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Tres tragedias, Raquel, Agamendn vengado, La Fé triunfantedel Amory
Cetro o Xayra, y una comedia, Lisi desdefiosa’, configuran el escueto legadode
Vicente Garcia de la Huerta (Zafra, 1734-Madrid, 1787).

El teatro de este escritor y, de modo particular, la tragedia, hay que
considerarlo en un doble plano tedrico-practico, que remite a su particular
poética, inscrita en las coordenadas estéticas que enmarcan la concep cion tegtral
contemporanea’ y en una linea que, a primera vista, se ajusta a un objetivo
ilustrado: la aclimatacion de los géneros clasicos, comediay tragedia’. En este
sentido, hay que tener en cuenta que en un panorama con una tradicion teatral

refractaria a la preceptiva clasicista y con un teatro popular 0 mayoritario

' De su existencia dio cuenta en primicia Rios Carratala (1985: 387-392) y se volvié a oapar
de ella en la monografia dedicada al escritor extremefio (Rios Carratala, 1987). Por mi patehe
tenido ocasion de examinar el manuscrito y de analizar el texto, a fin de editarlo.

? Los renovadores del teatro dieciochesco defendieron una division genérica, ajustada a la
preceptiva clésica y adecuada a la finalidad educativa que asignan al teatro. Para un desarrollo
de lo planteamientos teatrales del setecientos, tanto desde el punto de vista estético como dd
sustrato ideoldgico, que le confiere su sentido Gltimo, pueden verse, entre otros, los estudics
de Cook (1959), Cid de Sirgado (1973) Aguilar Pifial (1974a), Andioc (1976a), Mendoza
Fillola (1981: 319-329), VV.AA. (1988a) y Salla Valdaura (1996).

® A los trabajos mencionados supra (nota 2) hay que agregar Froldi (1983) y véase igudmente
la Il parte de la Poética, de Luzan (Sebold, 1977), en la que se ocupa de los géneros
draméticos, siguiendo las teorias aristotélicas. La adopcidn de la preceptiva clésica no obedee
al capricho o al simple mimetismo de lo francés, sino que tiene su fundamento en la finalided
educativa que los reformistas ilustrados confieren al hecho teatral.



situado al margen de la misma (Andioc, 1976a), la defensa de la comediay la
tragedia en su sentido clasico, era ya una auténtica innovacion.

Este intento lo lleva a cabo Garcia de la Huerta por una doble via:
confeccion de piezas originales (Raquel y Lisi desdefiosa) y traducciones o
adaptaciones, bien sea de obras de la antigiiedad clasica, tal sucede con su
Agamendn vengado; o bien de textos franceses, como es La Fé triunfante del
Amor y Cetro 6 Xayra, modélicas en ambos casos para los preceptistas de la
época. Agreguemos a ello que Huerta tampoco se aparta de sus contemporaneos
al elegir para su Raquel un tema de la historia nacional, como queria Jovellanos
(Caso Gonzalez, 1972)* en consonancia con la concepcion ilustrada de la

Historia como leccion para el presente®.

* Se ha ocupado de la nacionalizacién de la tragedia espafiola Rios Carratala (1986: 189-196).
Raquel dramatiza la legendaria historia de los amores de Alfonso VIII y la hermosa judia de
Toledo, cuyo nombre da titulo a la tragedia. El abandono del monarca de sus deberes regics,
embebido en una delirante pasiéon amorosa que, segun las cronicas, lo tuvo apartado de sus
obligaciones durante siete afios, desencadend la determinacion de los "omes buenos del rEino*
de matar a la hebrea. (vid. Rios Carratala, 1986: 189-196). La leyenda, sea cual sea su
fundamento historico, la recogen diversas cronicas medievales, empezando por la primera
Cronica General, de Alfonso el Sabio, y dio origen a numerosas recreaciones literarias, que
constituyen los antecedentes y, en algunos casos, fuentes de inspiracion directa de la tragedia
hortense, cuya huella, a su vez, es rastreable en varias de las sucesivas versiones que de dlase
hicieron en el siglo XIX (vid. Rios Carratala, 1986-87: 425-436). Entre las obras que esttnen
la génesis de Raquel -La desgraciada Raquel (1635), de Mira de Amescua (Rennert, 1900),
poema homoénimo de Ulloa (1650), y La Judia de Toledo (1667), de Diamante, plagio al
parecer de la de Amescua- Entre estas obras se produce un complejo entramado de relaciones,
que, a su vez, remiten a otras, en particular La Jerusalén conquistada (1609) y, sobre todo,
Las paces de los Reyes y Judia de Toledo (1617), ambas de Lope de Vega, cuya sombra se
proyecta sobre todas las citadas (Cafias Murillo, 1988:59-80). Este camino ha sido
parcialmente desbrozado gracias tanto los trabajos centrados en Raquel (Segura Covarsi
(1951:197-234), Fucilla (1974), Ruggeri Marchetti (1977:118-139) y Rios Carratala (1987),
como aquellos otros que la han examinado de forma menos particularizada (Menéndez Pelayo
(1974), Garcia Aréez (1952) o James Castafieda (1962).

® Esta nocion esté en la base de la lectura politica que se ha hecho de Raquel y que fue causa
principal, tras un largo juicio, de los casi 10 afios de destierro de su autor en Oran. Pero
también siendo la obra que ha dado carta de ciudadania a Garcia de la Huerta en la historiadd
teatro, no ha dejado de ser un texto discutido tanto en lo que se refiere a su génesis, estrenoy
recepcion como en lo que atafie a su significado estético-literario e ideoldgico. Sobre estas
cuestiones pueden verse las ediciones y estudios de Andioc (1971), (1975) y (1976); y Rics
Carratald, su monografia (1987) y su edicion (1988); y ademaés los trabajos de Aguilar Pifd
(1974: 142-146), Fucilla (1974), Deacon (1976: 369-387) o0 Sebold (1989), y el nimero
monogréfico de la Revista de Estudios Extremefios (VV.AA., 1988). Para més informacion
consultense los repertorios bibliogréficos de Aguilar Pifial (1986:122-132) y (1988:491-498).



No es de extrafiar, pues, el éxito de la obra®, que por su tematica y
técnicas dramaticas se ajustaba a la estética neoclasica, situando a Huerta entre
los renovadores del teatro ilustrado. Y ese éxito trasciende el &mbito nacional,a
tenor de la noticia que recoge Belén Tejerina (1984:311-326) a propo6sito de la
muy favorable recepcion critica de Raquel en las Effemeridi Litterarie, de Roma,
el periodico mas representativo y de méas autoridad de la expresion de lacultura
iluminista romana (fundado por un prestigioso ilustrado italiano, Giovanni
Ludovico Bianconniy en la que colaboraban académicos de la Arcadia romana).
En septiembre de 1780 las Effemeridi dedican un comentario a la edicion deles
Obras poéticas de Huerta, en el que sittan al escritor entre los “ristoratori del
buon gusto” y destacan con grandes elogios Raquel’, a la que presentan como
modelo en su género®.

Este aplauso, sin embargo, no oculta significativas contradicciones, pues
la obra dramética de Huerta obedece a unos p lanteamientos estético-ideologioos
deudores del pasado, que se traducen en su praxis teatral en una peculiar
sintesis de signos viejos y nuevos, mixtura perceptible no solo en su obra
original -de la que aqui s6lo me ocuparé secundariamente- sino también en sus

adaptaciones teatrales y en la poética que las sustenta.

® Al margen del estreno privado, anterior a 1765, y de su puesta en escena en Barcelona (JA
Cook, 1959:285), Sevilla (Aguilar Pifial (1967:133-135) y (1974:142-146) y en el teatro
publico de Orén (20-1-1771, vid. Cazenave (1951:53-70), Asensio (1962:507-511) y Andioc
(1988:311-330), interesa el estreno madrilefio de Raquel en el teatro del Principe (14-XII-
1778), en el que permanecio durante cinco dias, al parecer con éxito. Con posterioridad a esa
fecha hay, asimismo, constancia de su representacion privada en cinco casas madrilefies durante
el Carnaval de 1782 (Rios Carratald, 1987). Estos datos han sido interpretados por la critica
como reveladores del interés que en su momento despertd la tragedia en un panorama teatral
que McClelland (1970:196-216) califica de mediocre .

" El propio Garcia de la Huerta (1786a:1) recuerda el juicio critico favorable que en la misma
revista suscitd la traduccion que de Raquel realizé su hermano, Pedro, y publicé enBoloniaen
1782.

® Idéntica opinion expresa Trigueros en su Apologia de Espafia (1784), Sempere y Guarinos
(1969: 104, 1) le dedica un comentario favorable, no exento de ironia ("Pasa por la mgorod
menos la menos mala obra de la nacidn de esta clase™), Quintana la elogia con mesura;
mientras L. Fernandez de Moratin (1898:329) aprecia en la obra "resabios de mal gusto”, al
igual que Mundrriz (1801), Cedn Bermudez (1814) o Martinez de la Rosa (1827).



Es lugar comdn de la critica desde que D. Antonio de Sancha lo expresd
en su "Advertencia” a las Obras poéticas de Garcia de Huerta, que Raquel es
fruto de una especie de reto que el autor se impuso de crear una tragedia
genuinamente espafiola, tomando un tema nacional para expresarlo segin los
esquemas vigentes en la época. Pretendia dar asi un mentis a quienes acusarona
nuestros dramaturgos de su incapacidad para el género tragico. Esta desafiante
intentio auctoris, a mayores de situar la obra en el marco de unos principios
genéricos codificados desde Aristoteles, que los reformistas ilustrados
asumieron, nos sitta en la linea de salida adecuada a nuestro propésito.

En este orden de cosas, la introduccion poética que Huerta hizo parael
estreno de Raquel en Madrid (14 de diciembre de 1778) ofrece algunas
reflexiones de interés para entender los criterios estéticos del autor en aquel

momento, que regirian igualmente la eleccion de sus posteriores adaptaciones:

"Hoy a escuchar los tragicos acentos

de espafiola Melp6mene os convido,

no disfrazada en peregrinos modos,

pues desdefia extranjeros atavios;

vestida si ropajes castellanos,

severa sencillez y austero estilo"®.

Interpreta Sebold (1989:304) estos versos como una declaracion de
principios del autor, que presenta su obra como una tragedia, comp uesta, como
se desprende de la referencia a Melpdmene, segin las normas milenarias del
género. El adjetivo "espafiola”, aplicado a la triste hija de M nemosiney Zeus, es
para el hispanista signo evidente de la comdn conciencia de los neoclésicos,

Huerta entre ellos, de que las reglas son patrimonio de cualquier pais que

comparta la herencia grecolatina™®. Los restantes versos de la cita vienensiendo,

® Vid. “Introduccién” a la edicion de Andioc (1971: 67).
' Huerta se ajusta estrictamente a los principios aristotélicos que, primero Luzéan (1737)y,



también a su juicio, una paréafrasis de las observaciones de Aristdteles sobreel
estilo tragico: la "severa sencillez y austero estilo™ de Huerta es estilo claro,
pero no bajo, que el Estagirita exige al poeta tragico (Garcia Yebra, 1992: 208).
Por otra parte, en el desdén de Huerta por "los peregrinos modos" y
"extranjeros atavios" frente a la celebracion de los "ropajes castellanos”, no ve
Sebold, en contra de la opinion mas extendida, una defensa del espafiolismo
contra el afrancesamiento —cuestion crucial sobre la que he de volver-, sino la
censura aristotélica al estilo afectado (Garcia Yebra, 1992:211)*: censura que,
por otra parte, era un tépico de la camparfia antibarroca de los neoclasicos, que
condenan "las ridiculas voces y exageradas figuras sintacticas que los poetas
cultiparlantes del XVII'y principios del XVIII habian tomado de modo violento
del griego y latin" (Sebold, 1989: 314)*?,

Huerta, pues, con su Raquel se inscribe en la larga cadena de autores que
desde el XVI intentan adaptar la tragedia clasica, el género noble por excelencia,
y nuestro autor lo hace a partir de la eleccion de un tema histérico-legendario
nacional, recreado por diversos autores del XVII, que formalmente adecua a la
preceptiva dramatica contemporanea, ajustandose basicamente a la regla de les
tres unidades, que vienen a ser irremplazables partes integrantes, porque

ademas de fijar los limites espacio-temporales de la accién dramatica, se alnan

sucesivamente, Montiano (1751 y 1753), Quintana (1791), Pedro Estala (1793) y Matinezde
la Rosa (1811), entre otros, reclamaron a la par que configuraban la definicion tedrica de un
género que dio sus mejores frutos a partir de 1750. Luzén en su Poética (Sebold, 1977:314),
adelantandose a la practica de su tiempo, define la tragedia en estos términos: “ representaion
dramética de una gran mudanza de fortuna, acaecida a reyes, principes y personajes de gran
calidad y dignidad, cuyas caidas, muertes, desgracias y peligros exciten terror y compasionen
los &nimos del auditorio, y los curen y purguen de de estas y otras pasiones, sirviendo de
ejemplo y escarmiento a todos, pero especialmente a los reyes y a las personas de mayor
autoridad y poder”. Cfr. con la definicion aristotélica (Garcia Yebra, 1992:145).

“Ariza Viguera (1988: 331-348), que estudia la lengua literaria y la peculiaridad de laortografa
de Huerta, censurada por sus contemporaneos, alude a un inédito Diccionario antibarbaro.
> No se olvide que los poetas clasicistas se diferencian de los no clasicistas de su misma
centuria, en que los primeros imitan a los poetas horacianos y petrarquistas del primer siglo
dureo espafiol, en la misma medida en que los otros suelen imitar a los peores y més tardics
poetas barrocos.



con ésta en una unidad superior, convirtiéndose, en palabras de Sebold (1989:
305), "en un genial simbolo de la funcion unanimista de la accion de Raquel™.

En este marco de la tragedia y su poética se inscriben, ya se hadicho, les
adaptaciones y traducciones draméticas realizadas por Huerta.

Por lo que se refiere al Agamenon vengado (1779), se trata, como
indica su autor en una breve nota preliminar, de una reelaboracion de la version
de la Electra, de Séfocles, realizada por Pérez de Oliva, con el titulo de La
venganza de Agamenon (1528)*, incluida por Lopez Sedano en el tomo VIde
El Parnaso Espariol (1772). El estudio comparativo de los tres textos lo ha
llevado a cabo Sebold (1988:465-490)*°, rompiendo asi una lanza a favor deesta
tarea de Huerta, apenas reputada por la critica actual. De su anélisis se
desprende la dimensidon creativa que comporta la labor del extremefio frente a
sus modelos. Vale la pena detenerse en las consideraciones del autory en la
particular tarea realizada como paso previo al examen de su posterior labor
como traductor.

La geénesis de su version la explica Huerta en la citada nota preliminar:
"[...] deseaban unas damas representar y declamar una
tragedia griega, y no hallandose otra mas a proposito, se
puso en verso por el autor con aquellas adiciones y
modificaciones que bastaban a quedar con menos
impropiedades” (Cortina, 1947:101).

En efecto, Huerta versifica la version en prosa del XVI, alabada por

Luzén y cuantos buscaban en la tradicién espafiola modelos que refrendasenla

Se publicd en vol. | (1778) de Obras poéticas (Garcia de la Huerta, 1778-1779), junto con
Raquel; asimismo, se recogié en la segunda edicion ampliada de sus Poesias (1786),
compatiendo el vol. | con Raquel y La Fé triunfante del Amor y Cetro o Xayra. Por(ltimo, la
Unica edicién moderna (editada con Raquel) es la de A. Cortina (1947), que sera por donde
cite, al no disponer de la princeps.

" He utilizado para el cotejo de la versién de Huerta con la de Fernan Pérez de Olivalaedicdon
de G. C. Peale (1976: 49-76).

'° Este trabajo es, hasta donde se me alcanza, el Unico existente dedicado a la adaptacion que



practica de la tragedia dieciochesca®®. Utiliza basicamente el romance heroico,
una de las formas preferidas por la tragedia clasicista (que ya encontramos ensu
Raquel -y, por otra parte, cabe mencionar su uso en el poema huertiano "Los

Bereberes"!’-

, Jovellanos lo usa en su tragedia Pelayo, Cienfuegos en Zoraiday
La condesa traidora, Quintana en El Duque de Viseo o Lista en La escuela de
los reyes), en alternancia con silvas y octavas reales (Acto 1); del pareado,
combinando endecasilabos y heptasilabos, hace uso en los dialogos del Il Acto
(forma que el peruano Peralta Barnuevo utiliz6 hacia 1710 en su version delLa
Rodogune de Corneille), con romances agrupados en unidades de cuartetas (los
emp learon tambien M eléndez Valdés, Cienfuegos, Forner...), y, finalmente, en
la 111 Jornada domina el romance endecasilabo.

Por lo que se refiere a las modificaciones anunciadas en la nota inicial,
son mas que “pequefios detalles” (lo acabamos de comprobar), que me limitaré
seguidamente a enumerar: distribuye la accion dramatica en tres actos, afiade
acotaciones, cambia la disposicion de algunas escenas, la identidad y funcionde
algunos personajes secundarios (aspectos estudiados en detalle por Sebold,
1988: 465-490), reduce el clasico coro tragico a una Unica voz, la deFedra, dama
de Electra, y altera el desenlace, imprimiéndole un tono moralizante (el propio
Egisto reconoce la justicia de su castigo), inexistente en la version de Pérez de
Oliva. La accién se desarrolla a partir de la llegada de Orestes y su amigo
Pilades, precedidos de Cilenio, ayo del primero, al antiguo palaciode Agamenon
y se ajusta a la unidad espacio-temporal, siguiendo muy de cerca a Oliva, en
cuya version la accion transcurre en el palacio de Egisto, mientras en la de

Huerta en "los patios comunes del Palacio” (Cortina, 1947:105). El escritor

del texto de Pérez de Oliva realiz6 Garcia de la Huerta.

' Recuérdense los “ Discursos” —1751 y 1753- de Montiano y Luyando (1751) a sus tragedias
Virginia y Ataulfo, cuyas consideraciones més de una vez invoca Huerta a titulo de ejemplo.
*" Puede verse en el vol. Il de la segunda edicién ampliada de sus Poesias (Garcia delaHueta,
1786).



ilustrado, a diferencia de lo hecho en Raquel (su protagonista es apufialada ala
vista del publico), respeta ahora, como sus antecesores, ese principio clasico
que previene contra la representacion de la muerte ante los ojos de los
espectadores y evita en escena las de los usurpadores, Egisto y Clitemnestra;
pero Garcia de la Huerta no se conforma simp lemente con apelar a la retéricade
la sangre y hace salir a escena a Clitemnestra ya herida, subrayando asi el lance
patético y confiriendo al desenlace un efectismo teatral, que los neoclasicos
evitaban. Sin embargo, Sebold (1988:478) valora positivamente ese recursoen
la medida en que subraya el caracter de heroina tragica de Clitemnestra en su
altimo parlamento.

La “Loa que precedio a la representacion de la tragedia" (Cortina,
1947:101), es una declaracion de intenciones a modo de captatio benevolentiae,
de la que destacaria dos ideas, ambas muy en consonancia con los prop6sitos
ilustrados. En primer lugar, justifica la eleccion de la pieza como homenaje de
admiracion al mundo clésico, subrayando a la par la idea de que no es la
originalidad del asunto -el tema era archiconocido- lo que determinalabondad de
una tragedia, sino su elaboracion artistica, el trazado de los caracteres y su

lenguaje, ajustados al principio de la verosimilitud y el decoro:
"...eleccion meditada y preferencia
ha sido, no penuria del ingenio;
retribucion debida a un genio ilustre

y a la sagrada antigiiedad obsequio™.

En segundo término, destaca su propoésito: "haber hallado al ocio un
destino pacifico y honesto™ (Cortina, 1947:101).

Delectare... et prodesse, ensefianza moral, exp licita en el desenlace:"Que
no hai maldad que el cielo no castigue;/ que no hai piedad sin ser galardonada”
(Cortina, 1947: 164).

Con esta adaptacion de un clasico, Huerta parece responder a los



principales objetivos ilustrados, alcanzando un maridaje perfecto entre teoria
general y préactica concreta. Pero esta coherencia se rompe en el caso de su
segunda adaptacién, muy diferente por sus objetivos e implicaciones.

La Fé triunfante del Amor y Cetro (1784)* es una “traduccion poética”
—tal reza la portada de esta edicion princeps'®- de Zaire de Voltaire, realizadaa
partir de otra anénima reimpresa en Barcelona en 1782%, a la que sigue —segin
confiesa en el prélogo de dicha adaptacion- por su fidelidad al original, lo que
presupone su conocimiento por parte de Huerta. De hecho, el cotejo de la
version huertiana con el texto de Voltaire parece indicar un contacto directo con
la pieza francesa®, en la que se fundamenta el posterior analisis.

Algunos datos de interés: Zaire, se editd por vez primera en 1733,
aungue se habia estrenado en Paris el 13 de agosto de 1732 (Lion, 1970:
89;Truchet, 1972: 1406). Es la pieza dramatica mas recordada de su autor, cuyo
éxito fue sonado a partir de la cuarta representacion (prueba de ello son los

textos parddicos a que dio origen). Voltaire no ocultaba su predileccionporesta

'® En adelante citaré por la edicién suelta de la tragedia (Garcia de la Huerta, 1784) -es la
principe-, aunque la pieza se incluye también en la edicion ampliada de sus Poesias (1786),
que igualmente he podido consultar. Es en esta Gltima donde afiade el subtitulo: La Fé
triunfante del Amor y Cetro 0 Xayra.

" Dice textualmente “Tragedia, en que se ofrece a los aficionados la justa idea de uan
traduccién poética. Por Don----. Entre los Fuertes de Roma Antioro, entre los Arcades
Alethophilo Deliade” (Garcia de la Huerta, 1784), siendo esos Ultimos los nombres con los que
se designaba a Huerta en las citadas academias romanas, como era habitual entre sus miembros.
% Huerta menciona la existencia de dos traducciones, que “se han dado a la estampa” (Gatdia
de la Huerta, 1784:11), la de Juan Francisco de Postigo, publicada en C&diz en 1765 (Imp. de
don Manuel Espinosa de los Monteros), y la segunda que, “seglin pienso, es la que
representaba la Compafiia en los Sitios” (Ibidem), se imprimié anénima y sin afio en
Barcelona, y se reimprimio en 1782 en la Casa Gibert y Tuté. Comparadas ambas, opta por
esta Gltima y para explicar su preferencia al lector somete a su consideracion, a modo de
gjemplo, el primer parlamento de Fatima (Acto |, esc. 1) en ambos textos.

! Huerta viajo a Parfs, donde permanecié unos meses entre los dos procesos judiciales, que,
finalmente, le condenarian en 1769 a un largo destierro en el penal de Oran (las causas y
consecuencias las ha estudiado en detalle Rios Carratala (1987:52-62), cuya tesis comparto
basicamente). Si la estancia parisina hacia presumir su conocimiento del idioma, lo confimad
Prologo al Theatro Hespafiol (Garcia de la Huerta, 1786a: CXXXVI), en el que compara
(transcribe pasajes del acto 1) y censura la traduccion al francés del Démine Lucas, de Calizars,
que hace Linguet y otros critico o escritores, caso de Voltaire (Garcia de la Huerta, 1786a:
LXXXIV vy ss.).



obra, de la que se sentia orgulloso, porque, como confesaba en 1732 en carta
dirigida al director de Le Mercure, “j’aie 0sé m’abandonner a toute la sensibilité
de mon coeur” (Truchet, 1972: 1406).

No pretendo destacar ahora tanto la tragedia, considerada en si misma,
como el hecho de la adaptacion de Huerta, y, dicho sea de paso, la denomino
adaptacion no porque considere ha de aceptarse el componente imaginativo que
interviene en toda traduccién, concebida como creacion personal y no como
copia literal, ni siquiera por las declaradas intenciones de su autor, sino en
virtud del tipo de modificaciones introducidas en la version hortense. Sera en
funcion de esta tarea y de la finalidad que mueve al escritor espafiol, lo que
justifique la seleccién de las cuestiones que abordaré a continuacion.

Zaire, de acuerdo con la preceptiva clasicista, tiene el correspondiente
disefio en cinco actos y el consabido ajuste a las unidades aristotélicas, ademés
de contar con un namero de personajes muy reducido (9 en total). Conrespecto
a su accion dramatica, baste decir que, siendo Unica, transcurre en el patio
interior del serrallo del palacio de Orosmane en Jerusalén. La dimensién tragca
de los personajes y el conflicto que los enfrenta -amor/fe- culmina conlamuerte
de Zaire y Orosmane, ella a manos del amante -que también se quitaré la vida,
tras haber descubierto su verdadera identidad mediante el recurso de la
anagnorisis: hija de Lusignan, ultimo rey de Jerusalén y prisionero de
Orosmane, con quien Zaire va a contraer matrimonio.

Las unidades, lejos de ser un recurso mimético y artificioso, cumplenun
fin organico en la estructura artistica de la pieza en funcion del fin
ejemplarizante que la tragedia persigue. Desde esta ptica, Voltaire es fiel a la
teoria aristotélica que, en lo tocante a la estructura del poema dramético, dice
que “los acontecimientos se ordenen de tal suerte que, si se traspone osuprime

una parte, se altere y disloque el todo” (Garcia Yebra, 1992:157).
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Ademas, Voltaire, de acuerdo igualmente con dicha preceptiva, acudea
la historia como telon de fondo de la accion dramatica. No se trata de una
reconstruccion historica de la séptima Cruzada, sino de una serie de alusionesy
detalles precisos que crean impresion de verdad: “Je n’ai pris de I’histoire que
I’époque de la guerre de Saint-Louis, tout le reste est intierement d’invention”
(Truchet, 1972:1408)%,

No se aleja esta consideracion de Luzan (Sebold, 1977:440-441), que
siguiendo a Arist6teles®, al referirse a la fabula dramatica dice: "de ordinario les
fabulas tragicas se sacan de algin hecho verdadero o histérico (...) la causa
porque los poetas se valen de estos nombres historicos en sus tragedias, espor
hacer méas creible lo que dicen". Este caracter histérico no contradice, sin
embargo, el componente de invencion inherente a la fabula ni su originalidad
porque "la disposicion de los sucesos (que el poeta adapta a las reglas del
teatro, como duefio y sefior absoluto de su argumento), los genios que reparte
entre las personas (...), los episodios que escoge, las causas de las acciones
particulares [que] el poeta inventa a su gusto y conforme es mas conveniente
para su intento, las expresiones y la locucion, todas estas cosas sonenteramente
obra y ficcidn del poeta, el cual labra'y mejora aquella materia que ha tomado
prestada a la historia, dandole nueva forma y nuevo ser con su arte y con su
invencion™ (Sebold, 1977: 441).

Todos los datos hasta aqui aducidos subrayan el caracter modélico de
esta pieza, del que es consciente el propio Garcia de la Huerta (1784:3): “lahan
hecho mirar como una obra perfecta en su especie por los apasionados de la

Dramética Francesa” (a pesar de las inverosimilitudes, afiadiria, que tampoco

2 En el estudio que acompafia la edicion de Truchet (1972: 1406-1419), sefiala éstedguncs de
los desajustes histéricos y anacronismos perceptibles en el texto (vgr. sitda en unamismafcha
—1249- acontecimientos que tuvieron lugar un siglo antes).

2 Vid. ed. de Garcia Yebra (1992:157-162). Horacio también en su Arte poética aconsejaque
las tragedias se basen en historias y leyendas muy conocidas como medio de asegurar la
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pasaron por alto ni al traductor ni a sus contemporaneos). En consecuencia, la
eleccién de este texto por parte del espafiol y la indole de su labor, nos
inclinarian a priori a situarlo a la par, por ejemplo, de Olavide, que también
realiz6 su propia version, bajo el titulo Zayda (a. 1782), en el marco de una
amp lisima tarea llevada a cabo con el fin de incentivar el teatro.

Sin embargo, la iniciativa de Huerta no obedece a los objetivos que
movieron al ilustre peruano. El extremefio no pretendia ofrecer un ejemplo de
imitacion literaria, como Olavide o Margarita Hickey?, autora de una nueva
version —titulada Zaida-, a la que Garcia de la Huerta (1784: 3) veladamente
alude en la "Advertencia del Traductor" a su propia edicion: “Dama de mui
singulares talentos”, dice para ponderar el feliz resultado de la empresa. La
eleccion del filésofo de Ginebra, pues, tiene otra meta por objeto, que explica
Huerta en dicha advertencia preliminar®: servir de modelo a los traductores
espafioles, cuyo trabajo juzga deficiente, mostrando su desprecio tanto haciales
prosificaciones como hacia las libres adaptaciones o el exceso de servilismo al

original, vicio que critica amparandose en la autoridad de Cervantes:
“se ve infelizmente desfigurado el original, sin haber adquirido

gracia alguna por esta libre maniobra. Otros por el contrario,

verosimilitud.

# Lafigura de Olavide y su tarea en pro del teatro ha sido estudiada por Aguilar Pifid (1974a),
vid. preferentemente los capitulos V al IX. De la tendencia a traducir autores franceses con d
fin de proporcionar a escritores y publico espafiol modelos de “buen gusto”, da cuenta el
estudio de Lafarga (1983). Racine, Corneille y Voltaire se contaban entre los autores més
traducidos y de este ultimo, su Zaire, quiza ha sido la pieza de mayor fortuna (Lafarga,
1977:343-345).

% De la interesante figura de la también poeta Margarita Hickey se sabe poco (Serrano Sanz,
1975:503-522); de su relacion con Garcia de la Huerta, personal y literaria, se ha ocupado
Deacon (1988:395-422). Por lo que se refiere a su Zaida, sabemos que no se llego a publicary
que el manuscrito esta fechado en 1759, no era, por otra parte, la tnica obra de Voltaire que
habia traducido, también lo habia hecho con Alcira (s.a.) y lleg6 a publicar Andromaca,
version espafiola del original francés de Racine (VV.AA., 1996:191-192).

% Es muy significativo este preAmbulo a la versién huertiana de la tragedia, pues en ella
adelanta algunas de las ideas que desarrolla en el Prélogo a su Theatro Hespafiol (1785-1786),
hasta tal punto que, de no existir éste, habria bastado el primero para conocer la posicion
estética del escritor. Més adelante se podrd comprobar esta conexion.
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cifiéndose al texto baja y siervamente, no solo no le han degracado
de su dignidad, como debe suceder en toda traduccion literal; sino
que despojandole del auxilio de la Rima, méas necesaria a la poesia
francesa, que a otra alguna, para disimular su frialdad Céltica, han
agregado a sus traducciones la insipidez del verso suelto (...)”

(Garcia de la Huerta,1874: 3-4).

La obra de Voltaire quedaba asi reducida a un simple ejercicio
demostrativo, con la consiguiente pérdida de entidad, porque Huertase propuso
otro y primordial objetivo: mostrar la superioridad de la traduccion sobre el
original, abonando una idea que expondria reiteradamente en la polémica
posterior: la lengua espariola es superior a la francesa, motivo y causa de la
paupérrima visién que, a su juicio, se tenia del teatro espafol traducido en
Francia: “por falta de inteligencia de nuestra lengua” (Garcia de la Huerta, 1784:
7)%.

El deseo que preside la labor de la traduccion huertiana se plasma en la
practica en una serie de cambios y reajustes con respecto al original, que no
alteran el texto tan a fondo como en el caso de su compatriota, Pérez de Oliva,
pero tampoco ahora se trata de “pequefios detalles”. Valga como muestra del
cotejo realizado entre las versiones francesa y espafiola una seleccion de las
principales modificaciones introducidas por Huerta.

Ante todo, el traductor cambia el titulo original, que sefialaba el caracter
tragico de la protagonista femenina, al darle escuetamente su nombre, Zaire. En
la version esparfiola se opta por primar el conflicto que desencadena la tragedia,
pero desde una perspectiva ejemp larizante, ya que en el mismo tituloseenuncia
el triunfo de la fe sobre el amor y el poder, simbolizado en el cetro. Solamente

en la reedicion de la pieza en 1786, Huerta afiade mediante la disyuntiva el

?" paradéjicament, ni el publico ni la critica prestaron atencion a este texto, supuestamente
modeélico en el género de la traduccion, que no llegd a representarse hasta 1804 (AguilarPifd,
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nombre femenino, Xayra —de clara evocacion arabe-, haciéndola asi protagpnista
del enunciado precedente. Los restantes nombres de los personajes simplemente
los castellaniza.

En segundo lugar, mientras mantiene el disefio original en cinco actosy
en verso, en lo tocante a la métrica transforma los pareados originales, con
cambios en la rima en el paso de un acto al siguiente, por el endecasilabo con
rima asonante en los pares, preferido de los dramaturgos espafioles -como
hemos visto mas arriba-, porque sin perder la solemnidad que requiere la
tragedia, evita el ritmo contundente de la rima perfecta o consonante. Estamos,
pues, de nuevo ante “la severa sencillez”.

Si la division en jornadas no se ve alterada, tampoco la distribucion de
escenas, con una unica excepcion y una matizacion. Por lo que se refiere a esta
Gltima, cabe indicar que en Zaire?® las escenas estan numeradas y en cada caso
se indican los personajes que intervienen en ellas, mayoritariamente sin
precisiones ulteriores; en La Fé triunfante del Amor y Cetro o Xayra, Huerta
también explicita la division en escenas, al introducir acotaciones que
especifican en cada caso la identidad de los hablantes (sefialan las entradas y
salidas con los consabidos “sale”, “vanse” y afines), pero ademas de las
situadas al principio de escena, emplea otras dentro del texto de las réplicas, es
decir, internas a las escenas —en la terminologia critica reciben, entre otras, la
designacion de “intersticiales”, “medianas” o, sencillamente, “interiores”-, que

proporcionan informacion parca pero significativa, relativa a la apariencia,

1968:39 y 47) y (1978: 156).

% Le edicion de Truchet (1972:692-752) se basa en la de 1775, que corresponde a la Gltima
editada en vida del autor, incluida en sus Oeuvres. En los criterios del editor no se predsanada
relativo a las acotaciones escénicas del original. Por su parte, Huerta tanto en los manuscritos
que conozco de textos teatrales como en las ediciones impresas no numeraba las escenas, pao
utilizaba acotaciones intraescénicas, que no solo indican los interlocutores que intervenian en
cada escena, sino que estos breves segmentos enriquecen el dialogo al afiadir significados que
no estan expresados verbalmente como la mimica, los movimientos, la mirada, la kinésic, es
decir, una importante informacion que ilustra actitudes, movimientos, gestos y accionesdelos
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gestos, movimientos y acciones de los personajes. Valga un ejemplo, en 11,3, en
el texto francés se enumeran los personajes de la escena: “Zaire, Lusignan,
Chatillon, Nérestan, plusiers esclaves chrétiens”; por su parte, Huerta ha ido
sefialando las entrada de los personajes a medida que intervienen en el dialogo:
Xayra, Chatillon y Nerestan, y justo entonces anuncia la entrada de Lusifiénen
estos términos: “Sacan a Lusifian varios esclavos sosteniéndole” (Garcia de la
Huerta, 1784: 47), destacando desde el primer momento con eficacia y
efectismo dramético la entrada de quien va a ser el deus-ex-machina de la
tragedia. Estas precisiones didascalicas son méas abundantes y extensas en la
version espafiola que en la francesa y aportan a la lectura del texto una
importante informacion.

En cuanto la salvedad arriba anunciada, que atafie a la alteracion de las
escenas, me parece resefiable el cambio que Huerta introduce al desglosarendos
partes un soliloquio de Orosman (Garcia de la Huerta, 1784: 108-109), cuyo
inicio corresponde a una escena y se completa en la siguiente, cuando el
personaje queda so6lo; mientras en Voltaire (Truchet, 1972: 745-746) el Sultén
pide a sus acompafiantes que se marchen y en ese momento -“Orosmane, seul’-
inicia el breve soliloquio, que constituye la séptima escena integra del acto V.

Los cambios no concluyen en lo hasta aqui expuesto, toca ahora sefialar
aquellos otros también relevantes, pero agrupandolos para tipificarlos de
acuerdo con su funcion y/o el efecto que buscan o producen en el conjuntode la
pieza teatral.

Son muy frecuentes las variantes tendentes a querer agilizar la versién
francesa, lo que se procura basicamente de tres modos: primero, abreviando
algunos parlamentos de los personajes. Comparense las citas siguientes, en les

que, ante el anuncio de la llegada del Sultan, la protagonista responde:

personajes, que ayudan al lector a reconstruir una representacion imaginaria.
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1,1: “Zaire.- Mon coeur, qui le previént, m’annonce ce que j’aime.
Despuis deux jours, Fatime, absent de se palais,
Enfin son tendre amour le rend & mes souhait” (Truchet,
1972: 697).
En I,1: “Xayra.- Si: mi gozo interior lo pronostica” (Garcia de la Huerta,

1784:36).

En segundo lugar, fragmenta parlamentos extensos, de tal modo quesin
cambiar los contenidos, multiplica las intervenciones de los interlocutores, que
resultan mas breves y, en consecuencia, el didlogo se hace mas fluido
(comparense, a modo de ejemplo, lo que sucede en 1,1, 695-696 de la version
francesa/l,1, 20-21 de la espafiola; o Il, 2, en que las cuatro intervenciones:
Lusignan-Zaire-Lusignan-Zaire (p. 711), se convierten en seis en la versionde
Huerta, 11,2 (p. 52).

Por ultimo, suprime parlamentos, tal el caso de la intervencion de
Corasminen I,3:

“Dans la premiére enceinte il arréte ses pas.
Seigneur, je n’ai pas cru qu’aux regards de son maitre
dans ces augustes lieux un chrétien pdt paraitre” (T ruchet, 1972:
699).

Similares a los anteriores, aunque de efectos diferentes, son los recursos
dirigidos a condensar el texto, como por ejemplo la fusion de réplicas.
Precisamente en 1,3 encontramos las intervenciones consecutivas de Corasmin,
Fatime, Orosmane, Corasmin y Orosmane (Truchet, 1972:699); pues bien,
Huerta funde en una sola réplica las dos de Orosman, y hace desaparecer-yase
ha indicado- la de Corasmin; de manera idéntica actua en el acto |1, 2 (Garciade
la Huerta, 1784:49-50) al reducir a cuatro las seis réplicas del dialogo entre
Lusignan y Chatillon (Truchet, 1972: 710).

En ocasiones, el mecanismo utilizado es exactamente el contrario, la

version espariola incorpora breves intervenciones, inexistentes en el orignal, que
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quieren enfatizar ciertas situaciones o sentimientos. Sin necesidad de salir del
acto 1,3 tenemos un nuevo ejemplo: Corasmin anuncia la llegada de Nérestan, el
cristiano que sin saberlo es hermano de Zaire; la noticia interrumpe el
parlamento de ésta, dando paso a una nueva escena (cfr. Truchet, 1972:699).
Huerta, en lugar de cerrar ahi la escena 3, la prolonga al agregar tres
intervenciones (Orosman-Xayra-Orosman), que, aun no siendo sustanciales,
afiaden intensidad a la relacion amorosa de Orosman y Xayra, justo en el
momento que precede a la aparicion de Nerestan, que marca, como quiere la
preceptiva clasica, el comienzo de la “mudanza de fortuna”, que culminaracon
la muerte de los protagonistas.

En esta misma linea, Huerta amplia réplicas de los personajes conanimo
de enfatizar ideas o situaciones. Tal sucede en la intervencion final de Orosmén
del acto 1,4 (Garcia de la Huerta, 1784: 31-32), que desarrolla la importanciaque
confiere a Xayra con recursos propios de la amplificatio, apelando a imagenes
hiperbdlicas, inexistentes en la version francesa (cfr. 1,4, Truchet, 1972:700-
701). Sucede exactamente lo mismo en la intervencién de Orosman que cierael
acto |, pero esta vez para enfatizar los celos que el Sultan siente ante Nerestén
(Garcia de la Huerta, 1784:33). En otras ocasiones, lo que quiere resaltar Huerta
es la fe cristiana, y lo hace en las diferentes intervenciones de un mismo
personaje, mas concisas en el original de Voltaire (cfr. las intervenciones de
Neérestan en el acto 11, 1, Truchet, 1972:702 y 703, con las del mismo personaje
en 11,1 de Garcia de la Huerta, 1784:35y 41).

Pero no es el mecanismo amp lificador el inico medio que Huerta utiliza
para subrayar nociones fundamentales, que desea acentuar. Otras veces lo
consigue recurriendo a sustituciones léxicas, que comportan implicaciones
semanticas de caracter moral o religioso. En la primera intervencion de Nérestan

(Truchet, 1972, 1,4, vv. 242-243) menciona a Zaire y Fatime por sus hnombres;
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Huerta (1784: 30, 1,4) los sustituye por el sintagma “Dos Cristianas”, que de
modo muy sutil subraya el antagonismo musulman vs. cristiano, y, en
consecuencia, el conflicto posterior.

Una variante de este recurso son los cambios que opera en algunas
réplicas breves, con la finalidad de resaltar la actitud o caracter de un personaje.
Nérestan es presentando como un ser que no comprende la lucha en la que se
debate su hermana ni tampoco los nobles sentimientos de Orosmane. Huertaesa

incomprension la vuelve intransigencia:
11,2: “Nérestan.- Grand Dieu, que de vertu dans une ame infidele!”
(Truchet, 1972:708).
Compaérese con la traduccion:

11,2: “Nerestan.- jQue encierre tal virtud pecho tan falso!” (Garcia

de la Huerta, 1784:46).

En el primer caso se percibe un reconocimiento doloroso de la virtuden
quien encarna al “enemigo/a” religioso; en el segundo se subraya la sorpresa,
tefiida de incredulidad, que provoca el hecho de que, alguien que no sea
cristiano, pueda albergar sentimientos nobles.

El mismo énfasis se logra con el uso multiplicado de adjetivos o

epitetos, a su vez, mas contundentes. Comparense estos dos pasajes:
11,2: “Chatillon.- O ciel! Nous reverrions notre appui, notre pére!”
(Truchet, 1972:708).
I1,2: “Chatillon.- jDios Soberano! jQué hemos de ver a nuestro
padre libre! jNuestro heroyco caudillo han de entregarnos!” (Garcia de la

Huerta, 1784:46).

Los actos I y Il, como acabamos de ver, son un breve compendio de la
clase de variantes que se repiten en los tres restantes, sin que estos afladan otras
nuevas. Asi, los ejemplos aducidos, aunque no Unicos, bastan para perfilar la

tarea de Huerta, que lo alinea en el sector casticista o, mejor, antigalicista Dejar
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constancia de cémo hacer una buena traduccion es solamente el objetivo
secundario para Huerta, que ante todo le guia el deseo expreso de demostrar que
su traduccion mejora el original y ello, como apuntaba mas arriba, se relaciona
con una larga batalla, a la que Huerta se suma con otros de sus contemporaneos,
pero la suya era una posicion estético-ideoldgica que diferia de los demas, de
modo que su batalla acab6 siendo contra todos.

Se comprendera mejor esta singular posicién, si comp letamos las ideas
del escritor expuestas en la Advertencia del Traductor a la edicion de Xayra, con

las de su polémico ‘Prologo’ al Theatro Hespariol (1785-1786)%°

, publicado
con posterioridad a la edicion de sus obras dramaticas, util para perfilar la
concepcion dramatica del escritor, a pesar de que no nos hallamos ante untexto
tedrico propiamente dicho, sino ante una serie de ideas dispersas y muchas
veces contradictorias, expuestas anarquicamente, que se van radicalizando a
medida que se desarrolla la polémica a que dio lugar. Pero precisamenteloquea
mi juicio resulta mas significativo para perfilar la posicion estética del escritor,
es ese cumulo de contradicciones, no solo reveladoras para clarificar sus
p lanteamientos teatrales sino el conjunto de su obra, como he tenido ocasionde

comprobar al estudiarlo®. No obstante, aqui tan solo me interesa destacar

aguellas ideas que corroboran sus palabras liminares o afiaden significados no

* Dieciseis volimenes constituyen la polémica obra, que es una coleccion de textos draméicos
espafioles del Siglo de Oro y de la primera mitad del XVIII, completada por un Catalogo
alphabético de las comedias, tragedias, autos, zazuelas, entremeses y otras obras
correspondientes al Theatro Hespafiol (1786). La serie se divide en cuatro partes
correspondientes a comedias de figuron, de capa y espada, heroicas y, finalmente, entremesss (la
lista completa puede verse en Sempere y Guarinos, 1969:101-122, IlI). A raiz de la polémica
suscitada por su obra, Huerta publica varios folletos en los que defiende sus ideas contra
quienes las censuraron duramente, el mas importante de los cuales es La Escena Hespafiola
defendida en el Prologo del Theatro Hespafiol y un su Leccidn Critica (1786a), en el quese
percibe una radicalizacion de sus iniciales posturas, fruto de la crispacion que habiadcanzdola
referida polémica. En adelante me valdré de esta edicidn suelta de 1786 para las citas textudes.
% Olvidado précticamente y con él también su prélogo, pocos estudiosos se han vuelto a
ocupar de aquella virulenta polémica mas que de forma anecdotica, si exceptuamos a RobatE.
Pelliser (1918), particularmente su capitulo: “ Acute Stages in the Neo-Classic Controversy’",
ademas de Menéndez Pelayo (1974). En nuestros dias lo ha hecho Rios Carratala (1987) y
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entrevistos hasta el momento a la traduccion de Zaire.

Digamos ante todo, que Huerta escribe su ‘Prélogo’ con objeto, segin
confiesa, de defender la tradicion dramatica espafiola y para defender ataca.
Arremete contra cuantos descalificaron el teatro espafiol por no acomodarseala
preceptiva clasica y de rebote a los partidarios del teatro compuesto al estilo
francés, de modo que su Prologo es un texto provocador. Ahi esta basicamente
el origen de su conflictiva recepcién, pero también de sus contradicciones. Me
explico.

Huerta con su obra se inserta en la estela de un debate méas general que
iniciado pocos afios antes todavia coleaba. Me refiero al suscitado a raiz delos
comentarios vertidos por Masson de Morviliers en la Enciclopedie methodique
francaise, a proposito del legado cultural espafiol, que vino a reavivar la
polémica entablada hacia 1766 en los ambientes literarios italianos, enlos quese
achacaba a la influencia de autores espafioles -principalmente de Géngora- el
mal gusto reinante en las letras transalpinas. Fueron entonces los jesuitas
expulsos -Lampillas y Juan Andrés®- los que salieron al paso con muy distinto
talante de las acusaciones de G. Tiraboschi y S. Benitelli, a quienes vino a
sumarse mas tarde la obra de Napoli-Signorelli®2.

Con esos antecedentes, las respuestas a Masson de Morvilliers no se

hiceron esperar y las hubo para todos los gustos y en todos los tonos®, perosu

(1988:449-465).

*! La obra del abate Lampillas se titulé Saggio storico-critico della letteratura espagnuola
contra le pregudicate opinioni di alcuni moderni italiani, Génova, 1778-1781, 7 vols. Lade
Juan Andrés fue Lettera al Signore Comendatore Fra Gaetano Valenti Gonzaga, sobre una
pretesa..., Cremona, 1776, fue publicada en Espafia por Sancha en 1780 (cito por Rios
Carratala, 1987:207).

% Las obras objeto de réplica son: G. Tiraboschi, Storia della Letteratura italiana, Médeng
1772-1781; S. Benittelli, Del risorgimento d'ltalia negli studi, nelle arti e nei costumi dopo
il mille, Roma, 1775 (existe una edicion moderna a cargo de S. Rossi, Ravenna, Longo,
1976); por ultimo, P. Napoli-Signoreli, Storia critica dei Teatri antichi e moderni, Napoles,
1787-1790 (citado por Rios Carratala, 1987:207). Huerta menciona a todos los citadoaui y en
la nota supra en las paginas de su Escena Hespafiola defendida... (Garcia de la Huerta 17863).
* De la batalla entre apologistas y detractores de la literatura espafiola, que muchas veces
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denominador comun era el de abogar por esa cultura que se impugnaba. Conesa
intencién, en 1785 -el mismo afio de la publicacion del Theatro Hespariol, de
Huerta-, la R.A.E. convoca un concurso de oratoria cuyo tema era "Una
apologia en defensa de la nacion, cifiéndose solamente al progreso de las ciencies
y de las artes” (Rios Carratala, 1987: 204).

La coleccion teatral de Huerta no tiene que ver con este concurso
académico, pero su finalidad es similar, ya que presenta su obra incardinada a
una corriente critica defensora de las letras espafiolas frente a los ataques
extranjeros y cita en su apoyo los nombres de Blas Nasarre, M ontiano, Lopez
de Ayala y Sebastian Latre®. Asi, la defensa de Huerta del teatro espafiol, al
margen de su acierto, no se puede achacar a la demencia de su autor, como
algunas veces se ha querido presentar (Mancini, 1964:267-274), sino que se
explica en ese contexto al que Huerta alude al principio de su prologo,
mostrando su respulsa a las criticas foraneas formuladas contra la cultura
espariola en general y el teatro en particular.

Huerta, en su fervor apologético, ataca desde una postura fanéticamente
xendfoba tanto la falsa vision que, a su juicio, se habia dado del teatro espariol
desde una Optica foranea, como la dramaturgia francesa y con ella a quienes
seguian sus pautas. Cae asi en el error de enfrentarse con sus coetaneos, que
I6gicamente no podian admitir los argumentos casticistas a los que apelaHuerta
para defender aspectos del denostado teatro antiguo espariol, objeto asuvez de
una controversia interna que no se habia apagado todavia (estaba muy cercanala

prohibicion de los entremeses y los autos sacramentales®).

excedio el ambito de lo literario, se ha ocupado A. Mestre (1983: 49-67).

** Todos ellos autores de trabajos tedrico-criticos, que solian apoyar con/en su propia pradica
dramatirgica, orientados a implantar un tipo de teatro inspirado en los principios aristotdlias,
que en ocasiones les condujo a intentar acomodar el antiguo teatro espafiol al gusto v las regles
neoclésicas, tal el caso de Sebastian Latre en Ensayo sobre el teatro espafiol (1772).

% La prohibicién de los autos sacramentales, ademas de las comedias de magia y de santosy
los entremeses, estuvo precedida de una larga polémica recogida tanto en la prensa diedochesca
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Garcia de la Huerta, siguiendo un procedimiento tipico de los
apologistas, presenta su defensa con tintes nacionalistas y patrioticosy articula
su critica sobre dos ejes: el primero, centrado en los detractores de nuestra
cultura, con una actitud generalizadora al principio que poco después se trueca
en ataques particulares, cuyo método es siempre el mismo: acusaciones de
ignorancia, mala fe o envidia se repiten en sus paginas con objeto de descalificar
al contrario, del que busca febrilmente el fallo.

El segundo de esos ejes gira en torno a los “criticos y censores

franceses"®

y me parece el mas interesante para nuestro proposito. En este
caso, Huerta atiende tanto a los traductores y compiladores del teatro espafiol
(Du Perron o Linguet), como a los dramaturgos del pais vecino
(Racine,Corneille y Voltaire). Con patente “galofobia” arremete contra unosy
otros, sea censurando su obra creativa, a cuya produccion opone las bondades
del antiguo teatro espafiol, sea desautorizando su labor divulgadora, quetildade
malintencionada: falta de gusto en la seleccion y falta de conocimiento del
idioma espafiol, que desvirtia los valores de las obras traducidas. Estas
objeciones ya las habia hecho, precisamente en la nota que precede al texto de
La Fé triunfante del Amor y Cetro o Xayra, refiriéndose a la coleccion de
comedias que en 1770 Linguet publicd en Paris, con el titulo de Theatro
Espafiol:

“traducidas en prosa Francesa, que dedic6 a la Academia Espafiola

en sefial de suamor a la nacién y a su Dramaética”.

Tras este comentario irénico, afiade:

como en trabajos menos perecederos, a la que puso fin la orden regia (1765). Vid. Dominquez
Ortiz (1983: 117-196) y (1984: 107-184).

% Huerta considera injusta la critica foranea que se ha ocupado de la literatura espafiola y
referiéndose a la francesa afirma: “ Nos son méas exactos, por que (sic) ni son mas instruidas, ni
nos tiene mayor afecto, algunos de los Criticos y Censores Franceses. Dominados de un pugil
amor propio y preocupados de ridicula aprehensién (sic), de que solas sus obras merecen
aprecio, de darse al estudio de las extrangeras, ahungue (sic) no renuncian el natural favor de
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“No hablaré de la mala eleccion de las Piezas que contiene, ni del
erradoe inexacto juicio que hace de ellas; solo diré, que por faltace
inteligencia de nuestra lengua, o por otra razén menos inocente,
parece, que en aquellas traducciones no tubo (sic) otro fin, que el
presentar a nuestros eémulos nuevos motivos de alucinacion”

(Garcia de la Huerta, 1784:7).

Y sefiala acto seguido los errores mas significativos de la seleccion y la
traduccion del ant6logo, al que con sorna llama “sabio™’. No es més benévolo
con Voltaire en Prélogo del Theatro Hespafiol, en el que califica también de
“malintencionada” la adaptacion que el escritor hizo de En esta vida todo es
verdad y todo es mentira, de Calderdn, a cuya traduccion y “Disertacion”
dedica més de cincuenta paginas, presididas por un afan de descalificacion tal,
que incurre en arbitrariadades tan llamativas como referirse a la "miserable
verosimilitud" (Garcia de la Huerta, 1786a: LXXXV)®, sin importarle su
propia incoherencia al ponderar el mismo principio, cuando le conviene.

Estos ejemplos sueltos se pueden multiplicar, pero intentaré
sistematizar los puntos mas significativos de las censuras de Huerta y sus
argumentos defensivos, ya que en la catarata de descalificaciones que prodigaa
unos y otros, en particular a \VVoltaire, se pueden espigar observaciones dignas

de consideracion, que de haber sido expuestas en otros términos, probablemente

escribir sobre ellas, como si las conociesen” (Garcia de la Huerta, 1786a: XXII-XXIII).

¥ También en el Theatro Hespafiol dedica unas péginas a la labor de compilador y tredudior de
Linguet, en las que las acusaciones de ignorancia y mala fe se multiplican (vid. Garcia Huatg,
1786a: CXXII-CXXXVIII).

% Huerta es especialmente agrio en el caso de Voltaire, cuyo papel como traductor de
Calderon, vilipendia, al afirmar “La mala f& del Traductor, su ignorancia 'y su impuntudidad”
(Garcia de la Huerta, 1786a: LXII). Con animo de censor, transcribe a continuacion lajomedal
de En esta vida todo es verdad y todo es mentira para cotejarla con pasajes de la traduccion
francesa y analizarla, vertiendo airados juicios al hilo de sus reflexiones, que rayan
continuamente en el insulto y pretenden poner en evidencia al traductor por sus errores “paa
verglienza de los que idolatran las gracias de Voltaire” (Garcia de la Huerta, 1786a:
LXXXVIII). Véase la impugnacion integra en paginas LIHI-CXI.
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no habrian suscitado las feroces criticas de sus contemporaneos®.

Huerta parte de un esquema divisorio tajante que se podria resumirenel
principio: lo espafiol es bueno, lo extranjero es malo. De esta dicotomia se
deriva un juego oposicional en el que se hace una defensa a ultranza de la
produccion teatral hispana, aln a expensas de su coherencia personal, frentealo
foraneo (vgr. los autos sacramentales vs. los misterios franceses), desestimacion
que hace extensiva a los espiritus afrancesados “que andan entre nosotros
tragicamente contagiados de un galicismo volatil" (Garcia de la Huerta, 1786a:
XXV, n.1). Huerta defiende la tesis de que "el genio Poético es indigena de
nuestra Hespafa™" y que "desde los mas remotos tiempos se reconoce en sus
Naturales la posesion de un Estro sublime y magnilocuo™ (Garcia de laHuerta,
1786a: XLIX). El genio creador -continta Huerta- no se puede dar en "los
espiritus de una gentes criadas en tierras flojas, pantanosas, faltas de azufre,
sales y substancia (...) y tan poco favorecidas del calor de Phebo™ (Garciadela
Huerta, 1786a: LI1), refiriéndose a los franceses. De este modo cree justificar su
mediocridad creativa, al tiempo que pondera la natural disposicion de los
espafioles para la Dramética*. Lo que importa en este planteamiento es que
supone la sobrevaloracion del "genio™ natural sobre el Arte, y ello significauna
toma de postura contraria a la de los reformistas neoclasicos, que abogaron por
la superioridad del Arte, en una polémica que cobra especial relieve en la

segunda mitad del XVIII.

% Quisiera llamar la atencién en este punto sobre una cuestién que puede resultar paraddjica a
saber, lo atinadas que resultan desde nuestra perspectiva historica algunas de las observadones
de Huerta, que en su tiempo fueron detonantes, siendo precisamente semejante discrepanciala
que resulta relevante en su contexto biogréafico.

“ Huerta se apoyaba, simplificandola hasta extremos irrisorios, en la teorfa determinista del
clima -originaria de la época clasica-, distinta de la formulada por Montesquieu, con la que
errdneamente se la habia identificado. Para este Gltimo la sicologia de los pueblos o
individuos, que denomina “genio”, “inclinacion” es determinada por su medio ambiente,
resultado de la interaccion del climay el terreno. La imaginacion y el gusto de los hombresy
pueblos —como explica en El espiritu de las leyes-, derivan de las impresiones que el medio
produce en los cinco sentidos; tiene que ver, por tanto, con la teoria sensualista (vid. Rios
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Para Huerta las obras francesas no sobrepasan jamas "aquellas mediania
correcta, propia de ingenios débiles y poco vigorosos"”, frente a la "vigorosa
sublimidad de las Composiciones Hespafiolas™ (Garcia de la Huerta, 1786a:
L™,

Sin rechazar el caracter correctivo de las reglas, Huerta relativiza su
importancia (“sabidas por cualquiera, que quisiere dar algunos breves momentos
a su estudio”; Garcia de la Huerta, 1786a: LIII), de manera que hay un
reconocimiento implicito de que el teatro espafiol debe acogerse a unanonmeativa
estética fijada alrededor de las reglas -no olvidemos el elogio a las tragedias de
Montiano y la propia obra huertiana-, pero paralelamente enfatiza la
importancia del genio como eje de la creacion teatral y desde esta perspectiva
enjuicia la obra de Corneille y Racine, para decantarse por el genio creador del
primero, frente al segundo, cuyo Gnico mérito es, a su juicio, el estudio y el
trabajo*?. La aceptacion moderada de la aplicacion de las reglas tiene, pues,su
razon de ser en la primacia que concede nuestro escritor al genio, al talentoenla
creacion literaria, consideracion que no disiente de las ideas de Feijoo en sus
Cartas eruditas y curiosas, en las que habla del ‘tino mental’, sin el cual—afirma
el benedictino- el estudio de las normas es inGtil*.

A tenor de lo expuesto, parece que Huerta reconoce la necesidad de la

Carratal, 1987:217-219).

*! En este enfrentamiento encontramos implicito el desprecio por el seguimiento rigido deunas
reglas que le inspiran una imagen de mediocridad. Huerta parece aqui alinearse al lado de los
detractores de la preceptiva clésica. Para estos las reglas no solamente constrefiian el genio
creador, sino que disimulaban la incapacidad creadora. Sin embargo, no es asi. Huerta en su
afan por reivindicar el teatro espafiol, llega a formulaciones extremas que contravienen su
préctica teatral, es por eso que en otro lugar del mismo prélogo reclama la necesidad de las
reglas como un freno a los excesos de la imaginacion, que en definitiva era lo que se pretendia
con ellas.

“ En el Prélogo leemos: “el mérito de Racine consiste, en lo que sudé y trabajé sus tragedias,
al paso que el de Corneille estriba en la sublimidad y la inventiva...” . Inmediatamente después
critica la Athalia, de Racine por el incumplimiento de la exigible verosimilitud dramatica,
pero también le achaca excesiva abundancia de personajes y la afectacion del estilo (Gadadela
Huerta, 1786a: LV). Notese la contradiccion con el caso antes mencionado de Voltaire.
*Vid. carta VI, t. Il de las Cartas eruditas y curiosas, titulada “ La elocuencia es naturdeay
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preceptiva en su tiempo, pero valora el ingenio, la invencion y la calidad
poética, rasgos que son fundamentales en su personal concepcion teatral, que,a
pesar de todas las contradicciones, acepta normas, codigos o reglas pero
relativizando su importancia. Esta posicion lo aleja de la estética neoclasicapero
no lo sitta en una actitud diametralmente opuesta a sus principios rectores.

A la luz de estas ideas podria explicarse la decision de traducir a
Voltaire. Se trata de un escritor -con Racine y Corneille- modélico para los
“espiritus afrancesados” y Zaire es una pieza considerada perfecta por criticos,
creadores y publico (Qué mejor eleccion para cumplir su objetivo?: demostrar
que la traduccién es mejor que el original, porque la lengua castellana -el genio
espariol- es superior a la francesa, de donde se infiere que el teatro espafiol tiene
"mas ingenio, mas invencion, mas gracias y generalmente mejor poesia, que
todos sus Theatros correctos y arreglados” (Garcia de la Huerta, 1786a:
CXLVHI).

Pero hay algo mas: en La Escena Hespafiola defendida en el Prologo del
Theatro Hespafol Huerta cita su propia traduccion de Zaire (Garcia de la
Huerta, 1786a: CI-ClIl), al tiempo que censura, ya se ha dicho, con extremada
dureza la de Calderdn (En esta vida todo es verdad y todo es mentira), a cargo
de Voltaire. Este puente creado entre los dos textos, a mayores de reforzar su
interconexion, arroja luz sobre el sentido oculto de su Xayra, que de modelo
practico de “traduccion poética” —magisterio inocente-, pasa a ser ejemplo de
bondad del teatro espafiol —supera al original- y, por fin, dedo acusador de la
“indigna tarea” realizada por Voltaire con una obra espafiola. Tres paros deun
tiro y un denominador comun: denunciar la injusticia que ajenos y propios
vienen cometiendo con el teatro espafiol.

En fin, para juzgar las ideas de Huerta, mas de una vez arbitrarias, como

no arte” (Martin Gaite, 1984:162-165).
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simple fruto de una mente trastornada, excusaba esta fatigosa exposicion.
Comparto basicamente la tesis de Rios Carratala (1987), que presenta aHuerta
como un escritor a medio camino entre dos estéticas enfrentadas. No olvidemos
que se inscribe cronoldgicamente en la generacién mediosecular, cuyatrayectoria
literaria se gesta en la primera mitad de la centuria, bajo el predominio de una
estética posbarroca que sufre su primer embate con la Poética de Luzéan (1737)
y, paralelamente, un quiebro de sus planteamientos ideoldgicos con Feijoo. Pero
estas dos figuras son solo los primeros aldabonazos de un cambio que fructifica
décadas mas tarde. Huerta inicia su andadura literaria en los afios 50 y, cuando
aguella cobra vuelo, le sorprende el destierro (1769). Fueron afios cruciaes para
el afianzamiento de la nueva estética los que Huerta permanecié alejado de su
ambiente literario. A su regreso ya han tomado el relevo generacional los mas
jovenes (Forner, Moratin hijo, Meléndez Valdés...). Estos se han hecho en un
ambiente social y cultural que poco tiene que ver con el vivido por Garciadela
Huerta y sus posiciones estéticas, ain dentro de la diversidad, son radicalmente
clasicistas. Huerta fluctta entre las viejas y nuevas ideas, perceptible en la
eleccion de temas y géneros y la aceptacion de preceptos, pero, coincido con
Rios Carratala (1987), cuando afirma que Huerta ve en ciertos principios de la
preceptiva neoclasica una cortapisa para el genio libre, distanciandose asi dela
ortodoxia clasicista, y ese “genio”, llevado de su exaltado patriotismo, se lo
regatea a los vecinos franceses para concedérselo a manos llenas a los espafioles.
De ahi a negar la bondad del teatro francés, no hay méas que un paso. Y lo da,
censurando la produccion critica y creativa del pais vecino con argumentos, que
muchas veces no pasan de ser insultos y otras —las menos- vienen a ser
demostracion practica de la bondad de lo hispano. Tal quiso que fuese su

version de Zaire: su Fé triunfante... en el teatro espafiol.
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