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TEATRO NEOHELENICO






INTRODUCCION

Si la mejor manera, en mi opinion, de acercarse a un pueblo y a una cultura es
el estudio de sus tradiciones, de su historia, de su literatura, ninguna manifestacion
quizas como el teatro para entender sus claves mas profundas. Porque el teatro, ade-
mas de dar vida a unos personajes y representar ante los ojos ilusionados de los es-
pectadores las ideas, los conflictos, las tensiones, las frustaciones de una sociedad,
pero también sus esperanzas y proyectos, codifica todos los sistemas que arman la
estructura de dicha sociedad: los registros lingiiisticos, las diferencias y tensiones
de clase, las convenciones sociales, los codigos que rigen la conducta de los indi-
viduos segln clases sociales, edades, géneros, los estados de opinion, las actitudes
ideologicas, el imaginario colectivo y hasta las tradiciones vestuarias y culinarias.

Nada escapa a la atencion de la escena. Y ello ha sido asi desde que los griegos
de la Antigiiedad “inventaron” el teatro hasta nuestros dias. En Grecia, ademas, se
han dado circunstancias especificas que han hecho del teatro un espacio privilegiado
de debate ideolodgico, de lucha politica y de definicion estética. Y, por ello, el teatro
griego ha sido y sigue siendo una forma de manifestacion cultural muy popular.
Porque, si de un lado, se ha pretendido ver en el teatro moderno una continuacion
natural de las grandes obras de la Grecia clésica e incluso, a través de esta venerable
tradicion, un instrumento de regeneracion nacional; de otro, se ha visto también la
escena como un instrumento privilegiado para la busqueda de una identidad nacio-
nal propia, claramente diferenciada de lo ingenuamente considerado autoctono y de
las corrientes y modas ideologicas, culturales y estéticas que venian de Occidente.

De todo ello podra el lector encontrar aqui, en este humilde pero responsable Bo-
letin, planteamientos claros, claves de interpretacion y guias de orientacion en este
fascinante mundo de la escena griega moderna. El volumen recoge los textos expues-
tos en la Jornada de Teatro Neogriego que tuvo lugar el 17 de Diciembre de 2005, con
ocasion de la asamblea general de socios de la Sociedad Hispanica de Estudios Neo-
griegos. Sumando los escasos recursos de nuestra sociedad a la generosa hospitalidad
de la Universidad de Valencia y muy especialmente del Colegio Mayor Rector Peset,
los asistentes, entre los que tuvimos el honor de contar al Prof. Dimadis, presidente
de la Sociedad Europea de Estudios Neogriegos, pudimos disfrutar, en un ambiente
de franca y cordial fraternidad, del esfuerzo, de trabajo y de la inteligencia, de los
comunicanes. A ellos les debemos el reconocimiento de nuestra gratitud.

Con este volumen se continta una iniciativa de la Junta Directiva de la SHEN
que arranco con los monograficos de Lisboa y el dedicado a Psijaris y cuya in-
tencion no es otra que la de ir allegando materiales y temas de utilidad para el
estudioso o para el simplemente interesado en ese pequefio gran pais que es Grecia
moderna.

Antonio Melero






HOAITIEMIKA XYXTHMATA AIAAPAXTIKHX
EINIKOINQNIAX OEATPO KAI TIPAT'MATIKOTHTA XTHN
EAAAAATOY 20 AIQNA

®6dwpoc I'poppatoc
[Movemoto g AdMvag

H avalimon tov ebvikod, tov yiyevods, TG Ta0TOTHTOS GE O ETUEPOVG 1|
GUVOAIKT] £KQPOOT| TG TOAITICKIKNG ONUIoVPYiag vOg EVPLTEPOL GLVOLOV, £6VOLG
N AoV, dev Umopel va yivel Topd SITTd Kol oueidpopo. AT Tn [, o TPog Eva
OOYOTIKO TPOTO, UE TNV KOTOVONGT TOV O10QOPETIKOD KOl TNG ETEPOTHTAS TOL
dtapivel TNV amoym mov T HEAN TNG CLYKEKPIUEVNG OLLADNG OLOTLTTMVOLY GYETIKA
L T0 dAdo, T0 avoikelo 6 avtd (SNAdN TO 72 JeV EluaoTe) KOl 0o TNV GAAY, OG TPOG
£VOL KATOPATIKO TPOTO TPOGEYYIoNS TOL (NTOVUEVOL (ONAST TOV 71 EIUAOTE), LUE TNV
ATOYN, TOL GLGTOYN SUTVTIMVOLY GE OVAPOPA TPOG EVAL EUELS, TOL TEPILAPAVEL TN
dKn Tovg cLAROYIKN VTtapén Kot ToATIGHIKT dnpovpyia. (Owovopov-Ayopactov,
1992) H mpmtn mepintmon, GUVEIITA T U1, OETEL TV EVVOL0L TG ADTOAVAPOPIKOTHTOS
TOV HEADV TNG OMAd0S MG TPOg TO. oTolyEln ekeivar mov v yopaxtnpilovv
opo1otpona ke’ ovtHy, SLUPOPOTOMNTIKE G TPOS ETENO, EVA 1) dEVTEPT TPOVTODETEL
TNV OLOYEVOTTOUUEVT] EKQPOGCT] LLOG KOVOTLTTIKNG GOAANYIG oV S100£€TEL avapESHL
oT0. A0 KOl T YVOPICHOTO TOV 0TEPEOTOTOD KOl TOV evoelktikod. [ati o dpog
TO0TOTHTO. EPTEPIEYEL (CLVEIONTA 1 U1) TNV EVVOLL TNG ETEPOTHTOGS, TOV GALOD, TOL
o10popeTiKod, G GUVONKN sine qua non YW, TOV KATAPATIKO TPOGOOPICUO 1S,
a@oV 10 TaTILOUEVO HE KATL GALO, popaio amolevAdveTal omd T0 Un Koo, apa
kaBopilel deoUEVTIKG TO O1KEI0 OMO TO OVOIKELD, TO KAOE QOPA J1kd pag amd To
&évo. TlapdAinia OUOG 1 To0TOTHTO OC TPOGOOPICUOS TNG WOLTEPOTNTAG GE €BVO-
QUAETIKO M/KOL IGTOPTIKO-TOMTIGHIKO EMTESO, TPOVTOOETEL TN O10POPETIKOTHTO., OG
TPOG TO. EEATOKEVUEVO YOPOUKTNPLOTIKG, TO, OTTOI0. GLVATAPTILOVY TNV OLLOIOYEVELD
™G, M omoio (Kotd GUVETELR) OV UTOPEl Vo TPOKOWEL TOPE TAVIO GUYKPLTIKA,
yeyovog mov dpeca N Eppeca AovBdver 1 tpoPdileton petald pog Kotnyopiog mwov
amoTeEAEL TO guel¢ Kot g AAANG Tov amoteAe To o1 aAlor. (IToditov 2000: 43-57)

Ot emOoNUAVGEIS OVTEG PEYIGTOTOLOVVTOL KOl OTOKTOOV cUvOeTeg S10.0TAGELS,
OtaV avaPEPOLOGTE OYL T GTO YPOAMLTO-AOYOTEXVIKO KEILEVO, AALL KUPlmG 0N
oknvikn amddoon tov. [Nati 10 Ofatpo, ™G YOPOG TOV TOAVCTUKOD KOl TOL
oLuPoAoL, HE TNV HOPPT TNG TOPAGTAONG, GLVIGTA S1AceTac VIEPPACTS TOL
AoyoTEXVIKOD £PYOL KOl OVASEIENG TV SLUEPALOUEV®V TOV, OV EEMEPVOVLV TV
OPYIKT SNUIOVPYIKT GUVEIONGN TOL GLYYPOAPEN TTOL TO TAPNYAYE, AP LETODETOVV
TO JLayPOVIKO TOV VONLOTOG OTN o0YYPOVIKH KAOE Qopd. £KSOYT TOV, OVAAOYW LE
TIG TPOGAUUPAVOVGEG TOV GLYKEKPLLEVOL KOOV GTO OToio amevfovetal.
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Tt givor avTOd EMOUEVOC TTOV EVOPEPEL TOV LEAETNTN O OTO10¢ PLA0dOEEL va
avopeTpnOel pe T0 GOVOAO €VOC OYKMOOVG TANPOPOPLOKOD VAIKOD, TOV TOTOL
«Jotoploy og evphtepng Beatpikng mTEPIOOOV Kol TAC VO, SUUACEL TIG OLCYEPELES
OV ATOPPEOLV OO T1) PVGT] TOL EYYEPNLLATOC TOV; Nat EMLYEPNCEL Lo, EEOVUYLIOTIKY
KOTOYPOPT] OKOUO KOl TOV EAIYIOTOV TANPOPOPLOK®DY OEO0UEVOV, TMOV 7O
AETTOUEPELOKDY GTOLYEIMV TOL AOPOIGTIKA GLGGMPELIEVE, TVOVY TNV 1GTOPIKN
S1dTaEn Ko OVTIHETMTION TNG EPEVVAS TOV, 1] VOL TOAUNCEL L1 S1OryMVIOL TPOGEYYIoN
070 {nTodpevo, Tov otpidpevn o€ Bocticong HeBodohoykong Kot IGTOPIKOVS GLEOVES
avolyel véeg d1000V¢ OTNV £€PEVVa TNG OYXECNC NG DEATPIKNG e TNV TTPOYUATIKY|
Iotopia, o o movonapkn H€aon tov (nrovpévou (I'pappatdag 2004:230)

Avt 1 debTepT etvar 1 TPOHTAGN TOV EMAEYOVLE Kol EIGNYOVUAOTE MG TPOTO
npdoPaonc oty «lotopion tov NeoeAinvikod Oedtpov otov 200 aidva, Tov
avtpeTonilel to Bépa og Pdon SVO TAPUUETPMOV TOL JATPEYOVY TOV EAANVIKO
TOMTIOUO GTO GUVOAO TOL OTNV 1010 ¥POVIKN TEPIOS0: TNV TAPAUETPO TOV
«ynyevode» TOL eKQPALETAL A0 TIG EVVOLEG «OI OPXGLOL HUMY TPOYOVOL» KOl «i
Ka0’ nuog Avoroln» M Kol TNV TOPAUETPO TOV EEVOPEPTOV, OV JTLIMVETOL
EMLYPOUUOTIKA LE TNV TPOTACT| «OVHKOUEY €1G THY ADTIVY.

Me Baon avtodg tovg 600 AEoveg, TPOKLATEL Evag EVOLIUESOS, TPITOG, TOL
pmopei vo. OempnBel wg 1 dtokektikn oOvOeoT TV TPpOoNyoLHEVAOV, GTNPILOLEVOG
TNV £VVO10l TOV «OOTTOATIGHIKOVY Kol «S100PAGTIKOVY GNOTNIOTOG TOV OMOTEAET
amd TN QVOT TOL To PLUTPO Kol GLYKPOTEL (GTNV TEPITTMOT TOV OGS EVOLUPEPEL)
Vv Wuitepn puotoyvouio tov Aedtpov omnv EALGS Tov 2000 cudva.

Oumg 1o chvOETO TALLUO TOV KOWVOVIKOV TOPOSOGEMV KOl TMV 10IKOTOMTIGTIKGV
allov, TOV YEOTOMTIIKOV GUVONKOV KOl TOV YAOCGCIKOV, 10E0A0YIKOV Kol
OpNOKEVTIKOV TOPOETPOV OAAGL KOL TOV EMKOWMOVIOK®Y GYECEMV, TOV OYKOL
™G KOWNG TANPOPOPNONG KOl TNG MOYKOGHIOTOMUEVNG oL OVTIANYNG YL TO
OIKOVOUIKO KOl TOMTIGUIKO TEPIPAAAO® OV OOUOVV TO TACIGIO TOVL GUYYPOVOL
KOGLOV, OVTIPACKOLV GTNV TOPOOOCIOKT Evvola eViKOS YapokTHpos, TNV omoio
petooynpotilovy ovcwotikd. Emopévog kamyopieg Omwe ebviky ovveionon, M
TOVTOTHTO. EPYOVTALVOL OLOPOPOTTO B0V 1O TA MG TPOC TO TPOYEVEGTEPO TEPLEYOUEVO
KOl TOL TUTOTOUEVE. CLVPPOLOUEVE TOVG, YWPIC TP’ GA. AT VoL YAGOVV T oNHoGio
Ko Tr] AELTOVPYIKOTNTO TOVG GTO GUYYPOVO KOOHO, OPLOLEVEG KOl VOOVLEVEG O)L
O KAT® 0o TO TPIGUO TNG PLOIOAOYIOG otV €EEMEN TOVC WG KEKPPATEIS ULOG
OUOLOYEVODS KO OUOYEVOTIOIUEVIS PUAETIKG, OUGOOS, 0AAG S amopdfortes ovvOnKes
OVTOTPOTOIOPIOUOD THG ILE OPODS TOMTIOUIKNG GVVEYELNS Kai ovvoyno» (Boerner 1986).

Ormokileg OLVATEG TPOGEYYIOELS TTOV ITOPOVV VAL YIVOLV G’ OVTEC, TOGO OO GOy
VOOTPOTiaG Kot KABOAMK®OV NOKO-TVELLATIKGOVY Kpttnpiwv, 660 oo kabapd eEmyeveig
OVTIKEWEVIKEG 1OTOPIKO-KOWOVIKEG GUVONKES, GE OVTIOWGTOA TPOC OVTIGTOLYC,
SLIPOPETIKMV AOMV KoL KOWOVIDY, GUVEICPEPOVY GTNV KOADTEPT| Kol TOAVOIAGTOTY
TPOGEYYION KOLKOATOVONOT| TV GTOLYEIMV TNG 1O100TEPOHTNTOG, AP0 KOL TG TOAMTIGLKNG
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TOLG PLGIOYVORiNG. H Kot avtd Tov TpOTO OImOKTMUEV 00TOGVVEIONGIO. £VOG £Vvoug,
amodIdEL TOTAL TIG AVOUOVES, TIG TPOTOOKIES KOL TIS AVOLHTHOELS TOV Y10 TOL WO0VIKA
7ov 0€1el Ko TOPAyEL TOGO GE o OEOOUEVT] 1GTOPIKT GTLYUT], OGO Kol SOYPOVIKA,
T 010i0L (G 1OE0AOYIKGL EVVOIOAOYAHATA EKPPALOVY TNV OVTOTNTA TOL MG £Bvoug,
00p®g dtokprtov and kébe aAAo (Fischer-Lichte 1992: 11-17). Me ™ onpocio avt,
N évvolo efviki) TawTOTHTO. CNUAIVEL, TPOTEIVEL KOl TPOPAAAEL TTPOg VIoBETOT Kot
amodoyn TOco omd To idta TaL PEAT TG, OG0 Kol TOVG dALODS TO TOMTIGIIKO TPOIOV
TTOL GUVELINTA KoL GTOSIOKE OMUOVPYNONKE PEGH GTO TEPAGHO TOV YPOVOV KOL TIC
10TOPIKES EEMEEIC, LE TIC TTOMTIKEG KOl KOWMVIKEG 0Eleg ¢ LETAPANTEG TOL £youV T
duvaTdHTNTA VO SOCOVV TO EVOLGLOL KoL VO, TPOKOAEGOVV TN YEVECT LI0G LETAPOANG
™G cLALOYIKNG cvveidnong Tov €Bvoug (Boerner 1986: 14-15).

Mo Topopota TPoomAbElo OV UTOPEL VO TEAEGPOPNGEL, AV O GTNPLYTEL TAV®
o€ dedopéVa TOV amotelobV otabepd {nTovpeva Yoo OAGKANPN TNV €AANVIKN
KOW®VIO, Y10 TVELUOTIKEG apYEG, WNYOAOYIKG KPITHPLO, EVVOIOAOYNLOTO KoL
TPOGAUUPEVOVCEG SOUEC, TTOV JLOYPOVIKA GUVIGTOVV TOV OUOLOTPOTO 0pilovio.
pocdokios TG Avtdg kabopiletor amd v Evvoln G eAdnviKOTHTOS TOV
®¢ oTEPEOTLIO GYEDOV OEGTMOLEL KO AVIYVEVETAL GE KAOE LOPPY] TOMTIGTIKNG
EKQpaong UE TPOTO mpoavn 1N AavOdvovia, OmOTEAMVTIOG £va JLYPOVIKO
KPLTNPLO TPOGEYYIOTG KOl EpUNVELNG TOV @atvopévoy tng TEyvne, e Katapotiko
N aropotikd mepeyopevo (Toaovong 1983).

Me v évvota avt Tpocdlopiletatl éva cOvolo and mapdyovteg Kot adieg pe
PEOAGOTIKO 1] 1OEQMOTIKO TEPIEYOLUEVO, LE TPOAYLOTIKY ) POVIOGLOKT AEITOVPYiaL,
7oV TPocdopilovy TG avalNTOELS Kol TOVG TPOPANUOATIGHOVG TOV KOAMTEYVMV
o010 Ogatpo, T Aoyoteyvia kal Tig GAAeg Téyveo, avtioTorya pe To 1010 epdTUA
oV O1TTA AmaGYOAEl OAOVG TOLG EAANVEG OTN VEOTEPN EMOYN, G TPOG T GYEOT
TaVTOTNTOC N ETEPOTNTAS UE TO 16TOPIKO TOPeABOV, ouoidtnTag M diapopdg pe to
GUYYPOVO TOAMTICUIKO TEPIPAAAOV TOVC.

Mo epoitépm dEHPLVGT TOV GLYKEKPIULEVOL avTIOETIKOV (EVYLOTOG, UITOpEl
EVOEIKTIKG VO GUUTEPIAAPEL TNV OVTITOPAOEST TOV KoouomoAitiouod, TPog TV
EVIOTLOTHTA, TOV 0160VIoUOD TIPOG TO A0iKIGNUO, TOV AOTIoUOD TPOG TOV OyPOTIOUO,
TOV KPITIKOD TVEDUATOS TPOG TN YPOPIKOTHTO, TOV OvTIKOD 0pBoLoyiauod Tpog Thy
aVaToAIKN TOONTIKOTHTO, IOV PEUOVOUEVE 1 0O KOVOoV gviomilovtal otabepd o
TEPLGGOTEPEC OTLYLLEG TNG VEOEAANVIKTC TOMTIGTIKNG ONLLOvpYiag, KATeEoYNV 6T0
®¢atpo (Spiridon 2000: 221-234).

AVOpESH OTIG SUGTAUEVES OTEG EVVOLEG TOV «PHYEVODSH KOL TOV «EEVOPENTODY,
€1VOIL TTOV KITELTON 1] VEOEAANVIKT GKEWYN Kot 1) KOAMTEYVIKT)/ B0 Tpikn) amecdvion g,
o1 Sk emAIOEN cuUPPacov Kot EEl0ppOTNONG, ALEGH AVIYVELGILES O)L LOVO
Kotd T dtdpceto, Tov 20 onmvol, 0AAG oo TV 13100 T STy SIpOPP®mONG TG EBVIKNG
KOL TOMTIGUIKNG ONVEIONGNG TOV eAANVICUOV ot vedtepn emoyn. H avalimon
0TI, TOL GLYVE TPOSAUUPEVEL TIC JOGTACELS GVVIPOLOD, OONYEL GE OUCTAUEVES
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KOl OVTIQOTIKESG OTOWELS OALOTE GUYKAIONG Kot TOOTIONG Kot GAAOTE amdyAong Ko
amoppyng TG [otopiog Kot TmV TOMTIGUIKGV GTOYYEIDY OV TNV AVTUTPOCOTEDOVV,
pokpivovtag GAlote ™ W (avarodiky) Ko GAAoTe TNV GAAN (OLTIKY]) OO TIC
TOVTOTNTEG OV TNV YopaKTpilovy, He avtiotoyn Eppoon otig a&ieg Tov Evog 1) Tov
GAAOV, TOL TOapadociokxod M) Tov uoviepvon (ToovkaAdg 1983: 37-48). Xe onolodnmote
OLLMG TTEPITTOAT), M SLYPAPT] T®V OPi®V Kol O TPOGOIOPIGLOG TOL TEPLEYOUEVOL TNG
elAnvicotnrog, amotelel OVGIMOEG HEAN L TV SNLOVPYADV, EDKOA OVIYVEDCIHO GTO
€pYo Tovg, gite pe v pia, gite pe v GAAN amd Tig SVO TAPAUETPOVS, EITE KATOTE
KoL JE KATOlo TPIT GLUVOVOGTIKY] WG TPOCMTIKY OTEVINGT] TV GUYYPOPEDY KOl
TV avOpOT®V TOL OedTPOV GTIG TPOKAGELS TG EMOYNG TOLC. Mio OTOONTOTE,
EMOUEVOC, OOTEIPO, CLUVOETIKNG, OAMGTIKNG TPOGEYYIONG KOl EPUNVEING OWEMV TOL
EMNVIKO TOMTIGLOD, eV umopel va mpaypatormombet av 6 AneHovv coPapd vToym
Ol GUYKEKPUEVEG TOPELETPOL, Ol OTTOIEC, OTI] GUVEYELD, WITOPEL VO AOTEAEGOVV TO
Boowd pebodoroykd dEova KPITIKNAG ovOiALONG KoL 1GTOPIKNG mapdbeons twv
OE00UEVMV TTOL GYETILOVTAL LE T1 GUYKEKPIUEVT] DTG OVAALOT| KOTYOPLO TOAMTIGTIKNG
onovpyiog (B€aTpo), 6T GYECT TOL LE TNV IGTOPIKT TPOLYLUOTIKOTITOL.

Onmwg TpokHmTEL 0O To TPONYOVUEVO, 1 EAANVIKT] TOATIOTIKT TOVTOTNTA (O
avtifeon pe ta adlokd TpoOTLTTO TOV dVTIKOV 0pBoAOYIoHOD), OEV Elvar ThvTa EViaiia,
00TE HOVIOTIKT], 0AAG S1001KT], CLYVEL ETEPOYEVIG KOl TOAVGYIONG, OTNPLOLEVT O
L0 SLOPOPETIKOV EIOO0VG EVIEAEYELNL TTOV GLVICTA, TEAK(L, «THV LOVAOIKOTHTO KOl
wmv 10warepotnta ey (TQoPag 1989: 16). H avaliymon owtg ¢ tantotyog,
N évvola G eAdnvikoTyToS M| OTOG OAM®G K1 av vonbel, og evaymvio {ntovpevo
NG TPMOTOTLANG KOAMTEYVIKNG ONUIOVPYIOG, TNYN EUTVELGNG Y10 TV OVTIGTOYM
TOPUY®Y] KOl EPUNVELTIKO 10€0AGYNUO. YIOL TOV KPUTIKO oTOoYacud, Oo mpémel
VO OVTYETOTIOTEL, G TPOog 10 BLaTpo, pe TV apuoviky oyéon cvlevéng tov
KEWEVOL UE TNV TOPAGTACT, YWPIG TNV 0oia, KAOE AN OTOTIUNGOT) OEV TOPAUEVEL
TOPA PETEMPIGUOC, CTEPOVIEVOC OVTIKEEVIKNG LITOGTOONG. MéGa amd avtn TV
W1alovoa GUVOETN KOAMTEXVIKY EKQPACT, OV OMOTEAEL TAVTOYPOVA oGO TIKO
TPOIOV KOl KOWMVIKO (POIVOLEVO, €VOL TTOL HOpel va evTomiobel 1 oyéomn mov
OVOTTUGGETOL OVAUESO GTO POV KOl TO TAPELOGY VO Laob Kot €Bvovg, avdueoa
OTHY TPOYUATIKOTNTO, THS DITOPENS KO TO 106010 THS DIOGTOTHS TOD. AVIYVEDOVTOG
TN OPOUOTIKY] TOPOy®YN, OAAG KOl TN OKNVKN 7PA&n, YopTOYPOPOVUE LE
TOPUCTATIKOTNTO, TV VITOKEYEVIKOTNTA TOV ONLOVPYDV, 0AAE Kot TIG TPOGOOKieg
TV 080TV, KOTOANYOVTOG LE TEIGTIKO TPOTO GE GUUTEPAGLLOTO TOV APOPOVV OTY|
OYE0N HOG GUYKEKPUEVIC KOVMVIOG KOl ETOYNG LE TN GVALOYIKTY GLUVEIdNOT Kot
TNV QVTOYVOGIO TNG, MG TPOG TO PIV KO TO UETH, YEYOVOS TTOV EMITPEMEL LULAL A POS-
teriori e£aymyN KOTA KOVOVO OVTIKELEVIKOV cupmepacpdtov (Ipappoatag 2001).

Eneidn opmg o mpocdopiopdg antig ™G 1010UTEPOTNTOS KOl O OPICHOG TV
TOPOUETPMY TTOV GLVIGTOOV TNV eMnvikotnto, SofEToLy €K QUGEMG EVOOYEVEIC
OOVVOLIEG, OOV 1) OTTOLONTOTE £VVOL0. TOMTIGLIKNG TOVTOTNTOS OEV VOl OTOTIKN
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00TE LOVOOT|LLOVTT, OAAG EEEMOGETOL SVOLKE KO 1] GUYKEKPILEVT LOpPN avoTnomG
YOPOKTNPIOTIKE, 1) EAANVIKOTITO TTOPALUEVEL L0 OVTOTIKT) GUAANYN, £VOL 10E0AOYMLLOL
IOV G TETOL0, YMPIG TOTE VO GLYKEKPYEVOTIOIELTOL, ATTOTEAEL dloyypovVIKO (nTovEVO,
GLVAOVVLO TOV oVa{NTACEMV TG EMANVIKNG KOvaVviag 6to cOVOLO TG (Xatdnvikoldov
1982, ®duumridng 1983: 217-222). Kat’ enéktoon Kot 1 KoAMTEYVIKT dnpiovpyic Tov
WG TOMTICMIKO TPoldv vrotifeton OTL popPoTotel Kot EKQPALEL OVTUTPOCMTEVTIKG
aTég TIG ovadnNToElg ™G Kovmviag, KoBnAOveTal ot S1deTooN TOL SVIGTIKOV,
HETEMPLLOUEVT 0Ly YWTUKE LETOED TMV SVO TOPUUETPOV TTOL GUVIGTOVY TOLS OVTIOETIKOVG
TOMOVG NG, TNV TOPA0CT KOl TOV LUOVIEPVIGUO, TO TOPEABOV KOL TO TaPOV, TO YHYEVES
KOl TO Eevopepto, T0 apyonoelinviko ko 1o veoeldnvird (Toaobong 1983).

H popgomoinen avtmv tov opapétpov 6to OEatpo epeoviletonon amd T TpoTa.
Tov Prpata otov 200 awmva, cuveyilovtag Lo TpoYevESTEPT LOKPOYPOVT TTOPIAANAN
TOPELNL GYEGEMV TOV EAANVIKOD LLE TO EVPOTAIKO OEATPO, OTAV O1VEEG TAGEIG TOL OO TIKOV
EKGLYYPOVIGLOD, EKPPALOUEVES OO TNV ETIDEDPNTH KOL TO AOTIKO OPGUA, EPYOVTOL VOL
avTImopatedody OTIC TAYIMUEVES LOPPES TOV KAAGTKIGUOD KOl TOL POUCVTIGUOV, MO
EKQPPACELG TV dedopEVOV TNG EAMAMNVIKIG Ttopddoons (I'pappatdg 2002 A™: 131-152).
>’ at6 akpPag To onpeio eotidleTon o kabapd 10E0A0YIKOG POAOG TWV EVVOLDY TOV
HOG OoeYOAODY KO KATAOELYVETOU TTEPTTPOVOL O WYEVOOSTANUUOTIKOC YOPUKTHPOS TOL
TPOPMUOTOC TOPAAOGH VS HOVTIEPVIGUOS, ATOXBOVO VS EevopepTo, apol 0VTE TO £val
00TE T0 A0 amd Ta 600 PEAN TOL (EVYUATOC OEV OVTOMOKPIVETOL OTOADTMS GE O,TL
QOVOLEVIKG S10TEL VETAL OTL OVTUTPOSMTEVEL. XTO YVUPIoHO Tov 190V mpog Tov 200
oLOVO, HEGO OTN YEVIKOTEPN TAOM avavE®OTS Tov BedTpov mov lxe MO Eexvnoet
070 TeEAeVTOi0 TETOPTO TOV 190V, EVIAGGETOL KOl 1| GTPOPY] TOV GLYYPOUPEDYV TPOG
TNV TPOY®Oio Kot To Opdipa, Ue o OUMS TOL0TIKT OVOCT|UAGLOOOTNGT] TMV EVVOIMV.
YmplOUEVOL OTA TOPIGHATH VEDV EMOTNUOV OTWG 1 Adoypapio Kot Toipvovtog
TOPASELYUO OO TN YEVIKOTEPT TAON YOVILOTOINONG TNG AOYOTEYVIKNG YPOPNG OO
Oéuata mov avTAobvTol amrd To ANTKO TOMTIGUO KoL TV TopAdoon, Tov Hempovvtal
«KIPOTOG TOV EAANVIGLOD, GTPEPOVTOL TPOG TO. EKEL. Emyelpotv Aowrdv o ouleuln
Kol V0L GUYKEPUGHO OESOUEVMV TOV AOTKOV TOMTIGLOD LE GAAC TTOV OTOPPEOVY OO
™V opyoio Tpoymdio Kol poympovy Gt ONUIOVPYIo EPYMV IOV GLUVEVMVOLV TO
TOPOV LE TO TAPEABOV TOV EAANVIGLOV, OTIMG (OIVETOL LE £pYOL TOL TUTOV Tpiaedyevn
tov K. IMokopd, 7o yropipr e Aprog tov HA. Bovtiepidn, O lpwroudoropog tov N.
Kalavtlaxn, Pooorn tov N. TTopuw, aidpa tov Apiot. [Tpoferéyylov k.o.

AKOLO KOOV OU®GT) TAGT TOV apyikd O p1Oie wg INAMTIKT TOL EAANVIKOD,
apo aVOEVTIKY TOMTIOTIKT) GUVEXELD TOV EAANVIGHOD OO TNV apyondTnTo PEXPL
TO GUYYPOVO KOGHO, ONAMON M KAAGIKILODIO TPOYmOIo KO TO TOTPIWTIKO OPGUC.
oV 190V oudVe KOl 6T GLVEXELD TO AQIKIGTIKO OpApo Kol 1) OpOUOTOTOINoT
TOV TOPOAOYDV GE KOG TEPIMTTOOTN OEV OMOTEAOVV YVIOL0, OTOKAEIGTIKG KoL
UOVO SNUIOLPYNUOTO TOV VEOTEPOL EAANVIKOD Ttvevuatoc. Ot Tpaywdieg tov 1.
Zapmélov, Tov A. Bepvapddxm kot Tov Xm. Baoilelddn kon ta dpdpata twv T.
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Apmerd, ©. Adkaiov, I [Ipavtodva kot tv GBAL®V cuyypapény Tov 190v cumva, g
Koo TEPITTMoT OV GUVIGTOUV GUVEXEL OVTE PETEEEMET TOL apyaiov dpdpatog,
Omm¢ iom¢ kdmotot vopilov 1 eriodoovcay va Bewproovy, o0TE Ol VEOTEPOL
ENMVveG ouyypapelg elvarl puotkoi d1adoyot (pe kKAnpovokd okedov dikaimpio)
TV apyoiov tpoyovav tovc. To avtifeto pdiiota. Ta £pya tovg exppdlovv Kot
OVTIOTOLYOVV GTO VEOKANGIKA KOl POUAVTIKG TPOTLTTO TOV EVPMOTATKOD dPAUOTOC,
amd Tov AAPIEPL, Tov Xai&mnp kot tov Zikep, péypt tov Ovyk® Kot Tov Mrdipov,
OVTITPOCOTEVOVTAG HOPPEG TOV EVPOTOIKOD VEOKAUGIKIGHOD Kol 1dlaitepa
TOV POUOVTICHOV 0TO BEatpo, Ol omoieg Ue meplocOTEPN N AlydTEPN EMITVY IO
TPOSAOUPAvVOVTOL OO TOLG EAANVEG OPOLOTIKOVG CGLYYPOPEIG KOl TIG OTOIES
OIKEITOLEITAL OPOUOIOUEVE 1] GUVOBVAELHOTIKG 1) EAANVIKY dPOLOTOVPYiC TOL
190v awdva. To 1010 Eevopeptn NTOV OUMG KOL 1) TAGT CTPOPNG OTI UEAETN] TOV
A0iko0 TOMTIGHOV Ko 1) EUTVELGT OV 6TNpileTan oty a&l0moinem TG ONUOTIKNG
Tapadoong, Tov oty EALGSa Pprike Tpdopopo £d0¢pog e&uttiog CLUYKEKPIUEVMV
1OTOPIKOV ottiwv (avOeAANTIKN TpoTaydvoa Tov Daiuepaiep).

Enopévogkdfe amdmelpa va katyopromomein mpototumn Beatpikn dnpovpyio
o€ ynyevy Ko Eevopeptn €vol TEMKG TAAGUOTIKY], GYNUOTIKY, YOO HOVO Yio
puebodoAoykovg AGYoLS, ool Kol OTIS OVO TEPMTMCELS TPOKEITOL OVGLUCTIKA
vy Beatpikd €idn T OMOIN TPOEPYOVTOL ATO KOl OVOAYOVTOL GE GUYKEKPIUEVA,
N YEVIKOTEPO EVPOTOIKA TPOTLTO, TO OMOICL EIGAYOVTOL KOl «ELOOKILOVVY
TEPLGGOTEPO 1 MYOTEPO GTO €AANVIKO OEatpo, avaroyo pe TIC cuvOnKeg mov
EMKPOTOVV KAOE POPA Kot TIG TPOGOOKIEG TOV KOVOV GTIC OTOIEG OVTOTOKPIVOVTOL.
To avtfetikd dimoro emOUEVOS eAARVIKG VS $Evo amOdelyveTaL ATEAEGPOPO KoL
umopet va avtikatootadel amomAeloTikd Kot Ldvo amd KEIVO TOL TOPAOOGLOKOD VS
LOVTEPVO, ONAAOT TOV 10T EVOMUOTMOUEVOD KOl OPOLOIMUEVOD ad TH GLVEIOToN
€VOC EVPVTEPOV GUVOLOV, GE OVTIOIOIGTOAT TTPOG TO VEO, TO EMIKALPO, TTOV OKOMOL OEV
€xetl THYEL 01Kelomoinong amd TIg TPOSAAUPEVOVGES TOL KOWVO.

AMG Ko TAAL, akOpO KOl G OUTR TNV TEPITTOGOT), 01 VO OUITPOYUATEVOT
évvoleg adLvaTohV Vo, oTaTIKoTom oy Kot v avtopotedodv StalevyHoTiKd,
aeoL 0ev amoTeAOVV TTaPA TOVG dVO SLOUETPIKE avTIBETOVG, TOAOVG U0 GLUVEYOVS
POTG KoL EVOAAAYNG TOMTIGUIKAOV OEGOUEVMV, TOMTICTIKOV EMPPONDV, KOIVOVIKMDV
CUTEPIPOPDV, SOTPOCOTIKAOV GYECEMV, OOKPOTIKOV Kol SEBVOV avTodioymdv
OV GLVTEAOVVTOL OO POVIKA Kol AOGAETTA, HUE OA OALOY HLOVO GTO pLOUO
avATTLENG KOl TOV TPOGOVATOAGHO TOVG LE OEGOUEVO TO S10OPACTIKO YOPOKTIPOL
g Beatpikng emkovoviag. AAAoTe SthadN gival GLOTEP®UEVEG G° Eva €OVIKO,
YNYEVEG KEVTPO, OUPOAOGKOTIKE avTIOPMVTOG KOl amoppivioviag Kabe eEmtepikn
EMIOPOON, 0T’ OTOVONTOTE KL AV TTPOEPYETOL, EVA AAAOTE ALVOTYOVTOL OAOTAELPA OE
0,TINTOTE EEVOPEPTO, PTAVOVTAG LEYPL TOV OTUEIOV VA apyvNnBOVV VITOTYUNTIKE TO
ovTéYBovo ™ TPMTOTLTING TaPAY®YNS. AALOTE, TENOG, PpiokovTag (o 1coppomia,
OmOdEYOVTOL TNV WTEPOTNTO TNG TOVTOTNTAG TOV VEOTEPOL EAANVIGLOL Kot
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VI0OETOVV L0 KPITIKT] OVTIHETOMION TOGO TOL &bvikod, 0G0 kol Tov EEvou,
poPaivovtag o€ o S10AEKTIKT GHVOEST] TV dV0 TOVTOYPOVAOV KOl OTAPEYKATMV
GLVONKOV TOV SEUOPPAOVOLY TI PLGLOYVOUI0 ToV EAANVIKOD BedTpov. Xe kdbe
OU®G TEPITTMON, €lvol 1 EMEVEPYELD TNG OOMOMTIGUIKOTNTOG KOl TNG POVEPNC
N AavBavovcag GYEPNG TOV TOMTIGTIK®Y EKONADCEDV 08 OAEC TIG LOPPES TOVG
(Aoyoteyvikd Keipevo, KOAMTEYVIKY EK@pacT), Tov entkabopilet Kot cGuyKpoTEl TNV
WB10UTEPOTNTA TNG GLYKEKPIUEVNG KATA TEpinTmon (BeaTpikng) onpuovpyiog.

Q¢ 1€1010 00QaAég LVOPabdpo, exhapPdvetal apyiKa O OPYOLOEAANVIKOC
KOGHog kol M Beatpikn] Tov Onpiovpyia, M omoin Bewpelitol WG PLGIOAOYIKTY,
TPOYEVESTEPN KOTAOTAOY, TPog Tnv omoia teivel vo efopoiwbel mn vedtepn
dpapatovpyio. H khaowilovoo tpoaymdio, ETOUEVOS KoL TO 1GTOPIKO dPELLO TOV
oLVOEOLY TO amMTEPO (apyaio) mapeAbov péca omd 10 petafatikd, EVOIAUECO
614010 oV amoterel 1o Buldvtio, [LE TN GUOYYPOV TPAYLATIKOTITO, GUVIGTOVV TV
OVTITPOCMOTEVTIKY EKPPOOCT) TNG 0wTdyBovns BEaTPIKNG TOPAY®YNG, TOVAGYIGTOV
WG TTPOG TNV EUTVELGT| TWV GLUYYPOUPEWMV.

H axovcla avt €vvololoyikn Tapavono”n g TPUYUOTIKNG TPOEAEVONG TNG
VEOKAUGIKIGTIKNG TPOYMOING Kol TOL POUOVTIKOD OpapaTog, onevdeiog oyl amd
TO, OAPYOLOEAANVIKE, OAAG OO TO EVPOTATKA TPOTLTA, 1OEOAOYIKA EMEVOESVUEVT
amd cLHEPALOUEVO KOl TOPAUETPOVS, OTOTOKO TOV GUYKEKPIUEVOV 1GTOPIKMV
oLVONKOV TNG ETOYNG, ONUIOVPYEL TNV TPOTN KPLGTIAA®GTN AeONTIKGOV a&ldV,
€0MV dpauaToc Kol BeaTpik®V TPOTOTOV, TOV TOAMTIKA Kol avTifeTiKd Oa
TPOCAVATOAIcOVY TNV €EEMEN TOov EAANViIKOL Bedtpov atov 20° cuwva Ttpog 600
SLoPPOPETIKEG KATELOHVGELG.

H mpod (ypovoroyikd mpoyevéoTepr)) KLPLOPYEITAL OO TNV EUPOCT TOV
dtvetan oty avafioon g Tpay®diog Kol 1 HETOYPOUPT] TOV TPOYIKOD AOGYOL
o€ ovyypoves Beatpikég dmpuovpyieg OV OVIITPOCOTEDOLY TNV 1GYLPN TAGN
NG EVIPOTIAS KOl TNG EUUOVIAG OTOV EAANVOKEVIPIOUO KOL TNV OPYOLOTPETELC.
H &AM epgopeitor and v emdioén g avavémoNg Kol TOL EKGVYYPOVIGLOV
g Kowmviag kot tov OedTpov, HE OvTIGTOYN ATOPPIYT| O,TIONTOTE, TLMIKA
EAMANVIKOD KoL TNV VI0OETNON TOV GUYYPOVOY ELPOTUTKOV PELUAT®V, OTWOS AVTA
exppalovrar OeaTpikd amod TV extbepnon, T0 aoTiKd dPoue. Kol TG GAAES LOPQES
oVYYPOVNG BeaTPIKNG YPOPNG, OTIG apyxEG TOL 200V o®VA, OALY KOL GTI) GUVEYEL.
Kémov avdpecd toug cvumieleton o tpitn amoyn, mwov emyelpel va otnprydel
070 A0KO TOMTIGHO Kot va avadei&el tnv a&ia e mapddoong (GVYKEPAGUOG TMV
00 TTPOMNYOVUEVDV), OC OTOTEPA OVOCVVIESN LOG TPOTOTVNG TOPUYDOYNG,
GUECO TTPOEPYOUEVNG OO T Bpavcpato kot T eMPIOGES TNG apyatdTNTOC,
dnpovpykd TPoParlOUEVNG OTO TPOTOYEVEG LAIKO KOl TO TAMIGLO OVOPOPAGC
OV aVTAOHVTOL OO TO GUYYPOVO KOGLO. EmEdn Oume n tdon out) mhpyeL amod
evdoyeveig advvapiec Kot dtopopomoteitat priikd amd To TaPUdEOOUEVO KO YEVIKE
OTOOEKTA EVVOIOAOYNLLOTO KO TOL OPOLLLALTIKA TOVG TPOTLTO. (Tpaywdio, KOIVVIKO
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opaua), Exel v 1w Thyn LLE 0TI TOV OVTIGTOLXO OlOTIGTMOVETAL GTO EMIMEDO
g 10€0A0Yi0g, OVAUESH OTNV AvTITAPADEST] TOV Tapeldoviog Ue T0 mTopdv, TOV
YHYEVODLS UE TO LEVOPEPTO. AV GTO TTPONYOVLEVO GUVUTTOAOYIGOVHE Kot TV e&idov
evtovotatn avtmapddeon (oe PAOOOIKO EMIMEd0) HETAED TNG Kabapedovaog, oG
(QOPEN EKPPOONG TOV &MY TOV OVTITPOGMTEVOVTIOL YEVIKOTEPQ OO TV TAPAI0TH],
KO TNG OHUOTIKHS G OYNUO. ONUACTOG TOV CUVEKIOYDV TOV EKGVYYPOVIGUOD KOl
TOV UOVTEPVIGUOD, TOTE YIVETOL GOPES TO OUTOMKO OVTIOETIKO GYNLO LE TO OTOTO0
KaAeitonl va mopevbel To eAAnvikd 0atpo otov 20° awva (Zdépng 1973: 47-56).

Extog amd ™ yAwookn emiloyn, avtiotowyo pe tnv vofETnon TopudoGloK®Y
N oOYXPOVOV TPOTOV OVTILETMOTIONG TOL Opyaiov dpapatog (Kabopiotikd medio
oUYKPOLONG Kol OVATTUENG TV TUCE®V 7OV KLPWPYoLv oto B0tpo), eKTOC
onAadn amd v emthoyn g kabapebovsag, 1 TG ONUOTIKNG Yo TNV UETAPPOOT)
™G TPOy®diag Tov gvBVHVETOL KoM KOl Y10 cupatnpd eneicod («Opeateiona)
[Z16épng 1973 51-61, 89-99], 10 mpoPAnpa maipvel ko GAAES SLUGTAGELS TTOV APOPOVY
OTN OKNVIKN epunveias Tov opyaiov dpduatoc. XTo emimedo avTO, Yo U0 AKOUO
@opd. ot Topadoctakég oknvobetikég adieg (exppalopeves and tov I Miotpiot)
GLYKPOVOVTOL LLE TIG LOVTEPVEG (TOL avTUTpOcOTELOVTOL atd ToV K. Xpnotopdvo kot
Tov 0. O1KOVOLLOV), GUGTPATEVOUEVES GTOV OVNAEN CLy®VOL Y10 EXYPOAN TNG MO OO
T1G 000 AMOWYELS, APO. TNV VITOYPEWDTIKN OLLOYEVOTOINGT] TNG TPOKANTIKA aVTIOETIKNG
TOMTIGTIKNG TOVTOTNTAG TOV GUYYpovoL EAANVIGoU (Ipappatdg 2004: 97-100).

Awmiotdvetor Aowov Ot Bépato kot mpoPAnuota kabopd 1deoloyikd,
EMEVOESVUEVOL LLE TN LOPPT TPOKPIOTG TNG G amd TIG dVO EKOOYESG Yo T Avon
TOV YA®GG1KOO (ntiunatog (kabapedovao - onuotixy) Kol TOA TEPIGGOTEPO V1o
TOV TPOTO TTPOGEYYIONG GTO OPY0L0 OPALL, AP TPOCANYNG TOL APYULOEAAVIKOD
BedTpov amd To GUYYPOVO EAANVIKO KOO, GLUVIGTOVV TIG OVO SLOUETPIKA aVTIOETES
OTOVTIOELS TOV TOPOLGLALovTat 6T BEATPO, VTIGTOLYO LE TV KOWV®VIA.

O mpoPAnuotiopds avtdg YLYOVTOVETOL KOU 1) OvTipoor odnyeital oTo
KaTaKOpLPo, 6tav (v 1010 €moy) VEX JEOOUEVE, KOWVMVIKOD Kol 10E0A0YIKOV
YOPOKTNPA, E£PYOVIOL GTO TPOCKNVIO Kol TPoctifevior abpolotikd oto Mom
npovmdpyovra. lpdkettor yio tnv évvoln Aadg TOV €PYETOL VO, VITOKOTOGTIOEL
v évvoln é8vog 6T GUVEIONON TOV S1VOOLUEVOV KOl TOV GUYYPOUPEDV GTIG
apyég Tov 20% aidva, extomilovtdg TV amd TO TPOGKNVIO TNG TVELLOTIKNG Kot
TOMTIGTIKNC ONUIOVPYING. XTO TPOVTAPYOV EMOUEVAOS AVTIOETIKO GYNW TapAd0TH
/ awtoyBovo-kabopebovaa / poywdio Vs poviépvo / Cevopepro-onuotixy / aotixko
opauo-emBewpnon Epyetor vo, Tpootedel Evag akopa avTifeTIKOg Kpikog, £é8vog vs
Aaog, VITEP TOV TPDTOL KOl TOL SEVTEPOV GKEAOVS OVTIGTOLYOL.

3T0 OMOKOPVLPMUO OVTAG TNG TOAWMONS, EUEOVICETOL KOL 1) TPAOTN OTOTEPO.
ovvlheong, exepalopevn and BeatptkoDg cLYYPUPELS Kot AOYOTEXVES TNG TOACUIKNG
KOl METOMOAQUIKNG YEVIOC 7OV, £XOVTOC OMOAAQYEL GO TO 1OEOAOYNLOTO KO
TG oTpePAOGEI TOL TOPEADBOVTOG (Wdlaitepa LETE TNV MTTO. GTOV TOAELO TOV
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1897), emyelpovv va odnynbodv ce o cuvleon v 600 avTitifépevov Hepav,
tavtifovtag (6° éva Pabpd) to 1ao e To £Bvog, Méca 6T YAMGGO. Kol TNV TopadooT)
TOV A0V, OVOKOADTTTOVTOL TO, TTO aBEVTIKA GTovyEia TNG eAdnvikdTyTog, TOv TOGO
eMmipovo, S1EKSIKOVGAV 01 VIOGTNPIKTES TOV GAA®V ATOYE®Y, Kol LEGO OTY AOiKN
onpovpyia, Ppickovv v KIPOTO TOV SLOPVAAGGEL OVUALOIMTN TNV TOTPOYOVIKN
Toug KAnpovod. Kat’ avtd tov tpémo o K. Ioraudc kot o I Koaumdong, o I1.
Xopv ko1 o IT. NipBavag, o N. TTopuwotg ko o N. Kalovtakng, emysipodv va
OVOKOADYOLV TNV EAANVIKOTNTO KOl VO, EKTPAGOVY GLVOETIKA TNV TOVTOTNTO TOL
VEOL EMANVIGLOD PECT oo £pya TOL oTnPIovTol TN ACiKT TOATIGTIKN Onovpyia,
OAAG TALTOYPOVO OVOKOAODY GTT| VLN TV opyoic Tpoymdial, 1) e GALQ TOTOYpOVOL
OVOKOAODY GTN UVIAUN TV apyoio Tpaymdia, 1 Pe GAAL TOL OPOPUOVTOL aTd TN
GUYYPOVY] EAMAMNVIKY] TPOYHOTIKOTNTO, OAAG ekypaloviol UE HOPPEG Kol TPOTOLS
TOL V1I0OETOVV AITd TO GUYYPOVO EVPMOTOIKO OENTPO TNG EMOYNG TOVG. Me YAMGGIKO
OpPYOVO TN OMUOTIKN KOl UE OPOUOIMUEVOL TOL GTOXEID TOV TPAYIKOD AOYOL, LE
Bepotikd déova o Tapapbot, Ty Tapaioyn kot to OpvAo, dnpiovpyohy cuvBicelg
OV OVTITPOCMOTEVOVY TNV ETEPOYEVH OAAL OLOLOTPOTN, TNV SLOYPOVIKT] ALY Ko
oLYYPOVN EKEPOACT TNG TAVTOTNTOS TOV VEOTEPOL EAANVIGHOV. TTapdAinia, Tpoc
v 101 Korevbovon kivovpevol ot dvtpmmot Tov Bedtpov (K. Xpnotoudvog, 6.
Owovopov, @. TToAitng), kdtw amd TV ETIOPACT) TOV EVPOTAIKOV EGOUEVOV TOV
TPOGUPLOLOVY BTNV EAANVIKT| TPOY LOTIKOTITO, 00T YOVVTOL GTIV KAOIEPMGT TPOT®mV
TPOGEYYIONC TOV OpYaiov dpApaTog oL VIEPPAIVEL KOTA TOAD TIG AYKVAMGELS TOV
nmaperdovtog (I Miotpidng) Kon TPoeKTEIVEL AVTIoTOL(OVG TPOPANUATIGHOVG Kot
TPOGAVOTOMGHOVS TTpogpYOEVoLS omd v Evpomn (I'pappotdg 2004 B™: 15-26).

Avtictoym axpiPag eival n mopeia Tov dAAOL PEOHUOTOC, TOV CVTUTOKPIVETOL
OTO OLTAHOTO Y10, EKGLYYPOVICUO TNG EAMVIKNG Kowvoviag. Ot ekmpodcmmol Tov
APNVOVV KOTA HEPOG 0,TIONTOTE TO EAANVOTIPETES KOl EDVOKEVTPIKO, ETYEPDOVTOG
VO OVOVEDGOLV TN dpapatovpyia e fdomn ta evpomaikd tpotura. Otovvinkeg eivat
ELVOTKEG KO 1] VTTOJOYN TV EEVAV TPOTOHTWV YEVIKEVETAL, GE TPOTO TOV TO EAAVIKO
0éatpo mpoceyyilel katd woAD o S1EBV| dEOUEVE, EVOOUATMOVOVTAHG TOL GTO YDPO
TV YEVIKOTEP®V oGO TIKOV Kol EW00A0YIKMDY TOPAUETPMY TOL TO TPOGOL0pilovv.
INo o Opog axdpe opd Kaverl 0T TV TapOLGio TOV TO PUIVOLEVO OVTO TOV
yapoktnpilerto eEAANViKO 0£0Tpo 6T0 GHMOAO TOL. H d1Litovpyikn Kot yovium onacon
apopoimon Tov EEvav emOPACEDY KOl 1| OIKEIOTOINGY] TOVG OO TNV EAANVIKY|
dpapaTovpyio e TETO0 TPOTO, MOTE, AV KOl 1) VTOPEN TOV CLUYKEKPEVOV EEVEHDV
TPOTLTIMV VO EIVOL TPOPOVIG, TOL VOO UIOVPYNIEVE £pYa G€ KavEva Badud va unv
OTOTEAOVY OOVAIKEG LMUNGELG 1 avTiypapa, oAAG va, elval 0vTOVOUES dnptovpyieg
OLOKEWEVIKOD KO KOTOTE SLAmOMTIOUIKOD YOPUKTT PO

Kat’ avtd tov tpomo, 101 oty TpdTn £1KocaeTion Tov 20 aumva, dtarypdeovtol
LE GOPNVELX 01 GUVIGTAOGEG TTOL Bal TPOGO10PIGOLY TNV UETEMELTA TTOPELR TOL Kot Ot
YOPOKTNPICOVV T STLLOVPYI TOV: 1) TAOT] TOV EKGVYYPOVIGLOD, LE PAELILO GTPOUUEVO
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otV Evpomn kot ) cuyypovn onpovpyio Tov aotikod OedTpov, ovTImposOREVTIKA
ekQpalOHEVN KATA KOP1o AGY0 atd Tov Tyev kot m téion e Tapddoong Le T cuviet
OLLMG KoL CPOLOIOUEVT] OVTILETMTIOT TOV GUYYPOVAOV OVAYKDOV Kol OEOOUEVOV TNG
EAMNVIKNG Tty LoTikOTNTOG (YAMoo, 10g0A0Yia, oucOntiky, Oepaticn).

H mepiodog 100 HECOTOAELOV, OVTIGTOLYO HE TO. KOWOVIKO Kol 10E0A0YIKG
dedopéva mov dlopopPdvovial o€ enimedo lotopiag, dropopomolel OVGICTIKE TN
Beatpikn onpovpyio kot dpactnPOTTa, EMPEALovTag vEa a&loKd Kot ooOnTiKd
TPOTLTTOL, TOV OO UOKPVVOVTOL KOTA TTOAD Ao To Tpoyevéstepa. Katd tn didpkeld
NG TOPATNPEITAL [a £VTOVI) OTPOPT] BEATPIKMOY GUYYPAPEMY TPOG TO TPOGPATO
Kol OTOTEPO 16TOPIKO TapeBov. O apyaiog koopog, N Iotopia ko n pvboroyia
KAVOLV TNV TapoLGia TOVG Pe Epya OTws «Méligooy, «Kobpooy, «llpounbéas» tov
N. Kalavtlaxn, «O diBopoufoc tov pocovy, «Zifvila» tov Ayy. Zikehovov, Ta.
0TOo10l VTITPOCMOTEVOVV TN YEVIKOTEPT TAGT Yo ovalitnon kol enovakafopiopd
NG TOVTOTNTOG TOL VEOL EAANVIoUoV. H dtedkvotivoa peta&d Tou mopadosiokon
K01 TOV VEOTEPTKOV PTAVEL GTO ATOKOPVPMUE TG, TPOPAALOVTOG G OVOKOVPIOTIKT
OAVINGT TO 10E0AOYNUO TNG EANVIKOTHTAS, TOV GLYKEPOUOLOV OMAadn T®V
OPICTOUEVOV HEPMV TOV OIKOAIKOD OYNLOTOC HE TO OTMOI0 Ol Ol0VOOVUEVOL,
GLYYPOQEIS KOl KOAATEYVEG TOV LLEGOTOAELOL OVTIAGUPEVOVTOL TNV 10101TEPOTNTA
NG TOAMTICUIKNG UOGI0YVOpiag TG x®pog Tovg ([pappatdag 2002 A': 153-174).

SOUQOVE LE TNV OVAYVOOT 0TS TG HOPPNS eAlnvikdtytas o Aaog (otnv
TEPIMTOON OV LOG EVOLUPEPEL O EAANVIKOC A0iOG TG VITaibpov), dtatnpet apbaptn
KOLZPOTOYEVH TNV OVIOTNTA TOV, LOKPLAL OTTO T GOOIPOL TOV TOMTIG KOV ETPPODV
Kot TNV €vigyvn dNUovpyio TG 0oTIKNG KovAtovpoc. H otpoen|, emopévac, o’
aVTOV KOL 1 avoryvopior g a&iog TovV TOMTICUKOV HOPPOUATOV TOV, OTMG
dwypovikd €xovv dacmwbel péca amd v moapddoon (n omoio. GLYKEKPUEVO
vy v EAAGSa dratpéxer to Buldvtio ko v opBodoéio cuvamoteAdvTag pia
0d100TOGTY EVOTNTO), UToPEl Vo KaTadeIEEL TNV avbdevTikoThTo Kol TV TADTOTHTO
g 6motag dnpovpyiag, N oroia cuveyilel To VIO TNG TAVAPYOLOG KA pOVOpIaG,
OV 01 TPOYOVOL (apyaiol EAAnVeS) KANPOSHTNGAV GTOVG OTOYOVOLS (VEOEAANVES).

INo po dpmg axopa eopd yivetor govepd Ot1, 1 KaOe amdmEpa omdvInong 6To
TPOPANUQ TNG EApVIKOTHTOS, (PO O TPOGOIOPIGUOG TNG TOAMTICUIKNG TOVTOTITOG
TOV VEOTEPOL EAANVIGLOV OV £ival TOPG YEVSOSIANIUATIKT, QpOV 0 TNV 1010
™ GOAANYN NG eppopeital and To oToryeio. wov, vrwotibetal, 0Tl amokAsiet.
OndMmote dNAadN 10 eAAnVIKG, 0GOINTOTE 0wPeVTiKd KL oV PaiveTal, Gg TEAgLTAIN
avdivon dev amotelel Topd dSVLELEN SLUPOTEPIKNG TPOEAEVGEMG KOl ETEPOKANTNG
ONovpyiog ToPAdOCEMY, TOV OVTIGTOLYOLY GTNV 1010 TN PLGLOYV®UIL TOV.

Ao ™ o 1 VIAPYOLGa KAOE POPE 1GTOPIKT Kol KOWVMOVIKT TPOYHOTIKOTITO
LE TIG OTO1EG 1O10UTEPOTNTEG, 1| CLVEIONOT TOV KOOV GTO 070i0 amevbvveTOL [
TIC TPOGOOKIEG KOl TOL EVOLOPEPOVTA TOL Kol Old TNV GAAN 1 enidpaom E&vov
oo TIKOV TAGEMV, TOMTIGTIKOV O1)LLOVPYNUATOV Kol LOPO®V TEXVNG Kol AOYOU,
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To. omoia. TPOGAAUPAVOVTaL, OVAOOHOVVTOL KOl OPOLOIOVOVTOL, TPOKOAMDVIOG
OVLCLOOTIKG o vée dnuovpyia, 1 omola dwbétel PEPara o yvopicpata g
TPOTOTLTIOC, OAAG amapTileTon amd MO YVOOTA ETEPOYEVT GTOLYEIX.

H avadjtmon avt mov kabopiler tnv emoyn Kot Toug EKTPOCHTOVS TG, EKPPALETOL
010 Bfatpo amd TV £€apomn Tov AVBEVTIKOD, TOV YNYEVOLS, TOV HVTOPLOVG, TOCO
OTNV TPOTOTUMN OPOUATIKT TOPAY®Y, 0G0 KOTEEOYNV KOl TN OKNVIKN TPAEN.
O,moMmote Egvopepto Kot ocONTA S10(POPOTOMUEVO OO TIG TOPAUETPOVG TTOL M
EVVol0l TG EAMNVIKOTHTAG GUVETAYETOL, OTOPAALETAL, OMOOEITOL KO OTOUOKPVVETOL,
VIEP TOL YNYEVOVG KOl AVTITPOSMMTELTIKOV. Kat® anTtd TOV TPOTO S10TITMOVETOL Lo
aVAGYEST) TNG OPOLATOVPYIOG, 1] 0010 OO TO EVPWTAIKA TPOTLTO TOV PEVAIGLOV,
TOL VOTOVPOMGHOD, OAAG OKOMO KOl TOV oueONTIoNoD, TOV GUUBOAMGHOD Kol TOV
eEMPEGIOVIGLOD TTOV EKOVAY OEIAG TO TPMTO TOLG PUOTO LLE OVTITPOGMTEVTIKG, EPYQL
TOL OKOYEVELONKOD KOl KOWMVIKOD Opdpotog, omoBodpopel e Beatpikd €iom ko
popeopoto tov mopeAbdvtog. H tpaymdio ko to i1otopikd dpdpa twv N. Kalovtldxkn,
Ayy. Zikehmoavov, Ayy. Teplaxn, I. @eotord Kot 10 N100YpaptKo dpapo Kot LEAOSPOLLOL
tov [1. Xopv ko1 A. Mmoypn, £pYovtal vo. avTIKOTAGTGOVVY T, KOVMVIKG dPALLOTOL
tov Xn. Merd, I. Kopmoon, A. Taykoénoviov, IT. NipBdva, dnuiovpymvtog véeg
cuvOnkeg. Evd 10 evpomaikod Kot To aueptkavikod B€atpo g avtiotoymng meptodov
(1918-1940) Padilovv mpoodevTiKd GTO EEMEPAGLO TOV TPOTVT®V TOV OOTIKOV
dpapatog Tov téAoLG Tov 19 awmva, evd o A. Thipaviédio kot o Ev. O’ NmA, o
Mz, Mrmpeyt kot o ©. Ovdidvtep, o @p. Bévtekit ko o EA. Pdug divouv véa dbnon
OTNV TOYKOGI dpapaTovpyia, ot EAANVeS Beatpikol cuyypapeic EmMOTPEPOLY GTO
olyovpo KaTaPHYIO OV TOVG TAPEYEL 1 TAPASOoT] TG dpapatovpyiog Tov 190v
aidva. o o axdpe opd o Prpa Tov eEAAnVikod BedTpov TpoeKTEIVETAL GTO KEVO,
dtvovtog v aicOnon Tov petewpiouod Ko ™G oUPITIAGVTEDOHS OVAIEST G €val
0100p0 0l A6, TOPOYNUEVO Tapel OOV KL Eval afiefiaio alAd SVVHTIKO UEALOV.

H xotdotoon Slopopp@VeTOL SLOQOPETIKA, OTOV OVOPEPOLOOTE GTI| J1GTOOT
™G oKNVIKNG Tpalng. Edd 1 apopotwpévn yomon g Tapddoons Kot 1 TETUYNHEVT
oUVOEON OTOKEI®V OO TO OMAOTEPO KOl TPOGPOUTO TOMTIGHKO TOPeEABOV, of
GLVOLAGCUO UE CUYYPOVEG EEVOPEPTEG EMOPACELS OAAG KOl TNV TOPOVCIO UEYAAMV
popeav g Beatpucg téyxvng (P. [oAitg, A. Povtipng, K. Kovv), dtapoppdvouy pua
VEOL TTPOLY LLOTIKOTITOL, 1] OTTO10, OVOLVEDVEL ST LLIOVPY UK TO BENTPO, TOLAAYIGTOV (G TPOG
TNV TPOKTIKY] ToV dtdotact). H ednvikdtnta yiveton Bactkn emdimén tov ovlpdrmv
oL BedTpov, mov VIToPonBodEVOL OO SIIKEKPILEVOVG GUVEPYATES TPOEPYOLEVOLG
a6 dAlovg Topeig g Téyvng (O. Kovroyrov, I. Toapovymge, N. Eyyovomoviog, Xm.
Bactheiov) divovv véeg mpoomtikég ot {nrovpevn Evvora. I pio Spmg oo opd
dmotdvetor 1 eovepr] 1 AavBivousa S100pOCTIKY ETIKOIV®OVIO OV AEITOVPYEl
010 0£0TPO Ko 1M EMEVEPYEWN TOV SWMOMTIGUIKMOV GKNVIKOV HOPPOUATOV TOL
kaBopilovv v T€)vn T oknvobeciog oe TaykOoUIO einEdO.
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Evéd dnradn n mpocéyyion tov @. Tloritn xou tov Anp. Poviipn oto apyaio
dpapo. BE®POVVTL O AVITPOSMTEVTIKES TNG KEAANVIKAS GYOANS», GTIV 0VGI0L OEV
OTOTELOVV TOPA LETOPOPE. KO TPOGOPUOYT OTO EAANVIKG, OEOOUEVE TV ATOYEMV
tov Mo Pawvyopvt. AAAG 10 1010 pmopovpe axdpo vo vrootnpifovpe Kot yio
™mv moym tov «laikod eCmpeoioviouod», Tov SWTHTMOGE Kol EPAPLOCE UE TIG
oknvobecieg Tov oto Oéatpo Teyvng o Kdporog Kovv. INarti, tnv id1a mepiodo otnv
Evpadmn o Méyiepyoivt diver @bnom ot otpoen mpog v Koppévtio viek” Apte
Kot TV a&lomoinon TV VIOKPLTIKOV TNE KOSTK®V amd TO GUYYPOVO (LEGOTOAEUKO)
0¢atpo. O EAAnvag oknvobEtng, Ppiokel 0TI TO TOTO AVTIGTOYYO BEATPIKO PUVOLEVO
g wohikng Koppévtia, evomdpyel 610 ehAnvikd OLatpo ZKidv, Yyl ovTtod Kot
AVOOEIKVVEL TOV KapayKION ®¢ TPOTLTTO GTN SNLOVPYIC TOL AGONTIKOV PEVIOTOC
nov Kobiépwae. Kotd ocuvénela, axdua Ko 1 oknvobesio mov Bswpeiton «kabopa.
eAdnvikn», tehMkd dev elvar Topd ocOCEVEN «ynyevad vy Kol «EEVOPENTWV» GTOIKEIWV.

H petamohepikn Kotdotaon UeE TG EUTEPIEG TOV GLGCMPEVTNKOY VOTEPO OO TOV
B’ maykdopo kot tov eeOAL0 TOAEUO TOV 0KOAOVONGE, AVTITPOGMUEVEL TNV GACT)
OPLOTNTOG Y10 TO EAMNVIKO B€aTpo MoV EEMepva Ta 10E0A0YIKA TOV GTEPEOTLTAL,
Badiler oV KatdkIno” TG TOVTOTNTAG TOL Kot (7O TPOSPATA) SIEVPVVEL TOVG
opilovtéc tov o o, d1e6vn Tpayuatikotta. H eAdnvikdtnro wg chvopopo, amoteret
KO AL TPAOTO YOPOKTNPIOTIKO, TO OTTO10 LOPPOTOLEL OTLLOVPYIKA TO TPOYEVESTEPQL
OLTALLOTOL KO TIG VEEG EVPOTUIKEG EMPPOEC. ZVUVTOUO, OUMOG Ol VEEG CLUVONKEG TTOL
onuovpyovvTal ETPAAAOVY OAAAYEC GTOV TTPOGOVAUTOAGUO TNG OPOUATOVPYING KoL
v106ETN oM VEOV TPOTOHTT®V, TTOL (E TN GEPA TOVG) EPYOVIOL VO, OTOTEAEGOVV TIG IO
TPOWMONUEVEG TAGELS TOV LLOVTIEPVIGLOV Y10 TOVG GLYYPOQEIG Kot To Kowvo. 1 avtod
Ko yivovTol QUECH OTOOEKTH KOl EMEVEPYOLV KOOOPIOTIKA Yol TN HOPPOTOoinom
TV VE®OV Tdoemv mov gpeavifovton tnv idia mepiodo. Me Bdon avtd to dedopéva
Kot oTNPILOUEVO OTIC OVTIKEWEVIKEG GLVONKEG MOV Elyov TPOKVYEL, Yol TPMTN
iomg eopd o610 mEPacua ¢ lotoplag Ko ot poKpoOypovn mopeia Tov AedTpov,
otig dexaetiec Tov 1950 ko 1960 n eMpvikotyra ®g WBeoAdyNUa exkppaleTon
TOPAGTATIKG, GTI] OKNVI], OVTITPOCOTEVOVTOG TN Hoipa Tov eEAAnvicpod otov 200
ALOVO YOPOKTNPIOTIKA EKQPPULOUEVT] OITO GUYKEKPIUEVA £PYOL KO PWES.

H xozdxtnon e eAdnvicotnog, apyikd pe to «Géozpo tov [rpooatiauony aAld
Kot 1 VEEPPOOT| TNG GTN GUVEXELL LE TO KBEATPO TOD TAPOAGYODY, OV KOL ATOTELOVV
OQLTATTOOEIKTOL YTYEVT] TPOTOVTO, OUME KOl TTAA OEV TPOYLOTOTOIOVVTOL TTOPEL UE TV
amopoitnTn cuvopoun kot pecorapnon E&vov mpotimmv (o @. I'k. Adpka otV
apyn, TO OUEPTKOVIKO BENTPO GTN GUVEKELX, TO BEATPO TOL TAPAAGYOV GTO TENOG),
T0L 07010 AEITOLPYOVV KATAAVTIKG, Y10 VO, 0TOdEIEOLY OTL 1 ayYOTIKT oval)Tnom TS
TOVTOTNTOG TOL VEOTEPOV EAAVIGHOD 0dVVATEL VoL GUVTEAESTEL EEM KO TEPQL AId TO
debvéc mepipdAlov 6to omoio opyovikd evidooston (I'pappotog 1992: 155-169).

H agempio tov @owopévov avdyetor non ot apyés tov 200V cumva.
Xopoxmpotikr] pnopel va Bewpnbel 1 mepintmon g «abnvaixig embBeapnono»
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mov pe agempia 10 «diyo ox’ oda» tov Mikiov Adumpov (1894) kabiepmver
daypoviKd, To €100¢ MG KATEEOYV OVTITPOCOTEVTIKNG LOPPNG YVIOOG EAAVIKNG
Kouwdiog kaf’ 6An ™ Odpkela tov 200v aidva. Ouwmg, Onmg elvar yvmotd, M
emBempnon avtn, OTMG Kol O6GEG akKoAOLOOVV GTI GUVEYELD, OEV EVOL TTOPA TPOIOV
AUECOV TPOPOVADY EVPOTOIKMY EMOPAGEMV, TOL TPOSAAUPAVOVTOL Ot TO EAANVIKO
0¢atpo ue v mapdotacn g wnavikng Laplovélag «I kpov Bioy tov id10 ypdvo
(Fpoppatag 2002 B:93-120). AAAG T0 1010 axpipadg mapatnpeiton TV id10 Exoyn Kot
HE TO £pY0. TOV OGTIKOV dpdpatog (Eevomoviog, MeAds, Kapmdong, Xopv) mov, av
KO OVTUTPOCMOTEVOVY PEOMOTIKG TIC GUVONKEG TNG AVEPYOLEVG EAANVIKNG OCTIKNG
KOW®VIOG, OLMG OTNV 0VGT0, HETAPEPOVV (KATOTE OVOPOLOIMTES) TIG EVPOTOIKES
EMAOPACELS, 1010iTEPO TOL TYev Kot TOL PEVILITOG TOL PEPEL TO VOO TOV GTO BEATPO.

To 1310, TEAOG, UTOPOVUE VO ETIGTLLEVOVLE KO GTNV TEAEVTALO PAGT) OVATTUENC
g SpapaTovpyiag oty mePiodo Tov deOTOEETOL OO TO «HéaTpo TOV TOPALOYOY
og épya omwg Or Nravrades tov I. Xxovptn, O Zvvodog tov Xtp. Kappd, To
wpolevio s Avaiyovns tov B. Zwwya, Bioynueio tov 11. Mdrteot K. a.

[Tap’ 610 TOV avavTippNTO YOPAKTNPA TG KEAAVIKNG EKOOYNG TOV TOPAAGYOLY
mov evkolo dwmotdveron (Ipappotag 2002 A™: 401-410), e&ioov yivetan
OVTIAMTITOC O AUEGOC KOl EUUECOG O100paaTIKOg pOAOG TOV Tailovy o1 evpwmaiot
EKTPOCMOTOL TOL €1d0VG e Ta Epya Tovg (Ilepiuévovrag tov 'kovto kou To €106
700 oLy vIooD Tov X. Mréket, To pabnuo ko H palarpn tpayovdiotpio tov Evy.
lovéoxko, O emordns tov X. Iliviep x.a.).

AMG Kot 1 OKNVIKT SpaioTnploTnTa oTnV 1010 ¥POoVIKN TEPTI0d0, OVTUTOKPIVETOL
0TOVG TPOPANUOTIOHODE Ko TG ovalntioslg tov maykoésuov Bedtpov. H
SOYXWOT TN TANPOPOPNOTG KO O TOAAUTAAGIOGHOC TG EMKOWVMVINAG, 1| avEnon
TOV KOAMTEYVIKOV EUTEIPIOV Kot 1 d1evpuvoT TV optlOvVImV TOV CTLLOVPYOV,
GUVTEAOVV GTIV OAOEVE KO TTLO SUVOLIKT EULPAVIGT Kot KOOEpmon EEVeV Tdcemv
Kol omOYeE®mY OTN OKNVODETIKY TPOGEYYIGN TOL OPYOioL OPAUOTOC KOl OTN
YEVIKOTEPT) AVATTTLEN TG BEaTPIKNG TPAENC, 1) OOl LLE TN GEIPA TNG, KOAOVODVTOG
TopOAANAN TopEia e OVTH TNG SPUUATOVPYING EVOMUOTOVETOL dNUIOVPYIKA GTO
TA0IG10 TV GOYYPOVOV CKNVIKGOV Tacewv. Kat’ avtd tov Tpoémo SlomicTdveTol
N oTpoPn TV OKNVOPETOV OALG Kol TOV GLYYPAQPEOY otV 0E0TOoINoT TOv
OPYOLOEAANVIKOD TPOyKoD poBov, HEGH amd SLOUKEILEVIKOD YOPOUKTAPO GUVOEGELC
Kol oo HeTafeatpikég dNUIOVPYIES, TOL YIVOVTOL TAV® GE YVMOGTA TPOTLIO Ao
TO GUYYPOVO PETEPTOPLO TOV peTapovépvov, I XovPapdd, M. Mappopivod, N.
AoVt G€ €pya apyaiov Kot GOYYPOVOD SPAUATOG OAAG Kol Ta BeaTpikd Epya
v [. Kapmoavédin (O deirvog), Avdp. Xtdukov (Klvtoruviotpa,), I1. Mateot (I1pog
Elevoiva), B. Ziwyo (Drhoxtntig), M. Tlovtika (O doropovos tov Adiov koi to.
Kopdkia,). ME TOVG GUYKEKPILEVOLS SN LOVPYOVS KO TO £PYO0 TOVG, TO 0OEOAOYTLLOLTOL
™G EMNVIKOTNTOG, TNG EVTOMOTNTOG KO TG awbevTikotnTog e€oPellovtal oyedov
OPIOTIKA, TAPAY®PDOVTOG TN 06T TOVG GE LOPPOAOYIKA KOt EVVOLOAOYIKE dESOUEVL
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ta. omoio otnpilovtor Kot eKPPAlovy TO GUYYPOVO TVEVLO TNG TOYKOGHIOTOINGNG
Kot TNG SOmOMTICHIKOTN TG Kot Kaf1oTohV T Beatpikn) dnpiovpyio TpovorLonyo
TEOT0 GLYKEPAGLOV TV KAOE €100V KOl TPOEAEVOTG EMOPACEMY, AVUIEIKVIOVTAG
TO G€ GUOTI O SIOPUGTIKNG EMKOVOVING e KaBOAKT 15YV.

Onmg K1 av £xel OTMG, EITE L TPOYEVESTEPEG TOPAOOCIUKEG LOPPEG EKPPOONC,
€lte e vedTepeg eKO0YEC TOV OPAUATIKOD Kol CKNVIKOD AOYOV, SlOmMICTOVETOL OTL
T0 eEAMVIKG B€aTpo KoTd TN d1dpKela Tov 200V cudva, TEPVE PHECH OO SLOOOYIKES
QPAGEIC TPOTEYYLoNGS KOL ATOUGKPOVENS OTO T EEVA TPOTLTO, O OTIYUEG DPETNS
Kol ECoponS TOV EMPPONDV KOl EMOPAGEDYV TTOV OEYXETAL, GAAOTE OO TO 1GTOPIKO
POV TOL (T1G EMOPACELS amd TO GHVYPOVO TAYKOGLI0 BEATPO) Kol AAAOTE OO TO
oLVOLAGHO TOVG. Méaa amd 0VTO TO TOAIVIPOUIKS KO KATOTE AVTIPATIKG GYNIOL,
N omoia av Kot yopoktnpiletol omd 1010H0PPIEG KOl ETEPOYEVEIEG MG TPOC TO
YEVIKOTEPO GOVOAO TNG AVTIGTOYYM G dtad popng mov akoArovbeito [aykdopio Ocatpo,
TINPOVUEVOV TOV OVOAOYL®DV, ST pel Tovg 1d10Vg GEoveS Kot £yypapeTal 6TIG 101EG
TOPAUETPOVS UE EKEIVO, GUPADC TPOCUPVOCSUEVO KOl CLUUPATO LE TO YEVIKOTEPO
€0VOPULAETIKG KO 1IGTOPIKOTOMTIGHIKA YOPOKTNPIOTIKA TG KOWVOVING 6TV omoio
amevfvveTal. AT TOV ATOTELEL TNV 10101TEPATHTA KOL GUVIGTA TV 1010UOPPLO. TOV,
glval n duvatodTNTa GVCEVENG Kol cVLVOEST G SLUPOPETIKNG TPOEAEVGEWV GTOLYXEI®V
o€ [o vOTNTA OV EKQPALEL TNV TOPAAI0TH KOL TOV UOVIEPVIGUO, TO ODTOPDES KO
10 Cevopepto, To KaBapd eAAnviko aAld Kot TO diedveg.
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UTOPIA LINGUISTICA'Y COMEDIA EN GRECIA

Isabel Garcia Galvez
Universidad de La Laguna (Tenerife)

0. El presente trabajo enlaza con una de las lineas de investigacion desarrolladas
en la Universidad de La Laguna en torno a los estudios de griego moderno: la dra-
maturgia neogriega, campo en el han sido expuestos algunos interrogantes en las
VIII Jornadas de Literatura Neogriega (2003), en los programas de doctorado de
Filologia Clasica y Arabe y de Filologia, y en la edicién de obras dramaticas traduci-
das al espaiiol dentro de la coleccion del Seminario de Textos Literarios Neogriegos,
contando hasta la fecha en espafiol con al menos una muestra de la dramaturgia de Si-
kelianos, Xenopulos, Horn, Palamas, Kambanelis, Asimakdpulos, Psijaris y Nerulos.

Nuestra traduccion de las «comedias sobre la lenguay en esta serie —Guanaco
de Psijaris (1900) y Korakistika de Nerulos (1813)— y la avanzada traduccion de la
comedia de Bizantios, La Torre de Babel (1836), nos ha permitido reflexionar sobre
algunos aspectos que subyacen en la relacion entre lengua y comedia que la drama-
turgia neogriega nos ofrece en el privilegiado marco de los inicios de la formacion
del teatro nacional del nuevo Estado y de su lengua oficial. En estos tres ejemplos
de piezas teatrales se plantea, bajo las sutilezas de lo comico, el mundo real someti-
do a la utopia lingtiistica, donde la pasada y presente «cuestion de la lengua» ocupa
un puesto privilegiado en la mentalidad y la direccion politica neogriegas.

1. BREVE APUNTE DE LOS GENEROS COMICOS EN LA DRAMATURGIA NEOGRIEGA

1.1. La relacion interrumpida entre teatro griego y teatro neogriego ha plan-
teado y sigue planteando ciertas reflexiones sobre la evolucion y continuidad del
teatro y del hecho teatral a lo largo de la historia de las letras griegas. Si bien la
tradicion clasica ha mantenido los modelos de tragedia y comedia de la antigiie-
dad, la recepcion de temas y motivos tragicos en la dramaturgia griega posterior
ha sido notablemente superior a la comedia. Numerosos son los argumentos que
condicionan dicho desequilibrio que, pese a no tratar el tema que nos ocupa hoy,
no nos resistimos a esbozar con algunas notas sobre la ubicacion de la comedia en
el marco del teatro neogriego.

1.2. Sabido es que la Grecia clasica, lugar de origen del teatro en Occidente,
elevo el hecho teatral a rango de expresion artistica y literaria alcanzando fama
universal. Ciertamente, el teatro de la Grecia clésica, helenistica y romana agluti-
naba la actividad social de la religion olimpica, pero vio truncada su evolucion con
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la irrupcion de la cultura judeocristiana en el Mediterraneo y la imposicion oficial
del Cristianismo en el Imperio romano de Oriente que desterrd de la escena pagana
las manifestaciones civicas —formativas y ludicas— de las poblaciones heleniza-
das. Esta medida no supuso de facto el fin del teatro antiguo tal y como testimonia,
por via erudita, la labor de los scriptoria, y por via popular, las escenificaciones
parateatrales de recitaciones de pasajes de los dramaturgos clasicos, la evolucion
de los géneros dramaticos —el mimo— y del espacio escénico —el circo, el hi-
pédromo, etc.— asentados en la obscenidad y la marginalidad, o los testimonios
de companias dramaticas, severamente castigadas por los padres de la Iglesia. El
Cristianismo, a su vez, instituye un espacio religioso y civico-social nuevo, la
iglesia, en pugna con la escena del teatro o el hipédromo, asi como con las nuevas
formas de expresion de la liturgia —Ia salmodia musical del texto sagrado— en
clara pugna con las reminiscencias y costumbres paganas que afloran en la cues-
tion de la historia del teatro en Bizancio. La reciente monografia de Ploritis (1999:
257-274) centra la cuestion y nos ofrece una extensa bibliografia al respecto.

En dichas coordenadas lo cémico sobrevive como medio de expresion de las
costumbres tradicionales del vulgo, manteniendo la tension en las coordenadas de la
evolucion natural, la asimilacion de influencias externas y la adaptacion a los cam-
bios sociales. El instrumento mas efectivo para mantener viva la reminiscencia tea-
tral y la comicidad fue la satira, presente tanto en las manifestaciones literarias popu-
lares como en las eruditas. Ha de anadirse por otra parte que, conforme al ejercicio
de la mimesis bizantina, los monumentos antiguos del género comico —Aristofanes
y Menandro entre otros— fueron objeto de erudicion durante siglos y su salvacion a
veces una paradoja, cuando no un misterio, a los ojos del estudioso moderno.

1.3. Omitiendo la posible existencia y compleja evolucion del teatro en Bizan-
cio (Ploritis, 1999: 14-20), los origenes del teatro neogriego se sitlian en torno al
despertar de la literatura griega en dialecto cretense de los siglos XVI y XVII, y
continuara su desarrollo, también bajo influencia y dominio venecianos, en las Islas
Jonicas desde esa época en adelante. Es éste un teatro regional de caracter univer-
sal, delimitado por la intensa influencia del dominador y por la mentalidad y es-
tructuracion social de las islas, tal como se refleja en la lengua vernacula utilizada.

Si bien las manifestaciones dramaticas en las islas griegas no han sido pocas, el
islote mas significativo de los albores de la dramaturgia neogriega se encuentra en
las tierras del norte, concretamente de Bucarest y Odessa (Valsa, 1994: 265-310), asi
como en otros centros europeos en donde los comerciantes (patriotas y benefacto-
res) griegos se asentaron a finales del s. XVIII y formaron colonias que, inspiradas
por el ambiente europeo de la época, gustaban de imitar y adaptar las distracciones
teatrales de Occidente: la tragedia racional, la comedia social, la 6pera, el ballet, etc.
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Dominado por su impulso patridtico y nacionalista —panhelénico— este teatro
consiguio reinstaurar la escena como vinculo social, formativo y nacional de una inci-
piente burguesia comercial griega acomodada, concienciada en la necesidad de ilustrar
al pueblo griego y alcanzar la ansiada libertad como nacion. La comunidad griega
asentada en Rusia tenia via libre para tal propdsito, sin embargo, fue en los principados
danubianos de Moldavia y Valaquia, sometidos a la Sublime Puerta, donde con mas
eficiencia se llevo a cabo la estructuracion de la funcion teatral en la comunidad (Valsa,
1994: 267-272) tanto en el aspecto literario y artistico como en el sociopolitico.

Asi pues, el teatro insular —Creta y el Heptaneso principalmente— de caracter
local tanto por el uso de la lengua como por la sociedad a la que representaba y no
por ello universal, y el teatro del norte —Moldovalaquia, Italia, Austria y Rusia—,
de caracter urbano, incipientemente panhelénico tanto en el uso de la lengua como
por su tematica, pueden considerarse como los origenes del teatro neogriego, si
bien su evolucion, desde el siglo XIX hasta hoy, refleja los avatares de aquella
sociedad que consigui6 a la postre instaurar el ansiado Estado griego. Este primer
teatro neogriego se caracterizara por el abuso de temas heroicos y patridticos,
inspirados en el mundo clasico y en el gusto europeo (Lugo Mirén, 2003); mas
versiones adaptadas que creaciones originales; y el predominio del uso de la len-
gua culta o arcaizante y del verso con una progresiva incorporacion de la prosa.

2. LA RELACION ORIGINALIDAD, LENGUA Y COMEDIA

2.1 Como ya hemos sefialado, la evolucion de lo comico en el teatro neogriego
sufri6 profundas alteraciones con respecto a lo que conocemos como los origenes
de la comedia griega. El sistema educativo y cultural bizantino permiti6 que se res-
cataran piezas significativas de la comedia antigua y de la comedia nueva. Motivos
y pasajes de Aristofanes eran conocidos y transmitidos por via erudita. El desarrollo
del mimo helenistico y la constancia de la existencia de un mimo bizantino (Plori-
tis, 1999: 82-89) dejan entrever la persistencia de lo comico en la escena. Sin em-
bargo, las estructuras lingiiisticas, sociopoliticas, culturales y religiosas son ya las
mismas, y al carecer de un minimo marco de expresion de lo comico en la historia
oficial del Imperio romano de Oriente se facilita su fragmentacion y degradacion.

Existen, no obstante, numerosos ejemplos de comedia en la literatura griega
postclasica, dominados fundamentalmente por la satira o la parodia, aunque no se
cuente con un espacio formal propio para su desarrollo escénico. Esto provoco que
la comedia, como género, encontrara mas obstaculos que, por ejemplo, la tragedia
en los comienzos del teatro nacional, debido tanto al predominio de la tematica he-
roica como al uso extensivo de la kazarévusa utilizada en las versiones de Moliere
y Goldoni asi como en las piezas comicas originales de Rangavis o Jurmusis entre
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otros. Sin embargo, pasada la fiebre patriotica y dominada la intelectualidad griega
por su admiracion de todo lo europeo, a finales del s. XVIII aparecio un género
propiamente griego, el komedilio —similar a la 6pera bufa, a la opereta francesa
y vienesa, el vaudeville o nuestra zarzuela—, enmarcado en la distraccion de la
poblacion con tematica costumbrista y abundante utilizacion de la musica y la
cancion. La evolucion natural de este gusto generalizado en la escena griega de la
época fue la varité y, en consecuencia la aparicion de un nuevo género: la revista.
El fin de siglo se promete renovar la dramaturgia griega con la labor de los repre-
sentantes del «teatro de las ideas» quienes, influenciados por las corrientes euro-
peas, ofrecen un nuevo repertorio, ya en demotico, al teatro griego del siglo XX.

A excepcion del teatro de sombras griego, las representaciones escénicas de
textos satiricos, como las homilias del Heptaneso, o las denominaciones de proce-
dencia occidental utilizadas para definir nuevos géneros —p. ¢j., tragicomedia—,
podemos hablar de comedia neogriega en escena sobre todo a partir de las traduc-
ciones dieciochescas de la comedia racional francesa (Tambaki, 1988) desarro-
lladas en el marco urbano de las pequefias y acomodadas comunidades griegas
del norte que posibilitaron la creacion de exitosas piezas comicas originales de la
época. Todas ellas tenian como elemento comun la reflexion sobre la gobernabi-
lidad de la heterogénea sociedad griega resultante tras la creacion del Estado y la
necesidad de comunicacion y concordia entre sus futuros ciudadanos.

2.2 Junto con el enredo coémico de caracter occidental y burgués, o la aguda
satira social del teatro de sombras, la lengua, ademas de ser el recurso humoris-
tico por excelencia (Puchner, 2001), se constituye en un recurrente tema comico,
especialmente en la critica etapa de planteamiento de normalizacion de la lengua
griega, necesaria para el entendimiento comun de todos los griegos y para la recu-
peracion e identificacion de la tradicion griega.

La encrucijada de teorias e ideologias que reparan en la necesidad de dotar de una
gramatica consensuada a la lengua hablada, capaz de tender el necesario puente con la
rica tradicion escrita en lengua griega, asimilar los novedosos conceptos de la Europa
cartesiana e ilustrada, y ser utilizada por el conjunto de los hablantes griegos, supuso un
reto nacional tan grave como el territorial o el administrativo. Tantas fueron las propues-
tas de los eruditos griegos como la disparidad social, regional e ideoldgica de los pro-
ceres patrios. A finales del s. XVIII, la figura de Adamandios Korais (Dimaras, 1953),
el Maestro de la Nacion afincado en Paris, sobresalia por sus vastos conocimientos y su
labor patria (Garcia Galvez, 2003) sobre el resto de la poblacion griega, especialmente
las capitalinas —Ila fanariota de Constantinopla y la ateniense—, creando por igual fa-
naticos partidarios de su teoria lingiiistica, la «via intermedia» (Mosjonas en Nerulds,
1981), entre los acomodados griegos de la diaspora, y detractores antikoraistas que se
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servian de las anécdotas e incongruencias lingiiisticas para parodiar la idea de Grecia de
estos eruditos, sabios e impetuosos dirigentes ante la realidad de las poblaciones grie-
gas, la falta de entendimiento entre los hablantes y sus rasgos particulares.

3. CLAVES DE LA UTOPIiA LINGUISTICA EN LA ESCENA GRIEGA

3.1. El término «utopia», acufiado por Tomas Moro en su obra homénima
(1516), evoca etimologicamente una ausencia de espacio o lugar y, en consecuen-
cia, la necesidad de ubicar un mundo imaginario en un lugar imaginado. Elemen-
tos de ese estado imaginario o imaginado tenemos en otros memorables pasajes en
la literatura, ligados a la concepcion de la ciudad o el estado, entre los pensadores
antiguos (Platon, Aristoteles, etc.), la descripcion de otros mundos en narraciones
fantasticas (Luciano) o en representaciones dramaticas (Aristofanes) (Ferguson,
1975; Bauza, 1993; Lens y Campos, 2000). El pensamiento utdpico se ha desarro-
llado, con diversas acepciones, a lo largo de la historia de la humanidad (Manuel,
1984), especialmente en aquellos periodos en donde la razon necesita interpretar
una nueva concepcion del hombre, modificado o maleado en relacion al espacio en
el que se encuentre, especialmente en el Renacimiento, la [lustracion (Rihs, 1970)
o las teorias anticapitalistas. Es entonces cuando se proyecta la concepcion de un
espacio virgen e imaginado en donde el hombre pueda vivir en comunidad. Nume-
rosas son las propuestas que ofrece la literatura universal: Fénélon, Montesquieu,
Montaigne, Rousseau, Dom Deschamps, Campanella, etc. (Trousson, 1995).

3.2. Por lo general, el pensamiento utdpico tiende a regular la convivencia en co-
munidad de los individuos y a sentar las bases fisicas y racionales —arquitectonicas y
politicas— que posibiliten la comunicacion entre sus habitantes: las costumbres, com-
portamientos y modos de sociabilidad. La mentalidad utdpica estructura sus mundos
conforme a un sistema novedoso, modelo para un aprendizaje posterior, que se integra
en una planificacion educativa de la formacion del individuo en la estructura organi-
zativa de dicha sociedad. Son numerosos los ejemplos a lo largo de la historia como la
evolucion de la pansofia antigua (Filon), el Ars magna generalis medieval de R. Lull
(s. XIII), o su interpretacion renacentista (Manuel, 1984: 11, 12), que se plantean en
definitiva «un rechazo a la obediencia ciega en la filosofia aristotélico-escoliasta» que
resumira el mundo cristiano ideal de Occidente en un espacio imaginado en donde «los
hombres viviran unidos por el conocimiento in rebus, conocimiento que era concreto,
sefiorial y basado en los objetos del mundo real» (Manuel, 1984: 11, 13).

Los principales elementos aglutinadores entre la realidad y la imaginacion, in-
dependientemente de la tematica y de la ideologia propuesta, son (1) el lenguaje
utdpico: «En la construccion de sus utopias imposibles la comedia [antigua] echo
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mano de recursos lingiiisticos variados: palabras-claves, neologismos, términos
foraneos, acumulaciones verbales, lenguajes especializados como la lengua juri-
dica, etc. Todo ello, bien adobado y combinado con los registros mas coloquiales,
contribuia de modo muy eficaz a suscitar la representacion de una utopia, de un pais
de Jauja, negado, sin embargo, al mismo tiempo, con la referencia a la mas directa
y prosaica realidad» (Melero, 2005), y (2) la ciudad: «les cités imaginaires reposent
toutes sur la négation de la propiété individuelle ... La communnauté des biens est
le pivot autour duquel gravitent tous les principes de 1 utopie sociale, le centre vers
lequel ils convergent tout ... On a vu a partir de quelle réalité théorique ou practique
ont été construites ces cites au X VIII® siecle et dans les siecles précédents. Ce sont
dans la plupart des cas des créations ingénieuses, qui ont séduit la majorité des phi-
losophes «éclaires» du fait qu’elles s”appuyaient sur 1" observation et sur 1 histoire»
(Rihs, 1970: 371). La educacion seria el tercer factor integrador, como se especifica
por ejemplo en la curiosa Descripcion de Sinapia que «cuenta en sus instituciones
culturales con unos colegios en los que, entre otros muchos sabios, hay unos a quie-
nes llaman mercaderes de la luz los cuales, peregrinan por todas partes adquirien-
do libros, noticias, materiales y modelos para el adelantamiento de las ciencias y
artes,y colaborando estrictamente con ellos tienen traductores de todos los géneros
de lenguas. Unos y otros dan a sus vecinos toda la luz que conviene y libran de todo
lo darioso e inutil que tanto abunda entre nosotros» (Avilés, 1976: 19. S: 29,34).

3.3. Las «utopias lingiiisticas», en la denominacioén genérica de las tres obras
cOmicas —o «satiras lingiiisticas» inmersas en la larga tradicion griega (Puchner,
2001: 198)— que hemos seleccionado en este trabajo, no sélo construyen un lugar
inexistente mediante los recursos lingiiisticos sino que, en ellas, es la misma lengua
el lugar comin imaginado de una nueva sociedad. Este hipotético (Cladupolis en
Korakistika o Tierra de Fuego en Guanaco) o veridico (la ciudad de La Torre de
Babel) espacio por construir precisa de un armazon no fisico: el consenso entre sus
elementos, que solo puede elaborarse con el comuin entendimiento de sus habitan-
tes. Un mundo racional y 16gico que necesita de la via de comunicacion por exce-
lencia entre los humanos: la lengua (Sinapia: «La razon es el libro en el que todos
pueden leer». (Avilés, 1976: 29)). Asi pues, el consenso lingiiistico, la unidad de los
hablantes y la normativa gramatical constituiran los elementos de estas creaciones
comicas donde la utopia se centra en la imaginacion y en las que la lengua es a la
vez el motivo argumental y el instrumento comico. De este modo, si acordamos
que «un estado de espiritu es utdpico cuando resulta incongruente con el estado real
dentro del cual ocurre» (Mannhen, 1997: 169), los posicionamientos lingiisticos
«naturales» contrapuestos a la férrea normativa comun del «producto lingiiistico»
oficial bastan por si mismos para desencadenar la argumentacion comica.
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Ciertamente, la creacion de una lengua oficial —y de un Estado nacional— ca-
paz de absorber el “multilingliismo” existente en la lengua griega entre las hablas
dialectales y los registros cultos, y de atender a la dimension histdrica del pueblo,
expresada en su lengua, necesariamente nos conducira a la imposicion de un siste-
ma educativo —inspirado en la pedagogia dieciochesca— que, con el fin de unifi-
car los niveles lingiiisticos, diseccionara a la postre la sociedad entre los seguidores
de la vieja y de la nueva escuela siendo ésta tltima, por innovadora, mas escolastica
que la primera. El purismo lingiiistico, tan proclamado a nivel oficial como ideal
de la renovada nacion, se enfrentara a la heterogénea mezcolanza de peculiaridades
lingliisticas arcaizantes, locales, tradicionales o foraneas (Kejayoglu, 2003; Puch-
ner, 2001, con abundante bibliografia) que irremediablemente delimitaran la reali-
dad comunal de los hablantes de la época y mostraran las «incongruencias» de las
utopias lingiiisticas a los ilustrados creadores de la nueva sociedad.

3.4. Sabido es que la lengua es uno de los rasgos principales de lo comico de
todos los tiempos (comedia, satira, parodia, ironia, género burlesco, farsa, etc.),
principalmente la combinacion de los distintos rasgos lingiiisticos —alternancia
de hablas populares, dialectos, regionalismos con la norma lingiiistica, las reglas
gramaticales o los lenguajes especializados—, la utilizacion de recursos estilisticos
mas o menos generalizados —juegos de palabras, uso de palabras-clave (Melero,
2005), extranjerismos y neologismos, acumulaciones verbales, etc.—, y la presen-
cia de las formas de expresion populares y tradicionales —la cancion, los juegos
infantiles, las frases hechas, los refranes y las moralejas, las onomatopeyas— que
avalan la existencia atemporal de esa irrealidad imaginada entre los hablantes.

Ya desde Aristofanes se recurre a la di versificacion dialectal de la lengua para con-
cretar los comportamientos-tipo de los personajes. La trama se sirve del mismo hecho
lingiiistico para vestir a los personajes, dotando al argumento de mayor riqueza expresi-
va, rasgo que caracteriza un determinado tipo de humor universal. Como apunta Valsa
(1994: 267) eran conocidas y ensefiadas en el entorno danubiano las piezas maestras de
Aristéfanes, no en vano un recurso aristofanico por excelencia, la creacion de compues-
tos imposibles, estd manifiestamente presente en estas primeras comedias originales
griegas sobre la lengua (las 31 silabas intragables de la ensalada de Sotirius (Korakisti-
ka, acto I1, escena II) en homenaje al monstruo aristofanico de 70 silabas (Asambleistas,
vv. 1167-1175) que, por lo demas, recurre de nuevo al impronunciable motivo gastro-
noémico para conseguir el efecto comico), o la denominacion de Cladupolis, la ciudad
donde se habla la lengua de los cuervos porque habitan en las ramas (kKAddoc) de los
arboles, en clara referencia a las Aves de Aristofanes (Puchner, 2002: 191 n. 332).

El uso de la prosa, comun a las tres obras, refleja el deseo por mostrar una situa-
cion real, no imaginada, acentuando por otra parte su caracter oral. Sin embargo,
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también en las tres obras se utiliza el verso, aunque se nos presenta como un ardid
del autor para senalar al menos dos facetas de la poesia: (1) la incongruencia del
artificio de una poesia erudita en esta utopia lingiiistica, de la que tan acertada-
mente se mofa Nerulds en el poema laudatorio en lengua korakistika que compone
el joven enamorado para su suegro, o en el superfluo acto cuarto de La Torre de
Babel escrito en verso, o en la version corregida de Shakespeare en Guanaco;y (2)
el elemento tradicional en las cancioncillas sonoras del Riachuelo en Guanaco que
buscan el embrujo en la descripcion acustica de los sentimientos, o la concordia de
la canciones en la taberna de los paisanos en La Torre de Babel.

3.5. Larazén que domina estos mundos utopicos se manifiesta en la lengua, asen-
tada en dos contrarios que, en definitiva, determinan la falta de consenso y la incon-
gruencia de ese mundo utdpico. La destruccion de la incoherencia, la liberacion de la
utopia lingtiistica y la toma de conciencia del mundo real surgen a la hora de expresar
el sentimiento, donde habita lo irracional del hombre, permitiéndonos entender el
decurso de la vida, transmitido por «la vieja escuelay, la lengua escrita y leida, ence-
rrada en escuelas, libros e instrumentos, partidaria del pensamiento racional, cerebral,
comedido, que el poder regula mediante la sumision a sus normas impuestas, para
luego poder expresar un espacio nuevo de comunicacion, presente en la naturaleza
simple del mundo y del hombre, eminentemente oral, vivo y vital, una fuerza de la na-
turaleza capaz de arrebatarle el sentido a las cosas —su magia, su esencia primera—y
mutar su significado en la sensacion oral y auditiva de cada palabra. Asi aparece el
amor natural entre los jovenes en Korakistika, o el amor magico, primigenio y uni-
versal, entre los arboles, los hombres y los animales en Guanaco, o el muestrario de
sentimientos humanos que provoca el desatino social en La Torre de Babel.

3.6. La comedia, como hecho social ademas de teatral, necesita de un publico
concreto al que dirigirse y que participara de la trama puesto que hace participe de
dicha incongruencia a la misma comunidad. Independientemente de su forma dra-
matica, el piblico puede ser lector o espectador, y la obra, una introspeccion o una
descripcion, con objeto de distraccion y critica. Por lo general, estas comedias se
adelantan a su época por la actualidad en la tematica y los acontecimientos que alli
se exponen. Si se comparan con el gran nimero de versiones o traducciones coe-
taneas a estas obras, y de las tragedias o dramas originales, las comedias griegas
cuentan con al menos dos obras maestras sin precedentes, aclamadas en su época
y «representadas» numerosas veces: la Korakistika, en ambito privado, y La Torre
de Babel hasta época reciente, con ecos significativos en la dramaturgia y las letras
griegas, los mismos que la vanguardista y experimental comedia de Psijaris dejo
para la memoria del filélogo en la teoria de la dramaturgia griega.
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4. LLAS TRES COMEDIAS SELECCIONADAS
4.1. Korakistik4 de lakovakis Rizos Nerulds (1813)

4.1.1. La primera obra que hemos seleccionado es una exitosa comedia de la
lengua escrita por un conocido representante de los fanariotas griegos en el marco
del teatro panhelénico prerrevolucionario y en los principados danubianos que,
sometidos a las influencias centroeuropeas, a la égida cultural de la Polis, y a los
aires revolucionarios ilustrados y occidentales, desarrollaron un teatro de corte
nacional «panhelénico», distinto de su inmediato predecesor, el teatro insular de
Creta y el Heptaneso fundamentalmente.

En estos ambientes —previos al levantamiento de Ipsilandis (01.1821) y la Revo-
lucion (25.03.1821)— el teatro se habia convertido en una actividad capaz de absor-
ber el ciclon intelectual del momento: el auge del teatro antiguo, traducido o recibido
en moldes occidentales, se apuntala en dos vertientes: (1) la formacion dramatica, con
la ensefianza en centros de ensefianza y la representacion de piezas dramaticas en sa-
lones particulares, y (2) la necesidad de la identidad nacional. El desarrollo del teatro
obedece a su capacidad para convertirse en el vehiculo de formacion de la identidad
nacional con antiguos y nuevos elementos del helenismo (Lugo Mirén, 2003), espe-
cialmente en tragedia, aunque en sus inicios cuenta con escasas comedias originales,
entre las que se encuentra la obra de Nerulos que ahora nos ocupa. Para ello era nece-
sario una directriz politica proclive a la funcion formativa e identitaria de la actividad
teatral, de la que dan buena muestra las actividades de destacadas familias fanariotas
en Bucarest (Valsa, 1994: 268, 275) como, en el caso que nos compete, el «pittakion»
(8.11.1819) promulgado por el principe Alexandros Sustos (1818-20) por el que se
nombra a I. Rizos Rangavis «gran supervisor de espectaculos», un censor oficial de
textos dramaticos representados en los danubianos de cara a la Sublime Puerta.

4.1.2. El autor. Iakovakis Rizos Nerulds (Constantinopla 1787-1856), autor de la
exitosa comedia Kopaxiotika, 1§ A1opOwoig tijc ‘Pouaikng Iwooag (escrita en 1811
y editada en 1813), fue un miembro destacado de la sociedad fanariota constantin-
opolitana dedicada a las letras y a la diplomacia. Huérfano desde los cuatro afios, sus
familiares se hicieron cargo de su esmerada educacién —con el obispo de Efeso, el
ilustrado Daniel Filippidis, y el abate Lafontaine— que culmino en Moldavia, en la
corte de Ipsilandis, con el aprendizaje de lenguas y literaturas extranjeras.

En los principados danubianos de Moldovalaquia (1799-1819) inici6 su impresio-
nante carrera diplomatica —Agente del principe Alexandros Sustos en Constantino-
pla (1801); Primer Ministro del principe 1. Karatsa, asumiendo la mejora de la Edu-
cacion publica del principado (1812-18)— que continu6 en Constantinopla —Gran
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Draguman de la Sublime Puerta, 1818—, lasio —Gran Primer Ministro de Miguel
Sutsos (1819) donde fundé escuelas y estudios y se inici6 en la Sociedad Secreta—,
exiliado en Europa —Pisa, 1822-25— tras los levantamientos, después de regresar a
Grecia (1823), publica en Suiza sus conferencias politicas sobre la literatura (Nerulos,
1827) y la historia (Nerulos, 828) neogriegas, y regresa de nuevo a Grecia para asumir
responsabilidades politicas en el nuevo Estado, primero con Capodistria —Supervi-
sor de las Cicladas; Primer Secretario de la Asamblea Nacional de Argos—, y luego
con Oton I —Ministro de Asuntos Religiosos y Exteriores— concluyendo su carrera
como Embajador de Grecia en Constantinopla. (Puchner, 2002: 28 n. 45)

4.1.3. La produccion literaria. La obra literaria de Nerulds no fue numerosa pero
variada, reflejo de su interés por diversas cuestiones: politica, historia, critica literaria
y teatro principalmente. Ademas de su inacabado poema comico-heroico, Kovprog
apmayn (Viena, 1816) y su Qor mpog tovg "EAnvag (Leipzig, 1823), las charlas ante-
riormente mencionadas sobre la literatura y la historia neogriegas, y dos satiras dia-
logadas en prosa, publicadas con un impronunciable seudonimo: O Epnuepioopofog
y H épawmquatiri oikoyéveia (Atenas, 1837), destaca su obra dramatica, recientemen-
te editada por W. Puchner (Nerulos, 2001), dos tragedias Aoracio (Viena, 1813) y
Hoivéévny (Viena, 1814), junto a la satira lingliistica que ahora nos ocupa.

4.1.4. La comedia de la lengua griega: Korakistika (1813). Esta pequefia obra
sobre la lengua con intensa mordacidad satirica conjuga algunos elementos de la
utopia lingtiistica en comedia, con motivo de la gran polémica nacional en tomo a la
«cuestion de la lenguay» que entonces asomaba por el horizonte griego, y los enmarca
en la disputa por el liderazgo espiritual de la fragmentada y heterogénea nacion grie-
ga en la formacion del Nuevo Estado, concretamente en la disputa entre los griegos
de la didspora —acomodados mercaderes residentes en el tumultuoso occidente eu-
ropeo pero con estrechos vinculos con las respectivas metropolis, lugares por donde
quieren emprender la regeneracion de la nacion griega segun las pautas formativas
de la Tlustracion—, y los griegos del Fanar —que, amparados en su estrecha vincu-
lacion con el Patriarcado de Constantinopla, se consideran los legitimos herederos
de la tradicion griega y los responsables para llevar a cabo las tareas de la formacion
del Nuevo Estado— ante la masa heterogénea ¢ indomita de los hablantes griegos.

El titulo de la obra es una referencia explicita, en tono satirico, a la propuesta lin-
giiistica de la «via intermedia» de Adamandios Korais y sus seguidores. Asi, la lengua
de Korais, la koraistika, se confunde con la korakistika, la lengua de los cuervos o
un absurdo juego infantil de introduccion de silabas (ka) en las palabras. El subtitulo
«correccion de la lengua romeica» avala lo absurdo de esta teoria que se evidencia en
las parodias y las escenas irreales de una trama argumental que se esfuerza en ser ve-
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rosimil: una historia de amor imposible entre dos jovenes (del gusto de las comedias
de Moli¢re) de distintas facciones del helenismo dirigente en una ciudad imaginaria,
«la escena se sita en casa de Soterius en Cladipolis, una ciudad nueva, en la que se
habla la nueva lengua korakistiko-helénicay, en la que se impone el uso de una lengua
con normas imaginarias para construir una nueva sociedad ideal:

(Acotacion inicial.)

«En la presente comedia los personajes de Soterius y Augustus siguen el sistema
del korakismo, es decir, sus convenciones y vocablos. El comedidgrafo a veces
inventa todavia mas palabras, como “retrete”, “descargadero”, “vaciado” y otras
mas. Sin embargo, los korakistas, que con tanta gracia trastocan las palabras, cuan-
do vean aqui sus propias transformaciones, creo que no podran corroborar que “el
cagadero”, “el retracto” y “la enchuleta” helenizados por ellos, no hayan seguido
el mismo método y analogia gramatical con los que ellos helenizan sus términos.
Ciertamente, estas palabras que el autor aqui crea con tintes comicos si, investiga-
das por azar, las escribiera en algtn tratado suyo, con toda certeza las aceptarian las

generaciones futuras y hasta lo situarian junto a ellos en su lista de sabios.»

En esa ciudad el jefe Sotirius (o Sotiris = Korais) y su correligionario Augustus
hacen politica nacional con el «método» de correccion de la lengua; con el que
se forman los nuevos ciudadanos de esa nueva civilizacion, convirtiendo, como
magos prodigiosos, las palabras corruptas o barbaras en auténticos helenismos y
publicando sus hallazgos en la revista de la época: Hermes Docto, auténtico objeto
de las invectivas de la obra.

(Acto I; escena I)

Augustus.— jOh, portentoso método, todo lo que debes cotejar con los provecho-
sisimos descubrimientos! jObserva como éste, nuestro nuevo método, ennoblece
los vocablos, no s6lo los desconocidos sino también los desabridos. Creo que tu
“descargadero”, con ser un estercolero, destila miel atica. ; Acaso un buen amante
de la nacion no preferiria evacuar en el noble y helénico “descargadero” y no na-
dar en una vulgar agua de rosas? jOh, método, método!

Soterius.— M¢étodo por el cual sostengo que puedo demostrar como vocablos
helénicos no solo los turcos, los galacios, los arabes, los eslavos e incluso los
gitanos. [...]

Augustus.— jOh, digno descubrimiento de la luz merctrea! jViva el método!

Elenisca (Elenco), hija de Sotirius, estd enamorada de loanniscus (Yago =
Nerul6s), un joven constantinopolitano contrario a las ideas del padre. Los jove-
nes ayudados por los sirvientes buscan la manera de hacer posible su amor en esa
nueva ciudad y a instancias de la hija, el futuro yerno escribe una composicion
poética en la nueva lengua que es corregida y rechazada por el padre sosteniendo
que la nueva lengua atin no se encuentra preparada para el ejercicio del verso:
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(Acto I; escena IV)

loanniscus.- Sefiora mia, desde el amanecer, desgraciado de mi, estoy oculto aqui
abajo hasta encontrar el momento de verte.

Elenisca.- jQué desgracia! jHasta cuando va a seguir esta tirania! Yo ya no puedo
soportar mas martirio. He oido que cuentan que muchos padres han impedido la
inclinacién de sus hijos en el asunto del casamiento, unos por no querer tomar un
yerno innoble, otros por no quererlo pobre, otros por no quererlo disoluto, y otros
por diversos motivos, pero no he oido jamas que un padre impida que su unica
hija se case con un constantinopolitano diciendo que éste es un enemigo de la
nueva lengua.

Ioanniscus.- /Y cémo no, sefiora mia? ;Acaso crees que esta locura de la nueva
lengua es una minucia? Esto es un terrible mal y hasta profetizo que se derramara
sangre por su defensa. Cuanto mas se impide tanto mas se demoniza. Y sus par-
tidarios estan dispuestos, si la necesidad lo pidiera, a matar por causa de su entu-
siasmo y veremos coOmo escribiran el martirologio de quienes hayan sacrificado
sus vidas por esta maldita korakistika.

Elenisca.- Entre tanto, ¢has hecho el encomio que te dije?

loanniscus.- Por supuesto. Aqui esta, tomalo y 1éelo para que veas su dulzura.
(Elenisca agarra el encomio y lo lee en voz alta.)

Saliste héroe prodigioso a la Nacion de los Grecos,
te situaras letrado en el registro de los sabios,

cada mafiana nuevas voces como tesoros lanzas,

y por el comun beneficio en el Hermes entablas.
La Nacion agradecida silenciarlo ya no querra,
sino que reunida cual a un sabio a ti te loara.

T4, con la “ni” endulzabas como bebida amoscada,
el final de aquellos vulgares y toscos infinitivos.
Tu has hecho que tengamos odio a los vulgares,
con saber, el “de adonde”, el “quizas” y el “acaso”.
Y contra los macarronicos en contra escribiste,
enemigos casi nos hiciste hasta de macarrones.
Porque puede ser atica la lengua vulgar,

es tu portentosa y tu propia idea original.

Tu, los articulos de genitivos, el “unus” y la “una”,
nos descubriste ya no aticos, vulgares y extrafios.
Tu, genial artesano, jay!, del vasto conocimiento,
enderezaste los huesos de la encorvada lengua.
Bella la has situado por sobre las demas lenguas,
su inflado esqueleto sabiamente has nivelado.

La Nacion pues te desea que vivas muchos afios,
hasta que también el alfabeto al punto helenices.
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Elenisca.- A mi padre no le pareceran buenos estos versos tuyos porque siguen sin
tener aquello, no sé qué es, que tiene la lengua de ellos. Uno siente estos versos,
ya esta es justamente eso, porque su lengua se enorgullece de no tenerlo.
Ioanniscus.- Los he hecho tan arcaicos y repugnantes como he podido. Estoy de
acuerdo en que no he podido, no puedo imitar el grado de repulsa y de inutilidad
de su lengua, eso no se puede imitar. Para que uno hable o escriba como él, debe
haberse vuelto loco; primero volverse bobo como ellos, y después hablar y escri-
bir su korakistika.

Elenisca.- jVete rapido! jOigo una gran confusion! (Salen los dos.)

(Acto II; escena IV) [...]

Ioanniscus.- jO sabiduria! ;Quién es el hombre que no se maravillara después
de ver que vos descubrierais el secreto de demostrar las voces helénicas y las
voces americanas? Mas improbable seria eso que el descubrimiento de la piedra
filosofal. jCuantas alabanzas vos debe la Nacion a vos! jCuantas gratitudes el
reconocimiento de los Grecos vos debe haceros, por la mafana, y al mediodia, y
ala tarde! Y al ver yo estas vuestras propias buenas acciones al comun provecho,
he compuesto los presentes versos de alabanza, y te ruego que los aceptes, y que
los contemples, y que perdones los errores.

Sotirius.- ;{Qué dices? ;Te has atrevido a hacer versos? La lengua no ha llegado
aun al grado de ser sensible a la variedad y seriedad poéticas; por eso batallamos
por corregirla, y enriquecer primero a ésta, y que luego la Nacion comience a escri-
bir en prosa y en verso. Primero es la forma y luego la estructura. Primero el como
y luego el qué. Primero las reglas de la lengua y luego la lengua. Una monstruo-
sidad tal, un prodigio tal batallamos por realizar. Conque veamos propios versos.

La confrontacion de la realidad con este universo utdpico de una nueva lengua
har4 recapacitar a Sotirius a costa de su propia vida hasta ver los valores del joven
fanariota y su dinamismo para liderar el nuevo estado de cosas.

Una primera escena nos ofrece el marco heterogéneo del helenismo de la época
representado por los naturales de distintas regiones y dialectos griegos (Puchner,
2001: 218-227) —de Mitilene, Quios, loannina y Chipre— que se acercan a la
ciudad con el fin de poder obtener ganancias con sélo aprender la nueva lengua.
Ante la dificultad de controlar la situacion, Sotirius ordena al agente policial que
los encierre «en cuarentena» para que se helenicen tomando como unico alimento
una pagina diaria de la revista Hermes Docto. La disparatada situacion obliga a
protestar a los hambrientos inmigrantes que atacan fisicamente al propio Sotirius
y amenazan a la joven Elenisca, en cuya defensa sale el novio que resuelve la si-
tuacion y pone en fuga a los naturales.

(Acto II; escena I1II)
Soterius.- Conque vosotros pues ;,qué cosa es la cual me vais a decir?
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Yanniotas.- Nosotros hemos oido en la aldea que los hombres aqui agarran duros
de sobra, que aprenden la lengua de hechura nueva. Que escuchas seis meses al
maestro, y retienen la sabiduria entera, y se vuelven de sobra apafiados. Y noso-
tros, asi que lo figuramos, nos levantamos y dijimos. “Muchachos, en vez de ir
parriba y pabajo y a amasar los duros, jea!, que vamos a acampar aqui a vuestro
pais a amasar los duros, a aprender las letras del mundo entero y a platicar tam-
bién nosotros como los cultivaos.

Quiotas.- Trae que te digamos también nosotros, amo. Ha caido la langosta en
nuestro pais, en Quios, y somos pobres, y no pillamos con qué llenar nuestra fati-
ga. Y algunos nos conducen, que aqui ensefian una lengua sin nd que hacer, y que
aqui a la lengua de pueblo algo le sacan por delante, algo le ponen por detras, algo
le meten por en medio, y se hace cosa de gramatico. Y nosotros, jqué diantre!,
lo hacemos. Dijimos la platica de nuestro pais. Quien camina algo ha buscado y
ha hablado, pero quien no camina, nada ha dicho. Y vinimos aqui a aprender las
letras y a que nos paguen por aprenderlas. En verdad, amo, que si no nos pagan,
no leemos.

Chipriotas.- Nosotros somos chipriotas. Teniamos un huerto a medias, trescientos
sueldos; lo teniamos arrendado, pero vienen los agarenos y arrastraron sus trase-
ros y caen sobre nosotros, y nos saquean lo que tenemos, nuestro trigo, nuestro
maiz, y nos desnudan y nos mandan a paseo. Y nosotros, desgraciados, ahora nos
hemos hecho mendigos y vamos a la hacienda, que si a la de Citeo, que si a la de
Pafos, y avergonzamos a los santos, y nos empujan y nos llaman perros y burros.
Y algunos nos encuentran y nos dicen que vamos aqui, que pagan para apafiar a
los hombres. Y nosotros venimos aqui. Si vas a pagarnos, aprendemos de vosotros
lo que vuestro deseo sea.

Soterius (4! Agente.).- Lleva a todos esos a guardar la Cuarentena.

Yanniotas.- Hombre, ;qué nos llamas?

Quiotas.- jAnda diantre!, ;nos mandas a que hagamos ayuno?

Chipriotas.- Que el estomago del hambre se ha hecho ya piedra, y este nos manda
al ayuno.

Mitilenios.- Amo mio, que ya ha pasado la cuaresma. ;Pa qué te la traes de nuevo?
(No sera que perdiste la Pascua?

Soterius.- No vos dije que ayunarais, antes bien que vos toméis a ésta, a la que los
vulgares llamais Carantena. Asi pues, toma a aquestos y dale a ellos cuarenta dias
como si de un purgante, o como si de un vomitivo, de una hoja de nuestro Hermes
Docto. Y toda vez que se hayan ya purificado, entonces traed a estos aqui ante mi.
Quiotas.- Nosotros no tenemos ajo, ja qué rompernos en la cuarentena!
Chipriotas.- Aqui parece que se comen las letras, y que rellenan las hojas de los
libros con carne picadilla, y que se las tragan.

Yanniotas.- Muchachos, cuarenta dias comiendo solo hojas; Ay, ay, ay, ni que
fuéramos cabras! jQué lugar tan oscuro es éste, maldita sea!

Quiotas.- jEa! Basta ya de palabreria. Ya la hemos sufrido.
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En el banquete en que se celebra el final de este suceso, con un alarde de erudi-
cion aristofanica, el autor nos desarrolla la escena en la que Sotirius casi se ahoga
por enredarsele en la garganta una nueva palabra compuesta, de lo que, tras la
segunda intervencion salvadora de loanniscus queda convencido de la inutilidad
de su propuesta y de su método y se entrega en cambio a las jovenes y respetuosas
propuestas del fanariota constantinopolitano: la imposicion de la norma lingliistica
de la metropolis espiritual del helenismo, Constantinopla.

(Acto III; escena V)

Soterius.- (Como dices? Comencemos. Este jugo con los pedazos de panes es
maravilloso. Come, Augustus, que a saborearlo iras.

Augustus.- jDulcisimo! Maravillosisimo en realidad. El cocinero es diestrisimo.
El ha servido de cocinero para el obispo de Cladupolis. Debe pues conocer mara-
villosamente el cocinar.

Mikis.- Veo que los puiiazos os abrieron el apetito.

Augustus.- ;Como te lo crees? Ciertamente abren el apetito y provocan el bienes-
tar. Porque es un honor que uno sea golpeado, doblado, y muera defendiendo esta
nuestra lengua. Yo mismo deseaba que me golpearan y me hirieran. Habria tenido
esto por mi propia vanagloria.

Mikis.- Si quieres que te den, los albaneses estan ahi fuera; ahora te los llamo y
que te jueguen bien.

Augustus.- Estoy dispuesto a derramar mi propia sangre, y desgraciarme por
nuestra lengua. Quiero gritar hasta la postrer gota de mi sangre, jViva el “ma-
fianal”, viva el “cierto alguno”, viva el “juntamente”, que no muera de heroico!
Soterius.- No es momento de esas disputas, Auguste, ;como te parece a ti ese
asadon?

Augustus.- Prodigioso asadon; enchuletas dignas de mencion, con que éstas soli-
cito y un algo mas de vinagre juntamente.

Soterius.- Me aproximé a olvidarlo, Miki, ;donde estd el revuelto-de-verdu-
ra-sal-vinagre-y-aceite? No te habia encargado a ti que queria que hoy hicieras
revuelto-de-verdura-sal-vinagre-y-ace... ace... ace...(4l pronunciar Soterius esa
palabra se abotond y esta palabra se quedo en su garganta y corria el peligro de
ahogarse.)

Soterius.- Ace... ace... ace... (Sus ojos se han turbado.)

Elenisca.- Agua, traed rapido agua. jAgua!

Mikis.- Dale puiiazos por atras para que resbale la palabra para abajo.

Soterius.- Ace... ace... ace...

Elenisca.- O, qué desdicha! ;Qué hago? Mi padre se va a ahogar.

Augustus.- Llamemos con rapidez a un cierto médico.

(Acto III; escena VI)
Ioanniscus- ;Qué gritos son esos? ;Qué ha pasado ahora? ;Qué le ha pasado a
Sotiris?
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Elenisca.- Estaba pronunciando una palabra: revuelto-de-verdura-sal-vinagre-y-
aceite. (EAadio&idroratorayavokapvkevpa en vez de Aayovocordta.) loannis-
cus.- jPor el amor de Dios! jQué palabra! ;Y luego?

Elenisca.- Luego se le quedo esa palabra en la garganta y la mitad esta dentro y
la otra mitad fuera, y ni baja por dentro ni sale por fuera, y mi padre estd a punto
de ahogarse.

Elenisca.- jPor el amor de Dios! Yago, mi amor, haz algo.

Ioanniscus.- Déjalo que cacarée y asi nos libramos de €l.

Elenisca (Con genio.).- No es momento de hacer bromas. jPor el amor de Dios! Si
sois cristianos, corred a ayudarlo.

Ioanniscus.- (A qué viene marear a la gente? ;A qué viene alarmarla? Tened pa-
ciencia. Ahora lo curo. Sotiris, di revuelto.

Soterius.- Re... re... revuelto. {Ejem, ejem!

Ioanniscus.- ; Ya ha bajado el revuelto?

Soterius.- jEjem!

loanniscus.- Di verdura.

Soterius.- Ver... ver... verdura. jEjem, ejem!

loanniscus.- ;Eso también ha bajado?

Soterius.- jEjem!

loanniscus.- Di sal.

Soterius.- Sal.

Ioanniscus.- También eso ha bajado. Di vinagre para que eso baje. Ya va bien. Ya
solo nos queda el aceite. Traedme si tenéis alguna tenaza con que agarrarlo.
Ausgustus.- En esta hora te la he de traer del scriptorium. La tenemos para sacar
los rasgos de las palabras cuales hemos helenizado.

Ioanniscus.- ;Como? ¢ Tirdis con tenazas de los rasgos de las palabras? [...] Sote-
rius.- Me he liberado... s6lo mi laringe se ha rasgado y me provoca a mi muchas
dolencias.

Ioanniscus.- Ahora suavizaré también tu laringe. Di tres veces ensalada.
Soterius.- Palabra barbara esa. jCémo pronunciarla! No puedo, mellior me ahogo
que la pronuncio.

Ioanniscus.- Prontnciala y luego escupela.

Soterius.- jEnsalada! jPuag!

Ioanniscus.- Otra vez...

Soterius.- jEnsalada! jAg!

Ioanniscus.- Una vez mas. Aprieta tu corazon, Sotiris querido.

Soterius.- Ensalada. Oh, jqué prodigio! Al punto pasaron las dolencias. Al punto
se suavizo mi laringe. No soy digno de darte las gracias, loannisce. Dos veces a
ti te debo mi vida, y un hapax la vida de mi Elenisca. jDe qué peligros nos has
librado! ; Acaso se da en tener tanta energia la vulgar y barbara palabra ensalada?

La solucion de la trama tras la conversion de Sotirius y la entrega de su hija al
joven loanniscus desequilibra un tanto la riqueza lingiiistica del argumento coémi-
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co, si bien hay que entender que la importancia de esta obra radica méas en su in-
tencion de ataque antikoraista que en su valor dramatico, sin desmerecer el hecho
de que sea la primera comedia original sobre la lengua y punto de referencia para
las disputas lingiiisticas que se sucederan después (Puchner, 2002: 180).

El tema principal es el debate ideoldgico entre Oriente y Occidente en la cons-
truccion del nuevo estado balcanico. Una de las sefias de identidad indiscutibles de
las poblaciones griegas sometidas al Imperio otomano es la lengua o lenguas grie-
gas. La definicion y construccion de la futura y necesaria lengua nacional prevé
una disputa de caracter nacional como consecuencia del vacio de poder resultante
tras el cambio de los antiguos sistemas sociales y econdmicos (Grammatas, 1984).

La originalidad del autor estriba en desubicar la polémica, al rechazar el ensayo
o el articulo periodistico (Mosjonas en Nerulds, 1988) y dramatizar la situacion en
una situacion imaginaria, dominada hasta sus tltimas consecuencias por la utopia
lingiiistica. Mediante dicha dramatizacion el autor consigue ademds aunar dos in-
tereses politicos: el teatro como método didactico y la formacion de todas las capas
de la sociedad. El ataque frontal al mito de Korais entre los ilustrados griegos incide
en la importancia de asumir prioridad de la tradicion oriental y de sus legitimos
defensores, los fanariotas. Se ha estudiado asimismo la ambigiliedad con respecto
a la intencion y el alcance de la obra por parte de Nerulds y el entorno fanariota
(Grammatas, 1984) para un publico griego, en la carta de Nerulds a A. Vasiliu (Bu-
carest 17.02.1815): «Ten presente que esta comedia no se compuso con el fin de
ser publicada o herir la estima del ilustre Korais, sino que fue ideada como diverti-
mento para la expansion de unos contados amigos mios que me propusieron, en un
momento de ociosidad, como un ensayo, la parodia de algun personaje serio y ad-
mirado por su obra y por su fama, y fue editada asi, sin mi conocimiento, sin pensar
los editores que si se divulgaba en otros pueblos o que, si esta composicion llegara
a generaciones posteriores, los lectores dirian que también Korais habia experi-
mentado la persecucion de la envidia como todos los que abolieron la tirania de las
antiguas supersticionesy, desmentido en el testimonio epistolar de Jristopulos en su
carta a Psalidas (10.11.1811); o bien para un ptblico foranco: donde la invectiva no
se dirigia contra el propio Korais sino contra «aquellos pretendidos koraistas que
inundan Grecia con obras escritas en un estilo ininteligible; ésta es la razon por la
que entonces compuse (1812) contra ellos una nueva comedia titulada E/ dialecto
de los sabios, mi objetivo no era atacar el sistema de Korais “la via intermedia” sino
combatir las extravagancias de quienes lo han desfigurado. Mi trabajo no fue inutil:
el arma del ridiculo impidi6 el progreso de esta epidemia» (Nerulos, 1827: 124).

La obra, inmersa en la defensa tacita de las tesis de la buena sociedad fanariota con
hondo calado en la masa rural y pueblerina ante los posicionamientos extranjeros de los
griegos adinerados y europeizados, erigidos en proceres patrios, encuentra un publico
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urbano apto para su disfrute y transmision. Sabemos que fue leida por los eruditos y
probablemente representadas algunas escenas suyas en pequefios salones de amigos
dentro del marco de las representaciones de la época, si bien éste ha sido un tema con-
trovertido entre los estudiosos como bien resume Puchner (2002: 163, n. 272).

Esta autodenominada comedia, aunque mas bien sea un discurso ideoldgico en
forma de satira que se sirve del molde dramatico para su didactismo, bebe de los
rasgos de la comedia ilustrada francesa (Las alegres comadres de Moliére, tradu-
cidas al griego ya en 1741, y Palabras de moda de Boursault), de la comedia aris-
tofanica y textos clasicos sin duda, familiares al autor, asi como de los prologos a
las ediciones de Korais, o de los articulos lingiiisticos recogidos en Hermes Docto
(Valsa, 1994; Puchner, 2002: 216) consiguiendo crear una comedia original, de evi-
dente artificio lingiiistico, sobre un argumento puntual que afecta a una sociedad en
conjunto. Su éxito la convierte en modelo de otras comedias de la lengua en Grecia.

4.2. LA TORRE DE BABEL de Bizantios (1836)

4.2.1. El marco social y escénico que rodea la obra de Bizantios es el teatro de
la capital del nuevo Estado, Atenas, dominado por una sociedad monarquica bavara
que impone los gustos europeos —Ila musica clésica o la 6pera italiana— y proclive
a la purga de los elementos griegos de la escena, los que imperara durante mas de
dos décadas (1840-69) (Valsa, 1994: 313ss.). Este es el marco teatral en el que hace
su aparicion una de las comedias mas exitosas del repertorio neogriego, La Torre de
Babel, (H Bafiviwvia, 1836), reeditada numerosas veces a partir de su segunda edi-
cion 1840 —Nauplio, 1836; Esmirna, 1841; 1843, 1853, 1859; Atenas, 1854; Cons-
tatinopla, 1859; Atenas, 1861, 1865, 1912, 1936, 1948, 1953; (Ladoyanni, 1996 :
367, 228; Puchner, 2001: 247, n. 568)— y representada hasta fecha reciente —Ate-
nas, 1837; Jalki, 1856; Viena, 1860, etc. (Spazis, 1986: 228, 242; Ladoyanni, 1996*:
228; Puchner, 2001: 247, n. 569)— ha sido considerada ademas una cala literaria
en la historia del teatro neogriego (Valsa, 1994: 355). Hemos clasificado esta satira
lingiiistica entre las comedias utopicas atendiendo mas a su descriptivo titulo y a
algunos elementos del desarrollo de la accion que a la localizacion, que se desarrolla
en la Grecia liberada y que remite a un hecho histérico real sucedido en Nauplio.

4.2.2. El autor. Dimitrios K. Jatziaslanis (o Aslanis), natural de Constantinopla,
y mas conocido por Bizantios (ca. 1790-Patras, 1853) fue un destacado miembro
del aparato politico del Estado. Asumié numerosos e importantes cargos —Secre-
tario del Senado del Peloponeso tras la I Asamblea Nacional de Epidauro (1821);
Secretario del Comisionado provincial de Trifilia (hasta 1823); Eparca de Coroni
y de Gastuni (1825); responsable de la lucha contra las tropas egipcias de Ibrahim;
Jefe del despacho del Ministerio de la Guerra (1826.); Secretario en la Comision
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especial de Arcadia y gobernador de las provincias de Mesenia— que desaparecie-
ron tras el asesinato del Gobernador Capodistria para malvivir como pintor de san-
tos y dejamos algunas obras dramaticas del repertorio griego de la época (Valsa,
1994: 354; Evanguelatos, 1990: 1) que han tenido no escaso eco en los manuales
de historia de la literatura y del teatro neogriegos (Puchner, 2001: 248 n. 571).

4.2.3. La produccion literaria. Bizantios compuso varias obras comicas con pos-
terioridad al éxito alcanzado con su obra maestra La Torre de Babel, en ellas incide
en los temas jocosos al gusto de la época: la cuestion lingiiistica y la satira con-
tra la prensa, O Epnuepioopofog las cuestiones de género de tema aristofanico, H
yovaixoxporio (Atenas, 1841), o los elementos satiricos de las farsas de enredo amo-
roso, intituladas comedias, de O Kodaly O Zvvavng (Siros, 1872) (Valsa, 1994: 353).

4.2.4. La utopia estatal y la «incongruencia» de la realidad lingiiistica. El tema
en el que esta basado el argumento de La Torre de Babel remite a un suceso real
que fue recogido en las cronicas locales de Nauplio, la primera capital del Estado
griego, ligeramente modificado por el autor. Con motivo de la derrota de los turcos
en Navarino (8.10.1827), diversos lugarefios de la geografia griega se retinen en
la ciudad para celebrar con un banquete la honrosa hazafia —la casa del quiota
Ragvas de la cronica real se convierte, en la comedia, en el café o la taberna del
quiota mise¢ Bastian—. Entre los comensales se suceden los malentendidos pro-
vocados por el uso dialectal de la lengua griega que todos hablan en comun pero
que evidencia la dificultad de entendimiento entre los futuros ciudadanos del pais
y la heterogeneidad de las particularidades territoriales y lingiiisticas griegas. En
la comedia se puede apreciar el mapa lingliistico y dialectal de la Grecia moderna,
comun a la obra de Nerulos, que desde temprano fueron bien acogidas entre el pu-
blico parisino despertando la curiosidad entre los estudiosos occidentales hasta el
punto de realizar, basandose en los testimonios de estas comedias, analisis exhaus-
tivos de los rasgos lingiiisticos y dialectales del griego de la época, destacando los
tempranos estudios de Beaudouin (1853) o de Soyter (1912) sobre Koraskistika
y la Torre de Babel (Puchner, 2001: 46 n. 97, 253-258). El monografico de Puch-
ner ofrece ademas una descripcion detallada de los dialectos o hablas locales que
aparecen en la obra de Nerulos (2001: 218-227) y de Bizantios (2001: 66-82, 254-
284) considerandolos «teatrales» (2001: 408) dado que imitan con clara intencion
literaria los principales rasgos de dichos dialectos, su aportacion solventa no pocos
problemas a la hora de comprender el maremagnun lingiiistico de ambas obras.

Motivado por los desatinos lingiiisticos y el caracter tipificado de los persona-
jes representados, el argumento nos presenta, en el primer acto, el alegre festejo
de la concordia seguido de una trifulca entre algunos de ellos (el albanés y el
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cretense) que conduce a la carcel a todos los que participaban de la celebracion.
De este modo se pone de manifiesto la incoherencia de celebrar la liberacion del
estado y, acto seguido, ser conducidos de la taberna al calabozo, privados de la
ansiada libertad esta vez motivada unicamente por la falta de entendimiento de los
victoriosos. En la carcel se siguen diversos comportamientos: las fuerzas del po-
der, la solicitud «escrita» de ayuda a la administracion (1] Aoiknoig), los intentos
de fuga, las visitas de familiares, mujeres y matasanos, los arrestos, que ofrecen
una atmosfera de callejon sin salida, si bien concluye con la feliz liberacion tras la
respuesta de la administracion, oida la peticion formal de auxilio.

La estudiada caracterizacion de los personajes tanto por el habla como por las
mentalidades y los comportamientos engarza la trama de la comedia. El autor nos
presenta a un griego oriental (Anatolitis) —practico, 1ogico, bruto, noble y genero-
so—; un peloponesio (Moraitis) —comerciante, negociador y liberal— que sera el
anfitrion del encuentro; a dos quiotas —aduladores, avaros y temerarios—, uno de
ellos el tabernero; un tozudo cretense que a menudo se enfrenta con el albanés —pro-
vocador y pillo—, el primero en escaparse del embrollo habiendo sido ¢l su organi-
zador; un médico chipriota —sabio y moderado—; y un erudito de Cos, un purista
arcaizante, el inico capaz de aunar a todos los griegos y las hablas griegas de la épo-
ca, carente de sentido practico e incapaz de ir mas alla de sus ininteligibles libros que,
a la postre, utilizara una lengua ininteligible para cualquier otro griego. El policia que
los encarcela, con aires italianos, es un heptanesiota. Este elenco permite facilmente
ejercer la satira contra los cultistas arcaizantes, los comportamientos de los griegos
en general al reflejarse en los griegos vecinos, y el uso abundante de extranjerismos.

En el prologo a la obra (escrito en kazarévusa al igual que las acotaciones y las
notas) se expone claramente la intencion del autor. No establece una satira mordaz
contra determinado procer patrio o publicacion filoldgica, ni contra los personajes
de la obra que selecciona minuciosamente y caracteriza con rasgos dialectales
tipificados (no reales). Todavia inmerso en el «ensefiar deleitando» el autor se
propone reflejar la cadtica situacion que viven los hablantes griegos de su época'y
la necesidad de superar las dificultades actuales instigando a la formacion de los
jovenes y al esfuerzo de todos para lograr el mejor entendimiento posible.

(1836: Prologo)
A LOS LECTORES

La corrupcion de la lengua helénica tuvo su comienzo incluso desde épocas mas
arcaicas, pero mucho mas desde la época del poder romeico si bien el sometimien-
to a los otomanos se instituyé como motivo de su completa corrupcion.

En una parte de la Turquia europea, asi como también en las islas del Medite-
rraneo, la lengua helénica es conocida por sélo unos pocos hombres cultivados,
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y es hablada mezclandose con la turca, la albanesa, la ilirica y con la italiana de
las Islas Jonicas.

En Asia no se escucha, a no ser en los templos, a excepcion de algunas provin-
cias y costas de Jonia, Frigia, Bitinia, pero en estas zonas también con una muy
grande corrupcion.

Este desconocimiento y la deformacion de la lengua hablada en lo grotesco se-
gun las zonas en que se habla, fue traido por la incultura en la cual cayé la nacion
helénica por la falta de escuelas y de medios para la transmision de la educacion.

Desde el momento en que se instauran los colegios de Quios, Esmirna, Kido-
niés, loannina, Constantinopla y otras regiones (jMemoria eterna a sus instaura-
dores!), la lengua helénica tuvo el comienzo de introducirse en la lengua hablada
y de embellecerla progresivamente.

Desde la época de la sacra lucha por la independencia hasta el dia de hoy, de-
bido a la dedicacion de unos pocos hombres cultivados de la nacidon, la lengua
hablada ha sido mejorada en el modo en el cual se escribe, y por el modo en que
es hablada por muchos.

Pero, con todo, muy pocos la hablan con pulcritud, y la mayor parte la habla con
esa corrupcion con la cual se hablaba también antes de su mejoramiento.

Es gracioso en parte pero también es penoso por cuanto uno ve en una compafiia
de diferentes helenos, cuales quiotas, cretenes, albaneses, bizantinos, orientales, hep-
tanesiotas y demas, bien mezclar vocablos turcos, bien italianos, bien albaneses, bien
corruptos, y en esta compaiia, siendo todos helenos, que no pueda entenderse el uno
con el otro sin la necesidad de traduccion o explicacion de las palabras pronunciadas
por cada uno, de modo que aquella compafiia se convierte en una Torre de Babel.
[1: Aunque algunos hablantes de palabras corruptas han querido proponer que éstas
son reliquias de antiguos dialectos, del atico, del dorico, del jonico, del edlico y del
griego antiguo, su argumento no tiene similitud alguna en relacién con la actual co-
rrupcion, sobre todo cuando han sido regulados los dialectos antes mencionados. ]

Esta penosa situacion, por la cual ha sido desnucada la lengua helénica, no querien-
do hacer una tragedia de ella, me dispuse como objetivo hacer una comedia de modo
que por el humor antes que por el control y la amarga reprimenda, las cuales, por
supuesto, les desagradaria, los que pronuncia mal la lengua helénicas se capaciten, y
se incite a la instauracion en cada lugar de escuelas para la formacion de la juventud.

No aspiro a la mofa de los personajes que aparecen en escena sino, como he
dicho, a incitar la capacitacion y la transmision de la educacion. [2: Tenia material
para hablar mucho de esto pero, para no mezclar lo serio con lo gracioso, callo
dejandolo para otro momento. ]

Para que no se suponga que deseo que se hable el helénico antiguo al modo es-
colastico, de modo que no se entienda por completo, por ello también introduzco
en escena a un Erudito escolastico, para demostrar que también la forma del dia-
lecto escoléstico provoca repugnancia entre la lengua hablada, y mas atn, cuando
es hablado en compaiiia de personas que no tienen la luz de la educacion, lo que
es explicable por ellos mismos, conduce a risa.
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No he introducido muchas razas de los helenos en la escena, limitandome so6lo a
aquellos con los que se comprenden en tanto en cuanto mezclan el turco, particu-
larmente con el griego de oriente; el italiano y los dialectos europeos, con el hep-
tanesiota; el albanés, con el albanés; y los vocablos corruptos, con los restantes,
de modo que cuando uno oye a un bizantino o esmirneo o a algiin otro hablar entre
vocablos turcos, piense en el griego oriental porque en muchas zonas de Cons-
tantinopla no se diferencia mucho la conversacion de los bizantinos de la de los
griegos orientales, y asi sucesivamente con los demas, al igual que el inculto mé-
dico y las mujeres, que entran en la categoria de los que hablan de forma corrupta.

Los lectores deben intentar en esta comedia, cuanto mas posible, pronunciar al
modo de los personajes que aparecen en escena para cuidar su agrado y su gracia.

Ruego a los lectores perdon por sus faltas prometiéndoles compensarles con
mas perfeccion en la comedia Sinanis que se editara seguidamente.

El autor.

La obra, compuesta en cinco actos, describe las diferentes situaciones de la
paradoja entre el mundo libre y la carcel humana. El ambiente festivo del primer
acto, inundado de canciones del lugar patrio de cada uno de los presentes

(1940: Acto I; escena VI)

Quiota.- Y ;decis que yo haga el comienzo? Me echo yo una, pero luego también
vosotros os echaréis una cada uno (Canta.)

En el hermoso huerto adornado de flores,

fui una primavera para encontrar consuelo.

(A los demas.) Lo pillais vosotros igual, hijos del diablo, y hacéis vosotros el
burro.

Todos.- Oin, oin, oin.

Quiota- (Sigue.)

Para despejar mi mente de mis pensamientos,

porque me esta torturando la belleza que veo.

Todos.- Oin, oin, oin.

Quiota.- Pero haced bien el burro, on, on, si no sabéis, aprended el refran ;se
acerca al pa, bu, sasa y sa? (Sigue.)

Veo una paloma, que regaba los arboles

con agua fria.

Todos.- Oin, oin, oin.

Quiota.- Que ahora se la eche otro. (4/ oriental.) Venga ahora usted, misé Jantzis,
diga otra. (En voz alta.) Echesela, échesela...

Oriental.- Calla que bebamos, ay, macarron, ;que me toca a mi? Vaya, que ya me
la echo. (Canta.)

Empezaré, ay lorito,

a alabarte, ay corderito.

mientras amor tenga, papagayo,
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no te olvides de tu esclavo.

(4 todos.) Cancidn, veis, esto es cancion. /No es mala? Todavia me sé mas, pero
mi voz se me ahoga, tengo mucha tos, esta noche me pasé toda la noche ejem que
ejem, salio la estrella gorda y yo todavia tosia, no pego 0jo; me sé mas que todos
os quedéis seguros con la musiquilla, hasta que se haga de noche, y que tengais un
montoén de camellos cargados en fila, y ti encima de burrico cantando y yendo, ay.
(Al peloponesio.) Eh, hombre ti, marchante, ven que ahora te toca, échala ahora...
Peloponesio (Canta.).-

Cinco ra, cinco ra,

cinco ratones machos,

cinco ratones machos,

me rompieron la cama,

y otros tres, y otros tres,

y otros tres capados,

pobrecitos, me la arreglaron.

(Al cretense.) Venga, cretense, di ahora ti también una.

Cretense (Canta.).-

Coge tl tu lita y yo cojo mi baluarte,

para que oigas lo que te digo de dentro del corazon.

Cuando de ti me enamoré era Ramadam,

y mi amor se peg6 como la miel al caldero,

ay, ay, ay, ay,

con trompa y colador

(A los demas.) Si tuviera, amigo, a mi lira en pareja, os echo una que hasta el
amanecer se pondria delante de nosotros.

Albanés.- Di que si, hombre, que algo canto... (Canta.)

Tres pajarillos se sientan en el baluarte de Diakos,

uno mira a Rumelia ... pio, y el otro a Dervenia,

el tercero, hombre, el tercero, el mejor, canta y dice

donde estas, hombre, Gionas, donde estas...

Chipriota.- Como todos los demas, diré también yo una. (Canta.)

Lleno mi pipa de tabaco donde mi bolsa,

Y lo prendo, ay, ay, lo prendo a este

Brillante que mi higado...

jAy, margarita!

Oriental (Grita.).- Ay, salud, salud. (Para si mismo.) Quiota, te he dicho que me
he emborrachado, yo ya no sigo mds ... me he emborrachado, y un borracho no
dice mucho.

Los encontronazos entre el albanés y el cretense interrumpen el aire festivo
y, a partir de aqui, el resto de la comedia se desarrolla en el calabozo al que son
conducidos por el policia todos los presentes, a excepcion del albanés, causante
del conflicto. El tercer acto se resuelve en diversas escenas que muestran los com-
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portamientos a la hora de afrontar la realidad: el griego oriental se plantea la idea
de escapar pero se convence de que es preferible escribirle una carta a la Adminis-
tracion contando lo sucedido. Al principio la compone con la ayuda del erudito de
Cos pero termina desesperado dictandosela ¢l mismo. El tabernero quiota reclama
el pago de su cuenta ante el regateo del peloponesio y la solucion temporal del
griego oriental de que hay que esperar a que estén todos para poderlo pagar, ya
que el albanés esta fuera, como mas tarde sucede. El cuarto acto, escrito en verso,
muestra dos escenas jocosas mas, una de caracter erotico, con la visita de la pro-
metida del cretense y los flirteos del policia, y otra con el engafio del ficticio joven
médico que visita al cretense herido. El acto quinto plantea dos soluciones, la pri-
mera, instigada por los amigos del albanés, la huida, y la segunda, la espera de la
misiva de la Administracion por la que seran liberados como asi ocurre finalmente.

(1840: Acto I; escena VI)

Soldados.- Jefe, se los hemos traido.

Policia (4 los encarcelados.).- Vais con Dios, sois liberos; la Administracion os ha
pertonato vuestro dilito que era para la horca, solo la Administracion se ha apena-
do de vosotros, desinfortunados, porque sois hombres forasteros. Guarda bene, si
otra vez hacéis algo, non ¢ caso, os ahorcaremos; vayais con Dios.

Oriental.- jAy! Entonces ahora ;jno hay mas plin plan, flin y flon, rasca frasca?
Policia.- Ve con Dios, maldito Jantzi, con el turco. (4! erudito.) Ve también ti con
tus sunaxariadas, maldito escolastico. Que también vayais vosotros, unos con sus
solomoniadas, otros con sus pécoras, que cuando vea a alguno de vosotros, me
marcho diez millas al fondo. Ve ti también con Dios, verdugo Liapos, que casi te
comes vivo al hombre por nada.

Albanés.- Vaya, hombre, ;ahora resulta que te comes las pécoras?

Policia.- Ve ti también, verdugo, no sea que tengamos altro azzidente.

Oriental.- Ay, que ahora nosotros nos vamos, sin habernos querido, bebamos aho-
ra un poco de vino, despidamonos, y vayamos a nuestro trabajo. jMisé Bastian!
Trae vasos y vino para que bebamos.

(Trae vino y situa a cada uno un vaso en la mano.)

Todos.- jSalud! ;Y suerte!

Oriental.- Asi que ahora despidamonos como hermanos.

(Todos se abrazan.)

Oriental.- Adiose.

Peloponesio.- Salute.

Albanés.- Adio, hombre, adio.

Quiota.- jA vuestra salud! Salud.

Todos.- Salud.

(Aplauden.)

La obra fue del gusto del publico al poco de su aparicion si bien necesitaba de
una sociedad mas concienciada y serena capaz de disfrutar la trama en la escena.
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Alcanz6 un gran éxito, sobre todo tras la muerte del autor, especialmente después
de 1860, siendo una de las comedias griegas mas representadas en toda Grecia.

4.3. GUANACO de Yannis Psijaris (1901).

4.3.1. Psijaris y el teatro. La figura de Yannis Psijaris esta irreparablemente aso-
ciada al debate sobre la «cuestion de la lenguay de finales del siglo XIX y principios
del siglo XX. La fuerte personalidad del autor y su profunda formacion lingtiistica
trazaron la trayectoria de helenista en su particular defensa de la lengua hablada —
desde concepciones teoricas (lingtiisticas y cientificas en general) al ejercicio practico
(estilistico y literario)— sobre la que desarrollo su Idea, si bien un estudio detenido de
su obra (Estudios Neogriegos, 2004. Anexo II) nos muestra su interés por los distintos
campos de las letras griegas y el helenismo asi como la estrecha comunicacion de este
griego de la diaspora con el mundo literario y cultural griegos de su época.

Sabido es que para Psijaris eran tan importantes el descubrimiento, el analisis
y la indagacion cientifica como su proclama y alcance en la sociedad. Por ese
motivo se ocupa de la «creacion» de la lengua literaria en su prosa autobiografica
o novelada (Mi viaje, 1888) y también en la escena griega (Sideris, 1954) a la que
arriba gracias a las intensas conversaciones con Kostis Palamas —autor de una
Unica obra dramatica de 1903 (Puchner, 1995; Palamas, 2005)—, inundandola
con su propia concepcion del teatro. De todo ello Psijaris nos dejé una monografia
de afio nuevo, [ia 1o Pouaiiko Géotpo en cuyo vasto prologo (Puchner, 1995a)
desarrolla los postulados tedricos que se acompaifian con la composicion original
de una tragedia, Trapiello (O Kovpodlng) y de la comedia que ahora nos ocupa:
Guanaco ( O I'ovovadxog), situada en el marco utdpico de la nueva lengua griega.

Cuando Psijaris decide «poner en el teatro nuestra mente» (Puchner, 1995b) se
hace eco de la gran transformacion del teatro griego dispuesto a acometer su adap-
tacion a la escena moderna mediante la revitalizacion de la dramaturgia griega. En
el torbellino de corrientes ideoldgicas y literarias foraneas y su adaptacion a la rea-
lidad griega del momento se hacia necesanio «desvelar» la esencia de la helenidad
y de su adecuada expresion. La escena, suficientemente utilizada en la construccion
del Estado, tendria que hacer frente a este embate externo con la clara definicion
de aquella dramaturgia nacional original —el «teatro romeico»—, adscrita a las
nuevas teorias teatrales, fundamentalmente al «teatro de las ideas». En su peculiar
y extenso prologo desgrana su concepcion del elemento dramatico, innato a la cul-
tura griega dado que la propia conversacion del griego es puro teatro, defendiendo
de paso la dimension dramatica del cancionero popular griego; establece las calas
de la historia del teatro neogriego, iniciado con el teatro cretense; y se dedica a la
creacion de obras «originales», sin mas modelo que el provocar aquellas intensas
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sensaciones que, como el alma infantil, acercan el disfrute artistico de la represen-
tacion y la elevacion espiritual (Sideris, 1954), presentes en la ilusion escénica.

Su afan renovador le conduce a la escritura creativa de una dramaturgia original
que «no se parezca a ningun otro drama en el mundoy. La teoria y la practica de este
teatro de principios de siglo (Sideris, 1954; Puchner, 1995a; Lugo Mirdn, 2004) se
encuentran en la primera entrega, sin normas establecidas y guiado por la siguiente
maxima: «Lo que uno hace debe hacerlo solo. Para bien o para mal, lo cierto es que lo
que escribo es mio. No lo he tomado de nadie. No conozco a nietzsches, ni a ibsenes
[...] No digo que puede que algunos extremistas, estrechos de mente, puedan haberse
visto de otro modo. Pueden incluso romperse la cabeza para convertirse también ellos
mismos en nietzsches, ibsenes o en lo que deseen...», ahi radica su valia.

4.3.2. La produccion teatral.

4.3.2.a. Trapiello: O Kovpoving. Apcuo. Drama incluido en su primer volumen
de teatro. La trama se desarrolla en Rusia, durante la Edad Media. El protagonista,
Trapiello, un simple jornalero, representante de los desvalidos y del pueblo llano se
ve envuelto involuntariamente en el espiritu revolucionario por medio de la bene-
factora princesa helena, sobrina del duque Pablo, un tirano sin escripulos que en
este conflicto social tan grato al moderno «teatro de las ideas» representa al «su-
perhombrey. La tematica, distinta al teatro representado de la época, y la estructura
formal son novedosas. Elimina lo superfluo al texto dramatico basando la accion y la
explicacion del argumento en la pericia del dramaturgo para construir el didlogo dra-
matico. La obra no se divide en actos ya que el teatro es un mero reflejo de la vida.

4.3.2.b. La Ninfa: 'H Nepdido. EOviko mopouddr o¢ tpeic nmpatovlec. Escrito en
1926 pero publicado afios mas tarde (IIpwtomopia 1930). El protagonista es un
pescador del que se enamora un hada y de cuyo amor no es merecedor. La trama
ahonda en la simbologia de la «cuestion de la lengua»: el pescador representa a
aquella seccion de los griegos que no compartian la Idea; en consecuencia, el hada,
hija de la propia Grecia, lo rechaza.

4.3.2.c. Mapova. Tpayikwuwoio oe tpeic oxnvée (1925) Publicado en Ilpw-
tomopio. 11 (08-09/1930), pp. 169-172). Fruto de su enemistad con Palamas (Sta-
vrianopulu, 2004: 77-84), desarrolla el debate suscitado en torno a los nombres
propuestos para el premio Nobel.

4.3.2.d. Mobooa. Movompoyto dpouatarxt (1925). Publicado en Ipwrtomopio 11
(1930), pp. 103-111.

4.3.2.e. En su novela 40 Adéppia (1910) anuncia la preparacion de un segun-
do tomo de su /ia 0 Pouaiiko Géatpo que contaria con las obras: O Zytiavog, O
‘Ounpog, Navoikd. y las versiones teatrales de Zoddia 7j To dveipo tod Tavvijpy,
prevista su edicion para 1916.
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4.3.3. La alegoria lingiiistica en la comedia Guanaco. El autor desoye los inventos
vanguardistas que de forma tedrica expone en el prologo del libro y adjunta una
comedia dividida en cinco actos y subdividida en multiples escenas con exhausti-
vas acotaciones y explicaciones para la mejor comprension escénica ateniense de
esta complicada e imaginativa obra. Al poco de su publicacion Pernot (1903, en
Puchner, 2001: 166 n. 336) la identifico tematicamente con las dos obras anterio-
res basandose en el tratamiento satirico del uso de la lengua y en su objetivo final.

La comedia se desarrolla en Tierra del Fuego, que coincide con el titulo del
tercer libro publicado en la afamada «Sociedad para la Conservacion de Libros
Provechosos» (Belia, 1999) por el kazarevusiano D. Vikelas, convirtiendo la co-
media en una satira a dicha traduccion (como lo fuera Korakistika con respecto
a la revista Hermes Docto y a la figura de Korais). De ella toma prestados tanto
el lugar de la accion como el motivo de los personajes principales: los indigenas
Monastero (Movaotnpudtg) y Botono (Kopndmovrocg), en teoria los indigenas
de regreso a su pais natal una vez educados en Europa. Un animal andino, muy
apreciado en aquellos lares, da el titulo a la comedia.

La obra se ubica en este lugar imaginario en donde arboles, animales y humanos
comparten el protagonismo, los sentimientos y la lengua. Inmersa en el simbolismo
de los elementos, los protagonistas se enzarzan en varias disputas y guerras por los
sucesivos robos de un chaleco —«la cuestion de la lengua» — adquirido en Ate-
nas que logran partir en dos por consejo del Maestro (Adokalog) —«la reaccion
cultistan—, un ateniense kazarevusiano miembro de la «Sociedad para la Conser-
vacion de las Libretas Graciosasy». Al final, el amor logra hallar la solucion a todos
los conflictos y con la esperada llegada de la Core-Aromosa (Kopn-Mvppovia)
—«la lengua demotican— se consiguen todos los deseos de dicha y felicidad: Gua-
naco —«el Pueblo griego»— se convierte en hombre, la pareja de Botono y Ces-
tila (KokaBovva) en los reyes del lugar, y los enemigos hacen las paces y tiran el
chaleco lo que les permite entender el habla de los arboles. Toda esta simbologia
se explica en la ultima intervencion de la obra sobre el renacimiento del Platano,
personaje de mayor respeto entre los arboles, en donde se incide en la teoria ya ex-
presa por Psijaris: «Lengua, Idea y Alma son una cosa. Y estas tres son la Naciony:

(Acto V; escena III)

«Hombre, no os habréis creido que se iba a morir y que de repente el llanto se ha
apoderado de vosotros. Echa embustes para que nos riamos porque le gusta mucho
bromear. Yo creo que los dice porque quiere que ahora, en el “teatro”, se diga una
buena palabra por él. No oigdis a los Maestros. ;Acaso son dignos Je daros como
a nosotros poesia y fiesta a la vez? Son pafios calientes. Mirad vosotros también a
nuestro Platano. ;Qué Aristofanes y qué Shakespeare, hombre? Los hemos aplasta-
do a todos. Su raza es la de un Platano romeico, y en romeico te habla. ;Qué os voy
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a decir de los demés? Nuestro desdichado Guanaco era un animal como antes lo fue
también el Pueblo, el Pueblo al que el Maestro despreciaba, del que decia que su
lengua era vulgar y vulgar su alma: el Pueblo se sublevo y Guanaco se convirtio en
un hombre cuando aparecié Aromosa. ;Y que decis que es nuestra graciosa Aromo-
sa? Ella lo tiene todo. Ella es el Amor y sin ella el mundo no marcha hacia delante,
el Amor que no puede morir. Es el alma viva de la Romanidad que se ha levantado
de la tumba, es el alma futura que la Romanidad mostrara todo lo grande y lo bue-
no. Porque yo siento que asi es Aromosa. /No lo sentis vosotros también? Pero os
digo que esta serd también nuestra antigua Hélade, la grande, que tanto ha visto y
padecido, que ha muerto y resucitado, que nos vuelve ahora de nuevo para que el
Pueblo comprenda su belleza, porque €l solo siente su belleza, porque el Pueblo por
eso se mantiene, por sus afamados antecesores, y porque su despreciada lengua es
la unica hija de la renombrada lengua antigua y, como la antigua, os enriquecerd
con abundante poesia e incluso os hard reir. [ Acaso miento? Venid mafiana y ve-
réis. Mafiana por la noche Platano se despertara de nuevo, que es viejo de familia.
(Lo golpea jugando su tronco con la mano.) Y como ni siquiera creéis eso, os diré
el modo en que despertard y comenzara a conversar con sus compaieros. jHaced
como yo! Golpead, golpead las manos con fuerza, lo mas fuerte que podais para que
nos oigan los Arboles en toda, toda la més lejana Grecia.»

En la obra aparece un sinfin de personajes principales y secundarios — indi-
genas, arboles, monas, chulapones, el riachuelo, con nombres parlantes u onoma-
topéyicos, a veces, representados simplemente por su voz— en un lugar exotico
e imaginado en donde se realiza la accion: Tierra del Fuego (I'fy tob ITupdg), asi
denominada gracias al equivoco de un neologismo extranjero:

(Acto I1I; escena III)

Maestro.— ;Y qué crees? Yo, amigo mio, desapareceré con los viajes, reventaré
mi fortuna hasta que sepan mi griego tanto en Paris como en Tierra del Fuego.
Botono (Se golpea la frente.).— jYa lo he entendido, Maestro! Monastero habra
tomado eso también de Atenas. ;Ese es el nombre que nos han puesto alli abajo?
(Tierra del Fuego? Pero ;por qué?

Maestro.— jSalvaje! Porque cuando viene un forastero vosotros mismos encen-
déis antorchas.

Botono.— ;Y ti a las antorchas las llamas fuego?

Maestro.— Fuego, cabeza hueca, quiere decir hoguera.

Botono.— Pero, Maestro, nosotros aqui no nos quemamos, como dices, ni encen-
demos fuego para quemarte. Encendemos fuego para iluminarte. Lo encendemos
para ver la luz y alegrarnos. Eso no quiere decir que esta tierra de aqui sea la tierra
de las hogueras.

Maestro.— Luz, lumbre, fuego, hogueras, todo es una sola cosa. También asi
llaman a vuestro lugar los franceses e igualmente los ingleses.

Botono.— ;No nos decias algo de que ta hablas griego, amo? Dinos que hablas
inglés. Si tu griego lo tomas de otro, ;qué clase de griego eres?
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Maestro.— Pero ;como quieres que llame ahora a la Tierra del Fuego?
Botono.— Déjalo, amo, que puede que ti solo encuentres el maldito nombre. Di
que también eso sera paulatino. Yo solo le digo a su excelencia que no se quiebre
injustamente la sesera.

en ella se relatan otras zonas geograficas como Masall4, en el mundo indigena, y el
paradigma del mundo civilizado, la metropoli Atenas, sobre la que se ironiza con
frecuencia y que es el lugar de origen del funesto personaje del Maestro:

(Acto I; escena I)

Monastero.— jUn quiota, Botono! Una vez...

Botono.—Pero bueno, Monastero, ;ti de qué conoces a los quiotas? Aqui a nues-
tro lugar nunca ha venido ninguno. Ninguno de nosotros ha salido nunca fuera...
Monastero.— ;Cémo que no hemos salido? Yo he recorrido mundo. Amigo mio,
soy conocido hasta en Atenas.

Botono.— jVenga ya ahora ti también! Desde nifio te he visto siempre aqui. S6lo
en suefios habras conseguido ir.

Monastero.— Si no he ido yo, ha ido mi abuelo. Lo mismo da.

Botono.— ;Tu abuelo? ;Y ¢l ha ido justo a Atenas?

Monastero.— Pero ;qué te crees? Claro que entonces hubo un terrible referen-
dum, querido amigo, votaron como cincuenta legisladores, no sé en qué lengua
le hablaban que nadie de los suyos la habia oido antes. Pero no encontraron so-
lucion, y como era un hombre muy listo, decidieron que el municipio le regalara,
para consuelo y honor suyo, este chaleco rojo que siempre llevo. ;Y vienes tu a
decirme que no he recorrido mundo?

Monastero.— Bueno, ;so6lo hoy? Hijo mio, aqui siempre hace calor, es como si
estuviéramos en Atenas.

Botono.— Pero ;qué me has querido decir? ;Es que nos vas a convertir ahora la
Tierra del Fuego en Atenas? ;Es que quema tanto alli abajo?

Monastero.— Quema y requetequema. Pero ;jno has oido que los atenienses no
hacen nada mas que encender y apagar? ;Y eso qué quiere decir? Querra decir que
se encienden tan rapidamente que a cada instante debes apagarlos.

Botono (4vanzando hacia los Arboles.).— Pero jes que no van, como nosotros,
a estirar las piernas debajo de los arboles? ;Es que no se les ocurre dormirse? ;O
sera que no tienen arboles?

Monastero.— Tienen tantos pimenteros como desees, pero no los riegan.

Este mundo civilizado (Atenas-Europa-Occidente) encasilla el Nuevo Mun-
do descubierto: la Tierra del Fuego —o de la Luz—, un mundo indémito que se
defiende, a través de la oralidad, ante la cultura artificial y arcaica de la tradicion
escrita con la logica del sentimiento y de la naturaleza salvaje, o con el corazon y
la verdad primigenia como nos indican los arboles en su cosmogonia:
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(Acto 11, escena II)

Platano.— Al principio, al comienzo del mundo, cuando todavia no existia ni un
péjaro volador en el cielo, cuando todavia no existia ni mar ni firmamento ni nin-
gun animal vivo, primero salimos nosotros. Nosotros tuvimos que nacer para que
todo lo demas tuviera alimento... Luego aparecieron los primeros flotantes. Pero
también ellos nos debian su existencia ya que también ellos nacieron de nosotros.
Porque, asi como ahora ves las esponjas y los corales que son medio animales,
medio plantas, medio flotantes, igualmente entonces los nuestros se contentaron
con el sol, la brisa y la tierra, y comenzaron, dado el paulatino deseo que les entr6
por vivir, a arrastrarse de aca para alla, a bajar a las costas, a subir a los acantilados
y a las cumbres, y en vez de buenos arbolitos como eran al principio, quisieron
convertirse también en buenos animales, los pobres. Asi pues, ya ves como tam-
bién los primeros animales antes fueron arboles. Pero una vez que se convirtieron
en animales, no preguntes. Desde entonces mantiene la famosa algarabia y desde
entonces corren, ladran, rebuznan, mugen, atillan, comen y se comen entre ellos.
Luego, cuando aparecid el hombre, jtodavia peor! Se puso de inmediato a gritar
nada mas llegar al mundo. Pero nosotros, mas orgullosos, mas fieles, permaneci-
mos como Arboles y mantuvimos nuestra voz por dentro, que hoy dia el hombre
no sabe escuchar.

La finalidad es una critica a la diseccion de ese nuevo espacio fisico y mental
del Nuevo Mundo que las ciencias encasillan bajo los moldes de la tradicion occi-
dental, impidiendo el natural desarrollo de la nueva era y del nuevo hombre.

El ambiente fantastico de la obra y de los contenidos obedece a la inclinacion psi-
jarista por el simbolismo de la época, aunque, a diferencia de los modelos extranjeri-
zantes, este simbolismo es propiamente nacional, similar al de otras técnicas de tra-
dicion oral y popular como el cancionero popular griego o los cuentos tradicionales.
En este marco introduce el simbolismo de la Idea lingiiistica, regeneradora de todo
pueblo, consciente de la riqueza de sus sonidos (o voces) y de su lengua vernacula.

Estas obras, dirigidas a un reducido ntimero de intelectuales dispuestos a tomar
el rumbo del nuevo teatro neogriego, fueron dificiles de editar en su época y casi
imposible de representar. A tenor de los datos historicos y pese al optimismo del
autor sobre su seguro éxito de publico y critica, la obra no fue representada en su
época, sin embargo, la faceta de dramaturgo y critico teatral de Psijaris ha podido
verse reconocida en época contemporanea con su puesta en escena por el prof.
Evanguelatos Anfi-Teatro, Atenas, 1981 (Georgusopulos, 1984: 349-354; y Dro-
mazu, 1986: 89-90).

5. Hemos querido presentar un aspecto de la comedia original neogriega en el
marco de la dramaturgia moderna y en las claves de la concienciacion nacional del
recién creado Estado griego: las hipotéticas circunstancias de la necesaria imposi-
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cion de una determinada lengua nacional (lengua culta o arcaizante, hablas locales
o dialectales, y barbarismos, tamizados por el escolasticismo y la tirania gramati-
cal), el anhelo de concordia y entendimiento entre todos sus hablantes, y el espacio
fisico, la nueva ciudad, de ese territorio conquistado al pasado. Numerosos son los
estudios que se han realizado sobre estas comedias desde diversas perspectivas
(como recoge la generosa bibliografia ofrecida por el profesor Puchner (2001) en
su estudio monografico sobre la satira lingiiistica en la comedia griega del siglo
XIX), y que esperamos también nosotros contribuir con futuras aportaciones.
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EL TEATRO DE SIKELIANOS

Penélope Stavrianopulu
Universidad Complutense de Madrid

Iniciado desde su juventud en el teatro con su participacion en la “Nueva Esce-
na” de Constantinos Jristomanos, Sikelianos se encuentra pronto en un ambiente
de ideas avanzadas sobre la praxis teatral y, en particular, sobre la renovacion del
teatro neogriego. Siendo estudiante, conoce y participa en obras de Ibsen, de Gol-
doni, pero también en Alcestis de Euripides, que le abre el camino para conocer
la tragedia clésica. Fue toda una experiencia Unica que le marcé para siempre. Y
es que, a pesar de su dedicacidn a la poesia lirica, la poesia dramatica constituye
desde entonces una parte esencial de su creacion. En 1915, en La Conciencia de
mi tierra escribe:

Y lleg6 la hora en que ante tus pies
las dos mascaras

que hechas de arcilla barata se puso el estipido
desde que sus tres héroes vigilantes
subieron al limpido cielo

a bailar para ti, Yaco mistico.

(;Oh diosa,

oh Tragedia, oh Comedia!),

llego el tiempo en que

las falsas mascaras del extranjero
rompa yo aqui, ante tus pies,
Heracles desnudo.

iOh fulgor y grito del Rayo,

iOh ruisefior en la noche,

iOh angustia de sofista

y victorioso regreso a Dionisos.
Con esta Ultima estrofa.

para siempre

ante vuestros Templos

cierro el Coro Sagrado!

Anguelos Sikeliands, en esta espectacular manifestacion de autoconfianza, de-
clara que ¢l liberara la dramaturgia de las imitaciones de poca valia por parte de
los extranjeros, mostrandose como el digno continuador de Esquilo (el relampago,
fulgor y grito del Rayo), de Sofocles, (el ruisefior en la noche, y de Euripides (an-
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gustia de sofista y regreso victorioso a Dionisos).!

Seguramente, es la primera vez que Sikeliands hace alusion en una obra poética
a su faceta de dramaturgo o, al menos, a su ambicion de serlo; pero no es la pri-
mera vez que informa en su correspondencia sobre su quehacer como dramaturgo,
pues en una carta a lon Dragumis con fecha 20 de Marzo de 1916 hace referen-
cia a la composicion de Asclepio. Sin embargo, por investigaciones o testimonios
posteriores sabemos que Sikeliands, desde mucho tiempo antes, escribia y tenia
in mente escribir diversas tragedias.’ Por ejemplo, segun René Puaux. la primera
concepcion de Dédalo en Creta hay que situarla antes de 1905, y éste mismo ates-
tigua que el poeta tenia entre sus manuscritos una tragedia con el titulo Las alas
de Icaro antes de 1906. Por otra parte, en Junio de 1914 se publica en Alejandria
parte de otra tragedia inconclusa, Pleton.

Incluso antes, como descubrid Savidis, en una noticia de un periddico de Pairas
con fecha 18 de Diciembre de 1909, se anuncia la existencia de una tragedia de
Sikelianos dedicada a Byron (Savidis publico el texto citado en el estado embrio-
nario en el que lo encontro).

También existe el testimonio de Bourlos quien en Memoria de Anguelos Si-
kelianos sefiala que, durante la década 1910-1920, ven la luz las primeras tragedias
de Sikeliands, Dédalo, Asclepio, Ariadna.*

Después de las Fiestas Délficas de 1927 y de 1930, en las que se incluyeron las
representaciones de Prometeo en las primeras, y Las Suplicantes en las segundas,
Sikelianos se dedica de manera mas constante a la composicion de sus tragedias.
En el apogeo de su edad, el poeta ambiciona sobrepasar la esfera del lirismo y
dedicarse a la poesia dramatica conquistando asi la objetividad de la palabra y del
verbo...“El mensaje espiritual que emana de las obras liricas de Sikeliands se des-
cubrird de manera mas clara en las acciones de los personajes que creard”, apunta
Pandelis Prevelakis.’ Y sigue diciendo: “Podria uno nombrar los temas basicos:
Afirmacion de la Vida, la Belleza, la Admiracion, el Amor, la Fe en el pueblo, la
Busqueda de la unidad, la Responsabilidad y sacrificio de los dirigentes, la De-
fensa del destino del Helenismo. Con este ultimo tema se entrelaza otro nuevo en

! Cf. dvhakton Avdpéag, O apyaroedinvikdc wbbog oto Avpicd Bio. Zoppoin ot perén towv mnyov
KOl TNG TOMTIKNG ToL Ayyehov ZikeAtovov, Nicosia 1990, pp 201-207.

2 Ayyehov Zikehavov, I pduuaza, (ed.) Kootog Mrovpvalakng, Tkapog, Atenas 2000, vol. 1, p. 176.
STIL Zappidng, Avrootdteg yio Tov Xikehavo, Epung, Atenas 2003, pp. 83-95.
4t I poupaza, op. cit. Vol. I, p. 325, nota. 10.

STIL [pePerdxng, “Mvnuodcsuvvo otov ZikehMovd” en: 1ol fabid pov dolaoa, Ed. Yrovpyeio [Tomticpon
¢ EALddoc, Atenas 2001, p. 25.



249

sus tragedias: la idea del deterioro de las civilizaciones, tema por excelencia de la
gran poesia de nuestro tiempo. Al presentimiento tenebroso de nuestro siglo, con-
trapone Sikelianos la inmortalidad de un canon griego, de una moralidad griega,
de un destino griego. En sus tragedias, el espiritu del helenismo lucha contra los
instintos, contra la barbarie primitiva, Roma, Bizancio: Orfeo contra las Ménades,
Dédalo contra Minos, Sibila y Procoro contra Neron, Hegesia contra el romano,
Diyenis contra el Emperador. Es una lucha de la luz contra las tinieblas, de la vida
contra la muerte, de la libertad contra la violencia. Y, como conviene al clima de la
tragedia, el vencido por el destino es aquél que ha ganado nuestro corazon, el que
con su derrota aviva, en lugar de marchitarla, nuestra libertad moral”.

El propio Sikeliands manifiesta a qué aspira con sus tragedias en “Reflexiones
en torno a la idea del Renacimiento de la tragedia™® que constituye una introduc-
cion a sus obras teatrales editadas bajo el titulo genérico Thimele.

Escribe Sikelianos: “jCual, pues, debe ser hoy la responsabilidad de cuantos
se atreven a mirar a la Tragedia sin estar preparados desde ningun punto de vista
para su gigantesco espiritu aglutinador! jCuan inmenso ha de ser su preparacion
interior, moral, espiritual y estética, su ejercicio para intentar subir a la atalaya que
nos fue entregada en el supremo momento de nuestra historia para mirar, incluso
hoy, realmente desde ella!....No oculto, en absoluto, que me cuento a mi mismo
entre aquellos que creen que la Tragedia resucitard y que este nuevo nacimiento...
no puede mas que surgir de entre la muchisima sangre que se ha vertido jamas en
la Historia.

...En mi opinion, la Tragedia, también después del control y la preparacion de la
que hablé anteriormente, debe ser la digna proa de nuestra espiritualmente nueva
Nave Helénica, que mafiana algunos la lanzaran inevitablemente a navegar en el
mar de nuestra Historia y de la nueva Historia del mundo. Y éstos forzosamente
seran minoria. Con la tnica diferencia de que para ellos el alma colectiva no sera
el lugar de ciertos vanos e infructuosos experimentos, sino la digna palestra y el
profundo fin de una sustancial e historicamente responsable comunicacion con
ellos para la exaltacion de toda la vida.””

A pesar de que, como hemos mencionado, Sikelianos escribia fragmentos de
diversas obras de teatro desde mucho antes, la primera editada entera en 1932 fue
El Ditirambo de la Rosa de la que él mismo en el Prologo dice: “esta obra consti-
tuye el principio de un trabajo creativo mio (del ciclo de mis tragedias inéditas).®

6 Ayyehov Zikehavov, Ovuéin A’, ed. Tkapog, Atenas 1997, pp. 9-23.
7 Traduccion de M. Dolores Martin, ITio xovtd oty EAAéda 18, 2001-2005, pp. 307-323.
8 @uuéin A’, op. cit, p. 29.
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Obra en forma de didlogo en versos endecasilabos yambicos, desarrolla a tra-
vés de un discurso poético, musical y rico en imagenes, la idea de la paz entre los
pueblos. Orfeo ira al dia siguiente a la cima del Pangeo a ofrecer un sacrificio al
Sol, aunque sabe que las Ménades lo mataran. Sabiendo que no volvera, como si
fuera “la ultima cena”, recomienda a sus discipulos que contintien su obra unidos.
Su lucha individual y su sacrificio no tendrian ningun sentido si no encontrara su
prolongacion “telologica” en la lucha de sus discipulos, la cual ha de tender siem-
pre a la union final con Dios. Sus discipulos lucharan por la ascension espiritual y
la union de los hombres y de toda la humanidad.

Quien de la separacion surca

los piélagos sombrios, en la mente siempre,

estrella sin ocaso, el amor teniendo,

no solo se reunira con aquellos

que ha perdido; antes bien, puente sacro,

reunira también entre si a otros: lugares

con lugares, pueblos con pueblos, enemigos con amigos,
con la vida la muerte, los siglos

con los siglos.’

Sibila

Fue escrita en el verano de 1940 (aunque fue editada posteriormente, en 1944),
un poco antes de la declaracion de guerra de Italia contra Grecia. Como escribe
Xidis: “En esta obra, el espiritu griego se enfrenta con Roma....Los personajes de
la tragedia, Sibila, Nerén, Nicandro, Telesforo, tienen una existencia propia dentro
de este poema dramatico que presenta tan intenso el enfrentamiento por la libertad
y la dignidad del hombre.”!® Neron quiso recibir una respuesta de la Pitia y pide
que se abra de nuevo el ordculo de Delfos. Unos sacerdotes reciben esta noticia
con alegria, otros no. Es necesario que el primer oraculo de la Sibila sea para
Neron, hecho que suscitara el enfrentamiento entre el sumo sacerdote, que quiere
obedecer a Nerdn, y la Sibila que, una vez en el aditon, empieza a pronunciar el
oraculo para el pueblo. Nicandro, el sumo sacerdote, le ordena que no pronuncie
el ordculo en el aditon sino fuera, a la luz, para Neron. Sibila, sin prestar atencion
a Neron, se dirige al tripode, se abraza a ¢l y comienza a tener visiones de las ti-
nieblas que caeran sobre Delfos. Pero también predice que nacera un dios con un
nombre nuevo pero con los mismos valores morales de siempre.

? Traduccion de Jests Taboada, 110 xovtd oty EAAdda, 18, p. 337.
0@, E00n, Ayyelog Zikediovog, ed. Icaros. Atenas 1971, p. 162.
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Nero6n tampoco hace caso de las palabras que la Sibila pronuncia acerca de ¢l
y ordena la destruccion del oraculo y de la region. El pueblo y los sacerdotes se
arrepienten y vuelven a ser fieles al dios resistiendo al despotismo de Neron. Esta
tragedia, con Sibila como simbolo de la salvacion, de la resistencia y Neron como
simbolo del cesarismo, de la violencia y de la destruccion, resulta profética para
aquellos tiempos de la Grecia Moderna (1940).

Dédalo en Creta

Fue escrita en 1942 y editada en 1943, antes que la obra Sibila. Sikelianos,
como en todas sus tragedias, antepuso también su prologo en ella. En €l escribe:
“Esta tragedia expresa un momento de la terrible marcha que realiza el drama de
la Libertad a lo largo de los siglos, y aqui estd en correlacion primordial con el
Espiritu completo que representa Dédalo... De la misma manera que E/ Ditirambo
Orfico y Sibila, esta tragedia subraya esa primordial relacion pura del Espiritu,
en su pureza y en su enfrentamiento con la violencia, que sigue existiendo en la
historia de la Humanidad.”"

“Dédalo”, escribe Xidis,'> “es para Sikeliands aquél que promueve el bien de
la libertad en el marco social, el que aviva los problemas del estado y del poder
politico. El drama se reparte en cuatro personajes: Dédalo, Minos, Pasifae e Icaro.
Dédalo representa el alma grande dentro de la cual confluye todo, el poeta, el artis-
ta, el iniciado, el filosofo, el politico. Frente a ¢l esta Minos, es decir, la voluntad y
el poder personificados que actian sin freno, el tirano del pueblo cuya inica meta es
conservar el trono, odiado por los ciudadanos de su pais. Pasifae es un alma feme-
nina sensible e fcaro un propagandista que no puede dominar su fanatismo juvenil”.

Existen varios mitos sobre Minos en distintos autores antiguos, y Sikelianos
escogio aquellos elementos que expresaban mejor su objetivo. Minos no aparece
como el juez justo sino todo lo contrario, como un tirano cruel, version del mito
que tiene su origen en el Atica. El toro, que en la tradicion inspiré el amor de
Pasifae, en Sikeliands se convierte en un simbolo, y su relacion con la reina es
una relacion religiosa. S el propio Minos quien se transforma en Minotauro en
momentos tenebrosos con una mascara de toro. Es ¢l quien difundio la leyenda del
monstruo por odio a Pasifae.

Los sacerdotes consideran a Dédalo y a su hijo fcaro responsables de la subleva-
cion popular contra Minos ya que son ellos quienes han construido el laberinto y son

1 Ayyehov Zikehavov, Ovpéin B’, op. cit., Atenas 1997, p. 9.

12 Z0dnc, op. cit., p. 164.
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ellos quienes animan al pueblo a sublevarse. Al principio de la obra, Minos habla
con Dédalo confesandole lo que le atormenta. Le pregunta también si ha llegado el
barco ateniense con los catorce jovenes. Una vez que se ha marchado Minos, apa-
rece Pasifae, quien le dice a Dédalo que, atendiendo a su ruego, no seran ejecutados
los jovenes atenienses y le dice, asimismo, que sabe que se estd preparando para huir.
Dédalo le explica que es para salvar su alma. Le cuenta las experiencias misticas de
las tres noches, que simbolizan los tres grados para alcanzar la perfeccion del alma:

12. La que trae el conocimiento que se refiere al valor que puede tener la vida:
“No soy nada”.

2%, La continua btisqueda para la elevacion espiritual por encima de lo material:

“Pero vuestra mente tiene sus raices en el éter
y debe romper las redes doradas del sol
y hallar su fuente por encima de los suefios”

32, Seria aquella que, con pleno conocimiento, lleva al hombre al deber mas
elevado, la Justicia.

Como hemos dicho, era Minos quien en el laberinto se transformaba en Mino-
tauro en momentos de crueldad y de lujuria, y ahora se prepara para el bafio de
sangre destinado a los jovenes atenienses. Gracias a Pasifae y a Ariadna, vence
Teseo, pero el héroe ateniense no le mata. Minos, aunque Pasifae habia rogado que
se evitara el sacrificio, pensaba sacrificar por fin el toro blanco después de su orgia
en el laberinto. Un barco espera a Teseo, a Ariadna y a los jovenes para zarpar.
Dédalo e Icaro se preparan para escapar con sus alas y, a lo lejos, arde Cnosos.
Los prisioneros habian prendido fuego al palacio. Pasifae muere consciente de que
llevé a buen término su objetivo, es decir, instaurar un nuevo orden en el pais con
la salida de Dédalo e fcaro y la liberacion de los prisioneros, quienes estableceran
aquel nuevo orden sobre la antigua ley.

“Después del sacrificio que tuvo lugar en el laberinto, con el incendio que que-
ma y aniquila la tirania de Minos, Pasifae arde “como una antorcha” a pesar de
su palidez. Cuando el dolor la inunda, se rompe su corazoén humano, empalidece
como Selene, hasta que Dionisos-Muerte la coge en sus brazos para elevarla al cir-
culo de la duracion historica, simbolo para las generaciones venideras que pasaran
ininterrumpidamente sobre la tierra.”'?

Dédalo en Creta es el simbolo de la libertad, pero de una libertad que, como
primer requisito, exige el autoconocimiento, ya que solo asi se alcanzara la justicia.

BT, Anpomovirog, “O Adaidatog atny Kpity”, Ayyerog ZikeAiovog, o Tomtig kor o Moong, ed. EAevBepn
okéyig, Atenas 1998, vol. 11, p. 56.
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Cristo en Roma

Se publica en 1946. El argumento se basa, en cierto modo, en “Los Hechos de
los Apostoles”, y el poeta cree que responde también a cuestiones actuales y que se
trata, en definitiva, del Cristianismo que se enfrenta a toda clase de absolutismo. En el
prologo escribe Sikeliands: “Jests ya esta crucificado en Jerusalén. Después de tantas
muertes en la cruz, la suya empieza a convertirse en un inmenso Simbolo. Solo este
simbolo puede en cierta manera sostener en pie, incluso entonces, al Hombre despe-
dazado...A este Simbolo que la Historia, s6lo hoy, llegada a una dialéctica extrema,
puede iluminar de manera global y entera desde la base hasta su cima, y que por esta
razon la poesia tiene derecho, y al mismo tiempo la obligacion, de tomarlo desde las
profundidades del Templo Cristiano (tal como Esquilo tomé en tiempos pasados de
las profundidades del Santuario de Eleusis a Prometeo clavado) y clavarlo en nuestros
dias, luminoso y popular, en el centro del latido de todos los pueblos”.!*

En la obra de Sikeliands se descubre un Cristo que consuela, que protege a to-
dos los que han sufrido dolores, injusticias. Reunidos los hombres bajo el simbolo
de la Cruz, se uniran con Cristo y se extendera el amor y la paz. Solo a través de la
paz se consigue la union del espiritu y de la vida que conduce a la Unidad, inico
escenario posible para que sea conseguida la libertad del hombre y de los pueblos.

Fuera de Roma cuatro judios y cuatro griegos. Los judios hablan en general so-
bre Cristo y su crucifixion. Los griegos deciden hacer una representacion y erigir
la Cruz. Llega Pedro, que es perseguido y que sera apresado y conducido ante los
romanos y Neron, acusado del incendio de Roma. La gente abandona Roma apre-
suradamente. Desan encuentra a un bebé recién nacido junto a su madre quemada
por las llamas. Este nifio huérfano que se salvo de las llamas de Roma simbolizara
la nueva esperanza para una humanidad pura como él.

La muerte de Diyenis o Cristo liberado

Escrita en 1946, Sikeliands se inspira en la historia bizantina, en concreto en la
epopeya de Diyenis Akritas. Tiene como segundo titulo Cristo liberado, préstamo
de la trilogia de Esquilo, (Prometeo encadenado, Prometeo liberado, Prometeo
portador del fuego), y en este sentido, tiene un parentesco significativo con la
lucha del Prometeo de Esquilo contra el poder.

Sikeliands adopta el punto de vista del bizantin6logo belga Henri Grégoire,
segun el cual Diyenis Akritas pertenecia a la secta de los Paulicianos. En el prolo-

14 Ayyehov Zikehavov, Oupuéin B’ op. cit., pp. 85-86.



254

g0, el poeta explica sus fuentes asi como la tradicion de un enfrentamiento entre
Akritas y el poder central.

En la tragedia, Diyenis estaba a punto de morir, y en un momento de mejoria,
viene a visitarlo el emperador y su séquito. Durante la visita, se manifestara el
rechazo de Diyenis a volver a la iglesia bizantina y a abandonar el paulicianismo.
Considera una trampa la visita de Basilio y su ofrecimiento de un titulo. El empe-
rador se marcha amenazado por los seguidores de Akritas quienes le perseguiran a
¢l y a su ejército. Finalmente. Diyenis que esta herido, muere.

El profesor Savidis apunta que “la aportacion mas creativa de Sikeliands al
Mito Cristiano se encuentra en las dos tragedias que escribi6 en 1945 y 1946, Cris-
to en Roma 'y Cristo liberado o la muerte de Diyenis...Las mismas experiencias
politicas y espirituales se utilizan con mayor libertad todavia en Cristo liberado.
El tradicional héroe medieval Diyenis aparece... como el jefe de la secta de los
Paulicianos, que rechazan el criminal poder terrenal del emperador Basilio y el
dogma oficial de la Salvacion a través de una eternamente repetida Crucifixion.
Cristo se identifica tacitamente con Prometeo, y la reciente experiencia de la resis-
tencia popular contra el fascismo da un nuevo sentido al humanismo esencial de la
ensefianza inicial de Cristo”. Y afiade que alude al “regreso a la Madre del Hijo del
Hombre de un hombre finalmente liberado del miedo, no simplemente del miedo
a la muerte, sino también de la vida después de la muerte.”"”

Asclepio

Fue editada en 1955, inconclusa a pesar de haberla empezado desde 1917 e,
incluso, después de haber publicado algunos fragmentos en 1919.

El argumento se situa en el siglo IV d.C.. Todos los santuarios paganos estan
cerrados excepto el Asclepion de Epidauro a donde se dirige el atleta Hegesias con
la esperanza de recobrar la salud perdida. Igual que en las demas tragedias, existen
aqui diversas problematicas sobre la salud en general, “de la salud no como un
asunto personal, no como tema clinico, sino como un resultado complejo de la
situacion intelectual y social en aquel tiempo, o sobre la vida y la muerte de todo
nuestro pueblo.'®

Sikelianos apunta en su prologo que el héroe de Asclepio “busca acercarse a
aquel maravilloso “aprender a morir” de Rilke, que es un sacrificio puro en el altar
de la Unidad humana y llega ya a la fase de la suprema madurez donde el destino,

S Yappidong, O Xpioriovikoc Mobog orov Likeliovo, Ed. Tetpadioa EvBovng 11 (1980), pp. 41-42.
16 @upédn I p. 114.
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el hombre, la sociedad y el mundo se encuentran en un universo unido y, todo
junto, compone una plenitud creadora. Pero, sin duda, cada Poeta verdadero nece-
sita su propio camino para alcanzar una “muerte , como hemos dicho, propia, una
muerte que, como de nuevo dice Rilke, es el fruto alrededor del cual gira todo™."”

El teatro de Sikelian6s no sélo es un teatro con “tesis” sino que impresiona por
el alto tono que asigna a la funcion del Arte. Como apunta B. Karalis, “Sikeliands
introdujo con su teatro una nueva tematica metafisica... una nueva sensacion de
drama poético sin subrayar los elementos prosaicos o intentar “modernizar” su
mito. Insiste en la distancia entre lo elevado y lo cotidiano...Si George Steiner
vio la “muerte de la tragedia” en cualquier actualizacion del material tradicional,
Sikelianos vio la experiencia actualizada como materia tragica por excelencia, que
buscaba liberarse a través de su paralelismo con las obras arquetipicas del pasado.
Para ¢l la tragedia tiene hoy como meta presentar la medida de la responsabilidad
del hombre ante la historia que ¢l mismo crea... Asi, el drama es para ¢l un rito de
autoconocimiento”.'®

Para terminar, anotemos también la opinion de Xidis: “Con sus tragedias, Si-
keliands se eleva a la altura de la problematica de su época; se convierte en porta-
dor de la renovacion de los valores tradicionales... En las tragedias de Sikeliands
respira la teoria mas profunda del hombre: es aquella que vence la antinomia entre
lo individual y lo social, aquella que une la teoria con la praxis. Las tragedias de
Sikeliands se mueven por una idea que resulta ser también su destino: la idea de la
elevacion ética del pueblo.”"

17 Ibidem, pp. 123-124.
18 Bpacidag, Kapaing, “To dpapatikd épyo tov Xikehavod”, diofalw 424 (2001), pp 130-139.
19°@. Z68nc, op. cit. P. 187.






EL TEATRO EN VARNALIS

Francisco Morcillo Ibafiez
L.E.S. “Tomas Navarro Tomas” de Albacete.

Si abordaramos el teatro en Varnalis como fildologos neohelenistas, tal vez el tema
nos pareceria algo escaso con su tnica obra dramatica, Atalo III. Como filologos
clasicos ampliamos el panorama con el estudio de las obras dramaticas clasicas tra-
ducidas por Varnalis, las de Aristofanes, Euripides, etc. Un tercer punto de vista es
el de actor, incluso el de publico - lector, desde el que atrac mas la teatralidad de sus
obras principales: el didlogo de Jesucristo, Prometeo y Momo en La luz que quema,
y los monodlogos de La verdadera apologia de Socrates 'y el Diario de Penélope.

OBRA DE TEATRO

Varnalis escribe una tnica obra de teatro, Atalo III. Es una obra que no pretende
romper moldes y sigue todos los esquemas establecidos para el teatro convencio-
nal de la época. Es mas interesante el tema y su tratamiento que la técnica teatral
empleada.

La obra se compone de cuatro actos. En el ultimo de ellos el personaje principal
no aparece ya, pues muere en el acto III, y tan sélo se le llega a nombrar dos veces
de pasada. El personaje que ocupa su lugar en el poder, y en el protagonismo de la
obra, es el consul romano, que al actuar con la misma prepotencia y arrogancia que
el gobernante anterior, ni pueblo ni publico notarian mas cambio que el nombre
del personaje. Asi lo expresa un personaje: «;Nada ha cambiado! Algun nombre
sélo... En vez de Dario, Alejandro, en vez de Eumenes, Atalo, en vez de Atalo,
Perpena... ;y en vez de Perpena?»

En su Unica obra teatral se muestra mas fiel a la historia que en el resto de su
obra. La eleccion de los personajes de esta época historica le dan la ocasion de sati-
rizar personalidades equivalentes de nuestro tiempo. La obra sobrepasa la treintena
de personajes, pero solo dos son historicos, Atalo y el consul Perpena. Otros, como
Craso y Aristonico, son mencionados en los dialogos. “Pienso que Varnalis no po-
dia presentar la sociedad actual mas que disfrazada™?® comentaba M. Papaioannou.

El argumento es el siguiente: el rey de Pérgamo, Atalo I1I, al no tener descen-
dencia, lega su reino al pueblo romano. Todo esta dispuesto para recibir al consul
Craso.

200, M. [omaiodvvov, Koorag Bapvoing, ueiéreg, p. 117.
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«/Por qué nuestro rey ha regalado su reino a los romanos, con todos sus tesoros
y sus gentes?» « “El reino es suyo y hace lo que quiere.»

En los tres primeros actos se suceden los didlogos entre Atalo, cortesanos adu-
ladores y embajadores de los reinos mas cercanos.

Aristonico, hijo ilegitimo de Eumenes II, se rebela y arrastra a las masas a las
que promete la fundacion de un estado donde reine la igualdad. Vence a Craso.
Cuando le llega la noticia de la muerte de Craso a Atalo, éste cae muerto.

Finalmente Aristonico es vencido por Perpena. Pérgamo se convierte en una
provincia romana. Tras la llegada a Pérgamo de Perpena, en el cuarto acto, la obra
se cierra con diferentes escenas comico - tragicas.

Atalo I11, Filométor, hijo de Eumenes II y Estatonice. Descendiente legitimo de
la dinastia macedonica de Alejandro Magno. Reind en Pérgamo, en Asia Menor,
desde el 138 al 133 a. C. El drama muestra la desvergiienza, la decadencia y la
corrupcion de Atalo y de la clase alta, que venden su pais, se lo regalan a los roma-
nos para que no caiga en manos de las fuerzas populares que se habian rebelado.
El tema de la entrega del reino de Pérgamo a los romanos, por parte de Atalo I11%!,
ya habia aparecido en un poema, Cancion de la huida (Poética, p. 210). Cuando el
monarca hace su entrada en escena (4. p. 48), Varnalis lo describe:

Vestido como un rey asiatico; uno de los cortesanos lo recibe con su epiteto de
Filométor. Cuarentdn, envejecido prematuramente. Labios gruesos y rojos, 0jos
hundidos en circulos negros. Ojos de maniaco que brillan.

Algunos datos histéricos que el autor nos ofrece en la obra: el personaje principal
se jacta de sus conocimientos sobre los venenos; era conocida su aficion por el cultivo
de plantas venenosas® (4. p. 58). Se menciona su aficién a modelar figuras de cera
(At. p. 61). Sucedi6 a su tio Atalo I1, y a ¢l le sucedera el romano Perpena (4z. p. 124).

Marco Perpena es junto con Atalo el tnico personaje historico que aparece
en escena. En su entrada se presenta a si mismo con atributos que nos recuerdan
cualquier Miles Gloriosus plautino, pero con la crudeza que supone la realidad de
sus fanfarronadas:

iYo! Marco Perpena, hijo de Marco, descendiente de Dionisio, consul, el Asiatico.
iAtalo Cuarto! Se quedaran roncos los vientos, los de tierra firme y los del mar, al
decir mi nombre. jDevoré montafias, bebi rios, envenené pozos, crucifiqué viejos
y mujeres, reventé crios por la libertad!

21 (170-133 a. C.) Paso6 a la historia por su testamento: legd todos sus bienes, incluido el reino de
Pérgamo, a los romanos.

2 Plutarco, Demetrio, XX, 3.
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La imagen que Varnalis nos presenta de Atalo III esta basada en las fuentes his-
toriograficas de época romana. Se trata de un Atalo tiranico, que vende su patria a
los romanos ante la incapacidad de enfrentarse a su rival Aristonico. Varnalis hace
de Atalo un simbolo historico que refleja los problemas seculares del poder, de la
guerra, de la ambicion. Pretende también retratar el momento historico de la inva-
sion de Grecia por los italianos y los alemanes en la Segunda Guerra Mundial, el
servilismo de las clases dirigentes y la burguesia, y la resistencia del pueblo contra
el invasor.2? El contrapunto a Atalo es Aristonico (m. 129 a.C.), hijo de Eumenes
II de Pérgamo, no aparece en la obra como personaje pero es mencionado como el
gran enemigo al que se teme y que debe ser eliminado, pues es quien atrae a todos
los descontentos de la politica actual.

En la obra se demuestra un gran conocimiento de la historia de la época he-
lenistica y refiere los pillajes y las barbaridades que realizaron los generales y
emperadores romanos en Grecia, nombra al general Lucio Momio, pionero para la
desaparicion de un Corinto con quinientos mil hombres, de los que no sobrevivid
ninguno. Escribe también el genocidio del Epiro por Emilio Paulo el Macedonio,
que quemd mas de setenta ciudades en esta region y degolld a cincuenta mil per-
sonas, y a otros cien mil los vendié como esclavos.

Segun un estudio de Ioannis Zaroyannis, en Atalo Tercero la fuente primera es
el articulo H molizeio tov HAlov de P. Lekatsas. Otras fuentes son: Polibio, Dio-
doro de Sicilia, Plutarco, Estrabon, Ciceron, Floro, Justino, Aulo Gelio, Eutropio,
Agustin... con otros elementos: Himnos homéricos, Hesiodo, Esquilo, Soéfocles,
Herodoto, Platon, Jenofonte, Tedcrito, Ateneo de Naucratis, Didgenes Laercio,
Apolodoro, Horacio.*

Mencionando a Zaroyannis hay que recordar que para éste la obra se refiere a la
dictadura de los coroneles. Pero no hay que olvidar que la obra comienza a gestar-
se en 1950, cuando Grecia esta a punto de ingresar en la OTAN y acabd de escri-
birla en 1968, y no sera publicada hasta 1972. Para Stathis Maras, en un principio
Atalo Il representa el ataque de las hordas fascistas de Alemania e Italia y la venta
de la patria por hombres de la clase burguesa dirigente. Representa la ideologia del
pueblo y la epopeya de su Resistencia Nacional. Representa el pago a los aliados
ipor los hechos del 3 de Diciembre de 1944,% conocidos por ta Aekeppprovd y

23 2166 Mdapoa, Kaotag Bapvolng, 1deoloyio kar woinon, p. 157.
2 Toavvng Zopoyavwne, Bapvaing kot 1otopio, ABvo, 1995.

P la policia abre fuego contra los manifestantes de E.A.M. en la plaza de Sintagma. Se organiza una
huelga general. Churchill ordena al general Scobie utilizar la fuerza contra la izquierda.
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por la guerra civil que le siguié!*® Luego, por la época en que Varnalis acab¢ la
obra, si podriamos estar de acuerdo con Zaroyannis y ver en la obra el rechazo y
el ataque a la Junta de los Coroneles. Compaginando a los dos criticos, podriamos
pensar que Varnalis tenia en mente cuando empez6 a escribir la obra al rey Jorge
y al general Scobie, para acabar poniendo en escena a los Coroneles de la Junta y
a los norteamericanos.

Del estilo podriamos afiadir que las escenas se suceden con un ritmo rapido,
mezclando lo comico y lo tragico. Algun critico considera como ‘“hallazgo” tea-
tral, en la trama, la escena en la que un representante del pueblo, el griego, hace
creer al consul romano que le ha dado a beber veneno, obligdndole a ponerse en
ridiculo para obtener un antidoto. En esta obra es la tltima vez, casi, que el poeta
utiliza simbolos de la historia de la Grecia clasica y sobre todo del mundo de los
estados helenisticos en decadencia. Sin embargo, Varnalis, en esta obra no teatrali-
za la historia clasica sino el preciado adoctrinamiento de su alegoria. Encontrando
elementos comunes de aquella época con nuestra propia época quiere desnudar
nuestro propio mundo por medio de los simbolos del mundo de Atalo III. Aqui el
poeta utiliza la historia de una forma casi kavéfica, atacando nuestras disonancias
sociales actuales sobre hechos historicos de épocas pasadas.?’

El poeta quiere destapar la falsa palabreria del patrioterismo que nace desde
la clase dirigente para relacionarlo con el hoy y mostrar que patriota real es sola-
mente el pueblo. La ideologia que el autor propugna, el levantamiento licito de los
oprimidos contra los opresores, se hace patente en un parlamento del fil6sofo, uno
de los personajes: «Una sola guerra es padre de los bienes, y guerra sagrada: ;la
de los esclavos!»

Y en otro momento:

No nos salvara Oriente por Occidente

Ni griegos o barbaros dioses.

Delante un mundo nuevo caminara,

Cuando alguna vez se despierten los pueblos.

OBRAS TRADUCIDAS
Como filologos clasicos, lo que mas nos atrae del teatro en Varnalis son sus

traducciones de autores clasicos. En 1910 traduce Las Bacantes de Euripides, en
plena €poca dionisiaca. Hasta 1916 le seguiran Hércules furioso y Heraclidas del

26 2166 Mdapoa, Kaotag Bapvolng, 1deoloyio kai woinon, p. 157.

27 Oaviong Iorabavacoémovioc, «H moinon tov Bapvoin», Néa Eotio «Apiépwuo arov Koota
Bapvain» 1975, p. 77.
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mismo autor, Ayax de Sofocles. Otras obras de Euripides traducidas por Varnalis:
Hipolito, Troyanas. De Aristofanes traduce: Caballeros, Nubes, Lisistrata, Ranas,
Pluto, Asambleistas y Paz. También traduce a Esquilo y Moliere (Misantropo y
Escuela de mujeres).

Ademas de las traducciones de las obras aristofanicas, la cantidad de articulos
que Varnalis escribié sobre el comediografo ateniense y lo que en ellos plasmo,
dejan clara la admiracion que sentia. Lo que mas le atraia, sin duda, era la fuerza
de su verso y la satira politica. Ambos elementos fueron también bandera para
Varnalis.

Sobre las Nubes, Stathis Maras escribe:

“Un trabajo notable de Varnalis sobre Aristofanes es la traduccion al griego
moderno de las Nubes, comedia en la que encontramos uno de los puntos de vista
acerca de la personalidad de Socrates. La traduccion varnalica es un logro, porque
nos presenta revividos ante nosotros, literalmente transustanciados a la actualidad,
tanto el pensamiento del comedidgrafo clasico, como también la imagen de la
Atenas del 423 a. C”.8

Andreas Karandonis® comenta sobre la traduccion de Las Ranas:

“Y una de las mejores muestras de estas bellas y extrafias combinaciones del
creador con el traductor, la encontramos en uno de los coros de Las Ranas, alli
donde Aristofanes, en su juicio entre Esquilo y Euripides, deifica con fuerza lirica
a Esquilo, pero sin dejar de trazar, en esta deificacion, algunas lineas fuertemente
caricaturizantes. Esta “mezcla” la “neoheliniz6” la, tanto rica y profunda como
ritmica, versificacion de Varnalis, mostrando, al mismo tiempo, cuanta fuerza ex-
presiva tiene nuestra lengua demotica... El Coro, en Las Ranas, moldea con una
expresion “desorbitada”, la admiracion de Aristofanes hacia Esquilo, y con su fina
ironia hacia Euripides:

Méyag Bupods Bo povvidcet Babid cov, Bpovtogwve yiya,
apo Ba 10eig t0 omafdyAwoco avtiteyvo, va tov axoviletl

dovtia koptepés. Mavia Ba og mdoet, kot pétio oyplepéva
Oa ta yovprdoet oav TaHpog.>

23 2166 Mdapoa, Kaotag Bapvolng, 1deoloyio kar woinon, p. 174.

2 Avdpéag Kapaviovng «O Kootag Bapvaing cav momtigy, Néa Eotio «Apiépwuo otov Kworo
Bapvain» 1975, p. 71.

30 Una gran ira se hinchara en tus adentros, gigante de voz tronante,
tan pronto como cuando veas la cortante lengua rival, el afilarse

los dientes cortantes. Una locura te cogera, y ojos enfurecidos

se desorbitaran como un toro.
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Traduccion al griego moderno de los versos:

N oL dewvov Ep1pepétag yorov £vdobev Eet,
NviK’ v 6E0Aodov Tapidn O yovTog 636Vt
avtitéyvovu: tote oM paviag Vrd devng
Oupata otpoPnoetart. (814-817)%

Ante una puesta en escena de Las Asambleistas en los Estados Unidos de Amé-
rica, donde se llegaron a censurar hasta 130 versos de un parlamento de Praxago-
ras, Varnalis, ironicamente, propone un cambio de traduccion para que los ameri-
canos puedan representar la obra sin problemas. Asi, donde en boca de Praxagoras
Aristofanes escribe:

“Todos deben tener todo en comun, participando en todo, y vivir de lo mismo
y NO que uno sea rico y otro pobre y uno tenga muchas tierras y otro ni para que
lo entierren, ni que uno tenga muchisimos esclavos y otro ni un servidor. No: es-
tablezco una vida comun para todos, una vida igual”, (vv. 590 y ss.) debe decir:

“Nadie puede participar de todos los bienes; jy ni esta permitido que todos
sean ricos! Y si existen pobres, ellos mismos tienen la culpa, ya que son libres
para enriquecerse. Y cuando uno tiene toda la tierra, otro que no tiene ni para una
fosa, trabajara la tierra ajena y recibird un sueldo; y servira en las guerras. Y para
que se complete la libertad de los pobres, es necesario que todos se conviertan en
esclavos.”

TEATRALIDAD EN LA OBRA DE VARNALIS

Como actor, me atrae la teatralidad que palpita en ciertas obras de Varnalis. La
luz que quema (1922 y reeditada en 1933) en su forma dialogada se acerca mas
a la palabra escénica, mas util para quien quiere expresar ideas. El realismo en
la expresion va mas con el didlogo, sobre todo para la satira socio-politica. Gran
ejemplo de esto es Aristofanes. La fuerza de la poesia, en Varnalis o en Aristofa-
nes, se refleja sobre todo en los mondlogos de los coros.

En esta obra, Prometeo, Jesucristo y Momo dialogan sobre diferentes aspectos
de la religion y del poder. Incluso se incluye el elemento coral con el Coro de las
Oceénidas, un claro recuerdo del maestro Esquilo. Se trata de una obra que com-

3! Terrible ira tendra / dentro el altitonante,

el diente charlatan / al ver de su rival

ya se lo afila: de insana ira

bizco se quedara.

(Traduccidn de Francisco Rodriguez Adrados, Cétedra, Letras Universales.)
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bina el didlogo con el mon6logo, la prosa con el verso. Se incluyen también acota-
ciones teatrales, sobre todo, dando indicaciones del estado de animo o la expresion
con la que hay que leer los versos, acotaciones del tipo: MOMO (entornando los
ojos), PROMETEO (iluminado de pronto), MOMO (elevando el tono de su voz),
PROMETEO (a Jestis), JESUS (serenamente), PROMETEO (despectivamente),
PROMETEO (rojo de ira), etc.

Prometeo fue un personaje mitologico muy del gusto de los marxistas. Prome-
teo contra Cristo, lo pagano contra lo cristiano, una antitesis que el mismo Marx
habia reflejado en sus obras. Desde la tesis doctoral de Marx, de 1841, la figura
de Prometeo como simbolo de creacion, de rebelion, aparece una y otra vez en la
obra marxista.

La eleccion de estos tres personajes para la primera gran obra de Varnalis es
muy significativa. Cada uno de ellos representa uno de los fundamentos del héroe
para la liberacion del hombre. Prometeo representa la mente 16gica, Cristo es el
idealismo de los sentimientos, Momo representa el materialismo dialéctico ¢ his-
torico. Prometeo representa el mundo clasico, Jesus el medieval, Momo el actual.

Momo es la representacion del sarcasmo, el dios de la burla, y éste es el verda-
dero personaje principal de La luz que quema, representacion de las nuevas ideas
que conforman el mundo; hace una amarga critica contra los dioses:

(A Jesus) Tu, que hiciste el milagro de los cinco panes, ;no diste a los hambrientos
la gracia de hacer también ellos el mismo milagro? Asi suprimirias el Hambre. Y
con ella desaparecerian también la Ignorancia y la Maldad. Y entonces no habria
necesidad de salvacion después de la muerte...

El Momo de Varnalis esta directamente influenciado por Luciano y su Momo
de Zeus tragico 'y de La asamblea de los dioses. Varnalis concede a esta divinidad
de la burla y la satira la representacion del proletariado marxista, su vision de un
nuevo mundo: “jLlegara el dia en el que se multiplicaran tanto los Momos, que
monologos como éste seran completamente innecesarios!”

Mayor teatralidad y contacto con el publico se advierte en La verdadera apolo-
gia de Socrates (1932). Paraddjicamente, es la tinica obra de Varnalis que ha llega-
do a ser escenificada. Asi lo hizo el Teatro Nacional en 1987, con Jristos Siopajas,
montaje que con el actor Jristos Kalavruzos llegara hasta el 2004. Durante el afio
Sécrates, el 2001, se convirtié en una de las obras preferidas para ser representada
en todos los eventos que se llevaban a cabo por toda Grecia.

La obra consta de un prologo y cinco partes. En el prologo se nos presenta a los
personajes de la obra, el resto de las partes es un mondlogo de Sécrates, interrum-
pido a veces por acotaciones teatrales. En la primera parte, Socrates habla de sus
acusadores y de la alta sociedad ateniense. En la segunda, reflexiona sobre su muer-
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te proxima y sobre las acusaciones que se le han imputado. En la tercera, explica su
vida, sus relaciones con Jantipa, su mujer, y con sus conciudadanos. En la cuarta,
expone su filosofia. Y por ultimo, en la quinta parte, exhorta al pueblo oprimido.

El primer parrafo del prologo nos da los suficientes datos para hacemos una
idea de los personajes y del escenario en el que se desarrolla la obra, como cual-
quier acotacion escénica de comienzo de una obra dramatica:

Mientras hablaban los acusadores (Meleto, con voz fina y movimientos de
mujer, nervioso como un ruisefor; Anito con sus grandes orejas y las ventanas
de su nariz llenas de pelos; Licon, con sus estrechas sienes y la mirada turbia),
los jueces, sentados en el suelo, con los pies cruzados unos, en cuclillas otros,
mordisqueaban pipas y escupian las céascaras en el cogote del de delante. Los
mas roncaban ritmicamente, recostados al lado y poniendo como almohada sus
zapatos. Y Socrates miraba a lo alto, al cielo primaveral y de vez en cuando se
restregaba la rodilla izquierda, que le punchaba. Con todo el murmullo que se
producia, con todo el tufo que echaban tantos cuerpos acalorados y estémagos
descompuestos, se las apafiaba para escuchar los alegres pajaros, que trinaban en
los pinos de alrededor, y oler el aroma de la resina, del lentisco y del tomillo, que
emanaba la tierra baldia.

El monodlogo de las cinco partes siguientes es el discurso de Sdcrates ante los
jueces atenienses, por lo que abundan las referencias al publico (ya sea lector,
auditorio o espectador), verbos en segunda persona de plural que capta mejor la
atencion del oyente. Como buen narrador y con experiencia de enfrentarse a un
publico, Varnalis - Socrates conjuga con maestria momentos sesudos, politicos o
filosoficos, con momentos anecdoticos. Asi en el comienzo de la cuarta parte, capi-
tulo donde desarrolla la teoria de las ideas de Socrates, Varnalis prepara al publico:

Ya me cansé de burlarme de vosotros... Es tiempo de explicaros también mi fi-
losofia... { Por qué ponéis caras largas?... No os gustan las teorias, ;eh? prefeririais
hablar de guarrerias. Por lo pronto, como cierta vez me tir6 los tejos Teodota...

En la exhortacion final al pueblo oprimido, Varnalis repite su idea del levan-
tamiento licito del proletariado frente a sus opresores en una arenga en la que,
personalmente, siempre me viene la imagen de Chaplin en su discurso final de £/
gran dictador.

§ 8. {Tracios, asiaticos, africanos, escitas® y griegos! Criados, servidores, capa-
taces, preceptores, bastardos. Sefioritas del gineceo y sagradas prostitutas de los
dioses y de los hombres. Esclavos publicos y esclavos privados. La filosofia des-

32 Pueblo del S. E. de Rusia. En Atenas, los esclavos escitas se ocupaban de lo policial. Varnalis utiliza
esta denominacion para el revolucionario pueblo de la Rusia comunista.
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vergonzada ensefia que habéis nacido esclavos. Pero ni los dioses ni la naturaleza
dispusieron que el esperma de vuestro padre os engendrara como tales. El destino
os hizo y la costumbre os remato. Vosotros sois esclavos para que nosotros seamos
libres. Alzad la cabeza y mirad el cielo primaveral. Habéis olvidado su profundi-
dad y su color. En vuestra patria las playas rien igual y resplandecen las llanuras y
el sol. Alguna vez también vosotros fuisteis libres e injustos, para convertiros aqui
en esclavos y victimas de la injusticia — vosotros, vuestros antepasados, jes indi-
ferente! Erais la gran masa de los hombres. Sentid vuestra fuerza y unios con las
victimas libres. Levantad solamente vuestros martillos, hoces, hachas, cadenas y
toda la democracia de los “mejores” se convertira en una nube de polvo. Cogedles
los bienes y ponedlos a trabajar para comer.

El poema mas conocido de Varnalis, musicado por Theodorakis en su disco
Holiteia, de 1976, es Or poipaior. Escrito en 1922, en el mismo afio en que publica
La luz que quema. Para algln critico este poema replica al de Palamas, 7o woinuo
TV Tpoopvywv, en el que hacia alusiones anticomunistas. O poipaior esta com-
puesto por seis estrofas de seis versos cada una. En €l se nos ofrece un escenario
tabernario, con personajes marginales, y en un momento dado, la quinta estrofa, se
recrea un pequeio pero sustancioso dialogo en el que los parroquianos se lamen-
tan de su situacion:

Draiet o Lofo To prlko pog!

Draiet 0 Oedg mov pag picet!

Dtaiel T0 KEQAA TO KOKO pog!

Draiel TpoT’ o’ Ol T0 Kpaoi!

[To1og @taiet; molog praiet; Kavéva otopa
dev 10 Ppe Kot dev 0 TE OKOpOL P

3 iLa culpa la tiene nuestro maldito destino!

- jLa culpa la tiene Dios que nos odia!

- jLa culpa la tiene nuestra mala cabeza!

- iLa culpa la tiene, antes que nada, el vino!

(Quién tiene la culpa? ;quién la tiene? Ninguna boca
aun lo ha encontrado ni lo ha dicho.






O OOEAA OX EANAT'YPIZEI,
UNA OBRA INEDITA DE NIKOS KAZANTZAKIS.

Olga Ornatos Saenz
Universidad del Pais Vasco

El teatro de Kazantzakis es muy conocido a través de sus tragedias, reeditadas
todas juntas poco tiempo después de la muerte del escritor.’* Pero hay una serie
de obras que nunca fueron editadas, sino solo publicadas en revistas, entre las
cuales estd la que nos ocupa aqui. O O6éilog Savayvpiler aparecid por primera
vez en Néa Estia el afio 1962 en el quinto aniversario de la muerte del escritor.*
Esta misma revista es la que publica quince afios después, e igualmente en un
nimero extraordinario con motivo de la celebracion de los veinte afios de la muer-
te del escritor, tres pequefias obras inéditas, las primeras que habia escrito Ka-
zantzakis inmediatamente después de terminar su carrera de Derecho, Fw¢ moze,
Enuepaver, Pooyd.’® La ultima de las obras de este primer periodo de juventud, O
Ipwroudoropag, no ha sido editada hasta hace pocos anos.*’

Petros Jaris, director de la revista Néa Eortia, dice al inicio de la publicacion de
O 06élrog Eavayopiler: “Este numero presenta un interés extraordinario; ofrece
al lector una obra completa de Nikos Kazantzakis inédita”. Afiade que se la habia
cedido Eleni Kazantzaki para que la publicara por primera vez, por lo que le estaba
muy agradecido.

Esta obra es bastante desconocida y poco analizada por sus comentaristas.*®
El propio autor apenas la cita cuando en entrevistas o cartas hace mencion de sus
obras. En una larga conversacion hacia el final de su vida con Renaud de Jouvenel,
con el que analiza su produccion literaria, no habla de ella. Da la impresion de que

34 Fueron editadas en los afios 1955-1956 por la editorial Aippoc, y en 1964 por la editorial E.
Kalavtlakn agrupadas en tres tomos: Tpaywdieg ue apyoio Oéuazo, Tpaywdies e Bolavuiva
Oéuora y Tpaywiies ue diapopa Oéuazo.

33 Néo Eortia op. 848 (1962). A este texto haran referencia nuestras citas posteriores.

36 Néa Eotia, Xpiotovyevva 1977, pp. 182-256, publica las tres obras, precedidas de una amplia intro-
duccion del profesor Gunelds (pp. 166-182).

37 Se trata de una edicién bilingiie con traducciéon francesa del profesor Dimitris Filias. Nikos
Kazantzaki, Le Maitre-magon, DIE 1995. Cf. el articulo de su traductor “O Ilpwtopdstopag” en [ia 7o

Oéapo tov Kalovr{oxn, editado por la Sociedad Internacional de Amigos de Nikos Kazantzakis, Atenas
2000, p. 36.

38 En el momento de redactar este articulo, su autora desconocia la existencia del articulo del profesor
Z. Grammatas, “O 00£\og Eovayvpiletl. To petabéatpo tov Nikov Kalovtldkn” en su libro Az v
oywdia ato dpdua, Meléteg ovykpitikng Oeatpoloyiag, Atenas 1994, pp. 85-94.
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no era una obra muy querida por el autor y poco apreciada por los incondicionales
de la obra de Kazantzakis.

Realmente O O6éilo¢ Eavayvpiler esta absolutamente fuera del conjunto de su
teatro en cuanto a su tema, su ideologia, su estructura. Porque las primeras obras
de sus inicios como autor dramatico tampoco puede decirse que sean las que de-
finiran su produccion teatral posterior. Las primeras citadas anteriormente® son
obras de clara influencia de Ibsen. Quiza en una de ellas, en O llpwroudoropog,
puedan vislumbrarse ya, en nuestra opinion, ciertas ideas que se consolidaran des-
pués, rasgos que luego seran tipicos de Kazantzakis. Bien es verdad que el pro-
tagonista no es el tipo de héroe que escogera posteriormente para sus tragedias,
pero en ella aparecen algunos elementos caracteristicos: la idea del superhombre
que desafia las leyes no escritas, la fuerza del destino, la figura de la mujer como
elemento contaminante en el camino de superacion del hombre etc.

Terminadas estas primeras obras de juventud, las obras de Kazantzakis parecen
entrar ya en la linea que seguiran todas sus tragedias posteriores. En sus obras inme-
diatas, Odiseo, Nicéforo Focdas, Cristo, escritas entre los afios 1915 y 1920, son ya
evidentes las caracteristicas tipicas del héroe: mesianismo, heroismo, desesperanza,
soledad,. Ademas de las citadas, parece que en esta época escribid otra, Heracles,
solo publicada en la revista Néa Zwr, pero que esta perdida; Prevelakis afirma, in-
cluso, que la destruy6 anos después el propio autor.* En 1922 empieza una nueva
tragedia, Buda, que no tomara su formg, definitiva hasta veinte afos después.

Desde este momento, hay un largo periodo sin que Kazantzakis escriba teatro.
Son afios de traducciones, de viajes, y en los que su creacion literaria esta volcada
en las multiples revisiones de su poema La Odisea, que finalmente sale a la luz
mucho tiempo después. Pasan quince afios sin escribir teatro, y es entonces cuando
compone la obra que aqui se analiza. A partir del afo siguiente, y hasta 1957 en
que muere, comienza un segundo periodo de fiebre creadora en el que escribira
otras nueve tragedias, Mélisa, Juliano, Buda, Prometeo, Kapodistrias, Constan-
tino Paleclogo, Sodoma y Gomorra, Kuros, Cristobal Colon, alternando con el
género de la novela en el que entr6 cuando ya tenia mas de sesenta anos.

A la vista de todos estos datos, llama la atencion el hecho de que el drama O
06élAog Eovayvpiler constituye un inciso extrafio en la produccion dramatica de Ka-
zantzakis. El autor rompe quince afios de silencio teatral con esta obra, que nada tie-
ne que ver ni en cuanto a los temas, el pensamiento o la estructura de sus tragedias,
para luego continuar con un género dramatico que no interrumpird hasta su muerte.

39 Cf. Nota 3.
“p Prevelakis, O montijc ka1 o moinua e Odvooeiog, Atenas 1958, p. 287 (nota).
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La explicacion puede estar en una escueta referencia que encontramos en la
carta que dirige Nikos Kazantzakis a Prevelakis en Julio de 1936, afio en que pa-
rece escribe esta obra.*! Simplemente le dice: “Por encargo del Teatro Real estoy
traduciendo ahora una obra de Pirandello muy curiosa.*’ Asi podré pagar el despa-
cho de mi casa nueva.*” Mas adelante le pide que le encuentre el libreto de £ Tro-
vador. “Me es indispensable”, dice, “para la traduccion que hago de Pirandello;
tienen que ser las palabras conocidas que se cantan alli y no una nueva traduccion.
Te estaria muy agradecido porque no sé donde encontrarlo”.* Otra pequeia refe-
rencia sobre la creacion de la obra la encontramos también en la obra de Prevelakis
O momtig kot o woinuo s Odvooelng.®

Pirandello, quien comienza su carrera teatral, como es sabido, en 1910, es ya
destacado autor dramatico en los afios veinte, es nombrado Director del Teatro
d’Arte de Roma en 1925 y recibe el premio Nobel en 1934, dos afios antes de la
traduccion que Kazantzakis esta haciendo. Pirandello, cuyo gran éxito vendra en
la segunda mitad de los cincuenta, es, por tanto, un autor teatral ya muy conside-
rado y muy traducido a pesar de la incomprension de sus contemporaneos y de
la controversia que produjeron en el mundo literario sus teorias sobre el teatro y
sus implicaciones psicoldgicas y psicoanaliticas. El drama que esta traduciendo
Kazantzakis forma parte de una trilogia de obras escritas por Pirandello en afios
diferentes pero con una comun caracteristica. En la edicion definitiva de su teatro,
el propio autor quiso reunirlas como primer volumen bajo el epigrafe de “teatro
dentro del teatro”. Se trata de Seis personajes en busca de autor, Cada cual a
su manera 'y Esta noche se improvisa, con unas caracteristicas muy novedosas y
rompedoras sobre el teatro. El elemento metateatral esta presente en las tres, y en
las tres se ponen de manifiesto planteamientos e interrogantes sobre el arte teatral
y sobre los conceptos de director, autor, actor etc.

Las teorias de Pirandello sobre el arte teatral revolucionaron en su momento la
escena: “Los dos objetivos implicitos en su busqueda tedrica sobre el teatro son:
la plena autonomia de los personajes con respecto al autor y la desacralizacion del
momento artistico llevada hasta la autodestruccion interna de la obra....La desacra-

4 Tetparoaio. ypauuoza tov Kalovt{oxn otov Ilpefeiaxn, p. 461, carta n° 231, 4 de Julio de 1936,
estando Kazantzakis en Egina

42 prevelakis en nota a pie de pagina aclara que se trata de la obra Esta noche se improvisa.
3 Kazantzakis estaba construyendo su casa de Egina en ese momento.

4 En el tercer acto de la obra de Pirandello, se canta el coro de los gitanos que abre el segundo acto de
la obra de Verdi.

45 P, Prevelakis. O romig Kot to moinuo. s Odbooeiag, o.c., p. 334 y nota 355.
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lizacion llega incluso a poner al desnudo todos los artificios teatrales, desenmas-
carados como pacotilla y trucos vulgares, y la negacion de la materialidad del es-
cenario, la denuncia de su funcion sublimadora e hipdcritamente neutralizadora.*®

Sobre el paso de la creacion literaria a la escena dice Pirandello: “La repre-
sentacion escénica no puede ser sino una “traduccion del texto literario confiada
a la voz y al cuerpo de los actores, traduccion que “materializa”, interpretandola,
pero también falsedndola, la palabra literaria; “ese personaje dira en el escenario
las mismas palabras del drama escrito, pero no sera nunca el del poeta, porque el
actor lo ha recreado en si mismo, y suya es la expresion aunque no sean suyas las
palabras, suya la voz, suyo el cuerpo, suyo el gesto.”.*’

Esta noche se improvisa, obra considerada por algunos como el testamento es-
piritual del autor, es verdaderamente representativa de esta nueva forma de hacer
teatro, de esa desacralizacion del arte dramatico tradicional. La separacion entre la
escena y el exterior, la intervencion de los espectadores y la intencién metateatral,
es mas radical que en las otras. Se representd por primera vez en Alemania donde
las innovaciones teatrales estaban mas desarrolladas.

Pues bien, uno se pregunta si fue la traduccion de la obra de Pirandello lo que
empujo quiza a Kazantzakis a intentar escribir algo distinto de lo que habia hecho
hasta entonces, crear una obra siguiendo las teorias innovadoras del escritor italia-
no. Kazantzakis ha pasado uno periodo de quince aios sin escribir teatro y parece
que no ha encontrado el camino; al menos, muestra un cierto descontento de su
creacion teatral del primer periodo a juzgar por ciertas reflexiones suyas.

En las cartas que Kazantzakis escribe a su primera esposa Galatea durante su
larga estancia en Austria y Alemania (afios 1920-1923, cuando ha creado ya sus
primeras tragedias) confiesa que sus obras no son lo que a ¢l le gustaria, que es
demasiado rebuscado escribiendo: “Tovto givai 1 SHvoun Lov: vo GKEPTOUOL Kot
va Ypae®. To TpMTO TO KOTAPEPVM KAAN, OV VIPEMOUAL VO TO ... To devTEpO,
T0 YPAW1UO0, TO KaTaEpVm HETPLO. Agv etvar kaBapn, ayvr, LeydAn n t€xvn pov.
To, ypdOROTO TVIYOUV TV TVEUATIKOTNTO TNG YPOLLUNG, Ol EIKOVEG EPYOVTOL TTOALEC
Kol OloTuTMVOVTOL [e VTepPorr). Ae undpeca va Bpw TV anAdtnta, dev Lopeca
VO VIK|O® TO QOVTOYTEPO KOl TO OTOAIOL*

En otra carta posterior, leemos: “®¢ pov, Tt ava&lo, Tt epnpepa givol OAo oL T
oL WGTOPA opdotaca! OAa VT, TPAYMIIES KTA. YPAONKAV Y10, VO NV KPETAP®.

46 Luigi Pirandello, “Seis personajes en busca de autor”, “Cada cual a su manera” “Esta noche se im-
provisa”, Ed. Catedra 1992, Introduccion, p. 36.

47 Ibidem, p.26.
48 Emotolés mpog 'aldreia, Atenas 1993 (3?), carta n® 47.
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‘Eva €idog apaipaén. Kapdv agia dev €govv. Me Bonbnooav poviya va (o, e&a-
viA®vTog AMyo o aipa pov.”.* Veinte afios después, teniendo ya entre manos la
composicion de La Odisea, escribe a Prevelakis sobre esa insatisfaccion: “TIpoytéc
o010 Movaeio giya o okAnpn cotmpila sensation. Eida otnv £i60d0 ta aydApoto
g [Tépyapog, criards, Tpikvpicpéva, baroques, ki énetta tov Hvioyo tov Ashpov
EVIOGO LEMEG, TIKPOTATO, TV OVOEIOTNTA TNG TEXVNG LOV: TPEMEL VO pUY® A0 TO
[Tépyapo yio tovg Aghpovg. Tlpdtn opd otn {on Hov Evimca Tt LaG PEPVEL GTO
vikntipo apdét tov o Hvioyog avtdg.”?

Asi pues, podria ser que, al traducir la obra de Pirandello, Kazantzakis se sin-
tiera atraido por lo novedoso de su arte e intentara escribir una obra diferente a
todo lo que habia escrito hasta entonces. Lo que esté claro es que la composicion
de esa obra no parece que determina ningiin cambio posterior en la forma teatral
de las nueve siguientes tragedias que escribio.

O 06élrog Eavayvpier tiene mucho en comun con la obra de Pirandello que
ha traducido Kazantzakis. Para empezar, en las dos obras hay un planteamiento
comun. No existe obra. No hay autor, no hay escritor. En la de Pirandello el direc-
tor tiene s6lo unos cuantos folios como punto de partida; lo demas se ird impro-
visando y completando a medida que los actores interpretan. En la de Kazantzakis
no hay ni siquiera eso al principio. Cuando se levanta el telon, no se sabe qué se
va a hacer, los actores esperan a que el director encuentre alguna obra que le guste.
La diferencia es que en la obra de Pirandello realmente se improvisa porque no
hay ninguna referencia que pueda seguir el director, y sin embargo en la obra de
Kazantzakis tendra el punto de referencia de la tragedia de Shakespeare.

En ambas obras el elemento metateatral se manifiesta en la proyeccion de los
problemas reales de los actores en la accion que se estd desarrollando en la escena.
En ambas obras se sale y se entra de la realidad a la fantasia desdibujandose la
distancia entre ficcion y vida. En las dos sera definitivo el problema de los celos
que producira un desenlace final coincidente en ambas, con la muerte de la actriz,
muerte que en los dos casos consigue casi traspasar el limite entre persona y per-
sonaje. Ese traspaso produce en el publico la sensacion de que la muerte final del
personaje es realmente la muerte del actor, percepcion que exige que el director,
satisfecho con ese efecto, pronuncie unas palabras tranquilizadoras.

También son paralelas las dos en cuanto a su estructura. La obra de Pirandello
arranca con la entrada del publico antes de que se levante el telon. En la de Ka-
zantzakis practicamente es igual. Ha sonado el gong, pero por equivocacion, y

49 Ibidem, carta numero 83.

30 Tetparoaio. ypeuuora, o.c., Carta desde Madrid 11/10/1932.
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entonces el telon se levanta, el publico entra y en la escena estan los actores sin
caracterizar todavia y discuten porque ni siquiera saben qué van a representar.
También en las dos el cambio de decorados se hace a la vista del publico y los ac-
tores se maquillan y se caracterizan de los personajes ante los espectadores. En ambas
obras se pone en evidencia el peso del director, una persona autoritaria que se enfrenta
con los actores, que se jacta de que ¢l es el factotum de todo. Hay un momento en que
se le rebelan y amenazan con cortar la representacion. Y también en las dos, en mayor
medida en la de Pirandello, se hace entrar de algin modo al publico en la obra.

O OOEANAOY EANAT'YPIZEL

Como se ha dicho anteriormente, en la obra no existe guion ni punto de partida;
hasta el final del primer acto no saben ni los actores ni el propio director qué es
lo que se va a representar. El primer acto es una busqueda de tema por parte del
director. Mientras hojea algunos libros, se le van apareciendo personajes de obras
dramaticas antiguas que quieren volver a la vida. Se aparece la figura de Clitem-
nestra proponiéndole la representacion de la obra de Esquilo. El director la recha-
za, demasiada parafemalia, demasiada sangre, fuego, gritos, hachas.

AwevBuvtig -(A Clitemnestra) Ove! Bapebnkape ma 11¢ ¢oVvES Gov.... Kot To
TGEKOVPLOL... KO TIG TEEAEUTIEG KOl TOVG KOOOpvOLG!

AevBuvtig.- Bopednkape, Bapebnkape, cov Aéw... Devya! Mmpé tpelg yatddeg
TOPO XPOVIOL GE TPMV TO YOUOTO KL OKOUOL...aKOUa OeV ELImGEG! AGE oG IoVYX0VG
0L, YPLOTIOVY pov!

Rechaza también a Fausto; el director quiere algo novedoso, moderno.

ArevBuvtig. (A Fausto) @¢atpo etvar €do ... dev etvan yepokopeio...QEe Katvov-
PLOVG TOHTTOVG, LOVTEPVOLC....M1 @VALELS, Kuple AGKTOPO, NV OVTIOTEKEGOL. ...

210 duPforo! Oéhm Eva Bépa povtépvo, Lovtavd, tng ovyypovng (ong Hag...
Aywvieg, eAnideg Tov Kopov pag...Ma oyl yovipokomiés, AEEGTO TPMOTO LAKO,
onwg givar otn (on...Na tig kapw téxvn...Na, avtd 0EAm!>!

(Expresa quiza este primer acto un rechazo de Kazantzakis a volver a los mitos
y a los personajes de la literatura antigua a los cuales, sin embargo, regresara de
nuevo después de esta obra?

Finalmente, se le aparece Otelo, que quiere cambiar su imagen, porque alli,
en el mas alla, un tipo raro, un tal Wiliam, le ha contado que todo fue un engano

S p. 1535
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y quiere volver a la vida para demostrar al mundo que ¢l no es asi. El director lo
acepta y ésa serd la linea conductora de la obra en los dos actos siguientes. Pero el
director deja claro que no quiere que se interprete el Otelo. La obra no puede ser
como la antigua, no quiere tremendismos ni gritos.

AevBvvtg. (A Otelo) Mia otiypn, O0éAL0 pov, vayelg v evyn pov... I1pdcete
avtd mov Ba cov mw...Na yivelg Loviépvog, Toudl Hov, HOVTEPVOG... ZOVAEVE...
CoOAeve... 0e 6” gumodile... Kabe dAAo! Ma punv aypievelg, un ovpvels povapes,
unv tpileic ta dovtia...?

A partir de ese momento, la accion se apoyara en la situacion real de los tres
actores: una pareja de recién casados, Aleko y Marika/Otelo y Desdémona, y otro
actor, Mitsos/Yago. Desde el principio se deja traslucir un problema de celos del
actor principal hacia el otro, y un deseo de la mujer de que el director le dé un pa-
pel que le permita representar su amor por Mitsos, todo lo cual encaja con el drama
de los celos que el director ha escogido. Asi pues, la obra sera una adaptacion de la
obra de Shakespeare con la intervencion de la propia vida de los actores. El direc-
tor va improvisando y cambiando sobre la marcha, le van surgiendo ideas a partir
de las reacciones de los actores, va sacando de su bolsillo un cuaderno de notas y
apuntandolas. Se lo confiesa mas tarde cuando aquellos protestan.

AevBuvtig. Ma dev 10 xatordfate axopa, nAibot; To épyo dev to glya ypd-
yel... Otav apyioape 11 TpdPeg, To £pyo eitav... Gypago, Aompo YopTi... Timoto!
To ypae® tdpa... To ypdoovpe pali... ZNUEUOVE® TL AETE... TLKAVETE... O, TL TElTE,
0, Tt Kauete praivet péoa... K’ €rot yivetat to €pyo, @ ayammuévotl Lov cuvepyd-
teg! Zag 60K LOVAYL..... £TOL, Y10 VAYOVLE TOV VL KEVINGOLLLE, VoL KAUPAL... £val
oAb €pyo... [ va mapet kamola evotta 1 Tpdén... K éneita cog apdinoa...
Kémov kdmov enevéBava BEPata K £Yd... £T61 Yo va cog epebicm Atyo... yuo va
mépel kivnon 1o £pyo... kKdmota ovcia... KatordaParte;

Asi pues, partir del segundo acto se desarrollara una realidad paralela a la fic-
cion y los actores entraran y saldran continuamente del personaje a la persona. Es
un juego de interpretacion y vida al mismo tiempo, un juego continuo entre actor y
personaje, entre persona viva y figura creada. Los actores estan viviendo su propia
vida y la de los personajes al mismo tiempo. Sus sentimientos particulares pasan
a formar parte de la propia accidn teatral. A veces se salen del papel porque sus
propios sentimientos desvian las palabras de ese texto, que no es sino una linea
conductora, al tiempo que las propias pasiones y reacciones de los actores interfie-
ren en la historia del Otelo de Shakespeare. Asi, el protagonista sera a la vez Otelo

32 p.1538.
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y Aleko, la dulce Desdémona interpretara también los temores de Marika por los
celos de su marido y Yago no sera el cruel personaje de la obra de Shakespeare sino
un Mitso enamorado de Desdémona pero que se apiada del dolor de Aleko/Otelo.

Puede decirse que en la obra de Kazantzakis destaca una idea central: es el
empefio del director (y evidentemente por boca del director estamos percibiendo
la preocupacion de Kazantzakis) por dejar en evidencia qué es el arte teatral, cual
es su forma, cudles deben ser sus temas, qué espera el publico que va al teatro. El
director se opone a que el tema sea algo de la vida real. Se enfrenta a Mitsos, uno
de los actores que, oyendo gritos en la calle, se asoma a la ventana, y le dice que
coja como tema eso que esta pasando en ese momento. El director, prepotente, no
acepta que un actor le dé consejos.

ArevOoviic.- Al 'Etot! KU épyecat topa va pov dmoelg cupfovréc... Tt va kdpm
1L vo. v kapo Opiote pog! Ma dev Katdvinoo to 0atpo pov dpdpo, oxu! To
B¢atpo sivan mayviot...sivor pavracia.. Iailovpe...[Tailovpe yio vo Egokdoovpie
AMyo am’ Tig kKaOnuepvég £yvies...Ia va Tig EEYAGOVLLE.,.0%L VO TIC KOUPOAGOVLE
€00 péoa!

Mntoog.- Ma avtd givar erioroyio (Me otopgo) H Zon...H Zon!...
AevBuvtg.- Oevyo, o TOPOKOA®, U1 He GLYVCELS... Mmpé, akdpa dev UTNKES
oto vomua; Axopa! Omotog épyeton 6to BE0Tpo, GOV AE®, APVEL GTO S1ASPOLLO TO
KOEAO TOV, TO PUAGTOVVL TOV Kot Tig £yvies. Avo tpelg dpeg. [aipvel etertmpio,
Ta&OeVEL 0€ paL YDPOL KAADTEPT, TOL VILAPYEL LOVAYO GTI| PAVTAGIO HOG... Alo-
epovel. K’ votepa maipvel oA To KOTELO TOV, TO PUAAGTOVVL TOL KO TG EYVIEG
tov...Kat Eavayvpilel Aiyo mapnyopnuévog oty kabnuepvn (on... Katdhapeg;?

Kazantzakis tuvo siempre en el centro de sus inquietudes al alma humana, sus
pasiones, sus miserias, y sus angustias, y parece que, de algun modo intenta trans-
mitir esa inquietud por boca del director. Esa frase que se repite tanto: hacer de la
pasion un arte, parece una busqueda del equilibrio entre el tema, las pasiones del
alma humana, y el arte teatral, la forma de expresarlas.

AevBuvtic.- Mov apéoet! Olo avtd to axatépyacto mabog, Oa deig... Ba to
KApo téyvn...>!

ArgvBovrig.- AVGKoAN, Suokon ivat tov N Y Tpdén.. I1dg Bo tapetl dpaye poTid
0 00€ALog ywpig Opmg Kot vo koet... Tt Aoy Oa Bpel avOpomva, apatepd.,.Byot-
péva oyt amd to abdvaro keipevo mapd omd ™ {ovtoavh Koapdid Tov avBponov... Kot
THG O LTOPES® VAL GLYKPATIHGM KOL VO, 031 YNO® TO TAHOG TOL VO TO KAU® TEXVN;
Bopv, emkivévvo £pyo...AVGKOAO, SOGKOAO TOAD.,. 2o VoL BEG VoL KAUELS oy AALLOTOL
po oyt amd TAo M TETPOL Tapd. omd EAOYES...Ay! 1 woyn tov avBpdmov!*

33 p.1555.
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Parece que el tema del teatro tiene que ser tragico, y que debe provocar una
especie de catarsis en el espectador.

ArgvOovtiig. (A Otelo) Mnv aypieveig! Osatpdvng gipot, cov Am, &xm K YD
VIOYPEDGELS...OEA® €YD SpapaTiKn TAOKY, KataAafaivels; Epwta, Hicog, Tpodo-
oleg, mepuételeg...Na cuykpovovvtat ta wddn...N” avatpryidlovv ot Osotéc...N’
apyifovv ot gvaicnteg Kupieg va Khaive.,. Kot va tivaytel andveo oto kdbioud
TOV 0 ayaBdc aoTOC Ko va et “Og pov, mog tpopata!” Kot va payicel n kpovota
g kafnpepvng {ong kot va eovoldv kato Pabid ot okotewvég pilec—ra peydia
naon! Katarofaiverg, O0éALo pov;>

(Qué espera el publico que asiste a una obra teatral? Veamos un dialogo intere-
sante entre el director y Yago, quien le propone cambiar el argumento:

AevBuvtic.- Ma, yoti ot avBpomotl, eike pov, Epyoviat 6to BEaTpo, TANp®VOLY
Kot 6V EVWOOUV va. yGoovV Ta AeQTA Tov... IIpémel va tovg Kapape v’ avotpl-
yralovv...va KAGyouv... Na dovv Tt ykpepdg etvor 1 yoyn Tov avOpmdmov Kot vo.
TPOUAEOLV [ GTLYUY... AV YIVOTOV 00TO TOV AEC, KoUTo T'dyo pov, o OB oG de
Odtav mo Tpaymdia!

IMayoc.- Ag punv sitav! Ay, kot v’ apnivope, AEEL, TOVG NPMES Ao TIG TEPIPNLES
Tpaywdies, v Opéoteta, tov Owdimoda, tov Anp, tov MakPed ehedtepovg ma! ...
‘Evav mapddeico ovelpgvovpat, kopie Alevbovid, 6Tov vo Lrovy vo NGuYIcouV
OA01 TOUTOL Ol LEYAAOL KOAUGEVOL...

AevBuvtig. - Kot to kowod; To kovd; Avtd |’ evoapépet!

INayoc. E, nog 6’avdcave to kaxdpopo ki avtd! ‘Epyetarl va mepdoet n opa
TOVL.,.K” glgic To pavtilovpe p aipa kot ddkpoa...>

Pero el arte debe ser contenido, sin excesos, sin gestos grandiosos. Por eso le grita
a Aleko/Otelo que, llevado de sus celos sujeta con demasiada fuerza a Marika/
Desdémona:

ArgvBuvric. Oyt étot! Oa g ondoels To xépt! I1dcec popéc Ba gov to mw; H t¢-
yvn dgv givon BapPapo acvvaptnro Eéonacpo... [locec popég va oag to mw; Eival
ne@opynuévo madoc...

AevBuvtig. (A Otelo) Oyt étoll. Oyt €tol! Agv givar avtd 1€xvr, 6ov Aéw! Mnv
appilelg étot...Mn povykaAlésal cov to BOdL.,. Aaydpioe to Tabog, kabdpioe v
Kkapdid cov! AvEBa amdvm amd v kabnuepwvn {mn, kape téxvn! Agv eivar £d® T0
onitt oov. 'Etot mov mailets, avarpiyalet kaveic...cav vavor aandewa! Zao va mo-
pOoKOAOVOEL KavEva oviKo...Ag pov apéoel! Agv givar avtd Béatpo... ATapyng!®

4 p.1539.
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El director procura excitar ain mas las pasiones ocultas de la vida real de los
actores hasta tal punto que a veces es mas fuerte para ellos su propia realidad por
encima de la ficcion que estan representando. El sufrimiento de Aleko/Otelo pro-
duce entusiasmo en el director porque le estd ayudando a escribir su obra. Y esa
falta de sensibilidad provocara en cierto momento la rebelion de los actores.

ArevOvvtic.- (yepoxpoteiyE&oya! E&oya! Mnpdfo, ALéko!

00é)hhoc.- (Ayvilovtoc, cwpraletot yapm, Lovokidtl. Ziyd pe ondio Kortdel Tov
Aevbovtn) Na yabeic, motdroo! (E&oya! E&oya! (Avvatd) Ay! Ay! Zo vapaocte
YOUVOGUEVO KOKOPLOL... Kot pog Pfalovv Kot maievovpe... Kot Bydlovpe ta @tepd
HOG, To Pt pog, TANUpvpilovpe aipoto Kot To apevTiko kdbetal ota ToAvdpo-
Va, 6ToV 10K10, TIVEL SPOGEPA TLOTA, YTUTAEL TO TOAQLAKLO Kol povAlet (ppeiton
™ ewvh tov Atevbvtn) ‘E&oya! "E&oya!™’

AevBuvtig.- [apdra ma ta kKAdpata! ‘Etot dev mpoywpdet to €pyo... O0&Arog.-
(naviaopévog metdiet amdvo) Ioto €pyo, oto Oed cov; ITowo épyo; ‘Epyo kdvouyte,
Bappeig; Maprotavovpe; Eyd movod! No, Todt givon 1 yovaika pov...0ev givar 1
Aecdapova! Eym elpon o AAEKOG, £vag KaAdg SuoTu o éEVOC avOpmmog... Agv &i-
pot o O0éAA0g ov! Aev mailw... Agv kve £d® TOV TOAMATGO Yo Vo S100KESAC®
Tov k6opO... [Tovad... Toved... katdrofes; Me anatdel... Exm anodsifeis... Oa v
oKOTOO®! (Xtov AtevBuvtn Tov Ypaeel TupeT®@d®S) Mn ypdoeis!

Agvovec.- ( evyoprotnuévoc) Qpaia... wpaia... Mrpdfo, Aréko!®

Se queja Mitsos/Yago de la insensibilidad del director:

Mntoog (a sus compafieros): 'Etot, otyd o1yd, va Byet amd to 1010 To TG VoL [Log
10 £py0 1OV .... KatdhaPeg Tt catavikn epevpeon; Katdiofeg;

El desenlace es muy equivoco; el publico no sabe muy bien si prevalece la
accion del personaje o del actor. No sabe bien si es la muerte de Desdémona a
manos de Otelo o la muerte de Marika causada por los celos de Aleko. El ptblico
se asusta ante ese desenlace que cree real, no fingido, y el director tiene que tran-
quilizarle y disculparse por haberse excedido en tensar demasiado la cuerda que
separa la realidad de la fantasia. La obra se habra terminado y el director exclama
satisfecho: 1o yépa eivar aAndeia.

A pesar de que la obra tiene como meollo, sin duda, la teoria sobre el arte tea-
tral, hay pinceladas que nos recuerdan al Kazantzakis de otras tragedias. Se trata,
sobre todo, del desprecio a las personas que no se lanzan en la vida desafiando al
destino, enfrentandose al abismo, que se acobardan ante lo inevitable. Asi, des-
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precia abiertamente a Mitso/Yago, que se apiada del sufrimiento de Otelo y no se
atreve a darle la carta reveladora.

ArgvOvvtiig.-(sobre Mitso) Ilwc Oo katapépet dpaye o Tdyog pov;. Avapadn,
avamoQao1oTy, oeepy Yyouxn...Aev glvar cav tov mold 1o [1dyo, Tov mammov
TOV... AgV UTOPEL TOVTOG VO GUVEYIGEL TNV KOKiO KOl VO QTAGEL OG TNV AKPO TNG...
Qg exei mov M koxio opiyel pe v apetn kot vo cvvepydletor pali g... Kot on-
povpydet Tov kKoopo!>

Y, en cambio, admira abiertamente a Aleko/Otelo en pleno sufrimiento. Volve-
mos a encontrar pinceladas de esa mezcla de conmiseracion y desprecio al mismo
tiempo por la masa, que se repite en las otras tragedias de Kazantzakis.con la ex-
presion xoxopoipa avipomdxia! Y, frente a la masa, estan las almas grandes. Ale-
ko es una peydAn yoyn, igual que era Constantino, Periandro o Cristébal Colon
cuyas almas se quemaban llevadas por una pasion que dirigia sus vidas.

AevBuvtig.- (ne copkacpd) Al To INdyo, to Eepuoidt, oy katdvinoe! Exope
Kapdid, PAETELS KL avTOC, LOAAK®OOE 1) Wyoxn Tov... ERyoiav ta oo tov yéAa...
Kot 0élel topo vo tar KApEL TAaKAKLO pe TV apeTh... Na tov AvmnBovue, Aéet!
Noa pn yardoet ) Loyopévia pLag... No Py adtkiGOVLLE, VO 1NV TTOVEGOVLLE, VO L
okotwbovpe! ‘Etot, cov mpdPata, KoOANTA 0 évog 6Tov GAAOV. N’ avamvEOLLLE TN
Boya 0 £vag Tov GALOV... PLE VTTOLLOVT)... LE ayKapTEPTON... EVvapeTol wcoTov £pbet
Vo LG 6opMGEL 0 XAPOC... XOPIg LEYAAES KOKIES. .. ywpig HeydAn Taon... AvOpw-
méiot!... Na putevovpe Adyava... vo Kavoupe modtd. Aykoalacpévor 6ot (eotd
(eotd... TOTIKOTA... GOV KAUTIEG... DOYE vo un o PAET®! Aypnoto, aviptopo,
yapévo koppt! OBEAL0, Ye1d Gov... adep@E Hov, €60 LoV apécelg! Meydin yoyn!
Bake potid! No kaovv T° dyepa... to cobicd tov avOpdmov!®

Algunas otras pinceladas nos recuerdan al Kazantzakis de siempre. Una
pequena alusion a la rebeldia contra Dios:

AevBuvtg.- (yelder) Eioan évag EgBvpacpévogs, kaxopoipikog INdyoc... Eyaceg

70 Kovpayo cov. Eioat £vag d16oAog mov apyiletl vo LETOVOLDVEL.,. VoL AlyoupeD-

gtol Tov ovpavo... Kot va kovvael v ovpd tov kdbe mov akovel T’ OVoUd TOV
©¢00... Ntpont| cov!®!

Otra pincelada podria ser el tema del desesperado que tanta presencia tiene en
sus héroes tragicos.
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AgvOovic.- Tlpémel, Aléxo, viyeig OAN Gov TV youypoaia...Xe Topoko-
A®, 0L ayproemvapes.. Hovya, fovya kot anedmicuéva. Oro mikpa... Kabe
AEEN mpémet vavar Eva ehatiplo... 'Eva ehatiplo £toluo va EEGmAcEL Kot va
Twvorytel. Ma va pnv tvaleton moté! s

También encontramos ese otro tema tan recurrente en la cosmovision de Ka-
zantzakis: el tema del bien y del mal trabajando juntos. El director duda de la
capacidad de Mitso para representar hasta el final el papel de Yago.

AevBuvtig Agv pmopel ToVTog Vo GLUVEYIGEL TV KOKIO Ko VoL PTAGEL OG TV GKpaL
mG... Q¢ exel mov 1 kaxio ouiyel pe v apet kot va cuvepydletor pali mg... Kot
dnuovpydel Tov koG po!

Algunas otras pequefias referencias dispersas nos evocan al Kazantzakis de
siempre: la exaltacion de la vida a la que quiere volver Fausto,* el sufrimiento
humano que expresa el corazon del hombre como un quejido,®, un cierto aire des-
pectivo hacia la mujer en la persona de Marika, que desea engaiar a su marido, etc.

En fin, nos parece que esta obra que, como deciamos antes, constituye un inci-
so en la produccion dramatica de Kazantzakis, parece una reflexion sobre el arte
teatral. ;Debe representar la vida? ;Debe ser ficcion? ;Debe ser tragica? ;Debe
representar el sufrimiento humano? Toca también, siguiendo a Pirandello, la con-
troversia del papel del escritor, frente a la significacion del director y a los actores
con su modo particular de interpretar dandole vida propia a lo que aquél escribio.

Pero, en nuestra opinion, Kazantzakis, en esta reflexion sobre el arte teatral no
encuentra modo de expresar en profundidad, salvo en algunos rasgos dispersos,
sus leimotiv, el alma del hombre, su lucha, su soledad, su mesianismo, su deses-
peranza, su angustia existencial. Necesita personajes reales en los que poner de
relieve todos estos aspectos que personificaban los héroes de sus tragedias.

Ahi quedo esta obra como un ensayo, una experimentacion sobre una forma
nueva de hacer teatro que habia constituido un impacto en los ambientes teatrales
con las obras de Pirandello. Pero, en nuestra opinién, Kazantzakis no se encuentra
a gusto. No cabe la filosofia la cosmovision, la inquietud religiosa y la lucha con-
tinuada, el aviipopog, del héroe hacia la perfeccion. Al afo siguiente de escribir esta
obra, volvio a sus tragedias y escribid6 Melisa sobre Periandro, tirano de Corinto,
y otras ocho mas, obras que han consagrado a Kazantzakis como autor dramatico.

02 5. 1559.
03 p. 1554.
. 1534
% p. 1561.



