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1. PRESENTACION

El objetivo del presente trabajo es realizar un estudio completo de una jacara
entremesada anénima de la segunda mitad del siglo XV1I titulada Jacara en esdrujulos.
Aunque dicha pieza teatral ha sido citada en varios catdlogos y manuales sobre
manuscritos teatrales de los Siglos de Oro, hasta ahora no existe ninguna edicion critica

0 trabajo sobre el texto, su autoria y su censura.

Para realizar dicha edicion hemos tomado como base del texto el manuscrito
15.281 de la Biblioteca Nacional de Espafia, por tratarse del Unico testimonio autégrafo
de la pieza teatral, y lo hemos comparado con los demas testimonios conservados, l0s
manuscritos 14.817 y 15.604 de la BNE y los manuscritos 46.714 y 61.569 de la
Biblioteca del Instituto del Teatro de Barcelona, reflejando las variantes textuales

existentes entre ellos en el aparato critico que sigue al texto.

Precediendo a la edicién critica del texto se incluye el estudio introductorio
relacionado con la obra. En el primer apartado incluimos un breve esbozo sobre la
trayectoria de la jacara como género literario, desde sus origenes a finales del siglo XV

en forma poética arromanzada, hasta su entrada en los teatros en el siglo XVII.

A continuacion, trataremos cuestiones sobre la autoria de la obra, sobre su
transmision textual, atendiendo especialmente a las causas de las depuraciones realizadas
por el censor y por el autor de comedias, y sobre la posible representacion de esta pieza
breve por la compafiia de Antonio de Escamilla.

Tras las anteriores secciones, procederemos a analizar el texto teatral en si: la
métrica y las razones por las que la rima en esdrdjulos acabé convirtiéndose en un recurso
burlesco; el Iéxico germanesco, el humor a través de los juegos de palabras y la confusa
comunicacion; la tematica y ambiente tipicamente rufianescos, y los personajes,

atendiendo en especial a las caracteristicas e historia del protagonista.

Para finalizar el trabajo, trazaremos una sintesis de lo expuesto incluyendo las
conclusiones a las que nos han conducido el analisis de la obra y del manuscrito, y
ofreceremos nuestra opinion sobre las caracteristicas de la Jacara en esdrujulos que la

hacen digna de estudio.



2. INTRODUCCION

2.1. Historia de la jacara como género teatral

El registro mas antiguo de la palabra “jacara” nos lo ofrece Cervantes, en su
Coloquio de los perros: “y, habiendo mi amo avizorado (como en la jacara se dice) si
alguien le veia, se entré en una casa, y yo tras él, y hallamos en un patio a todos los
jayanes de la pendencia, sin capas ni espadas, y todos desabrochados.” (Cervantes 2001.:
256r). Se trata de uno de los términos literarios de los Siglos de Oro con méas acepciones,
ya que al usarlo se puede hacer referencia a piezas poéticas, dramaticas, coreograficas o
musicales, todas con una tematica similar. Su etimologia revela algunas caracteristicas

del género gque asocian a todas sus manifestaciones:

El término “jacara”, procedente del lenguaje de germania, deriva de “jaque”,
lance del juego de ajedrez en que el contrario tiene que defender una pieza
principal amenazada. Retadores, prontos a sacar la espada y a acosar al primero

que se les ponia delante eran asimismo los “jaques”, guapos o valentones,
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denominados también “jacaros”, “jacarandos”, “jacos” o “jacarandinos”. Al
conjunto de estos rufianes, a su vida picaresca, alegre y bulliciosa se la llamo
“jacara.” (Huerta Calvo 2008: 92-93)

Sin embargo, aunque el término lo encontremos a partir del siglo XVII, las
primeras manifestaciones literarias de tematica germanesca antecesoras de las jacaras
aparecieron a finales del siglo XV y principios del XVI. Se trataba de composiciones
poéticas populares que narraban la vida y el tragico fin de personajes de los bajos fondos
vinculados con la prostitucion y con el ejercicio de actividades delictivas utilizando la
jerga natural de estos estratos, el llamado lenguaje de germania. John M. Hill incluyé en
la primera parte de su libro Poesias germanescas veintidds poemas con meétrica
heterogénea (romances, seguidillas, sonetos, coplas reales...), los cuales son los poemas
mas antiguos de tema y lenguaje germanesco que han llegado hasta nosotros. La mayoria
de ellos son andnimos, pero si que conocemos algunos de los nombres de los autores de
esos textos, como Rodrigo de Reinosa, Alvaro de Solana, Pedro de Padilla y Pedro Lifian
de Riaza. Parte de sus poemas contribuyeron a la fijacion del tipo del jague, como en el

poema compuesto por Rodrigo de Reinona “Razonamiento por coplas en que se
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contrahace la germania e fieros de los rufianes e mujeres del partido; e de un rufian
Ilamado Cortaviento y ella Catalina Torres-Altas” que “se presenta ya al jaque
Cortaviento con su indumentaria tipica: capa y sayo, broquel y espada, su lenguaje
germanesco, su tono fanfarrén y la venganza de su daifa, Catalina Torres-Altas” (Lobato
2014: 19).

Algunos sitdan en esta misma época los precedentes de las jacaras dramaticas en
las piezas dramaticas de Juan del Encina, Lucas Fernandez y Torres Naharro. Dichas
obras incluian cancioncillas, intercaladas o a modo de cierre, cuya tematica, al principio
variada, termino por abrazar la materia rufianesca. Asimismo, en el entremés o paso se
empezaron a introducir personajes del hampa, siempre desde un humor burlesco y una

vision alejada del personaje.

Todas estas tempranas composiciones poéticas hay que ponerlas en relacién con
la aparicion de la otra literatura basada también en la germania! que aparece en el siglo
XVI y principios del XVII, la literatura picaresca. Es el caso del Lazarillo de Tormes,
Guzman de Alfarache, El buscon, la Segunda Celestina, Rinconete y Cortadillo... La
visién renacentista de la literatura como ejemplo de virtud y como muestra de las nobles
acciones de personajes superiores ha sido superada. El éxito de ficcidén picaresca y
germanesca es uno de los factores que muestran el ascenso de los antihéroes, de un modo
de escritura en el que se retira el velo de las imperfecciones y vicios humanos para
criticarlos a través de la satira. Muchos cultivadores de las jacaras justifican sus escritos
como modo de prevencién de la caida en esas formas de vida licenciosas; de hecho,
muchas de ellas terminan con el protagonista muerto o sufriendo un terrible castigo como
consecuencia de sus terribles actos. Sin embargo, la critica subyace bajo el mensaje
ejemplarizante superficial de estas obras?. Cuentan testimonios de victimas de la hipdcrita
sociedad espafiola en los tiempos de la Contrarreforma. Dicha sociedad vivia obsesionada
con la defensa del libre albedrio en contra de la predestinacion; el catolicismo apoyaba la
capacidad de redencion del ser humano, su cambio moral a través de la voluntad, pero el

poder no ofrecia oportunidades que provocasen esta transformacion. Los estratos mas

! Coincidimos con el juicio de Luc Torres acerca de la vinculacion entre literatura picaresca y la jacara, ya
que sus grandes disimilitudes las convierten en dos productos literarios bien diferenciados: “creo mas bien
que el mundo hampesco influyd a la vez y de manera diferente en sus modalidades literarias (picaresca y
jacara) y que, en todo caso, la picaresca tiene su «arte poética» que se diferencia de los rasgos germanicos
de la jacara” (2014: 110).

2 Como veremos a continuacion, el mensaje ejemplarizante se ve intensificado en las jacaras de finales del
siglo XVII.



bajos de la sociedad que se trasladaban a las ciudades en busca de suerte se veian en
muchos casos abocados a la delincuencia para poder sobrevivir y por ello, esa sociedad
que les negaba su mejora los castigaba duramente. Las jacaras reflejan desde sus primeros

testimonios, las poesias, dicha critica a las desigualdades socioeconémicas.

Ya en en 16092 Juan Hidalgo publicé Romances de germania de varios autores,
una recopilacién con los romances que reunio de distintos escritores, algunos de su propia
pluma, en la que aparece el primer vocabulario conservado con la terminologia
germanesca. El alegato que expone Juan Hidalgo sobre la honradez de su obra, para librar
a la misma de la censura, se basa fundamentalmente en su fin propedéutico, aparte del
deleite, debido a que al revelar el “oscuro lenguaje” de la germania a los lectores, 10S
prevenia contra los engafios de las gentes que la empleaban. A partir del éxito de esta
publicacion, el romance octosilabo de rima asonante en los pares se convierte en la forma
representativa de la jacara, y comienzan a penetrar otros géneros que se inspiran en sus
personajes y motivos, e incluso se insertan en algunas comedias. Algunos ejemplos son
la inclusion de una jacara de Jeronimo de Cancer dedicada a Periquillo el de Madrid en
la comedia La reina Maria Estuardo de Diamante o la jacarandina popular en El alcalde

de Zalamea de Calderén®.

El triunfo del género se debe también en gran parte a Quevedo, quien llevo a la
jacara a su etapa de mayor esplendor gracias a su rico lenguaje de germania lleno de
ingeniosos procedimientos conceptistas y de una gran agudeza para abordar lo grotesco.
Existen estudiosos que proponen la hipétesis de que Quevedo colaborase en la
compilacion de Juan Hidalgo a principios de siglo XVII°, pero la primera composicion
de tema rufianesco de cuya autoria tenemos seguridad es la “Carta de Escarraman a la
Méndez”, la cual fue transmitida primero a través de pliegos de cordel, y después en su
coleccion de Poesias varias (1654), en la que se incluian otras de sus jacaras. La intencion
que buscaba Quevedo, segun Carreira, era recordar con “nostalgia unos tiempos heroicos

inventados por el pesimismo de Quevedo.” (2000: 104)

3 Hill ofrece un fragmento de la obra de Bartolomé Jiménez Paton Elocuencia espafiola en arte en la que
se menciona una coleccion de romances de germania con cinco afios de antelacion a la publicacion de la
obra de Juan Hidalgo. Las hipétesis que ofrece Hill son la posibilidad de una impresion anterior de la obra
de Juan Hidalgo de la que no tengamos constancia, o la existencia de otra recopilacién de distinto autor
(Hill 1986: VII).

4 Para ahondar mas en las jacaras incorporadas en comedias y otros géneros véase Lobato (2014: 185-197)
y Urzéiz (2000: 9-12).

5 Lobato apunta la posibilidad de que colaborase en la recopilacién de Juan Hidalgo de forma andnima
(2014: 39-40).
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Como sefialamos antes, la gran riqueza de las composiciones hampescas de
Quevedo reside en la utilizacion magistral de la germania, llegandose a popularizar
términos y expresiones acufiadas por €l entre el hampa de la época. La lengua de germania
es un medio ideal para reflejar el nuevo concepto que el Barroco ofrece del lenguaje. En
contraste con las épocas anteriores, en el Barroco se empieza a concebir el lenguaje como
algo arbitrario, algo que distancia la esencia de las cosas en vez de acercarla. El
significado y el significante carecen de relacion, por ello, los significantes son confusos
y no permiten transmitir de una forma eficiente las ideas y pensamientos. EI mundo se
convierte en confuso, lleno de falsas apariencias que esconden su verdadera naturaleza.
Esta confusion es una de las principales vias de humor, la incapacidad del hombre de
volver a alcanzar el lenguaje perdido en la Torre de Babel®.

El gusto del publico por oir recitar estos ingeniosos poemas, sobre todo los de
Quevedo, desembocd en la progresiva y definitiva inclusion de las jacaras en el teatro en
el siglo XVII. EI componente draméatico que albergaban los poemas germanescos
provoco su subida los escenarios: la primacia del dialogo frente a la narracion en muchas
de ellas, la influencia del teatro en la métrica de las mas antiguas’, el dinamismo de sus
acciones, su violencia, el atractivo de su lenguaje, sus personajes arquetipicos y

pintorescos...

Inicialmente, los ruegos del publico por escucharlas se mitigaron con recitados de
jacaras, independientes de la accién dramaética, enunciados en el escenario por un actor o
varios en el lapso entre jornadas y, en ocasiones, intercaladas en la misma comedia.
Tiempo después, en los afios 40 del siglo XVII, surge la jacara entremesada, donde los
actores dramatizan una reyerta a través del didlogo y una gesticulacion exagerada,
acompafiados del canto de alguna jacara y baile. Es en esta época donde podemos

encontrar en multiples jacaras entremesadas referencias o gracias metateatrales

® Es revelador en este aspecto lo que Foucault expone en Las palabras y las cosas a raiz del estudio del
Quijote: “Don Quijote esboza lo negativo del mundo renacentista; la escritura ha dejado de ser la prosa del
mundo; las semejanzas y los signos han roto su viejo compromiso; las similitudes engafan, llevan a la
vision y al delirio; las cosas permanecen obstinadamente en su identidad irénica: no son mas que lo que
son; las palabras vagan a la aventura, sin contenido, sin semejanza que las llene; ya no marcan las cosas;
[...] los signos del lenguaje no tienen ya mas valor que la minima ficcion de lo que representan. La escritura
y las cosas ya no se asemejan. Entre ellas, Don Quijote vaga a la aventura” (Foucault, 1968: 54).

7 Puerto Moro sefiala que Reinosa utiliza en “Razonamiento por coplas en donde se contrahace la germania
y fieros de los rufianes y las mujeres del partido, y de un rufian llamado Cortaviento, y ella Catalina Torres-
Altas” la copla real o doble quintilla, una estrofa cultivada en multitud de piezas teatrales del siglo XVI
(2014: 33).



relacionadas con la exigencia del publico de oir jacaras en el teatro, como muestran los

siguientes fragmentos de Quifiones de Benavente:

Sale Tomas a bailar y piden jacara desde el patio

TOMAS: ¢Que tanta jacara quieres,
patio mal contentadizo?
Ayer ¢no te la cantamos
por todo cuanto distrito
tiene este pobre corral?
Pues si no quedo resquicio
por donde no se cantasen,
¢qué habemos de hacer contigo?
Las novedades no duran
por los siglos de los siglos.
¢Por dénde o qué han de cantar,

que no esté ya hecho o dicho? (Quifiones de Benavente
2001: 473)

Pide en el patio jacara un representante

FRANCISCA: La jacara de pedis,
¢como he de negarla yo,
si la voz de vuestro gusto
es quien gobierna mi voz?
Vaya una jécara entera,
y si es poco, vayan dos,
que més hacéis en pedillas

que en cantaros yo un millon. (Quifiones de Benavente
2001: 313).

Algunos autores que cultivaron estas piezas teatrales con éxito fueron Cancer,
Diamante, Calderdn y Quifiones de Benavente. Este ultimo, Luis Quifiones de Benavente,
gran maestro del género breve, fue el responsable de la renovacion de las estructuras

teatrales, de la introduccion de la fantasia y alegoria en las piezas breves teatrales, y de la



presencia cada vez mayor de la danzay la musica en la escena. Este eclecticismo artistico,
iniciado por Benavente, fue el causante de la cada vez mayor similitud entre los géneros
teatrales breves y de que la jacara terminase por englobar a varias manifestaciones
artisticas distintas, pero conectadas en los escenarios barrocos: las jacaras entremesadas,

los romances germanescos Y la caracteristica muasica y danza que los acompafiaban:

Con Quifiones tenemos por primera vez el especialista en entremeses que no
hace comedias por sistema, que se queda en el arte menor del entremés. Es
Quifiones quien fija procesos métricos y técnicos, y quien levanta el entremés

cantado y la jacara a la altura del entremés representado. (Rozas 1977: 66)

El publico de la jacara era muy amplio, se representaban en los corrales de
comedias, en las fiestas barrocas que contenian representaciones en las plazas, e incluso
en ambientes cortesanos. Se escenificaba entre las jornadas de la comedia o auto,
generalmente en el orden que a continuacién mostramos, pero en ocasiones, segun el lugar

o el tipo de fiesta barroca, habia variaciones en el orden:

Loa
Primera jornada

Entremés

COMEDIA |~ Segundajornada TEATRO BREVE

Baile o jacara
Tercera jornada

Mojiganga o fin de fiesta

La decadencia del género llego a finales del siglo, con la proliferacion de obras de
baja calidad en las que se centraban en los elementos truculentos y moralizantes de las
jacaras, junto con la fusién del tipo del jaque con el del bandolero. La jacara como género
puede que se perdiese a lo largo de las décadas, no obstante, su legado ha sido transmitido

por muchos autores:

Pero el gusto por la estética del matonismo estaba ya arraigado en el publico
y traspaso incluso la centuria, instalandose como una singularisima constante
en la tradicion teatral espafiola. La jacara asegura una forma de dramaturgia

presente en todos los tiempos: Torres Villarroel, Ramon de la Cruz, Gonzéalez



del Castillo, Lopez Silva, Arniches, Valle-Inclan, Sastre, Nieva, Romero
Esteo, Miras, Alonso de Santos... (Huerta Calvo 2001: 73)



2.2. Transmision textual: testimonios y censura

El texto de la J&cara en esdrUjulos se conserva en tres manuscritos del siglo XVI1,
uno de ellos supuestamente autografo, custodiados por la Biblioteca Nacional de Espafia;
también existen dos copias del siglo XIX, una de ellas con notas de Emilio Cotarelo y
Mori, que se hallan en la Biblioteca del Instituto del Teatro de Barcelona. EIl testimonio
mas antiguo, y sin duda el que mas informacion nos aporta, es el Ms.15.281 de la BNE,
un supuesto autégrafo firmado por Matias de Paris, lleno de correcciones, afiadidos y
supresiones, del cual son copias los demas testimonios. Las copias del siglo XVII
(Ms.15.694 y Ms.14.817) contienen el texto ya expurgado, con apenas variantes entre
ellas, por lo que hemos decidido tomar el Ms.15.281 como texto base para nuestra
edicién. Al contrario de los otros manuscritos, en cuya escritura solo ha participado una
persona, en el Ms.15.281 intervienen tres manos: el texto dramatico, una copia en limpio,
esta escrito supuestamente por el autor de la jacara; la escritura de parte de las supresiones
y todas las anotaciones afiadidas pertenecen al famoso autor de comedias® Antonio de
Escamilla, y los tachones de censura de pasajes y la nota final son obra de una mano

desconocida.

Es de sobra conocido que en el siglo XVII toda obra literaria debia pasar por la
censura, que desde 1554 estaba centralizada en el Consejo Real y consistia en un
expediente compuesto por el dictamen eclesiastico seguido del civil que se realizaba de
manera previa a a la representacion o impresion de la obra; sin embargo, la censura
inquisitorial se solia ejecutar cuando una persona delataba una obra por su posible
amenaza politica o inmoral®. A pesar de que todos los géneros pasaban por el examen de
los censores, estos vigilaban con especial cuidado las obras teatrales, debido a su gran
difusion entre los espectadores letrados e iletrados. Se centraban en expurgar todo asunto
contrario, 0 que no se correspondiese exactamente, al dogma catolico, los ataques o

injurias contra el rey y la corona, y el relajamiento de la moral cristiana.

8 Presentamos en cursiva el término “autor de comedias” o “autor” cuando nos referimos al director de la
compafifa teatral, no al creador de la obra.

° Existen casos en el siglo XVII en los que el Santo Oficio participa en la censura previa de obras que
presentaban dificultades para superar la censura. Un ejemplo de ello lo encontramos en la censura de la
obra El bruto de Babilonia en el Ms.15.041 de la BNE (véase Cienfuegos y Urzéiz, 2017).



Con respecto a la censura de la Jacara en esdrujulos, podemos deducir que se
trata del primer examen del contenido de la jacara realizado seguramente por un provisor,
remisor o encomendero. EI cometido de los provisores dentro de la sucesion de tramites
por los que tenia que superar una obra para poder ser representada, era analizar la pieza
en busca de amenazas en su contenido y dar aviso de las posibles inmoralidades a los
censores Yy fiscales al remitirles la obra. La mision del provisor de la jacara es la misma,
ya que en la nota no deniega la licencia de la obra, sino que dice asi: “Traigase este sainete
quitado lo atajado y entonces le remitira a la censura. Madrid a 5 de diciembre -y no se
haga hasta tenerle- de 1664, El provisor ordena que una vez se hayan suprimido los
pasajes censurados, le sea devuelta la obra para poder remitirla a los censores, y una vez
examinada por ellos, con sus censuras incluidas, pudiese el provisor dar el visto bueno a
su representacion. Aunque el provisor no revela su nombre en la rubrica de la nota,
localizamos en un manuscrito de la comedia Obligados y ofendidos, de Francisco de
Rojas Zorrilla una diligencia de censura realizada por él. El cotejo de la grafia y la rubrica

lo corroboran:
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Nota de remision del manuscrito 16.043 de Obligados y ofendidos de Francisco de Rojas Zorrilla

10 a lectura de la nota de remision es dudosa en algunas palabras.
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La nota de remisién a la censura de este manuscrito de Obligados y ofendidos data
de 1669, al igual que las dos licencias de representacion que contiene pertenecientes a los
censores Francisco de Avellaneda y Fermin de Sarasa. Tras advertir esta vinculacion,
procedimos a cotejar todas las fichas de la base de datos del proyecto sobre censura teatral
CLEMIT dedicadas a las obras censuradas por Francisco de Avellaneda y por Fermin de
Sarasa en busca de otros testimonios. Afortunadamente, dentro del corpus de censuras de
ambos, encontramos once manuscritos de piezas dramaticas del siglo XV1I que contenian
notas del mismo provisor: El pleito del deshonor a la virgen, atribuida a Francisco Rojas
Zorrilla (Ms.17.022); La exaltacion de la cruz, El alcaide de si mismo, El gran principe
de Fez, El postrer duelo de Espafia y Los tres mayores prodigios, de Pedro Calder6n de
la Barca (Ms.19.597, Ms.16.813, Res.100, Ms.15.273 y Ms.16.641); El conde de Sex, de
Antonio Coello y Ochoa (Ms.16.630); Lo que puede la aprehension y La adultera
penitente de Agustin Moreto (Ms.14.916 y Ms.14.915); Vida y muerte de San Lé&zaro,
Mira de Amescua (Ms.16.805), y El bruto de Babilonia, obra escrita en colaboracién de

Jeronimo de Céancer y Velasco, Agustin Moreto y Juan de Matos Fragoso.

Desconocemos los pasos posteriores al primer dictamen del encomendador, por
lo que no podemos asegurar que dicha obra llegase a los escenarios, o qué parte de su
contenido pudo representarse; sin embargo, la proliferacién de copias de esta jacara
entremesada nos hace pensar que llego a ser representada tras superar el examen de la
censura, probablemente en la forma en la que aparecen en las dos copias del siglo XVII
que alberga la BNE, ya que en ellas estan omitidos los pasajes atajados en el manuscrito

autografo.

Por otro lado, las enmiendas realizadas al texto y parte de sus supresiones
consideramos que pueden pertenecer a Antonio de Escamilla por varias razones: la

mencion a la actriz Manuela de Escamilla, hija del autor de comedias, en la acotacion del
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final del recto del folio 1 del manuscrito hace pensar que la obra hubiese podido ser
representada, incluso encargada, por la compafiia de Antonio de Escamilla, debido a que,
aungue Manuela de Escamilla ejercié de actriz en otras compafiias, fue una de las actrices
mas fieles a la compafiia de su padre; en segundo lugar, es sabido que Escamilla no se
limitaba a la correccion e indicacion al escritor de los pasajes que debia reescribir, sino
que él retocaba la obras, ya fuese para adaptarlas al publico o incluso para hacer que los
didlogos que le correspondia representar (ya que compatibilizaba su tarea de autor con la

actuacion) tuviesen mas relieve en la pieza:

Como prueban muchos manuscritos o versiones existentes, los comediantes
procedieron con frecuencia a adaptar, mutilar o combinar textos teatrales a su
propia conveniencia. [...]. Y en el manuscrito de Cada uno para si realizado
para la compafiia de Antonio de Escamilla, éste no duda en afiadir de su propia
mano, al menos en dos escenas, una serie de versos espurios con el Unico
objeto de consolidad su lucimiento como el gracioso Hernando. (Huerta Calvo
2003: 674)

Junto con los argumentos previos, el cotejo de grafias a través de Manos
Teatrales'! nos permite asegurar que parte de las anotaciones al texto pertenecen a la
mano de Antonio de Escamilla. En el manuscrito antes citado de Obligados y ofendidos

encontramos algunas correcciones de Antonio Escamilla similares a las de nuestro

manuscrito.
T D) fngt iy ace -—).,‘:,_4‘-—. . T '
(i o (Z«{cﬁjq i X g i it Con i '7"“'“24/“20/' Ao
< s Pk xgs o
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Afadidos pertenecientes al verso del folio 9 del manuscrito de la BNE 16.043 de Obligados y ofendidos

11 El cotejo de grafias se ha realizado a través de la base de datos de Manos Teatrales (https://manos.net/),
en la que figuraba la lista de manuscritos en los que aparecen fragmentos escritos por Antonio de Escamilla
y una excelente descripcion de su patrén de escritura.
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Afadido de Escamilla perteneciente al verso del folio 2 del Ms.15.281

et S 2 : S
by Y )70

23 e 4iz9

Correccion del recto del folio 1 del Ms.15.281

Gran parte de las correcciones y afiadidos de Escamilla en el texto forman parte
de su labor como autor de comedias: realizar mejoras estilisticas y asegurarse de que el

texto es adecuado para la audiencia ante la que va a ser representado.

Teniendo en cuenta el caracter subversivo y carnavalesco de los géneros breves,
y su gran difusion, resulta sencillo comprender que estuviesen bajo la mira de censores y
moralistas. En el teatro breve del siglo XVI la censura era mucho mas relajada; asi, en
obras de Juan del Encina o Lope de Rueda, podemos encontrar un lenguaje que realiza
referencias mucho mas explicitas a acciones inmorales, segin la mentalidad cristiana del
momento, como pueden ser el sexo o la violencia. Con la sofisticacion de la censura en
el Barroco, la moralidad y utilidad del teatro, en especial de las piezas breves satiricas y
burlescas, fueron duramente cuestionadas por ciertos sectores de la sociedad que
obligaron a que la censura previa fuese mucho mas estricta en cuanto al lenguaje y
contenidos de las obras:

A lo largo del siglo XV 11 son constantes las protestas de te6logos y moralistas
acerca de la licenciosidad del teatro breve, una escuela de malas costumbres,

9 9 ¢

donde so6lo se mostraban “cosas de amores”, “embustes de rameras”. “enredos
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PR3 9

de tercera”, “rifas de rufianes”, “mentiras, enredos y ficciones con que se
ensefia a pecar a los hombres y se les dan lecciones eficaces para solicitar a
las mujeres”, “burlas y juegos del amor que los santos llaman fornicaciones y
adulterios”. Ya en el siglo 1600 hay un dictamen del Consejo de Castilla, por
el cual se indica que ““sean castigados rigurosamente los representantes que en
la sustancia de las comedias o entremeses, bailes o cantares, excedieren de lo

gue las censuraren hubieren ordenado.” (Huerta Calvo 2001 :161)

No obstante, el gran éxito de recepcion de estas piezas breves que se representaban
entre jornadas, que servian de contrapunto para la comedia y para mantener la atencién
del publico, hizo que fuese imposible abolirlas. Los hospitales de enfermos de la época
estaban sufragados por gran parte de las ganancias que se obtenian en las taquillas de los
corrales de comedia, por ello no podian prohibir los géneros breves que atraian a tantos

espectadores hasta el teatro.

Volviendo al texto que nos ocupa, parte de los tachones se realizan por motivos
religiosos y morales, aunque no sabemos muy bien por quién. Son muchos los estudiosos
que apuntan a la especial severidad de la censura con los textos para ser representados,
mas aun que para ser impresos. Esto se debe a la gran difusion a todos los niveles sociales
que tenian estos textos a través de los corrales de comedias, a que los textos para las
ediciones impresas normalmente ya habian pasado la censura previa para su
representacion, y a los gestos y dialogos que solian incorporar los actores, que obligaron
a que los censores acudiesen a las representaciones para examinar que el texto no fuese

trastocado.

Tras analizar el corpus de obras cuya censura encargd el mismo provisor,
comprobamos que los pasajes censurados corresponden en su mayoria a transgresiones
que afectan al contenido y a la doctrina de las Sagradas Escrituras, gracias de contenido
inmoral y sexual, y algunas referencias implicitas a la situacion politica del momento. En
la Jacara en esdruajulos encontramos censurados mas de cincuenta versos de la versién

original por dichos motivos, junto a los estilisticos antes mencionados.

De este modo, una mano procedio a recuadrar marcando con un “no” y tachando
los versos que consideraba ofensivos para su censura. El siguiente dialogo, claramente
aparece con marcas de censura debido a los ataques explicitos hacia el clero, ya que se
alienta a un rufo que no queria atacar a Mostoles por su condicion de clérigo a que lo

mate a pesar de ello:
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MENTRIDA Brigida, ¢el domine es clérigo?

BRIGIDA Aunque lo niega, presiimolo.
MENTRIDA Pues-yo-alosclerigos Brigida;
¥ s, i
BARBARA Matalo!
BRIGIDA iHierelo!
JATIVA Matole!
MENTRIDA i ¥a-no-reparo-en-escripulos!'? (v. 110-115)

En otros pasajes, las razones de su censura no son tan claras, como el siguiente,
que probablemente fuese mandado suprimir debido a que uno de los personajes muestra
a la audiencia su pecho, no sabemos si quitandose todas las prendas superiores o
simplemente desabrochéandose. Junto con este gesto indecoroso, a los ojos del
examinador, las menciones sobre el alma y la vida tras la muerte que aparecen en los

versos finales pudieron contribuir a la supresion del dialogo.

Pues, ¢yo acaso al mosto escupolo,

o-he-apedreadadospampanes?

GAMBARO Pues-salude-usted-

Da la jicara a GAMBARO y quitasela de la mano Manuela

MOSTOLES En-piblice
MENTRIDA Engafiase,

ool ‘dolo.
MOSTOLES Pues-da-usted-arma-el-estémage
GAMBARO iJazgole!

12 Seguimos el criterio de CLEMIT y sefialamos tachados los pasajes de cuya censura estamos seguros y
mostramos en negrita aquello que hubiese podido ser objeto de censura, ya que en el texto aparecen
sefialados o recuadrados, pero no estamos seguros de ello.
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MOSTOLES Brindo-a-gue-muerassin-tésige

MENTRIDA {Tésigo-sea-tu-animal (v.147-156)

Es evidente que el censor marcé todo pasaje que pudiese mofarse de las creencias
religiosas catdlicas o que no fuese totalmente honesto con ellas, como la frivola mencién
al matrimonio (“y el pulso imposible a rusticas/ ya puede firmar un vinculo™), 0 como el
nombre de una de las rufas, Ursula, que provoca la censura de dos versos (“Aqui estd
Ursula, animo. / ;Por qué lo excusas?/ ;Yo excusolo?”). Esto se debe a que Santa Ursula
es una de las santas vinculadas a la virginidad, ya que es la protectora de las doncellas,

por lo que resulta irreverente que una prostituta posea ese nombre.

La violencia del acto y el lenguaje a imitacion del judicial pueden ser el motivo por
lo que se suprima la intervencion de Méntrida sobre el tortazo que le propiné Mostoles;
sin embargo, no encontramos que estas razones justifiquen que se haya tachado de un

modo que dificulta en extremo su lectura:

MENTRIDA No hay dudarlo, alli esta el domine

firmé.rmi | titul
incol "
se-eseribe-solo-enunf—}- (v. 91-94)

Dos de los versos que hacen referencia al timulo que se imagina Mostoles también
son tachados. Dentro de las construcciones arquitecténicas efimeras, tan célebres en las
fiestas y acontecimientos publicos barrocos, la construccion de timulos estaba reservada
para miembros de la realeza. La insinuacion de que se imaginaba la construccion quizas
sea omitida para no ofender el propdsito de honrar la memoria del muerto que tenian estas
construcciones, pero lo méas posible es que los versos fuesen omitidos por cuestiones

estéticas, ya que la anterior mencion al timulo se mantiene:

MOSTOLES iValgame Dios! Dime, Barbara,
¢por quién han puesto este timulo
con tantas luces y lamparas
que hacen a la vista brujulos?

BARBARA Mire,-gue-aguesas-son-maguinas:
MOSTOLES Por-ser-maguinas-pregintolo (v. 27-32)
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Asimismo, se marcan comentarios de contenido obsceno, como la amenaza que
lanza Bérbara a los rufos, que probablemente fuese acompafiada de un gesto indecente.
Desconocemos por qué se censuraron los versos anteriores, ya que no son

extremadamente violentos, ni contienen gracias soeces:

BARBARA Juzga-muy-seguro-Méstoles.

BRIGIDA <Oué-haces?

MENTRIDA Aljergén-apintolo
. (aco.

MOSTOLES :Balago-a-mi2iHoz arrambelol

BARBARA Huye gue-con-este-angulo

te-he-de-pasarlos-testiculos! (v. 118-123)

Las referencias a las torturas parecen ser la razén de que se marquen gran parte de
la parte cantada y bailada del fin de la jacara. Las referencias jocosas a la horca, a la
hoguera y al rasurado de pelo, penas y castigos a los que se sometia a las personas que
cometian robo, asesinato, prostitucion o delitos contra la religién, aparecen
frecuentemente en otras obras, pero puede que fueran eliminados por su violencia.
Ciertamente, estos versos tan solo aparecen recuadrados, sin ninguna anotacion o
tachadura que mostrase explicitamente su censura, aunque en los otros manuscritos no

aparecen:

MOSTOLES Yo estuve proximo
de hacer el ultimo
paso de gargaras
por ser mal musico.

BARBARA Pues siga, domine,
no hagan en publico
su cuerpo lampara,
la horca pulpito.

MOSTOLES Su pelo guardese
del cercén subito,
que al cerro frdmulo
le dejé in paribus.

JATIVA Y a mi los sefiores consules
no me han dado ningun titulo.

BRIGIDA A usted escribiéronle
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en los dos musculos
doscientos parrafos
con rojos numeros.

MENTRIDA iY a mi que me papen tabanos!

URSULA Escuche usted su capitulo.
Usted fue astrélogo
que hizo circulos
en globo diafano
del golfo humedo. (v. 172-195)

Aunque el fragmento anterior no aporte nada a la trama de la jacara, ya que
recapitula algunos sucesos que acaban de suceder o de mencionarse, la pérdida de esta
desprovee a la obra de una de las partes mas ligadas a las jacaras poéticas de la obra que
probablemente complaciese las ansias del publico de oir poemas germanescos cantados
en el escenario. Junto a esto, las recapitulaciones y repeticiones de sucesos eran algo
comun en el teatro &ureo debido a que el ruido provocado por el publico, y a veces incluso

interrupciones en la escena, dificultaba la captacion de la trama de la obra.

El manuscrito contiene otro pasaje de la jacara marcado con un “no”, aunque

desconocemos el motivo de su omision:

MENTRIDA Quedo, que ha brindado Gambaro
y es un descortés escrupulo
no hacer la razon.

JATIVA iPues hagala
y apure el bacaro! 145
Dale el jarro.
MENTRIDA iApurolo! (v. 142-145)

Las correcciones que identificamos como obra de Antonio de Escamilla en el
Ms.15.281 son tachones en los versos a modificar acompariados de anotaciones en los
margenes o entre lineas que con los versos obra de Escamilla y se tratan en su mayoria,
como antes sefialamos, de correcciones de estilo para aumentar la gracia y aportar mas

claridad en los pasajes confusos.™

13 Otro ejemplo de la intervencién de Antonio de Escamilla en textos dramaticos ajenos lo encontramos en
la obra Cada uno para si “escrita hacia 1659, esta obra se imprimi6 en Madrid en 1661; el director Antonio
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Por Gltimo, debemos hablar de las copias del siglo XIX pertenecientes a la
Biblioteca del Instituto del Teatro de Barcelona, el Ms.46.714 y el Ms.61.569, el primero
perteneciente a la coleccion de Joaquin Montaner y el segundo a la de Ferndndez-Guerra,
las cuales fueron adquiridas por Artur Sed6. Ambos manuscritos no se limitan a copiar el
texto del Ms.15.281 de la BNE, sino que, con una destacable voluntad ecddtica, lo
comparan con los otros dos testimonios de la Jacara en esdrGjulos de la BNE y
modernizan su puntuacion y grafia. EIl autor del Ms.46.714, Emilio Cotarelo y Mori,
introduce la copia con unas consideraciones sobre la obra y sobre los testimonios que hay

de ella;

Paris!* (Matias de)

Autdgrafa y firmada con censura de 1664
Interviene Manuela de Escamilla

No muy buena aungue larga

En esta jacara intervienen muchos personajes

Ademas del autégrafo hay otros dos manuscritos de esta jacara. Uno de ellos
(signatura 14.817) sigue al autografo con una fidelidad casi perfecta y, gracias
a ello, han podido franquearse libremente el maremagnum de correcciones y
arreglos que la censura impuso al texto primitivo. El tercer manuscrito
(signatura 15.604) se aparta ya algo del original autdgrafo, introduciéndose en
él variantes en palabras y a veces de versos enteros. Habia pensado anotarlas,

pero entiendo que tal cosa no vale la pena de tal labor.

Cotarelo toma como base el Ms.15.281, pero se sirve del Ms.14.817 para
completar algunos fragmentos de dificil lectura y coinciden en los dos los pasajes del
autografo que aparecen suprimidos. También incluye notas muy interesantes a pie de
paginay al margen del texto para intentar aclara el significado u origen de algunos de los

términos mas oscuros de la jacara entremesada.

Por su parte, la otra copia de la BITB refleja algunas de las variantes del
Ms.15.604 e intenta reproducir a la perfeccion el texto del Ms.15.281, aunque algunos de

los pasajes cuya lectura esta dificultada a causa de las tachaduras los omite o los suple

de Escamilla, al sacar una copia manuscrita del impreso, advirtié que su texto era muy incompleto en la
tercera jornada y consulté al propio Calderdn, quien la revisé dejando partes de su pufio y letra.

(BNM, Ms.16.887)” (Urzaiz 2002a:182).

14 Se debe sefalar que esta copia realizada por Cotarelo aparece “Paris” tachado y corregido por “Castro”.
En el préximo apartado de este trabajo hablaremos sobre ello detenidamente.
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por las variantes de los Ms.14.817 y Ms.15.604, por lo que se puede asemejar a las
ediciones que en ecddtica son Ilamadas eclécticas®. Como en el anexo de este trabajo
solo introducimos la reproduccion de los tres testimonios de la BNE, a continuacion,

ofrecemos algunas muestras de estos dos manuscritos de la BITB:

Foto de la copia realizada por Cotarelo (Ms.46.714).

15 para saber mas acerca de esta propuesta de método ecdético véase Ruano (1990: 493-518).
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Foto de la copia realizada por Cotarelo (Ms.46.714).

Nota al texto realizada por Cotarelo.
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2.3. Atribucion de la obra.

Puede que parezca sencilla la cuestion de la autoria de la obra, ya que el
manuscrito 15281 de la Biblioteca Nacional estd considerado como autografo en todas
las entradas dedicadas a la obra en distintos catalogos y dicho manuscrito esta firmado
por Matias de Paris, pero no por ello podemos asegurar con total certeza de que no se
trate de una pieza creada por otro autor. A partir de mediados del siglo XVII surgieron
multitud de autores cultivadores del teatro breve, debido en gran medida a la
representacion de estos generos dramaticos en la Corte, entre los cuales era una practica
bastante comdn no firmarlas o firmarlas con pseudénimo; por esta razon, entre otras que
veremos a continuacion, no debemos rechazar la hip6tesis de que bajo el nombre de
Matias de Paris se esconda otra persona. Del mismo modo, la limpieza del texto, el cual
se asemeja mas a una copia en limpio de la obra que a un borrador, nos hace dudar de que

se trate con seguridad de un autografo, ya que la firma puede ser falsificada.

La hipotesis de que la obra pueda estar firmada bajo un pseudénimo nace de la
inexistencia de otras obras literarias o de documentos de Matias de Paris que nos pudiesen
aportar luz sobre la biografia y el usus scribendi del escritor. De hecho, si observamos las
entradas y referencias a la Jacara en esdrijulos en los diversos catalogos, observamos

gue no hay unanimidad en atribuir esta obra a Matias de Paris.

El primero en citar la jacara es Barrera y Leirado en su Catalogo bibliografico y
biografico del teatro antiguo espafiol desde sus origenes hasta mediados del siglo XVIII,
atribuyéndola a Matias Paris Sanz y dando escasos datos descriptivos sobre el manuscrito
(“pieza autografa, con licencia de Madrid, 5 de diciembre de 1664”) y sobre su
pertenencia a la Biblioteca de Osuna (1860: 297).

A principios de siglo XX, Cotarelo, en su Coleccidn de entremeses, loas bailes y
mojigangas desde finales del siglo XVI a mediados del XVIII menciona la Jacara en
esdrdjulos afiadiendo algunos de los versos y acotaciones de la obra, un breve resumen
de su argumento y una valoracion personal de Cotarelo: “No ofrece mayor interés por la
escasa libertad que el poeta tuvo en sujetarse a la forma del esdrijulo” (1911:

CCLXXXII).
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Afios después Paz y Melia en el Catalogo de las piezas de teatro que se conservan
en el Departamento de Manuscritos de la Biblioteca Nacional aporta méas detalles
bibliogréaficos sobre los manuscritos en los que se conserva la obra en la BNE (afiade el
primer y el ultimo verso de la jacara, la data de los manuscritos, el nimero y formato de
las hojas, el tipo de grafia...) y corrige La Barrera en el segundo apellido del autor (Matias
Paris Ramirez, y no Sanz) (1934: 623); también es interesante resefiar que nombra la nota
final que aparece en el manuscrito autografo como decreto para la censura y no licencia,

como aparece erroneamente en el catalogo de La Barrera.

Por su parte Simon Palmer en Manuscritos draméticos del Siglo de Oro de la
Biblioteca del Instituto del Teatro de Barcelona es la primera en dar noticia de las dos
copias del siglo XIX de la Jacara en esdrujulos de la BITB, pero comete el error de
identificar como autografo al Ms.61.569 y datarlo como del siglo XVII. EI mismo dato
erréneo aparece en el Catalogo de autores teatrales del siglo XVII de Urzéiz, ya que se
basa en el catadlogo de Simdn Palmer (2002a: 500).

Lobato en su principal estudio dedicado en exclusividad a este subgénero, La
jacara en el siglo de oro: literatura en los margenes, alude a nuestra pieza en el apartado
de jacaras inéditas, pero parece basarse en todos los datos que da de la misma en el
catalogo de Paz y Melid. Manos teatrales aporta también una escueta descripcion del
manuscrito autégrafo de la BNE y menciona el Ms.61.569 de la BITB con una serie de
notas internas donde se pone en duda que sea autdgrafo y que la autoria sea de Matias de
Castro. Deducimos que no hablan del Ms.61.569, sino del Ms.46.714, ya que se anota la
correccion de “Paris” por “Sanz” que aparece en el manuscrito y se manifiesta que parece
ser una copia de Cotarelo o un coetaneo (<https://manos.net/manuscripts/it/61-569-

jacara-en-esdrujulos> Gltima consulta el 30 de noviembre de 2018).

Pese a que en algunos catalogos se referencia al autor como Matias de Paris Sanz,
Antonio Paz y Melia en el Catalogo de las piezas de teatro que se conservan en el
Departamento de Manuscritos de la Biblioteca Nacional recoge al creador de la jacara
como Matias de Paris Ramirez y aclara “No Sanz, como escribe La Barrera” (Paz y Melia
1934: 623). Pensamos que esta en lo cierto, ya que la firma que aparece en el Ms.15.281
se aprecia la abreviatura de Ramirez, ya que el trazo de la mayuscula difiere en mucho al
de las /s/ que aparecen en el resto del manuscrito, y la tercera letra parece mas una /m/

que una /n/.
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Cotarelo es el primero que la atribuye al autor Matias de Castro y sabemos que no
se trata de un error provocado por la coincidencia del nombre, porque en la copia que
realiza de la obra (Ms.46.714) tacha “Paris” y los sustituye por Castro, aunque
desconocemos los motivos de esta atribucion, ya que no lo explica. El cotejo del
Ms.15.281 con la grafia de Matias de Castro nos muestra que la escritura del manuscrito
no pertenece a Matias de Castro, aunque, como antes apuntamos, no podriamos descartar
que el Ms.15.281 fuese copiado por otra persona.

Matias de Castro, “Alcaparilla” fue un actor, autor de comedias y escritor de la
segunda mitad del siglo XVII que compuso piezas de teatro breve comicas, como el
entremés El melonar, o la jacara El pardillo. En resumidas cuentas, Matias de Castro
cuenta con una serie de caracteristicas que hacen que pueda encajar como el autor de la
obra: sus experiencias como autor de piezas breves teatrales, algunas jacaras
entremesadas; y su colaboracién con la compafiia de Antonio de Escamilla en la década
de los setenta y ochenta del siglo para la representacion en Palacio de numerosas obras
que revela que seguramente los dos autores de comedias se conociesen desde antes, de

ahi que no resulte absurdo pensar en un probable encargo de Escamilla a Castro.

Por todo ello, procedemos a buscar alguna vinculacién entre las obras conservadas
de Matias de Paris y la Jacara en esdrUjulos, pero nos topamos con que la autoria de
muchas de sus piezas breves ha sido puesta en entredicho a lo largo de los siglos. El
entremés de La Olalla Abraham Madrofial Duran (1996) lo atribuye a Quifiones de
Benavente; segun Simon Diaz la autoria del entremés de La sombra y el sacristan es de
Ledn Marchante (1950-1993: 741); la jacara de El Pardillo es obra de Lanini segin
Cotarelo'®, y Carrascosa Miguel y Dominguez de Paz (1989) afirman la imposibilidad de

que Matias de Castro sea el autor del entremés de EI melonar:

En lo relativo a la cronologia, imposible de establecer a partir de la letra del
manuscrito (siglo XVII), contamos, extrinsecamente, con un dato de sumo
interés, como es la impresion del entremés con el titulo de la Respondona, en
Zaragoza, en 1660, por Juan de Ybar, en el Laurel de entremeses varios.
Repartido en diez y nueve Entremeses nuevos. Creemos, no obstante, que,

aunque no se publique hasta esta fecha, es anterior. Evidentemente, hay en

18 Lobato afirma que “parece ser de Matias de Castro, de quién se conserva el autografo” (2014: 164).
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todo caso que aceptar el anonimato de la pieza, en contra de Paz y Meli4,

puesto que esta cronologia no coincide con la de Matias de Castro.

Asimismo, no encontramos ningun rasgo de escritura, expresion o palabra peculiar
que tenga en comun la Jacara en esdrujulos con las piezas teatrales de Matias de Castro,
lo que quizas no se deba a que la jacara no es de su autoria, sino a la poca originalidad de

la mayoria de las piezas breves teatrales:

Aunque desde luego debe tenerse siempre presente que al hablar de teatro
cémico breve nos enfrentamos con un tipo de literatura poco propicia de por
si para el surgimiento de creaciones muy originales, ya que los paradigmas
por los que se regia eran poco flexibles, determinados por los gustos y
exigencias del pablico de los corrales. (Urzéiz 2002b: 41)

A lo anterior se une la corta extension de estas piezas teatrales, lo que dificulta
trazar un perfil completo de la escritura del autor de la jacara que nos permita llegar a
conclusiones taxativas. No obstante, hemos localizado un romance en esdrujulos de
Manuel Ledn Marchante dedicado a Santa Catalina de Siena que comparte palabras con
la jacara de nuestro estudio. Ademas, la estructura de los primeros versos recuerda

sutilmente al inicio de la Jacara en esdrdjulos:

A la misma santa [Santa Catalina de Siena]. Esdrajulos

All4 van unos esdrajulos!’ fue su frecuente habitaculo,

si todos no fuesen clésicos, tomando su nombre celebre,
seran por lo menos licitos por ser su primer cunabulo.

por lo que tendrén de platicos™®. Cinco afios eran tenérrimos

De una Virgen celebérrima cuando en repetidos canticos
quiero decir, sin predmbulos, la Salutacion Angelica

cosas que, aungue son veridicas, ya era su continuo oraculo.
parecen suefios fantasticos'® Yendo con su hermano Estéfano
En Sena. Ciudad Italica de un templo sobre el pinéculo,

17 Mostramos en negrita el vocabulario que comparte con la Jacara en esdrdjulos. Algunos de los términos
son variaciones de la misma palabra.

18 Estos primeros cuatro versos recuerdan a los primeros de la Jacara en esdrdjulos: “jAtencién que canto
esdrdjulos/ nuevos, liricos y platicos!”.

19 Aparece una presentacion de la santa del verso quinto al octavo levemente similar a la presentacion del
personaje de Mostoles: “Del gorron Mostoles/ mi acento musico/ la historia tragica/ la pongo en publico”.
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se le mostrd Dios Pontifice eran arrobos estaticos.

siendo ya con ella maximo. Cuerda fue de clavicimbalo
Desde entonces, integérrima, su cuerpo, pues apretandolo
prometi6 guardar diafano con una cadena horrisona

el terso cristal purisimo siempre fue acero magnanimo.
de su castidad, sin atomos. De duras puntas un circulo,
De la religién dominica de su cabeza en el ambito,
tomé el h&bito monastico; bafiaba en rosas purpureas,
lo negro para lo rigido; del rostro jazmines palidos.
para lo puro, lo candido. Hecha una imagen crucifera
Alli la oracién arménica llevo los cinco finaculos,

de aquel instrumento orgénico, bandera, hasta entonces,

con elevaciones misticas, de aquel alférez serafico.

Con silencio profundisimo
paso tres afios guardandolo.
Siendo mujer y monastica,

este fue grande miraculo.

La adaptacion de jacaras a poemas de tematica religiosa es una practica muy
comun en el siglo XV1I, aunque pueda sorprender debido a la temética y a los personajes

de las jacaras:

De este modo, se difundieron en ambientes diversos de los que las vieron nacer
coplas llamadas “jacaras”, normalmente romances octosilabos, en las que el
sentido habitual germanesco habia sido reemplazado por un nuevo
significado, a partir de minimos cambios de términos --o0 no tan minimos-- en
el poema. (Lobato 2014: 81)

Lobato muestra de ejemplo la version “a lo divino” que realizo Lope de Vega del
famoso romance de Escarraman de Quevedo, en la que en vez de ser el célebre jaque
Escarraman el que nos narre su vida, es Cristo quien habla. El tema podia variar, podian
estar dedicadas a Cristo, a la Virgen o ser hagiograficas, como la citada de Ledn
Merchante a Catalina de Siena. Ademaés, estas jacaras devocionales fueron

frecuentemente musicadas como villancicos para ser cantadas en iglesias y catedrales.
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Manuel de Ledn Merchante nacio en Pastrana en 1626 y fue un autor que “cultivo
casi todos los géneros literarios importantes, aunque destaca su produccion teatral; se trata
de un autor jocoso, burlesco, muy en la linea tematica y estilistica de Quevedo” (Urzaiz
2002a: 395). Entre su produccion, ademas de las comedias y piezas dramaticas breves,

destaca la gran cantidad de villancicos y jacaras a lo divino que compuso:

Manuel de Ledn Merchante (1626-1680) ocup6 cargos politicos y religiosos
importantes, y tuvo éxito y continuidad como compositor de letras durante el
Barroco. Participd en 139 villancicos de los 727 del siglo XVII que se
conservan en la Biblioteca Nacional de Espafia, aunque no siempre compuso
la jacara que incluyen. Con todo, su trabajo fue muy importante en las letras
de villancicos para Navidad que se cantaron en la catedral de Toledo (1662,
1664, 1666, 1667, 1669, 1671, 1675, 16767, 16777?) y en los que compuso para
las fiestas de Reyes (1669, 1674?) y de Navidad (1673?, 1676) que
interpretaron los masicos de la capilla real en Madrid. (Lobato 2014: 96)

Estos datos aportados sobre Ledn Merchante y las sutiles coincidencias entre su
romance compuesto a Santa Catalina de Siena y la Jacara en esdrujulos no serian
suficientes para pensar que Ledn Merchante pudiera ser autor de la jacara de nuestro
estudio, pero a todo ello se suma la similitud que observamos entre la grafia del autdgrafo

Ms.15.281 y algunos de los autdgrafos de Le6n Merchante:
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Fragmento del folio 1r. del Ms.18.314, que contiene el entremés La visita de los presos de Ledn Merchante.
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Sirviéndonos de la base de grafias de Manos Teatrales hemos comprobado que las
letras son similares, el nimero de lineas por pagina e incluso la distancia de los margenes,
pero existen rasgos disonantes en la grafia que nos hacen desconfiar de que pueda ser el
mismo autor. De este modo, debido a la falta de pruebas o indicios fehacientes, no
podemos por el momento inclinarnos por ninguna de las distintas hipotesis sobre la

autoria de la Jacara en esdrujulos.
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2.4. Representacion: la compafiia de Antonio de Escamilla y la actriz Manuela de

Escamilla

Puede extrafiar que dediquemos un apartado a la representacion de la Jacara en
esdrdjulos cuando anteriormente hemos manifestado nuestras dudas sobre si finalmente
pudo ser llevada a escena debido a que en el Ms.15.281 no aparece la licencia de
representacion. Como también afiadimos antes, la profusion de testimonios de esta jacara
nos hace pensar que fue representada, aunque las anotaciones que aparecen en el texto de
la obra no dan detalle sobre si esta fue concebida para ser representada en un sitio o una
festividad en especial, tan solo podemos deducir que encargada por el autor de comedias
Antonio de Escamilla a partir de las correcciones que él hace al texto y por la acotacion
en la que se indica que “sale Manuela de Escamilla de estudiante [...]”. Por ello,
dedicaremos este apartado a realizar un breve repaso de las trayectorias de Antonio de
Escamilla y su hija, Manuela de Escamilla, y de las dificultades que pudieron presentarse

al llevar la Jacara en esdrujulos al escenario.

Si volvemos al Ms.15.281, veremos que la Unica informacion que puede
orientarnos sobre su posible representacion en escena es la nota del provisor, que esta
fechada en Madrid a 5 de diciembre, lo que nos hace pensar que la obra pudiese llegar a
ser representada en 1665, antes de la muerte en septiembre del rey Felipe IV, que ocasiono
el cese de representaciones teatrales durante afios, “mas de un afio y medio en el &mbito
del teatro de corral, [...] los autos durate cuatro afios; por su parte, las funciones en palacio
se cancelaron hasta 1671 o 1672” (Ulla Lorenzo 2013: 254-255).

En esos afios, 1664 y 1665, Antonio de Escamilla se encontraba en la cima de su
carrera como autor de comedias: “uno de los directores con mayor actividad y de mayor
prestigio durante las décadas de 1660 y 1670. Su compafia gozé del privilegio de
representar autos sacramentales en el Corpus de Madrid?® de los afios 1661 a 1665, 1670
al1l672y 1675 a1678” (Ferrer Valls 2008). Sin embargo, Antonio de Escamilla, “llamado
en realidad Antonio Vazquez” (Urzaiz 2002a: 304), fue famoso por sus interpretaciones
de papeles de gracioso y por tomar el relevo de Cosme Pérez en la interpretacion del

personaje de Juan Rana. Fue en 1660 cuando unio a sus funciones como actor las de autor

20 También fue llamado a representar en fiestas palaciegas en el Palacio Real y el Retiro en numerosas
ocasiones. Véase Pérez Pastor (1912; Ferrer Vall 2008).
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de comedias, al hacerse cargo de la de la compaiiia de Pedro de la Rosa?!. Pero antes de
proseguir, conviene aclarar las funciones que ejercia el autor de comedias y cémo su

figura fue relevante para el teatro barroco espafiol:

Las compafiias estaban lideradas por el denominado autor de comedias, cuyo
cometido era simular al de un empresario teatral y un director de compafiia
moderno. Se trataba de profesionales polifacéticos que debian desempefiar
labores bien dispares: dirigian la compafiia y velaban por sus intereses
(incluidas las finanzas y los pagos a los actores), se responsabilizaban de
aportar el hato y el repertorio teatral (tenian un trato muy directo con los poetas
0 dramaturgos a los que compraban, en ocasiones previo encargo, sus obras,
cuyos derechos de representacion poseerian por un periodo de tiempo
determinado), eran los encargados de adaptar dichas piezas de acuerdo a las
circunstancias de su compafiia o de la audiencia ante la que debian actuar,
acordaban con los arrendadores de los corrales el uso de los mismos para sus
funciones y, por supuesto, se encargaban de formar la compafiia y de solicitar,
a las autoridades pertinentes, la correspondiente licencia para poder

representar. (Huerta Calvo 2008: 40)

Antonio de Escamilla no solo dirigia la compafiia de actores, sino que tenia que
encargar las obras de su repertorio a los escritores, reformar estas obras, pagar a los
actores, entre muchas otras tareas. Su gran fama se debe a que puso algunas de las
comedias y autos de los mejores dramaturgos del momento, destacando entre todos
Calderon: "sirvan como ejemplo los autos sacramentales titulados Las érdenes militares
y El verdadero Dios Pan, que representd en el Corpus de Madrid de 1662 y 1670,
respectivamente; o la comedia Eco y Narciso, que realizé en el Palacio Real de Madrid

en 1661, con motivo de la celebracidn del cumpleafios de la infanta” (Ferrer Valls 2008).

En cuanto a su hija natural??, Manuela de Escamilla, desde una edad muy temprana
aprendié el oficio del histrionismo a través de su padre y represento los papeles de Juan

Ranilla, siempre en la compafiia en la que trabajaba su padre. Recordemos que el decreto

2L “Obligacion de Juan Navarro Oliver, Tomas de san Juan, Pedro Carrasco y su mujer Inés Gallo, Juan de
Castro Salazar y su mujer Juana Caro y José Luesia de estar desde hoy con Antonio de Escamilla «a cuyo
cargo esta la compafiia de representante que tuvo el afio pasado de 1659 Pedro de la Rosa, autor de
comedias», hasta Carnestolendas de 1661, ganando cada uno la parte que se le sefialare. Madrid, 28 Marzo
1660 (Pérez Pastor, C. 1914: 462-463)

22 |_as también actrices Ana de Escamilla y Marfa de Escamilla eran hijas de Francisca Diaz, mujer de
Antonio Escamilla, y su anterior marido, Juan de la Cruz.
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de 1587 emitido por el Consejo de Su Majestad que permitia la presencia de actrices en

las compafiias teatrales obligaba a Manuela a ello:

Hay que recordar que, en la época, la legislacion establecia que las menores de
edad dependian de los padres, o de un tutor si eran huérfanas, y de hecho eran
ellos quienes firmaban los contratos en su nombre. De manera que estaban
vinculadas a ellos hasta que contrajeran matrimonio (fecha a partir de la cual
las menores pasaban a depender legalmente de sus respectivos conyuges) o, en
caso de que no se casaran, hasta adquirir la mayoria de edad (25 afios). Es por
este motivo por el que, en nuestro caso, las actrices menores de edad y no
casadas tenian la obligacion de trabajar en la misma compafiia que sus padres
actores, tal como establecia al respecto la legislacion. [...] Otro ejemplo
significativo es el de la actriz Manuela de Escamilla-hija del actor
y autor Antonio de Escamilla y de la actriz Francisca Diaz— que apenas contaba
con seis afios cuando empez6 a representar, junto a su padre, en la agrupacién
de Pedro de la Rosa. (Salvo 2008)

De esta manera, Manuela de Escamilla trabajo en las distintas compafiias en las
que actuaba su padre y en la propia de Antonio de Escamilla junto a sus hermanas y a su
segundo marido, por lo que no se separ6 de su padre a lo largo de su carrera actoral.
Mientras que su padre solia tomar el papel de graciosos y barbas, Manuela estaba
especializada en los papeles que requerian dotes musicales (ya que cantaba y sabia tocar
varios instrumentos) y en los cémicos, por lo que no es de extrafiar que el autor de la

Jacara en esdrujulos pensase en ella para encarnar al borracho Mostoles.

Esta dependencia de las actrices de sus padres, maridos u otro familiar para poder
dedicarse al oficio nacia de la mala opinion que tenian los moralistas sobre ellas y la
alborotada vida que llevaban los actores por lo general. Bien es cierto que en los origenes
del teatro espafiol y en las primeras compafiias solo habia actores masculinos:

Estos no hacian mas que seguir, segtin Ferrer Valls, con una praxis ya presente
en Espafia en los espectaculos no profesionales, relacionados con los colegios
y los circulos eruditos o con el Corpus, en los que todos los personajes, tanto
masculinos como femeninos, eran representados por los estudiantes y, por lo
tanto, por varones. Asi que cuando aparecieron las primeras compaiiias
teatrales y en ellas los personajes femeninos eran representados por hombres,

dicha adopcion parecia algo natural, ya que no era mas que la continuacion o
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transposicion a los escenarios profesionales de una praxis ya utilizada en los

espectaculos no profesionales. (Salvo 2008)

Pero a partir de 1587 se permitio que las mujeres se dedicasen a la actuacion en el
decreto antes citado, en el cual “se indicaba claramente que no sélo las mujeres debian
representar «en habito y vestido de mujer y no de hombre», sino que «de ahi adelante
tampoco pueda representar ningin muchacho vestido de mujer»” (Salvo 2008). No
obstate, esta prohibicién no impidié que, en multiples comedias, y sobre todo piezas

breves, apareciesen mujeres travestidas o actrices representando papeles masculinos.

Esto obedecia a la naturaleza carnavalesca e irreverente del teatro breve, donde
prima la irracionalidad y el mundo al revés. La transgresion de los roles de género
permitia que las mujeres pudieran realizar acciones o tener comportamientos solo
permitidos por la sociedad al sexo masculino, lo que resultaba gracioso y atractivo para
el publico, y peligroso para los sectores mas intolerantes. También hay que sumar a las
razones del éxito de la mujer vestida de hombre en los escenarios al componente erdtico,

pues la vestimenta masculina realzaba las piernas de las actrices.

A pesar de las prohibiciones y de la controversia que generé a lo largo de todo el
siglo XVII esta préactica teatral, el éxito de estas obras era tal que un gran numero de
actrices se especializo en ello, entre ellas, Manuela de Escamilla:

Al hablar de las comediantas mas famosas del XVII en su tratado sobre la
comedia y el histrionismo, Casiano Pellicer cita algunas que destacan por el
arte especial con que desempefiaban este papel: Francisca Baltasara, mas
conocida como “La Baltasara”, Barbara Coronel, Jusepa Vaca, Micaela
Fernandez, Maria de Navas, Francisca Vallejo, Ana Mufioz y Juana de
Villalba. A esta lista habria que afiadir los nombres de Maria de Cérdoba,
“Amarilis”, Maria Quifiones, Manuela Escamilla, Maria Alvarez de Toledo,
“la Perendenga”, Francisca Bezon, “la Bezona™, Isabel de Castro, Fabiana
Laura, Eufrasia Maria Reina Andrea de Salazar, Serafina Manuela, Antonia
Manuela Sevillano y Margarita Zuazo, entre otras. Sin duda, esta relacion es
la prueba evidente del éxito que tuvo en las tablas el motivo de la mujer vestida
de hombre, y pone de manifiesto una realidad importante en torno a las
actrices de la época y la funcidn que la mujer ejercia en las compafiias de

comedias en las que, ademés de desempefiar los papeles de actrices en la triple
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modalidad de recitado, canto y baile, también asumieron la funcién de
“actores”. (Gonzélez 2004: 907)

De este modo, entre las dotes histrionicas de Manuela se encontraba la de
representar papeles masculinos, llegandolos a hacer hasta en fiestas palaciegas. Un
ejemplo es la del 29 de enero de 1672, en el Salén del Buen Retiro, que hizo el papel de
bobo vestida de hombre en el fin de fiesta de la representacion de la comedia Hércules o

Fieras afemina amor de Pedro Calderdn de la Barca (Gonzalez 2004: 908).

Como conclusion a todo esto, podemos sugerir que es posible que el hecho de que
el protagonista de la Jacara en esdrujulos fuese a interpretarlo una mujer influyese en la
censura de la obra (que en algunos pasajes consideramos demasiado dura), ya que era uno
de los aspectos del teatro que los moralistas de la época criticaban con mas fuerza.
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2.5. Organizacion del texto dramatico y argumento

Tal y como indicamos al principio, la jacara entremesada es un género breve que
se representaba intercalado entre las jornadas de una comedia y constituia un componente
de la fiesta barroca que servia de descanso de la trama de la comedia al publico; por ello,
para mantener su atencién, las piezas breves contaban con una accion répida, sin
interrupciones, en la que se entrelazaban el carnaval, la danza y la musica. Debido a ello,
a su distinta funcidn, extension y elementos, la organizacion de la accion y del enunciado

dramético de la jacara entremesada difieren de los de la comedia.

En primer lugar, la escenografia del entremés desde sus inicios en el siglo XV1 se
caracterizaba por su austeridad de decorados y atrezo; por ello el texto secundario, las
acotaciones, solia ser bastante escueto. Fue después, en el siglo XVII, con la subida de
estos géneros teatrales a los escenarios palaciegos y la introduccion de temas fantasticos,
cuando la escenografia se fue sofisticando y complicando. Esta jacara, aunque datada a
mediados del XV1I, sigue en este aspecto la linea de los pioneros entremesistas, ya que el
ambiente rufianesco propicia el realismo y la sencillez en los decorados. Como
consecuencia de ello, las acotaciones son escasas y poco descriptivas, se limitan a indicar
la entrada y salida de los personajes, los pasajes que se cantan y bailan, y algunos gestos
y acciones relevantes para el desarrollo de la accion que deben ejecutar los actores. Es
importante sefialar que a las acotaciones no se les daba tanta importancia como lo harian
después directores, actores y escritores, llegando al punto en el que en las impresiones de
las obras dramaticas no aparecian. Eran vistas como simples comentarios que ayudaban

a la escenificacién de la obra ajenos en parte a ella, sin ningan valor literario.

Volviendo a las acotaciones de la jacara que nos ocupa, estas no ofrecen ninguna
puntualizacion sobre los decorados; los objetos que menciona son las espadas y el jarro,
y los apuntes sobre el vestuario son escasos. No obstante, las indicaciones sobre el
vestuario tampoco eran necesarias en la mayoria de las jacaras entremesadas, ya que la
vestimenta tipica del jaque y la daifa estaba bien definida en el imaginario colectivo de la
sociedad barroca espafiola debido a las multiples descripciones sobre ella en la literatura
picaresca Yy, sobre todo, en los romances germanescos que tan célebres y solicitados eran
entre la audiencia. El autor tan solo sefiala como han de ser el vestuario y accesorios de
la rufa Barbara, “con daga, mantilla y sombrero” y el protagonista, Mostoles, “de

estudiante ridiculo con un jifero en la cinta y fingiendo un borracho”.
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Respecto a las acciones y gestos, las notas explicativas del autor sefialan los
distintos ademanes en la lucha entre los personajes, y las caidas y algunos de los
extravagantes gestos que ha de realizar el estudiante Mostoles, aunque, repetimos, no son
muy abundantes ni extensas. Los actores tampoco las echaban en falta, ya que poseian
maultiples recursos gesticulares para provocar la risa de la audiencia; de hecho, los
censores, conscientes de ello, en ocasiones mutilaban partes de texto no por su contenido
en si, sino por el posible movimiento obsceno o demasiado erdtico que pudiese realizar

el actor.

Por lo que se refiere al texto principal de la jacara que nos ocupa, la accion
dialogada no aparece dividida de forma explicita en jornadas o actos, como ocurre en las
comedias, sino que las divisiones las marcan las entradas de los distintos personajes. De
este modo podriamos separar la accion de la jacara entremesada en cinco secuencias
draméticas: la llamada al publico e introduccion del protagonista; la accidn entre Barbara
y Mdstoles; la entrada de dos jaques y dos daifas que discuten con ellos; la entrada de un
tercer rufo con un jarro de vino por el cual al final todos se calman; y la parte final cantada

y bailada.

El segundo aspecto que debemos abordar en este apartado es el argumento de la
obra, que es el siguiente: el estudiante Mostoles, en un estado de embriaguez que le
provoca continuas caidas y tropiezos, entabla una conversacion con una prostituta
llamada Bérbara en la que termina narrandole su rifia con Méntrida, causada por una
insinuacion de la poca masculinidad de Mostoles, y cémo vengd su honra hiriéndole en
la cara; después aparecen en escena el rufo Jativa y la rufa Brigida buscando matar a
Mostoles debido a los celos de Brigida, y poco después se presentan Méntrida con la daifa
Ursula buscando venganza por las heridas que Mdstoles caus6 a Méntrida; finalmente
aparece Gambaro con un jarro de vino y después de unos golpes los personajes logran

apaciguarse gracias al alcohol en un final un tanto abrupto.

Podriamos decir que hay dos partes en la jacara entremesada, basadas en dos tipos
distintos de accion habituales en los entremeses y en los demas géneros cémicos
populares, la burlay el conflicto entre jagues, aunque esto contradiga algunas definiciones

de qué argumento debia tener la jacara entremesada:

La jacara entremesada no se basa en una burla o engafio; no tiene bobos ni

burladores; ni la procesion tipica de figurones que forma la estructura basica
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del entremés y la mojiganga. El conflicto en la jacara entremesada no surge
de querella costumbristas ni de cornudos ni de pullas entre figuras
encontradas, ya sean estudiantes, sacristanes, soldados, etc. El publico espera
una pendencia entre criminales que tienen que ser reconocidos como tales por
él. Sin duda las controversias son graciosas pero la criminalidad y la violencia,
aun sin ser sangrientas, son ingredientes claves, no adornos pintorescos
(Bergman 2014: 79-80).

Hay que tener en cuenta que la jacara entremesada es un género teatral que surgio
de la combinacion de la recitacion de los poemas germanescos y la representacion de
acciones cdmicas que se daba en el entremés, en el cual también cabian el canto y el baile.
Entra dentro de la normalidad que tome elementos del entremés que no formasen parte
de las jacaras poéticas, como es la burla de un personaje, y mas teniendo en cuenta la
difusa linea que separaba los géneros teatrales breves en la segunda mitad del siglo XVII

debido a la mezcla e influencia entre ellos.

La conversacion del inicio de la jacara, llena de gracias y burlas hacia el estudiante
Mostoles, no ensombrece la accion de pendencias entre Mostoles y los rufos, sino que la
complementa. La atmosfera germanesca no se pierde, contindan estando presentes los
elementos que caracterizan a la jacara, como la violencia, los poemas germanescos o el
lenguaje hampesco, y por ello podemos considerar que la obra conjuga el mundo del

entremés con el de la jacara con éxito, sin ensombrecer al sequndo.
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2.6. Métrica

El teatro del siglo de oro se caracteriza por su variedad métrica. Ello no obedecia
a razones arbitrarias: los cambios métricos eran un indicador del cambio de escena, del
tipo de asunto que se trataba, de la clase social a la que pertenecia el personaje que
declamase los versos, el género teatral, la entrada de baile o musica....

Si nos centramos en las piezas breves comicas, debemos sefialar que en sus inicios
los textos eran en prosa, debido a que se buscaba un lenguaje natural, lejos de la
sofisticacion y artificiosidad del verso. Ya en el siglo XVII el verso invadio también al
teatro breve y los metros de arte menor se establecieron como predominantes, en especial
el octosilabo. El verso octosilabo es el tipico de la poesia popular espafiola y el que més
se asemeja al lenguaje natural. Por ello, no es de extrafiar su predominio en obras con
fuertes influencias folcldricas que buscaban reflejar el habla de los bajos fondos, aunque
también eran comunes en las piezas breves dramaticas otras estrofas de distinto cémputo

silabico de arte menor, como las seguidillas y los romancillos.

En la Jacara en esdrujulos predomina el verso octosilabo, que es utilizado en las
partes en las que se desarrolla la accion, es decir, en la mayor parte de la pieza. Para que
el texto se amolde a este metro y todos los versos tengan el mismo cémputo silabico, el
autor en ocasiones recurre a métodos artificiosos como la modificacion de palabras vy el
uso de arcaismos para provocar o evitar sinalefas y mantener de tal modo el verso
octosilabo: “Mire usté, el cantaro llénase”, “Que Vusté es cuyo de panfila”, “Téngase

usted, seor canonigo”; “jCascaras! jLa fembra es tiguere!”.

A modo de presentacion y cierre de la obra, aparecen las partes destinadas a ser
cantadas y bailadas en el inicio y final en forma de endechas (estrofas de cuatro versos
pentasilabos 0 hexasilabos, en este caso pentasilabos) con un ritmo de intensidad
yambico. Como mencionamos en el breve esbozo historico de la jacara, la métrica de las
antiguas era variables, el romance de verso octosilabo y rima en los impares todavia no
era imperante. Puede que el autor de la Jacara en esdrujulos tomase de modelo aquellas
tempranas poesias de germania y por ello, acomodase estas fracciones mas cercanas a la
poesia de la obra al modelo de la endecha o del romancillo, o puede que siguiese el
ejemplo de otras piezas breves teatrales que a partir de mediados del siglo XV1I optaron

por versos de cinco Y seis silabas, aparte del octosilabo.
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Por ultimo, debemos hablar de la rima en esdrujulos, el rasgo métrico que mas
importante de la Jacara en esdrdjulos. El uso literario de largas series de esdrdjulos? con
una intencionalidad ritmica surgio en ltalia con los himnos religiosos y las canciones de
goliardos en latin en la Edad Media y con la lirica bucdlica en italiano en el siglo XV.
Estos sdruccioli nacieron como un intento de adaptar el ritmo de la lirica latina a sus
composiciones. Ya en el Renacimiento, debido a la fuerte influencia de la poesia italiana
en la hispana, autores como Boscan, Garcilaso, Montemayor o Cairasco de
Figueroa®*comenzaron a utilizarlos; sin embargo, resultaba muy complicado alcanzar la
genialidad de los sdruccioli italianos debido a la escasa cantidad de palabras esdrijulas
que posee la lengua espafiola. Esto provoco que, en muchas ocasiones, ante la falta de
sustantivos los poetas recurrieran a modificar el acento de algunas palabras, a verbos con
pronombre enclitico, a superlativos, etc., 1o que provocaba que estas composiciones

terminasen por agotar al publico.

Lope de Vega fue el primero en descubrir el potencial burlesco que poseia la rima
de esdrdjulos® al relacionarla con el lenguaje excesivo de la literatura culteranista. Esta
asociacion no se debe a que Gongora abusase de la rima proparoxitona, sino porque
muchos de los cultismos provenientes del latin que utilizaba en su lirica eran esdrujulos.
De este modo, la rima esdrijula empezd a relacionarse con el estilo afectado y
extravagante de algunos poetas, de lo que se burla el autor?® del entremés EI hospital de

los podridos:

RECTOR: Y novamuy fuera de camino; porque los tales parecen guitarras
de ébano con tapas blancas, y se hacen ahembrados. Pero
notifiquesele que dentro de tres dias esté sano de su pudricion;
y si no, que le echardn una melecina de esdrujulos de poetas,
que le haran echar el &nima si fuere necesario, preparada con
sesos de los dichos poetas.

SECRETARIO: Pues ;hay en todo el mundo sesos de poetas para henchir
media céscara de avellana, cuanto y mas para preparar una

23 John T. Reid (1939: 277-294) y Antonio Alatorre (2007: 193-306) nos ofrecen estudios detallados sobre
la historia del verso esdrdjulo en Espafia.

24 Bartolomé Cairasco de Figueroa es famoso por sus composiciones en esdrdjulos, de hecho, pretendia
recopilarlas todas en un volumen titulado Esdrujulea.

25 El mismo utilizé esdradjulos en algunas de su primera etapa, pero la mayoria de las veces en verso suelto.
% Aparece en la Séptima de sus comedias, con loas, entremeses y bayles ... de Lope de Vega (1617), pero
se le atribuye a Cervantes su autoria.
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melecina? Por lo menos ha de llevar cuatro onzas de todos
matalotajes que concurren en el arte melecinal. (Vega, L. 1617:
300)

De este modo, paso de la seria lirica pastoril y religiosa a los comicos entremeses,
bailes, jacaras y composiciones liricas burlescas con un gran éxito. Algunos ejemplos de
la rima de términos esdrujulos disparatados en piezas dramaticas comicas son el baile
titulado Los esdrujulos de Vicente Suéarez de Deza y Avila o la comedia anénima de
principios del siglo XVII La vida de San Ignacio de Loyola, en la que se utiliza para

ridiculizar el lenguaje médico.

Podemos sacar como conclusion de todo lo anterior que el recurso cémico que
caracteriza y da nombre a la J4cara en esdrujulos no es tan solo una rima pueril que
provoca el encorsetamiento de toda la obra, como Cotarelo afirmo sobre ella (1911:
CCLXXXIII), sino que es producto de una tradicion burlesca espafiola reaccionaria
contra los excesos de algunos poetas que no solo se da durante el Siglo de Oro, sino que
sigue durante el siglo XV1II en el género chico, en el X1X contra los romanticos y hasta

nuestros dias.
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2.7. Lenguaje

A lo largo de la historia, los delincuentes siempre han forjado vocablos u otorgado
nuevos significados a palabras comunes con el propdsito de esconder sus acciones de las
autoridades y de identificarse. Durante los siglos XVI y XVII se popularizo dicha jerga
en Espafia, llamada lenguaje de germania, que, como afirma César Hernandez Alonso,
“es la jerga més difundida y duradera de nuestra historia de la lengua” (2014: 13). Grandes
plumas se vieron atraidas por el gran potencial que ofrecia este lenguaje utilizado por los
rufianes en la vida real y decidieron crear a partir de él un lenguaje literario cada vez mas
alejado del original. Asi, a partir de Quevedo, se comienzan a emplear complicados
juegos conceptistas y se trastoca la sintaxis de tal modo que las jacaras se convierten en
algo distante al estilo coloquial empleado en los bajos fondos.

El lenguaje de la pieza objeto de nuestro estudio es rico en términos y recursos
germanescos; sin embargo, la rima y la constante situacion de esdrujulas a final de verso
provoca que el lenguaje sea en ocasiones artificioso. Ya apuntamos que la rima en
esdrujulos es una técnica parodica, utilizada para conseguir la risa del pablico, mas que
para aportar riqueza estética al texto. El abuso de los verbos con pronombre pospuesto, la
repeticion de palabras, y los posibles neologismos y cambios de vocales para ajustarse al
patron de esdrijulos a final de verso y a la rima asonante hacen que el lenguaje de esta
obra sea repetitivo en ocasiones y que diste mucho de la calidad estética de las jacaras de
Quevedo. A pesar de esto, contiene otros recursos linglisticos tipicos del entremés y del

lenguaje de germania en los que seria interesante detenerse.

La sinonimia es uno de los recursos mas caracteristicos del habla de germania,
debido a la necesidad de nombrar ciertas entidades de manera secreta otorgandoles otros
significantes, a veces con cierta vinculacién semantica o metaforica. La generacion de
sindnimos era incesante debido a la necesidad de rapida actualizacion del lenguaje para
mantener su cripticismo, por lo que a ciertos objetos o acciones se las menciona con
multitud de nombres. Algunos ejemplos presentes en el texto de sinonimia del lenguaje
de germania son “gorron”, “entretenida”, “cascar”, “solfear”, “sierpe”. También hay
casos de polisemia, utilizados en la obra para causar dobles sentidos y equivocos entre

los personajes: “maquinas”, “chuchar”, “mullir” ...
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A pesar de la profusion de sindnimos y términos polisémicos, la metafora es el
recurso méas utilizado en la lengua de germania debido a su propiedad de esconder

EL TS 99, <

significados y a su expresividad: “Los pies son péndolas”, “sierpe”; “ajustar los cinco

99, <¢ 99, < 99, < 99, <

numeros”; “sudar pampanos”; “culebra”; “paja de balago”; “paso de gargaras”; “hacer su
cuerpo lampara y la orca pulpito”; “a mi que me papen tabanos”. La expresion “traigo el
cerebro algo huimedo” podria parecer una metafora; sin embargo, en la época
probablemente se tomase de forma literal debido a que la teoria hipocratica, que durante
siglos rigio la profesion médica, declaraba que los beodos tenian un exceso de humor
flematico, el cual ocasionaba el taponamiento de los vasos sanguineos impidiendo que

fluyese el aire por el cerebro, por lo que este acaba poseyendo un exceso de humedad.

Asimismo, encontramos otras figuras retéricas como la antanaclasis, la relacién
de palabras cuyos significantes son similares y sus significantes muy dispares en la frase
“;Quedo con Barbara barbaro!”; la comparacion o simil en “mas mis pies parecen titeres
que bailan al son de esdrajulos”, y la paradoja, unién de significados dispares sin que
haya enfrentamiento entre ellos, en los versos “en alzar jicaras/ mas cae de supito”.
Aunque alzar y caer sean anténimos, existe una relacion de causa y efecto que permite
que la frase tenga sentido, ya que las caidas son causadas por la embriaguez que provoca

alzar las jicaras llenas de vino.

Otro de los recursos humoristicos habituales en las jacaras y en los demas géneros
breves es la mofa de las hablas extranjeras, de ciertas zonas de Espafia, o de ciertos grupos
profesionales o sociales. En algunas obras se convierte en el eje central de las gracias,
como es el caso de La burla de la inocencia de Vicente Suarez de Deza, en la que el autor
se burla del modo de hablar de los criados gallegos. Pocos términos o expresiones
extranjeras encontramos en el texto y todo indica que los que aparecen no sirven para
vincular a un personaje con cierto origen geografico o profesion. Por una parte,

encontramos el verbo portugués y gallego “chuchar”, que significa ‘chupar’ o ‘extraer’.

Ademas de regionalismos y extranjerismos, en estas obras también eran comunes
términos y expresiones en latin, las cuales no siempre las emitian personajes cultos como

clérigos o estudiantes:

Aunque pudiera parecer inconcebible, en germania nos encontramos con una
serie de latinismos no debidos a la cultura de los escritores culos que

compusieron diversas obras con léxico germanesco, sino a la presencia de
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unas pocas formulas fijas, comunes en el habla popular. Por otra parte, la
religiosidad “peculiar” de hampones, ladrones y prostitutas [...] los
familiarizaba con férmulas eclesiasticas repetidas insistentemente en el
sermonario de la época. Todo ello sin negar la posibilidad de que algdn que
otro personaje culto anduviera en el &mbito de la delincuencia o de la
prostitucién. (Hernandez Alonso 2014: 25-26)

Al término de la jacara entremesada aparece la expresion “in puribus”, que
significa ‘desnudo’, ‘limpio’, que era frecuentemente usada por los hampones para
referirse al estado en el que quedaban las victimas de sus robos. No sabemos muy bien si
Mostoles la utiliza con este sentido debido a la poca claridad del fragmento en la que esta

inserta dicho latinismo.

Por otra parte, es importante atender a la forma de enunciacion y a la sintaxis del
texto, ya que muestran coincidencias con la de las jacaras poéticas. Debemos tener
presente, como apuntamos al inicio, que las jacaras subieron a los escenarios en forma de
recitados de las jacaras poética, y fue a medida de los afios, cuando se introdujo la accion
dramatizada en detrimento de estos recitados. Aunque gran parte de los poemas
germanescos tuviesen un importante componente dialogado, su cometido era contar los
crimenes o luchas de los jaques y daifas de un modo descriptivo, es decir, diegético. Este
componente descriptivo permanece en cierta manera en algunas jacaras entremesadas que
no solo se centran en la representacion de acciones, sino que contienen fragmentos con

jacara poéticas que describen sucesos pasados en las vidas de los personajes.

La Jacara en esdrujulos es mayoritariamente dialogada; no obstante, contiene dos
composiciones cantadas al inicio y final de la obra, y una intervencion de Mostoles casi
monologada con componentes diegéticos. La composicion en pentametros que ocupa los
versos 13-20 sirve de introduccion a la accion y de entrada al personaje protagonista,
Mostoles; la composicion final, en los versos 210-233, es una recapitulacion de lo
dramatizado en la jacara entremesada con las menciones a las torturas y condenas a
muerte tan comunes en las jacaras germanescas, y en las intervenciones de Mostoles (vv.
56-76) relata el incidente con Méntrida dramatizandolo, de forma muy similar a algunas
jacaras poéticas. En resumen, en el texto se deja patente la hibridacién entre teatro y
poesia que se da con las jacaras, tanto el componente dramatico que poseian las poéticas,

como los origenes y fragmentos poéticos de las entremesadas.
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En lo relativo a la sintaxis?’, predominan las oraciones breves unidas entre si a
través de conjunciones coordinantes, en un intento de reproducir el estilo de habla
coloquial y de esconder su elaboracion literaria. Por lo general, los periodos sintacticos
se reducen a a una estrofa 0 unos pocos versos, de tal modo que las ideas se suceden de
forma &gil sin conexion o a través de la coordinacion. Otra caracteristica sintactica de la
obra, que comparte con las jacaras poéticas, es la repeticion de estructuras. La jacara
posee abundantes paralelismos y estructuras bimembres, al igual que muchas de las
jacaras de Quevedo. A continuacion, mostramos un fragmento de la Jacara en esdrujulos
y de En la casa de las sardinas, de Francisco de Quevedo, en los que se pueden apreciar

las similitudes sintacticas:

Empufio el jifero y sacole.

Cojo el manteo y arrtgulo.

El saca la sierpe y blscame,

y yo meto pies y bascolo.

Vile hecho un perro y ladrandome,
y yo porque ladre zUzolo

y, librenos Dios, casquétele

con este platano y crajele. (v. 61-68)

Reconociéme un portero,

y el procesado enojose,

y juntdronme las causas

el papel y los cafiones.

Granizé el diablo testigos

de lo que ni ven ni oyen;

pusiéronme en el caballo

de las malas confesiones. (Quevedo 1794: 559)

En definitiva, tanto el 1éxico como la sintaxis de la obra pretender reflejar el habla
coloquial de los miembros del hampa, a pesar de la artificiosidad del lenguaje debido a la
rima constante en esdrijulos, y presenta rasgos comunes a las poesias germanescas,

producto de la hibridacion de géneros inherente a la jacara.

27 El articulo de Maria José Alonso Veloso “Discurso rufianesco y retorica del hampa: la compositio de las
jacaras y los bailes de Quevedo” profundiza mas en este aspecto (2006: 31-63).
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2.8. Tematica y ambiente rufianescos

En el siglo XVII la literatura de tema hampesco estaba en alza y el influjo de la
literatura picaresca y de La Celestina se dejaba ver en todos los géneros literarios,
incluidos las obras cortas teatrales. La pobreza, la delincuencia y los bajos fondos son
habituales en los entremeses, pero donde mas protagonismo tienen es en las jacaras
entremesadas. La mayoria de los temas de estas son heredados de sus antecesoras, las

jacaras poéticas, como la venganza, la honra y la muerte.

Multitud de comedias del siglo XVII se cimentan en la recuperacion de la honra
perdida o de los esfuerzos por no que no se fuese dafiada, sobre todo la de las mujeres,
por lo que no es de extrafiar que uno de los temas mas presentes en el teatro barroco
espafol se parodie en las jacaras. En la Jacara en esdrujulos se trata el tema de la honra
de los personajes masculinos y la de la prostituta Brigida de un modo irdnico, parodiando
los comportamientos y lenguaje de los personajes heroicos y de alta clase de las comedias
o las obras épicas. Como consecuencia a estas ofensas a la honra de algunos de los
personajes, aparecen en la obra amenazas y didlogos relacionados con la venganza, y la
muerte. La violencia estaba muy presente en la vida comdn de los hampones y prostitutas
reales (abusos del jaque a su daifa, torturas, duelos, condenas a muerte por diversos
delitos...). Los autores incluian menciones a todo esto justificAndolas como un modo de
prevenir a la sociedad del peligro y pena que conlleva seguir el camino de estos
personajes, pero realmente, se incluian estas gracias porque eran del gusto de la audiencia.
El motivo del ofrecimiento de vino, o de comida en otras obras, para poner paz en medio
de una disputa entre jaques u otros personajes también es un tdépico comin en los

entremeses. De este modo, se logra finalizar la obra de modo gracioso y ameno.

Con respecto a la localizacion, no se explicita en texto o en las acotaciones donde
se desarrolla la trama de la jacara entremesada, aunque se puede deducir que sea en un
ambiente marginal y urbano, como el de la mayoria de las jacaras. Es importante destacar
que esta ambientacion, asi como la génesis del género, surgié del incremento de la

pobreza y delincuencia en las ciudades desde mediados del siglo XVI:

La respuesta literaria a la quiebra econdémico-social que sufrié Espafia en la
segunda mitad del siglo XV 'y que produjo fenémenos como la pauperizacion

de masas, la subida de criminalidad y la creacion de un ambiente de hampa en

45



las grandes ciudades, con bien organizados grupos de rufianes, ladrones y
prostitutas. No es casualidad que a estos fendmenos historicos y sociales esté
vinculada la génesis de otro género literario: la novela picaresca.
(Bondenmuller 1997: 7-8)

Tanto la jacara como la novela picaresca tomaron el ambiente y los personajes de
una nueva realidad social dentro de los barrios marginales de las grandes ciudades de
Espafia, como Madrid, Sevilla o Valencia, donde los delincuentes y prostitutas
abundaban. Fue después, con el éxito de las jacaras de Quevedo, cuando el ambiente del
hampa se introdujo a mas géneros literarios, como el entremes o la comedia, debido a su

gran atractivo.

Por lo tanto, podemos deducir que la obra se desarrolla en un ambiente urbano
marginal, ya que es donde estaban organizados los maleantes, donde se encontraban las
casas de mancebia y donde se utilizaba el habla de germania para ocultar sus negocios

ilicitos de la justicia.
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2.9. Personajes

Por lo general, en los entremeses de los Siglos de Oro no aparecen personajes con
una psicologia desarrollada, sino que suelen contener figuras que responden a una serie
de arquetipos recurrentes en el teatro popular europeo, como son el bobo, el barbas, la
mujer adultera, etc. De igual modo, las jacaras entremesadas tampoco ofrecieron
personajes complejos, sencillamente tomaron los tipos del jaque y la rufa ya trazados por
las jacaras poéticas, sobre todo por las de Quevedo, con los que el publico tanto

disfrutaba.

Uno antecedentes de la figura del jaque los encontramos en La Celestina, en el
personaje de Centurio, el rufian fanfarron, con el que comparte el alarde de sus peleas y
muertes. Sin embargo, el jaque no suele ser cobarde, sino que suele buscar el
enfrentamiento con los demas para conseguir sus propdsitos y acostumbra a aceptar su
condena a muerte por sus delitos con valentia. Mientras, Centurio, “que se situaria mas
en la linea de los descendientes del miles gloriosus de Plauto” (Lobato 2014: 23), evita
en todo momento el peligro debido a su cobardia, la cual suele ponerse de manifiesto en

este tipo de personajes.

En relacion con los personajes de la jacara que analizamos, por lo general,
obedecen al prototipo de jaque: ataviados con espadas y capas, acompafiados de sus
prostitutas, cuyo honor defienden, y no dudan en desenvainar las espadas a la minima
ofensa. Sin embargo, existen diferencias entre ellos. Las daifas toman un papel secundario
en la jéacara, tan solo se limitan a alentar a sus protectores a que den pie a la pelea, a
excepcion de la rufa Barbara, que toma un papel activo, tanto en los didlogos como en la
lucha. Los personajes femeninos activos del teatro breve barroco suelen poseer unas
caracteristicas que obedecen a una vision miségina que inunda toda la literatura de este
siglo: una mujer traidora y frivola que hace uso de su inteligencia para lograr a través de
tretas sus propositos, los cuales suelen ser el dinero o la infidelidad. No obstante, en este
caso no pensamos gue el personaje de Barbara esté visto desde una perspectiva negativa,
ya que es un personaje valiente que no solo pelea contra los rufos, sino que lo hace para
defender a su rufo/estudiante Mostoles. Para ver mejor la funcion y las motivaciones de
casa personaje de esta jacara entremesada, presentamos a continuacion el esquema

actancial:
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Destinador Objeto Destinatario

. —> —> 5
Honor y vino Ganar la pelea y obtener Modstoles
el jarro de vino
Ayudante Sujeto Oponente
Barbara, Gdmbaro Moéstoles Jétiva, Méntrida,

Brigida y Ursula

Volviendo al personaje principal de la jacara, Mostoles, debemos analizar su
nombre toponimico, ya que en muchas ocasiones los nombres de los personajes de los
entremeses revelan peculiaridades de sus duefios. La ciudad de Mostoles desde el siglo
XVI se convirti6 en nucleo importante, ya que era la encrucijada de varias vias
importantes, por lo que abundaban los viajeros, mercaderes, las tabernas, posadas y
ventas. Puede que no sea casualidad que dicho personaje amante del vino tomase el
nombre de dicha localidad, ya que la ciudad de Mostoles exportaba gran cantidad de vino
a Madrid y a otros lugares de Espafia®®. En el siglo XVI1 una tercera parte de los cultivos
mostolenses se dedicaban a las vifias y sus vinos eran de gran fama. La localidad también
era famosa por un artilugio que mantenia el vino frio a través de unos tubos enfriados con
nieve llamado el érgano de Mostoles, el cual aparece en varias obras teatrales (El alcalde
de Alcorcon de Moreto, en piezas de Quifiones de Benavente). El personaje de Mostoles
era conocido para el pablico desde el siglo XVI. En La picara Justina encontramos una

mencién a dicho personaje:

Fue, pues, el padre de mi madre, mi abuelo, y era barbero [...]
Almohaba una guitarra por extremo; vez hubo que, por hacer las crines al
potro rucio, desechd buenas barbas de su tienda. Muerto por comedias, y
¢como muerto?, en Malaga, saliendo a representar la figura de Mdstoles, cayd

una teja de un tejado que le desmostold. (Lope de Ubeda 1912: 87)

Cita una frase que probablemente pertenezca a un entremés en el que apareciese
la figura de Mostoles: “Otros guifiaban con los 0jos y me hacian el ademan del vino de al
diablo, que es el mejor, segin Mdstoles. Otros me hablaban con la boca del estomago”.

28 Hemos de sefialar que el vino mas famoso y citado en el teatro de la época era el originario de la localidad
de San Martin de Valdeiglesias.
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En las notas a la novela realizadas por Julio Puyol i Alonso, se nos ofrece mas informacion

sobre dicho personaje:

Es el personaje de un paso, entremeés, jacara, baile 0 romance, pues en todas
estas clases de composiciones figuré en el siglo XVI, y aln en 1664 era
llevado a la escena en la Jacara de Esdrujulos, de Matias de Castro. En un
entremés de fines del siglo XVI, titulado El estrélago borracho, hay un
personaje llameado Méstoles, (N. B. AA. E, T. 17, p. 52), pero seguramente
no es a este entremés al que se refiere el autor de la Picara, pues en otro pasaje
(T. 1, 99), nos habla de un cosi-cosi de Médstoles, en otro nos dice que &
Maostoles le parecia mal toda receta en que no entrase el vino como ingrediente
(T. 11, p. 17 O, y en dicho entremés nada se encuentra que aluda a estos dos
particular; en vista de lo cual nos inclinamos a creer que el que se cita en el
texto es muy anterior al mencionado y de los que el autor llamaba del tiempo
del tiempo de Maricastafia. (Lopez de Ubeda 1912: 207).

Este entremeés que Puyol i Alonso también cita, y del Unico del que tenemos noticia
que aparezca también Mdstoles, es el entremés andnimo del siglo XVI El estrélago
borracho, editado por Cotarelo en su obra Coleccion de entremeses, loas, bailes, jacaras
y mojigangas desde fines del siglo 16 a mediados del 18, en cuya introduccién data al
entremés en 1583, sin embargo, Miguel Zugasti la data en el siglo XV11 (1999: 399-439).
Se trata de un entremés en prosa que, segun Cotarelo, presenta indicios de haber sido
originariamente improvisado, cuya trama gira en torno a los comentarios a unos
prondsticos realizados por Mdstoles, que asegura haber estudiado astrologia, y la pelea
que este tiene con un muchacho porque vende dichos pronésticos porque predicen que la

cosecha de vid del préximo afio sera pésima.

Esto nos hace pensar que Mastoles era un personaje conocido entre el publico
desde el siglo XVI hasta mediado del siglo XVII, y que probablemente apareciese en
varios entremeses 0 piezas teatrales breves o citado en mas obras a parte de La Picara

Justina.

49



2.10. Criterios de la edicion

A causa de las caracteristicas de la escritura del manuscrito, comunes en la época
de su redaccion, es necesario editar el texto siguiendo ciertas pautas para facilitar su
lectura y comprension en la actualidad, pero siempre procurando respetar en la mayor

medida el texto original y su intencionalidad.

Por lo tanto, hemos modernizado la puntuacion introduciendo la debida
separacion de palabras, las mayusculas al inicio de frase y en los nombres propios, los
puntos, comas y comillas atendiendo a la sintaxis e intencion del texto, y la acentuacion
de las palabras en los casos que no modifican la rima. También se ha procedido a sefialar
la falta de versos no subsanables con los otros testimonios con puntos entre corchetes y
se han modificado los nombres que indican las distintas intervenciones de los personajes,

ya que considerabamos que las anotaciones originales resultaban confusas.

En cuanto la grafia, se ha normalizado y ajustado segun las pautas ortograficas
modernas: la fricativa velar sorda (trajica> trajica; agusta >ajusta); la fricativa interdental
sorda (ycelo >hicelo; alcar > alzar; azento > acento); la /s/ sonora (mussico > musico;
prossimo > proximo); la alternancia de /i/-/y/ (ystoria >historia; mui > muy); la
alternancia /u/-/v/ (vsted >usted); la alternancia /v-//b/ (bende > vende); alternancia /qu/-
/cu/ (qual >cual); la /h/ etimoldgica (onbre > hombre); la simplificacion de grupos
consonanticos por lo general y el desarrollo de algunos grupos consonanticos
simplificados (plantano >platano; dotor >doctor); el uso de /u/ por /i/ se corrige por los
equivocos que pudiese causar (sumulo >simulo); la nasal precedente a /b/ o /p/ (tinbolo
> timbolo); las metatesis entre /I/ y /r/ (crérigo > clérigo); oscilacion entre /e/-/i/ (dicrépito
> decrépito); las grafias latinizantes se respetan (en paribus > in paribus). Por el contrario,
se ha mantenido la grafia en los casos en los que su cambio trastocaba a la métrica de la
composicion o en lo que dichas grafias pudiesen aportar informacion de interés como en
“aqueste”, los pronombres pospuestos al verbo, el leismo, la a embebida, la supresién de

consonantes para provocar sinalefa, etc.

Las notas a pie de pagina insertas en el texto intentan aclarar las posibles dudas
en la interpretacion de ciertos pasajes, de significados o referencias, siempre aportando

hipétesis e intentando en todo momento no realizar afirmaciones taxativas en los casos
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dudosos. En el texto también hemos reflejado segun el criterio de CLEMIT los pasajes de

Ccuya censura estamos seguros tachados y en negrita de los que cuya censura no es clara.

El aparato critico hemos decidido situarlo despues del texto, para diferenciarlo de
las notas al contenido que se situan a pie de pagina. Este refleja las variantes que presentan
entre si el manuscrito que ha servido para fijar el texto base y los otros cuatro testimonios
escritos (identificando a cada manuscrito con una letra mayuscula) y también las

supresiones y correcciones que se producen en el manuscrito autégrafo.

Aunque la nuestra es una edicion critica cuyo texto base es el Ms.15.281, debido
a que es el autografo y el testimonio mas cercano al autor de la jacara entremesada,
también seria interesante una edicion ecléctica de la misma, debido al valor que presentan
algunas de las variantes de los distintos testimonios de la obra (que nosotros hemos
reflejado en el aparato critico).
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3. EDICION CRITICA DEL TEXTO

3.1. J4cara en esdrajulos de Matias de Paris

indice de abreviaturas:

Aut.

Correas

DRAE

Jocoseria

Léxico

Vocabulario
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linea]. Disponible en http://web.frl.es/DA.html [Fecha de consulta 28 de
noviembre de 2018].

Correas, G. (1906). Vocabulario de refranes y frases proverbiales.
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I. Arellano, J. M. Escudero y A. Madrofial. Madrid/Frankfurt,

Iberoamericana/Vervuert.
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Oro, Salamanca: Universidad de Salamanca.

Hidalgo, Juan. (1779). Romances de germania de varios autores: con el
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JACARA EN ESDRUJULOS DE MATIAS DE PARIS

Personajes:
MOSTOLES® BARBARA
JATIVA BRIGIDA
MENTRIDA URSULA
GAMBARO MUSICO

Sale un masico y empieza a cantar; y sale

una rufa®® con daga, mantilla y sombrero.

MUSICO iAtencidn, que canto esdrijulos

nuevos, liricos y platicos!®!

BARBARA iCalle, mUsico novélico!3?
MUSICO ¢Por qué?
BARBARA ¢Por qué? jPorque callelo!
¢Por novedad vende en publico 5

esdrujulos tan mecanicos,

29 Mostoles era una localidad que en el siglo XV11 exportaba gran cantidad de vino a la capital. Sin embargo,
era San Martin de Valdeiglesias el “pueblo madrilefio cuyos caldos eran famosisimos y muy celebrados en
la época, como prueban los numerosos testimonios literarios” (Urzaiz 2002b: 217).

30 Rufa: ‘prostituta’.

31 pPlaticos: “diestro y experimentado en alguna cosa. Dicese con mas propiedad Practico” (Aut.).

32 Novélico: posiblemente sea un término de creacion propia o una variante del adjetivo utilizado en la
época “novelero”, que designaba al “criado de rufian que lleva o trae nuevas” (Vocabulario).
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de asonante tan decrépito

que necesita de baculo?

MUSICO ¢Hay otro asonante?
BARBARA Esclchelo
y responderé cantandolo. 10
Canta.

Del gorrén3® Mostoles,

mi acento musico,

la historia tragica®*

la pongo en publico.

Ya sale el domine®, 15
que es hombre Gnico

en alzar jicaras®,

mas cae®’ de supito®.

Sale Manuela de Escamilla de estudiante ridiculo con un jifero®

en la cinta y fingiendo un borracho.

MOSTOLES Quedito,*° valor de Mostoles,

33 Gorron: “Estudiante que en las Universidades anda de gorra, y desta suerte se entremete a comer, sin
hacer gasto” (Aut.) y “el hombre perdido y vicioso, que trata con las gorronas y mujeres de mal vivir” (Aut.).
3 Una forma muy comun de dar comienzo a las jacaras es incidir en lo tragicos y terribles que son los
acontecimientos que van a ser narrados a continuacién con un tono melodramaético.

35 Domine: “maestro o preceptor de gramatica latina [...] persona que, sin mérito para ello, adopta el tono
de maestro” (DRAE).

% Jicara: palabra originaria del ndhuatl que significa ‘pocillo’. En este contexto, suponemos que el liquido
que bebe Mdstoles de ellas es vino.

37 Juego con los significados contrarios de alzar y caer, haciendo referencia a como eleva el vaso para beber
y a las caidas del personaje causadas por su estado de embriaguez.

38 S(ipito: Forma arcaica de “stbito”.

39 Jifero: “Cuchillo con que se matan y descuartizan las reses” (DRAE) y “cuchillo de grandes dimensiones”
(Léxico).

40 Quedito: Diminutivo de “quedo” con el mismo valor, acaso mas expresivo.
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ajusta el compas*, ajustolo, 20
mas mis pies parecen titeres

que bailan al son de esdrujulos.

BARBARA ¢ Queé es aqueso, sefior domine?
MOSTOLES Traigo el cerebro algo hiimedo*?
y salgo a enjugarlo al Céfiro*, 25
BARBARA iEnjuguelo bien!
MOSTOLES iEnjugolo!

Da un suspiro.

iValgame Dios! Dime, Barbara,
¢por quién han puesto este timulo
con tantas luces y lamparas

que hacen a la vista brdjulos*? 30

41 Compés: Hace referencia tanto al compas musical, como al compés de esgrima, que denota un
movimiento de pies.

42 Segun la teoria de los humores, los beodos sufrian un exceso de humor flematico, que bloqueaba las
venas no permitiendo el paso del aire al cerebro, lo que provocaba un exceso de humedad. Juan Luis Vives
en El almay la vida relaciona la ebriedad con el exceso de humedad en el cerebro de esta forma: “la lagrima
es un humor que se destila a través de los ojos por el caldeamiento del cerebro himedo y tierno. [...], las
lagrimas fluyen cuando el cerebro esta humedecido, cual sucede en los ebrios, 0 cuando es muelle y tierno,
como en los nifios, en las muchachas y en los enfermos”.

43 Céfiro: es un dios grecolatino que representaba el suave viento del oeste, por ello en la literatura se utiliza
por antonomasia para referirse a la brisa o al viento apacible en general. En lenguaje de germania también
se utiliza como metafora de soplén, de delator, pero no pensamos que se use con dicho sentido en esta
ocasion.

4 Brdjulos: podria tratarse de una forma derivada de “brujo” con el sentido de ‘hechizo’ o ‘encanto’ o una
variante masculina de “brujula”. La basqueda de palabras esdrtijulas que se adapten a la rima podria haber
provocado la formacién de este neologismo.
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BARBARA Mire, que esas son maquinas*
MOSTOLES Por ser maquinas preguntolo.
BARBARA Qué bueno viene, mas cascole

con la entretenida®® y burlolo
por una porfia*’. Digame, 35

custed chucha*® mosto*®?

MOSTOLES Chucholo.
BARBARA Sera poquito.
MOSTOLES Si, un cantaro.
BARBARA Si esta lleno, difictltolo.
MOSTOLES Mire usted, el cantaro llénase;
mas si estd muy lleno, tambolo. 40
BARBARA Quedo, no se tumbe, Mostoles.
MOSTOLES Aquese tumbar repugnolo.

4 Magquinas: Barbara utiliza la palabra con el sentido de ‘imaginaciones, ilusiones, engafios’, mientras que
Mostoles al usarla se refiere a las arquitecturas efimeras, como los timulos funerarios, fachadas ficticias o
templetes, que eran frecuentemente usadas en las fiestas barrocas.

46 Entretenida: “mujer que mantiene conversacion o trato amoroso con un hombre en situacion no legal”
(Léxico).

47 El sentido de todo este pasaje es bastante confuso.

8 Chuchar: en gallego y en portugués significa “chupar o extraer” (O diccionario del dialecto gallego de
Luis Aguirre del Rio), entendemos que aqui se utiliza con el sentido de ‘chupar o extraer vino’, es decir
‘beber’. Cotarelo apunta en una nota en el margen del Ms.46.714 que puede proceder del verbo “chuchear:
en el diccionario estd con la acepcion de ‘cazar con industria de sefuelos, redes, etc.” (de caco, catuto)”.
Juan Hidalgo recoge “cachuchero: ladron que hurta oro” (Vocabulario) que parece derivada de “chuchear”,
lo que que nos hace pensar que el verbo “chuchear” puede que se utilizase en germania por “robar”, por lo
que la gracia de la situacion nace de la polisemia del verbo “chuchar”.

4% Mosto: “vino’.
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Da un traspié grande.

BARBARA ¢Qué es eso0?

MOSTOLES Los pies son péndolas®

y, por ser de lana!, mallolos.

BARBARA Mullamosle®? aqui otra platica. 45

Escuche, démine.

MOSTOLES Esctcholo

BARBARA ¢Qué lance tuvo usted tragico

con Méntrida?

MOSTOLES Fue ridiculo.
Fue el caso decirme Méntrida,
solfeando €l un manipulo,> 50
bajero de lomo y parpados,
y la voz de cateclimeno®*:

“Quien viste manteo® es fémina.”

%0 péndolas: ‘péndulos’.

51 Pies de lana: deducimos, por la posterior aparicion del verbo “mullir”, que es una variante de la expresion
“colchones por piernas”, que es una “alusion a los rellenos que se ponian para que las piernas parecieran
maés robustas y redondas” (Jocoseria: 306).

52 Mullir: ademas de ‘ahuecar o ablandar’, significa ‘disponer o preparar algo’.

%3 No hemos localizado el significado de la expresion “solfear manipulos”. El verbo “solfear” es usado por
Quevedo en sus jacaras con el sentido de ‘golpear’ y el “manipulo”, aparte de ser una estola utilizada por
algunos religiosos, "significa las segundas ataduras, con que ataron a Cristo las manos a la columna, cuando
le azotaron” (Aut.); puede que sugiera que Méntrida practica la autoflagelacion con fines religiosos.

54 Voz de catecimeno: no hemos encontrado ningn otro testimonio de esta expresion, por lo deducimos
que quizés haga referencia al afeminamiento de su voz.

55 Manteo: “la capa que traen los Eclesiasticos, que tiene solo un cuellecito angosto de dos o tres dedos, y
les cubre hasta los pies” (Aut.). También “opa de bayeta o pafio que llevaban las mujeres, de la cintura
abajo, ajustada y solapada por delante” (DRAE).
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Fue en latin e hicelo escripulo®

de que con mi lengua un béarbaro 55
me diga oprobios perjudicos.

Y jzas!, en su rostro pésimo,

le ajusté los cinco nimeros.®’

BARBARA ¢Y qué hizo entonces Méntrida?

MOSTOLES Aquese es otro capitulo. 60

Hace lo que dicen los versos.

Empufio el jifero y sécole.

Cojo el manteo y arrugulo.

El saca la sierpe®® y blscame,

y yo meto pies®® y buscolo.

Vile hecho un perro y ladrandome, 65
y yo, por que ladre, z(izolo,°

y, librenos Dios, casquétele®:

con este platano® y crujele.

Al decir este verso cae en el suelo.

BARBARA Quedo, no se cruja Mdstoles.

%6 Hacer escripulo: ‘dudar’.

57 Ajustar los cinco nimeros: ‘propinar un tortazo”.

%8 Sierpe: “ganzta” (Vocabulario).

%9 Meter pies: ‘correr’.

80 Zuzar: procede de “azuzar" que significa “irritar, estimular. “incitar” y “provocar a un perro para que
ataque” (DRAE).

61 Casquetar: parece derivada de la palabra “casquete” y por el contexto deducimos que significa ‘golpear
en la cabeza’.

62 posiblemente se refiera a una rama de platano de sombra, ya que la fruta era desconocida para la gran
mayoria de la poblacion de la peninsula. Asi, las obras en las que aparece refiriéndose a la fruta del siglo
XVII suelen ser crénicas de Indias como Comentarios Reales de los Incas del Inca Garcilaso (véase
CORDE <http://corpus.rae.es>).
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MOSTOLES La tierra sea mi tmulo. 70

En el suelo, sentado.

Mal haya el mosto, ¢oyes, Barbara?

Empujame arriba.

BARBARA Empdijolo.

MOSTOLES iJests! jQué sudor tan pésimo!

Ponse en pie y da un suspiro.

BARBARA iSuda usted pampanos®®!
MOSTOLES Stdolos,
mas ya el Céfiro es el médico 75

de mis males. jPulse!

Tomale el pulso.

BARBARA Pulsolo.

Bueno esta.

MOSTOLES Digo que el Céfiro

ya me ha sanado con lzudos®

83 Modificacion de la expresion “sudar sangre”, que significa ‘hacer un gran esfuerzo’, para hacer referencia
a la gran cantidad de vino que ha ingerido.

84 LGizudos: no hemos encontrado documentada en otra obra dicha palabra, por lo que suponemos que podria
tener el valor de ‘esplendores, luces’.
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y® el pulso imposible a risticas®®
ya puede firmar un vinculo®’,
y si tl quisieras, Barbara,

que fuera tuyo...

BARBARA Repugnolo.
Que vusté es cuyo®® de panfila®®

y no es mi amor para escrupulos.

Salen un rufo y una rufa, y ponse a hablar MANUELA y BARBARA.

BRIGIDA iVéngueme usted, sefior Jativa,
de ese estudiante simulo”

que me da celos con Béarbara!

JATIVA iMorira!

BRIGIDA iJurelo!

JATIVA iJurolo

a esta cruz que he de ponérsela

en su calavera! (Tentando la espada.)

Sale otro rufo y otra rufa por otro lado.

URSULA Dudolo.

% Se sefialan en negrita los pasajes atajados.

6 |_as letras capitales risticas eran un tipo de letra romana.
67 Hace referencia al matrimonio.

8 Cuyo: “galan o amante de una mujer” (DRAE).

8 panfila: ‘burla’.

80

85

90

70 Simulo: suponemos que es un neologismo surgido de “simular”, por los que significaria ‘falso’.
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MENTRIDA No hay dudarlo, alli esta el domine
que firmoé mi cara el titulo
que con cinco letras goticas’*
se escribe solo en un [...]"2.
BRIGIDA iSaca la culebra’ y dasela! 95

JATIVA Pues saco, llégome y juzgolo.

[Saca la espada]

URSULA Agui-esta-Ursula-anime.

MENTRIDA sYo-exeuselo2™

URSULA Empufia y, de pufio, cascale.

MENTRIDA Pues da con la espada y tritinfalo. 100

Embisten los dos a un tiempo por las espaldas a MOSTOLES y a BARBARA.

MOSTOLES Quedo, con Barbara, barbaro

BARBARA iPesie” al domine perjudico!

"1 Se refiere al tortazo que le propind Méstoles.

2 La ultima palabra es ininteligible en el Ms.15.281.

8 Culebra: “es la tira de tela o de cuero fino, doblada y cosida sobre si misma, a manera de bolsa larga y
estrecha, 0 media que, llena de monedas, se ataba a la cintura como si fuera un cinturén. Frecuentemente,
sobre todo en las carceles, este cinturdn se llenaba de arena y, convertido en una especie de latigo o azote,
se empleaba como arma en los conflictos carcelarios.” (Alonso Hernandez 1979: 194).

™ Indicamos con esta convencidn tipogréafica, el subrayado, los pasajes que aparecen tachados o sefialados
en el manuscrito de los que dudamos que fuesen objeto de censura.

5 En el Ms.15.281 aparece “pues” tachado y anotado a modo de correccion “pesie”. Hemos optado por la
variante “pesie” ya que se adapta mejor al contexto.
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Tirame a este pecho candido
y hazle, de candido, purpuro;

gue yo con quien vengo, véngole. 105

MANUELA con el cuchillo y BARBARA con la daga envisten a ellos.

JATIVA Porque eres fémina excusolo.
MOSTOLES [..]®

MENTRIDA Téngase usted, seor candnigo.
MOSTOLES ¢Juzga mi valor?
MENTRIDA Ya juzgolo.

Llegase MENTRIDA a BRIGIDA.

Brigida, ¢el démine es clérigo? 110
BRIGIDA Aunque lo niega, presimolo.
MENTRIDA Pues yo a los clérigos, Brigida,

perdoneme Dios, no panjolos’’.

BARBARA iMatalo!

BRIGIDA iHiérelo!

76 Frase ilegible en el Ms.15.281.
7 Pungir: ‘herir’.
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JATIVA iMaétole!

MENTRIDA iYa no reparo en escrapulos! 115

Estan MANUELA y BARBARA espalda con espalda

MOSTOLES TU mis accesorias guardame,

que yo guardaré tus masculos.

BARBARA Juzga muy seguro Mostoles.
BRIGIDA ¢Qué haces?
MENTRIDA Al jergon’® apantolo
con esta paja de balago?. 120
MOSTOLES ¢Bélago a mi? jHoz arrambelo®!
BARBARA iHuye, que con este angulo®!

te he de pasar los testiculos!

JATIVA iCascaras! jLa fembra es tiguere®?!

Rifien dando vueltas al torno y sales otro rufo con la espada en una mano y en otra un
jarro.

8 Jergdn: “tripa’.

" Balago: ‘paja de cereal’. El rufo hace referencia a su espada, pero Mdstoles interpreta la palabra por su
sentido literal.

80 Arrambar: de “arramblar” que significa “arrastrarlo todo, llevandoselo con violencia.” (DRAE).

81 Angulo: hace referencia al angulo que forma el brazo que sujeta la espada respecto al cuerpo.

82 Tiguere: modificacion del término “tigre” para convertirlo en esdrajulo. No obstante, Cotarelo en una
nota del Ms.46.714 apunta “que sera el adjetivo estigere o de Estigia, como si dijésemos infernal,
endemoniada”. De hecho, en el Ms.15.281 se corrige con una intencion escénica “estiguere” por “estigere”,
cuya sonoridad se acerca mas a Estigia que a tigre.
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GAMBARO i Ténganse todos o jurolos 125
que, si al jarro no hacen séquito,

que haga sus cascos himedos®!

MOSTOLES Nuestro padrote®* eres, Gambaro,

y asina® ajustalo.

GAMBARO Ajustolo

en que usted rifia con Mostoles, 130

pues puso su rostro parpuro.

MOSTOLES Yo vengo en ello.
MENTRIDA Yo acéptolo.
GAMBARO Mientras se rompen los clipulos®,

por verlos refir, jsentémonos!

TODOS iSentémonos! 135

GAMBARO Pues saltidolos®’.

Hale dado la espada GAMBARO a MOSTOLES y rifien.

83 Gambaro amenaza a los rufos y a Mdstoles con romper el jarro lleno de vino si no finalizan la lucha.

8 Probablemente Gambaro se trate del “padre de mancebia”, es decir, el duefio del burdel.

8 Asina: ‘asi’.

8 Cupulo: podria ser una variante de la palabra “capulo” a la que remite Cotarelo: “debe ser una forma ad
libitum de capita o cabeza”.

87 Saludar: en este contexto seguramente signifique ‘beber a la salud de alguien’.
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MOSTOLES iLa razon haré® en echandole

a este cuitado a su tamulo!

MENTRIDA iChiton y a la obra, Mostoles!
MOSTOLES iAh, perro, no me hagas circulos!
MENTRIDA iTéngase Mostoles!, jténgase! 140
MOSTOLES ¢Qué quiere?
MENTRIDA Beber.
MOSTOLES iPues chipelo!
Tirale.
MENTRIDA Quedo, que ha brindado Gambaro

y es un descortés escrapulo

no hacer la razén®.

JATIVA iPues hagala

y apure el btcaro®! 145

Dale el jarro.

8 Hacer la razon: “dicese por beber cuando a uno le hacen brindis y responde: haré la razon.” (Correas).
8 Hacer la razon: véase la nota al v. 136.

% Blcaro: “vaso de barro fino, y oloroso, en que se echa el agua para beber, y cobra un sabor agradable y
fragrante.” (Aut.).

65



MENTRIDA iApurolo!

Bebe.
BARBARA iAndares®!!
MENTRIDA Tome la jicara.
MOSTOLES Pues, ¢yo acaso al mosto®? esclipolo,
o-he-apedreadolos-pampanos®?
GAMBARO Pues salude® usted-

Da la jicara a GAMBARO y quitasela de la mano MANUELA.

MOSTOLES En-piblice,
FefH-comventata. 150
MENTRIDA Engafiase,

MOSTOLES Pues-si-usted-arma-el-estémage®

GAMBARO Jazgole!

1 Andares: no conocemos con certeza el significado de esta interjeccion, pero suponemos que tiene el
mismo valor que “janda!” o “jandallo!”.

%2 Mosto: véase la nota al v. 36.

9 Apedrear los pAmpanos: variacion de la frase hecha “apedrear las vifias” que se utiliza cuando a uno “no
le hacen participe y no le dan a beber, bebiendo otros, mostrando gana de ello y de lo otro que fuere.”
(Correas). El cambio de vifias por pAmpanos posiblemente no tenga otra motivacién que conservar la rima
esdrdjula.

% Saludar: véase la nota al v. 135.

% El vino que acaba de beber es el arma que protege su estomago.
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MOSTOLES Brindo-a-que-mueras-sintésige®,
pues-ya-estas-en-el-articule®’. 155

MENTRIDA i TOsigo sea tu anima!

Dale el jarro y discuten.

MOSTOLES iTome usted!

MENTRIDA iBusqueme!

MOSTOLES iBuscolo,

puto®! ;Y cual tira®, mas cascole!

Cae en el suelo.

RUFO iAy! iQue me ha pasado un musculo!

MOSTOLES Aquesto es hecho, tendiémela 160

y tendiose. (Tiralo).

GAMBARO ¢Qué hace?

MOSTOLES Ayudolo

a bien morir.

% Tésigo: ‘pena’.

9 Articulo [de la muerte]: “altimo estado o tiempo de la vida, proximo a la muerte” (DRAE).
% Pyto: ‘homosexual’, “el hombre que comete el pecado nefando” (Aut.).

% Tira: “en la Germania vale camino” (Aut.) o ‘distancia’.
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GAMBARO

MENTRIDA

BARBARA

MENTRIDA

BARBARA

MOSTOLES

BARBARA

MOSTOLES

Quedo y curelo

ese balsamo.

Toma el jarro.

iOh! jQué ribico®

doctor, tu cura es santisimal

Pues prosiguiendo en esdrajulos

nuestras hazanas cantémonos.

iPues empuje el torno*0l!

iEmpujolo!

Cantando.

Diga el domine arbitro

sus hechos Unicos.

iDe perdidos, no hallolos!

iBusquelos!

iBuscolos!

Repitenlo y bailan.

165

170

100 Riibico: puede que sea una variante de “rubio” y signifique “lo que tiene color rojo claro” (Aut.).

101 El “torno”, en lenguaje de germania, hacia referencia al potro de torturas, uno de los castigos mas
utilizados por la Inquisicién. Los movimientos circulares que se realizan para accionar dicha maquina de
torturas son una metafora de los giros que se hacen al bailar.
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MOSTOLES Yo estuve proximo
de hacer el altimo
paso de gargaras'®

por ser mal musicol®, 175

BARBARA Pues fuigal®, domine,
no hagan en publico
su cuerpo lampara,

la horca pulpito®®.

MOSTOLES Su pelo guardese 180
del cercén?®® supito,
que al cerro*®’, framulo 1

le dejé in puribust®,

JATIVA ¢Y ami los sefiores consules
no me han dado ningudn titulo? 185
BRIGIDA A usted escribiéronle

en los dos musculos
doscientos* parrafos

coN rojos nUmeros.

192 paso de gargaras: “se dice en sentido figurado de los que son ahorcados.” (Léxico).

103 Msico: “el reo que declara sus delitos en el tormento.” (Léxico).

194 Fyir: “huir” (DRAE).

105 |_as menciones a las ejecuciones o torturas, la hoguera y la horca en este caso, son caracteristicas de las
jacaras.

106 Cercenar: “cortar el pelo al rape a los condenados a galeras u otros castigos.” (Léxico).

107 Cerro: “el manojo 0 mazo de lino, que después de rastrillado queda limpio y apurado de motas y pajas”
(Aut.). Es posible que compare la accion de rapar el pelo con la de quitar las impurezas del lino.

1% Framulo: desconocemos el significado de esta palabra. Quiza haga referencia a la palabra “famulo™:
“criado doméstico” (DRAE).

199 In puribus: ‘desnudo’. En el lenguaje de germania se utiliza este latinismo para referirse a la “desnudez”
de alguien que acaba de ser victima de un robo.

110 Qe refieren a “el castigo de cien azotes que se ejecutaba por las calles de la ciudad.” (Léxico), en este
caso doscientos.
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MENTRIDA

URSULA

BARBARA

MOSTOLES

BARBARA

MOSTOLES

iY a mi que me papen tabanos!!!!

Escuche usted su capitulo.

Usted fue astroélogo

que hizo circulos!?

en globo diafano

del golfo himedo!*3.

Pida aplausos al conclave

de estos esdrujulos.

De perdidos, no hallolos.

iBusquelos!

iBuscolos!

Repitenlo y bailan.

Fin.

1Y a mi que me papen tabanos: alteracion, causada por la rima esdrujula, de la expresion “y a mi que me

190

195

papen duelos”, la cual “diciese cuando no meten en cuenta de comodidades a alguno.” (Correas).

112 Seguramente aluda al movimiento que hacen los condenados a galeras al remar.
113 Las referencias a los circulos y el golfo hiimedo nos hacen pensar que hable de la condena a remar en

galeras, pero no hemos encontrado estas expresiones haciendo alusion a ello en ninguna otra obra.
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3.2. Aparato critico

El manuscrito 15.281 presenta enmiendas introducidas por el autor de comedias
Antonio de Escamilla, por ello, a continuacion, presentaremos las variantes presentes en
dichas correcciones del manuscrito 15.281 y las variantes de los manuscritos 14.817 y
15.604 de la BNE y los manuscritos 46.714 y 61.569 de la BITB.

Siglas bibliogréaficas

A: Manuscrito autégrafo con enmiendas del autor de comedias Antonio Escamilla y con
censura, conservado en la Biblioteca Nacional de Espafia (Ms.15281).

B: Ms.15.604 conservado en la Biblioteca Nacional de Espafia.
C: Ms.14.817 conservado en la Biblioteca Nacional de Espafia.

D: Ms.46.714 copia realizada por Cotarelo conservada en la Biblioteca del Instituto del
Teatro de Barcelona.

E: Ms.61.569 copia conservada en la Biblioteca del Instituto del Teatro de Barcelona.

Lista de abreviaturas

add. afadido
cancell. tachado
corr. corregido
in marg. en el margen
om. omitido
acot. acotacion
supra scr. | escrito encima

Variantes textuales

Jacara de esdrujulos de Matias de Paris] B, C: Jacara en esdrajulos de
Matias de Paris; D: Jacara de esdrdjulos de Matias de Paris corr. Castro

3 musico novélico] B: corr. novélero musico; E: in marg. novélero musico

4 ¢iPor qué!? jPorque céllelo!] B, C, D, E: No prosiga el cantico; A: corr.
No prosiga el cantico

10 y responderé] A: cancell.

14 la pongo] B: corr. la pone
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18

18-19
20

21
22
26-27
31-32
35
40-41
42-43

48

50
56
57
60
60-61

64
66
68
71-72
72-73

75
76
78

79-80
79

72

mas cae de supito] B: corr. como unos pulpitos; D: mas cancell. casi de
stpito
acot. de Escamilla] B, C om.; y fingiendo] C, B, E: y om.

ajusta el compas, ajustolo] B: corr. gala, saludelo, hdngaro; D: ajusta el
compas, ajustalo.

mas mis pies] B: om.

esdrujulos] B: ante corr. Mdstoles cancell.
acot. Da un suspiro] C, B: add. Manuela
A cancell.; B, C, D, E: om.

D: om.

B, C, E: add. acot. Da un traspié

acot. Da un traspié grande] C, B: Da otro traspié; D: Da un traspiés
grande

Fue ridiculo] B, C, D, E: Grande y supito; A: corr. Grande y supito, add.
cancell. EI fue promulgo

solfeando él] B, C, D, E: solfeandome; A: corr. solfedndome
perjudicos] B: corr. tan rusticos

pésimo] B: corr. Romulo [sic.]

Aquese] C, D, E: Ese es; A: corr. Ese es

acot. Hace lo que dicen los versos] B, E: Va haciendo lo que dicen los
versos; C: haciéndolo y diciendo los versos

yo meto pies] D: yo meto pie

zUzolo] B, C: zGzole; D: azuzolo

crujele] B, C, D, E: crazolo; A: corr. crujo-
B, C, E: add. acot. Siéntase

acot. C: Ayudalo a levantar y en estando en pie da un suspiro;
B, E: Ayudale a levantar y en estando en pie da un suspiro

Céfiro] D: médico cancell. Céfiro corr.
acot. B, C, E: Larga lamano y le pulsa la rufa

con luzudos] C: om.; B: por ultumo (sic.); E: con luzuros (sic.), in marg.
por ultumo

B, C, D: om.

rusticas] E: rablicas



82
84-85

90
90
92-94

97-98
99
100-101
102

109

109

113

115
115-116
119-123
124
124
124-125
131
132
132
135-136

138
140

141-142
142-145
145

Repugnolo] B: corr. Repudiolo

acot. B, C, E: Ponse a hablar los dos y sale un rufo y una rufa; D: Salen
un rufo y una rufa, y ponense a hablar

calavera] D: cabeza
acot. B, C: Salen por otro lado otro rufo y otra rufa

B, C, D, E: que escribi6 en mi cara en publico/ hoy con cinco letras
goticas:/ “Ultimo vale y pentltimo”; A: corr. que escribié en mi cara en
publico/ hoy con cinco letras goéticas: “Ultimo vale y penultimo”

B, C, D om.

Empufia y de pufio cascale] B: corr. Sé su matador y arrastrale
acot. E om.; B, C: a un tiempo om.

Pesie] B, C, D, E: Pesie (sic.); A: Pues corr. Pesie (sic.).
¢Juzga mi valor?] C: ¢No juzga mi valor?

Ya juzgolo] B: ya cancell.; C: ya om.

perdéneme Dios, no punjolos] B: los reverencio por Unicos corr. los
venero por el circulo; C: los reverencio por nicos

Ya] B, C: Yo

acot. B, C, E: om

B, C, D: om.

D: om.

tiguere] B, C, E: tigre; A: corr. tigere
acot. dando vueltas al torno] B, C, E: om.
su] B: en [supra scr.] su; C: ensu

Yo vengo] B, C: yo om.

Yo acéptolo] B, C: Pues acéptolo

acot. Hale dado la espada Gdmbaro a Méstoles y rifien] B, C, E: Bebe
con el jarro

alaobra] B, C, D: a las obras

iAh, perro, no me hagas circulos!] B, C, E: Tome estos cominos rasticos
A: corr. No me hagas vinculos risticos

acot. B, C, E: om.
B, C, D: om.
acot. B, C, D, E: om.
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145-146
148

149-155
157
158
158-159
163
165
167-168
170

171-172
172-195
186
198

acot. final

74

acot. Bebe] B, C, D: om.; E: Bebe el segundo

0 he apedreado los pAmpanos] B, C, D: a su salud va esta pildora (Bebe);
A: corr. A su salud va esta pildora; E: in marg. A su salud va esta pildora

B, C, D: om.

Tome usted] B, C, D: Rifia usted; A: corr. Rifia usted

Y cual tira] C: y om.

acot. B, C: om.

Oh, qué rabrico] B: Oh, que es rabrico, es cancell.; C: Oh, que es rabrico
Pues] B, C: Mas

acot. B, C: om.

De perdidos no hallolos] B, C: Mucho dudo el hallarmelos; A: corr.
Mucho dudo el hallarmelos; D: (Canta) Mucho dudo en hallarmelos; E:
in marg. Mucho dudo el hallarmelos

acot. B, C, E: om.

B, C: om.

A usted escribiéronle] A: coor. Yo a usted escribiéndole
De perdidos no hallolos] B, C: Mucho dudo el hallarmelos

[Repitenlo y bailan] B, C: om.



4. CONCLUSIONES

La Jacara en esdrUjulos de Matias de Paris ha sido desatendida por los estudiosos
a lo largo de los siglos, como tantas otras piezas breves del Siglo de Oro, pero en el
presente trabajo hemos podido comprobar que el valor de la pieza es mayor del que en un
principio pueda parecer, ya que, a pesar de su mediana calidad, posee propiedades que la

hacen merecedora de un estudio individualizado.

La primera seccion del trabajo esta destinada al estudio de la obra y su transmision
a modo de introduccion a la edicion critica del texto. Esta seccion se inicia con una breve
historia del género que abarca desde los origenes poéticos de la jacara con las poesias
germanescas recogidas por John M. Hill en su libro (Hill 1987), la recopilacion de Juan
Hidalgo con el primer vocabulario de germania y el éxito de las jacaras de Quevedo, las
cuales influyen en toda la literatura germanesca posterior; hasta su subida en el siglo XV1I
a los escenarios a través de recitados y de jacaras entremesadas, como las de Quifiones de
Benavente o Calderdn, cuya tematica, personajes y ambientes han servido de inspiracion

a grandes dramaturgos hasta nuestros tiempos.

En el apartado dedicado a la transmision de la obra nos centramos en identificar
las diferencias en el texto de los cinco testimonios, un supuesto autografo y cuatro copias,
dos del siglo XVII y otra del XIX; también estudiamos la serie de modificaciones y
supresiones realizadas por distintas manos en el Ms.15.281, entre las que identificamos
algunas realizadas por el autor de comedias Antonio de Escamilla e intentamos buscar
las causas de la censura de ciertos pasajes de la obra.

Después pretendemos aclarar el problema de autoria que surge de la consulta de
los distintos manuales en los que se menciona a la Jacara en esdrujulos, ya que algunos
la vinculan a Matias de Paris, un autor casi desconocido, y otros a Matias de Castro, un
famoso actor de mediados de siglo XVII. Sin embargo, la repeticion de recursos de este
tipo de obras, la inexistencia de mas testimonios de Matias de Paris y los recelos de que
muchas de las obras atribuidas a Matias de Castro sean realmente de su autoria, dificultan
encontrar rasgos estilisticos comunes que nos muestren una vinculacion con alguno de
los dos autores. Ademas de estos dos posibles autores, también sugerimos que Manuel
Ledn Merchante, un célebre escritor de piezas dramaticas y villancicos, podria tratarse

del autor debido a dos razones: las leves similitudes entre un romance en esdrujulos
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dedicado a Santa Catalina de Siena de dicho autor y nuestra jacara, y la similitud entre la

grafia de Merchante y la de la mano del Ms.15.281.

Las anotaciones de Antonio de Escamilla en el Ms.15.281 nos han dado pie a
estudiar en el apartado de la representacion cudndo pudo representarse esta jacara
entremesada, la labor de Antonio de Escamilla como autor de comedias, las dotes
musicales e histrionicas de Manuela de Escamilla para encarnar el personaje de Mdstoles
y la posible controversia que pudo levantar que un personaje femenino interpretase a un

hombre y sus posibles consecuencias en la censura.

En cuanto a la métrica de la Jacara en esdrujulos, analizamos como se adapta a
los modelos estroficos del teatro breve (acogiéndose a los metros de arte menor y
cambiando segun la situacion dramaética) y la situamos dentro de la tradicion burlesca del
uso de tiradas de versos con rima esdrujula nacida en el siglo XVII.

A pesar de que esta rima esdrujula provoca que el lenguaje de la obra resulte
artificioso y repetitivo, vemos que esta jacara posee un lenguaje de germania rico con
sinonimias, metéforas, latinismos, similes... Asimismo, es interesante como la obra
alterna el uso del discurso diegético con el mimético (que muestra la hibridacién entre la
jacara poética y el entremés) y utiliza una sintaxis simple (llena de paralelismos y

estructuras bimembres) para acercarse al habla popular.

Otros de los asuntos que tratamos son la tematica, que toca materias como la
honra, la venganza, las torturas y la muerte desde un punto de vista satirico y comico, y
el ambiente urbano marginal donde se desarrollan las jacaras, producto de la crisis
econdmico-social por la que atravesaba Espafa.

Los personajes de la obra son tipicos jaques, valentones y rufas pasivas
dependientes de su rufo a excepcion de dos figuras destacables: Barbara, una daifa que
toma un papel activo en la trama, y el estudiante Mostoles. EI personaje de Mostoles es
interesante debido a que auna caracteristicas de jaque con las de bobo o figurén, y porque
es mencionado en la novela La picara Justina y aparece en el entremés del siglo XVI El
estrolago borracho. Lo anterior nos hace pensar que fue un personaje teatral conocido
por el publico durante los siglos XVI1'y XVII que quizas apareciese en mas entremeses 0

piezas breves dramaticas.
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Para finalizar el trabajo, hemos presentado nuestra edicion de la Jacara en
esdrujulos, la cual pretende acercar al lector actual el texto a traves de la transcripcion del
Ms.15.281, de su adecuacion a la puntuacion y a la grafia actual y de la inclusidn de notas
al texto que intentan arrojar luz a las palabras y expresiones mas complejas. En el aparato
critico, el cual no es un instrumento accesorio, hemos recogido las variantes de las cuatro
copias, cuyas lecturas en muchas ocasiones resultan interesantes y nos muestran que el

texto posee una tradicion textual con varias lineas de transmision.

A modo de sintesis, podemos decir que comenzamos este trabajo desde la
perspectiva de realizar un estudio y una edicién de un texto que considerabamos de poca
relevancia literaria debido a su encorsetada rima en esdrujulos y al poco interés que habia
despertado en los estudiosos del teatro barroco a lo largo de los siglos; sin embargo, a
medida que la investigacion fue avanzando, observamos el valor contiene la pieza y la
complejidad que acarreaba su estudio. Algunas de estas dificultades fueron los tachones
y censuras presentes en el autdgrafo, hicieron que tuviésemos que observar el manuscrito
original en la BNE con una hoja de luz para poder transcribirlo; la lenta obtencién de las
reproducciones de las copias del siglo XIX de BITB, ya que no eran accesibles a través
de internet y tuvimos que solicitarlas; o la escasez de informacion que pudiese clarificar
la autoria del texto. No obstante, a pesar de estos obstaculos, la obra y su transmision es
merecedora de este analisis debido a las distintas vias de transmisién del texto que
muestran los cinco testimonios, a las censuras y modificaciones que sufrio la pieza, al
interés que encierra el personaje de Mdstoles y su bagaje en el teatro del siglo XVI1y
XVII... Por todo ello, estimamos que la Jacara en esdrujulos debe ser considerada en

futuros estudios sobre la jacara y el teatro breve en el Siglo de Oro.
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