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MOTIVOS DE LA ANTIGUEDAD EN LOS ALBORES DE LA
DRAMATURGIA NEOHELENICA

Susana Lugo Mirén

Nos proponemos hacer un sucinto seguimiento de la seleccion de temas y per-
sonajes de la Antigiiedad historica y legendaria en las primeras creaciones drama-
ticas de la Grecia moderna con el objeto de analizar la recepcion de la tematica
clasica y asi interpretar las claves que nos permitan columbrar su influencia, pro-
cedencia, intencionalidad y, dentro de lo posible, el conocimiento de ésta por parte
de eruditos y pueblo llano, pues dado que el fin primordial en la composicion de
las piezas dramaticas lo constituye la posibilidad de su representacion escénica,
amén de las circunstancias y el gusto manifestado por los escritores, o incluso la
imposicion de gustos y tematicas en las distintas épocas, su aceptacion o rechazo a
consecuencia del publico se convierte en un instrumento social capaz de dotar de
significacion a la creacion literaria y, en particular, al género dramatico.

Para abordar la cuestion del teatro neohelénico resultara imprescindible desa-
rrollar paralelamente algunos aspectos relativos a la historia del devenir dramatico
en Grecia con el objeto de especificar qué se entiende como teatro moderno, cudn-
do aparece, en donde y bajo qué circunstancias.

Sabido es que la civilizacion bizantina ha sido el puente de union entre el mun-
do antiguo y la Europa medieval, asi como entre la Antigliedad grecorromana y la
era moderna. Durante todo el periodo bizantino, en los colegios y universidades
siguen leyéndose y copiandose los tragediografos y comedidgrafos clasicos, con-
siguiéndose asi mantener la tradicion dramatica griega, si bien en el marco erudito
en el que se comprende el ejercicio de la gramatica, la lexicografia, la retorica, la
filologia, porque, como es sabido, tras el eclipse del drama antiguo y sus repre-
sentaciones, los textos se mantuvieron principalmente cual testimonio erudito y
literario dentro de los circulos cultos de la época bizantina.

En lo que respecta a la representacion teatral, las noticias que tenemos son con-
tradictorias. El teatro antiguo constituia una manifestacion de la religion pagana,
y Bizancio, como tal, se constituye en el Imperio romano-cristiano de Oriente, de
modo que las manifestaciones teatrales o parateatrales que sabemos existian en la
sociedad bizantina de los primeros siglos constituyen una rareza a partir del periodo
bizantino medio, y abren una supuesta discontinuidad en la practica dramatica de
la civilizacion bizantina. En efecto, ya a partir de la época imperial o, en el entorno
griego de la época protobizantina, la languideciente y degradada tragedia (pasajes
de obras clasicas o escasas creaciones originales, en su mayor parte, destinadas a
la lectura) pierde popularidad ante la pujanza de otras nuevas formas dramaticas:
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el mimo y la pantomima'. El cristianismo ademas, se constituira en un elemento
decisivo ya que, en su nuevo papel de guia espiritual, adoptara progresivamente un
lugar prepoderante en las distintas parcelas culturales; tanto es asi que, en su afan
por erradicar el paganismo, se convertira en censor ejemplar de las actividades tea-
trales’. En Bizancio pues, ya a partir de la época de la dinastia paleologina, cuando
van penetrando con mayor fuerza las influencias occidentales, no puede concebirse
el teatro religioso tal como se desarroll6 o aparecio dicho género en el medievo occi-
dental, principalmente por razones teoldgicas y dogmaticas del sistema eclesiastico,
bastante mas estricto en lo que respecta al simbolismo, gestos y formas, condicion
indispensable que posibilite la libertad necesaria para el desarrollo de la actividad
teatral. Si bien la liturgia ortodoxa de la Semana Santa y la Navidad presenta ciertos
elementos escénicos, lo cierto es que estos elementos semidramaticos implicitos en
los textos litargicos no llegaron nunca a adoptar una verdadera entidad teatral sino
que se mantuvieron siempre inmersos en el marco de la liturgia eclesiastica’. En
ocasiones, la posible dramatizacion literaria de determinados textos bizantinos, ma-
nifiesta fundamentalmente en la forma dialogada en que han sido escritos, ha llevado
a clasificarlos de dramaticos, bajo el modelo de desarrollo del teatro litargico en Oc-
cidente, si bien es verdad que se hace dificil creer que estos llegaran a representarse
alguna vez. Entre ellos destaca el poema dialogado Xpiotog Iaoywv*, conocido en

! Refiriéndonos a la tradicién de este subgénero en la literatura griega, se sabe que del mimo bizantino
no ha llegado hasta nosotros ningtin texto, tan solo se conservan algunos fragmentos de época imperial,
que se pueden consultar en la version castellana realizada por A. Melero Bellido y J.L. Navarro Gonza-
lez en Herodas, Mimiambos: Fragmentos mimicos. Partenio de Nicea. Sufrimientos de amor, Madrid,
1981; asi como un fragmento de un mimo originario de Siria cuya cronologia se estima entre los siglos
V-VI, vid. J. Link, Die Geschichte der Vogt, “Etudes sur le théatre byzantin”, Byzantion 6 (1931), pp.
623-640. Sobre el tema del mimo griego vid. M. Morfakidis, “El teatro profano en Bizancio: el Mimo”,
Erytheia 6.2 (1985), pp. 205-219; fundamental sigue siendo atin hoy el libro de H. Wiemken, Der grie-
chische Mimus. Dokumente zur Geschichte des Antiken Volkstheaters, Bremen, 1972.

2 Vid. ML. Ploritis, To Géazpo oro Bu{avtio, Atenas, 1999, pp. 45-67, sobre los canones de los diferentes
sinodos y la suerte del mimo a través del periodo bizantino en relacion a las diferentes politicas llevadas
a cabo por los emperadores, pp. 95-102. También W. Puchner, “Byzantinischer Mimos, Pantomimos und
Mummenschanz im Spiegel griechischer Patristik und ekklesiastischer Synodalverordnungen. Quellenkri-
tische Anmerkungen aus theaterwissenschaftlicher Sicht”, Maske und Kothurn 29 (1983), pp. 3 11-317.

3 Sobre estas tradiciones y costumbres eclesiasticas en su desarrollo hacia la escenificacion vid. W. Puchner,
“H x600d0¢ Tov Xpnotov 6tov’Adn Kot ot apyds Tov Opnokevtikod Bedtpov” en EAnvikiy Oeatpoloyia.
Addexo. ueletijuara, Atenas, 1988, pp. 71-126, y también su reciente estudio “To 1ep6 kot 10 guTpdmero
010 EMNVIKG Aaiikd Spmpeva”’, Theatrum Mundi. Aéxo Oeazpoloyixd. pueletiuora, Atenas, 2000, pp. 15-29.

4 Christus Patiens, titulo bajo el que aparece en su primera edicion (Roma, 1542) realizada por Anto-
nius Bladus. Atn hoy dia existen dudas sobre su paternidad y cronologia, cf. el estudio preliminar a
la edicion critica y su traduccion francesa hecha por A. Tuilier, Grégoire de Nazianze, La passion du
Christ. Tragédie, Paris, 1969, y también F. Trisoglio, San Gregorio di Nazianzo e il Christus Patiens.
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Occidente como Christus Patiens, una amalgama de elementos cristianos y tragedia
antigua® propios de los centones de la literatura bizantina, donde el autor mezcla
versos de tragedias antiguas, principalmente de Euripides y Esquilo, con pasajes de
los Testamentos, los Evangelios Apocrifos y demas escritos religiosos.

Los problemas derivados de la interpretacion de los datos que dan fe de la vida
teatral en Bizancio han derivado en hipoétesis de dificil, si no imposible, demostra-
cion, por lo cual Unicamente es posible moverse entre suposiciones y presuncio-
nes alejadas tanto de la afirmacion drastica de la existencia de un teatro bizantino
como de su negacion®. No obstante, pese a que la vida teatral en Bizancio careciera
de semejanza con la de la Antigiiedad, nadie duda de la probable existencia de
formas de espectdculo dramaticas o representaciones en Bizancio, si bien la téc-
nica dramatica y la creacion escénica fueron desapareciendo paulatinamente y la
tematica, el mito, se encontraba ya muy lejos de su funcion litargica o dramatica
al haberse convertido en un mero elemento de erudicion.

La conquista de Constantinopla por los turcos otomanos en 1453 supuso el fin
definitivo del Imperio bizantino. A partir de entonces, casi la totalidad del terri-
torio cristiano fue progresivamente cayendo en manos de lo que luego llegaria a
conocerse como el Imperio otomano. Como cabe suponer, durante los primeros
siglos de sometimiento del helenismo al avance otomano fue notable el descenso
de las actividades culturales e intelectuales y, por ende, también de la literatura.
Tan s6lo en los territorios que todavia ocupaban desde 1204 los francos, y particu-
larmente los venecianos, se mantiene una suerte de produccion literaria en lengua
griega, principalmente en las islas de Chipre, Creta, Rodas y el Heptaneso. Asi

1l problema dell’ autenticita gregoriana del dramma, Florencia, 1996. En espaiiol se puede consultar
la traduccion hecha del griego por 1. Garzén Bosque en, Gregorio Nacianceno, La Pasion de Cristo.
Introduccion y notas de Francesco Trisoglio, Madrid, 19952

> Vid. A. Melero, “Consideraciones literarias sobre Christus Patiens”, en M. Morfakidis-M. Alganza
Roldan (eds.), La Religion en el Mundo Griego. De la Antigiiedad a la Grecia Moderna, Granada,
1997, pp. 195-208 y Puchner, “Theaterwissenschaftliche und andere Anmerkungen zum Christus pa-
tiens”, Anzeiger der philosophisch-historischen Klasse der Osterr. Akademie der Wissenschaften 120
(1993), pp. 93-143. Igualmente han de citarse sus libros en griego como “Xpiotdc [ldoywv kot apyoio
Tpaymdia” en Aviywedovrag t Oeatpixn-mopadoon. Aéko. ueletiuota, Atenas, 1995, pp. 13-50.

° De gran ayuda para el tema resulta el extenso trabajo publicado por W. Puchner “To Bulavtivo
O%0tpo. OaTporoyIKEG TAPATNPNCELG GTOV EPeuVNTIKO TpoPAnpationd g vmapéng Bedtpov 616
Bulavtio” Edpwnairy Osatpoloyia. Evocko Meletiuora, Atenas, 1984, pp. 13-92, 397-416, 477-494,
en el que se analizan las teorias vigentes relacionadas con la existencia o ausencia de teatro en Bizancio
y en donde se incluye una amplisima bibliografia. Podemos afiadir, asimismo, otro interesante estudio
del mismo autor, complementario al anterior, “T6 Puloktitd «Oéatpon- Evag anoroyiopndc” To Oéazpo
oty ElAdda. Moppoloyikés émonudvoeig, Atenas, 1992, pp. 21-43. Recientemente también del mismo
autor, “Miscellanea byzantina histrionica. MeAétec yio 10 0€atpo oto Buldvtio” en su libro O uvbog
e Apraovng. Aéka Oeatpoloyika ueleriuora, Atenas, 2001, pp. 15-93.
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pues, lo que influy6 sobremanera a la hora de crear las condiciones necesarias para
el cultivo de las artes durante los primeros afos de la época moderna, y en concre-
to de la literatura, fue sin duda, la extension del dominio invasor turco, dado que el
caracter represivo de sus gobernantes, unido a las continuas luchas y las pésimas
condiciones de vida a las que se veia sometida la poblacion cristiana, imposibili-
taba el cultivo de la expresion artistica. La literatura en la Grecia moderna encon-
tr6 posibilidades de desarrollo y florecimiento en aquellas zonas no sometidas al
dominio turco, o donde la presencia de este era menos severa, por lo que es facil
observar en la secuenciacion diacronica del teatro neohelénico cémo la datacion
cronologica se encuentra intrinsicamente relacionada con la ubicacion geografica.

El primer periodo del movimiento teatral de la Grecia moderna se sitia en una de
las islas antes mencionadas, concretamente en Creta, donde se experimenta un flore-
cimiento generalizado de la actividad intelectual durante los siglos XVI y XVII. El
teatro cretense recibira las influencias del teatro occidental y, en concreto, del teatro
procedente de Italia, dado que, ademas de la cercania geografica existente entre los dos
pueblos y la continua emigracion de cretenses a la peninsula italica, no hay que olvidar
que la isla se encontraba bajo soberania veneciana desde principios del siglo XIII y los
intercambios culturales con la metropoli serian, por consiguiente, de esperar.

Los fuertes lazos con la peninsula italica tienen como consecuencia primordial
en esta época la introduccion del humanismo y el renacimiento italianos en terri-
torio de habla griega. De este modo los cretenses, herederos de una rica tradicion
artistica e intelectual, asimilaron y dieron nueva forma a las influencias extranje-
ras, introduciendo en la tradicion bizantina los préstamos culturales que llegaron
del Renacimiento occidental.

La vida literaria, pues, organizada a semejanza de la italiana, precisaba de ciertas
asociaciones denominadas Academias’, fundadas en los grandes centros urbanos de
Creta, donde se respiraba un ambiente culto y refinado, aportando las condiciones
necesarias para la creacion y representacion de obras teatrales, al gusto italiano. En
este contexto comienza en lengua y territorios griegos la creacion y representacion
dramaticas desde finales del s. XVI, si bien su desarrollo queda restringido sélo al
marco insular cretense y a las regiones en contacto estrecho. Ciertamente, la apari-

7 La Accademia dei Vivi fue fundada en Rétimno por Francesco Barotti el afio 1561, la Accademia
degli Stravaganti en Candia en torno a 1590, o tal vez mucho antes, como sostiene el estudioso M.
Maylender, y la de los Sterili en Canea en 1632. Sobre el tema de las academias cretenses y las per-
sonas relacionadas con ellas resultan de sumo interés los articulos de N. M. Panayiotakis “Itaucég
Axodnpieg kai @éatpo. Of Stravaganti tov Xavdaxa™y “O Francesco Barozzi koi | Axadnpio todv Vivi
tov Pebopvov”, reeditados tras su muerte en el tomo recopilatorio Kpnuixd Géazpo. MeAéreg, Atenas,
1998, pp. 11-64 y 65-90 respectivamente.
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cion de la Epwgiin de Yeoryios Jortatsis a inicios del siglo XVII?, tragedia con un
lenguaje poético elaborado y de elevado nivel dramatico superando con mucho al
modelo original en que se inspird, nos lleva a pensar en la existencia previa en la
isla de alguna forma de organizacion teatral capaz de permitir a la poblacion local
familiarizarse con este arte y de elaborar, a su vez, creaciones de tal grado de madu-
rez. No obstante, las informaciones que hasta el momento se han obtenido sobre los
inicios de esta literatura dramatica en Creta son ciertamente escasas, y en su mayor
parte han sido extraidas de testimonios de la época ciertamente heterogéneos.

Lo que si se puede afirmar es que en este estadio preliminar, las primeras creacio-
nes dramaticas de época moderna escritas por griegos, dirigidas a los reducidos cir-
culos nobiliarios, siguen claramente los usos y licencias italicas y estan compuestas,
como es de suponer, en esta lengua extranjera. Asi, la primera obra dramatica escrita
por un autor cretense de la que se tenga conocimiento’ es la tragedia compuesta por
loannis Kassimatis (ca. 1527-1571) de la cual, pese a no haberse salvado ningiin
ejemplar, se conserva el permiso de publicacion, concedido por la censura veneciana
en 1574, afios después de su muerte'®. Sin embargo, la primera edicion conservada de
un drama escrito por cretense es Fedra (1578) de Frankiskos Botsa'!, escrita en italia-
no en 1575 y que tiene como base el conocido tema mitoldgico entre la mujer del rey
Teseo y su hijo Hipdlito, tragedia que se ubica dentro del drama clasicista del renaci-
miento italiano. Dentro de esta misma produccion en italiano encontramos a su vez
el drama pastoril intitulado L> Amorosa Fede de Antonio Pandimo, escrito en 1619
y publicado un afio después. La obra se desarrolla en el monte Ida, cuyos habitantes
para la expiacion de Poseidon deben hacer un sacrificio al Minotauro de Cnossos.

Lo cierto es que en la Creta del s. XVII se experimenta un intenso movimiento
teatral del que actualmente podemos disfrutar una pequeia muestra, a juzgar por

8 Cf. O. Omatos Séaenz, “Epogiln, primera obra dramatica del teatro neohelénico”, Erytheia, 10.1
(1989), pp. 113-131, y también A. Aguilera Vita, “Cuatro fragmentos de Erofili (Notas de un texto
cretense del siglo XVII)”, Cervantes 2-3 (1987-1988), pp. 168-185.

La primera obra dramatica de época moderna escrita por un griego es la comedia humanista Néazpa
(1475) de Dimitrios Mosjos, representada en Mantua en la corte de Ludovico de Gonzaga y com-
puesta a imitacion de la comedia antigua. Se edita muy posteriormente, en el siglo XIX, c¢f. Valsas, To
Neoelinviko Oéazrpo amo to 1453 éwc 16 1900, p. 57-78 y Puchner, Theatrum Mundi... op. cit., p. 160.

10 Cf- N.M. Panayiotakis, “O lodvvng Kaooydrng kot 1o Kpntikd ®fatpo”, Apradvny 1 (1983), pp.
86-102, y ahora en el libro Kpytixo Gsozpo, op. cit., pp. 124-140.

1 Cf. Puchner, Meletijuora Oedzpov. To Kpnuixo Oéazpo, Atenas, 1991, pp. 523-533, asi como Y.Z.
Soras, Mia italikn tpaywdio kpntog ovyypopéws, 1§ Fedra tov Francesco Bozza, Atenas, 1972. El neo-
helenista italiano Cristiano Luciani ha editado la obra junto con una amplia e interesante introduccion,
Francesco Bozza. Fedra. A cura di Cristiano Luciani, Manziana (Roma), 1996, que cuenta a su vez, con
un apéndice del profesor Soras en el que se analizan las variantes de este mito.
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lo que en ese siglo se hubo de haber producido. Del variado corpus teatral cretense
compuesto entre finales del siglo XVI y mediados del XVII, han llegado hasta
nosotros ocho obras completas, todas ellas divididas en cinco actos, con prologo y
entremeses. Se conservan tres tragedias, tres comedias, un drama pastoril y un dra-
ma religioso'?. La tragedia mas conocida, publicada y representada es la Epwgily
de Yeoryios Jortatsis'?, compuesta a finales del s. XVI y editada en Venecia el afio
1637 por el chipriota Mateos Kigalas'. En relacion con las obras italianas en las
que se inspira, la Orbecche de G. Giraldi e /I Re Torrismondo de Torcuato Tasso,
las referencias mitologicas son escasas. El conocimiento mitoldgico e historico
que se puede observar ya en su “Dedicatoria”, obedece simplemente a las licencias
literarias comunes a esa época, pues la aparicion de personajes mitologicos persi-
gue subrayar principalmente el clima de la tragedia mas que querer refrendar un
mundo mitologico-idololatra'®. Lo mismo ocurre en ¢l drama pastoril ITavapio!®,
de este mismo autor que, claramente influenciado por la poesia pastoril renacen-
tista, contiene elementos mitoldgicos aunque en menor medida que en las obras en
las que se inspira, incluso que en las demas de este mismo género'”.

12 Un cuidado estudio sobre esta literatura cretense y sus obras encontramos en el monografico de la
revista /110 kovta oty EAAddo/Mas cerca de Grecia 11 (1996).

13 La traduccioén al espanol de algunos fragmentos del acto tercero se puede consultar en el sefialado
tomo de I1i0 xovta atnv EALdda, op. cit., pp. 160-179.

4 La segunda edicion de la obra, realizada por Ambrosios Gradenigos en 1676, estaba mucho mas
cuidada y sirvi6 para las multiples reediciones que se harian posteriormente: 1746, 1772, 1804, etc., cf.
M.I. Mantisakas, Kpizixij fifrioypagio tovo Kpnrikod Osdzpoo, Atenas, 1964* (ed. ampl.), p. 19 y ss. La
mas reciente es la edicion elaborada por Alexiu y Aposkiti, Epweily, tpaywdio tov I'ewpyiov Xoptaton.
Empédern Zrolavog Ale&iov-Mapba Amooki t, Atenas, 1996.

15 Para un estudio especifico en torno al conocimiento del teatro antiguo por parte de este dramaturgo cre-
tense, es interesante A. Markomijelaki, “«Ldgica ka1 Retorica kou Umanita kotéyw...»: H apyoropddeio
tov Kpntikov momt tov 1600 auddva 'empyiov Xoptaton”, Kpyroloyika 13 (1997), pp. 121-130.

16 De esta obra escrita poco antes de 1600 se han encontrado tres manuscritos procedentes todos ellos
del Heptaneso. En el ultimo de ellos aparece el titulo, siendo hasta entonces conocida bajo la denomi-
nacion convencional de I drapng por ser el nombre del personaje principal.

17 Sobre la problematica de la existencia de un original concreto en el que se inspirara Jortatsis y las
diferentes teorias vid. A. Sajinis, I 9po oto kpnuixo Gearpo, Tesalonica, 1980, pp. 9-28. Imitara o no al-
guna obra en concreto esta claro que sigue la moda de los idilios bucdlicos iniciada en el teatro italiano
con la Aminta (1573) de Torcuato Tasso y que alcanzé su mayor esplendor con el Pastor Fido de Giam-
battista Guarini, editada en 1590 y traducida a todas las lenguas europeas, apareciendo en griego bajo
el titulo O monikog foordg. Una traduccion de principios del s. XVII, realizada posiblemente por algiin
cretense residente en Venecia, vino a ser publicada muy tardiamente, ya en nuestra era, ¢f. P. loannu, O
Ilotikog Boorog. Der Treue Schifer. Der Pastor Fido des G.B. Guarini von einem Anonymus im 17
Jahrhundert in kretische Mundart tibersetzt, Berlin, 1962. Otras traducciones de este drama de Guarini
son las realizadas por el heptanesiota Mijail Summakis (Venecia, 1658) v por Yeoryios Sutsos (Venecia,
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Por su parte, la tragedia de loannis Andreas Troilo Bagidedg o Podolivog, una de las
creaciones mas tardias, y posiblemente la inica que no llegé a representarse, cuenta con
referencias mitologicas acordes con el uso de la época pero que, en su caso, aparecen
con mayor asiduidad que en el resto de la produccion cretense, incluso en mayor numero
que el que aparece en las obras en las que se inspiro, pues incluye datos miticos inexis-
tentes en el original, por lo que se puede afirmar que el autor hace un uso consciente y
creativo de estos rasgos de la Antigiiedad, adecuandolo con éxito a la trama, ya que en
este caso, a diferencia del prototipo donde sus protagonistas pertenecen a paises nordi-
cos, la obra se desarrolla en Egipto, en un clima mas cercano a la Antigiiedad griega.

En cuanto a las comedias'®, dado que el género en si mismo no se presta tan-
to como la tragedia al uso de la mitologia y, ademas, las acciones se desarrollan
en un momento historico que suele coincidir con el momento literario, es menos
frecuente hallar elementos de la tradicion clasica. Tal vez encontramos una excep-
cion en el Poprovvarog. composicion del poeta Marco Antonio Foskolo datada en
1655, donde se insertan claras alusiones a la Antigiiedad y a la mitologia clésica,
como se constata en la siguiente escena (Acto II, I* escena, vv. 51-62), en la que
Tsavarla introduce en sus versos nombres de héroes de la guerra troyana que dan
pie a los juegos de palabras que utiliza Bernambutso con el fin de crear la incon-
gruencia y la confusion que necesita la escena comica.

TZABAPAAX
Avioog, Mrepvoumodtoo pov, ki exei 'Geleg mpofdler
va ue Eovoiyng mwg Thow G o, UEPa. Kol E1G OAAN,
WPES UAVTPETO. VA KOALWD, pofépoa Kol TTOKAIES,
K01 UTPAVTOS TG OUOPPDTEPODS OTTOV VO UTOPELES VO, '€,
va. Eeywpilom kepales, kKopuid vo. TETOPTIOL®
o010, KOl yépLa. va. TeT®, NOsAeg mel mw¢ potalw
voug Eprovle, voug Extopo, yi ka1 voug Ayiriéa,
vovg Povtouovre, voug Neurpab, yn ‘voog Tpoyigvoo Arvéa.

MIIEPNA MIIOYTZOX
AAnbwva werv nlela wawg pnoi1alers voog daiovoo,

1804):E. Kriaras, “H petdopacmn tov Pastor Fido and 16 XaxkvovOvd Mo Zovppdkn”, Néa Eotio
vol. 76, n° 899 (navidad 1964), pp. 273-297, donde se comparan fragmentos de estas tres traducciones.

18 Pese a que debid de existir una gran produccion de comedias, hasta la fecha sdlo tres se nos han
conservado, vid. A. Vincent, “Comedy”, en D. Holton (ed.), Literature and society in Renaissance
Crete, Cambridge, 1991, pp. 121 y ss., y también /710 kovid..., op. cit., donde aparecen ademas algunos
fragmentos traducidos, pp. 194-217.
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voug Zotava, ‘voog fodfolov kou Vovg kaxod cov ypovou.
Tvro, ‘viou aotd T Toéprovla, AEyTopo. kol 1 Tolléa,
70 POOOUA OTTOD AEC KL TPWG, TA VEDPQ KOL 1] TOIVED, "

En los entreactos de estas representaciones se escenificaban unas pequenas piezas
cuyo tema no solia tener relacion con el de la obra principal, a las cuales se denominaba
con el nombre italiano de intermedio®™. Del repertorio cretense se conservan unas dos
decenas de entremeses, de entre los cuales la mayoria toman su argumento de mitos:

- con temas entresacados principalmente de las historias de amor de la mitologia:
Tlovxog ko 2ika, Hlepoevs kor Avopouéda, Mndeia kou laowv, [Topouog kot Biohy.
THolitopyog ka1 Néprva.

- de la guerra de Troya:

To unio g épidog, H xpion tov lapy. H apmayn e EAévns, H amdpa on tov
Lpiouo, Aodpeiog Trrog, H Gvaio thg Ioiv&évg.

- y también, de las cruzadas:
2wgpovio ko Oriviog, O knrog e Apuidag, To Eomvnua tov Prvaidov, 2oliucvog
xor Loppédog, H xardaxtnon e lepovoainu, Mopéaka.

No se conoce con exactitud su autoria ni siquiera a qué obra o representacion
acompafaban, puesto que el orden y agrupacion, ciertamente aleatorios, con los
que han llegado hasta nosotros en manuscritos y ediciones, hace sospechar que
sea resultado de posteriores copias de manuscritos o incluso del gusto del propio
copista. Se caracterizan por contar con un argumento breve, la presencia de escenas
bélicas y bailes guerreros (“moresca®”’), misica y canto, asi como por su gran es-
pectacularidad y elaborada escenografia, todo lo cual contribuye a su funcionalidad
escénica, pues no hemos de olvidar que estas obritas debian captar el interés del
publico y distendirlo de la tension de la obra representada. Y todo ello en un inter-
valo breve de tiempo escénico, como hemos referido, por lo que no es de extrafiar
que el dramaturgo, para estas creaciones, donde podia improvisar mas adaptando el
tema y uso de la lengua, siga en su mayoria los contenidos tematicos de la tradicion

YE. Jasapi Jristodoulou, H EAAnvikn uofoloyia ato veoeAlnviko dpaua. Amo v emoyn tov Kpnrikod
Ocdrpov ewg to T€Aog Tov 2000 arwva, University Studio Press, Tesalonica, 2002, t I, p. 208, quien sigue
la edicion critica de A. Vincent, @oprovvdrog, Creta, 1980, p. 160.

20 Cf. A. Solomos, 76 Kpnrixo Oéazpo. Aro t piloloyia otiy oxnvy, Atenas, 1973, pp. 147-182, R. Ban-
croft-Marcus, “Interludes”, D. Holton (ed.), Literatura and society... op. cit., pp 159-178 y los estudios
de W. Puchner que aparecen en su libro Medetijuoza Oeazpou... op. cit. 'y en Keiuevo. kor avti keiugva.
Aéxo Ocazpoloyika peietiuoza, Atenas, 1997, pp. 231-250.

21 Acerca del origen de estos bailes nos cuenta A. Solomos, op. cit., p. 147, que ya desde la Edad Media
en [talia solian representarse entre los actos de las obras “luchas entre soldados cristianos” y “bailes de
negros, hombres salvajes y locos...”, a los cuales se les denomin6 morescas dado su origen mauritano.
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clasica greco-romana o medieval por ser mas ampliamente conocidos del publico.

La herencia de este primer teatro en lengua griega vernacula, el primer teatro
neohelénico, nacido en territorio cretense durante el siglo XVII se mantendra a
lo largo de todo el siglo XVIII tanto en el teatro religioso del Egeo y las Cicladas
como en el heptanesiota.

En el Egeo la vida cultural estaba representada por colegios y centros de estu-
dios que habian fundado las compaiiias religiosas, hecho de suma importancia si
tenemos en cuenta que en el siglo XVII la organizacion educativa en el territorio
heleno era poco menos que inexistente*’. Los colegios jesuitas, extendidos desde el
s. XVI por Europa central y del sur, se instalaron en las islas del Egeo, en Esmirna
y Constantinopla, a principios del XVII: en Naxos (1627), Paros (1641), Santorini
y Tinos (1642). En Quios, isla que durante el dominio turco se conformé en uno
de los centros griegos orientales mas importantes en cuanto a foco de educacion y
cultura, debido fundamentalmente a que desde mediados del s. XVI empez6 a tener
en sus manos gran parte del comercio oriental, se instalaron en 1592 los jesuitas
pertenecientes a la mision italiana de Sicilia, adoptando a partir de entonces un
nuevo rumbo la educacion en la zona. En el resto de las islas se instalaron princi-
palmente los jesuitas de la mision francesa®. En el programa escolar impartido por
estos monjes las representaciones teatrales componian una asignatura mas dentro
del programa de clases de retorica. Este teatro, que aparece en el territorio de habla
griega gracias a la actividad pedagogica de las compaiiias religiosas®, percibe la in-
fluencia de la dramaturgia cretense y del teatro religioso occidental fruto del teatro
barroco. Hasta el momento se tiene conocimiento de diez obras teatrales de estas
caracteristicas, ocho de ellas completas, en la zona del mar Egeo, concretamente

2 Vid. M. K. Pavanikas, Zyediaoua mwept )¢ &v 1) ‘EAnvikad e0vel KaTOOTATEWDS TV YPOLUUE TWV OTO
drocew¢ e Kovaravtivovrolews (1453 u.X.) uéypt twv apywv te Eveorwong (10°) ékarovragtnpioog,
Constantinopla, 1867, y de T. Evanguelidis, H waideio eni Tovproxpatiog 11: " EXAvié oxoreio amd tng
ardoewg péypt Kamodiotpiov, Atenas, 1936.

2 Vid. M. N. Russos-Milidonis, /noovitng otov elinviko ywpo (1560-1915), Atenas, 1991 asi como,
ElAnves Inoovites (1560-1773), Atenas, 1993. La propaganda catolica en las islas del Egeo no se en-
contraba s6lo en manos de la orden de los jesuitas; junto con ellos también estaban presentes las 6rde-
nes de los franciscanos y de los capuchinos. Consultar al respecto A. Vakalopulos, Totopia o0 Néov
"EJnviauon, t. 1V, Tesalonica, 1973, pp. 112-157, y mas recientemente el estudio de Russos-Milidonis,
Dpayriorovoi-Karovkivor. 400 Xpovia Ilpoopopd. atovg ElAnves 1585-1995, Atenas, 1996.

2 La Iglesia ortodoxa griega, con el objeto de frenar la propaganda catélica, se sirvié de la misma
estrategia cultural inculcando en clérigos y maestros ortodoxos la composicion de obras dramaticas
de indole religioso similares a las de los jesuitas, dato de sumo interés si se tiene en cuenta que es la
primera vez que la Iglesia ortodoxa y el cristianismo oriental, desde sus inicios en la época bizantina,
abandonaran su hostil posicionamiento ante la practica teatral.
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en las Cicladas y en la isla de Quios®. El objetivo primordial de estas actividades
teatrales radicaba en el proselitismo y naturalmente los temas eran principalmente
religiosos, sacados de las Sagradas Escrituras, Apdcrifos, vidas de santos, etc. Pero
en lo que se refiere a nuestro tema, caben destacar las tres obras del quiota Mijail
Vestarjis®®, pues pese a que versan sobre la Presentacion de la Virgen, la Pasion de
Cristo y las torturas de los Macabeos respectivamente?’, existen referencias mitolo-
gicas, en especial en esta tltima, ademas de encontramos con nombres de escritores
de la Antigiiedad como Platon, Hipdcrates, etc. Es mas, en el prologo de su segunda
obra que desgraciadamente no se conserva entero, encontramos el primer verso de
la /liada y de la Odisea, todo lo cual resulta de sumo interés, dado que el ambiente
cristiano no era el idoneo para plasmar estos temas?*.

En el Heptaneso existia una tradicion teatral que se remontaba hasta el siglo
XVI. Las primeras representaciones teatrales con tema mitologico tienen lugar en
Corfl y en Zante. En aquella, una representacion alegorica al estilo de las italianas
de la época, una especie de pantomima con personajes mitologicos y alegoricos:
Atenea, Justicia, Paz, Ares, Amaltea. En Zante, segun las informaciones de De
Viasis?, se representd Los Persas de Esquilo en italiano el afio 1571, para celebrar
el importante acontecimiento de la Batalla de Lepanto.

Ya iniciado el siglo X VIII nos encontramos con dos obras inspiradas, segtiin Kria-
ras®, en las homonimas tragedias del italiano Lodovico Dolce. Se trata de Ipiyéveia
(1720) y Gvéotng (1721), del escritor de Cefalonia Petros Katsaitis®!. En estas dos

25 Cf. W. Puchner, “T6 'Incovitikd 0¢atpo ot6 Alyaio tov 170v aidva” capitulo del tomo "EAAnvikcy)
Oeatporoyla... op. cit., pp. 299-327. También del mismo autor, el capitulo “®pnokevtiké Béatpo atd
Atyoaro tov 170v kai 18ov aidva po avarinpmon®, en su libro 76 Géatpo otnv’ElLdde... op. cit.. pp.
145-168, asi como “To eAAnviko Bpnokentkd Batpo Tov Atyaiov teldyov”, en AA. VV., NeoeAdnviko
Oéazpo (170g-200¢ a1.), Atenas, 1997, pp. 21-36.

26 Los datos que se han podido recabar sobre este autor se encuentran en Papadopoulos-Puchner, “Néa
otoyeia Yo o Xudt epéa kon dpapatovpyd Myen Beotdpyn (7 1662)”, Hapdfaoic 3 (2000), pp. 63-
122,y en forma mas sucinta en el capitulo tres del libro de W. Puchner, Theatrum Mundi... op. cit., pp. 41-75.
27 Recientemente se ha publicado una nueva edicion critica de estas obras, M. 1. Mantsakas-W. Pu-
chner, "Avéxdora otiyovpynuoza tov Opnorevtixov Oedtpov tov IZ” aawva. “Epya tdv oplodoéwv Xiwv
Kinpixav Muy. Beotdpyn, Ipny. Kovtaparoo, Iofp. [Ilpocoyd, Atenas, 2000, pp. 87-135.

B vid W. Puchner, O Ounpog omv yuvtikn Opnokevtikny dpopoatovpyio Tov 1700 owda”, en
Aviyvedovrog... op. cit., pp. 241-247.

% Datos que este estudioso encontrd en los ya perdidos archivos de Zante y recoge en un articulo pu-
blicado en la revista ‘OAoumio 10 (13-1-1896), pp. 76-77.

O E, Kriaras, “Ta Bacikd rrolkd npdétuna tov tpayndiov tov [Iétpov Katoait”, Néa Eotio 69
(1961), pp. 169-171.

31 Cf. la edicion critica de E. Kriaras, Katoaityg: Tpryévia, Ovétng, Klobuog Ilelomovviioov Kpnrikn
éxooan pe Eiooywyn, Znueiwoeis koar I Awooapia, Atenas, 1950. Sobre el autor y su obra vid. Sp. Evan-



97

tragedias se pueden observar ya algunas diferencias tanto en el estilo como en la
ideologia, remitiéndolas, sin duda, al teatro de las islas jonicas del siglo XVIII, pues
si bien presentan influencias de diferentes estéticas teatrales® (ya sean Commedia
dell’arte y posiblemente del teatro popular de las islas, las “homilias”) se ofrecen
ya en una fase de independencia que les otorga entidad propia. En ellas no apare-
cen ni coros ni intermedios. Existe cierta critica social y una vision ético-didactica,
ademas de un intenso sentido religioso, sobre todo, en las escenas de los sacrificios.
Muy interesante, por otro lado, resultan la conciencia nacional y el patriotismo que
se respiran en la obra Ipiyévera, donde las causas del sacrificio obedecen a razones
politico-patridticas, mientras que en @véoryg se aproxima mas al tipo de héroe-mar-
tir propio del teatro religioso del s. XVII. Se puede observar ya como el empleo de
la mitologia empieza a adoptar un caracter mas personal, el simbolismo del motivo
mitico se desarrolla y experimenta cambios adecudndose a los esquemas ideologicos
del momento y de las particularidades de la literatura local. Asimismo, su acerca-
miento al género tragico es mucho mas libre, pues, a pesar de que ambas piezas fue-
ran tragedias, sorprende el desenlace feliz de la obra Ipiyévera®® asi como el cambio
del tono grave del género por un tono popular y casi cotidiano que se produce en
algunos pasajes, pudiéndose caracterizar como verdaderas escenas comicas.

Se ha de resaltar el hecho de que Katsaitis no mencione siquiera a Euripides,
lo cual hace pensar que no debia conocer la historia mitica de Ifigenia de primera
mano, conclusion que se desprende no so6lo por las formas que da a los nombres
propios, sin duda influenciadas por el original del que se inspira, sino mas bien a
juzgar por las declaraciones del poeta al final de su obra, pues en los cuatro pri-
meros versos de la nota a los lectores expone que “fodos cuantos habéis leido la
Iliada de Homero habéis oido sobre la lucha que tuvo lugar en Troya y conocéis
bien toda esta historia de Ifigenia que he hecho tragedia’**. Lo que a su vez, nos
hace suponer que tampoco debid haber leido el poema homérico o, en todo caso,
no lo tenia ante ¢l cuando componia su drama, pues, como es sabido, en los versos
de Homero no encontramos referencia alguna a dicho personaje (aparece la deno-

guelatos, Totopio tov Oedtpov ev Kepalinvia 1600-1900, Atenas, 1970, pp. 50-95 y la introduccion de
1Iétpoc Karoaitng. Tpryévera [év Anlovpiw], Atenas, 1995, pp. 9*-47*.

32 Vid. W. Puchner, “O I1étpog Katoaitg kot to Kpntkd 0éatpo” en Meetijuorza Oeazpoo ... op. cit.,
pp. 261-324. Sobre esta dramatizacion del mito de Ifigenia también Susana Lugo, “Ifigenia en Aulide:
una version espaflola y una griega en los albores del s. XVIII”, Fortunatae 13 (2003).

33 Katsaitis, desvinculandose del original italiano, innova totalmente al final haciendo casar a Ifigenia con
Aquiles y afiadiendo asimismo tres actos comicos en los que se desarrollan los preparativos de la boda; de
los 1110 versos que conforman el quinto y tltimo acto, 726 pertenecen a estas escenas burlescas.

34 Cf. E. Kriaras, Karoaitng: Tpiyono.... op. cit., vv. 1-7, 147 v, p. 117.
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minacion de “Ifianasa”, cf. lliada, 1X, 145) ya que su leyenda se desarrolla solo
con las epopeyas ciclicas y principalmente con los tragicos.

Como hemos podido constatar con lo hasta ahora expuesto, el teatro neohe-
Iénico tendria sus origenes, pues, en el teatro europeo, en el teatro que surge en
Occidente tras la emancipacion del drama litargico de la iglesia medieval, el cual
fue evolucionando hasta conformarse en teatro vernaculo de cada nacion. Y al igual
que el teatro europeo, el teatro griego moderno tan solo seria producto del teatro
griego antiguo en la medida en que la técnica dramatica europea ancla sus raices en
dicha Antigiiedad®, pues si bien no se puede negar que en las primeras obras teatra-
les de la Grecia moderna nos encontramos a menudo con elementos y referentes de
la Grecia clasica, se aprecia, no obstante, un enfoque humanistico que muestra su
dependencia de los movimientos culturales occidentales.*® De ahi que el uso de esta
mitologia e historia antiguas en estas piezas dramaticas sea meramente convencio-
nal, una licencia literaria mas dada a las influencias de las obras y las corrientes
estéticas que las inspiran. No obstante, para estos poetas supone un gran desafio
aunar los prestigiosos modelos tenidos por “universales” con sus propias convic-
ciones artisticas, pues mas que elaborar meras imitaciones de estos argumentos y
motivos de probado éxito, se afanan por adaptarlos mediante una reforma creativa
para adecuarlos a las caracteristicas de sus propias sociedades y publico.

El radio de accion de esta dramaturgia cretense, sin embargo, no llegaria a
alcanzar al teatro surgido a principios del siglo XIX*, el cual no estaba realmente
preparado para recibir la tradicion neoclasicista de la dramaturgia renacentista y
barroca, tanto por la extrafieza del uso regional del dialecto vernaculo en los cir-
culos intelectuales fanariotas como por la actitud ético- patridtica y nacionalista
de este teatro de los albores del s. XIX, el cual, considerando establecer un marco
de unidn con la tradicion dramadtica griega, dirigira su atencion hacia la tragedia

3 Vid. Adrados, “Del teatro greco-latino al medieval y moderno”, Atlantida, vol. 11, 8 (oct-dic. 1991),
pp- 416-420, ahora también en su libro, Del teatro griego al teatro de hoy, Madrid, 1999, pp. 253-263.

36 Cf. St. Alexiu, “H kpnrtikn) hoyoteyvia kot 1 apyordmta” en su libro H xpnuxn loyoteyvia kor i
émoyn te. MeAétn piloloyxi kaa ioropixy, Atenas, 1985, pp. 32-41.

37 Ciertamente, la dramaturgia griega anterior, y en especial la cretense, que tanta influencia habria de
ejercer en el teatro de los siglos venideros, algo que se atestigua en la multitud de expresiones literarias
y populares, no parece gozar de aceptacion entre los circulos eruditos de esta época. Resulta dificil
afirmar que les fuera del todo desconocida, ya que, bien es sabido que los manuscritos de estas obras
circularon ampliamente, pero sobre todo resulta dificil creerlo si tenemos en cuenta las multiples reedi-
ciones que algunas de estas obras tuvieron en esos afios, ej. Epwpily (1746, 1772, 1804, 1820), H Qvcio.
700 APpocu cuya edicidn de 1713 se reimprimid en numerosas ocasiones, y en concreto en estos aios
que nos ocupan en 1791, 1796, 1798, 1809, 1812, 1817, etc., ¢f Ladoyiannis, Apyés tov Neoglnvikod
Ocdzpov. Biflioypopio twv evivmwy exdooewv 1637-1879, Atenas, 1996
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griega antigua, de la mano asimismo de los clasicos europeos franceses e italianos.

En esta época se experimenta entre los griegos un incremento de las ideas del
nacionalismo decimononico primordialmente entre la intelectualidad expatriada.®®
Este sentimiento de renaciente helenismo, hizo tomar conciencia a los griegos de
su herencia historica, alentando una obsesion por el pasado que, al igual que en
el resto de Europa, tomara forma igualmente en las manifestaciones artisticas y
literarias de la época. Pero, si bien el helenismo siempre mantuvo sus lazos con la
Antigliedad, en este resurgir del interés por la antigliedad griega es facil observar
un nuevo planteamiento basado en los principios de la Ilustracion, a saber, la di-
vulgacion de la ensefianza, la consolidacion de la conciencia nacional, la promo-
cion de las lenguas, en especial de las lenguas nacionales o la tolerancia religiosa,
entre otros, y claro ejemplo de ello tenemos en la produccion de Korais.*

En estos afios anteriores a la Revolucion la vuelta a la Antigliedad, impulsada
por las ideas de la [lustracion francesa, sera patente dentro del pensamiento griego
de la época y sus manifestaciones. En el teatro en concreto, se comienza con la
traduccion de obras europeas®, en las que se busca reflejar principalmente las ne-
cesidades ideoldgicas y politicas que conlleva el despertar nacionalista. Un teatro
dirigido en un principio a la lectura donde destacan las tragedias de tema clasico
y acciones heroicas de Metastasio: Aquiles en Sciro, Temistocles, Demofonte, que
posteriormente seran representadas por los actores griegos de las Hegemonias da-
nubianas. Porque se ha de referir, que el movimiento teatral griego de principios
del XIX se ubica principalmente en la diaspora, en lasi, Bucarest, Odessa, ciu-
dades donde la surgente sociedad urbana griega cre6 las condiciones necesarias
para la creacion original y representaciones de teatro en lengua griega moderna. Y
es asi que a inicios del s. XIX se experimenta un gran cambio en el haber teatral
heleno pues este género, importado de Occidente durante el s. XVIII, tal como
hemos mencionado, era en un principio, un género literario destinado a la lectura

38 Nos referimos a los grandes centros comerciales y zonas no ocupadas por los turcos, esto es, las islas
jonicas, Odessa, Viena o Trieste y, en especial, los principados danubianos de Moldavia y Valaquia, en
donde la Sublime Puerta mantendra como gobernadores a cristianos fanariotas, los cuales obtuvieron
importantes cargos en la administraciéon otomana y crearon las bases de una nueva conciencia politi-
ca y educativa, sobre el tema vid. AA.VV., Syniposium. L Epoque Phanariote (21-25 octobre 1970),
Tesalonica, 1974, ademas la introduccion de A. Frantsi, Micuayia. AvBoioyio @avepiwnikng [loinong
Kota v ékooon Znon Aaovon, Atenas, 1993 y D.Y. Apostoldpulos, “O pdrog tov Pavapiotdv ot
dnpovpyia Tov €6voug Twv EAMvev”, To Brua 12885 (25-3-2000), en el suplemento dominical Néeg
Emoyéc, articulo en version electronica en http://tovima.dolnet.gr.

39 Cf. Isabel Garcia Galvez, “Los clasicos griegos en la Biblioteca Helénica de Adamandios Korais
(1748-1833), Fortunatae 13, (2003).

40 id. D. Spazis, O Arapwtiouog xai to veorinviko Géazpo. Emta peléreg, Tesalonica, 1986, pp. 16-23.
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constituido en su mayoria por traducciones y elaboraciones de obras extranjeras, el
cual necesit6 un periodo de madurez de casi cincuenta afios para llegar a disfrutar
de obras originales y de representaciones teatrales publicas en lengua hablada.

En las primeras décadas del XIX se traducen aquellas obras que conllevan un
clima revolucionario y en las que la historia y la mitologia antiguas se convierten
en mensaje, principalmente aquellas que tienen caracter antitiranico: Voltaire con su
Merope'y Brutos, o el Orestes y el Filippo de Alfieri. Tema asimismo recurrente en la
mayoria de las creaciones griegas originales de estos afios previos al Levantamiento,
como se observa incluso en sus titulos: O Aewvidog ev Ospuomvioig, drama en prosa
del que atn se desconoce el autor y que fue editado en 1816 en Viena, ciudad en la que
afios mas tarde se publico también el Tiuoiéwv (1818) del escritor loannis Sambelios.
En este mismo afio de 1818 se representa en Odessa O Gavaroc tov Anquocbévoug de
N. Pikkolos*, que no llegé a editarse, pero si 1o hizo su traduccion al inglés. Y para
terminar con el repertorio original inspirado en la historia antigua referir el drama de
Y. Lassanis* Apuddiog kor Aprotoyeitwv (1819) cuyo tema es el tiranicidio.*

Como hemos referido, en estos momentos del despertar de la conciencia nacio-
nal y del incipiente movimiento revolucionario, el pasado histérico y legendario
de la Antigiiedad helena se conforma en ideal a imitar, con el objeto de recrear
una nueva realidad actual, de ahi que los dramaturgos neohelénicos elijan a su vez
dramatizar mitos de la Grecia antigua y del pasado mitoldgico.

Cabe destacar que muchos de estos escritores no se inspiran en obras euro-
peas sino que los mitos que teatralizan provienen principalmente de su formacion
clasica. Este es el caso de la obra de Atanasios Jristopulos, escrita en la corte de
Murusis el afio 1805 bajo el titulo Adpdua Hpwixov, en la que se representa el mito
de Aquiles, en concreto los cantos iliadicos que se refieren a su ira y la consecuen-
te muerte de Patroclo, lo cual esta en consonancia, sin duda, con la intencion del
autor de traducir al demético a Homero*, ya que lo mas usual era dramatizar algin

1 Pikkolos hace también una recreacién del Filoctetes de Sofocles, la primera adaptacion de una trage-
dia antigua al griego moderno, la cual es muestra de las influencias que los movimientos europeos traen a
la realidad griega pues el autor, haciéndose eco de las practicas del género occidental, no duda en escribir
su obra en prosa, en suprimir los coros y asimismo utilizar una estructura tripartita, ibidem, pp. 145-198.

42 Ibidem, pp. 44-46 y W. Puchner, O T'empylog Aaccdvng Spapatovpyds Tov TPOETOVAUGTATIKOD
eMnvikov BedTpov? en O uitog..., op. cit., pp. 220-289.

B Vid. S.1. Siaflekis, “Owyeig Tov pvHbov g TVPAVVOKTOVIRG GTO VEOEAANVIKO B€atpo Tov 190V aumva”
en 2vykpitiouog kol 1otopio e Aoyoteyviog, Atenas, 1988, pp. 100-124.

* Esta es la primera obra del teatro neogriego que llega a la forma impresa. La edicion mas recien-
te de su obra, que consta de una amplia introduccion y bibliografia actualizada en Y. Andriomenos,
ABavaaiov Xpiotomoviov, lomjuaza, Atenas, 2001.
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episodio relacionado con los personajes miticos de la obra y no la epopeya en si.
Otros ejemplos similares, tanto por el argumento como por la funcion ético-di-
dactica que pretenden sus versos, los encontramos, asimismo, en las adaptaciones
teatrales de Arguirios Karavas, O @dvarog tov Extopog (1833), que en una pos-
terior edicion aparece bajo el titulo H exdixnoig rov Ayirléws (1857)% y, ya muy
tardiamente, la intitulada H uivic tov AyilAéwe (1871)* de D.E. Livanos.

Es de destacar que el tema de Aquiles y su ira contra Agamendn ha encontrado
pocos seguidores a lo largo de la tradicion literaria’, pues, si bien es cierto que el
motivo de la muerte prematura del héroe ha sido recogido en casi todas las adap-
taciones, no obstante, en la mayoria de las elaboraciones modernas del tema de
Aquiles muy pocas veces se presenta como el protagonista de obras literarias en
las que aparezca como prototipo de guerrero apasionado, sino que se muestra prin-
cipalmente como amante, desarrollandose los temas de su estancia en Esciros y su
matrimonio con Deidamia®, el episodio con la amazona Pentesilea y asimismo su
amor a Polixena, que, si bien no revertia gran importancia dentro del ciclo épico,
no obstante ha sido de los que mas frecuentemente se ha elaborado.

Algunos afios después, otro escritor del circulo fanariota, [dkovos Ritsos Nerulds,
escribe sus tragedias Aomooio (1813), en la que el autor recrea la Atenas de Pericles,
época crucial para el helenismo, y Ilodiéévy (1814), cuyo argumento desarrolla los
amores entre Aquiles y la hija de Priamo, mito que no aparece en la epopeya homéri-
ca sino que se relaciona con la posterior tradicion legendaria del héroe, ampliamente
conocida entre los circulos fanariotas pero asimismo entre los eruditos europeos.

Tras la publicacion y representacion de estas obras tardaran en pasar algunos
aflos hasta que encontremos nuevos dramas originales o traducciones y una vida
teatral rica e intensa como la experimentada en estas ciudades de la didspora grie-
ga pues, en 1821 estalla la Revolucion griega y, como era de esperar, la actividad

45 Vid. Susana Lugo, “Apybdprog Kapafogc: évag yvwoTtog dpapatoupyds Tov TEPAGUEVOD GLDVO, GTN
Xiog, en AA.VV., To Aryaio oto G¢otpo. Moppéc-1oéeg-Emoyés, Atenas, 2001, pp. 61-79.

40y, Ladoyianni, Apyés tov NeoeAdnvikod Oedzpov. Biflioypopio twv evivmwy ekdooewv 1637-1879,
Atenas, 19962 n° 319.

47 De los dramas griegos y romanos no se conserva nada. En la perdida Psicostasia de Esquilo parece
ser que se recogia la lucha con Memnén. Ovidio narr6 en sus Metamorfosis, lib. XII, la batalla y la
muerte ante Troya. En cuanto a la literatura contemporanea contamos con el drama de Poinsinet de
Sivry, Briséis ou la colore d’Achille (1763) y muy posteriormente el escrito por W. Schmidtbonn bajo
el titulo Der Zorn des Achilles (1909).

8 Desde la ¢época del Barroco la popularidad del Aquiles en Esciro en el arte se corresponde con la
frecuencia de este tema en el teatro, que se prestaba tanto a la comedia como a la seriedad del drama, no
sin olvidar las innumerables piezas que la historia de la 6pera cuenta en su habler. Gran éxito alcanzé
en estos afios que nos ocupan la version de Metastasio, Aquille in Sciro.
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cultural e intelectual se ven mermadas; las escuelas se cierran, alumnos y maes-
tros se entregan a la lucha o engrosan las filas de la politica, las editoriales dejan
de funcionar y los intelectuales, o bien participan activamente en la lucha o bien
aceptando responsabilidades gubernamentales.

La geografia de la nacion griega se va transformando y ampliando a lo largo del
s. XIX, acompanada, asimismo, de su reestructuracion interna. La sociedad griega
comienza a emigrar del campo a la ciudad, se va transformando en una sociedad
urbana, donde hara su aparicion la clase burguesa. Un claro ejemplo de este suceso
lo tenemos en Atenas, que tras la fundacion del nuevo Estado pasara a ser el centro
politico, comercial, administrativo y de consumo del pais. En ella, a partir de 1836,
se hardn los primeros intentos por introducir el espectaculo teatral y asi, durante
los meses de verano, se dan representaciones semanales con un repertorio similar
al que encontramos en los preliminares de la Revolucion en las escenas de la dias-
pora, es decir, obras de dramaturgos europeos como Metastasio, Alfieri, Voltaire,
asi como las creaciones originales de autores griegos de ese siglo: Jristopulos,
Pikkolos, Lassanis, entre otros. Entre las nuevas obras originales representadas
se encuentran las tragedias de Sambelios y el Odoimdpog® de Panayiotis Sutsos,
drama de gran influencia romantica y clara muestra de las creaciones de la Escuela
Ateniense. Hay que mencionar como dato relevante que en la escena ateniense de
entonces se represento la primera pieza comica del teatro neohelénico del s. XIX,
la comedia Aempévrne de M. Jurmusis®®. Sin embargo, pese a esta intensa activi-
dad teatral, tras dos afios, Atenas sucumbira a un periodo de marasmo en el que la
sociedad cortesana se deleitara principalmente con representaciones operisticas.

Asi pues, refiriéndonos concretamente a las circunstancias que rodean en esta época
el desarrollo de la escena, observamos que nos encontramos ante un periodo cuyas
caracteristicas distintivas son bastante uniformes en cuanto al punto de vista ideolo-
gico, tematico y estilistico, en donde ni la epopeya de 1821 ni la fundacion del nuevo
Estado supusieron un corte decisivo en su desarrollo, ni un cambio importante en las
preferencias de la actividad teatral. Efectivamente, ni los conceptos estéticos y técnicos

49 Esta obra se publicaria en Nauplion el afio 1831, conociendo multiples ediciones a lo largo del s. XIX,
¢f. Y. Ladoyianni, Apyés... op. cit., p. 83-84. Pese a ser muy leida, no cont6 de gran aceptacion en la escena,
como si ocurrid con otras creaciones suyas, entre ellas el drama religioso O Meaiog (1839). Otra de sus
obras, O Ayvwarog, se represent6 en 1848, mas cercana sin duda, al tipo de obra romantica del Odoiropog.

30 Entre los principales representantes de la satira politica y costumbrista en los comienzos del género
se encuentra el constantinopolitano M. Jurmusis, cuyas primeras comedias ciertamente de escasa tea-
tralidad, se editaron por entonces en Atenas: Aexpévrng (1835), Tvyoorwrtns (1835), Yaalinlog (1836).
Vid. T. Lignadis, Xovpuodlns. lotopia-Oéatpo, Atenas, 1986; D. Spazis, “M. Xovppodng” en el tomo
AA.VV., Zanipo kou molitiky... op. cit., pp. 71-97 y también M. Papaioannu, O Miyanl Xovpuodlng xou
n veoednvikn kwuwdio (1801-182), Atenas, 1991.
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cambiaron de golpe ni tampoco los gustos del publico, que casi invariables, siguieron
influyendo e inspirando a los dramaturgos de las décadas posteriores al Levantamiento.

Podemos constatar que las obras que se traducen siguen perteneciendo prin-
cipalmente a la dramaturgia francesa e italiana. Se insiste en los mismos temas
heroicos y patridticos, que, por supuesto, remiten a la Antigiiedad, al igual que
a la Edad Media y la época de dominacidon otomana, pues lo que se persigue es
presentar a los espectadores el glorioso pasado e infundirles sentimientos de con-
fraternidad, de entusiasmo nacionalista.

Ahora bien, en cuanto a la produccion dramatica original tras las guerras de
independencia, se puede observar que muchas de estas obras plasman el nuevo
material gestado en la Revolucion, aunque en el fondo obedezcan a valores ideo-
logicos comunes a los anteriormente expuestos. Por ello los héroes que ahora apa-
recen en las obras seran los mismos héroes del Levantamiento, los personajes se
identificaran con los hombres y las hazanas del momento, dado que los escritores
sienten el deber de “dramatizar” los célebres acontecimientos de la Lucha como,
a su vez, ya habian hecho los autores antiguos.

Claro ejemplo encontramos sin duda en loannis Sambelios quien, después de
sus primeras obras escritas antes de la Revolucion, Tiwoiéwv, y Koveorovtivog
THoloioloyog, pasara a escribir un gran niumero de tragedias historicas que tendran
como protagonistas a los héroes del momento: Pryago Osooalog, Mdprog Bocoopig,
lwdvvng Kamodiotprag, [ewpyroc Kopaiokdkng, ABovaciog Aidkog, Xpiotivo,
Avayvaworomovlog, Odvaoeis Avopovaoog. Su obra es representativa del cambio ex-
perimentado a medida que avanza el siglo, en el que ya se tiende a una “tragedia
nacional”, pues, si bien el teatro prerrevolucionario se identifica con la biisqueda de
esa identidad nacional y su despertar ideoldgico con el fin de preparar intelectual y
sentimentalmente el momento de la liberacion, ahora que ya la liberacion de Grecia
es una realidad, ahora que ya existe una Nacion, se tiende a consolidar la escena en el
nuevo Estado y a proceder a la necesaria identificacion ideologica con el cultivo de
la “mitologia” nacional, buscando asimismo una nueva forma de expresion, la cual
viene dada por la mezcla de elementos neoclasicos y romanticos, un cambio estético
del que llegara a ser deudor Sambelios, quien ira alejandose paulatinamente de las
normas del clasicismo por la influencia que en ¢él ejerce el Romanticismo.*!

Si bien en un principio imperan los dramas historico-patrioticos y las tragedias
neoclésicas, no es menos cierto que a medida que avanza el siglo XIX la comedia

1 Vid. A. Tambaki, “Yrolyeio 10e0royiog Kot a1eONTIKNG 6T0 Spapatikd Epyo Tov lodvvn Zapméio” en
H veoeldnvirn dpouarovpyio kor o1 dvtikég g emdpaoeis (18o¢-190¢ a1.) Mia ovykpitikn mpoceyyion,
Atenas, 1993, pp. 91-107.
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adquiere relevancia. Ya a partir de la época de la regencia de Oton, el género expe-
rimentara un florecimiento considerable, aumentando el nimero de comedidgra-
fos que expresaran las necesidades sociales e ideologicas de la época, realizando
una caricatura grotesca de la vida publica y privada del momento, contribuyendo
de este modo a la funcidn politica e ideoldgica del teatro.

Pero este teatro, como hemos visto, deja ya de inspirarse principalmente en los
motivos de la Antigliedad y se empezara a dar cabida a géneros tan de actualidad
como la comedia y la satira, pues la realidad de la Nacion griega es un hecho, y sus
problemas ahora diferentes. Esto es, si bien la revitalizacion del género dramatico
en la Grecia del s. XIX se debe en gran medida a la influencia que el teatro euro-
peo ejerce en el circulo de eruditos griegos, no hemos de olvidar que sera también
en este momento cuando empiece a desarrollarse entre la helenidad su conciencia
historica, y, si para los demés pueblos europeos de la Ilustracion y el naciente
Romanticismo, la idea de Nacion se fundamenta en la diferencia entre “nosotros
y los otros”, para los griegos, cuya idea de Nacion se desarrolla dentro del marco
de la Ilustracion griega, la base principal estriba en la relacion entre “nosotros y
los antiguos™.>? Y a esto apelan los griegos del XIX en el momento en que Grecia
debia definirse como Nacion bajo las premisas impuestas por Occidente, aunque
aln inmersa en su estructura oriental, ya que ante el contacto con las diferentes
culturas de una Europa donde las conciencias nacionales estaban practicamente
delimitadas, se hacia inminente hacer valer la propia identidad, y en consecuencia,
la tradicion nacional.

32 Cf. A. Kiriakidou-Néstoros, “Evag popavtikdg dtapmticpog”’, Aponv 27 (sept.-oct. 2000), version
electronica del articulo en www.ardin.gr/html-txt/kuriakidou.htm



