Julio Vélez-Sainz

Instituto del Teatro de Madrid-ITEM
Universidad Complutense de Madrid
ESPANA

jjvelez@ucm.es

[Hipogrifo, (issn: 2328-1308), 7.1, 2019, pp. 439-453]
Recibido: 14-12-2017 / Aceptado: 25-01-2018
DOI: http://dx.doi.org/10.13035/H.2019.07.01.33

Resumen. Herndn Pérez de Oliva (Cérdoba, 1494-Valladolid, 1531), figura
clave del Renacimiento europeo, presenta una praxis teatral muy peculiar para su
momento. Sus dos tragedias (La venganca de Agamendn y Hécuba triste) y su
comedia (Muestra de la lengua castellana en el nascimiento de Hércules o Comedia
de Amphitrion) procuran, por vez primera, adaptar el modelo clasico grecolatino al
pensamiento, el estilo y la lengua castellana en un proceso de enaltecimiento del
valor del castellano como lengua vehicular de conocimiento. Lejos de encontrarnos
con una mera traduccion dispuesta como ejercicio escolar, Hécuba triste es un
ejemplo perfecto de la praxis teatral culta. En una variatio de espiritu plenamente
renacentista, Pérez de Oliva presenta una serie de variaciones que afectan a todos
los niveles de la obra, al espacio teatral, dramatico y escénico asi como a la fabula
en si. Las variaciones de Oliva amplian el papel protagénico de Hécuba. En breve,
Hécuba triste es, como casi toda la literatura del Renacimiento, un ejercicio de
emulacion de los clasicos, cuya rica materia teatral sirve de fundamento para una
praxis escénica plena que complementa el objetivo no velado el siglo: lainstauracion
del lenguaje vernaculo en la cima de la cultura.

1. Este trabajo se enmarca dentro de los objetivos investigadores de los proyectos «Primer Teatro Cla-
sico Espafol (PTCE): Plataforma para la investigacion textual y escénica del Teatro Espafiol del XVI
(1496-1542)». Plan Nacional de Investigacion «Excelencia». Ministerio de Economia y Competitividad
(FFI12015-64799-P. 2016-2019) y «Plataforma digital para la investigacion y divulgacion del teatro con-
temporaneo en Madrid (TEAMAD)», H 2015/HUM-3366 (2016-2018) del Instituto del Teatro de Madrid.
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Palabras clave. Pérez de Oliva; teatro; clasicos; Euripides, mujer, Hécuba, teatra-
lidad, performatividad.

Abstract. Hernan Pérez de Oliva (Cordoba, 1494-Valladolid, 1531), a key figure
in Renaissance Europe, puts forward a very unique theatrical praxis for his time. His
two tragedies (Agamemnon’s Vengeance and Sad Hecuba) and his comedy (Sam-
ple of the Castilian Language in Hercules” birth or Comedy of Amphitryon) attempt,
for the first time, to adapt the classic Greek-Latin model to the style and language
of contemporary Castile in a process of elevating the value of the vernacular as
vehicle of knowledge. Far from being a simple translation and scholastic exercise,
Hécuba triste is a perfect example of cult theatre. In a variatio infused with Re-
naissance spirit, Pérez de Oliva presents a series of variations and amends which
affects all levels of the work, its theatrical, dramatic and scenic space as well as its
plot. Oliva’s many changes amplify the protagonic role of Hécuba. In sum, Hécuba
triste is, like almost all Renaissance literature, an attempt to emulate the classic,
whose rich theatrical matter underpin a stage practice, which complements the
unveiled objetive of the time: the instalment of vernacular at the summit of culture.

Keywords. Pérez de Oliva, Theater; Classics; Euripides, Woman; Hecuba;
Theatricality; Performance.

Hernan Pérez de Oliva (Cordoba 1494-Valladolid 1531), figura clave del Renaci-
miento europeo, presenta una praxis teatral muy peculiar para su momento?. Sus
dos tragedias (La venganga de Agamendn y Hécuba triste) y su comedia (Muestra
de la lengua castellana en el nascimiento de Hércules o Comedia de Amphitrion)
procuran, por vez primera, adaptar el modelo clasico grecolatino al pensamiento, el
estilo y la lengua castellana en un proceso de enaltecimiento del valor del castella-
no como lengua vehicular de conocimiento?®.

2. Estudié en Salamanca y Madrid, en la embrionaria Complutense por aquel entonces, y continud for-
mandose en la Sorbona de Paris, y el Vaticano romano bajo la proteccion de los Papas Ledn X y Adriano
VI. Fue nombrado rector de la Universidad de Salamanca en 1529 y posteriormente tutor del futuro
monarca Felipe Il, cargo que no pudo ocupar debido a su temprano fallecimiento.

3. Un resumido status queestionis de la situacion de su teatro indica que necesita ser editado con
cierta urgencia. Contamos con varios impresos de La venganza de Agamenon, tragedia en castella-
no: [La venganza de Agamendn, tragedia en castellano], Alcald de Henares, [Arnao Guillem de Brocar],
1517 (Martin Abad, 2001, p. 1211); La venganga de Agamendn (La venganga de Agamenol[n]), Burgos,
Juan de Junta, 1528 (BNE R/4106 y Osterreich Bibliotek); La venganga de Agamendn (La venganca
de Agamenoln]), Burgos, Juan de Junta, 1531 (K. K. Hoffbibliothek Osterreichische Nationalbibliothek,
71.R.17 y British Library, ¢.59 D.21) y La venganca de Agamenoln]: tragedia glue] hizo Hernan Perez
de Oliua, maestro, cuyo argumento es de Sophocles, poeta griego, Sevilla, Juan de Cromberger, 1541
(BNE R/9688). Algunos de estos testimonios no han sido nunca tenidos en cuenta para la edicion de
sus obras. Por otro lado, la sine notis Muestra de la lengua castellana en el nascimiento de Hércules
o Comedia de Amphitrion puede ser con certeza adscrita a las prensas sevillanas de Juan Varela de
Salamanca (Norton, 1978, pp. 363-364). Posteriormente aparece la adscripcion en la version espafiola
de La imprenta en Espafia en el Nuevo indice de libros impresos en Espana, 1501-1520 a cargo de
Julidn Martin Abad (1997). Se puede incluso poner una fecha tentativa de composicion (1520-1524)
a partir de los dos testimonios que tenemos: BNE R/5007 y uno, sin considerar hasta la fecha, sito en
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Su obra dramatica constituye alguno de los primeros intentos por parte de un
autor castellano de adaptacion de los clasicos grecolatinos (dos tragedias griegas
y una comedia romana) a las caracteristicas propias del teatro espafiol, labor a
la que sumo su interés particular por elevar la lengua castellana a asuntos hasta
entonces relegados al sacrosanto latin. Las tres obras teatrales de Pérez de Oliva
destacan no sélo porque indican la entrada del teatro clasico en Espafia“, sino por
las notables y peculiares modificaciones que introduce su autor para acomodarlas
al pensamiento y el estilo castellano, y el uso de un estudiado lenguaje de cara a
mostrar la grandeza del idioma patrio de forma que traspasan la mera simplifica-
cién a adaptaciones, conformando unas obras Unicas e insolitas en su género, de
una riqueza indudable y singular, transformandose en una notable fuente de cono-
cimiento. Resultan sus dos tragedias de un amplisimo valor en cuanto se separan
de las practicas teatrales mas comunes en el momento. En cuanto a Hécuba triste
podriamos destacar que muestra el punto de vista de los perdedores en una con-
tienda desigual y se sitia en el lado de los desposeidos. Sigue, pues, a Las troyanas
de Euripides, Las traquinias de Soéfocles, o, sobre todo, Los persas de Esquilo. Se
trata de una practica a contracorriente pues la mayoria de los autores teatrales
seguian la trayectoria cémica de la latinidad plautina y terenciana en la versién que
sequirian los autores de comedia erudita, que culminaria en la Celestina, y que aca-
baria integrando la farsa osca en la estructura de la comedia®. Los autores eruditos
que se dedican a la tragedia son los menos. Como bien indica Rinaldo Froldi:

la Bayerische StaatsBibliothek (Rar. 907). Por otro lado, sus obras completas fueron recogidas por su
sobrino Ambrosio de Morales en Las obras (Cérdoba, Gabriel Ramos Bejarano a costa de Francisco
Roberto, 1586). Podemos indicar que hay una tirada que presenta variantes incluso desde la portada por
lo que podria tratarse de una segunda emision (Wilkinson, 2010, ent. 14669, p. 573y ent. 14670, p. 573).
Araceli Hernandez estd en proceso de editar sus dos tragedias (Hécuba y Agamendn) y yo mismo tengo
avanzada una edicion de la comedia de Anfitrion.

4. Poco antes, otro profesor del Estudio salmantino, Lopez de Villalobos habia llevado a cabo su tra-
duccion del Anfitrion de Plauto. Aungue aun se encuentra la noticia de que habria sido publicada en
Zaragoza en 1515 (siguiendo la indicaciéon de Leandro Fernandez de Moratin, 1830, I, pp. 63-64) no
parece que pase de ser un error del que se hizo eco Juan M. Sanchez (1913, §69, pp. 108-109 y 1991,
l, §69). Conservamos una edicion con dos estados en 1517, salida de la imprenta de Arnao Guillen de
Brocar, ver Martin Abad, 1991, t. I, § 57ay 57b, pp. 2562-253. Para las diferencias entre ambas versiones
del texto plautino ver Tremallo, 1989. Marina Sanfilippo (2016, p. 134) recuerda las distintas ediciones
delimpresor de los textos plautinos, tanto en latin como en castellano, aunque no profundiza en su labor
de impulsor del teatro clésico en Castilla.

5. Ignacio Luzan desarrollaria el segundo modelo comico, no instruido, que identifica con la farsa en el
capitulo 1 del libro Il de su poética: «La dramatica espafola se debe dividir en dos clases: una popular,
libre, sin sujecion a las reglas de los antiguos, que nacio, echo raices, crecié y se propago increiblemente
entre nosotros; y otra que se puede llamar erudita, porque sdélo tuvo aceptacion entre hombres instrui-
dos. La popular no trae su origen de otra mas antigua. Es verisimil que empezé al mismo tiempo que la
lengua y con el propio impulso que entre los griegos: esto es, por la inclinacion que tienen los hombres
a remedarse, burlarse y satirizarse unos a otros. [..] De estos misterios traen su origen los autos sacra-
mentales; y las farsas, de los juegos de escarnios, que sin duda eran representaciones breves, satiricas e
inmodestas, al modo de nuestros entremeses, algunos de los cuales, en medio de sus gracias, no estan
libres de este y otros defectos» (Luzan, Poética, pp. 440-441).
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Verdaderamente, en el primer Quinientos no hay huellas de la existencia de
un nuevo y diverso concepto de tragedia, ligado a un género teatral especifico,
e incluso mas adelante —y esto por muchos afios— no hay indicios de debate
alguno en torno al género tragico, cosa que, por el contrario, se da en Italia con el
renovado interés critico por la Poética de Aristételes. El término tragedia continda
siendo usado con su significado de origen medieval y cada vez mas con su pre-
valente valor de contenido; esto es, con la denotacién de fin no feliz, con la muerte
de uno o varios personajes. El hecho de que el término carezca aun de una precisa
connotacion de género se advierte cuando aparece hasta en alternativa con farsa
en composiciones que desde luego son farsas, aunque carentes de un final feliz
como hubiera sido lo normal®.

La critica ha destacado como estos textos tenian una fundamental finalidad
didactica reducida al claustro universitario’. Son, en las palabras de Rinaldo Frol-
di, ejercicios pedagdgicos que no «podrian ser un filén de la tragedia «renacen-
tista» espafola, faltandoles lo que es fundamental para que tal pueda conside-
rarse: la conciencia de «género» teatral como realidad operante para un publico
contemporaneo»®. La obra de Pérez de Oliva se inserta, pues, dentro de un conjunto
de textos destinados al uso escolastico de la materia clasica que, por lo general, se
trataban de una traduccion literal, puesta junto al texto original, y que debia servir
como ejercicio linglistico de los estudiantes. Ejemplos de esta practica son la tra-
duccion de la Medea de Euripides de Pedro Simén Abril, la del Alcestis de Euripides
de Pedro Juan Nufez, conservada como apéndice al Typus Institutionum Gram-
maticarum (Barcelona, 1577), la de la Andrdmaca de Euripides de fray Luis de Ledn,
de la que se conservan dos breves fragmentos, entre otros. Estos textos pretenden
ser ejercicios de caracter escolar. El propio fray Luis dice en su Dedicatoria a Don
Pedro Portocarrero que se

Trataba de traducir [..] sin afiadir ni quitar sentencias y con guardar cuanto
es posible las figuras del original y su donaire y hacer que hablen castellano y no
como extranjeras y advenedizas, sino como nacidas en él'y naturales [..] A lo cual
yo me incliné sdélo por mostrar que nuestra lengua recibe bien todo lo que se le
encomienda y que no es dura ni pobre, como algunos dicen, sino de cera y abun-
dante para los que la saben tratar®.

Cabria preguntarse si, en efecto, las supuestas traducciones de Pérez de Oliva
entran en esta categoria. Aunque la critica ha insistido en el caracter «antiteatral»
del teatro de Oliva, es dificil no estar de acuerdo con Pedro Ruiz Pérez cuando in-
dica, al respecto del Anfitrion, que «si no fue efectivamente representada, la obra
de Oliva es, cuando menos, representable, y asi la plantea conscientemente su au-
tor»19, Para empezar, las dos tragedias de Pérez de Oliva, Hécuba triste y La ven-
ganza de Agamendn, no pueden ser consideradas meras traducciones verbatim.

6. Froldi, 1989, p. 457.

7. Sobre el teatro humanistico y de colegio, ver Garcia-Soriano, 1945 y Hermenegildo, 1973, pp. 69-130.
8. Froldi, 1989, p. 460.

9. Fray Luis de Leon, Poesias, p. 65.

10. Ruiz Pérez, 1986, p. 1037.
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Como demuestran José Vicente Bafiuls y Carmen Morenilla: «Pero no es éste el
caso de la obra de Pérez de Oliva. De los pasajes que ya hemos visto de Hécuba
triste, podemos concluir que su autor, Pérez de Oliva, no hace una traduccion, sino
una obra nueva, y no solo por escribirla en prosa»''. En efecto, los cambios son mu-
chos y tienen multiples fines. Para comentar los cambios sistematicamente, parto
dela util distincion de Maria del Carmen Bobes entre espacio teatral (la arquitectura
en la que representa la obra, la corte, la escuela, la iglesia), espacio escénico (el es-
pacio visible o invisible con el que se juega en la obra) y espacio dramatico (1991).
Este ultimo fue definido por Marc Vitse como «el espacio de la ficcion, el espacio
representado o significado en el texto escrito, es decir, los lugares por lo que se
mueven los entes de ficcion que son los personajes»'2. Este acercamiento ha teni-
do ya interesantes frutos en el andlisis de los espacios del primer teatro clasico, por
ejemplo, Javier Huerta analiza la praxis teatral antes de Lope de Vega a partir de la
diferenciacion entre el espacio «poético» propio a la palabra y el espacio «teatral»
indispensable para el movimiento teatral's.

En cuanto al espacio dramatico (Bobes, Vitse), o teatral (Huerta), encontramos
multiples cambios que enfatizan un ambiente distinto al del original. Por ejemplo,
Pérez de Oliva afiade detalles localistas. En el original de Euripides se lee:

POLIMESTOR ;Esta el oro alli? ;Qué sefal hay?
HECUBA Una piedra negra que sobresale por encima de la tierra
(p. 335).

Por su parte, en la version de Pérez de Oliva se indica el arbol:

HECUBA En la huerta de mi casa real, al pie de un laurel,
gue muchas veces verias siendo nuestro huésped,
cabe una alberca.

POLIMNESTOR Bien me acuerdo de ese laurel, pero agora que estara todo
talado no se podra conocer, si otras sefias no me dices

(p. 97).

El laurel que le sirve a Poliméstor/Polimnéstor'* para localizar el supuesto
«tesoro» (en realidad la tumba de Polidoro), responde seguramente a un interés en
dotar de aspecto local a la obra. Las piedras negras en el mundo grecolatino tenfan
la funcién de sefalar los hitos del axis mundi como en el caso del énfalo de Delfos,
piedra que se supone tragd Crono creyendo que era su hijo Zeus. Otros cambios
dramaticos enfatizan el trasfondo sociocultural de la obra. Asi, Pérez de Oliva eli-
mina elementos de caracter pagano y evita los augurios de Polimnéstor, aquellos
anuncios y el didlogo que dan lugar a la catastrofe. En este sentido es interesante

11. Bafuls y Morenilla, 2010, p. 31.

12. Vitse, 1996, p. 338.

13. Ver Huerta Calvo, 2012.

14. El nombre del antagonista oscila entre el original (Poliméstor) y la traduccion (Polimnéstor).
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como, a veces, Oliva afiade algunos detalles contra el antagonista. Asi, lo compa-
racién con leones y dragones, que no aparece en el original: «De los leones y los
dragos y otras bestias fieras se cuenta que amparan aquéllos que sienten de ellos
querer favorecer; y este hombre, peor que drago y ledn, matd a mis hijos, de quien él
por su voluntad se avia encargado» (p. 103). Se trata de una adaptacion al mundus
significantis de la época donde leones, dragones y otros animales de bestiario eran
utilizados como ejemplos de fidelidad y amparo como, sin ir mas lejos, el dragon
de las Hespérides del trabajo undécimo de Hércules y la imagen cristica del ledn'®.

Pérez de Oliva evita que Hécuba queme en una misma hoguera los cuerpos
de Polidoro y Polixena para darles un mismo sepulcro. En su lugar, hace que las
mujeres troyanas abran un hoyo en la arena para sepultar a Polidoro, cosa que re-
cuerda Menéndez Pelayo, «ni se halla en el texto de Euripides, ni es conforme a las
costumbres griegas»'®. En este aspecto insiste el propio Polidoro en su introduc-
cion «mas yré por mi cuerpo y traerlo he a estas orillas, do sea enterrado» (p. 82).
Encontramos, pues, un intento de distanciarse de las costumbres paganas a la par
que de cristianizar la trama. Se trata de buscar in meliore loco para el cuerpo de Po-
lidoro. Silos griegos realizaban la prothesis, exposicion del muerto, que duraba uno
o0 mas dias, segun la categoria del fallecido'" y, al dia siguiente, la ekphora, o cortejo
funebre donde habia tocadores de flauta, los hijos, mientras las mujeres lanzaban
agudos gritos y se mesaban los cabellos exhalando gritos lastimeros, en este caso
Pérez de Oliva hace que las mujeres caven un hoyo para enterrar al difunto Polidoro
y se venguen, con Hécuba a la cabeza, del malvado Polimnéstor.

En segundo lugar, encontramos una serie de modificaciones del espacio escéni-
co que inciden en lo teatral y que, de hecho, pudieran tener relacién con el espacio
teatral del aula universitaria. Como indica Huerta es en el «inicio de la representa-
cion» donde mas a menudo se imbrican lo escénico y lo teatral'®. Asi, en el prélogo
de Euripides, el fantasma de Polidoro indica la presencia de la vieja Hécuba: «he
aqui que encamina su pie junto a la tienda de Agamenodn, amedrentada de mi apari-
cion. jAy! jOh madre que procediendo de un palacio real viste el dia de la esclavitud!
iTanto mal sufres cuanto bien tuviste en otro tiempo!» (pp. 302-303). Pérez de Oliva
amplia enormemente el prélogo:

O quan mudada la veo de lo que era aquel tiempo pasado quando, en los ricos
estrados de sus aposentos reales sentada y cercada de nueras y nietas! [..]Mas
agora, ;qué parece assi acostada sobre aquel grossero cayado, con sus ropas
suzias y mal compuestas, mirando la tierra con ojos llorosos, cativa y menospre-
ciada (p. 82).

15. El ledn durmiente es representacion simbdlica de Jesus, fisicamente muerto tras la crucifixion, pero
vivo espiritualmente con su sustancia divina. Para Plinio la leona es el Unico animal que perdona a
aquellos que se postran ante ella. El ledn solo ataca hombres, ni mujeres ni nifios (Historia naturalis,
libro 8,17-21).

16. Menéndez Pelayo, 1942, p. 56.

17. En la Odisea se describe que la de Aquiles duré diecisiete dias: «diecisiete dias con sus noches te
lloramos asi los inmortales dioses como los mortales hombres» (XXIV, vv. 63-4, p. 316).

18. Huerta Calvo, 2012, p. 19.
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Ademas de mantener el deictico sonoro, Oliva afiade deicticos de caracter visual
(los ropajes sucios, el cayado) que funcionan como signos escénicos y apoyan la
representacion afiadiendo pobreza y rusticidad. Estos elementos de atrezzo son,
ademas, comunes en el teatro del momento que ayudan a la construccién de un
espacio teatral e insisten en la performatividad de la escena. Recordemos en este
punto la reconstruccion del personaje del pastor presente en la Egloga de Fileno,
Zambardo y Cardonio de Juan del Encina a partir de estos mismos signos:

¢Queda otra cosa, si bien la cuchar?

Caticos de pan ten ty, venturado,

pues el gurron no me ha de quedar,

ni vos en mal ora tanpoco, cayado (vv. 561-568).

Esta escena, clave en el teatro del momento representa, por un lado, un proceso
de transformacion social'® y unas indicaciones de la dramaticidad del propio per-
sonaje. Como hemos indicado en otro trabajo:

Fileno’s set of elements conforms his self and show how nobility was trans-
formed from lineage to a set of behaviours in society which were present in the
public representations of the elite in forms of portraits, memories, and also theatre.
In dramatic terms, it is also to be noted that the scarcity of the scene makes even
more representative character’s kinesia and the stage-space through the scatter-
ing of a few iconic elements20.

La funcionalidad escénica de estos pequefios elementos es indudable. Afios
mas tarde, Miguel de Cervantes cifraria la indumentaria teatral en tiempos de Lope
de Rueda «en cuatro pellicos blancos guarnecidos de guadameci dorado y en cua-
tro barbas y cabelleras y cuatro cayados» (p. 8). Como vemos, se trata de un afa-
dido innecesario para una traduccion verbatim pero muy Util para una adaptacion
performativa que procura utilizar elementos teatrales comunes en su momento.

En un nuevo afiadido en la escena primera, Hécuba y sus mujeres (represen-
tadas por el coro) también presentan una ampliacion en términos escénicos del
espacio teatral.

HEcuBA llegaos a mi, mujeres troyanas, ayudadme sustentar este
cuerpo enflaquecido con vejez y pesares; sentarnos hemos
en esta orilla del mar, veremos las aguas por donde nos han
de llevar vendidas en Grecia. [..] Aqui me parece que
devemos sentarnos, en estos dsperos riscos porque
aquestos son convenientes estrados para nuestra fortuna.

CORO Pues tu sefora, te pon en este asiento mas alto, y nosotras
estaremos sentadas cabe tus pies (p. 83).

19. Ver Garcia-Bermejo Giner, 2011; Vazquez Melio, 2012.
20. Vélez-Sainz, en prensa.
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En este caso encontramos una construccion del espacio escénico en tres mo-
dulos o «cuerpos»: la orilla del mar, situado en la base, unos «asperos riscos» que
son «estrados» y un tercer asiento mas alto. La division triple del espacio podria
ser posible en las aulas del Quinientos de Salamanca. Luis Enrique Rodriguez-San
Pedro Bezares realiza una detallada descripcion del general de teologia, ahora lla-
mada aula «Fray Luis de Ledn» en la Universidad helmantica:

ocupa una sala de 15 x 15 metros [..] paralelamente a la entrada se sita una
doble hilera de bancos rusticos, flanqueando un pasillo central. [...] Circunvalan el
general poyos, o bancos corridos, con estradillo para los pies; en la parte derecha
el estrado se alza sobre dos gradas y posee barandilla. Preside la catedra, a modo
de pulpito, con seis escalones de acceso, atril, tornavoz y asiento para el repetidor.
Suelo, bancos, estrados y cétedra estan labrados en madera?’.

No seria descabellado proponer una puesta en escena en la que se utilizaran
los elementos de la propia aula. Por ejemplo, la separacion del pasillo serviria para
separar una y otra orilla del mar, los espacios identificados por el averno (posible-
mente a la izquierda de la puerta) y el mundo de los vivos (posiblemente a la dere-
cha). Las hileras de bancos corridos podrian servir como proscenio mientras que
los actores podrian servirse del suelo para representar el mar (con un simple lienzo
pintado de azul, tal y como se hace todavia), los bancos corridos con la referencia
a los estrados podria indicar las pefias y la catedra el lugar de Hécuba a cuyos pies,
literalmente, se situarian las mujeres del coro. Hécuba duda en subir al alto asiento
(la catedra), seguramente como sefial de respeto al pulpito escolar, y finalmente
acepta: «veysme aqui puesta donde queréys» (p. 83).

Sabemos que habia teatro en las aulas en ocasiones especiales. Asi, por ejem-
plo, tenemos noticia de que en Salamanca a partir de 15638 era costumbre en el
primer domingo después de Corpus Christi representar una comedia de Plauto o
de Terencio. En los Estatutos de la Universidad salmantina de 1529, durante el rec-
torado de Pérez de Oliva, el titulo XXVII, nims. 201-225, se ocupa de reglamentar
los cursos de gramatica menores, medianos y mayores. En los cursos de menores,
después de haber acabado con los primeros tres libros de la Gramatica de Antonio
de Nebrija habia que explicarse «el quarto libro del arte [de Nebrija)... y a la tarde de
primera comedia del Terencio, dos partes de versos, y despues de leydos platiquen
las partes por este, preguntando a cada discipulo e provando por declinaciones,
preteritos e supinos»?2. En cuanto a los cursos medianos, leemos que «cada un
afo representen dos comedias... y sean anbas de Terencio, o la una del Terencio e
la otra de Plauto, esto hagan quinze dias antes de San Juan o quinze dias despues,
y el que dellos no lo hiziere sea multado en seys ducados de su salario para el
arca del estudio»?3. Tan comunes eran las puestas en escena que afios después

21. Rodriguez-San Pedro Bezares, 1986, vol. II, p. 265.

22. Tit. XXVII, num. 207; Fuertes Herreros, 1984, p. 168.

23. Tit. XXVII, nim. 217, Fuertes Herreros, 1984, p. 171. Sobre la ensefianza de la gramatica en la
Universidad de Salamanca en el XVI, ver Alvarez Aranguren, 1990 y Alejo Montes, 1993-1994. Sobre el
contexto celestinesco, ver Paolini, 2011.
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se llegarian a instaurar premios universitarios. El Titulo LXI de los Estatutos de la
Universidad de Salamanca de 1538 lee:

La Pascua de Navidad, Carnestoliendas, Pascua de Resurreccion y Pentecos-
tés de cada afio saldran estudiantes de cada uno de los tales colegios a orar y
hacer declamationes publicas. Ytem de cada colegio, cada afio se representara
una comedia de Plauto o de Terencio, o tragicomedia, la primera el primero do-
mingo desde las octavas de Corpus Christi, y las otras en los domingos siguientes,
y al regente que mejor hiciere o representare las dichas comedias o tragedias, se
le den seys ducados del arca del estudio; y sean jueces deste premio el rector y
maestre escuela’,

De hecho, como recoge Maria Jesus Framifian de Miguel en 1530 unos bachi-
lleres de gramatica que ensefiaban en la universidad fueron multados porque no
representaron «la tragedia o comedia como lo manda el Estatuto»?®. Dado el obvio
interés del Pérez de Oliva gestor en la instauracion del teatro en las aulas seria, en mi
opinién, légico, que las adiciones que realiza a sus traducciones de caracter escénico
no hicieran sino subrayar la teatralidad o, al menos, la performatividad de la obra.

El dltimo conjunto de cambios inciden en la trama de la obra. En primer lugar,
Oliva pone en boca de una parte del coro la relacion de la muerte de Polixena y
de Agamenon y Hécuba. Asimismo, suprime el personaje de Taltibio, heraldo que
cuenta a Hécuba el modo en que Polixena fue sacrificada por el hijo de Aquiles,
Neoptdlemo, y como a continuacion todos los aqueos llevaban ornamentos y pre-
paraban un sepulcro en honor de la sacrificada. Otro cambio interesante, que po-
driamos denominar funcional, es aquel en que Oliva pone en boca de una parte
del coro la relacion de la muerte de Polixena, de igual modo imita la escena entre
Agamenon y Hécuba. En segundo lugar, Pérez de Oliva amplia la fuente e inserta
varias modificaciones de interés que buscan ampliar el papel protagénico de Hé-
cuba y de su cortejo de mujeres representadas en el coro. Por ejemplo, al terrible
suefio profético de la anciana «he visto una cierva moteada, degollada por la san-
grienta zarpa de un lobo, tras haberla arrancado de mi regazo por la fuerza», Oliva
afade que Hécuba suefia que pare un hacha encendida en clara representacion del
desgraciado Polidoro (p. 84). En ocasiones, la presencia de lo femenino se combina
con referencias cruentas como aquella en la que Oliva hace que Policena tenga un
macabro talamo nupcial.

POLICENA Ay madre mia, ;con hombre muerto me quieren casar?

HEcuBA Si, hija mia, con muerto muerta te has de casar (p. 88).

Asimismo, en la versién de Pérez de Oliva se amplia la descripcion de los dolores
del parto: «O muijeres, ahora siento que los dolores de nuestros partos son dolores
gue parimos, que nos quedan guardados para quando los graves casos de nues-
tros hijos sabemos» (p. 91).

24. Garcia Soriano, 1927, 243; Esperabé de Arteaga, 1914-1917, p. 203.
25. Framifidn de Miguel, 2002, p. 1196.
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Los dolores de las parturientas forman parte de un conjunto de alabanzas fe-
meninas comunes a la tradicion en defensa de la mujer, en concreto, el argumento
de matrorum?6. Finalmente, algunos cambios intensifican la violencia de las esce-
nas. Por ejemplo, del original

Pero cuando Troya y la vida de Héctor se perdieron y queddse el hogar de mi
padre demolido, y él mismo cayo junto al altar construido por los dioses, degollado
por el asesino hijo de Aquiles, el huésped de mi padre me asesind a mi, jdesdicha-
do!, por causa del oro, y, tras matarme, me eché a las olas del mar, para retener el
aureo botin en su palacio (pp. 301-302).

Se aumenta enormemente con una amplificatio retdrica en la que se busca
acentuar el patetismo de la escena:

Mas el cruel tirano, amando més el oro que la fe que avia dado, después que
estos dias supo el perdimiento de Troya me llevé consigo a un bosque secreto, do
dezia que yvamos a deleitarnos. Y quando estuvimos a dos mis bozes no podian
ser oydas, ni podian manifestar hecho tan abominable, sacé un pufial de su cinta
y, en el gesto mostrandome la voluntad que tenia, se fue para mi. Yo entonces in-
clinado delante de él, le rogava se acordase del amistad de mis padresy de la con-
flanga que de él tuvieron y mirasse mi edad y mis lagrimas, y el acatamiento que
siempre le tuve, por el qual merecia ser tratado como hijo. Mas el ciego amor del
tesoro no le dexando sentiré mis lastimas, tomd mi cabello con su mano yzquier-
da, y con el pufial que en la derecha tenia rompié mi garganta. Y assi nos partimos,
yoy el miserable cuerpo, antes que de la vida gozdssemos (p. 81).

La escena culmen de la obra, la catastrofe en términos clasicos, se encuentra
muy significativamente desplazada de los augurios de Polimnéstor en el original al
caso de extrema violencia contra Polimnéstor de la version de Pérez de Oliva. Un
simple vistazo a ambas versiones nos aclara la presencia de la violencia en la obra.
En el original de Euripides leemos la descripcion de la violencia a cargo del coro:

HECUBA iGolpea, no dejes nada, arroja fuera las puertas! Que jamas
pondras en tus pupilas la mirada brillante, ni veras vivos a
tus hijos, a los que yo he matado (p. 337).

AGAMENON iOh! jPoliméstor! jOh desdichado! ;Quién te ha arruinado?
¢Quién te ha dejado ciega la vista ensangrentandote las
pupilas, y ha matado a estos hijos? (p. 339).

Tras la descripcion del coro, como era habitual, se presenta el antagonista y
describe su tragica situacion: «Cogiendo unos alfileres pinchan las desgraciadas
pupilas de mis ojos, las ensangrientan» (p. 340). Si bien la escena es terrible, en el
original, el coro, como en el resto de las tragedias clasicas, se limita a describir la
accion como un descriptor, no como un actante. En cambio, en la version de Pérez
de Oliva encontramos que el coro es un actor mas en la obra y entra plenamente en
la kinesia 0 movimiento escénico

26. Vélez-Sainz, 2015, p. 25.
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POLIMNESTOR Dexadme, mugeres; soltadme el cabello.

CoRrO Asido tienen nuestras compafieras por el cabello
a Polimnéstor.

POLIMNESTOR i0O que matan mis hijos! |0 crueles malvadas!
CoRO Tu diste el exemplo.
POLIMNESTOR iO mi ojo derecho, quebrado lo han! jagujas me meten por el

yzquierdo! Valedme, si oys, gente de Thracia.

CoRrO Los ojos le quiebran.
POLIMNESTOR Esperad, esperad. ;D6 huys?
CoRrO iO qué tropel de mugeres sale huyendo! A Hécuba sacan

afuera. jAy! Qué cosa tan temerosa, los mochachos muertos
sacan arrastrando. Polimnéstor viene tras ellos, los ojos
sangrientos y la espada en su mano derecha, y la yzquierda
tendida adelante. jO qué cosa tan espantosa, aunque bien
merecidal Vamos alla; ayudarlas hemos (p. 99).

En la versién de Oliva, la funcion del coro se subdivide, por un lado, encontramos
una descripcion de la escena que cumple el cometido tradicional narrativo del coro,
mientras que, a la par, actia por medio de unas mujeres (que forman parte del coro)
quienes maltratan y golpean a Polimnéstor. El propio Polimnéstor subrayara la vio-
lencia de la escena después: «Y estando assi, Hécuba con las agujas de su tocado
me quebro los 0jos; y assi me quitaron dos dulcisimas y me dejaron una miserable»
(p. 102). Es lugar comun la imagen de los sabios (Virgilio, Aristételes, Merlin) mal-
tratados violentamente por un grupo de mujeres, asi aparece en la Demanda del
Arcipreste de Talavera o Corbacho de Alfonso Martinez de Toledo, donde destaca
como él mismo es maltratado por las damas nobles. El autor declara estar tranqui-
lamente descansando cuando, de repente, «veya ya sefioras mas de mill» que co-
mienzan a pegar al autor exclamando «Loco atrevido, do te vino osar de escrebir ni
hablar de aquellas que merecen del mundo la victoriax (p. 280). En Grisel y Mirabella
el archimiségino Torrellas (trasunto literario del Pere Torroella real) es maltratado
(y asesinado) por las mujeres. De este modo, se podria ver una interpolacion del
discurso cortesano en el texto en un ejemplo de lo que Pedro Catedra denominaria
«cortesania letrada»?’.

En resumen, lejos de encontrarnos con una mera traduccion dispuesta como
ejercicio escolar, Hécuba triste es un ejemplo perfecto de la praxis teatral culta. En
una variatio de espiritu plenamente renacentista, Pérez de Oliva presenta una serie
de variaciones que afectan a todos los niveles de la obra, al espacio teatral, drama-
ticoy escénico asi como a la fabula en si. Las variaciones de Oliva amplian el papel
protagonico de Hécuba y la ascienden todavia mas. Por ejemplo, no menciona la
muerte de Casandra, su hija, y suprime las predicciones de Polimnéstor del fin de la

27. Ver Cétedra, 1989.
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tragedia. Frente a la opinién neoclasica de un Leandro Fernandez de Moratin, para
quien el cordobés «echd a perder el desenlace. Aquellos terribles anuncios y el dia-
logo a que dan lugar, dan a la catastrofe toda la fuerza, movimiento y perturbacion
tragica que en tales casos se necesita»?8, en realidad, lo que consigue es enaltecer
a la protagonista ya que no indica que su tumba vaya a ser llamada el «sepulcro
de la perra infeliz, / sefial para los navegantes» (p. 344). Asimismo, Hécuba pue-
de explicar las razones de su venganza con bastante detenimiento y Agamenon
justifica su decision (lo que Morales amplia todavia mas en un afiadido posterior
de su edicion). Hécuba triste es, como casi toda la literatura del Renacimiento, un
gjercicio de emulacion de los clasicos, contrariamente a lo visto hasta la fecha, la
de Oliva es una practica performativa plena. A la vez que se instaure el lenguaje
vernaculo como ejemplo de cultura, se presenta un modelo (todavia imitativo) de
arte escénica.
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