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RESUMEN

En 1789, Margarita Hickey publica el primer volumen de sus Poesias varias, sagradas,
morales y profanas o amorosas, donde incluye una version propia de la Andromaca raciniana
(1667) que la convierte en la primera escritora espaiiola interesada por la traduccion de la trage-
dia neoclasica, y también en la inica dispuesta a aclimatar en Espafia la obra del reputado dra-
maturgo francés. Pero ademas, ese volumen se abre con un interesante prologo en el que la au-
tora reflexiona sobre diferentes aspectos relacionados con el concepto de lo tragico y con la
finalidad de la practica teatral en su conjunto. Este trabajo analiza la contribucion de Margarita
Hickey al discurso tedrico sobre la tragedia en un periodo en el que las directrices del «reformis-
mo» neoclasico coexisten, no sin cierta tensién, con una concepcion del espectaculo teatral mas
permeable a las exigencias populares y a los recursos propios de los nuevos modelos dramaticos.
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traduccion; poesias; escritura femenina; poética; teoria dramatica.

ABSTRACT

In 1789, Margarita Hickey published the first volume of Poesias varias, sagradas, morales
y profanas o amorosas, including her translation of Racine’s Andromaque (1667). With Racine’s
version, Hickey became the first Spanish female writer interested in translating Neoclassical
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tragedy, as well as the only female who dared to translate the dramatic work of this reputed French
playwright into our language. In addition, Hickey’s work opens with an interesting preface in
which the author reflects on different aspects related to the Neoclassical concept of tragedy and
the purpose of drama. This paper analyses Margarita Hickey’s contribution to turn-of-the-century
theoretical discourse on tragedy, when the Neoclassical reformism has to coexist, not without
some tension, with a conception of theater closer to the popular taste and more open to new
dramatic models.

Key words: Margarita Hickey; Tragedy; Neoclassicism; Andromaque; Racine; Paratexts;
Translation; Poems; Women’s writing; Poetics; Dramatic theory.

En el marco general de reflexion y de debate sobre los géneros dramaticos
que se inicia, aunque de forma un tanto aislada, con la primera edicion de la
Poética de Luzan (1737) y que va fraguando, con sus evidentes diferencias,
desde mediados de la centuria hasta las primeras décadas del siglo siguiente!,
la tragedia, con su halo erudito y su linaje clasico, siempre gozo6 de una posicion

' El discurso teodrico sobre la tragedia neoclasica se fue tejiendo intermitentemente
durante la segunda mitad del siglo XVIII a lo largo de los diferentes «periodos evolutivos»
del género (Cafias Murillo 2013, 89), desde el intento inicial de recuperacion del clasicismo
tragico a mitad de la centuria, a través del «neoclasicismo» mas tarde en la etapa arandina,
hasta el intento de revitalizar el género con propdsitos ideoldgicos o politicos en la década
final. Aunque en cada una de esas etapas el debate sobre la tragedia presenta matices propios
relacionados con el contexto histdrico-artistico, es interesante recalcar la permanencia a
través de los afios de la inquietud critica acerca de la naturaleza, la composicion y la fina-
lidad del género, es decir, de «las reflexiones sobre lo esencial de la tragicidad» (Sala Vall-
daura 2005, 355). Los dos discursos sobre las tragedias espafiolas de Agustin de Montiano
(Discurso 1, 1750; Discurso II, 1753), por ejemplo, asi como los capitulos IV y V del libro
IT del Compendio del Arte Poética de Antonio Burriel (1757) son buena muestra de esta
actividad tedrica sobre la tragedia ya hacia mitad del siglo XVIII. Desde entonces hasta la
década de 1770, los debates sobre poética dramatica son constantes, aunque las muestras
practicas de tragedia resulten escasas (Garcia Menéndez 2002, 256) y su éxito comercial
aun menor. En las postrimerias del siglo, la necesidad de adaptar la tragedia a los cambios
éticos y estéticos asi como a las novedades politicas (Fernandez Cabezon 2012, 107) propi-
cian que las disquisiciones tedricas cobren nuevos brios, como se observa a través de los
trabajos de José Quintana (1821), Pedro Estala (1793) Santos Diez Gonzalez (1793) o
Francisco Sanchez Barbero (1805). Segun sefiala Roso Diaz en su estudio sobre el Pelayo
de Quintana (1805), es este el momento de la consolidacion de género, «cuando las piezas
reflejan una poética madura y son instrumentos para la difusion de las ideas ilustradasy
(2009, 606). La reedicion de Las reglas del drama (1791) del mismo Quintana en sus Poe-
sias de 1821, acompafiada de nuevas ¢ interesantes notas, confirma, por otro lado, que el
asunto aun estaba vigente en las primeras décadas del siglo XIX. Es evidente, en cualquier
caso, que como indica Sala Valldaura (2005, 357), ni se traduce igual ni se traduce lo mis-
mo en la etapa arandina que en el cambio de centuria, y que también la reflexion teorica
sobre la tragedia se va adaptando a las peculiaridades artisticas e ideoldgicas de cada perio-
do. Los estudios de Checa Beltran (1996; 1998; 2003, 1534-1538) y de Rodriguez Sanchez
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distinguida. Mientras que en los afios centrales del siglo los detractores y los
defensores de las controvertidas comedias aureas, tan bien instaladas en el
gusto popular, se enfrentaban encarnizadamente tratando de hallar una salida
airosa al estancamiento de la escena nacional, las disensiones en los discursos
sobre la tragedia procedian por lo general de cuestiones derivadas de la inter-
pretacion mas o menos laxa de ciertos aspectos de la Poética aristotélica vin-
culados con la propia esencia del género. Se reflexionaba, por ejemplo, sobre
la posibilidad de pergefiar fabulas «dobles» en las que determinados personajes
evolucionaran desde el infortunio a la felicidad —dando cabida a las que Lopez
Pinciano (2006, 43) distinguié como tragedias «moratas» o de costumbres, con
final reconciliador—, sobre la altura moral y social de héroes y personajes se-
cundarios, sobre la conveniencia de volver a los argumentos antiguos en las
tragedias modernas, sobre el auténtico sentido de la catarsis clasica (purgacion
vs. agitacion de las pasiones) y en relacion con ello, también acerca de la con-
veniencia de incluir el amor como motor tragico o de visibilizar los actos
violentos en escena. Aunque el sustrato politico-ideoldgico de la tragedia esta
también presente desde los inicios del debate tedrico?, hacia finales de siglo
este se concreta con nuevas cuestiones vinculadas a la deriva revolucionaria
del pais vecino, como el discurso sobre la finalidad «politico-moral» (promo-
narquica) del género (véanse como muestra las opiniones de Estala o de Diez
Gonzalez, bien estudiadas por Checa Beltran), y/o con otras resultantes de la
necesidad de «actualizarloy, bien atendiendo a los resortes que canalizaban de
forma mayoritaria el gusto popular —la espectacularidad, lo melodramaético, la
emocion, la ternura o el patetismo, por ejemplo (Coca Ramirez 2000, 122)-,
bien facilitando la fusion de tendencias (la nueva «tragedia urbana» distinguida
por Diez Gonzalez en Instituciones poéticas da buena cuenta de ello).

Si bien en sus dos conocidos discursos de 1750 y 1753 Agustin de Mon-
tiano y Luyando habia ya reivindicado la tradiciéon espafiola de tragedias «con
arte, y esplendor» (1750, 76), patrimonio que se venia reclamando aun al final

de Ledn (1999) son imprescindibles para una revision de los aspectos fundamentales de la
poética tragica del Neoclasicismo y de su evolucion a lo largo del periodo.

2 Checa Beltran por ejemplo, explica como los textos tempranos de Montiano (1750
y 1753) y de Nasarre (1749) se inscriben «en aquella eclosion de patriotismo que los neo-
clasicos espafioles escenificaron en un contexto politico —el de los primeros afios del rei-
nado de Fernando VI- en el que la presion nacionalista se hizo dificilmente soportable para
ellos, que ocupaban o aspiraban a ocupar cargos institucionales» (2015, 28). Sala Valldau-
ra, por su parte, se refiere a Luzan como «el inspirador teérico de una tragedia centrada en
la leccion politicay (2006, 457) y clasifica las tragedias neoclasicas de acuerdo con las
variantes que presente el tema predominante en ellas, que es, en su opinion, el politico:
aquellas en las que predomina la defensa de la libertad frente al tirano (las anteriores a
1766), las que exaltan el regalismo o el absolutismo, las que impulsan el papel politico de
la nobleza y las que se centran en el derecho a la libertad individual ya en los albores del
XIX (2006, 119-120).
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del siglo (Estala 1793, 48), lo cierto es que el reconocimiento del magisterio
francés en este particular fue undnime. Por ello, mientras unos pocos —como
Luzan, el propio Montiano, Nicolas Fernandez de Moratin, Lopez de Sedano,
Trigueros, etc.— ensayaban entre 1750 y 1770 la composicion de tragedias es-
pafiolas (Berbel 2003; Sala Valldaura 2006), muchos mas trataban de rellenar
este vacio original con la traduccién/adaptacion/imitacion de obras extranjeras
—sobre todo francesas, aunque también italianas— en la cantidad y con las va-
riantes que ya nos han venido explicando diversos e imprescindibles trabajos
sobre el particular (Garcia Garrosa y Lafarga 2004 y 2009; Lafarga 1983-1988,
1997, 1999, 2004, 2013; Rios Carratala 1997; Urzainqui 1991).

Sabemos, pues, que este fue un asunto primordial en la politica teatral de
la generacion arandina y de la época de Olavide, desvelo que se refleja a lo
largo de la segunda mitad del siglo en la preocupacion teodrica por cOmo «na-
cionalizar» la tragedia gala, como adaptarla al panorama hispanico mantenien-
do su elevacion y su espiritu aleccionador sin vulnerar la idiosincrasia nacional.
Los principios basicos de la tragicidad util y ejemplarizante eran, desde luego,
compartidos por cuantos se asomaron al discurso tedrico sobre el género tanto
desde el ambito de la creacion original como desde el de la traduccion; sin
embargo, el escaso reconocimiento de la labor de los traductores y las dificul-
tades consustanciales al ejercicio de trasladar una obra de un ambito litera-
rio-cultural a otro, generaron debates colaterales a los citados més arriba para
la creacion original: controversias, por ejemplo, sobre la opcion metodologica
a la hora de traducir (literalidad/fidelidad/libertad), sobre las vias de adaptacion
a los usos dramaticos espafioles (preferencia por la division en tres actos, trans-
formacion de los pareados consonantes en verso suelto o romance endecasilabo,
etc.), sobre el polémico trabajo del traductor (méritos y dificultades), sobre las
consecuencias de su labor en la sociedad y en la cultura de destino (perjuicios
al idioma, beneficios pedagdgicos o literarios...), etc.?

Exceptuando las «poéticas» en volumen que estudiaban de forma especifica
el género tragico, como las de Luzan y Burriel, o la de Diez Gonzalez ya al
final del siglo (1793), lo cierto es que el grueso de la reflexion teorica sobre el
particular discurri6 a través de discursos y ensayos breves, bien en el marco de
volumenes colectivos —como el texto de Francisco Guerra (1764) «en el que se
prueba ser mas util la Tragedia, que la Comedia, para civilizar e ilustrar una
Naciény, incluido por Nipho en sus Discursos eruditos de varios ingenios es-

3 Sobre la valoracion de la traduccion en el siglo XVIII y su papel renovador en el
panorama teatral espafiol contamos ya con magnificos y numerosos estudios, especialmente
por parte de Francisco Lafarga (1997; 2004, 213-241; 2013) y de Maria Jests Garcia Ga-
rrosa y Lafarga (2004 y 2009). En estos trabajos —bien conocidos y fundamentales tanto a
la hora de comprender el significado de las traducciones como de seguir los debates inte-
lectuales que estas generaron— hallamos un magnifico y prolijo estado de la cuestion, que
omitimos pues aqui.
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paiioles— o sueltos, como Las reglas del drama (1791) de Quintana y también
desde los principales diarios de la capital, tales como E!/ pensador matritense,
el Memorial literario, el Correo de Madrid o el Diario de Madrid, por ejemplo*.

Pero el auténtico meollo de la reflexion sobre la tragedia se gestd en el
aparato paratextual (advertencias al lector, prologos, prefacios, posfacios, in-
formes de censura y demas) que acompafiaba a las obras originales, traducidas,
adaptadas o meramente «inspiradas» en modelos extranjeros. Los ya citados
discursos de Montiano ante su Ataulfo y su Virginia abrieron la veda para que
Juan José Lopez de Sedano (1763), Pedro de Silva (1764), Juan Francisco del
Postigo (1765), Tomés Sebastidn y Latre (1764, 1772), Ignacio Garcia Malo
(1788), Tadeo Moreno Gonzalez (1788), Mariano Luis Urquijo (1791) o Pedro
Estala (1793)°, entre otros, introdujeran sus tragedias reflexionando sobre algu-
nas de las ya citadas cuestiones —de naturaleza técnica o ideoldgica— que sus-
tentaban el debate sobre este género. En este listado de consideraciones sobre
la tragedia que se producen entre la primera edicion de la Poética de Luzan y
el final del siglo, no se desliza mas que una rubricada con nombre femenino:
el «Prologo» de Margarita Hickey y Pellizoni al primer —y unico— volumen de
sus Poesias varias, sagradas, morales y profanas o amorosas (1789), donde
hallamos, precediendo a las anunciadas composiciones poéticas, la traduccién
realizada por la propia autora de la Andromaque (1667) de Racine.

La singularidad de la labor de Hickey en el campo de la tragedia neoclasi-
ca merece, sin duda, una mayor atenciéon de la que ha recibido hasta el mo-
mento. Sobre los avatares biograficos de esta escritora de origen franco-italo-ir-
landés, nacida en 1728 en Palma de Mallorca y fallecida probablemente hacia
1801 en la capital, contamos ya con varios trabajos que nos han permitido
forjarnos un cierto perfil ideologico e intelectual de ella. Por las pesquisas de
Sullivan (1997) y posteriormente de Pierucci (2006), sabemos de su matrimo-
nio en 1744 con el noble navarro Juan Antonio de Aguirre, que se hallaba al
servicio de la Corona borbdnica (Pierucci 2006, 16), del fallecimiento del
unico hijo bioldgico de ambos y de la adopcidn posterior de una nifia con quien,
segun se deduce del testamento de la autora, no guardaba una relacion calida
en 1801, fecha en la que, poco antes de fallecer, Hickey se declara novicia de
la Orden Tercera de los Franciscanos (Sullivan 1997, 223-227).

Sabemos también, a través de los estudios de Deacon (1988) y de Rios
Carratala (1984, 1987), que mantuvo una firme amistad con Garcia de la Huer-

4 Para el estudio de la prensa como medio fundamental en la difusion del discurso
tedrico sobre la tragedia, fuera a través de anuncios de novedades editoriales, de prospectos
de suscripcion, de opiniones criticas sobre obras traducidas, de criticas teatrales, de diserta-
ciones sobre la esencia y las dificultades de la traduccion o de ataques a quienes la realiza-
ban, remitimos a Qualia (1939, 184-211), Urzainqui (1997, 53-59) y a la introduccion al
volumen de Garcia Garrosa y Lafarga (2004, 66-72).

> Ver la seccion final de Bibliografia citada.
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ta, de la cual dan cuenta tanto las cercanas cartas que se enviaron en 1766
después de la marcha del extremefio a Paris como los sonetos que ambos se
cruzaron antes o después de la vuelta del escritor a Espafia tras su destierro en
Oran (1777-8), y que aparecen recogidos en las Poesias varias de Hickey.
Tenemos constancia asimismo de su relacion con Agustin de Montiano, a quien
envio las traducciones de sus primeras tragedias antes de 1759 —fecha en que,
como veremos, este le remite a la autora unas cartas muy elogiosas sobre sus
versiones de Andromaque y de Zaire—, y posiblemente con el Marqués de Val-
deflores, Luis José Velazquez, de cuya adversa suerte Hickey da buena cuenta
por carta a Garcia de la Huerta tras el Motin de Esquilache (Deacon 1988, 405),
de manera que los vinculos de la escritora con algunos de los insignes miem-
bros de la Academia del Buen Gusto parecen claros.

De los diversos documentos que guarda el Archivo Histérico Nacional
sobre la actividad editorial de Hickey, deducimos que su primer movimiento
publico para afirmarse como escritora no se produjo hasta 1779, cuando ya era
viuda, momento en el que —entre los meses de abril y julio— solicit6 licencia
para imprimir las obras que diez afios mas tarde compondrian el primer volu-
men de sus Poesias varias (Andromaca, Didlogo en verso entre la Esparia y
Neptuno y las composiciones liricas originales)®. Lo hizo bajo un seudénimo,
el de Hernanda de la Oliva, que ocultaba a una escritora aun temerosa de su
osadia literaria y consciente de la debida modestia femenina. Las tres obras
recibieron informe favorable de Nicolds Fernandez de Moratin, pero no llega-
ron a ver la luz.

De hecho, ocho afios mas tarde, en 1787, volvid a dirigirse a Carlos III para
solicitar licencia de impresion, esta vez de dos tomos de Poesias sagradas y
profanas, que comprendian tres tragedias en traduccion (Andromaca 'y Zayra,
ahora ambas en verso octosilabo, y la Alcira de Voltaire en endecasilabos’),
unos Discursos «muy instructivos sobre el dramay®, dos poemas en elogio del
Capitan General D. Pedro Ceballos y unas poesias liricas originales.

A través del citado informe de censura —favorable— de Casimiro Florez
Canseco, fechado el 16 de octubre de 1787, sabemos que hacia mitad de siglo
Hickey ya habia realizado sendas versiones de la Andromaca de Racine y de
Zayra de Voltaire en verso alejandrino —siguiendo los originales franceses—, y
que de ellas habia informado elogiosamente Agustin de Montiano a la autora

¢ Dichos expedientes se encuentran en el Archivo Historico Nacional (AHN), Consejo
de Castilla, Impresiones, Leg. 5544, Exp. 59.

7 De Alcira no tenemos ni rastro; la primera version de Zayra en alejandrinos se en-
cuentra manuscrita en la Biblioteca Nacional con correcciones de Eugenio de Llaguno, segin
afirma Pascual de Gayangos en nota autografa inicial (MSS/18549/5 y MSS.MICRO/10455).

8 «Censura de Don Casimiro Florez Canseco a las Poesias sagradas y profanas de Dofia
Margarita Hickey». Archivo Historico Nacional, Consejos, Consejo de Castilla, Impresiones,
Leg. 5553, Exp. 76.
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por via epistolar en 1759°. Quiza el triunfo de la adulterada version de la An-
dromagque compuesta por Pedro de Silva, que comenzo a circular poco después
por los teatros de la capital con el heroico titulo de Al amor de madre no hay
afecto que le iguale, o el éxito de La Zayda de Olavide, que se edit6 en diver-
sas ocasiones y se llevo a las tablas sin descanso en Barcelona y Madrid entre
1771 y 1794 (Lafarga 1982, 170; Andioc y Coulon 1996, 882), fueran un esti-
mulo para que Hickey se decidiese a desempolvar tres décadas mas tarde sus
dos tragedias de 1759 y a traducir otra nueva; al menos, asi lo reconoce la
propia autora para la tragedia de Racine en su «Prdélogo» a la edicion de Poe-
sias varias de 1789, el cual, segin sefiala el informe de Florez Canseco, acom-
pafiaba ya al manuscrito presentado al Consejo en 1787.

En dicho expediente de censura, el helenista Florez Canseco informa favo-
rablemente de todas las obras presentadas por Hickey: de los poemas, de las
dos cartas de Voltaire que no nos han llegado y, por supuesto, las tres traduc-
ciones teatrales. Asi, el 24 de octubre de 1787 se concede la preceptiva licencia,
y dos afios mas tarde, en 1789, aparece por fin en la Imprenta Real de Madrid
el primer volumen (y Unico, finalmente) de las Poesias varias de Hickey, fir-
madas por «una dama de esta corte» e incluyendo solo los tres textos para los
que ya habia obtenido permiso de impresion en 1779: Andromaca, Didlogo en
verso entre la Espaiia y Neptuno con motivo del fallecimiento del Capitan
General D. Pedro de Cevallos y diversas poesias.

El titulo de la portada, sin embargo, anunciaba también el contenido del
segundo tomo previsto. Por lo que alli se indica, aquel debia de incluir otro
poema épico en elogio del Capitan General don Pedro Cevallos, dos tragedias
francesas mas (seguramente las citadas Zaira y Alcira, valoradas por Flores
Canseco), varias piezas en prosa de otros autores y algunos discursos sobre el
drama «muy curiosos e instructivos» (los ya citados de Voltaire).

Dicho segundo volumen nunca resulté impreso, con lo cual las citadas
tragedias volterianas, aun con su licencia de impresion, quedaron sin ver la luz.
Es mas que probable que los acontecimientos historicos de aquellos meses
tuvieran una incidencia directa en los avatares editoriales de la obra de Hickey.
Si atendemos a la fecha en la que el Memorial Literario da noticia de la pu-
blicacion del primer volumen de Poesias varias, noviembre de 1789, esta
coincidio con el despliegue de medidas destinadas a detener el pensamiento
revolucionario francés, que, como es bien conocido, alcanzo el cierre de fron-
teras, el control de extranjeros, la persecucion de simpatizantes del proceso que
vivia el pais vecino o de cualquier forma de difusion de las ideas «burguesas»

° La carta de Montiano sobre Andromaca la incluye la autora entre los textos prelimi-
nares a su edicion de Poesias varias de 1789 (Hickey 1789, XV-XVI). De la carta sobre
Zayra sabemos a través del informe de censura redactado por Flérez Canseco en 1787 (ver
nota 12), ya que la traduccién de Voltaire realizada por Hickey quedd, como indicaremos,
inédita.
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vencedoras en €1, con el consiguiente recrudecimiento de la censura, la desa-
paricion de prestigiosos periddicos, el resurgir de publicaciones reaccionarias
y la incautacion de cualquier documento susceptible de agredir a la religion o
a la monarquia (Herr 1964, 201).

Sabemos sobradamente, tal y como nos explico Lafarga (1982), que la
fortuna institucional de Voltaire en la segunda mitad del XVIII espafiol, pese a
la gran difusion de sus obras, no fue excesiva, y es 16gico que, no siendo tra-
dicionalmente un autor caro al pensamiento «oficial» espafiol, sus obras se
hallaran especialmente controladas a finales de 1789, precisamente en el mo-
mento en que la Imprenta Real preparaba la impresion del segundo volumen
de las Poesias de Hickey, con las dos traducciones del «filésofo impio» y al-
guno de sus discursos sobre el teatro.

De hecho, la década siguiente no fue propicia ni para la difusion de la li-
teratura volteriana en nuestro pais ni para las inquietudes intelectuales de Hic-
key, quien, al ser tajantemente denegada en 1791 su solicitud de impresion del
tratado en verso Descripcion geogrdfica e historica del orbe'®, no volvid a
incurrir en el terreno literario.

Su primera y unica obra publicada, por tanto, es el volumen I de sus Poe-
sias varias cuando la autora contaba ya 61 afios. Este primer tomo comprendia,
tal como hemos sefialado anteriormente, su traduccion de la tragedia Androma-
que (1667) de Racine, un Didlogo en verso entre Espaiia y Neptuno en elogio
del Capitan General D. Pedro de Ceballos y una cantidad nada desdefiable de
composiciones poéticas que ella misma, en el titulo completo de su obra, des-
cribia como «sagradas, morales y profanas o amorosas»!!.

Lo cierto es que del estudio de sus poesias —que, pese a algunos desaires
criticos, constituyen una muestra tan relevante como meritoria del escaso que-
hacer literario femenino en el XVIII-, se han ocupado Salgado (1992, 1994),
Zorrozua (1999) y ampliamente Pierucci en su reciente y unica edicion actual
de las mismas (2006, 32-69). Sin embargo, la contribuciéon de Hickey a la

10 La Descripcion geogrdfica e historica del orbe en octosilabos fue rechazada sin
contemplaciones en enero de 1791 por la Real Academia de la Historia. Las censuras, de
Tomas Lopez y Joaquin Juan de Flores, se encuentran en la RAH (Coleccion Censuras,
Legajo 10, n. 35. 1 M-RAH, 11/8022(35). Resulta dificil saber en qué medida el intento de
Hickey de difundir apenas dos afios antes dos traducciones del cuestionado e impio Voltai-
re, pudo influir en el juicio de los censores de la Real Academia de la Historia. ;O acaso
incomodaria a los Académicos la pretension de Hickey de sobrepasar los limites implicita-
mente consentidos para la actividad intelectual femenina, abandonando los campos de la
traduccion y de la creacion poética para incurrir en terrenos vedados como la erudicion o la
ciencia? ;Serian acaso las severas censuras obtenidas por Hickey una leccion y un preven-
tivo para la incomoda «bachilleria» femenina tan denostada en el XVIII?

1 El volumen fue bien acogido por la critica; de hecho, el Memorial Literario de no-
viembre de 1789 lo estimaba como valiosa muestra de la instruccion de la autora y de su
talento para la poesia (XVIII: 342).
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tragedia neoclasica, tanto por la via de la traslacion de los modelos franceses
al ambito nacional como por la reflexion que realiza sobre las bases ideologi-
co-estéticas del género, no ha suscitado hasta el momento gran interés, a pesar
de tratarse de un ejercicio absolutamente inusual en pluma femenina. En las
paginas siguientes nos centraremos en su traduccion de Andromaca, Unica
conservada impresa, y especialmente en el interesante «marco» paratextual con
el que la autora la arropa.

Conviene sefialar en este punto que la actividad de las mujeres en el ambi-
to, ya de por si limitado, de la tragedia neoclésica —y en general en el del
teatro de la época—, es escasa y, sobre todo, bastante tardia. De hecho, excep-
tuando las obras de Margarita Hickey, las muestras fundamentales de actividad
femenina original o en traduccién en el campo de la tragedia corresponden a
las postrimerias del XVIII o incluso a los inicios del XIX, tal como se despren-
de de las paginas que le dedican al asunto Palacios Fernandez en su esclarece-
dor estudio sobre la mujer y las letras en el siglo XVIII (2002, 191-233) y
Zorrozua en su ya citada tesis doctoral (1999, 437-507). Asi, fue probablemen-
te en la ultima década del siglo cuando Maria Martinez Abello escribid su
tragedia original La Estuarda, que no estd fechada y que aparentemente no
llegd a representarse en funcion publica (Establier Pérez 2017, 771-793). En
esos mismos aflos, concretamente en 1801, Maria Rosa de Galvez, la drama-
turga mas conocida del periodo, llevo a las tablas de forma excepcional dos de
sus obras tragicas, Safo y Ali-Bek, mientras que el resto se publicaba dentro de
sus Obras Poéticas en 1804. Un afio antes, en 1803, habia traducido Magda-
lena Fernandez y Figuero la tragedia francesa La mort d’Abel, de Gabriel Le-
gouvé, con el titulo La muerte de Abel vengada.

Es evidente, a la vista de los escasos ejemplos citados, que la carga ideolo-
gica consustancial a la tragedia neoclasica —su permanente reflexion sobre el
poder, su voluntad de representacion del conflicto entre tirania y libertad, su
defensa del papel politico de la nobleza, del absolutismo y del regalismo, etc.—,
quedaba fuera, de forma tacita, de las expectativas generadas por las limitadas
incursiones femeninas en el ambito dramatico. Por ello, fueron muy pocas las
escritoras con arrestos suficientes para incursionar en un género que requeria un
bagaje cultural y un fondo ideoldgico escasamente acordes con las convenciones
dieciochescas acerca de la naturaleza femenina y con los roles de género asigna-
dos a las mujeres. Y por eso también, las —pocas— obras citadas antes responden
ya a la mixtificacién del género tragico que se produce en las ultimas décadas
del XVIII y, o bien se enmarcan en géneros «hibridos» como el drama tragico o
el meldlogo, o bien estdn impregnadas de lo lastimoso (lo emotivo/lo sentimen-
tal), que, siendo un ingrediente constitutivo fundamental de la produccion teatral
del cambio de siglo, también encajaba mejor con los intereses de las escritoras
finiseculares y con el estereotipo de género en el que estas se reconocian.

Observemos que ninguna de las obras consignadas, salvo las de Hickey —
cuyas primeras versiones, ya lo hemos sefialado, son anteriores a 1759—, se
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enmarca en el periodo de introduccion y adaptacion de la tragedia neoclasica
al ambito dramatico espafiol (entre 1750 y 1770), es decir, en la época cumbre
de la reforma del teatro, que incluye la actividad tedrica y los primeros ensayos
en el género tragico de los miembros de la Academia del Buen Gusto y aleda-
fios, los Desengarios al teatro espariol de Moratin padre, etc., y la practica
teatral de la generacion arandina. A la luz de esto, Hickey destaca no solo por
ser la primera —y unica— escritora espafiola interesada por la traduccion y adap-
tacion de la tragedia neoclasica, asunto de orden capital en la politica teatral
dieciochesca, sino ademas, por haber ofrecido la mas temprana version espa-
fiola de la Andromaca raciniana en los mismos afios en los que comenzaban a
traducirse las obras del dramaturgo francés en nuestro pais.

De hecho, aunque hacia 1715 Cafiizares ya realiz6é una adaptacion aislada
—y nada neoclasica— de la Iphigénie en Aulide raciniana (E! sacrificio de Efi-
genia) en un primer momento de fomento del drama ajustado a las reglas, es
en la década de los cincuenta cuando algunas obras del dramaturgo francés
obtienen auténticas traducciones a nuestro idioma: de 1752 es, por ejemplo, el
Britanico en prosa del académico Juan de Trigueros (bajo el seudonimo de
Saturio de Iguren), y de 1754 la Atalia en verso de Eugenio de Llaguno, futu-
ro secretario de la Academia de la Historia, obras ambas muy alabadas por
Luzan en su Poética (1977, 410-411). De las dos décadas siguientes son ya las
primeras traducciones —mas o menos fieles— y adaptaciones de otras obras de
Racine, como la imitacion de Esther y Athalie realizada por Lopez de Sedano
en su Jahel (1763), la traduccion Iphigenia (1769) de Jovellanos —recientemen-
te descubierta—, las versiones de Phéedre del académico Pedro de Silva (s.a.) y
de Pablo de Olavide (representada en 1788 pero escrita mucho antes), y la de
Mithridate (s.a.) realizada por este ultimo autor'2.

Es en la estela de estos afanes eruditos por aclimatar al maestro francés
donde conviene ubicar la primera traduccion de Andromaque realizada por
Hickey antes de 1759. Resulta evidente que Racine era un autor lo suficiente-
mente prestigioso entre los defensores de la ideologia ilustrada (Tolivar Alas
1995, 60-61) como para justificar, simplemente citando su nombre en la porta-
da de las Poesias varias, la eleccion de la traductora. Desde el reconocimiento
que le brinda Luzan —junto a Corneille y a Moliére— en su Poética y en sus
Memorias Literarias de Paris (1751, 74), la admiracion por el «Euripides de
Francia» (Luzan 1977, 411) y la reivindicacion de su magisterio se hacen evi-
dentes en los ensayos teodricos que abordan el asunto de la tragedia francesa —y
en especial la raciniana— como modelo ideal de la practica teatral nacional
hasta bien entrado el siglo siguiente'?, aunque ello no se refleje necesariamen-

12 Qualia (1939), Martinez Cuadrado (1995) y Tolivar Alas (1984, 1995, 2001) se han
ocupado de la recepcion de Racine en la Espaifia del XVIIL.

13 Véanse, por ejemplo, la advertencia «Al publico» con la que abre su version en
verso de Britanico (1764) Tomas Sebastian y Latre, el discurso de Mariano Luis Urquijo

Revista de Literatura, 2020, vol. LXXXII, n.° 163, 95-122, ISSN: 0034-849X
https://doi.org/10.3989/revliteratura.2020.01.004



UNA VOZ FEMENINA EN LA POETICA DE LA TRAGEDIA NEOCLASICA... 105

te en el niamero de traducciones de las obras del escritor francés. Entre ellas,
Fedra'*'y Andromaca fueron las acogidas con mayor calidez en nuestro pais,
entre otras razones por la fuerza tragica que comparten ambas heroinas.

De hecho, y por lo que atafie a la ultima de las dos obras citadas, en las
tres décadas que median entre la primera traduccion de Hickey — bien acogida
por Montiano en 1759, pero nunca editada— y la publicacion de la Andromaca
asonantada en la edicién de 1789 (que no nos consta se representara)'> son
varias —y bien distintas entre si— las versiones del asunto tratado por Racine
que se vieron o leyeron en el territorio nacional, desde aquellas que perseguian
la difusion y el aplauso popular, como la libérrima, «heroicay» y exitosisima del
académico Pedro de Silva (4] amor de madre no hay afecto que le iguale) o
el melodrama Andréomaca en un acto de Luciano Comella, hasta las que se
pensaron para publicos mas reducidos'®. Hickey es la {inica, en cualquier caso,

que acompafia la traduccion de La muerte de César de Voltaire (1791) o las notas que
Quintana (1821) afiade a la nueva edicion de Las reglas del drama.

14 Sobre la recepcion de Phédre en la Espafia del XVIII, toda la informacion en Tolivar
Alas (1991).

5 Andioc y Coulon especulan con que la Andromaca representada durante tres dias
seguidos en diciembre de 1789 (del 19 al 21) por la compaiiia de Ribera en el Teatro de la
Cruz pudiera ser la de Hickey o la de Clavijo y Fajardo (1996, 418 y 624). Descartan sin
embargo que se tratara de la version mas popular de Silva, al hallarse esta —dicen— en manos
de otra compaiiia. No obstante, como muestra el Diario de Madrid en sus nimeros del 5 al
8 de junio de 1788, la Andromaca de Silva (que también recibi6 el titulo de A/ amor de
madre no hay afecto que le iguale; la Andromaca) fue efectivamente llevada a las tablas
por la Compaiiia de Ribera. Por otro lado, la tragedia de Clavijo, realizada en la década de
los setenta para los Reales Sitios, seria dificilmente recuperable para la escena publica a
finales de siglo.

En resumen, es mas que probable que la «comedia de teatro» Andromaca representada
en diciembre de 1789 fuese la de Pedro Silva, y seguimos por tanto sin tener constancia de
que la tragedia de Hickey —mucho mas ajustada a la preceptiva neoclasica y menos atracti-
va para el publico— llegase a las tablas.

16- Ademas de la version archiconocida de Silva, a la que nos referiremos mas adelante,
una Andromaca en un acto de Luciano Comella con musica instrumental se representd en
diversas ocasiones entre 1796 y 1802 (Andioc y Coulon 1996, 624). Ademaés de estas, hubo
una version de Tadeo Moreno Gonzalez en tres actos (El Axtianacte de 1788), que se con-
serva manuscrita en la Biblioteca Nacional y que aparentemente no llegd a editarse ni a
representarse, y que, tal y como refiere el propio autor en la introduccion a la obra («Moti-
vo de la composicion desta pieza») fue escrita para una compailia de aficionados de la
Corte. Segun explica Cotarelo, hubo otra version de José Clavijo y Fajardo, quien, apenas
fue nombrado director del teatro de los Reales Sitios, «se apresur6 a traducir para €l la
Andrémaca, de Racine» (1897, 68-69). Por tultimo, en la Biblioteca de la RAE se conserva
también un manuscrito de Andromaca en cinco actos traducida por A. de S. (Antonio de
Savifidn), probablemente de principios del XIX.

Circulaba, por otro lado, una pieza «de teatro» o «heroica», de titulo Andromaca, y
Pirro, representada en diversas ocasiones por la compaiiia de Ribera en las dos ultimas
décadas del siglo con participacion de Rita Luna. Pudiera ser la de Silva, que, como hemos
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que se declara traductora de Racine, y su version es, de hecho, la mas fiel de
cuantas nos lego el siglo XVIII.

Pero ademas del prestigio autorial, la obra ofrecia sin duda unos atractivos
que no podian pasar desapercibidos a la mirada femenina de la autora. La he-
roina tragica resultante de la reinterpretacion del mito clasico realizada por
Racine, encarnacion de la fidelidad conyugal y de la afliccion, victima y cau-
tiva, presionada tanto por la incontinencia amorosa de Pirro como por sus
propios deberes politicos y familiares, triunfante al fin y convertida —honor
intacto— en flamante reina de los griegos, era, sin duda, un aliciente de lo mas
tentador para las ambiciones literarias de Hickey'”. De hecho, al distanciarse
de la tradicion clasica de Euripides (Las troyanas, Andromaca) prolongando la
vida de Astianax —hijo de Andromaca y del difunto Héctor, y heredero por
tanto de la corona troyana—, Racine traspaso el desafio politico para dar alas a
un dilema femenino'® que encandilaria no solo al ptblico francés de su tiempo
sino también a los espectadores —y espectadoras— espafioles del ltimo tercio
del setecientos: aceptar como esposo a Pirro, artifice de la hecatombe de Troya
y salvar asi la vida del nifio Astianax, unico heredero de la dinastia de Héctor,
o bien negarse, preservando el honor —el suyo, el de su esposo y el de los
troyanos vencidos—, pero sacrificando a cambio a su propio hijo y por ende el
futuro de la monarquia.

Ese dilema tragico entre el bien comun y el deseo individual —tan conmo-
vedor, pero al tiempo tan acorde con los gustos del neoclasicismo espafiol— y

indicado, fue llevada a las tablas por la misma compaiiia con otro titulo (4] amor de madre
no hay afecto que le iguale). La compaiiia de Luis Navarro representd también en esos
mismos aflos otra Andromaca y Pirro «de teatroy, tal y como anunciaba el Diario de Madrid
el 18 de noviembre de 1788 (2098).

17 En su interesante trabajo sobre las posibles «fuentes» de la Andromaca raciniana,
Forestier pasa revista a las ya conocidas, desde las clasicas —la Eneida, que el propio autor
cita en su prefacio a la obra, Euripides a través de Andromaca y de Las Troyanas, Las
Heroidas ovidianas— hasta las setecentistas, como Pertharite (1651) de Corneille o Hercule
mourant (1634) de Routrou, para apuntar que el éxito de Racine pasa por ofrecer una intri-
ga totalmente nueva, manejando y disponiendo los datos que le aportan sus variadas fuentes
para construir una historia coherente con la experiencia de las relaciones humanas y sociales
(reales y literarias) del publico de su tiempo (1998, 50). Es evidente —no tanto por la adap-
tacion de Hickey, que no llego a las tablas, pero si por otras como la citada de Silva— que
un siglo después, esta historia de la princesa cautiva a la que se intenta hacer ceder por
presiones morales, seguia entusiasmando.

18 Y es que el «dilema» —como ocurre, por ejemplo, en La Mariane de Tristan L’ Her-
mite o en Le Cid de Corneille— es el elemento clave de la tragedia clasica francesa (Forsyth
1983, 54). El dilema que plantea Racine en Andromaque, desconocido por las fuentes anti-
guas, es, de hecho, digno de Corneille, y como sefiala Natan, «il permet a Racine d’inventer
une intrigue apte a rivaliser avec les plus grandes tragédies» (2013, 247). Sobre las fuentes
contemporaneas de Racine en relacion a este «dilema» que sustenta su Andromaque, ver
Rohou (2000).
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la favorable resolucion del mismo que pergefid Racine al salvar en todos los
sentidos a la madre, al hijo y a la institucion mondarquica, habian sin duda de
presentarla como una obra especialmente conveniente a los ojos de los adap-
tadores espafioles y gratificante para su publico. Pero ademas, el que esa
disyuntiva raciniana descansara sobre hombros femeninos, el hecho de que el
ramillete de valores y bondades que da pie a la favorable resolucion del con-
flicto (fidelidad conyugal, celo familiar, defensa del bien comun, etc.) se con-
centrara en una heroina que resultaba triunfante y recuperaba el estatus perdido,
no podia dejar de cautivar a una escritora como Hickey, especialmente sensible,
como bien deja ver en algunos de sus poemas, a los desequilibrios de género'?,
y consciente también de la prudencia que requeria la incursion femenina en un
ambito literario, el del teatro tragico, que era feudo de los varones. Frente a las
Medeas coléricas y las Cleopatras suicidas que ofrecia la tradicion tragica cla-
sica, la Andromaca raciniana era un modelo femenino de valores, virtud, he-
roismo y dignidad monarquica que, respondiendo a la perfeccion a los dictados
de la preceptiva espafiola sobre la tragedia neoclasica, contribuia a legitimar la
osadia traductora de Hickey.

Asi, respaldada por el prestigio del tema clasico®, por la autoridad de Ra-
cine y por la firmeza ideologica —en lo personal y en lo politico— de la heroina
por él propuesta, Hickey se atreve a traer a suelo patrio la tragedia que consa-
gro la carrera dramatica del autor francés y a proponerla, como bien nos mues-
tra su prologo, como modelo de utilidad y buenas costumbres para la discutida
dramaturgia nacional. Trataremos, en consecuencia, de resaltar a continuacion
el doble valor de este discurso paratextual, tanto en el conjunto de la reflexion
teorica sobre la tragedia neoclasica como en el proceso —aln titubeante— de
afirmacion de una posible autoridad intelectual femenina.

Las Poesias varias aparecen, efectivamente, precedidas de un breve «Pro-
logo», que constituye en su practica totalidad una reflexion sobre la traduccion

19 Con gran claridad reclama, por ejemplo, en la tltima de las composiciones recogidas
en sus Poesias varias («Remitiendo a un conocido estas poesias»), el cuestionado numen
poético femenino y la igualdad de los sexos en el ambito de la creacion: «Porque esto,
Danteo,/ solamente ha sido/ querer hacer prueba/ por gusto o capricho;/ De si el delicado/
sexo femenino,/ a pesar de necios/ y vulgares dichos,/ Quando se le antoja/ puede dulces
himnos/ cantar a la Lira/ de Apolo divino:/ Y habiendo tocado,/ comprobado y visto/ que si
Delio influye,/ cualquiera es lo mismo;/ Y que si €l no asiste/ por mas masculinos/ que sean,
arrogantes/ y desvanecidos,/ Jamas en la cumbre/ del glorioso Pindo/ logrardn mirarse/ los
mas presumidos» (1789, 425).

20 Para un estudio de la presencia de historia y de los mitos grecorromanos en las tra-
gedias neoclasicas espafiolas (Virginia de Montiano, Agamenon vengado de Garcia de la
Huerta, Ifigenia en Aulide y Ciane de Siracusa de Trigueros, etc.), ver Nieto Ibafiez (2004,
305-331). Sobre la Iphigenia de Jovellanos, ver la edicion de 2007 y los estudios que la
preceden. De la andénima Polixena (1799), hija de Priamo y victima de la guerra de Troya,
se ha ocupado recientemente Caiias Murillo (2010).
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de la Andromaca realizada por la autora, y a través de aquella, sobre determi-
nados aspectos relacionados con el concepto de lo tragico y con la finalidad
de la practica teatral en su conjunto. A este respecto, no pasa desapercibido
que si bien las poesias liricas integran las dos terceras partes del volumen
(162-426), solo las ultimas lineas del discurso preliminar de Hickey se dedican
a presentar sucintamente estas composiciones, en las que dice haber «diverti-
do a veces su genio y ociosidad, o falta de ocupaciones y de diversiones
adaptadas a mi gusto» (XIV). A tenor de la ligereza con la que valora su co-
piosa actividad lirica frente a las prolijas explicaciones que ofrece sobre su
traduccion de la Andromaca, no es dificil colegir en qué direccion se orientan
las inquietudes literarias de la autora, y en consecuencia, también sus esfuer-
Zos paratextuales.

Parece conveniente destacar en este punto un aspecto que distingue el pro-
logo de Hickey de otros ejercicios discursivos dieciochescos que funcionan
como marco autorial para la labor literaria de las mujeres: el constante ejercicio
de afirmacion de autoridad femenina que atraviesa las diez paginas que com-
ponen el texto de la autora. La conciencia de transgresion, de invadir un terri-
torio hostil a la presencia de las mujeres, es un denominador comin a la
practica literaria femenina en el XVIII, que se traduce paratextualmente no solo
en el empleo sistematico de los topicos retdricos al uso (humilitas, captatio
benevolentiae, etc.), sino también en la ambigiiedad con la que las escritoras/
traductoras suelen abordar el sustrato de su labor, eludiendo los discursos pu-
ramente teoricos en los que se requiere un posicionamiento autorial sobre di-
ferentes aspectos del texto literario, y ofreciendo en su lugar justificaciones
varias sobre las motivaciones —por lo general, extra-literarias— de la tarea em-
prendida, sobre su capacitacion o su derecho a expresarse publicamente, o
sobre el potencial pedagdégico-moral de la obra publicada.

Frente a ello, el prologo que escribe Margarita Hickey para sus Poesias
varias revela, como veremos, un talante escasamente dado a la modestia feme-
nina, que ni disfraza sus motivaciones literarias ni vacila a la hora de sentenciar
sobre aspectos en los que la autoridad de las mujeres era nula hasta el momen-
to, como el método para traducir o las reglas del arte tragico. De hecho, no hay
rastro en este prologo de las declaraciones al uso de modestia femenina (la
clasica petitio benevolentiae fundamentada en la torpeza «mujeril» de la tra-
ductora o en su falta de instruccion literaria), ni tampoco otros ejemplos con-
vencionales de manejo del topico de la humilitas en los prélogos de obras
traducidas por mujeres, que suelen justificar su labor en el afan de complacer
al otro —responder a una peticion expresa de un familiar o conocido de presti-
gio— o incluso, en el caso de las traducciones, en el deseo de realizar un ejer-
cicio «escolar» de practica del idioma.

Bien al contrario, las primeras lineas del prologo de Hickey recogen la
siguiente declaracion de la autora sobre la razon que impulsa sus versiones
dramaticas: «Hace algunos afios que, deseando ver cdmo parecerian y si agra-
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darian en Espaifia las Tragedias, compuestas en el gusto y método Francés (tan
celebradas en las demas Naciones), emprendi traducir dos...» (III).

Sorprende que el motivo aducido para su traduccion sea, en primera ins-
tancia, de «politica dramatica», poco habitual en los paratextos de las drama-
turgas del periodo pero perfectamente coherente con el debate sobre la necesi-
dad de renovaciéon de la escena nacional que se mantiene de forma
intermitente a lo largo de la segunda mitad del siglo, y también el que la au-
tora no pierda ocasién de apuntar hacia sus propias inquictudes intelectuales
como incentivo fundamental de su labor. Inquietudes que no se vieron colma-
das, por cierto, por ninguna de las numerosas piezas tragicas traducidas del
francés y del italiano —como las de Metastasio, sefiala— que se estrenaron en
los teatros en los mismos afios en que ella solicito el dictamen de Montiano, y
que la disuadieron en aquel momento de dar su obra «a una de las compaiiias
de comicos de esta corte» (V). Insatisfaccion ante el teatro tragico de su tiem-
po, curiosidad intelectual y estimulo ajeno; he ahi las claves de la decision de
hacer publica, al menos dos décadas después, su version dramatica «a impulsos
de aquella misma curiosidad, que aun subsiste en mi, y a persuasiones de al-
gunas personas que se hallan movidas de la misma, me he determinado por fin
a dar al ptblico la Andromaca del celebrado Racine» (VI).

Aunque hacia el final de su prologo Hickey termine enarbolando la pre-
ceptiva bandera femenina de la moralidad/utilidad para refrendar las bondades
de su procedimiento de traduccion y del resultado del mismo?!, conviene
destacar por inusual entre nuestras escritoras dieciochescas la abierta declara-
cion de iniciativa personal y de criterio dramatico con la que abre su discurso
paratextual.

Bien al contrario, ampararse en la auctoritas masculina, como hace a con-
tinuacion Hickey al indicar que remitié su traduccion de Andromaca a Agustin
de Montiano, cuyo predicamento en el ambito de la tragedia neoclésica era
innegable, no era una practica infrecuente entre las escritoras®?. En este caso,
sin embargo, la aparente humildad con la que la autora confiesa haberse some-
tido al ilustrado juicio y a las oportunas sugerencias de Montiano?* enmascara

2 En opinion de Hickey, toda obra ha de ensefiar y estimular, como corresponde a una
concepcion ilustrada del teatro, «el heroismo, el buen modo de pensar y de proceder hon-
rosamente, el pundonor, el respeto [...] que consiste en la observancia y practica de las
virtudes morales o cristianas: la fidelidad al esposo, a los padres, al soberano, a la religion,
a la patria, etc.» (XIII)

22 Véanse, a modo de ejemplo, las tres aprobaciones y las licencias de impresion con
las que Maria Catalina de Caso «blinda» su traduccion del Modo de enseiiar y estudiar las
bellas letras de Rollin (1755).

2 «Concluida mi traduccion la remiti a D. Agustin de Montiano y Luyando [...] para
que su mucha instruccion, buen gusto e inteligencia en estas materias, se sirviese darme su
parecer, y corregir y enmendar en la obra todo lo que su buen juicio hallase necesitar de
enmienda y correcciony (III).
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una reivindicacion por via indirecta su propio talento: por eso, ademas de in-
cluir al final del prologo la elogiosa carta que le envi6 el director de la Real
Academia de la Historia valorando positivamente su traduccién de Androma-
que, Hickey no pierde la oportunidad de recalcar que el manuscrito devuelto
por Montiano contenia apenas unas «leves y reducidas» notas del erudito que
en nada tocaban a la sustancia de la obra, eximiéndola incluso, dice, «después
de hacerme mucho favor y aplaudir mi tarea» (IV), de la obligacion de eliminar
la consonancia en el verso, que ella habia mantenido del original francés por
no apartarse «escrupulosamente del sentido de los conceptos, pensamientos y
expresiones del original» (IV).

Es asi como, desde sus primeras lineas, Margarita Hickey ofrece a sus
lectores la clave del «pacto» a partir del cual habran de adentrarse en las si-
guientes paginas (prologo autorial y traduccion de Racine), que ostentan la
singularidad de ser producto de una pluma femenina: la cualificacion de su
autora, ratificada por una autoridad competente en la materia, para bregar ai-
rosamente con uno de los padres de la tragedia francesa y, de paso, para emitir
juicios en materia de poética dramatica.

De hecho, amparada por las alabanzas de Montiano, la autora aprovecha el
prélogo no solo para reivindicar su arte de «traducir bien», como dice el aca-
démico en su carta, resaltando la aplicacion y el acierto de la escritora?, sino
también para hacer exhibicién de una doble inquietud tedrica: sobre la opcion
traductora elegida por ella para verter a Racine al espafiol y, al hilo de lo an-
terior, sobre algunas de las cuestiones que eran objeto de debate en la poética
de la tragedia neoclasica a lo largo de la segunda mitad del siglo.

Hickey dedica asi sus primeras paginas a explicar y justificar una opcion
traductora propia, autbnoma de consejos ajenos y respetuosa con el «sentido
del Poeta» (V), con la «hermosura del original» (VI) y con los méritos de su
autor, «tan justamente alabado y celebrado» (VI): «... me he determinado por
fin a dar al publico la Andromaca del celebrado Racine, traducida al castellano
tan fielmente que ni en pasaje ni en expresion alguna he querido alterarla: sin
embargo de que algunos me aconsejaban lo contrario cuando la traducia» (VI).

Esta ferviente declaracion de fidelidad al original®® se apoya en la renuencia
de la autora a querer «enmendar, corregir y mudar» (VI) una muestra drama-

24 «He leido con especial gusto la traduccion de la Andromaca que Vm. se sirve man-
darme reconocer, y restituyo con algunas leves enmiendas, que nada tocan a la sustancia de
la obra. [...] Repito, Sefiora, que estas correcciones no son sustanciales, y que sin ellas
merece no corto elogio su aplicacion de Vm., y el acierto con que desempefia la suma difi-
cultad de traducir bien» (Hickey 1789, XV).

% Desde la version mas literal hasta el tratamiento libérrimo del original, la literatura
dieciochesca permite ejemplificar profusamente los diferentes grados de intervencion del
traductor en su obra, como bien ha mostrado Urzainqui (1991). Garcia Garrosa y Lafarga
sefialan como predominante en el teatro la tendencia a «connaturalizar los originales en un

Revista de Literatura, 2020, vol. LXXXII, n.° 163, 95-122, ISSN: 0034-849X
https://doi.org/10.3989/revliteratura.2020.01.004



UNA VOZ FEMENINA EN LA POETICA DE LA TRAGEDIA NEOCLASICA... 111

tica cuyo valor principal es precisamente su caracter ejemplar en ese proceso
de adaptacion de la tragedia neoclasica que ella suscribe y estimula doblemen-
te, a través de su practica traductora y del aparato paratextual con que la en-
vuelve. El hecho de traer la Andromaca al territorio nacional, ofreciendo y
adaptando un modelo de prestigio, campo en el que ninguna otra mujer espa-
fola se ejercita hasta las postrimerias del XVIII, le permite no solo equiparar-
se indirectamente con los insignes artifices de versiones de tragedias francesas
a mitad de siglo (los académicos Juan de Trigueros o Eugenio Llaguno, por
ejemplo), sino también aprovechar el «marco» que solia acompafiar este tipo
de obras para introducirse en el ambito de la poética dramatica y seguir la
estela marcada por algunos de los proceres del arte tragico nacional como
Luzan o Montiano, pretension aun mas insélita en una fémina por muy ilustra-
da que esta fuese.

La adaptacion de la versificacion gala a la asonancia hispanica es, por
ejemplo, uno de los puntos que aborda Hickey en consonancia con las direc-
trices establecidas por Montiano en sus dos discursos sobre las tragedias espa-
fiolas —donde el académico rechaza el consonantismo propio del arte dramatico
francés por alejar el ritmo de la poesia dramatica del discurso cotidiano, es
decir, por no parecerse a la realidad®*— y defendidas por casi todos los precep-
tistas hasta finales de siglo?’. Al calificar en su prélogo el consonantismo fran-
cés de tacha que peca «contra las reglas del arte» (IV), la autora hace gala de
su conocimiento del discurso tedrico sobre la tragedia, y, de paso, justifica el
atrevimiento de haberse visto compelida a alejarse de Racine en algunas ex-
presiones del original. En este sentido, la complejidad de conciliar el rigor
traductor con el deseo de nacionalizacion de la tragedia, aspecto muy sefialado
en los discursos que preceden a las versiones espafiolas de obras dramaticas,
se hace evidente en el texto de Hickey a través de los aprietos —e incluso con-
tradicciones— en los que se ve la autora para explicar la evolucion desde aque-

proceso traductor que implicaba identificarse con el autor original y adaptar luego su obra
a la realidad social, cultural y literaria espafiola» (2009, 36), opcion que no es, desde luego,
la elegida por Hickey.

26 Tanto en el primero como en el segundo de los Discursos, Montiano se declara par-
tidario del verso suelto para evitar la monotonia resultante del endurecimiento del metro
propio de la rima consonante (1750, 111, 113; 1753, 110). En general, tanto el romance
heroico como las combinaciones libres de asonantes, de consonantes y de versos sueltos
fueron del gusto de los preceptistas de la tragedia.

27 Estala, por ejemplo, sefiala lo siguiente: «;Pero quién podra sufrir aquel continuo
martilleo de los pareados alexandrinos, que invariablemente han de marchar de dos en dos
cual yunta de bueyes, sino los oidos mas que batavos, que ya han hecho callo a tan insufri-
ble monotonia? Nuestro romance, ya el endecasilabo para la tragedia, ya el octosilabo para
la comedia, tiene una armonia siempre varia y muy grata al oido, no ofende con el artificio
manifiesto de la rima, no obliga a violentar y estropear los conceptos, y admite todas las
gracias y sublimidad de la poesia mas artificiosa» (1793, 47).
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lla su primera version de Andromaca redactada a mitad de siglo, fiel al conso-
nantismo francés, a esta segunda en la que, segiin reconoce, la voluntad de
librarse de aquel «defecto» propio del teatro del pais vecino la obligo a exten-
der algo mas los pensamientos y conceptos (IV), aunque sin alejarse —se justi-
fica— «poco ni mucho del sentido del Poeta» (V).

En este prurito de fidelidad respetuosa con el sentido, que garantiza la
preservacion de la sustancia del original, estriba la diferencia fundamental,
segun sefiala ella misma, entre su traduccién y la version de la Andromaca mas
difundida en la escena espafiola, la de Pedro de Silva, publicada en 1764 con
el seudonimo de Joseph Cumplido y bajo titulo de El Astianacte, y profusa-
mente representada hasta 180128, Las libertades que se toma Silva con la obra
de Racine, «alterada y desfigurada en lo més principal y esencial de este géne-
ro de composiciones» (VII), obligan a Hickey a matizar bien el titulo de su
propia version (Andromaca. Ningun amor aventaja en nobles y heroicas almas
al amor de gloria y fama) para diferenciarla de aquella otra Andrémaca «de-
fectuosa» —dice— y conocida como A4/ amor de madre no hay afecto que le
iguale. Por otro lado, los desmanes melodramaticos de Silva sirven a la autora
para reivindicar sus propios méritos asi como para introducir en su argumen-
tacion dos cuestiones inexcusables en toda poética dramatica de inspiracion
neoclasica: el caracter heroico de los personajes tragicos, es decir, su necesaria
ejemplaridad socio-moral y la concepcion del teatro como escuela publica de
buenas costumbres.

Frente a la utilidad social facilmente extraible de la historia de Andrémaca
propuesta por Racine (promover simultdneamente la virtud individual y la
defensa de los intereses colectivos), los cambios introducidos por Silva en el

28 Las versiones de Hickey y de Silva se encuentran tan alejadas como lo estan sus
fuentes. La autora sigue fielmente la historia tal como la dramatiza Racine; Silva, por el
contrario, adapta la version libre de Apostolo Zeno, realizada —a partir de la del dramaturgo
francés y de varias otras fuentes (Euripides, Séneca)— para la 6pera Andromaca, que se es-
trené en Viena (1724). Asi lo reconoce ¢l mismo en la «Advertencia al que leyere» que abre
su edicion de la obra con el titulo E/ Astianacte (1764). En esta «Tragedia nuevay, como la
subtitula Silva, mas cercana al teatro heroico-sentimental que a la tragedia clasica, es el
propio Orestes, convertido en antihéroe, quien hiere a Pirro, mientras que Andrémaca, cre-
yéndolo muerto, se enamora de ¢l repentinamente fascinada por la virtud del monarca, la
cual, por otro lado, no se habia apreciado hasta el momento en la obra. El giro melodrama-
tico lo aporta Pilades, quien rapta a Astianacte, hijo de Andromaca. En la escena final,
Hermione, dispuesta a cualquier cosa por amor, devuelve al nifio para salvar la vida de
Orestes. Pirro, héroe de esta sorprendente version, pone fin a este singular enredo amoro-
so-familiar liberando a Orestes por devocion a Andromaca.

La Andromaca de Silva, que, a la vista esta, satisfacia sobradamente la aficion al sen-
timentalismo y al enredo de los espectadores de finales del XVIII, fue representada en nu-
merosas ocasiones entre 1764 y 1801 con titulos diversos, tal como se explica en la nota
15: Al amor de madre no hay afecto que le iguale, El astianacte, La Andromaca (Andioc y
Coulon 1996, II: 614 y 884).
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disefio de los personajes rebajan considerablemente, en opinion de Hickey, la
necesaria ejemplaridad tragica de héroe y heroina. Absolutamente soliviantada
se muestra la autora, por ejemplo, ante la volubilidad amorosa de la Androma-
ca de Silva, mas humana que la de Racine en su disposicién a amar a un Pirro
convertido en salvador de su hijo Astianacte, pero también menos heroica vy,
por tanto, de menor capacidad purgativa®®; tampoco ahorra Hickey invectivas
contra la bajeza moral de un Orestes con la «execrable osadia» de atentar con-
tra la vida de su rey a instancias de Hermione y de hacerlo, ademas, en escena
sin disimulo ninguno?®®:

2 «la tal Andromaca del autor espafiol (que es la heroina principal de la pieza) merece
bien poco, o nada ese nombre, pues empezando su representacion manifestando un odio impla-
cable contra su vencedor Pirro, luego a pocos lances e instancias de este, pasa repentinamente
de un extremo a otro, y del odio y rencor va debilisimamente al del amor, y se rinde y entrega
vergonzosamente al destructor de su casa, de su reino y de su esposo; cosa muy opuesta al
verdadero heroismo, y al que Racine hace observar y guardar a su heroina en esta misma tra-
gedia, pues la hace preferir y anteponer el morir y quitarse ella misma la vida valerosamente,
al hecho feo e impropio de dar la mano y casarse con el matador de su esposo, y destructor de
su reino y familia» (Hickey: VII-VIII). En la obra de Silva, de hecho, se potencia el contraste
entre la virtud del rey y la bajeza moral de Orestes, un recurso habitual en la tragedia del pe-
riodo para el diseflo de los personajes, como estudia Narciso Garcia-Plata (2002, 327-343).

30 Ya nos explicé Sala Valldaura como a partir de 1766 el magnicidio —ni tan siquiera
como refuerzo de las tesis absolutistas— y los episodios cruentos dejaron de ser puestos en
escena, intensificandose la concepcion de la tragedia como una leccion de «patriotismo re-
galista y filoaristocratico» (121). La reticencia a recurrir al tiranicidio como solucion dra-
matica se mantiene hasta final de siglo, como vemos en Numa (1799) de Gonzélez del
Castillo o en Zorayda de Alvarez de Cienfuegos (1798). Por otro lado, como bien sefiala
Checa Beltran (1998, 205-206), el debate sobre si convenia representar o no las muertes en
escena acompaid a la tragedia espafiola desde bien temprano. Aunque Luzan en su Poética
reconocia el efecto catartico de las muertes en el teatro («hard mas efecto y movera mas la
vista de un caso atroz»), también recomendaba —siguiendo a Paolo Beni— que las mas bar-
baras e inhumanas se relataran indirectamente a través del didlogo de los personajes (1977,
492-494). En la misma linea, Montiano, en su Discurso sobre las tragedias espariolas, re-
chaza las muertes excesivas en escena y se conforma también con el relato de las mismas
«para el movimiento de las pasiones» (1750, 38). La idea se mantiene a lo largo de la se-
gunda mitad del XVIII, como vemos aun en 1791 en Las reglas del drama de Quintana
(1821, 201) y en la pluma de Santos Diez Gonzalez: «Pero en cualquiera clase de tragedia
se debe huir de presentar a vista de los espectadores en el teatro escenas atroces y sangui-
narias que los horroricen» (1793, 105).

Resaltemos que, a pesar de las agrias criticas de Hickey a su rival, en la melodramatica
version de Pedro de Silva, Pirro no solo no sucumbe al ataque de Orestes, sino que se con-
vierte en salvador del niflo Astianacte. Con esta vuelta de tuerca, Silva sortea el escollo del
«tiranicidio», quedando la figura real reivindicada y engrandecida ademas por su amor a
Andromaca. Esta «humanizacion» del rey era, como bien ha mostrado Cafias Murillo, re-
curso habitual de la comedia de espectaculo dieciochesca, en cuya puesta en practica coin-
cide en gran medida con la tragedia neoclasica, distanciandose ambas de la vision teocén-
trica de la monarquia propia de la comedia barroca (2017, 410-414).
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Y asimismo Orestes, en el autor francés se representa un héroe que [...] no se
atreve a poner la mano en Pirro para matarle como su amada lo exigia de él, [...]
y se reduce o limita solamente a consentir que los griegos lo ejecuten: [...] pero
aun este hecho atroz no pasa en el teatro, sino que solo se relata y refiere, por no
poner a la vista de los espectadores un hecho tan infame y de tan mal ejemplo
[...], mas en el autor espafiol, no solo se ejecuta en el teatro esta accion sacrilega
y abominable, sino que el mismo Orestes es el que a vista de todos tiene la exe-
crable osadia de dar con su propia mano de pufialadas a Pirro en el templo a
traicion y alevosamente, como pudiera hacer el pillo mas despreciable (VIII-IX).

En la tragedia traducida por Hickey es precisamente «la safia animosa» de
«la plebe alborotaday la responsable de la muerte del tirano Pirro, aunque dicha
accion ocurre fuera de escena y se insiste en que el rey moribundo se defiende
«con valerosa constancia» de la «cruel safia» de los griegos (Hickey 1789,
125-126). Pese a todo, especialmente dificil era justificar, ya avanzado el afio
de 1789 —fecha de publicacion del volumen de Hickey y también de la inten-
sificacion de la revuelta francesa contra el absolutismo monarquico— el que el
pueblo griego acabara con la vida de su rey, incluso siendo este un déspota
insensible. Por eso, aunque en su «Prélogo» Hickey incluye —eso si, de pasada—
la imprescindible reprobacion autorial contra esta «accion sacrilega y abomi-
nable», «hecho atrozy», «infame y de tan mal ejemplo», prefiere desviar la
atencion del lector hacia las debilidades de la version de Silva, como los des-
lices en la virtud femenina o en la honorabilidad del héroe tragico, indecoroso
espejo en el que pudiera contemplarse «un publico respetable, civilizado y bien
instruido» (IX).

Con esta encendida repulsa a la version de Silva, la autora en realidad esta
asumiendo una posicion tedrica ante un conocido conflicto entre dos formas de
entender las vias por las que habia de circular el drama nacional: la concepcion
mas estricta —mas neoclasica, mas reformista—, que hacia prevalecer la utilidad
publica de la tragedia sobre su condicion de divertimento, y otra via mas flexi-
ble, que pretendia compatibilizar, aun a costa de ciertas concesiones de fondo,
los modelos dramaéticos prestigiosos con los procedimientos y los recursos al
alza en el gusto popular (los efectos melodramaticos, lo lastimoso, la peripecia,
algunos resortes de lo heroico, etc.). A tenor del éxito teatral que acapararon
las traducciones/adaptaciones de algunas obras de Du Belloy, Lemierre, Crébi-
llon, Sauvigny, etc., asi como las versiones menos ortodoxas de algunos de los
clasicos franceses como Racine y Corneille (Qualia 1943), es evidente que los
defensores de la adecuacion de la tragedia a la complacencia de los espectado-
res espafioles no predicaban en el desierto.

En esta linea argumentativa se inscribia también un jovencisimo Pedro de
Silva —que seria a la larga director de la RAE— en la «Advertencia al que le-
yere» de su citada edicion de El Astianacte (1764). Alli, escudandose tras el
seudonimo de «Joseph Cumplido», el autor explicaba que esta su opera prima
ya habia sido estrenada en el teatro, la reconocia como una version libre —«en
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cuanto a la sentencia»— de la Andromaca operistica e italiana de Apostolo Zeno
y, para justificar su alejamiento de la tradicion raciniana, apuntaba hacia el «dar
gusto» como regla principal del arte dramatico, sefialando que la pretension de
su adaptacion era lograr la conciliacion de «nuestro teatro» —es decir, el com-
puesto en obsequio del vulgo— y el buen gusto neoclasico:

Y como el ejemplo es de suyo mas eficaz, y mas claramente demuestra, que
cualquier disertacion, me resolvi a tentar vado tan peligroso, formando una pieza,
que unos, y otros adoptasen sin dificultad; los vulgares, por hallarla en muchas
cosas parecida a las demas de esta especie, que ellos tanto aprecian, los entendi-
dos por no hallar en ella las mas de las circunstancias, que les hacen aquellas
despreciables. [...] Por fin, yo me daré por muy bien pagado, y satisfecho de mi
trabajo, si consigo desvanecer en parte aquella ya comunisima aprehension, que
es imposible tener igualmente entretenidos, y atentos a la representacion de una
tragedia el vulgo y los eruditos (Silva 1764, s.p.).

Aunque la intencion final de Hickey, llevar la obra a las tablas conciliando
lo 1til y lo delectable, no dista tanto de la confesada por Silva, ambos difieren
claramente en los limites —el grado de «desviacién» de los principios neocla-
sicos— que contemplan para la connaturalizacion de la tragedia extranjera. Por
eso, frente a la conviccion con la que Silva reconoce haber seguido —y no
precisamente con fidelidad— la libre y melodramatica version del asunto reali-
zada por Zeno, Margarita Hickey no duda en arremeter contra aquellos traduc-
tores, como el propio Silva, responsables de la disolucion del caracter heroico
de los personajes tragicos, convertidos en modelos de debilidad o indignidad
moral a cambio del mayor rédito en la espectacularidad de la obra.

Por eso insiste tanto la autora en sefalar, insertandose en la linea argumen-
tativa de los preceptistas de su tiempo’!, que

el Teatro es una escuela publica a la que una gran parte de gente va a aprender,
a pensar y a proceder, y que por esta razén no se deben presentar en ella al pue-
blo sino acciones y documentos que puedan ensefiarle a pensar bien, y a bien
proceder; singularmente en aquellas composiciones dramaticas en que el amor
hace el primer papel (X).

31 Apuntar al teatro como escuela publica era, de hecho, un lugar comun en los textos
y paratextos de los dramaturgos interesados en introducir un nuevo gusto teatral en suelo
patrio. Asi se observa desde mitad de siglo, cuando Montiano sefialaba en su Discurso Il
sobre las tragedias espaiiolas que el teatro debia ser una escuela para moderar instructiva-
mente las costumbres (3), a los afios mas intensos del «reformismo» neoclasico (véase, por
ejemplo, el «Prdlogo del autor» al Ensayo sobre el teatro espaiiol de Tomas Sebastian y
Latre en 1772) para alcanzar hasta la ultima década de la centuria, en la que Mariano Luis
Urquijo defendia el mismo asunto a lo largo del prologo a su traduccion de La mort de
César: «La mudanza del teatro, eregido [sic] en publica escuela de politica, de elocuencia,
de buen gusto, y de recto modo de pensar, ciertamente ocasiond grandes ventajas al huma-
no ingenio» (30).
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Y apuntando directamente hacia quienes deben velar por que tales propie-
dades del teatro se respeten escrupulosamente, aflade Hickey

que es verdaderamente digno de admiracion y de extrailarse que no se cele sobre
este particular mas de lo que en ¢l se cela para que no se dejasen representar
tales monstruosidades por las pésimas consecuencias que de sus representaciones
pueden seguirse (IX).

Las recomendaciones de la autora en este punto, en doble sintonia con la
ideologia ilustrada y con la ideologia de género asumida, pasan por tratar los
asuntos amorosos con decencia y decoro, sin confundir la pasion, dice, con el
«vago deseo, con el vicioso apetito, y con el abandono y el libertinaje» (X).
Precisamente la comedia nueva Las vivanderas ilustres de Valladares de Soto-
mayor, estrenada en la capital poco mas de un afio antes de la publicacion de
las Poesias varias (Garcia Garrosa 1993, 679), es citada por Hickey —que in-
siste en no haberla leido ni visto representar— como paradigma de la disolucion
moral y del pernicioso ejemplo’? que tales obras constituyen para «tanta joven
inocente que las ve representar» (XI).

Ademas de la falta de habilidad de los autores dramaticos para tratar con
el decoro necesario la pasion, también desaprueba la escritora en extensa nota
al pie los amores «empalagosos, insipidos y fastidiosos, en los que amantes y
amados se derriten mutuamente de amor sin ningun fruto ni provechoy» (XII)*.
Queda clara la posicion autorial respecto a la presencia de la tematica amorosa
en las composiciones dramaticas, donde solo caben los amores dirigidos «a
algun fin heroico y de buen exemplo; sin cuya circunstancia», sentencia Hickey
«no se debe admitir esta pasion [...] segiin mi dictamen (y segun el de otros
mas autorizados que el mio), como lo expreso y hago ver en otro discurso que
sobre este particular va puesto al final del 2° tomo de esta obritay (XII).

Lamentablemente, este segundo discurso de la autora aleccionando a sus
lectores sobre la propiedad moral que debian guardar las representaciones tea-
trales nunca vio la luz, como tampoco lo hizo el volumen II de sus Poesias
varias. Aun asi, el «Prologo» a este primer tomo nos deja ver como, a un paso

32 Recordemos que en Las vivanderas ilustres Rosalia es engafiada por el Marqués de
la Colina, y que de esta seduccion nace una nifia «ilegitima», por lo que la protagonista se
ve obligada a fugarse de su patria y a vender viveres para mantenerse. Es evidente que este
«parto furtivo o fortuito» (XI), como lo denomina Hickey, no satisface los estandares de
decoro y moralidad que el teatro, en opiniéon de la autora, debe mantener. «Dejo a la consi-
deracion y al juicio de los cuerdos y prudentes», concluye, «el decidir si se debe permitir la
representacion de casos tan obscenos, indecentes y vergonzosos» (XI).

3 Asi se quejaba de esto mismo Quintana en Las reglas del drama (1791) tan solo dos
afios mas tarde: «otro camino/ La moderna Melpémene escogiendo,/ Mas que a aterrar, a
enternecer se avino/ Y despojada del severo atuendo/ Que en la escena ateniense la seguia,/
De solo amor se la escuch6 gimiendo./ Mas dulce voz, mas placida armonia/ Adquiri6 asi
tal vez; mas degradarse/ Se vio el coturno con vergiienza un dia» (1821, 198).
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ya de la ultima década de siglo, ante la invasion de comedias sentimentales, la
tergiversacion del espiritu de lo tragico a manos de los autores de teatro ma-
yoritario (José Concha, Zavala y Zamora, Comella, etc.) y la cada vez mayor
permeabilidad de la tragedia a los resortes de la sensibilidad (véase, por ejem-
plo, el Numa de Gonzélez del Castillo, la Zorayda de Cienfuegos o las obras
de Maria Rosa de Galvez, Ali-Bek, Blanca de Rossi, La delirante, El egoista...),
Hickey se mantiene firme en la defensa de los grandes valores del género
(mover a la virtud, al heroismo, al bien comun, etc.) y en una pedagogia de lo
amoroso destinada tanto a reforzar la ideologia socio-familiar vigente como a
desviar la atencion de cualquier otra lectura menos «ortodoxa» de la obra que
traducia. Es evidente —y a buen seguro no casual en tiempos de movimientos
populares y de acometidas al absolutismo monarquico— que la autora soslaya
en su prologo cualquier referencia a la potencial lectura politica de la Andro-
maque de Racine (donde la plebe iracunda somete y asesina al tirano), y en su
lugar carga las tintas sobre el valor pedagogico/ejemplar del heroismo maternal
de Andromaca (madre de Astianacte en lo privado y «madre» del pueblo tro-
yano en lo publico) para la juventud ilustrada*.

Un guifio final a las autoridades eclesiasticas, especialmente vigilantes con
los escasos frutos de la pluma femenina, cierra el prologo de Margarita Hickey,
quien recomienda que en toda pieza teatral —como en la traducida por ella— se
estimule «el buen modo de pensar y de proceder» (XIII) que comprende la
observancia de las virtudes morales y cristianas asi como la fidelidad a la au-
toridad familiar, religiosa y politica. Como rubrica a su prologo, la definicion
que ofrece Hickey de lo que ha de ser una composicion dramatica secunda las

3 Asi lo deja claro la autora en el «Prologo» cuando elogia calurosamente el heroismo
de la Andrémaca raciniana, que antepone «el morir y quitarse ella misma la vida valerosa-
mente, al hecho feo e impropio de dar la mano y casarse con el matador de su esposo, y
destructor de su reino y familiay (VIII).

Comparando la traduccion de Hickey con la de Silva, Catherine Flepp observa cierta
contencion en el prologo de la autora a la hora de insistir en la faceta maternal de Andro-
maca, que interpreta como un rechazo a ver en ella un modelo de virtud maternal inspirado
por una reivindicacion feminista (2010, 492). Sin cuestionar, desde luego, la profunda con-
ciencia de género que demuestra Hickey tanto en la seleccion de la materia literaria para
sus traducciones como en su propia obra de creacion poética, el hecho de resaltar el carac-
ter heroico de Andrémaca tratando de refilon el asunto del «amor maternal» —el cual, por
otro lado, era incuestionable en la obra de Racine—, responde, en mi opinion, a una reivin-
dicacion de naturaleza mas dramatica que feminista, que convendria relacionar también con
la escasa simpatia generada en la autora por la repentina pasion amorosa de la heroina hacia
Pirro en la traduccion de Silva: se trataba, en suma, de distanciarse de los efectos o recursos
claramente «melodramaticos», mas propios de la denostada comedia de teatro que de la
tragedia neoclasica; por eso en su prologo Hickey muestra a Andrémaca como paradigma
de una heroicidad que, sin dejar de ser femenina, es tan colectiva como personal, y por eso
sus sentimientos intimos —su amor de madre hacia Astianacte o su posible inclinacién hacia
Pirro— aparecen soslayados o sencillamente obviados en el discurso paratextual de la autora.
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lineas del reformismo ilustrado, incluyendo tanto la concepcion del teatro como
entretenimiento imprescindible para la sociedad de su tiempo como la necesi-
dad de que este se ejercite en la dificultosa empresa del docere delectans:

Una composicion dramatica no es otra cosa que un poema moral, y como tal debe
ser bueno y doctrinal para que sea provechoso; que este es el inico medio de que
este género de diversion, tan precisa ¢ indispensable en las grandes poblaciones,
pueda ser, y sea efectivamente a un mismo tiempo 1til y delectable: dos puntos
estos, procurados conciliar por muchos, y logrado de pocos (XIII).

En su conjunto, la digresion preliminar de Hickey se nos revela como un
valioso e inusual ejercicio de autoridad femenina en materia de reflexion ted-
rica sobre la tragedia en las ltimas décadas del siglo. Desviandose de las lineas
que conforman la practica habitual en la labor paratextual de las escritoras de
su tiempo, la voz de Margarita Hickey no reclama en ningun momento una
distincion de género, ni para obtener un tratamiento literario diferenciado ni
para excusar o justificar una impericia femenina en la que no se reconoce y a
la que no recurre ni tan siquiera como topico al uso. Muy al contrario, escuda-
da en el prestigio de Racine y en la autoridad «nacional» de Agustin de Mon-
tiano, no solo se postula como traductora de tragedia «clasica» y se ejercita en
la critica dramatica, sino que opina sin ningin género de titubeo sobre los
derroteros por los que ha de circular la escena nacional, atreviéndose a marcar
directrices de politica teatral e incluso a reconvenir sutilmente a las institucio-
nes encargadas de velar por ella.

Todo ello, claro est4, desde una practica discursiva fiel al reformismo neo-
clasico y respetuosa con la ortodoxia pedagogica, religiosa y moral esperable
de la mano femenina que rubrica el texto. Sin duda la labor de Margarita Hic-
key es singular en su conjunto: por la seleccion de la materia literaria a partir
de la cual realiza su traduccién, obra de un maestro indiscutible de la tragedia
clasica francesa al que ninguna otra mujer trae a suelo nacional en el siglo
XVIII; por las fechas —tempranas— en las que emprende su primera traduccion
de Andromaca a mitad de siglo, cuando esta obra no ha llegado todavia a la
escena espafiola y cuando ninguna otra autora espafiola se asoma siquiera ain
al género tragico; por la inusual confianza que demuestra en sus propias dotes
literarias y por su perseverancia en hacer publica su obra, empefio que se ex-
tiende a lo largo de dos décadas; y sobre todo, por el envoltorio tedrico que
arropa su version de Racine, donde nos ofrece el primer ejercicio femenino de
«poética» dramatica al servicio del buen gusto neoclasico.
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