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EL MODELO DE MUJER ANDROGINA EN LA MUSICA REBETIKA DE LOS
ANOS 30 Y LA RESTITUCION SIMBOLICA DEL ESPACIO MASCULINO
EN EL IMAGINARIO POPULAR GRIEGO

Manuel Gonzalez Rincon
Sevilla

RESUMEN

El modelo de mujer androgina que aparece en las canciones rebétikas de los afios *30 suscita
muchos interrogantes sobre la relacion entre géneros en la sociedad de los rebetes de entre-
guerras. El comportamiento de estas mujeres, que se nos presentan utilizando indumentaria
masculina y viriles, supone una clara usurpacion del espacio masculino y un rechazo del mo-
delo binario honor/vergiienza. En el presente articulo intentamos demostrar que estas com-
posiciones siguen de alguna manera el esquema tradicional que hallamos desde el mito de
las amazonas, pasando por el de la «doncella guerrera» o «muchacha valiente» de la cancidén
popular griega moderna inspirada en la epopeya bizantina Diyvenis Akritas hasta las compo-
siciones también populares sobre «la muerte de Androniki» de principios del siglo XX. En
ellas se restituye el espacio masculino al hombre mediante la sumision sexual (simbdlica o
no) de la fémina transgresora, restaurando de este manera el modelo hegemoénico masculino
entre sexos. Este paradigma de mujer osada, como estereotipo del fopos del mundo al revés,
es asociado con el travestismo a través del tiempo, y se expresa con la formula popular tam-
bién estereotipada «ovtpucd evrodny («se vistio de hombrey).

ParaBras CLavE: Rebétika, travestismo femenino, androginia, c6digo honor/vergiienza, usur-
pacion del rol de género, espacio masculino, doncella guerrera, Diyenis Akritas, Androniki,
amazonas.

ABSTRACT

The androgynous woman model that appears in the rebetika songs of the ’30s raises many
questions about the relationship between genders in the society of the rebetes during the
inter-war period. The behavior of these women, who are described as virile and using mas-
culine clothing, implies a clear usurpation of men’s space and a denial of the binary model
honor/shame. In this article I try to demonstrate that these compositions follow in some way
the traditional scheme that we find from the Amazon myth, through the modem Greek folk
songs of the «warrior maiden» or «brave maideny inspired in the Byzantine epic of the Di-
genis Akritas, and the folkloric songs about «Androniki’s death» at the beginning of the 20™
century. In all of them men’s space is given back to the male by means of sexual submission
(symbolic or not) of the transgressor-female, thus restoring the masculine hegemonic model
between sexes. This paradigm of the bold woman, as a stereotype of the topos of the upside-
down world, is associated with cross-dressing through the ages, and also is expressed by the
stereotypical folkloric formula «avtpiké evtiOn» («she dressed as a many).

Kty Worbps: Rebetika, female cross-dressing, androgyny, honor/shame code, usurpation of
the gender role, men’s space, warrior maiden, Digenis Akritas, Androniki, Amazons.

Estudios Neogriegos, 11; 2008, pp. 17-56
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1. INTRODUCCION

En la década de los afios 1930-40 sorprende encontrar composiciones rebétikas que
tratan sobre un determinado tipo de mujer que ha decidido o intentado «convertirse en
hombre» mediante la adopcion del modo de vida masculino de la sociedad marginal,
es decir, del rebetis, del mangas (grado sumo del rebetis). Frecuentan las tabernas,
se codean con los hombres del submundo en calidad de iguales, portan armas, beben
alcohol, fuman hachis o hacen uso de otras drogas, son violentas, provocadoras, su ten-
dencia sexual es ambigua o abiertamente homosexual y, en ocasiones, adoptan incluso
la vestimenta masculina. Tradicionalmente consideradas avanzadas y libérrimas den-
tro de este submundo, reciben distintos apelativos, que suelen conformar el femenino
del sustantivo masculino que las retrata y con los que se las describe. Este estereotipo
de mujer masculinizante no se encuentra en composiciones anteriores a esa fecha, y es
practicamente desconocida fuera del decenio de los *30. Nos encontramos claramente
ante un modelo nuevo de mujer androgina al que parece sacarsele mucho partido desde
el punto de vista creativo en el periodo de entreguerras.

2. LA MUSICA REBETIKA COMO CANCION POPULAR URBANA

La musica rebétika conforma el cancionero urbano popular de la Grecia moder-
na, que hunde sus raices, en parte, en la cancion popular de origen rural (dnpotikd
tpayovdn). Este tipo de expresion musical, cuyo origen documentado no pue-
de retrotraerse mas alla del siglo XIX, posee un imaginario propio compuesto a
partir de las condiciones de vida particulares de un colectivo de ciudadanos que,
en el continente, pasaron a formar parte de las ciudades del nuevo estado griego
provenientes de estratos sociales no sujetos a leyes escritas en sentido estricto
moderno durante su pertenencia al Imperio Otomano. Esta poblacion, asentada
en determinados barrios suburbanos y enfrentada al poder institucionalizado y la
ideologia dominante, se caracterizaba por su marginalidad e individualidad extre-
mas, y por compartir un cédigo de conducta propio de su grupo cerrado.

Se trataba, en esta primera época (desde mediados del siglo XIX hasta 1922),
de grupos de mentalidad rural precapitalista no absorbidos por las nueva estructura
urbana capitalista naciente en la Grecia del siglo XIX, de corte occidentalizante,
que acabaron concentrandose, sobre todo, en los puertos de las ciudades costeras
mas importantes (El Pireo, Tesalonica, Siros, Esmima o Estambul). En ellas for-
maron guetos estructurados y clandestinos de delincuentes y malhechores cuyas
actividades se centraban en el contrabando, el proxenetismo, el trafico de droga o
el juego. Despreciaban el trabajo alienante de la nueva sociedad naciente y vivian
la vida con una fuerte propension al hedonismo, rehusando desprenderse de los
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valores de la sociedad tradicional campesina en beneficio de la nueva civilizacion
industrializada y de masas. Estos grupos de subproletarios en un pais en vias de
integracion en el capitalismo acabaron engrosando, en muchos casos, las filas del
proletariado lumpen, desclasados sociales y apoliticos.

Las canciones rebétikas de esta primera época, medio de autoafirmacion, cohesion
y pertenencia al grupo, comparten los rasgos de la creacion popular tradicional: la
oralidad en sentido amplio, tanto en técnica como en forma y funcionalidad, ademés
del anonimato creativo, y su tematica versaba mayormente sobre la prision y la droga.

Este panorama cambid radicalmente a partir de 1922, la considerada como segun-
da época de la rebétika (desde 1922 hasta 1940), con la derrota del ejército griego en
Asia Menor y tras el consiguiente intercambio de poblacion entre Grecia y Turquia.
Una masa de refugiados (se calcula sobre 1.500.000 personas) recal6 en el continente,
aportando su acervo musical greco-otomano y enriqueciendo el universo social y crea-
tivo del pais. Estos desposeidos minorasiaticos eran herederos de un tipo de creacion
musical hibrida, producto del encuentro de las distintas tradiciones musicales (cristia-
no-bizantina, otomana y hebrea) en suelo otomano, y surgido, sobre todo, a partir de
la disolucion del sistema de los millet y de las cofradias religiosas musulmanas. De la
simbiosis entre el estilo continental y el minorasiatico nacera la cancion rebétika clasica.

Los refugiados, aunque mejor formados y de caracter mas liberal que la pobla-
cion griega continental, engrosaron aun mas el proletariado lumpen urbano y su
estilo de vida precario y miserable, dando forma definitiva a la base social de los re-
betes. Se asiste a una cierta descohesion de los grupos de insumisos, que, ademas de
compartir la subcultura de los fuera de la ley, asumen en parte la moral pequefiobur-
guesa. Se da una yuxtaposicion de grupos clandestinos y de masas de proletariado
lumpen y coexisten grupos estructurados con individuos desorganizados, dispersos
y solitarios. El centro de encuentro social y creativo se desplaza a la taberna y la te-
matica de las canciones versa sobre el amor, la mujer, la desolacion de la droga, un
sentimiento de huida y de pesimismo profundo. Pero sigue existiendo en gran parte
un espiritu contestatario y anarquizante contra los valores burgueses establecidos,
como las posesiones materiales, la vida familiar y el trabajo. Comienzan las prime-
ras grabaciones en discos y los autores reivindican sus composiciones'.

!'La considerada como tercera época de la musica rebétika va desde 1940 hasta 1953, cuando la alta
burguesia la descubre como producto consumible de masas y comienza su disolucion. Cf. Damianakos
1987, 90-164; 2003, 103-177; Konstandinidu 1987, 46-59 y Conejero 2004.
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3. EL UNIVERSO ETICO-MORAL DE LOS REBETES Y EL ETHOS RURAL TRADICIONAL

El universo ético-moral de los rebetes responde a un codigo de valores y de com-
portamiento establecido -y, en gran parte, heredado- dentro de su medio marginal. Son
agresivos, vengativos y bravucones, generosos y solidarios con los mas débiles, y bene-
factores locales. El principio basico de comportamiento del grupo, entendido asimismo
como valor de supervivencia, es la lealtad entre sus miembros y la fidelidad a la palabra
dada (uméca)’, sobre la que basa su sentido del honor (tyun, AoTo). Su actitud ge-
neral es la de una posicion contestataria y contraria a la ética burguesa como expresion
de su insumision, y conforma los rasgos de personalidad del forajido honorable o del
disidente por excelencia, el mangas, el macho viril que vive en la marginalidad y que
sabe defender sus principios®. La referida mentalidad esta cargada de un clima emocio-
nal que permea todos sus productos creativos (Damianakos 1987, 131-132), siendo las
canciones rebétikas una fuente para el estudio de su estructura psicomental en el sentido
de que, como vehiculos de este universo moral, poseian una funcionalidad determinada
dentro del submundo de los rebetes entendido como entidad cultural (108), tal y como
sucedia con las canciones populares en la sociedad precapitalista rural, confirmando
valores morales y sociales e indicando roles y codigos de conducta.

Aunque la subcultura suponga una transgresion en muchos aspectos de la socie-
dad bienpensante y organizada, en ella encontramos, con casi igual persistencia, el
modelo tradicional de relaciones de género asimétricas. En la base de este universo
ético-moral, y en lo que se refiere a las relaciones y roles entre sexos, se descubren los
rasgos tradicionales de la masculinidad hegemonica, expresada en la estricta polariza-
cion de los conceptos de «honor» (tyun) u «honrax» para el hombre, y de la «vergiien-
za» (vtpomn), entendida como «recato», «decencia» o «modestia», para las mujeres,
vigente en toda la cuenca mediterranea’. Seglin esta categoria dualista, el hombre que
se ajusta al prototipo hegemoénico es «honorable» (tipog), «un hombre de verdad»
(xaAdc vdpag), y el que no, cae dentro de la categoria de la vergiienza (vipomn),
asimilandose a la mujer, o, en Gltimo extremo, al «maricon» (movotng). Asi, el honor

2 Se trata, en parte, de un conjunto de valores heredados de forma distorsionada y adaptada del
codigo moral de los guerrilleros (kleftes) y bandidos del siglo XIX (Damianakos 2003, 117-119, 127).

3 Esta moral subproletaria posee una significacion negativa para la clase burguesa dominante (cuyo ethos
se rige por la exaltacion del trabajo y del esfuerzo, del ahorro y del sacrificio) (Damianakos 2003, 150), lo
que contrasta con la valoracion positiva de si mismos y de su medio que comparten los rebetes (personas
inteligentes, rectas, con sentido del orgullo, del amor propio y del honor) (Damianakos 1987, 154).

4 Adoptamos como metodologia para nuestro trabajo los conceptos tradicionales acufiados por los
estudios de género para el analisis de las sociedades mediterraneas desde los afios setenta y comun-
mente aceptados por la antropologia social. A pesar de la critica a su excesiva generalizacion en el
empleo de esta categoria binaria (Dimitriu-Kotsoni 1995), creemos que su aplicacion a la sociedad de
los rebetes podria producir fructiferos resultados (Holst 2003, 170).
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y la hombria van de la mano, tal como describe el refran (Venizelos 1867, 102, n°
148): «H vrpom| vikd v avtpeio» («La verglienza mata la hombria»). La mujer, sin
embargo, no pierde su estatus femenimo, siendo calificada como «mala mujer» (kokn
yuvaika) o, en el peor de los casos, como «prostitutay (Tdépvn)’.

Este codigo patriarcal imperante en sociedades rurales garantiza y exige tanto el
control de la sexualidad femenina como el poder masculino sobre la mujer y, en el
medio de los rebetes, se ha adaptado parcialmente a las nuevas condiciones sociales del
grupo marginal dentro de la coexistencia obligada de grupos heterogéneos y de distinta
procedencia (Keku 1995, 134), pero conservando basicamente el modelo de relaciones
de género asimétricas. De este modo encontramos antiguos presupuestos que coexisten
con concesiones nuevas a la norma tradicional, lo que muestra el efecto de la presion
ejercida por la estructura urbana sobre estos personajes marginales, que responden re-
orientando los limites y sobre todo las posibilidades de su espacio simbolico desde una
perspectiva en muchos casos mas personal que colectiva (Papajristopulos 2004, 40-41).

La sociedad de los rebetes hasta 1940 era esencialmente masculina, siendo la
exaltacion de la virilidad un valor preeminente, y se regia por el codigo tradicional
en lo que se refiere a la relacion intergenérica y a la configuracion y reproduccion
de los roles sociales y estereotipos o imagenes culturales tanto del hombre como
de la mujer. Estas imagenes simbolicas que intentan explicar determinada sociedad
(imaginario colectivo) no tienen por qué ser necesariamente reales, sino que basta
con que se perciban como tales o0 como simplemente verosimiles, y su aceptacion
conlleva determinadas exigencias y actitudes que se traducen en una conducta o
comportamiento adecuados que enmarcan al individuo en el rol que le ha sido so-
cialmente asignado®. Es decir, son ¢l conjunto de expectativas que regulan el com-
portamiento del individuo en una sociedad dada, y cuya estereotipacion y repeticion
permiten que se perpetiien en el imaginario colectivo y en la memoria individual de
forma tenaz y arraigada como modelos del «deber ser» (Fernandez 2002, 15-16).

El medio marginal de los rebetes, al rehusar estos adoptar el modelo familiar bur-
gués, puede ser considerado como un espacio en el que se privilegian las relaciones
entre hombres, con su idiosincrasia propia, tal como sucede en otros espacios exclusi-
vamente viriles, como la milicia, la prision o la cofradia religiosa. Por su caracteristica

S El engafio de la masculinidad hegemonica estriba en que sus privilegios sobre las mujeres son, en el fondo,
sus propias cadenas. El hombre tampoco es libre de hacer su voluntad, porque deja de ser sancionado como
«hombre» y se ve rebajado en su estatus social. El hombre tiene que demostrar que lo es, y para llegar a serlo ha de
superar unas pruebas, mientras que la mujer no ha de probar nada. Estas ideas consensuadas sobre la masculinidad
son anclas psiquicas sobre las que el individuo basa su concepcion de si mismo (Gilmore 1994, 21-22).

6 «[...] El imaginario simbolico constituye, instituye y disciplina los pensamientos y practicas de la
realidad social a través de formulas no juridicas, sino mas bien informales, y que muchas veces tienen
que ver mas con el mundo de los afectos, sentimientos y emociones, que con la regulacion explicita de
un sistema politico o una estructura econdémica [...]» (Berger/Luckmann 1986 y Fernandez 2002, 130).
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de marginalidad, se da lugar a la creacion de determinados espacios de indefinicion y
deslizamiento comportamentales, sea de caracter sexual o de rango, entre los indivi-
duos/iguales, sin perjuicio de que todos compartan el mismo codigo ético’. Ello supo-
ne que el codigo dual honor/vergiienza se flexibiliza y adapta, tanto en las relaciones
entre iguales como en las que atafien al sexo opuesto. Al tratarse de individuos sin
vinculos conyugales, el modelo de sumision y dependencia femenina que conlleva la
proteccion del hombre se difumina y las relaciones familiares de solidaridad se trans-
mutan adquiriendo una nueva dimension. Sin embargo, las relaciones de superioridad
de los rebetes respecto de sus amantes femeninas (ykopevec) reproducen en su medio
deformado la desigualdad entre sexos tanto de la sociedad tradicional como de la ur-
bana burguesa, y se aprecia en el tratamiento que se da a las mujeres como objetos de
consumo (en el plano de las relaciones personales) o bien como objetos de ganancia
economica (en el caso del proxenetismo). Pero en la década de los afios 30, encon-
tramos espacios de una peculiar camaraderia entre ambos sexos en la que muchas de
las mujeres del medio son asimismo descritas como bisexuales o abiertamente homo-
sexuales y entre cuyas exigencias esta el tratamiento de igual por los rebetes.

4. LA MUIJER EN LA SOCIEDAD TRADICIONAL GRIEGA

En Cefalonia, cuando el recién nacido era una nifia, se solia decir que habia
nacido una «muda»: «Etot givaun fovfo, eivar OnAkd» («Asi que es una muda, es
una hembray), o bien: «To OnAwd mondi yevvirar Boufo» («El bebé hembra nace
mudo») (Ikonomidis 1969-1972, 80). Las mujeres, en la sociedad griega tradicio-
nal, nacian sin voz y a sus razones no se les permitia ni ofrecia cauce de expresion
alguno. No intervenian sino tangencialmente en el mundo del varén, permanecien-
do «mudasy ante la realidad masculina: bien manteniendo una apariencia de comu-
nion con el comportamiento androcéntrico, bien silenciando ciertos comportamien-
tos del hombre. De ese modo ayudaban a perpetuar el orden impuesto que convenia
a su estabilidad y proteccion, sobre todo una vez casada (Herzfeld 1991,83; Gue-
fu-Madianu 2003,136). El hombre no solo debe velar por la virginidad/fidelidad de

Tt Petropulos 1991, 34-39 y 46-47 sobre algunos interesantes aspectos de la (bi) sexualidad
de los rebetes. Afirma (36) que muchos tenian una mujer en casa y un amante masculino viril en su
espacio de interaccion entre iguales. Esta situacion podria, quizd, ser comparada con las relaciones
exclusivamente masculinas que imperaban tradicionalmente en el café griego (kageveio), espacio de
interaccion entre iguales al margen de la familia, en las que se atestiguaba un estilo de relacion que
respondia a vinculos de caracter mas «espiritual» y que conllevaba un modelo masculino de sexualidad
entre hombres de caracter abierto, paralelo o previo al conyugal. En el café, el tipo de relacion de
camaraderia y comensalidad no exenta de sensualidad se adaptaba al modelo de igualdad masculina, y
rehuia la idea de subordinacion que llevaba implicita la homosexualidad y que podia calificarse como
«oatipion («deshonray), «vtpom» (Loizos-Papataxiarchis 1991, 225-228).



EL MODELO DE MUJER ANDROGINA EN LA MUSICA REBETIKA DE LOS ANOS 30... 23

la mujer a su cargo, sino que cualquier referencia a la sexualidad femenina en el
discurso publico es censurada si no estd articulado sobre la familia y el matrimonio.
A la mujer no se le reconoce deseo sexual (Skuteri-Didaskalu 1986).

La educacion que recibian se circunscribia a las labores del hogar (ta Tov oikov)
y su estructura las relegaba a un lugar funcional como esposas y madres (cf. Bakala-
ki-Elegmitu 1987 y Milingu-Markandoni 1991), siguiendo el dictado de que el ma-
rido se pertenece a si mismo y la esposa pertenece al marido, a lo que ayudaba su
condicion de analfabeta (aypdppotn). En la Grecia de después de 1830, este modelo
fue incorporado al sentimiento nacionalista (eBvikoppoovn) que pretendia homo-
geneizar a la poblacion bajo un mismo signo distintivo, sin olvidarse de la maxima
esencial: «Kepain yovaikdc o avip» («El hombre es la cabeza de la mujer»).

5. ESPACIO MASCULINO VERSUS ESPACIO FEMENINO

El Ministro de Educacion D. S. Mavrokordatos, en una circular de 1872, exhor-
taba a los maestros a «ayudar a la pequefias alumnas a adquirir una clara conciencia
de su papel y de sus limites, clarificandoles que el hombre ha sido hecho para la
vida exterior y la mujer para la casa» (Deliyiani/Ziogu 1994, 74). Se intentaba, asi,
perpetuar el modelo masculino hegemonico sobre el binomio tradicional androcén-
trico espacio masculino/espacio femenino, o con la subcategoria de Herzfeld (1980)
dentro/fuera®. El hombre domina el espacio publico, mientras que la mujer es duefia
de la esfera privada y doméstica, y en ambos espacios construyen y conducen su
personalidad (Guefu-Madianu 2003). Pero en el plano del individuo, ello supone,
ademas, el confinamiento psicologico interior de la mujer (comunicacion y movili-
dad 0) (Herzfeld 1991), mientras que al hombre le corresponde el uso de la palabra
ordenadora y sancionadora, ademas de la libertad de movilidad fisica’.

En el submundo de los rebetes, que se caracteriza por la discolucion de los vinculos
sociales tradicionales, cuando éstos se alejan del espacio de la casa, de la familia, para
ejercer su autoridad en el medio marginal, sufren el desdén de su espacio privado, en
el que pierden fuerza y al que ya no pueden regresan con autoridad (Jatzidakis 2003,
71y 92). Se observa una renuncia voluntaria a su relacion con la categoria espacio pri-

8 Para un analisis de las distintas teorias sobre la dicotomia espacio publico/espacio privado cf.
Guefu-Madiant 2003, 111-126. Parece que la mentalidad masculina, que confina a la mujer en la cate-
goria de «dentro», entendida como el universo socializado, considera que la naturaleza femenina tiende
continuamente a abandonarla para integrarse en la categoria de «fuera», en lo exterior, en el aspecto no
socializado de la naturaleza (Skuteri-Didaskalu 1991; Saunier 1989, 77-78 y Tyrrell 1989).

9 La consecuencia esencial de esa estricta dicotomia es perfectamente espresada en los siguientes
versos de una cancion popular (Sultan 1999,61): «Ecv ‘oot dvdpag, mepmatdc, ki ot Tovot dafaivouy. /
Eyd yovaika, kdBopot, ki ot wévor avePaivouvy («Ta eres un hombre, puedes caminar (fuera de casa),
y tus penas se diluyen. / Yo, sin embargo, soy mujer, me quedo en casa, y mis penas se incrementany).
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vado/dentro, paradigmatica en muchas familias subproletarias desestructuradas, en la
que la categoria «calle», «espacio exterior», se llena de valores nuevos y nuevas jerar-
quias sociales (94) sobre el codigo en disolucion'®. En este espacio publico se mueven
libremente algunas mujeres a las que los rebetes non consideran «mujeres ptblicas»
(dnuodoieg yovaikeg), en el sentido sexual peyorativo que les da la sociedad burguesa.

6. EL MOVIMIENTO FEMINISTA DE PRINCIPIOS DEL SIGLO XX

Los cambios que trajeron el nuevo siglo y la Gran Guerra a Europa en el mundo
de la mujer se dejarian sentir en Grecia''. En 1920 se fund6 la «Asociacion para los
derechos de la mujer», que con su publicacion O aydvag e yovairag (La lucha de la
mucher) (1923-1936) propugnaba la salida de esta e la esfera publica, en nombre de
los principios liberales de la sociedad urbana: la valoracion de los méritos personales y
la igualdad de derechos de los ciudadanos. Seguian asi el camino abierto por la pionera
Kalir6i Parren durante los treinta afios anteriores con su publicacion H epnuepic twv
KuplV (La revista de las damas) (1888-1918) y con sus escritos literarios, propugnan-
do el derecho a la educacion y al trabajo de las mujeres (Varika 1987), pero llegaban
también de la mano de los intentos modemizadores liberales venizelistas.

La confrontacion entre la sociedad bienpensante tradicional y las feministas se
dejaba sentir abiertamente. En las obras literarias de entreguerras, los personajes fe-
meninos eran clasificados en compafieras que inspiran respeto y aquellas que sirven
para la satisfaccion de las necesidades fisicas del hombre, mientras que se observa un
absoluto silenciamiento de las necesidades sexuales de la mujer (Sakalaki 1984,152-
66). Por su parte, las feministas de entreguerras ofrecian la distincion entre las mu-
jeres que se amoldan a los deseos masculinos, tildadas de «parasitos indolentesy
(oxkvmpa mopdotita), y «las luchadoras honorablesy, ya fueran trabajadoras o amas
de casa (tipueg Promaiaiotpeg, epyaldpeves 1| vowkokvpésg) (Avdela/Psara 1985,95).
Sin embargo, los esfuerzos de la mujer por que se le reconociera el peso de su rol real
obtuvieron Uinicamente unos frutos relativos, ya que el periodo tras la derrota en el
frente minorasiatico (1922) supuso para Grecia un neo- conservadurismo social que
duraria hasta el final del régimen de los coroneles (1967) (Psara 1988; Xiradaki 1988
y Papadimitriu 2006)'?, durante el que tuvo un gran peso la dictadura de Metaxas y

19.8in embargo, en el amplio corpus de canciones rebéticas, que abarca desde finales del siglo XIX
hasta la segunda mitad del XX, hallamos distintos c6digos de comportamiento masculino, sucesivos y
superpuestos, respecto de las mujeres y sus tipos (Spiridaki 2003, 112).

' Los primeros timidos pasos hacia la igualdad entre los sexos se dieron en Grecia durante el siglo
XVII (Kitromilidis 1983).

12 ¢t Papadimitriu 2006, especialmente los capitulos «H yoyikn evdtg Tov eMAnvicpol Kot o
veo-cuvtnprtto oy (143-173) y «EOvikiopog kot ebvikoppoctvny (207-221). Incluso durante la época
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su prohibicion del movimiento, de sus actividades y de sus publicaciones.

7. EL TRAVESTISMO Y LA ANDROGINIA FEMENINOS COMO USURPACION DEL ESPACIO
MASCULINO

El modelo binario de los sexos es lo suficientemente antiguo como para haber
conocido rebeliones femeninas contra los signos simbolicos extemos del hombre in-
tentando usurparlos como protesta o como medio de cambio social (Pellegrin 1999).
Pero mas alla de la mera curiosidad que puedan haber ocasionado, la virilizacion de
la mujer, que comienza con la apropiacion de la vestimenta-tabt del hombre, ha sido
siempre entendida como una usurpacion del espacio legitimo masculino. Ademas, des-
de el punto de vista religioso'®, sobre el que se basa la concepcion popular, se ha coin-
cidido en que esta usurpacion supone una transgresion de «la ley de Dios, de las santas
escrituras y de las ordenanzas candnicas»', constituyendo, asi, un pecado mortal.

La Europa moderna de entreguerras conocid en los paises mas evolucionados
un desarrollo inusitado de la libertad sexual individual. En Alemania, desde co-
mienzos del siglo XX, especialmente en Berlin, el movimiento homosexual (mas-
culino y femenino) era ampliamente conocido y tolerado. En la Francia de los afios
’20 se hicieron famosas las conocidas como les gar¢onnes (las garzonas) (femeni-
no inexistente de «gargony», garzon, muchacho). Eran éstas mujeres sumisas a las
que las penalidades de la Gran Guerra sacaron de su letargo, y a cuyo término deci-
dieron irrumpir en el espacio publico con modales y habitos masculinos. Ambos
movimientos se exportaron a otros paises, como Inglaterra'.

En Grecia, durante la década de los 30, hace su aparicion un tipo de mujer con
voz, 0, al menos, que reivindica su derecho a ser escuchada (también en su caracter
de individuo sexuado) y que, probablemente, deba mucho tanto al movimiento fe-
minista como al modelo femenino inmigrado de Asia Menor y a las influencias euro-
peas importadas por el cinematografo'é. Una de sus caracteristicas esenciales es que

de la Resistencia contra la ocupacion alemana, en la que las mujeres tomaban parte activa, se les negaba
el derecho a compartir el espacio masculino como iguales (Vervenioti 1999, 396).

B« [...] L’interdit réligieux de I’inversion des habillements sous-tend et soutient toutes les formes

de la division sexuelle qu’elle soit celle des apparences, des roles, des fonctions ou de fantasmesy»
(Pellegrin 1999). Para algunas regulaciones de la iglesia ortodoxa sobre este particular durante la
dominacion otomana (referidas a los siglos XVII y XVIII) cf. Mattheu 2006.

1 Tal y como consta en la acusacion efectuada contra Juana de Arco por haberse vestido de hombre
(Pellegrin, op. cit).

15 Para el movimiento de liberacién homosexual en Alemania cf. Steakley 1975, y para el fenomeno
social de las gar¢onnes, Bard 1998. Una historia de la homosexualidad en Europa (Berlin, Londres y Paris)
la trata Tamagne 2000, y para la tradicion del travestismo femenino en Europa cf. Dekker/Van dePol 1989.

16 Los modelos androginos que recurrian al travestismo mostrando una imagen virilizante y ambigua
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se integra en el espacio masculino de la calle y de la taberna, es decir, en la categoria
de espacio publico'’, donde se mueve libremente como «vagabunda» (aAavidpa) y
realiza practicas masculinas como beber alcohol, fumar tabaco y consumir drogas'®.

A este tipo femenino androgino que frecuenta a los rebetes no se les otorga el
mismo trato que al resto de mujeres sobre las que éstos pueden ejercer su domi-
nio (madre y hermana), sino que se presentan mas como camaradas, al estilo de
la camaraderia de taberna y comensalidad antes referido. Desde esta perspectiva,
esta mujer rebétisa no es totalmente una mujer. Puesto que participa del espacio
exclusivamente masculino, esta ella misma masculinizada a ojos del hombre de
ese medio marginal, y quiza en muchos casos asimilada al «amigo» estrecho, al
BAdung (de hecho, prauncca es el apelativo que se le da a muchas de ellas en
algunas canciones), y de ahi a su encasillamiento como partenaire sexual «no fe-
menino» (feminidad @) hay solo un paso'®. Sin embargo, el rebetis o el mangas
siguen ejerciendo su control sexual sobre ellas en tanto que les exigen, en funcion
de su relacion, que se amolden al esquema tradicional que muchas de ellas rehu-
yen (Spiridaki 2003, 112), algo que garantiza el mencionado equilibrio simbdlico.

El mangas aceptaba el ingreso de la mujer en su espacio de masculinidad siem-
pre y cuando esta consintiera en seguir dando muestras externas de feminidad
(113), lo que simbolicamente representaba su aceptacion de los emblemas de po-
der y su consiguiente sumision al macho:

Nrtouévn cav apydviiesa
padi pov va yopileig

de la mujer se pusieron de moda en el cine durante los afios *30 y recalaron en la Grecia de entreguerras
(Gonzalez 2004). Previamente, la produccion novelistica griega del siglo XIX habia ofrecido paradig-
mas de personajes travestidos (Chryssanthopoulos 1996). Para la mujer en la rebétika de los afios 30,
cf. asimismo el subcapitulo 5.3.3 de Conejero 2008, especialmente las pp. 426-431 (este libro aparecio
durante la maquetacion de nuestro articulo, por lo que no podemos sino mencionarlo sucintamente).

17 Estos personajes que optan por la «perversion» del orden espacial y temporal impuesto sobre la
sexualidad por la sociedad crean una «identidad negativa» dentro de su propio y nuevo imaginario, y
como tal escapa a las reglas sociales a la vez que se distancia de su moralidad. No obstante, este ima-
ginario no supone un desafio para dicha moralidad, sino que convive con ella paralelamente (Chrysan-
thopoulos 1996, 61-62, n.1).

8 A modo de ejemplo mencionaremos las siguientes canciones: «H yoouckoO» (P. Tundas,
1927/30), «woti povpdpm kokaivny (P. Tundas, 1929/30), «Alavidpa pepakiovy (M. Mijailidis,
1930), «H pmoéuooor (S. Peristeris, 1933), «Moptioca yacwkiov» (M. Vamvakaris, 1933), «'ewn
oov Adra pepakiody (Barusis, 1934), «@tayewo poli pe v iy, «To MaplovOdkw, «Dépte mpéla
va mpelapmy», «H pmoroefikon (P. Tundas, 1934), «Mopiko yacuchod» (V. Papazoglu, 1934), “Aduca
yopvécoy (G. Kamvisis, 1935) y «IloAokopitoon (A. Kaldaras, 1941).

1% Ello podria explicar la relacion primaria, y en ocasiones Unica, de sodomia entre rebetis/rebé-
ti- sa, si hemos de creer las aseveraciones de Petropulos (1990, 39). Cf. para este tema Schaffer 1997,
especialmente 150-157.
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va TVELG 6oV TAAOG UITEKPNG, KOVKAGKL LoV,
ue oképtoo vo kamvilelc.?

Pero algunas de estas mujeres aparecen en las canciones tras haber dado un paso
mas alla de los limites difusos que la propia marginalidad les permitia, adoptando de
forma provocativa determinadas vestimentas exclusivamente masculinas e incluso
mostrando una clara tendencia homosexual o, al menos, bisexual. Esta postura supo-
nia, por si misma, un deslizamiento en el campo del equilibrio de poderes entre los
sexos y un desafio abierto no solo en cuanto al dominio, ya no tan simbolico, del es-
pacio masculino por el hombre, sino que convertia a las otras mujeres en propiedad
no exclusiva de este. Mientras que la asexualidad femenina puede encajar con relati-
va facilidad en los presupuestos del imaginario (Faderman 1989, 147- 156), la mujer
con pretensiones homosexuales hace peligrar las bases del poder masculino.

A continuacion, glosaremos algunas de las canciones més significativas en las
que aparece explicita o implicitamente el intento de usurpacion del rol sexual mas-
culino por parte de las mujeres del medio de los rebetes.

En la cancion «To 6ydoov Bdvpon (1930) («La octava maravillay)*' (Apéndice
1.1), la protagonista es una mujer que se nos presenta vestida con ropa de hombre
(«Mo Ko pOpesa Kt €y T 0vTPIKa»), de los que se jacta de no diferenciarse en
nada («am’ Tovg Avipeg dev 10 Ppiokm Tt SaeEpwy), ya que fuma el mismo tabaco
fuerte, de modo que ya no tendra por qué seguir sufriendo su condicion de mujer,
porque es un hombre como los demas («uovoyn LoV TOPA AVTPOG £XM YIVE).

Tendra derecho a frecuentar las tabernas y emulara las conquistas erdticas de
los héroes cinematograficos del momento, Valentino y Novarro, convirtiéndose en
la amante de cada mujer, y llegando a ser un nuevo Casanova.

En la composicion que lleva por titulo «Av fjuovv dvtpagy (1933) («Si fuera un
hombre») (Apéndice 1.2), la mujer en cuestion querria adoptar la identidad mascu-
lina cambiandose de nombre y llamarse Vango (Vanguelis) en lugar de Dina («kout
Bayyo ag pe Aéyave k1 ag pn pe Aéyav Ntivay), porque su condicion femenina la
hace sufrir. A raiz de ese cambio, conseguiria muchas amantes convirtiéndose en

20 «N1opévn ocav apyoviiooo (S. Keromitis 1946) (Petropulos 1991, 67): «Vestida como una dama /

vendras conmigo de ronda, / bebiendo como un borrachuzo, mufieca mia, / y fumando con gracia femeninay.

2 Petropulos (1991, 188) dice que copia la cancion del documento de sus archivos ntimero 400, sin
mencionar ni compositor ni intérprete, y piensa que se trata de una lesbiana (tgfftt{ihov). A nuestro parecer,
como ya propusimos (Gonzalez 2004, 61-63), podria tratarse de una parodia del personaje de Amy Jolly
(Marlene Dietrich) en la pelicula Marruecos (Joseph von Stembeig, 1930), en la que la protagonista, cantante
en una especie de taberna, se viste de esmoquin y con chistera mientras actiia y flirtea con la acompanante del
soldado del que esta enamorada, besandola en los labios en lo que se considera el primer beso 1ésbico de la
historia del cine. De ahi el sentido de los tltimos versos de la cancion. Hemos de suponer que el autor asimila
al personaje a algunas de las rebétisas de su entorno, quiza con las mismas pretensiones.



28 MANUEL GONZALEZ RINCON

un verdadero kutsavakis (= tipo de re be (is).

La protagonista de la cancion «ivoopon avtpac» (1934) («Me he convertido en un
hombrey) (Apéndice 1.3), ha logrado convertirse en un macho de primera fila, hacien-
do ostentacion de su estatus mediante la posesion de pistola y faca («'tvoop’ avtpog
TPOTO TPANQ / LE TIGTOAL KO [LE Ko, inspirando miedo a los demas usuarios del
fumadero de hachis. Incluso, a imitacion del comportamiento de los varones drogadic-
tos o chulescos, se ha echado por novia a una sirvienta a la que ha dejado sin blanca®.

Vamvakaris, en su composicion «Tpayidokes» (1934) («Las gorras») (Apéndice
1.4), se admira en primera persona de que las mujeres hayan adoptado determinadas
caracteristicas masculinas en su vestimenta (avipikio KovGovpdpouvv), como las
gorras (Tpaydokec), hasta entonces exclusivas de los hombres, y que se paseen por
la calle (espacio publico) osadamente y sin complejos (afépta) («Kou ot ykoueveg
(QOPECUVE TPAYIAOKES / Kol GTOVG SPOLOVS TPLYLPVOLV KOl KGvouv T6apkesy). El
autor contintia ironizando sobre lo exotico del producto en si, ya que son como der-
viches (= tipo de rebetes) pero con todas las caracteristicas femeninas («vteppicika
Kopitola, / pe valdkia, pe KOATAKIo Kol Kampitolon) y sobre el tratamiento de ti
a ti que este daria cuando se encuentra a alguna, llamandola «hermanito», como
hacian los rebetes entre si, e invitdndola al fumadero a fumar un chibuqui de hachis
(«elpon pépTe va TG T, PHop’ adEPPAKL, / (OVAN TALE GTOV TEKE Y10 TOIUTOVKAKL)

En estos cuatro casos que glosamos, el travestismo exterior, referido al aspecto,
mediante el cual se refleja el libre uso/usurpacion del espacio masculino por la
mujer, queda expresado de varias maneras. La primera, mas explicita, se refiere al
travestismo externo, al uso de vestimenta masculina como asimilacion al hombre,
de ahi las expresiones «@opeca ta avipikd» («me he vestido como un hombre») y
«oVTpiKlo KOLGOLHAPOLYY («se ponen ropa de hombre»), o bien acentuando algun
elemento de esa vestimenta, como «QOPECAVE/KOVGOVUAPOVVE TPUYIAGKES) («Se
han puesto/utilizan gorras»). En otra ocasion (cf. supra) el deslizamiento se efectiia
mediante la adopcion de un nombre masculino (Vango = Vanguelis), abandonando
el femenino (Dina = Konstandina)®. Esta parece ser una peculiaridad considerada
por las mujeres como caracteristica indispensable para su deslizamiento compor-
ta- mental dentro del codigo de conducta. Pero, ademas, se expresa otro tipo de
travestismo «funcional», que refleja la asimilacion por la fémina de comportamien-
tos exlusivamente masculinos dentro del medio marginal, ya mencionados (fumar

2 Parece que esta composicion estaba inspirada en un suceso real (Conejero 2008,430-431).

23 El nombre masculino es por si mismo portador del espiritu varonil. A este respecto es interesante
recordar, en el teatro espafiol del Siglo de Oro, los versos de Lope de Vega en La varona castella (Acto
1L, vv. 288-292), cuando Dofia Maria, la virago de esta obra, asevera: «Naci con inclinacion/ a las armas
y a ser hombre,/ tan fuerte, que en ocasion/ que solo tengo su nombre/ ya tengo su condiciony.
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tabaco, consumir drogas, moverse libremente por el espacio publico y no estar bajo
el control masculino) (cf. supra), a lo que habria que afiadir su intencion de contro-
lar su propia sexualidad y desligarse de la obligacion de sumision sexual al hombre.

A una tan absoluta transgresion y subversion del imaginario, que presenta la
imposibilidad del rebetis de controlar a las yxopeveg, cabia esperar una reaccion
por parte de los afectados, aunque fuera asimismo simbdlica.

8. LA RESTAURACION SIMBOLICA DEL ESPACIO MASCULINO

En este periodo de la rebétika, de cambios profundos en el entorno urbano, el hombre
se encuentra con el doble dilema de reorientar y readaptar el rol que el imaginario social
tradicional le atribuia mientras que, al mismo tiempo, debia descifrar y asimilar los nuevos
comportamientos femeninos que propiciaban la disolucion del codigo heredado (Spiri-
daki 2003, 99 y 110). Las canciones a las que nos hemos referido paradigmaticamente
reflejan no solo la aporia masculina ante un comportamiento femenino anémalo, sino su
intento de controlarlo y de enmendarlo en tanto que le perjudica en sus intereses de sexo.

Una de las caracteristicas de la cultura popular de caracter oral, en la que se podria
encuadrar atn la produccion rebétika de este segundo periodo, es la burla, el menospre-
cio y la ridiculizacion de las hembras «libresy, tales como la mujer soltera, la viuda, la
divorciada o la separada, que escapan al control directo del hombre (Fernandez 2002,
140-141). Ello refleja la continua necesidad de ajustar los roles sociales al modelo hege-
monico masculino, que intenta corregir actitudes desviadas o simplemente actuar como
recordatorio del lugar de cada cual en el imaginario. Por lo general, esta funcion se rea-
liza mediante la satira, la ironia o el humor®. En el caso de las canciones rebétikas que
estamos glosando se observa que los compositores han utilizado el motivo del «mundo
al revés» muy al uso en la cultura popular para subvertir simbolicamente la realidad
en momentos en los que se permite trasladar, desahogar y dirimir el conflicto social en
el espacio simbolico del lenguaje (Bajtin 1974; Lombardi 1978), cuyo fin tltimo es la
restauracion del equilibrio previamente roto. En esa ruptura se encuentra, precisamente,
el valor catartico para las mujeres, en tanto que liberacion psicoldgica y moral del confi-
namiento en el silencio (Scott 2000, 251). Sin embargo, como regla general se observa
que, cuando las mujeres quieren tomar las riendas de su vida y actuar libremente, la
sociedad tradicional encuentra en la burla al marido el modo de refrenarlas. En la socie-

24 Para el recurso a la ironia y el humor en las canciones rebétikas cf. el estudio de Vamvakas
(1999). Sin embargo, a sus observaciones habria que afiadir el valor de la ironia como forma de vio-
lencia, como envoltura socializada de la agresividad, que se suele utilizar a ciertos niveles culturales
para juzgar, provocar y solucionar conflictos. En este sentido, la ironia tiene que ver, asimismo, con el
poder simbolico, ya que se trata de un tipo de comunicacion asimétrica en la que quien ironiza se siente
en una posicion de ventaja sobre el sujeto sometido a este juego.



30 MANUEL GONZALEZ RINCON

dad de los rebetes, al no estar sometidas estas nuevas mujeres a la autoridad de ningtn
hombre, la critica se ejerce directamente sobre ellas.

En ocasiones el rebetis conmina a la mujer a que abandone sus pretensiones de
vida desordenada y que vuelva a someterse al control sexual por parte del varon,
tal como recomienda el codigo tradicional:

Koita v’ ahAd&eic o poakd, Ki €Aa 6To AOYIKA Gov,
otV avTh TN PEUTETIA, ~TAALOKOPITGO, Y10TL AAIOVO GOV.>

Y, a veces, ello se efectia mediante la mencion explicita a la intencion del rebetis de
tomarla como pareja o esposa y de «normalizan» su situacion partiendo de dicho dominio:

Baie yvoon, Bpe Mopika,

Kot "yd dg (ntdw Tpoixa.

®&Lm Taipt va og Kdvo

Kot poli 6ov, KaAé pov, ag teddvw,.

Esta situacion ambigua crea la aporia moral entre los hombres, a los que la
usurpacion femenina de su estatus obliga a replantearse su propia identidad no sin
buena dosis de queja ironica:

Agv pumop® vo. KotaAdfm oot v’ o1 LayKeg:

KOl 01 KUPIEC KOVGOVLAPOLVE TPAYIACKES:

T1 O kdvov W epei ta vrepPiodiio;

pog Luydvouy kot pag mavouy to pepaxia (Apéndice 1.4)

Incluso encontramos referencias a la incompatibilidad de los signos indumenta-
rios reconocidamente femeninos con la vida de los rebetes:

Kdtoe ppovipo Ain

N poyKid 0ev o@eet.

Agv topralovv té€T010 YOUGTO
o€ yoPdxt kot o€ povota.?’

= «ITohokoprtoon (A. Kaldaras, 1941). «Aver si cambias de parecer y recuperas la cordura, / deja
esta vida disoluta, muchachuela, porque si no, ay de ti». Cf. comentario en Petropulos 1991,193.

26 «Mapika yaouchod» (V. Papazoglu, 1934). «Vuelve a tus cabales, Marika, / que yo no te pido
dote. / Quiero hacerte mi esposa / y estar contigo, mi bien, hasta la muerte».

T H kovpvalo» (N. Rutsos, 1943). «Ten cordura Lili, / la vida chulesca no te conviene. / No se
adecuan tales gustos / a los escarpines y a la falday.
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Pero la critica mas dura, y probablemente considerada como la mas efectiva por par-
te del hombre de este medio, es la que ridiculiza las pretensiones femeninas extremas
de convertirse en un hombre «biologico». Asi, se acentia el punto débil de este nuevo
entramado moral femenino recordandoles alusivamente la imposibilidad fisiologica de
unién sexual con personas de su mismo sexo, lo que por si mismo seria suficiente, en la
concepcion del macho, para que su partenaire femenino las abandonara®. Ello ratifica la
penetracion sexual, experimentada o simbdlica, como simbolo de dominacion y subor-
dinacion, a la vez que resalta el valor correctivo de esta en su mentalidad hegemonica:

To apdpe kobepudg Oa iy’ eyo [...].

Méypt dw, Lomdv, OAo KaAd:

L0 VO VIDG® SEV UTOP®, LmPE Todld,

yoti 6OTav o ToAD oQLYTOYKOALLoW,

acQOA®MG TNV GAAN pépa Ba ) ydow. (Apéndice 1.1)

Ay, Bpe vtouvid cg PAacTNUG, YioT™ gipon adiknuévn,
Yo TG yovaikag tnv Kopdid doev gipon yevvnuévn. (Apéndice 1.2)

La actitud ambivalente del hombre queda bien expresada en la composicion
«I'tvovpan avopac» («Me he convertido en un hombre») (Apéndice 1.3), en la que los
varones del fumadero aceptan con susceptible permisividad la nueva identidad sexual
de la muchacha virilizante y bravucona, acogiéndola en su grupo como a un igual
(adep@axt, «hermanitoy), hasta que una noche se toman la revancha en grupo lanzan-
dose sobre ella con piropos zalameros, llamandola «marimacho» (ayopokopttodpa)®
y sin ocultar las intenciones claramente sexuales que de ello se derivan (Aaytépa).
Esta actitud de superioridad sexual vendria a restaurar simbolicamente el equili-
brio roto entre los sexos, y en ello radica, precisamente, la queja de la muchacha:

28 Esta postura nos remite a la cuestion clésica de las «teorias anatomicas» que intentaban explicar y
taxonomizar el lesbianismo desde el siglo XIX, y que mostraban la incapacidad de concebir la relacion
sexual entre mujeres fuera de la penetracion (Bonnet 1995).

2% En 1950 el musico G. Mitsakis compuso la cancion «H Bakevtivoy («Valentinay), inspirandose
en una tia suya de fuerte caracter. En su biografia (Ikonomu/Mitsakis 1995, 24) dice que la recuerda
como «ayopokopirtoo» («marimachoy, «machota») y «avtpoyvvaikoy» («mujerhombre»). Para escribir la
cancion, segiin comenta, parti6 de dos ideas: de su nombre y del hecho de que era una «ayopokdpt- T6o»,
afiadiendo otras cosas a la letra, y parece recurrir a conocidos clichés de la década de los 30, aunque
suavizandolos: «Moptika Kopéva Ta LOAAG GOV, / Gav ayopokOpLtao 1 WA Gov, / EYELS KOVPGO Kot
copapels / KL omov Bélets peplapeis: / £yveg kot copepiva / Kl Onmg mag og Alya xpdvia / Ba popécelg
nmovteldvian («Con tu corte de pelo masculino / y tu forma de hablar de marimacho / tienes limusina y
conduces / y donde quieres aparcas: / te has hecho choferesa / y, por el camino que vas, en pocos aflos
/ llevaras pantalones»). En el teatro espaiiol del Siglo de Oro encontramos asimismo, para las mujeres
travestidas de hombre, términos como «varonay, «hembrimacho», «Mari-Nufio» o «virago».



32 MANUEL GONZALEZ RINCON

Ma éva Bpadt paledtniav

Kl OAOL TAV® OV piyTnKOV

Kol W apyicov to copdmia

LE TN YA®OGO TOVG TN VIOTLO

Kot ovalov pe Aoytapa

ay, oyopoxoprraapa. (Apéndice 1.3)

En definitiva, lo que vienen a confirmar estas raras composiciones es tanto la
necesidad para la mujer del control sexual del hombre, como su encadenamiento
al rol de su sexo bioldgico que la constrifie tanto sexual como socialmente. Por
muchas que sean sus pretensiones, su propia feminidad acaba traicionandolas y
colocandolas de nuevo en la posicion sexual de sumision al hombre que le corres-
ponde, y podriamos concluir parafraseando el final de otra cancion rebétika:

Ma 1 yuvaika Oa pével 1010

N pe Perovda 1 e oTOAIdO,

N pe kovpéha elval viouévn,
yovaika givot, yovaiko pévet.*

Es decir, la que ha nacido mujer sigue siendo mujer, por mucho que se vista
con ropa de hombre y adopte modales y comportamientos del sexo opuesto. El tra-
ves- tismo indumentario puede masculinizar la apariencia fisica, pero no el hecho
fisiologico, del que se desprende el género.

9. LA USURPACION Y RESTAURACION DEL ESPACIO MASCULINO EN LA CANCION POPULAR
9.1 Las canciones populares de «La muchacha valiente» o «La joven guerrera»

En el corpus de las canciones populares hallamos un tipo de composicion que
comparte la estructura mental profunda de las canciones rebétikas anteriormente
analizadas. Llevan por titulo «H avdpsiopévn Avyepn» («La juncal valiente») o
«H xhepromovia» («La joven guerreray) y tratan de una muchacha que se traviste
de hombre («Avtpikio viodn k1 dAla&e Kot Taipvel T° Appotd Ton») y se marcha a
luchar con los klefles («guerrilleros») a la montafia, de los que llega a ser su capi-
tan durante afios sin ser reconocida. Finalmente, conocido su género por accidente,

30 (Tuvaika eivan, yovaika pévewrs (Tzuanatos 1955) (Cf. Petropulos 1991, 96): «La que es mujer no
cambiara nunca; / sea vestida de terciopelo o llena de adornos, / sea vestida de harapos, / la que es mu-
jer, sigue siendo mujer». No se trata de ningiin himno a la mujer, sino que la cancion estd compuesta a
partir de un episodio de infidelidad de la mujer a su pareja masculina.
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es devuelta a su estatus femenino mediante su sumision sexual al varon®!. El tema
entronca con el de las amazonas clésicas a partir de la literatura acritica, pero
parece provenir de las historias del ciclo de Alejandro Magno (cf. Romeos 1953,
586- 588; Constantinides 1983, 66-72 y Saunier 1989, 71).

Algunas de estas versiones comienzan por la expresion de incredulidad a partir
del adynaton, que nos pone en el camino de la reaccion que el narrador espera
se opere en la mente del lector/oyente sobre la base del asombro. Lo «dificil de
creen) implica un atentado contra un sistema axiolodgico y de valores reconocido y
consensuado, en tanto en cuanto cuestiona su codigo ético®.

[Motog €ide yapt og Pouvo kot Bahacco omapuévn (K7 EAGPL o8 AMUAVL);
ITotog €idev kOpMV £0popPN (avOTaVOPT) oTe KAEPTIKA VTLUEVN;>
(Passow 176 y Zambelios 110)

En ocasiones encontramos confirmado el adynaton como artificio retoérico:

Eyo €ida Ao v avyn K1 4otpn 10 HeoUEPN
K1 €ida Kot Kopnv 6popen *¢ T’ Ghoyo Kafordpn,
va o@rytoldver’ appoto Kot vo popel Aovpioko [...].** (Jeannaraki 122)

31 Estas canciones parecen estar ligadas a primitivos contextos iniciaticos de los que el travestismo
de la joven era parte fundamental en la dramatizacion del rito de paso de la pubertad al estado marital.
Sobre una estructura agonistica en la que la doncella usurpa simbdlicamente la identidad y el espa-
cio masculinos, hombre y mujer, como figuras antagonicas, terminan por restaurar el equilibrio roto
mediante el matrimonio. La actitud renuente de la joven reflejaria la «negativa ficticia» presente en
numerosos ritos de paso, reflejando la tension entre los sexos. Probablemente en estos ritos existieran
elementos como la exclusion (pruebas impuestas a la doncella), su ocultacion y posterior aparicion
preparada para asumir su nuevo estatus social (Delpech 1986, 71, 77 y 79-81). Vestigios de estas dra-
matizaciones inicidticas podrian perdurar en Grecia hoy dia (Anastassiadou 1976).

32 Cf. asimismo Legrand 1874, 138, w. 103-104 («O Xapt&ovng kot n Apet») (s. XV): «Ilotog
€ldgv A0 TV awyn KL AoTpn TO LEGNUEPL, (TO10G €10€V TG gVYEVIKES TN VOYTA VoL Yupilovv;» («Quién
ha visto el sol al amanecer y estrellas al mediodia? / ;Quién ha visto a las muchachas de noble cuna
rondar por la noche?»), como ejemplo de lo impropio que imponen las subcategorias dentro/fuera. Son
abundantes las canciones populares que expresan el asombro por la subversion de distintos 6rdenes de
cosas con términos como «Bdpoy, «0apnacuoy, «tapdéevor y «mapacevidy, que pertenecen al mismo
nivel semiologico que las presentes y que recalcan lo impropio y lo inapropiado (cf. Saunier 1979,
33- 132 para dichas expresiones en los trenos finebres). En ocasiones, se encuentran expresiones mas
explicitas, como «dgv mpéneyy o interrogaciones retdricas con «mmc». Este comienzo a partir de la
incredulidad puede reconocerse también de forma implicita en algunas de las canciones rebétikas men-
cionadas, como en la de Vamvakaris, «Tpayidoxecy.

33 «¢Quién ha visto nunca pez en el monte y mar sembrado (ciervo en el puerto)? / ;Quién ha visto
nunca a una moza hermosa (soltera) vestida de kleftis?».

3% «Yo he visto el sol de madrugada y estrellas al mediodia / y he visto también a una muchacha
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aunque el dar por aceptable lo asombroso, la imagen transgresora de lo imposible,
puede conducir a la burla social, que restaura a su vez la imposibilidad del adynaton:

-Méva, pov, kopnv gvpnka *¢ T avopikio popeuévny.
-TToudi pov, un to Aeg avtd kat og yerdet o kdopoc.*® (Aravandinds 123)

Sin embargo, un dia, mientras hacen pruebas fisicas, a la muchacha se le des-
ata el cefiidor (cinto, especie de coselete), o se le salta un botdn, y se le salen los
pechos, con lo que se esclarece su verdadera condicion; en otras palabras, es trai-
cionada por su propia feminidad**:

[...] ¥’ n xOp’ amov ™ opiEny Ton éomace o BeAdv Ton,
éomace 1o Behvky Ton K’ epavn to Pubiv ton. (Jeannaraki 225) (Apéndice I1. 1)

Kt amé 1o oeiopa o moAd K1 omd ™ AePevield g
ekonn T” aonuokouro K’ epavn to Puli .’ (Passow 174)

[...] Ao ) {opn TV TOAAN KU’ o’ TV TOAANV AVTIPELAY TNG
EeBlokwbnKay To Kopumid, tor Pynrav to teompdlia,

Kot TG eovikay ta Puld oav kitpa, oo Asipovia.*® (Passow 175)
[...] exémn o ONAOKL TG K €pdvn To Puli Tne. > (Passow 176)

Una vez descubierto el engafio, se hace patente el enfado de los que hasta enton-
ces la han tenido por igual, tomando su disimulo como una afrenta y una burla a
la hombria de los kleftes:

Epeig AePévteg gipeota ki’ o1 KOpOL Lag Kpovodpot,
o Mropumapld kpovoéyape k° 1 Kpntn pog tpopdocet

hermosa cabalgando un caballo, / cefiida de armas y vistiendo un cinto [...]».
33 «-Madre, he encontrado a una moza vestida de hombre. / -Hijo, no lo cuentes a nadie porque se
burlaran de ti».

3% En el romance castellano «La doncella que fue a la guerray, el padre de esta virgo bellatrix, antes
de su partida, le advierte: «-Conocerante en los pechos, que asoman por el jubony, a lo que ella res-
ponde: «-Esconderelos, mi padre, al par de mi corazén» (Alonso 1935, 520, vv. 13-14). Para el pecho
como segunda zona mas sexualizada y, por lo tanto, «deshonrosa», de la anatomia femenina y su nece-
sidad de ocultamiento no siempre logrado, cf. Fliiger 1964, 136-137.

Ty por la mucha agitacion y por su gallardia / se le rompi6 el boton de plata y dejo ver su pechoy.

38 «[...] Y por su tanta fuerza y por su valentia / se le saltaron los botones, se le rompieron los ojales,
/'y se le salieron los pechos como cidras, como limones»

39 «[...] Se le rompi6 el broche y se le sali6 el pechoy.
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K 10€ o Kopnv opopen o0 *pbe va pog yeddoet. (Jeannaraki 225) (Apéndice I11.1)

Después de que los hombres se percatan de que su rival es una mujer, las tomas
se invierten y existe una relajacion de la tension necesaria para el mantenimiento
de la posicion masculina entre iguales o para imponerse sobre el contrario:

IMuvaikog €iv’ 0 TOAENOG, KoL *¢ TG AVOPEG YOYAOLS KAVEL:
yovaikog v’ 0 mOhepoc, Kt avpeg, un eoPnonte.** (Academia 1962, 4, A’)

Apyovtot, un dovAelalece, moudid, pn poPnonre:
av™ oL pe ekdAavev Nto EavOd kopdoto.!! (Academia 1962, 6, 1)

Las canciones fmalizan con un sentido sexual mas o menos explicito dependien-
do de su procedencia, y, como en las canciones rebétikas, la restitucion del orden
masculino lleva aparejada alguna muestra simbdlica de sexualidad. En este caso,
una vez descubierta, la muchacha ofrece al joven tomarlo como pupilo y cargarlo
de riquezas, pero ¢l le exige el matrimonio*:

Eym de 08Am yoyoylde, apud va pe TAovTicel, |...]
pov 0éA® o€ yovaika pov kot vo pe mhpetg avopa.* (Passow 176)

AvTO¢ TNG CLALOYNONKE KO TG EKOUE KAPTEPL,
1 £MOGCE, TV APTOEE, *C TO OMITL TOL TNV QEPVEL
K’ kel @ovalel Tov momd yio va Tovg oteavaon.* (Aravandinbds 123)

40 «De mujer es esta guerra, y a los hombres produce turbacion; / de mujer es esta guerra, asi que,
hombres, no os asustéis». Cf. asimismo Jeannaraki 122 para el mismo motivo: «Kopdoio kévet moAe o, p’
avtpovg matayo Pydvews («Es una moza la que hace la guerra, la que arma alboroto contra los hombresy).

4 «Sefores, no os acobardéis, compafieros, no temadis; / la que me ha puesto en fuga ha sido una
muchacha rubiay.

“2 El final de los romances castellanos de la doncella guerrera comporta asimismo el motivo del matrimonio
(con el hijo del rey) una vez que la joven es descubierta, negandosele el regreso a su estatus anterior: «Allegando
ella a su casa todos la van a abrazar. / Pidi6 la rueca a su madre a ver si sabia filar. / -Deja la rueca, Martinos, no te
pongas a filar, / que si de la guerra vienes, a la guerra has de tornar. / Ya estan aqui tus amores, los que te quieren
llevar» (Alonso 1935, 520-521). Se expresa claramente la concepcion del matrimonio como otro tipo de guerra,
lainica a la que puede tener acceso la doncella (cf. /nfia n. 61). En otras ocasiones, una vez descubierto su sexo,
se expresa la vuelta a su estatus femenino con imagenes indumentarias: «Me quitaron la guerrera, me quitaron
el pantaldn, / en vez de dejarme en camisa me dejaron en camisony (Pifiero/Atero 1986, 200).

+ Yo no quiero que me tomes por pupilo, para que me cubras de riqueza, / solo te quiero como
mujer y que me tomes por tu marido».

# Elnosela quita de la cabeza, y le tiende una emboscada; / la cogid, la raptd, se la llevo a su casa
/'y alli llama al pope para que los case».
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Existen distintas variantes de época otomana fundamentadas sobre la idea de
la restitucion del orden de géneros®, entre las cuales se encuentran aquellas en
las que un sarraceno/corsario/turco reconoce que se trata de una joven, en algun
caso, asimismo, porque se le salen los pechos mientras cabalga tras haber causado
estragos en las lineas enemigas:

[...] o1’ & Ao NG OTPLPOYVPIGHO, EGTACE TO AOVPL TG,
QOVIKAY T YPUGOUNAQ, T0 Alvookeroouéva.*® (Politis 85, n® 72)

A raiz de esto, el infiel calma a sus compafieros con estas palabras que pro-
ducen un deslizamiento de la temdtica hacia lo erético y que se realiza sobre lo
irénico, ya que la muchacha se ha comportado como un verdadero hombre:

[Modud, ko pun detdoete, Tandid, pn eofnonte.

IMvaikeiog iv’ 0 TOAEpOG, Voadakdc o kovpooc.*” (Politis 72)

Ella se refugia en sagrado (en la iglesia de San Jorge) y suplica al santo que la
esconda y proteja a cambio de cubrir de riquezas su iglesia. El sarraceno, sin embar-
go, promete al santo su conversion y la de su hijo a la Ortodoxia, ante lo que San
Jorge traiciona a la muchacha entregandosela. Finalmente, existe una escena de des-
posesion del rango ficticio de la muchacha a partir de la union sexual®. Tanto en las

5 El motivo de la doncella guerrera existe en otras tradiciones. En su estudio sobre el mismo fopos
en el folclore anglosajon, Dugaw (1996,191-192) reconoce asimismo distintos cambios y mutaciones
sobre una estructura basica popular en las canciones conocidas: «The Female Warrior balads really can
be understood as permutations of a single underlying story pattem whose ridges surface in sometimes
obvious, sometimes muted ways. Even seemingly idiosyncratic ballads evidence the pull of the traditional
pattem. In fact, the pattem can actually account for puzzling elements in a song which seems at first glance
to be capricious or nonsensical. Moreover, this regularizing structure illuminates the motif as a whole by
exposing to our view its pivotal shaping preoccupation: a conventionally gendered heroic ideay.

46 (Yenel siguiente recodo se le rompid el cefiidor / y dejaronse ver sus dos manzanas doradas, las
que tenia por el lino cubiertasy.

47 ~ . ~ . .
«Compaiieros, no os acobardéis, compaiieros, no temais, / que de mujer es esta guerra y la per-
secucion es nupcialy.

8 Encontramos la inversién de este mismo motivo, con seguridad posterior a los mencionados
ejemplos, en la cancion de titulo «H avdpeia epopévny» («La valiente enamoraday) (Zambelios 1852,
675,1n°99). En ella, una joven valiente intenta repetidamente convencer a su enamorado de que le permita
acompafiarlo a la guerra, a lo que este le da siempre la misma contestacion: «Ket mov mayaive, Avyepn,
kopitQa dev mayaivouvy (vv. 13 y 19) («Alli adonde voy, juncal, no van las muchachas») (motivo muy
utilizado en canciones de Eevitid) Pero, en su ultimo intento, ella le propone travestirse de hombre para
poder moverse en el espacio masculino de la milicia: «I'wa vrooegpe ota tlapuka, BiAie 1 avipikio podyo,
/ d6pov K’ €va Yopyaroyo e GEALL YpLCOUEVN, / KL av dev TpaPiéw cav €€, otel- Aepe Tole ToW
(«Visteme de uniforme, ponme ropa de hombre, / dame un caballo de silla dorada, / y si no muestro tu
mismo arrojo, enviame de vueltay). Ante esta demostracion de amor, el joven le permite acompaifiarlo.
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versiones de la Academia (1962) A’yA’a el corsario y el sarraceno entran en la igle-
sia buscando a la chica, en la que esta se habia refugiado en sagrado, con intenciones
sexuales, es decir, buscando restaurar el equilibro entre sexos. Los ofrecimientos al
santo por ambas partes son, en cierto modo, asimétricos y cruciales a la hora de bus-
car el sentido al relato: los roles sexuales del hombre y la mujer en la sociedad estan
sancionados por la iglesia y por la propia divinidad, y no cabe alteracion alguna®.
Por eso, el santo se decanta por lo que parece la solucion inusitada, pero que supone,
en definitiva, la restauracion del orden consensuado. Y en este caso se observa clara-
mente como la mentalidad popular concibe la sumision sexual de la mujer como su
muerte a la libertad individual. De ahi, las referencias alusivas a las canciones sobre
Jaros, en las que este arrastra a sus victimas por el cabello hasta el Hades™:

Apno’ pe, oKOAAE, o’ ToL LOAMG, TTao’ pe omd To épl.°! (Academia 5-6, B”)

En dos de las variantes se tacha a la joven de «ok0Olo dvoun» («perra desver-
gonzada que no se atiene a la ley»), subrayando sin paliativos la audacia femenina
incapaz de sopesar sus limites tanto al usurpar el rol masculino como al enfrentar-
se a los hombres en combate (cf. Jeannaraki 122 y Saunier 1989, 75)>.

Por demas, el hecho de 1a muestra publica del cuerpo femenino, especialmente de
sus partes mas sexuadas, asi como de la violacion, supone la inmediata pérdida del
honor para la mujer (Pellegrin 1999), con el consiguiente estigma que puede incluso
excluirla de la colectividad social, lo que venia a constituir una muerte simbolica:

Topa mov Pynk’ 0 KOPPOG ov, KaAdypla Taw® va yévm.> (Passow 175)

) Versiones del estilo de la de Capadocia (Academia 1962, I"’, 6-7) no guardarian fidelidad a la historia
original, ya que de ellas falta la funcion primordial del relato, i. e., la restauracion del equilibrio roto.

30 Cf. Zambelios 1852, 730, n° 17, donde el joven solicita a Jaros juego limpio en la lucha singular:
«Aoce e, Xapo, am’ to poAld, kot mdoe | an’ o xépia, / va 1l Tov Ziyxov v avopeld, va 19gic o o€
@opdrtav> («Suéltame del pelo, Jaros, y cogeme de las manos, / para que compruebes el valor de Zajos,
y si te tiene miedo»). Aunque la peticion es concedida, el destino de la victima de Jaros es siempre ser
vencido por la muerte. La metafora del cabello pertenece a las que expresan el cambio de estatus. Cf.
asimismo Saunier 1989, 81.

31 «Suéltame, perro, del pelo, y cogeme de la mano».

32 En la cancién ritual de «Mikrokonstandinos» (Alexiou 1983, 81-83 y 96-102), la joven prometida se
ve obligada por su familia politica a adoptar el rol masculino: se le hace un corte de pelo masculino y se la
envia a la montafia a cuidar un rebafio de corderos vestida de pastor (w. 20-21: «Ilo ot0 oxopvi TV KéOGE K
avtpikwa ™ Eovpilet, / o kovkAo TV pOpeae Kot PEpya Tve Siveny), y se le exige cumplir una serie de tareas
imposibles (adynata) que ella finalmente lleva a cabo con la ayuda sobrenatural de San Jorge o de la Virgen
(segun versiones) tras suplicarles ayuda. En alguna version es a la suegra a quien se tacha de «ox0OA0 évopm.

33 «Ahora que se me ha visto el pecho he de meterme a monja. Si las vestimentas masculinas pro-
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En el poema épico bizantino Diyenis Akritas se encuentra el pasaje del combate
singular con la amazona Maxim, que ha sido reconocido como origen de estas can-
ciones. Maximu se presenta sobre la grupa de un caballo y vestida con indumentaria
de hombre guerrero: capa, loriga, turbante, escudo, lanza y espada (Kalonaros 1942,
EI 104, vv. 734-739). Asimismo aparece descrita como una mujer avOpeldUEVT:
«ADTN 0g 10 ovouaoTh amd Toug avopelwuévoug» («Ella era reputada entre los va-
lientes»), y «Tnv Ma&uo eviknoey yovaikov tnv avopeiovy («Vencid a Maximo, la
valiente mujer») (ibid A’ 207 y 213). Entabla combate con Diyenis y este la hiere en
la mano, la desmonta del caballo y la vence. Se acercan al rio, junto a una arboleda,
y la amazona se quita la capa militar (pintel To emlodpkov) a causa del calor. Su
tunica desgarrada deja entrever su cuerpo y sus senos sobresalen de su pecho mien-
tras, agachada, se lava la herida, y enciende el deseo del guerrero («to péAn tavng
NOTPATOV TO, TAVTO MG AKTIVES, / Ko Ta fulio EokvnTov g VBUAN T PiAo») («Sus
miembros todos resplandecieron como rayos del sol, / y sus pechos se asomaron
como manzanas en sazén») (Cf. Kalonaros 1942, A’, 209, w. 3792-3801, la version
de Grottaferrata en Apéndice II. 1 y Romeos 1953, 587-588). Una vez vencida, la
joven se ofrece a Diyenis en matrimonio, pero como este esta casado, acepta inica-
mente mantener un breve contacto sexual con ella, marchandose posteriormente. Al
llegar junto a su mujer, lleno de remordimientos, esta le insinia que conoce de su
adulterio, y Diyenis intenta una maniobra de reconciliacion utilizando el sarcasmo
y la ironia al relatarle el sentido tltimo de haber poseido sexual- mente a Maxim1:
porque al poseerla la rebajo de estatus en todos los sentidos y la hizo perder su
«avdpeion, es decir, su valentia entendida como atributo masculino e inconveniente
para una mujer (Escorial, Alexiu 1985, 61, w. 1596-1598):

Metd 1o pBeipetv Ma&ipodv tpia KoKd EToKd Tny:
TPMOTOV eV OTL Elya TNV, SEVTEPOV OTL EVIPATN,
TPITOV Kol TEPLEGOTEPOV EXAGEV TNV avdpeiov Tng.

No se ha sefialado, sin embargo, el significado altamente simbolico del comienzo
de la batalla entre ambos personajes, donde Diyenis marca el espacio entre la amazo-
na y el cardcter masculino del oficio militar, lo que otorga al distico un valor antici-
patorio de la resolucion del conflicto, ya que el guerrero se inviste conscientemente

ducen la desfeminizacion de la mujer, el habito religioso borra toda traza de sexualidad y sociabilidad.
En opinién de Apostolakis (1929, 57) este motivo en esta variante no responde a las composiciones
originales. Sin embargo, en nuestra opinion, si recoge la mentalidad popular sobre las consecuencias de
la exposicion a la vergiienza publica.

3% «Al someter a Maximu tres males le infligi: / el primero, que la posei; el segundo, que fue aver-
gonzada, / y el tercero, y mas importante, que perdid su valentia (=cualidad de hombre)».
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de absoluta superioridad respecto de su contrincante femenina {ibid. w. 1530-1531):

Avt60e 6TéKOL, Ma&ipon, dde punoév mepdong!
Tovg Gvopag mpémel va Tepvodv, aun Oyt Tag yovaikag.>

Con la imagen del rio que la mujer no debe cruzar debido a su condicion feme-
nina se estd aludiendo al motivo del «confin-tabti», muy utilizado en la literatura
de viajes y de caracter finebre. Se trata del limite que, una vez atravesado, supone
la imposibilidad de marcha atras, el cambio absoluto o la muerte, simbolica o
real®. Pero se explicita que se trata de un limite prohibido unicamente a las mu-
jeres, cuyo sentido inverso puede ser recorrido por el hombre, que es, en ultima
instancia, el que esta capacitado para controlar sus margenes®’.

Las concomitancias con las canciones populares anteriores son claras. Se trata de una
mujer que ha usurpado el espacio masculino intentando emular al hombre en trabajos
que Unicamente a este le corresponden, tras haberse travestido con ropas emblemati-
cas del sexo opuesto. Finalmente, no solo es vencida por la fuerza fisica superior de su
contrincante masculino, sino que le es arrebatada su falsa condicion por medios sexuales,
como muerte simbolica en la deshonra, lo que restaura el equilibrio entre los géneros™®.

Aunque, como ya mencionamos, se ha dicho que el pasaje de la lucha entre Di-
yenis y Maximu se basa en relatos del ciclo de Alejandro Magno®, su origen tltimo
ha de buscarse en la leyenda de las amazonas y su funcionalidad en la Atenas clasica
como rito de transicion entre la infancia y el matrimonio, cargado de valores simbo-
licos a partir de la polaridad varon/hembra (Tyrrel 1989 y Caims 1993). La mujer, en

33 «Quédate ahi, Maximu, y no atravieses hacia esta parte. A los hombres conviene atravesar, pero
no asi a las mujeresy». El autor de Grottaferrata no puede tampoco sustraerse a la valorizacion sexista:
«[...] Ma&ov, un mepdong, / avdpdot Kot yop TEQukev Epyectat Tpog yuvaikog, / EA0m dowdv eyd
TPog o€, ¢ To diKaov £xen («Maximu, no atravieses, / porque es lo natural que los hombres vayan
hacia las mujeres; / asi que yo iré¢ hacia ti, como es lo justo»). Cf. supra, n. 32.

3% En los romances castellanos de la doncella guerrera aparece asimismo el motivo simbolico de cruzar
un rio o atravesar un puente (Delpech 1986,66) que nos remite al cambio de situacion vital de la protagonista.

37 Quiza por eso el Unico travestismo que consigue el propdsito de conquistar a la dama como dis-
fraz efectivo sea el del hombre vestido de mujer (Saunier 1989, 76). Cf. el caso de Legrand 1874, 307,
138 y Politis 1914, 89, 74.

38 Macridge (1993,151) insiste en que relatos literarios de este tipo no han de tomarse como hechos
histéricos, sino como algo que tiene su base en las actitudes de la sociedad griega medieval y moderna
sobre las diferencias entre los roles masculino y femenino. Muchos de ellos funcionarian, probablemen-
te, como canciones de boda (simbolicas o reales), haciendo uso de los elementos clasicos del imaginario
de género (153 y 159).

39 Para una explicacion de la leyenda que relata el matrimonio de Alejandro con una reina amazona
en la Bactriana, cf Tyrrel 1989, 62-63.
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esta sociedad patriarcal, es concebida en sus dos polos contrarios: el positivo, o su
capacidad de engendrar hijos y de proteger la hacienda de su esposo, y el negativo,
entendido como el atrevimiento y el arrojo; es decir, «su capacidad de actuar por si
sola en busca de su propio placer y sus propios fines». Esta segunda faceta, interpre-
tada por el hombre como perteneciente a la bestialidad, peijudicial para los hombres,
y no a la sociabilidad, es civilizada por el matrimonio, creador del orden varonil, y,
en los mitos, es presentada como la inversion de las costumbres de la patriarquia.
Las amazonas son descritas como hibridos androginos que representan a las jove-
nes que han abandonado la infancia social pero que ain no se han integrado en la
adultez (en el /imen entre infancia social/edad adulta y hombre/mujer), y son consi-
deradas como «una permutacion de la hembra fuera del matrimonio: armada, sexual
y dominantey, invirtiendo la polaridad dentro/fuera, aunque conservan sus aspectos
femeninos y maternales. Para ello, se utiliza el principio de inversion y el de tension
entre los sexos, cuyo desequilibrio conduce a la matriarquia, al caos social cuando el
hombre deja de ser hombre®. La muerte del androgino supone la sustraccion de los
valores negativos, desintegrantes del orden varonil, permitiendo, sin embargo, los
positivos, restauradores del orden de los géneros (Tyrrel 1989, 18-23, 70-73, 147-
150). La muerte de la amazona simboliza su reduccion a un estado de simple mujer y
a su naturaleza femenina que permite el mantenimiento de la organizacion masculi-
na de la sociedad bajo la estructura matrimonial {ibidem 58 y Macridge 1993, 157)°.
Tal como sucede en el mito, en el episodio del Diyenis Akritas y en las canciones
populares europeas sobre la doncella guerrera, la mujer androgina, osada, rival del
hombre, es sacada de su liminalidad bien mediante la muerte simbélica en combate,
la violencia sexual (simbodlica o no) o mediante la obligacion de ser maridada. En

%0 No en vano Homero (//. 111189) califica a la amazona como avtidvelpa, una hembra opuesta al
hombre y comparada con ¢él, término interpretado por el escoliasta como «que es igual a los hombres o
se les opone» (Tyrrel 1989, 148 y 165).

%1 Tal como aseveraba J. P. Vemant (1987,28) sobre la funcidon de los ritos de paso: «El matrimonio
es a la muchacha lo que la guerra al muchacho: para ambos, marcan la realizacion de sus respectivas
naturalezas, al salir de un estado en que cada uno participa atn del otro. Por eso, una muchacha que
rechaza el matrimonio, renunciando al mismo tiempo a su “feminidad”, se encuentra en cierta manera
en el campo de la guerra, para convertirse paraddjicamente en el equivalente de un guerrero». Pero
guerra y matrimonio (conflicto y unidn) y viceversa son conceptos en intima relacion para los griegos
clasicos, y quedan plasmados en los combates ficticios entre jovenes de ambos sexos que se incluyen en
los ritos iniciaticos de paso y que tiene un valor de integracion y cohesion sociales. Para ellos suponen
la integracion en el cuerpo social, y para ellas la preparacion para la unién conyugal: «[...] Para cada
sexo, la iniciacion que lo realiza en su calidad especifica de hombre o mujer puede implicar, a través del
cambio ritual de vestimenta, la participacion momentanea en la naturaleza del otro sexo, en cuyo com-
plemento se convertira al separarse» (24-29). Este tipo de combate ficticio de travestismo ritual es el
que parece conservarse en las canciones populares medievales y posteriores sobre la doncella guerrera,
como forma literaturizada del ritual. Para este particular en la literatura griega clésica, cf. Vilchez 1974
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el mito clasico, al igual que en el imaginario medieval, este orden de los sexos se
considera basado en la naturaleza, dado por los dioses y confirmado por la ley (99).

Concretando sobre la importancia simbolica de la indumentaria de la amazona
tanto en el mito como en sus secuelas folcloricas posteriores, recordemos que, en
el mito de Heracles e Hipdlita, queda patente la importancia del cinturon que el
héroe intenta arrebatarle (170):

Este cefiidor <es> un homologo de la liminalidad de la amazona. Heracles triunfa sobre
la faceta varonil del androgino matando a la guerrera amazona. Su triunfo sobre la faceta
femenina es latente y depende de la sinonimia del zoster ((wotp), palabra utilizada para
el cefiidor de Hipdlita, y el término comun para el cinturéon de mujer, zone ({®vr). Que
una mujer se aflojara el zone ante un hombre era a la vez preludio y metafora de sumision
sexual. Cuando Heracles toma por la fuerza el zoster, simbdlicamente viola a Hipdlita. La
violacidn, uso violento de los genitales masculinos, se convierte en el medio de humillar
y de agregar el aspecto femenil de la amazona.

Lo mismo sucede con Teseo y su rapto y violacion de la amazona Antiope, sim-
bolizado en las representaciones visuales del mito como viaje en carro nupcial, lo
que indica que el héroe la hacia su esposa en la historia original, matandola como
amazona y situandola en el lugar que para ella se reserva en la sociedad griega.
«El lado masculino de la amazona androgina es cercenado y el lado femenino es
sometido», simbolizando que toda hija debe casarse, evitando, asi, el peligro de
un mundo al revés y consagrando el imperativo de que hay que entregar y recibir
hijas en la casa (Tyrrell 1989, 172-173 y 226-232).

Este mito, a nuestro parecer, y su valor ritual y simbdlico idéntico en todas las
sociedades patriarcales, estaria en la base de las historias de la doncella guerrera,
al menos de la cuenca mediterranea, y hemos de tenerlo presente a la hora de
interpretar los vestigios folcloricos que nos han llegado desde la sociedad rural
hasta nuestros dias.

9.2 Las canciones sobre Androniki

En el campo de la literatura oral tradicional, los valores, creencias y costum-
bres se reproducen con mayor persistencia y son muy perdurables en el tiempo.
Existe un grupo de composiciones conocidas en muy distintos lugares de Grecia
(e incluso Chipre) como patrias del suceso que llevan por titulo «Tng Avdpovikng»
(«La cancion de Androniki») o bien «O 8dvatog tng Avépovikne» («La muerte de
Androniki») y que cuentan la muerte de la joven Androniki porque tuvo la osadia
de vestirse de hombre (en las versiones mas extendidas) y entrar en una taberna a
beber café, fumar un narguile y jugar a las cartas en compaiiia de su novio (KEEL
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n°® 1148, 45-46 (1938) y 2754, 434-436 (1963) y Conejero 2005%%). Su hermano,
enterado del suceso y presionado por su entorno social y familiar, va a buscarla a la
taberna, le recrimina la deshonra («Agv vipénecat Avtpovikn kpipo 6to undi cov,
/ evipomaces epéva KL OA0 10 601 covy) (Version de Tracia: «No te da vergiienza,
Androniki? Qué pena de tu familia; me has avergonzado a mi y a toda tu casta»)
y le da muerte alli mismo®. En este caso nos encontramos ante la restitucion del
espacio como simbolo del honor masculino® a través de la muerte real (Kressel
1981; Tzakis 1994; Dimitriu 1995 y Spierenburg 1997). En ambas versiones, nada
mas comenzar la cancion, se hace hincapié en que Androniki se habia vestido
como un hombre (KEEL 1148, 45, v. 2: «pbdpece avtpikia popeosi» (cf. Apéndice
II1.3) y KEEL 2754, 434, v. 3: «evtOOn v-ovipika») («se puso ropas de varony /
«se vistio con ropas de varony), tal como hallamos en la epopeya, en la cancion de
la joven guerrera y en las canciones rebétikas, motivo que coloca al lector/oyente
en la dimension transgresora y subversiva del suceso.

10. CONCLUSIONES

Podria aducirse que determinadas mujeres adoptaron el comportamiento bi/ho-
mosexual en el espacio publico durante la década de los ’30 a modo de imitacion
del comportamiento masculino alli existente, como un complemento mas del ba-
gaje masculinizante que deseaban imitar, o bien, que algunas mujeres de esa ten-
dencia sexual esperaban encontrar en este medio marginal la libertad suficiente para
el ejercicio de su inclinacion, contando con la ventaja afiadida de que las féminas
que frecuentaban dicho espacio disponian de la conveniente libertad para corres-
ponderles. Sin embargo, aunque ambas apreciaciones no carecerian de base real,

62 En el articulo de Conegjero la referencia a la primera cancion aparece equivocada. Debo a la ama-
bilidad del autor esta correccion.

63 Sin embargo, este no es el tinico nombre con que aparece la joven en dichas canciones, sino que se
la 1lama, ademas, Pefironia, Evridiki, Eleni y Ververitsa, como nombre indefinido de mujer sobre la que
hacer recaer el hecho transgresor. Cf. dos versiones distintas en Academia 1962, 381-382, Ay B’, en las
que la protagonista «se viste con ropas europeas» («Evtonke pio véa ota evpomaidy») para transgredir el
orden establecido y entrar en el espacio masculino de la taberna. Curiosamente, el nombre parlante (?) de
Androniki (= La vencedora del hombre), fue asimismo utilizado como nombre de una de las protagonistas
travestidas de la novela de S. Xenos, La heroina de la revolucion griega (1861) (Chryssanthopoulos 1996,
58-59), desconocemos si por alguna razon que lo ligue a estas composiciones populares.

%4 El honor/honra es un aspecto de la integridad y del valor social de la familia en tanto que es juzgado
por la comunidad, y debe ser protegido y reparado en caso de deslizamientos que lo pongan en peligro. En
este contexto tradicional de valores agonales en los que la reputacion social esta siempre en riesgo, para
ser un hombre el individuo ha de mostrarse firme y decidido en su defensa, «porque los resultados lo son
todo, mientras que las intenciones cuentan bien poco» (Campbell 1973, 193 y 268-274).
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tampoco podemos perder de vista el factor meramente ficticio de las composicio-
nes® (Holst 2003, 187) que las juzgan intentando dominarlas, ya que uno de los
mecanismos tradicionales que la masculinidad hegemonica utilizé desde los co-
mienzos del movimiento de liberacion femenina fue la asociacion de feminismo
con lesbianismo (Faderman 1989, 341)%. Este elemento hiperbolico casa de lleno
con lo que nos presenta la produccion oral tradicional (dnpotikd tpayovdia). Pero,
fundamentalmente, lo que se expresa con ello y con las numerosas referencias al
travestismo es la excesiva audacia femenina al querer emular al hombre, usurpando
su espacio publico al subvertir las convenciones impuestas por las leyes de géne-
ro%. El travestismo no seria, pues, mas que una metafora de esta transgresion, y la
supuesta homosexualidad femenina la metéfora de la transgresion total, la vuelta
de tuerca intolerable, la gota que hace rebosar el vaso de la tolerancia masculina
(o la reductio ad absurdum, Tyrrell 1989, 65, n. 7). Asi, el motivo del «mundo al
revésy compartiria la misma estructura en el imaginario antropologico que la figura
de lo imposible, del adynaton, pero invertido, y vendria a significar: ha sucedido
lo impensable, lo imposible; se ha subvertido de facto la ley natural (asimilada a
la social)®®. El motivo del equilibrio de género roto y posteriormente restaurado en
las canciones adquiriria, pues, un caracter admonitorio revestido de «racionalidad»
masculina, tal como sucede en otras manifestaciones populares como el refranero,
siempre con la misma intencionalidad (Fernandez 2002, 131).

Asi pues, queda pendiente responder a la cuestion de si las mencionadas canciones
reflejan una realidad social exacta o si simplemente magnifican determinadas actitudes
femeninas consideradas disidentes, extremandolas de manera critica y coercitiva con-
tra las pretensiones de autocontrol de su sexualidad por parte de la mujer. Si la concien-
cia conservadora del hombre responde tanto a la exigencia social de afianzamiento en

65 A este respecto conviene recordar las apreciaciones de Papajristopulos (2004, 48-51) sobre la
veracidad en sentido estricto de las canciones rebéticas, que pasan por el juicio de valor del que las
compone, pero cuyo contenido, dentro de la relacion individuo-colectividad, es susceptible de repro-
ducir modelos colectivos de conducta, creando y conservando un espacio simbolico determinado en el
que una comunidad de individuos se reconoce a si misma. Cf. asimismo Sarbanes 2006.

% En definitiva, se trata de la constatacion por parte del hombre (en este caso, del rebetis) del des-
lizamiento de la mujer de elemento pasivo y de alteridad a elemento activo (Vamvakas 1999, 24-25), lo
que, en su imaginario, incluye el rol sexual activo/masculino.

7 . .

57 A la muchacha guerrera no se le niega su valor comparable al de un hombre, sino que se constata
la inconveniencia de ponerlo en practica dentro de la estructura social binaria que sirve de marco a las
relaciones de género.

%8 Slater (1979, 168) fue la primera en sefialar la probable relacion entre los romances ibéricos de
la doncella guerrera y el bipolarismo honor/vergiienza: «On a deeper, sociological level, the ballad is
about the chaos resulting from a refusal or inhability to live out traditional Mediterranean sex roles
equating masculinity with honor [...] and feminity with shame [...]».
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su rol como a la obligacion de perpetuacion del rigido modelo masculino dominante,
podria decirse que el rebetis esta proyectando sobre la mujer virilizante la misma exi-
gencia que la sociedad tradicional proyecta sobre el hombre: para ser hombre hay que
demostrarlo. Y es en esta dificil prueba de fuego donde la mujer androgina sucumbe.
Pero su error parece provenir de la concepcion desacertada que busca en la emulacion
viril y en sus signos de poder la reivindicacion «metafisica» de la fémina inconformis-
ta, ya que el travestismo de la mujer virilizante, entendido incluso en su sentido sexual
ultimo, es una manera implicita de reconocer una superioridad: la del hombre. De ahi
que su intento se vea «naturalmente» abocado al fracaso.

Lo que si parece probable es que los compositores orales urbanos (rebetes) de
esa década, al escribir estas canciones, recurren, consciente o inconscientemente, a
arquetipos de la tradicion popular que marcaban limites de conducta y que conmi-
naban a la restitucion del orden espacial/sexual establecido mediante la satira, la
ironia y el humor, humor que funcionaba en la cultura popular como liberador de
la angustia y la tensidon y que suponia una victoria sobre el miedo, porque toma
risible y ridiculo todo lo que atemoriza (Bajtin 1974 y Fernandez 2002, 141). Y
ello vendria a recalcar, una vez mas, el nexo de union real que a comienzos del
siglo XX atn existia entre la rebétika y la cancion popular®, en el sentido de que,
dentro de la funcionalidad de las canciones, se encontraria también el valor de re-
vocar o refrendar comportamientos y actitudes’™ en su propio medio marginal. En
este sentido, no seria descabellado pensar que incluso el pasaje del combate entre
Diyenis y Maximu hubiera sido compuesto como alusion a la obligacion ultima
que el imaginario hace recaer sobre el hombre de mantener vigentes los margenes
sociales y sexuales impuestos a cada género, del mismo modo que sucede en los
ejemplos aducidos de las canciones populares tanto del ciclo acritico como de
las mas recientes de Androniki. Hallariamos, asi, en la creacion oral griega, una
continuidad mantenida y actualizada durante siglos en las estructuras primarias
de la reivindicacion masculina de su estereotipo de género cuando se produce una
ruptura del equilibrio hegemonico entre los sexos, siendo estas composiciones un
referente de advertencia y consejo consensuados en el imaginario popular de ori-
gen rural. Esta funcionalidad se habria perdido tras la asimilacion de la sociedad
tradicional por las estructuras capitalistas, urbanas e industrializadas.

% para algunos rasgos de este nexo, cf. Petrépulos 1990, 59 y 75; 1991, 74-76, Kunadis 2003,316-
341 y Voliotis-Kapetanakis 2007.

70 Este hecho demostraria que los rebetes no adoptaban en sus composiciones elementos inicamen-
te morfoldgicos de las canciones (Papajristopulos 2004,44-45), sino que podian hacer otro tanto con su
carga semiologica dirigida conscientemente a determinadas miras sociales (48).
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APENDICE TEXTUAL
1. EN LA MUSICA REBETIKA

1. To 6ydoov Bavpa (1930)

Mo ko @OPEGA KL EYM TO AVTPIKE

ko kamviCo [Moractpdtov v entd,

am’ Tovg vtpeg 6ev 10 Pplokm TL S1apEp®
KoL Yovoiko v Lot T v DITopEPM.

Bd yAevtd amd 1o Bpddv wg To TP,

oT1g Taépveg Odpon mavta eafopi.

Ay, TL Vo oag AEm

amo T Xopd Lov TOPO KAMim

ay, Ko Tt Oa yivel

povayr Lov Tdpo Avipos £ yivel:
oy, Ko Tl O Kéve

otig Tafépveg uéoa Ba tebdvo:

oy, aKoVoTE TPALpL:

eYD ékava To 6y600 Bavpo.

To apope kabepidg Ba sy’ eym

Kot yuo véog BaAevtivog Oa @ava:

tov Papov Nofdpo tov covéé Ba ofnowm,
tov aA1d Tov Kalovopa 8’ avaotioom.
Méypt d®, Lomdv, OA0 KaAd:

L0, VO VIOG® 0V ITOP®, LOPE TOdLd,
yloti 0TV pio ToA) oeLyTayKaAdco,
AGQAAMDG TNV AAAN uépa Oa TV ydow’".

& (La octava maravilla) «Ya que yo también visto ropa masculina / y que fumo cigarros Papastratos
del siete / no me encuentro diferencia con los hombres, / y aunque sea mujer no voy a sufrir mas. / Me
divertiré de la noche a la mafiana / y seré siempre la favorita en las tabernas. / Ay, ;qué mas puedo decir?
/ Estoy llorando de alegria: / ay, ;qué va a pasar ahora? / Yo sola me he convertido en un hombre: / ay,
(qué voy a hacer? / En las tabernas voy a morir: / ay, ;habrase visto cosa igual? / Me he convertido en
la octava maravilla, i Seré el enamorado de todas y cada una / y apareceré como un nuevo Valentino; /
oscureceré el éxito de Ramoén Novarro, / resucitaré al antiguo Casanova. / Hasta aqui, pues, todo bien;
/ pero no puedo entender, amigos, / por qué cuando abrace estrechamente a una mujer / seguro que la
pierdo al dia siguiente».
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2. Av fjuovv avipog (B. Tarmdloyiov, 1933)

Av fjuovy dvtpag 06 *karya Iepaio kot ABva
kot Bayyo ag pe Aéyave k1 ag pun pe Aéyov Ntiva.
Oa giya yovaikeg ykopeveg, v edopdda dka

uo, PAACTNU® TN Uavo, Lov, TTov [ £KOVE YOVaiKa.
[Tavta B va pepvopovva oo pivi Koutoafakt

GTO XEPL LoV Ba KpATayo e POVVTO UTEYAEPAKL.
Kot 8a yvpvovoa pe tai Iepaio kot ABnva

OTIG UTTAPES KO OTA KAUTOPE VAL TNV TEPVA® Pival.
Ay, Bpe vtouvid og PAatnuo, Yot eip’ adtknpuévn
Y10, THG YOVaiKaG TV Kopdid dev gipat yevvnuévn .

3. I'ivoopon dvtpag (I1. Todvrag, 1933)

Xav guévave Tooymiva

dev glye AN otV ABnva.
Ivoul” dvipog mpwrto mpdpa
LLE TIGTOAL KO LE KA,

Kl €Ym YKOUEVA Lo HOVAN
KoL TG T TAPEL OVAQL.

Xtov teké otav Ba mdo

OAOVG TOVG OTPAPOKOITAM

KO LoV AEV KOA®G 0T’ 0dEPPL,
TPAPO o vor KAVELS KEQL.

Kt apywvo pe ta poykdxkio
YAEVTL KO Loy AOLOOGKLOL.

Ma éva Bpadt palevtriiav
Kl OAOL TAV® OV PLYTHKOV
Kol W apyicov to copdmia

72 Disco Odeén GA 1765 (1933). (Si fuera un hombre) «Si fuera un hombre, El Pireo y Atenas pon-
dria patas arriba / y me llamaria Vango, ya no me llamaria Dina. / Tendria mujeres por amantes, diez a
la semana, / pero maldigo a mi madre que me parié mujer, ¢ Siempre me comportaria como un perfecto
kutsavaki, i y llevaria en la mano un komboloi con borla. / Y recorreria en taxi El Pireo y Atenas / para
pasarlo en grande entre cervezas y cabarés. / jAy, mundo, te maldigo, porque estoy condenada; / no he
nacido para el corazon de las mujeres!».
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LE TN YA®OGO TOVG TN VIOTLO
Kot avalov pe Aoytapa
ay, ayopokoplrrohpa’.

4. Tpaywdokeg (Bappaxapng, 1933)

Kot ot yxdpeveg popécave Tpayldokeg
KOl GTOVG OPOLLOVG TPLYVPVODY Kl KAVOVV TGAPKEG:
PAémelg yOpEVa Tpay1AoKa VO (OPAEL

Kot ot yxdpevec avrpikio Kovsovudpovy
KOl e LAYKEG TPEYOVVE Y10 VO POVULAPOVV:
BAémelg, payka pov, vieppicka Kopitoia,
ue valdxia, pe KOATAKIo Kol KOmpitoto.

BAéno o, kot o opa tnv kortdlo,

Kol oav pe PAEmeL TNV Tpayidoka katefdlm:
glpon pEPTE va NG T, Lop’ adEPPAKL,
{obAa e GTOV TEKE Y10 TOLUTOVKAKL.

Agv pumop® vo KotaAdPm motol v’ o1 HayKeg:
KOl 01 KUPIEC KOVGOVLAPOLVE TPAYIACKES:

T1 B0 KGvoup’ gpeic Ta viepPiodia;

pog LuymvouVY Kot oG TTvouV To HepaKio’,

73 Disco Parlophone B-21674 (1933). (Me he convertido en hombre) «Otra pizpireta como yo / no
habia en Atenas. / Pero me he hecho un hombre de primera fila / con pistola y faca, / y me he echado
por amante a una sirvienta / a la que he dejado sin blanca, 7 Y cuando voy al fumadero / los miro a todos
con mirada provocadora / y me dicen “buenas, hermano, / da una chupada para colocarte”. /'Y comienzo
con los mangues una fiesta de baglamades. / Pero una tarde se reunieron y se me echaron encima / y
empezaron a piropearme en su jerga local / y gritaban llenos de deseo: / jay, marimacho!».

74 Disco Parlophone B-21710-11/1013 99. (Las gorras) «También las titis se han puesto gorras, /
y rondan por las calles dando paseos; / ves a la titis con la gorra puesta / y andando abiertamente como
un mangas. / También las titis se visten con ropa de hombre / y con los mangues van a fumar hachis;
/ ves, manga, muchachas derviches, / melindrosas, enredosas y caprichosas. / Veo una y me paso una
hora mirandola, / y cuando ella me ve, me quito yo mi gorra; / a punto estoy de decirle: hermanito, /
vamos a escondidas al fumadero para echar una pipa. / Ya no puedo distinguir quiénes son de verdad
los mangues [ desde que las sefioras se ponen gorras. / {Qué vamos a hacer nosotros, los derviches? /
Se nos acercan y se nos levanta el &nimoy.
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II. EN EL D1vENiS AKRITAS
1. Aryeviig Akpitag (cap. VI) (Kalonaros 1941, B’, 105-106.)

EAB6VTa ¢ Tpog TOTOUOD TO YELTVIOVTO dEVEPQL

1N Mo&ob, Ty e0nTng amorAdbvaca yeipa,

Kot OOKIOV €V TN TANYN Ao embeioa,

Omep PEPEY E1OOUEY OEL EV TOIG TOAEUOLG,

PITTEL TO EMADPIKOV, TOAVG YOP NV 0 KADC®V.

Kat o yitoov tng Ma&ipotg vmpyev apoyvaong,

TavTo KoOATEP EGOTTPOV EUPAIVOVTO TO LEAT,

KOl TOLG LOOTOVG TPOKVTTOVTAG UKPAV APT’ TOV CTEPVMOV.
Kot etpmbn pov n yoyn opaio yop vanpye”.

III. EN LA CANCION POPULAR
1. H Avyepn kA éptnc (Jeannaraki 1876, 225, n° 288)

[Motog €ide T€0010 Avyepn|, TéBo10 TOVOPLA KOPT,

VA "Y€l AOTIUEVIOV OPYAAELD KO PIATVIGEVIO YTEVL,
va paivel 1o peTaEmTa, va paivel Ta Behovda,

Vv’ aenoet ta petalmtd, v’ apnoel to. felodoa,

va el KAEPTNG *G T fouVa, *G ToT KAEPTEC KATETAVIOG;
Addeka ypdvovg EKape Kol deV TV gyvopioav,

po po Aopmpn, o Koplaxn, oy Opopeny nuépa,
Byaivovv va taifovv 1o omabi, va maifovv to MBdpt,
K’ 1 KOp’ amov T 6piEnv tom éomace to OeAvv Tom,
éomoce to Behvky Ton K’ gpavn o fubiv Ton.

O yei1g g Aéetl pdiopo K1” GAAOG TN Ag’” aoT L

K’ évol pikpd KAEPTOTOVAO, TAVAOPLUG KOPTG YEVVAL:
-[Toudid, dev eivon pddapo, Toudid, dev eiv’ aonu,
uoévo v’ omn képng 1o Puli, Tov *youe KameTAVIo

5y llegandose hacia los arboles contiguos a la ribera, / Maximu, tras lavarse la mano, / y untan-
dose en la herida un ungiiento apropiado, / que solemos llevar siempre en los combates, / se quita el
coselete, pues el calor era mucho. / Y la camisa de Maximu estaba llena de desgarros, / dejando ver
todos sus miembros como un espejo /'y proyectando sus pechos un poco por encima del esternéon. /'Y
mi alma recibi6 una herida, porque era hermosay.
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-Eueic AePévreg elpeota K1’ 01 KOPOL HOG KPOVGAPOL,
po Mropurapid kpovcéyape k* 1 Kpntn pog tpopdocet
K’ 10¢ pov kopnv Opopen mod *pbe vo pog yerdoet’s.

2. Kopn avrpiopévn ko Zapoaknvog (Academia 1962, 4-5, A’a)

Kémov modepog yivetan 6° AvatoAn kot Avon,

Kot T6 pdaBe o Avyepn Ko oL Vo, TOAEUNOEL.
Avtpikia viodnkil dAlae kot maipvel T dppatd ton,
(1010 GTPMVEL TO PAPO TOT KL OYLEG TOV KOAYDVEL,
KOl TOVG AGTPITEG TOLG KOKOVS TOVG PAVEL QTEPVIOTHPLAL.
DOtepvid divel Tov APOVL ToN, ThEL GOPAVTO HiALML:

Kl GAAT TOV €0EVTEPMOE GTOV TOAELOV EUTNKE.

16, ’pma Tom oTPATES £KOVE, 6TA *fya ToT HLovomdTia,
KOl GTOV KOAO TOT YOPIGUO OV MUPE TL VO, KOYEL.
ZopaKnvOg TNV ayvavtd v-omd Ynin poyovia

K11 KOPN TOV ayvavteye kovtd otov dt lopyn.
«Aeévin 1 a INopyn pov ki agévin kafaidpn,

oV¥ “oot {oopévog pe omabdi kal pe xpuod Koviapt,
VoL KAU® Té U 00V ¥pucd Kot Td Byo 6’ acnuévia,
KoL To. EAoKEPApION 0OVAO papyapLTdpt,

v’ avoifovve o Lappapa, vo KpOYOLV TO KOPAGL».
Zapaknvog vo Kt £pTace Kovid otov dt [opyn.
«Aeévin 1 a INopyn pov, aeéven kafaidpn,
v’avoifovve o pdppapa, va fydiovv to kopdot,

va BapTIoTd oTN XAPT GOV EYGD KOl TO TOdi LoV,

eué va Pydrovy Kovotavti kot to wodi pov I'dvvny.
[N va xkepdnoet teg yuyég apéving a lopyng,
avoi&ove ta pdpuapa kot fydrov to kopdaot’.

76 (La juncal guerrera) «;Quién ha visto nunca que semejante juncal, que semejante hermosa moza, /
duefia de un telar de plata y de un peine de marfil, / donde tejia la seda, donde tejia el terciopelo, / abandone
las sedas, abandone los terciopelos, / para hacerse klefiis en los montes, capitan entre los kleftes? i Alli pasod
doce afios sin que la reconocieran, / pero un dia de Pascua, un domingo, un hermoso dia, / salen a probar la
espada, a medirse lanzando piedras, / y a 1a moza por la apretura se le rompi6 el ojal, / se le rompi6 el ojal y
se le vio el pecho. / Uno dice que es oro, otro dice que es plata / y un pequefio kleftis, vastago de una hermosa
moza: / -Compafieros, no es oro, compaiieros, no es plata, / es solo el pecho de la moza que tenemos por
capitan. / -Nosotros somos jovenes gallardos y nuestros sefiores corsarios, / arrasamos toda Berberia y toda
Creta nos teme / y hete aqui que una hermosa moza ha venido a burlarse de nosotros».

7 (La moza valiente y el sarraceno). «En cierto lugar, en Oriente y Occidente, hay una guerra, / y
lo supo una juncal y se marcha a combatir. / Se vistio ropa de hombre y se cifii6 sus armas; / con sierpes
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3. O Bdvarog g Avdpovikng (KEEA 1148, 45-6) (1938)

Axovoarte Tt yivn otng I16ANG Ta vioud,

1N AvOpoviKn QOpesE avTPiKiL POPECLA.

[Taipvel Tov epaoti) ™G, TAEL GTOV KAPEVE,

ToV KaQeTd) TPOoTALEL KOPE KOl VAPYIAEL.

Avo @ilol T” adepPOD TNV gyvopicave

Kot 6to Bayyéhn tpéyav, T HopTUpioaVE.

-Ti kéBeoar, Bayyéln, dev mag otov Kapeve

va 0g1g TV Avdpovikr mov Tivel vapyirE;
Ynxaveton o Bayyéng kot oppotoverol,

oTov Kapetdn v mopta Kot Egonabmveral.
-Aopnoe pe, Bayyéhn, va maifo to yoptid

{0MG KAl TOV VIKNG® TOV TOAOPOVKAPA.
Tpafdet To Kovpmovpl, TNV Ppickel 6TV TAEVPE.
-Kéto otov ai-Niknto 6KayTe TO Lviio Lov,
V0 EIAOL T’ 0dEPPOV OV VA *YOLV TO KPI|a LLOV.
Agpovieg ToptokdAe ThpTe LOPACETE

Kot Tov Kanpévo MNTeo pnv 1o melpaéete.

Na 7elg oTIg AdEPPES LoV VO LOvPOoPopedovvV
yuoti Tnv Avdpovikn dev Bo. v Eavadovv’s.

ensilla el caballo, con viboras lo embrida, / y culebras venenosas se pone por espuelas. / Da un golpe de
espuela al caballo, avanza cuarenta millas; / y de otro segundo se planta en la batalla. / Al entrar surca
caminos, al salir senderos, / y a su regreso no encontr6é ya donde hundir su espada. / Un sarraceno la
divisa desde un alto monticulo / y la moza lo divisa cerca de la iglesia de San Jorge. / -Mi sefior San
Jorge, sefior caballero, / que estés ceflido de espada y arco dorado, / cubriré tu entrada de oro y de plata
tu salida, / y cubriré las tejas todas de perlas / si se abren los marmoles para esconder a esta joven. /
Hete aqui que el sarraceno llega a la iglesia de San Jorge. / -Mi sefior San Jorge, seflor caballero, / si
se abren los marmoles para que salga la muchacha / me bautizaré en tu nombre, yo y mi hijo; / a mi
que me llamen Konstandis y a mi hijo Yanis. / Para ganar sus almas el sefior San Jorge / se abrieron los
marmoles y sacaron a la muchachay.

78 (La muerte de Androniki) «Oid qué sucedi6 en las islas de Constantinopla; / Androniki se puso
ropas de varon. Coge a su amante, va al café / y al duefio le pide café y un narguile. / Dos amigos de su
hermano la reconocieron /ya Vanguelis corrieron a acusarla. / -;Qué esperas, Vanguelis, para ir al café
/ a ver como Androniki fuma narguile? / Se levanta Vanguelis y coge sus armas / y a la puerta del café
desenfunda. / -Déjame, Vanguelis, que juegue a las cartas, / que puede que le gane a este desgraciado.
/ Dispara su pistola, la alcanza en el costado. / -Abajo, en San Nikita, cavad mi sepultura; / que los dos
amigos de mi hermano carguen con la culpa. / Coged y repartid naranjas y limones, / pero al pobre
Mitsos [=el amante] no lo molestéis. / Di a mis hermanas que se vistan de luto, / porque a Androniki
ya no volveran verlay.
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