distancias entre la musica y la

literatura, que adaptan la musica a los textosrdéiprdo de sus caracteristicas métricas.

De cara a estudios futuros, quedan abiertas distivitas de investigacion. En primer
lugar, se hace necesario un estudio amplio sobreidamtes musicales teodricas y practicas del
siglo XVII que aclare la organizacion de los togda forma en la que se entendia el sistema
modal, con el fin de proponer una teoria que explitas complejas relaciones que hemos
abordado superficialmente en este trabAgemas, habria que investigar la influencia que
pudo tener en la conformacion de este sistemarsbicade una visidbn contrapuntistica y
horizontal a una visién acérdica y vertical.

También queda abierta la cuestion de la relacidla jiécara con otras danzas y bailes
del siglo XVII, como la zarabanda y la chacona. mastigacion que requeriria hacer algo
similar a lo realizado en este trabajo pero coracath de las danzas, teniendo en cuenta las
relaciones que se pueden establecer entre ellde dasios puntos de vista: el musical, el
literario, el coreograéfico,...

Otro tema relacionado con la musica en el teattdSago de Oro es el papel de las
actrices-musicas. La importancia que cobran tantéas compafias teatrales, como en la
configuracion de un tipo de teatro comercial corgrtan peso musical, requiere de un trabajo
especifico. Una perspectiva de género que intecliraa cuestiones como la educacion
musical de las actrices, su relevancia a la horacaidormarse nuevotonosy danzas
cantadas, su posicion frente a los prejuicios meralel momento o su relacion con las
instituciones eclesiasticas.

Por ultimo, me hubiera gustado desarrollar de neanmers amplia la posible relacién de
la jacara con los conceptos de cultura oficial juca no-oficial. Segun Bajtin, “el mundo
infinito de las formas y manifestaciones de la gsaoponia a la cultura oficial” por lo que
estas “ofrecian una vision del mundo, del hombmreyas relaciones humanas totalmente

diferente, deliberadamente no-oficial, exterior aa Iglesia y al Estado; parecian haber
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construido, al lado del mundo oficialn segundo mundo y una segunda vida"’Aunque

Bajtin se refiere mas a la Edad Media y el Renaaitoi, creo que seria muy interesante
relacionar estos conceptos con la “cultura dedar@ e intentar comprobar hasta qué punto
esta es una representacion de la cultura no-qfiziai por el contrario es una forma cultural

institucionalizada.

Este estudio ha pretendido ser un primer acercamexhaustivo a la relacion entre las
dimensiones literaria y musical de la jacara, sifisaentre las fuentes escritas y la tradicion
oral. La jacara fue una manifestacion cultural aampénte difundida y demandada en la
Espafna del Siglo de Oro, hecho que hizo que emadguiudades se llegara a prohibir su

interpretacion en los corrales e incluso, a detareente su nombre:

En la ciudad de Sevilla, a 19 dias del mes de ndwie de 1648 afos, el sefor don
Antonio de Mendoza, marqués de San Miguel de ljgrrhandd se pregone en el dicho corral
de la Monteria que ninguna persona de cualquiedesy calidad que sea, no inquiete ni
alborote las comedias que se representan en la Miohteria, pidiendo jacaras ni bailes ni otras
palabras, sino que dejen representar a su vollmtaade quisiere el autor y su compafiia, pena
que el que contraviniere a ello, si la personadedinaria, de verglienza publica y dos afios de

servicio de Mamora, y las demas personas, de dlanaravedises y dos afios de un presidio

192BAJTIN, La cultura popular en la Edad Mediap. 11

193 “Archivo del Alcazar de Sevilla, legajo 96. Readgien SENTAURENS, Jean. "Bailes y entremeses en los
escenarios teatrales sevillanos de los siglos XXVYl: ¢ géneros menores para un publico popul&i?Teatro
menor en Espafa a partir del siglo XVI: actas dabquio celebrado en Madrid, 20-22 de mayo de 19883,

p. 83
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9. Anexos

Anexo |. Tratados italianos de guitarrad®

Estilo Rasgueado

Estilo Mixto

Anodnimo
0 (1648)
o (1678)
Abatessa, Giovanni Battista
o (1627)
0 (1635)
o (1637)
0 (c.1650)
o (1652)
Calvi, Carlo. (1646)
Carbonchi, Antonio
0 (1643)
Colonna, Giovanni Ambrosio
o (1620ay 1620b)
o (1623)
o (1627)
o (1637)
Constanzo, Giovanni Battista (1627)
Corbetta, Francesco
o (1639)
0 (1643)
Foscarini, Giovanni Paolo
o (1629)
o0 (c.1630)
0 (c.1632)
0 (1640)
Marchetti, Tomasso
o (1660)

Asioli, Francesco (1674)
Bartolotti, Angelo Michele

(0]

(0]

(1640)
(1655)

Bottazzari, Giovanni (1663)
Carbonchi, Antonio (1640)
Corbetta, Francesco (1648)

Coriandoli, Francesco (1670)

Granata, Giovanni Battista

o

o

o

o

o

(1646)
(1650)
(1651)
(1659)
(1674)

Pellegrini, Domenico (1650)

Pesori, Stefano

o

(0]

(0]

(0]

(1648)
(c. 1648b)
(c. 1660)

(c. 1660b)

Roncalli (1692)

Valdambrini, Ferdinando

(0]

(0]

(1646)
(1647)

19 Nos limitaremos a citar el autor y la fecha, ya tuinformacién sobre todos los tratados se peedentrar

en

http://applications.library.appstate.edu/music/andit

la base de datos realizada por Gary R. Boye,

lae Appalachian

State

University:
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o (1665)
Milanuzzi, Carlo
o (1622)
o (1623)
o (1625)
Millioni, Pietro
0 (1627a)
(1627b)
(1627c)
(1631)
(1635a)
(1635b)
(1636)
o (1661)
Milloni/Monte
(1637)
(1640)
(1644)
(1647)
(1652)
(1666)
(1673a)
(1673b)
(1678)
(1684)
o (1737)
Monte, Lodovico (1636)
Montesardo, Girolamo (1606)
Pico, Foriano
o (1608 6 1609)
o (1628)
Ricci, Giovanni Pietro (1677)
Sanseverino, Benedetto
o (1620)
o (1622)
Sfondrino, Giovanni Battista (1637)

(@) O O O O o o

O O O o o o o o o
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Trombetti, Agostino
0 (1639a)
0 (1639b)
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Anexo Il. Partituras de jacaras en fuentes de musicvocal
195

1. “Ala jacara, jacarilla” de Juan Gutiérrez de Padilla

19 Transcrita por Nelson Hurtado y cedida por LeoaatdWaisman.
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Anexo Ill. Jacaras en fuentes de musica instrumenta

Variante
Numero Titulo/ Concordancia/
) ] Fuente Instrumento* de ]
(Esses) diferencias y observaciones
jacara**
D-234 “Jacaras” Sanz (1674), f.| Gr
2 dif. 18r
D-235 “Xacaras” Ruiz de Gr
1 dif. Ribayaz
(1677), p. 66
D-236 “[Xacaras] por el Ruiz de Gr
seis” Ribayaz
1 dif. (1677), p. 66
D-237 “Jacara del cinco” | Libro de Gr
1 dif. diferentes
cifras. Mn
M.811 (1705),
p. 95
D-238 “Jacaras” Sanz (1674),f.| Gp Primeras 6 dif.
16 dif. 22r “Xacaras”, Ruiz
de Ribayaz
(1677), pp. 70-
71
D-239 “Jacaras” Sanz (1674), f.| Gp
8 dif. 41r
D-240 “[Treinta y nueve Guerau (1694), Gp
diferencias de] f. 35r-37r
Jacaras”
39 dif.
D-241 “Jacaras por 5 que ¢sSanta Cruz [ca| Gp
la E” 1699*+], f. 1r-
25 dif. 2v
D-242 “Jacaras del cinco” | M.811 (1705), | Gp D-238
26 dif. pp. 1-6
D-243 “Jacaras del cinco” M.811 (1705), Gp
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4 dif. p. 103’
D-244 “Jacaras por la D” | M.811 (1705), | Gp
9 dif. pp. 150-152
-- “Jacaras por laE” | Cddice Gm Murcia (1722)
18 dif. Saldivar n® 4
[Murcia, ca.
1732], f. 1r-2v
D-245 “Xacaras por primer| Ruiz de Arpa
tono” Ribayaz
10 dif. (1677), pp.
106-107
D-246 “Jacara del seis” Wc Mk.290 Arpa
1 dif. [ca. 1710], f.
15v
D-247 “Xacara 1 R.14069 [ca. | Teclado D-250 (cuatro
5 dif. 1635], f. 22v primeros
[Anotacion compases)
manuscrita]
D-248 “Xacara de Mn Juan Bc M.387 [ca. | Teclado Escritura en
Cavanillas” 1697], f. 57r- pentagrama
34 dif. 60r
D-249 “Xacara” Martin Coll Teclado Escritura en
20 dif. (1706), pp. 60- pentagrama
62
D-250 “Xacara de 1°tom | Pm Ms 1577 | Teclado D-247 (cuatro
[de frey Bertolomeu | [ca. 1712], f. primeros
de] Olague” 70r-70v compases)
12 dif.
D-251 “Xacl[a]ra” Bc M.1452, Indeterminado Escritura en
12 dif. [ca. 1731],f. | [violin] pentagrama
245r-245v
D-252 “Jachara” Mn M.2618’ Violin
2 dif. (1659), f. 2v
D-253 “Jacara de la costa”| Sanz (1674), f.| Gr
1 dif. 18r
D-254 “Jacara de la costa” M.811 (1705), Gr
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1 dif. p. 101
D-255 “[Veinte y nueve Guerau (1694), Gp
diferencias de] f. 37r-39r
jacaras de la costa”
29 dif.
D-256 “Jacaras sobre la C| Santa Cruz [ca] Gp
gues +” 1699**]
D-257 “Jacara de la costa” M.811 (1705)Gp
pp. 110-111
-- “Jacaras dela costa”| Codice Gm Murcia (1722)
15 dif. Saldivar n® 4
[Murcia, ca.
1732], f. 39r-
40r
D-258 “Xacara” Fernandez de | Arpa
1 dif. Huete (1702),
pl. 3
D-259 “Xacara de la costa’| Fernandez de | Arpa
4 dif. Huete (1702),
pl. 13
D-260 “Xacara de la costa’l Wc Mk.290, f. | Arpa
5 dif. 15r
D-261 “Jacaras francesas”| M.811 (1705), | Gp Murcia (1722)
3 dif. pp. 127-128
-- “Jacaras francesas”| Codice Gm Murcia (1722)
9 dif. Saldivar n® 4
[Murcia, ca.
1732], f. 29r-
30v

* Gr = guitarra rasgueada. Gp = guitarra punte@aa.= guitarra mixta

** C = Jacaras de la costa. F = Jacaras francesas

Total: 31 jacaras

20 para guitarra
5 para arpa

4 para teclado
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= 2 paraviolin (una de ellas aparentemente)

Publicaciones:

= E Mn R.14069 [ca. 1635]. Ahadido manuscrito al gem de Correa de Arauxo,
FranciscofFacultad organica(1626)

= E Mn M.2618’ (1659). Folios pegados en una publimacie Cantadas a lo humano
de varios autores (1737)

» Sanz, Gaspalnstruccion de musica sobre la guitarra espafidlér4

» Ruiz de Ribayaz, Lucakuz y norte musicall677

» Guerau, Francisc?oema harmonicdl694

= E Bc M.387 [ca. 1697]. Manuscrito con obras deosautores, la mayoria de Joan
Cabanilles.

= Santa Cruz, Antonio d&ivro donde se veran pazacallésa. 1699]

» Fernandez de Huete, Dieg@ompendio numeroso de zifras armonida®)?2

= Libro de diferentes cifras de guitara escojidas lde mejores autoresl705. Mn
M.811

= Martin Coll, Antonio.Flores de musica. Obras y versos de varios orgagi4706

= US Wc Mk.290. Manuscrito de tablatura para arpa. 1710]

= Libro de cyfra adonde se contem varios jogos deogiManuscrito de obras de
varios autores. P Pm Ms.1577 Loc. B,5 [ca. 1712]

= Murcia, Santiago deCifras selectas de guitarrd.722

» E Bc M.1452. Manuscrito de obras de varios autqoas.1731]

= Murcia, Santiago deCddice Saldivar n°4ca. 1734]
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Anexo V. Partituras de jacaras en fuentes de musicinstrumental

1. Jacaras recopiladas y transcritas por Maurice Essé¥

D-237 JACARA 355
E .| | | |
TR : =: ; [Au.-eif —
= H— x = : > H—— ———e——
1 1 f T ‘r f " T
Lo xr z i Pm tmbm
|
> I. [ A : 1 |. A 1 i I8 |
~ 1 s 1
D-235 XACARAS y
5 L= —
3 g | | | H
=t e e m——— — m— T 1 ; —F H
jus I ; ; ) e r r 1 [ 4 T [. f. { & 3
i ax i
D-23¢ [xAcaras]
7 il
11 =R : ] Rt i =
X == 1 i L 1} ? ]= F .l f : r. 'I 'l ILI
H‘:ﬁ:llj_.l_.u__r " — T - r—m
i s \
e pu—
D-23F JAcARA
gl e o s e B
. =3 ‘|L 1l L i 1 i 1 i r E A l{ 3 i } d
i o i
e = e
| e lo i’ i N §
X i
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2. Jécaras en elCédice Saldivar n° 4Transcritas por Craig H. Russell®®
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20. Jacaras de la Costa
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fol. 30"

*Originally 5 Should be —=pt———
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3. Jacara manuscrita en el ejemplar R.14069 deacultad organica(1626) de Correa de

Arauxo, transcrita por Luis Martinez

Xacara 1?

Mn R.14069. Adicion manuscrita a Correa de Arauxo (1626)

Transcripcion:

Luis Martinez
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