lectal en sus piezas de teatro. llahmid Taymir escribe alpunas de
sus obras (270) en las dos alternativas: en drabe cldsico para
las élites culturales y en el dialecto para ser representadas -
en teatros de provincias, Segln Bichr Farés (271), Mahmid Tay-=
mir defiende, junto a al-liakim y Salima MMisd, una tendencia"pe-
ligrosamente extremista”, cual es la suplantacién de la lengua
cldsica nor 1a hablada (272). Mahmid Taymir muestra una gran ==
preocupacién e inquietud por los problemas de la lengua drabe.
Eso lo 1leva a escribir un ensayo sobre el tema (273), en el que
se manifiesta partidavio de una inteligente apertura ante el -
drabe vulgar, sobre todo en la prosa. Para ganar expresividad y
eficacia, insiste en la necesidad de la plena vocalizacién a fin
de acercar la gg;;gg.al pueblo y propone una reforma tipogréfica:
cada letra tendrd una tinica forma, la de la posicién inicial con
los tres signos vocdlicos. Pero esta propuesta no tuvo ningin -
éxito, pues pensaron que destruirfa la belleza y elegancia de -
la escritura Arabe tradicional. Fl interés de Mahmtd Taymir por
la lengua no se agoté ahi, le preocupd especialmente el vocabu-

lario cultural, dedicdndose durante aiios a confeccionar listas

de palabras nuevas, recogidas en el volumen Mu®yam al-haddra —=

(274).

Asi pues, las opiniones de los hermanos Taymir, y en espe-
cial las de Mahmid, coinciden en muchos aspectos con las mante-
nidas por Tawfiq al-tiakim, sobre todo en lo referente al teatro.

)

Mas no son ellos los tinicos. lo olvidenos a M. lusayn Haykal




y Almad Amin, partidarios decididos del dialecto, o incluso a =
Mardn al-Naqqa$ (275), que defendié el uso del drabe cldsico en
woca de los personajes cultivados y la lengua hablada enla de -
los personajes del pueblo. El escritor ‘Abd al-Aziz al-Alwani ==
(276) intentd una reforma parecida a la tercera lengua.

Otros coinciden con é1 en cuestiones de prihcipios. Asi -=

Tbrahinm Madkdr (277) defiende la libertad del escritor para ele

gir las palabras que le plazcan, tomdndolas de la lengua clési-

ca, del dialectal, de lenguas vivas o muertas, al tiempo que de
plora las restricciones de la lengua clédsica y su incapacidad -
para expresar lo que se quiere decir,.

1 escritor de teatro Alfred Faraj, autor de Sulayman al-=
Haldhi (278), recibié, con el apoyo de al-lakim, el premio nacio
nal de fomento del teatro en el afio 1966 (279). La lengua que -
utiliza en su obra es semejante a la que emplea al-Hakim en su
teatro: alteracién del orden habitual de los elementos de la -=
frase en Arabe clésico, puesta en relieve de determinados térmi
nos sin las partfculas de anticipacién, etc. Ademds, se rebela
frente a los principios tradicionales de razonamiento musulmén:
giyds e ifma§ en cualquier campo de aplicacidn,

Ahora bien, no sélo en Fgipto se producen estas reacciones.,
Como botén de muestra, citaremos a dos escritores libaneses: ==
Sa®id “Agl (280), autor que preconiza el uso del dialecto y pro-
pone la adopcién del alfabeto latino, al igual que habfa hecho

‘Abd al<Aziz Fahri en Ecipto, secindado por al-flakim, y Anis -=-




Frayha, quien lleva a cabo la peneralizacién .e una lengua comin
entre lo literario y lo popular, equivalente a la tercera lengua
de al-Hakim (281), y lo hace movido por las mismas consideracio-

nes. Para Anis Frayha, el inconveniente mayor de la diglosié re-

side en que: "Pour exprimer ses idées en arabe classique, il faut
commencer par s’arreter de penser 3 ce qu’on veut dire, pour ne
plus penser qu‘3 la manidre dont on va le dire" (282). Esto nos
recuerda enormemente lo que decfa nuestro autor sobre el pareci-
do entre el que habla drabe cldsico y el jugador de ajedrez. -=
También se sumd Frayha a la defensa de la latinizacién del alfa-
beto &rabe. No pocos autores secundaron esta idea de reformar -
la escritura. Para Willians Margais, esta necesidad se explica -
porque: "Hay que restituir las sflabas ;ara comprender la pala-
bra y hay que haber comprendido la palabra para restituir las -
s{labas con su vocalismo" (283). Por razones histéricas, que no
vienen al caso, esta dificultad estd presente en el drabe y en -
todas las lenguas semfticas cuya escritura sea consondntica.

En cuanto a los defensores del clésico, son muchos los au-
tores egipcios que, desde una postura moderadamente progresista,
propugnan como lengua literaria éptima la _fg_s_i_h.g_ As{, por ejem
plo, Nagib ﬁ‘hﬂ- gran admirador de Tawfiq al-Hakim, afirma -=
que eligié el drabe puro porque se lo encontrd como lengua de -
escritura, mientras demuncia la impureza del habla: “No conside-
ro lengua de escritura mis que el érabe puro. La lengua del ha-=
bla se sustenta en s{ misma. Es tres cuartos pura y el resto pa-

labras italianas, griegas, turcas, ajenas y corrompidas” (284).




Dichr Fards, al estudiar las dificultades que encuentra un
eseritor drabe actual (285), toma postura a favor del clésico,
tildando de peligrosa la tendencia contraria, como sefialamos en
- su momento.

Fn esta misma 1fnea, aunque con diferencias y matizaciones,
se sitdan al-MazinT, defensor de un cldsico culto, sometido a -

las leyes de la elocucncia, y Abbas Mabmid al-Aqqad, quien repre

senta wna via intelectu-'sta, abogando por una lengua al-fusha

considarada tan sélo como un til al servicio del pensamitilo -
(286).

Para no alargar en exceso esta relacién, nos centraremos -
en el aspecto que s nos interesa: analizar la posicién adopta
da por Taha Ijusayn, debido a 10s contactos personales e intelec
tuales que existieron entre éste y Tawfiq al-Hakim y por ser uno
de los escritores mis significativos del mundo 4rabe contempord
neo.

Taha Husayn, como sabemos, escribié toda su produccién en
una lecua a1—fus¥h simple y elegante (237), valiéndose de jue-=
oos de palabras y expresiones sometidas a las leyes tradiciona-
les (208). Tsta lengua afabe regular es defendida por Taha Husayn
de forma contundente, afirmando que es una lengua cada vez mis
lefda y no wna lengua nuerta o a punto de morir. Istd viva y es
capaz de dominar los acontecimientos (229). Tn un ensayo sobre
la diglosia y la disyuntiva ante la que sitda a los escritores

actuales (290), insistird en su postura. Sin embargo, vy a pesar
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de su defensa de 1a fushi, la actitud de Taha Iusayn no deja <

de ser francamente progresista. Tl primer tema que corrobora es
to os el de 1la reforma de la escritua. Aunque por supuesto no =
dafendid 1a latinizacién del alfabeto, si estudié y propuso di-
versas reformas que simplificasen las dificultades; por ejemplo,

1a supresidn del alif ortogrdfico detrds del waw de prolongacidn

No obstante, el cardcter laico que confiere Taha Husayn a
la‘Arabiyya, desacralizdndola, es el factor decisivo de su avan
zado y equilibrado progresismo y a la vez el que mAs problemas
le acarred en su momento. La publizacién de su ensayo FI 1-Bi¢r
93hili (292) provocé una oleada de protestas entre los elementos
mds conservadores, indignados ante la evidencia de que un defen
sor de la lengua cldsica le restase parte de su caricter sagra-
do e inmutable. Fn efecto, la tesis que mantiene el autor y qui
z&s la que 1e ha hecho mds conocido (293), consiste en que la -
lenoua drabe no goza de un estatuto especial, sino que, como ==
cualguier otra lengua, estd sometida a los principios generales
oendticos y estructurales del lenguaje. Il libro fué prohibido
y sancionado (294) y se 1legd a tal punto, que 1{deres musulma-
nes, los de la Salafiyya en concreto, atacaron a Taha Tusayn y
a su partido, el de los Liberales Constitucionales que lo apoya
ba y su revista al-Siydsa (295). I'stos puristas recrudecen su =
lucha por imponer una ensefianza de corte musu mdn, frente a la

estatal de tipo europeo,




Realmente el ensayo sobre la lengua de los vahilies eviden

ciaba la crisis de 1a‘arabiyya y es que Taha lusayn seguia afir
mando que 1a vida de una lengua es algo que se opone a quedar -
fijada y rebelde a la evolucién, Compardndola con el latin, ==-
piensa que el entusiasmo de los humanistas por el lat{n cldsico,
privé al latin medieval de cualquier posibilidad de servir a ==
las necesidades de expresién (296).

Todo ello hace que coincidamos con Nada Tomiche (297), quien
1o define del sicuiente modo: racionalista y ateo en la época =
de 1a autoridad mixima de los ¥ayjs de al-Azhar y redescubridor
del Islam y la fe bajo la repfblica y con una vanguardia de tipo
marxista, siempre contra corriente.

Pero Tahd llusayn no transige con lo que considera abusos =
por parte de algunos escritores, ante los cuales despliega una
franca critica. Asi{ a los realistas les reprocha que destrocen
la luga (299).

La misma actitud critica mantendrd ante Tawfiq al-Hakim, al
que le une una estrecha y s6lida amistad, septin las palabras de
éste dltimo (300).

Cuando sale a 1a luz la pizza de teatro Ahl al-kahf (301),
escrita en 4rabe cldsico, Taha llusayn publica sus puntos de vis
ta sobre esta obra (302). La considera sumamente valiosa y le -
reconoce la virtud de consolidar un nuevo género: el dramdtico.
Paro, con respecto al tema de 1a lenguale censura a su autor -

las incorreccinnes v el abuso del monélogo largo. Dice asi:




"baro - lamento muchisimo este “pero’que me veo obligado a
completar= en la obra encuentro dos defectos, de los cuales
especialmente uno me atormenta realmente, censuro al autor

por haberlo cometido y no le libraré del derecho que tiene

a 1a censura. lle refieroa su incorreccién lingtfstica, im

perdonable en cualquicr escritor, pero especialmente odiosa
en un autor como el seiior Tawfiq al-flakim, que ha logrado
una mueva e indiscutible conquista para la literatura dra-
be. L& alabo y a’miro su obra, por ello me molesta sefialar
estas desagradables faltas, algunas de las cuales afectan

a la esencia de la lengua y otras a la morfologia y a la -
sintaxis de la oracién. No vacilo en ser duro y hasta drds
tico y le pido encarecidamente que invalide esta bella edi
cién de su obra y la vuelva a imprimir, libre ya de estos
defectos. Para mf seria una verdadera satisfaccién encargar
me de esta correccién, si su autor asi lo desea, Posiblemen
te esta tarea de preparar una segunda edicién le obligard
on adelante a verificar la perfeccién linglifstica de todo

lo que escriba antes de darlo a conocer al piblico” (303).

T1 segundo defecto al que se refiere se relaciona con la -
puesta en escena, pero no nos interesa en este momento.

Sin embargo, estas criticas no parecen haber hecho excesi-
va mella en al-flakim, quien las valora como un resentimiento de
Taha Ilusayn por no haberls permitido prologar la obra, io cual

hirié su excesiva sensibilidad (304).




Cuando se publica la obra Sahrazad (305), Taha lusayn vuel
ve a emitir su juicio (306), siendo en este caso sumamente favo
rable y de alabanza, pero le reprocha de nuevo la excesiva ex—=
tensidén de los didlosos, lo cual dificultard su puesta en esce=
na. Afirma que su opinién es la del amigo, mds no desaprovecha

e )

la ocasién de reseiar las criticas que se le forrularon por su

obra ‘Awdat al-riih (307), por haber recurrido en demasia & la len

pua vulgar, al dialecto. Aunque é1 estd de acuerdo cor 2stis va
loracionaes, también es verdad que las denuncia como muy rividas
y promovidas por la envidia,

Asi, pues, no cabe duda de que Taha Husayn valora en mucho
la labor de al-liakim, pero ruestra una actitud critica moderada
frente a sus tentativas y ensayos inmovadores a todo los nive-
les: lingltisticos, de géneros y temdtico, como tendremos ocasién
de ver en los capftulos siguientes.

A partir de 1956, cuando al-Takim no sélo teoriza, sino que
lleva a la prictica sus ideas sobre la tercera lengua, Taha Husayn
no aceptard esta solucidén 18gicamente (208). Su actitud serd en
defensa del cl4sico, ante al-flakim y todos los autores que, como
é1, recurren a la fasiha y al dialectal (309), intentando explo
tar lo mejor que hay en cada una de ellas.

Como punto final, diremos, con 4bd Allah Laroui, que la len
oua tiene una incapacidad crénica para expresar el mundo nuevo.
lla evolucionado, pero no tan rdpidamente como lo hace el mundo

actual. Ninefin escritor ha rechazado el pretender crear una len




cua literaria capaz de dar a) aprendiz de escritor la materia

prima a partir de la cual construir su propio estilo. Cada es-
eritor Arabe estd oblicado a comenzar por el principio, es de-=

cir, por crear una lengua literaria (310).




3,_Problemitica general. Causas que la motivan.

Tras comprobar que la lengua es una preocupacién generaliza
da entre los escritores egipcios contempordneos, nos parece Opor
tuno intentar analizar las causas que provocaron esta situacién,
los motivos y las circunstancias que propiciaron la evolucién -=
del concepto de la‘arabivya y la revitalizacién innegable que sc
opera en ella.

Los decretos de 1865 y 1868, mediante los cuales el Jedive
Ismd<il institucionalizé el 4rabe como lengua oficial, marcan el
inicio de una nueva etapa. En ella la lengua 4rabe pasard, de ser
la lengua de la religién y la escritura, a convertirse en la len
gua de intercambio, la lengua oficial (311).

La alienacién cultural y linglistica que suposo la partipa-
cién occidental, 1levé emparejada una reaccidn positiva. As{, la
Nahda significéd a la vez una crisis y una evolucién de la‘arabi-
yya, que hasta entonces se habfa adaptado mal a los nuevos conte
nidos (312).

Esta evolucidn se va a ver concretada por las reformas que
se operaron er tres campos bien concretus: la imprenta, la pren-
sa y la ensefianza.

La imprentz fue creada en Bilaq por Muhammad ‘AlT en el ario
1821. Mis tarde surgieron otras a partir del afio 1860, como al-
Matba' al-Qabtiyya o Yameiyyat .1-Ma<a rif (313).

Junto a las traducciones de obras cldsicas del pensamiento




occidental, se editan los grandes diccionario. y las obras maes~

tras de la produccidn cldsica draba, con el bhojetivo de recupe-=

rar ese patrimonic, pero poniendo en cuestién su valor actual,
Con respecto a los medios de comunicacién, la aparicién de -

la prensa tendrd un valor decifivo en la evolucidén del pais, tan

to  a nivel lingfstico, como en el social y politico (314). -

Fn 1828 surge el periodismo oficial con al-Waqa’i‘al-Misriyya en

drabe y turco, y la prensa informativa y de opinién a partir de
1866 con Wadi 1-Nil (3135), al-Ahrdm después, en 1875 (316). Ante
riormente este proceso se habfa dado en Siria-Libanc. Fl desarro
110 de la imprenta y de la prensa van indisclublenente unidos y
serdn los que favﬁrezcan las modificaciones de las normas de len
gua, Simplificard la frase, introducirs neologismos cada vez mds
numerosos, calcos sintdcticos y préstamos y se consagrard un lu-
gar al 4rabe dialectal. Esta fecundacién de la vieja lengua debe
mucho a 1a influencia occidental. La primera evolucién de la pres
tigiosa luga se hace por el contacto directo entre sus bases lin
plifsticas v el aporte material de Occidente (317). ‘Abd Allah al-

Nadim, defendiendo la finalidad de su periédico, al-Tankit wa-1-

tabkit, dird que su lengua no fuerza a recurrir al Qamis de Fay-
rizabadT ni a consultar la historia ni a examinar la geografia -
(318). Es un alepato en favor de ia simplificacién operada en la
lengua de la prensa, en contraposicién a un cldsico diffcilmente
accesible,

No obstante, en el Egipto de ese momento se da un nivel de




analfabetismo muy alto y un escaso interés por la lectura (319),
de ahi que la labor iniciada por la prensa escri’  no obtenga -
la difusién deseada. Cuando se impongan la radio y la .elevisién,
como medios de comunicacién, se estard mds cerca de conseguirlo,
pues son asequibles a un piblico muy amplio y, por consiguiente,
mds efectivos.

De esta forma la lengua escrita, muerta desde nacia sigloé
y utilizada ahora en todo tipo de publicaciones, se ha converti-
do en una lengua hablada. La radio en primer lugar, y luego la =
televisidén, difunda la lengua comin renovada, ya que es mayor el
niimero de los que pueden seguir una emisién, queflos que estén -
capacitados para leer el drabe.

Es evidente el papel que hubo de desempefiar la reforma de -
la ensefianza en este sentido. La actualizacién del sistema de en
sefianza era imprescindible para reducir el grado de analfabetis-
mo en Egipto y elevar el nivel cultural de la gente,

La ley de 1867 estab.ecié en Egipto, a ejemplo de Francia,
los tres grados de ensefianza: primario, secundario y superior -=
(320).

La lengua de 1a ensefianza es el &rabe. Ya a partir de 1908,
siendo ministro de Instruccién pdblica Sa‘ad Zaglil, se llevaren
a cabo muchas mejoraé y se acentud la arabizacién de los progra-
mas (321). En un primer momento, ia preponderancia era de las es
cuelas cordnicas, pero en 1909 el Gobierno permitié a los conce-

jos de las provincias una cierta libertad en materia financiera,

oD
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pudiendo dedicar parte de lo recaudado en impuestos a la creacién
y mantenimiento de escuelas (322). Poco a poco la ensefianza reLll
giosa va dejando su lugar a las escuelas elementales laicas, has
ta que en 1923 se decreta la ensefianza oblipatoria, siendo el Mi
nisterio de Instruccién Piblica el encargado de controlar la ade
cuacidn entre las escuelas privadas y esa ensefianza obligatoria
€323,

En este pfoceso de laicizacién y modernizacién, se crean la
Madrasat al-Alstn y Dir al=Uldm, con el fin de preparar a buenos
conocedores del &rabe. La primera represent$ un importante papel
en 1a formacién de un equipo Jde traductores e intérpretes, cuya
labor pone de relieve los problemas de la lengua (324). Pero Dar
al<Ulim desempefiard una funcién mucho mds decisiva en este aspec
to. Fue creada en 1827, bajo el Jedive Ismd‘il, y su finalidad -
era la capacitacién de los maestros, una especie de escuela de -
magisterio (325). Institucién especificamente egipcia, de ella -
saldrian los profesores encargados de ensefiar el 4rabe y los ru-
dimentos de las ciencias en las escuelas primarias. Se esperaba
que los maestros, preparados en este centro, hiciesen el estudio
del cldsico menos arduo, deteniendo el proceso de degeneracién -
de 1a lengva y llevando el idioma usual a la pureza de expresién
y a la correccién del drabe primitivo. Surgida en principio como
dependencia de al-Azhar, llega a alcanzar tai inportancia que la
Universidad laica se 12 disputa 2 la religiosa (326). Las ensefian

zas impartidas en Dar al*Ulim van desde las puramente islémicas,




inclufda la lengua, hasta disciplinas como historia, ciencias -
naturales, etc. (327).

Henri Laoust dird: “"Nous assistons donc & une généralisation
et 3 une democratisation trés nette de 1°‘instruccion publique. =
Les premiers revendications pédagogiques furent essentiellement
hourgeoises et nettement practiques dans les fins qu‘elles se pro
posérent" (328).

Con respecto a la ensefianza secundaria, hemos dicho que fue
en 1867 cuando se establece en Egipto, siguiendo el modelo fran=
cés. Se componfa de dos ciclos: el primero de cuatro afios yAel -
segundo de tres. Al finalizar el dltimo, para obtener el certifi
cado se tenia que superar el examen o tawyih, que en la préctica
podia servir de acceso a la Universidad (329).

Como sucede en el ciclo primario, la lengua drabe se impone
al final, produciéndose una total arabizacién de los programas,
aunque al principio se vieron obligados a recurrir a las'lenguas
europeas, como lenguas cientificas, nor la incapacidad del &rabe
en ese campo (330).

Tanto en la ensefianza secundaria como en Dar al=Ulim , se -

ensefiaba una lengua europea auxiliar, generalmente francés o in-

glés (331).

En cuanto a la ensefanza superior, en el Egipto de principics
de siglo no existfan Universidades del Estado. El 12 de octubre
de 1906 (332) un grupo de intelectuales se reunia en la casa de

Sa‘d Zagliil para tratar el tema de la Universidad, a pesar de la




oposicidn de‘los ingleses. La oposicién inglesa a un proyecto de
Universidad era 1égica, puestc que hasta ese momento Egipto no =
tenia otro remedio que enviar a sus intelectuales y cient{ficos

a Occidente para que completaran su formacién. Son las 1lamadas

“misiongs culturales", cuyo objetivo era la preparacién de la fu
tura élite dirigente del pafs. El1 proceso de europeizacién que - '
se operaba a través de estas misiones convenfa a los intereses -
de las potencias occidentales. Las misioncs culturales empezaron
en una &poca muy temprana. Segin Mart{nez Montévez, las que se -
dirigieron a Francia, durante la época de Muhammad ‘Al1, supusie-
ron la promocién cultural de Egipto y el despegue intelectual de

una élite burguesa (333). Sin pretender extendernos en el tema -

(334), diremos que esa misma élite burguesa formada en Furopa se

r4 partidaria de la creacién de una Universidad egipcia, punto =
en el que coinciden los mds conservadores, pues aceptan que la -
modernizacién de la ensefianza era el primer esfuerzo hacia la -=
emancipacién polftica. A partir de 1917 el rey Fu’ad realiza la

reorganizacién universitaria de Egipto (335).

Fn 1908 se inauguré la Universidad libre de El Cairo, con =
el principe Fu’ad como rector. En principio, aunque con alguna -
subvencién pdblica, era una institucidén de cardcter privado. En
' 1925 es cuando se crea la primera Universidad del Estadc (336):
la de El Cairo, antigua Universidad Fu’ad. En 1942, la de Alejan
dria, anteriormente Universidad Fariik. En 1950 la de 4in Sams, -

antes de Ibrahim, y la de Assiout en 1957 (337). Mis tarde se -=




creardn algunas Facultades ea Tanta.

Desde entonces,'al—Azhar tiene que compartir con la UniQer-
sidad laica la enseiianza superior. Algunos profesores de al=Az-=
har sbn contratados para impartir las clases de lengua drabe en
la Universidad. De la misma forma, en la primera étapa de andadu
ra de esta institucidn tienen que recurrir a profesores europeos,
para determinadas materias, pero lentamente se fue incrementando
el mimero de profesores nativos.

La lengua ofrece un grave problema en la Universidad. Los -
profesores egipcios ensefian en la lengua exigida por su discipli
na: en letras es el 4rabe, en Derecho el 4rahe o el francés. En
cambio los profesores extranjeros pueden impartir sus clases en
inglés y, aunque algunos hablen el &rabe, los exdmenes serdn en
inglés, en todo caso (338).

No es diffcil imaginar el papel que pudo desempefiar la Uni-
versidad en la concepcién del problema de la lengua y en otros -
muchos. Mediante una ley de 23 de junio de 1961, se pretende mé—
dernizar las ensefianzas impartidas en al-Azhar, para coordinarlas
con las de 1a Universidad laica (339).

Si quisiéramos analizar la repercusién que tuvo el funciona

miento de 1a nueva ensefianza superior entre los jévenes egipcios,

nada mejor que acudir a las impresiones de T4ha Husayn (340). Es

el punto de vista de un joven egipcio, acostunbrado al ambiente
de al-Azhar. Nos habla de su interés por la cultura del Antiguo

Feipto, a través de las clases de historia, materia de la que -=




nunca se habfan ocupado en al-Azhar (341). Emplica las materias

nuevas que se impartfan: literatura e historia de Europa, por ==
ejemplo (342). También seiiala su admiracién por Lutfi al-Sayyid,
primer rector de la Universidad estatal (343), personalidad muy

progresista en su tiempo.

Segin esto, la Universidad cumplié una funcién de apertura
de Egipto ante las nuevas tendencias de la cultura y la ciencia
occidentales. Arabistas italiaﬁos, franceses, alemanes, etc, ===
aportan sus puntos de vista. A los egipcios les interesa conocer
su pasado, pero lo hardn a través de la Sptica occidental. Los =
jévenes se entusiasman porque es algo nuevo para ellos y diame-=
tralmente opuesto al sistema de al-Azhar.

Egipto cuenta ya con una Universidad al estilo de las euro

peas donde se formardn la futura élite de la sociedad egipcia. =

No obstante, seguird existiendo la posibilidad de estudiar en ==

Universidades europeas con becas y ayudas oficiales, como en el
caso de tawfiq al-flakim (344), quien permanecié en Francia varios
afios, 1legando a alcanzar allf una formacién puramente occiden—=
tal.

Fl nivel cultural del pueblo, por consiguiente, se eleva me
diante el desarrollo de la imprenta, de los medios de comunica-=
cién y especialmente por la reforma de la ensefianza. La unidad -
liptifstica que se pretende en la ensefianza, sobre todo la prima-
ria y la secundaria, serd el principal factor nacionalista y anti

imperialista (345). En la Universidad, la ensefianza del drabe y




de disciplinas en lengua drabe, junto al estudio de otras lenguas

y civilizaciones, trae como consecuencia un nuevo modo de conside
rar la‘arabiyya.

Todecs estos factores desembocan en lo que podriamos denomi-~
nar "crisis del concepto de la‘arabiyya", es decir, el reconocer
abiertamente que esta lengua culta nc es todo lo expresiva que =
requieren los nuevos tiempos o, al menos, el plantearse interro-
pantes acerca de su validez y de las necesidades de un cambio.

No era la primera vez que se producia este fenémeno en el -
seno de la sociedad isldmica. Segin Charles Pellat (346), a par-
tir del siglo IV de la Hégira, en el periodo de méxima influencia
del sistema islémico, la lengua esérita se convierte en una ver-
dadera lengua muerta por la separacién entre el drabe hablado y
el escrito, con la consiguiente evolucién del prtmefo y la fija-
cién del segundo por parte de los gramiticos. Esta fijacién tuvo
comc finali:'ad mantener la jggégg_de esta lengua y a ello contri
buyd él que se hubiese cerrado la puerta del iytihad en este do-
minio. En esa época surgen hombres tales como Ibn al-Muqaffa’y -
al-?éhig, mentes cultivadas que se interesan por todo, admitien-
do sin dudar los elementos de culturas extranjeras. Al-Yahiz fue
un auténtico irniovador en cuanto a la lengua, reteniendo de la -
gramitica nada mds que aquéllo que le permit{a no pecar gravemen
te contra la‘arabiyya, frente a Ibn Qutayba, defensor de la pure
za de la lengua (347). Ibn al-Mugaffa'y al-?ébi; son los dos au-

tores que mds admiracién despertaron en al-takim (348).




Arqe el concepto de la ‘arabiyya haya sufrido algwmos contratiem

pns a lo largo de su historia, es a partir de la lx;aﬁc;a_ cuando se
incrementan los factores que conducirdn a la crisis del concepto
de luga en el sentido ortodoxo. La Nahda supuso una evolucién y
una crisis de la‘arabiyya. En los tiempos modernos se articula =
una serie de elementos que hasta entonces no habfan aparecido. -
Por un lado, el contacto con Furopa y la civilizacién occidental
(349), 1o que terminard por desembocar en un bilingliismo y,
por otro, la diferenciacién entre lengua escrita y dialecto, mis
acentuada al surgir la N_a_hgg que en cualquier otra época anterior,
es decir, lo que 1llamamos “"diglcsia®.

La adopcién d¢ innumerables componentes de la civilizacién
occidental tuvo repercusiones considerables sobre la lengua escri -
ta, pues provocd la necesidad de expresar tola una serie de nocio
nes nuevas, para las que no se disponfa mis que de un vocahulario
extranjero y, después, de neologismos drabes para expresar concep
tos occidentales.

71 1éxico es, por tanto, el problema mds importante del dra
be moderno. Jacques Berque dice: "Se opera una fecundéc:lén de la
vieja lengua a la vez por los temas intelectuales y por los modos
lingifsticos del francés" (350).

Pero no cabe duda de que gran parte de esta incidencia occi
dental en 1a lengua escrita se opera a través del dialecto, len-
pua viva y mucho mis receptiva ante cualquier novedad, Frente a

la rigidez del clésico, rigidez impuesta por motivos religiosos




fundamentalmente, el dialecto, lengua hablada, no sujeta a tra-=
bas, evoluciona ripidamente y permite expresar los cambios vita-
les, le sirve al pueblo que la utiliza para comunicar sus necesi
dades y cantar sus alegrias y sufrimientos (351).

Ahora bien, las reformas que supone el renacimiento cultu-=
ral, no sélo afectan al drabe culto, sino también al dialectal,
oracias a los medios de comunicacién que, al elevar el nivel cul
tural de la gente, consiguen que la lengua hablaca se depure pau
latinamente.

La utilizacién del dialecto como lengua de escritura es un
factor que incide claramente en la crisis del concepto de ‘arabi-
yya, tema que nunca antes se habfa planteado seriamente. En cam—

bio, ahora se afirma en algunos ambientes que el dialecto es el

_ dinico capaz de conferir a la narracién vivacidad y realismo (352).

El dialecto como lengua literaria -aspecto que aquf nos interesa-
estd muy depurado y préximo al clédsico, por razones obvias (353).
Si la lengua habiada tiene influencia en diversos géneros, es en
el teatro donde adquiere mayor relevancia. F1 problema de la len
pua en el teatro ha preocupado desde siempre (354); problema y -
preocupacién que se deben al propio cardcter especifico del mis-
mo: esencialmente hablado, hecho en principio para la audicién,
debe de ser accesible de manera inmediata al piblico, y quien ha
bla de pblico, habla de una lengua que pueda entender la gente
{353).

Como ya dijimos, en el teatro hay tres niveles de lengua, -




adaptados a los temas y a las categorias del piblico (356): len-

fua al—fu§hh, lengua alfammiyya o dialecto y tercera lengua. Fn
una reunién mantenida en Fl1 Cairo en 1966 se plantea claramente
1a necesidad de introducir el teatro en el mundo obrero y, por =
tanto, de utilizar el dialecto como lenyua idénea. Sabemos que =
dicha medida no solucioné el problema, pues esta lengua era cada
vez mis rebuscada y alejada del habla vulgar y demasiado lenta =

~ para la tensién tragica; por ello se plantea el uso de la terce=
ra lengua como vehiculo de expresién literaria, tratando de sal-
var el problema de la diglosia (357).

Lo que no se puede negar es que en el teatro se acentda la
desacralizacidn de la lengua o, con las palabras de Jacques Ber=
que: "El1 teatro me interesa en cuanto que es conquista profana -
del verbo" (358). En el teatro se ejemplariza el proceso iniciado
con la yghgg: "La lengua quiere ser 4rabe mds que musulmana, acen
tuando 1la parte social-nacional” (359).

Fstas innovaciones provocaron disensiones entre los distin
tos sectores del pafs. Los elementos conservadores religiosos rei
vindican un modelo social isldmico y para ello la‘arabiyya ha de
sepuir siendo esencialmente la misma y el tnico medio vélido de
comunicacién (360).

Por otro lado, se producen diferentes opiniones entre los -
que no se mueven por motivos religosos isl4micos, pero si por ra
zones culturales y nacionalistas. La divisén entre éstos se pro-

duce por su forma de concebir la literatura y, en especial, lo -




que se denomina literatura popular. xiste una identificacién en

tre literatura culta y lengua escrita, por un lado, y literatura
popular y dialecto, por otro. Asi mismo, una valoracién de la pri
mera, casi inconsciente en el mundo isldmico, en detrimento de -
la sepunda. Si bien esta identificacién no es exclusiva en los =
pafses drabes, se agrava por la excesiva diferenciacién entre ==
lengua escrita y habla vulgar, sobre todo a nivel conceptual. ==
As{ el méximo exponente de la tendencia moderada que defiende el
cldsico ante el dialecto, Taha Husayn, dice que la poesia cdntqg
pordnea es vulgar porque estd escrita en una lengua corrowpida -
(361).

Sin embargo, esta ecuacién no se puede admitir de manera ro
tumdé, ya que hay literaturas populares en lenguas clésicas y 1i
teraturas en lengua dialectal que no deben de ser consideradas -
como populares. Fs verdad que, aunque la tradicién oral no puede
pasar por una condicién de la literatura popular, si constituye
oeneralmente un signo auxiliar, Jean Lecerf afirma que la via de
penetracién de la literatura popular en la escrita, se debe, jun
to al realismo buscado por los autores contemporéneos, a la pene
tracién de 1la lengua vulgar er los compartimentos literarios, so
bre todo 2l teatro y la narrativa (362).

La eleccién del vehiculo de expresién por parte de los 11;3
ratos ocasiond grandes polémicas entre unos y otros. 1 gran pro
blema para el escritor drabe actual es situarse entre los puris-

tas de la lengua, intransigentes en su postura, y los innovado-=




res. Algunos piensan que para escribir y hablar se puede dispo-=

ner de toda clase de libertades, menos la de ser incomprensible

(363).

No deseamos extender el anflisis de esta cuestiéu y nos re-
mitimos a lo expuesto anteriormente, pero si creemos necesario -
seﬁalér que, ante las miltiples presiones e jercidas desde distin
tas posiciones, la lengua escrita evoluciona y se adapta a las -
circustancias que conlleva la modernidad (364).

_ En este contexto hay que situar la creacin de la Academia
de la I.engua. Arabe de El Cairo, para evitar el deterioro de la -
arabiyya, amenazada por los préstamos extranjeros y por la inge-

- rencia del dielecto.

La idea de crear una Academia surgié ya en 1870. Uno de los
primeros en plantear esta necesidad fue FAris al—'f-‘»idyﬁq, alegan-
do que en los paises europeos lasrlenguas estédn basadas sobre la
civilizacién, mientras que en el mmdo érabe la civilizacién se
basa en la lengua (365). Pero es en 1932, cuando se materializa
esta idea de creacién de una Academia, segin hemos indicado ya.

Aunque la Academia surge para conservar la lengua clésica,
también 1o hace con el fin de enriquecerla y modernizarla. lLa -=
doctrina de 1a fijeza de la luga ha cafdo en desuso, pues la len
gua es un fenémeno social que evoluciona en el tiempo, es algo -
vivo (366). La Academia es una institucién estatal del tipo da -
las europeas y con una concepcién desacralizada de la lengua, a

pesar de las disensiones internas acerca de este tema.




La pretensién de establecer una lengua \nica es una realidad
irnegable. Se desea una lengua entendida por todos y hablada por
todos y con un amplio campo de influencia. Esta bisqueda proviene,

unas veces de iniciativas particulares -las de los intelectuales

y escritores-, y otras, de una actuacién oficial, la Academia.

/Qué causa dltima provoca esta preocupacién generalizada por
la lengua, si los méviles religiosos y el concepto tradicional -
de arabiyya han sufrido un deterioroc considerable?.

Sin duda alguna, la respuesta hay que buscarla en ese ntro
concepto importado de Occidente: el nacionalismo. Todo proceso -
nacionalista necesita apoyarse en una lengua nacional comin que
distinga, cohesione y legitime la cultura nacional propia.

Desde el principio, progresistas y conservadores coinciden
en que la modernizacién y actualizacién cultural serfa un primer
esfuerzo hacia la emancipacién polftica. La lucha contra el anal
fabetismo empez$ ya en los medios nacionalistas durante la ocupa
cién inglesa (367), a la que se acusaba de haber frenado la poli
tica de expansién escolar, de tal forma que la reivindicacién dei
drabe como lengua oficial y tUnica se convirtid en una empresa -=
nacionalista y anti-imperialista. La importancia de la lengua en
este marco es indudable (368), ya que se trata de salvaguardar -
la personalidad 4rabe frente a la agresién externa occidental. -
Cecidente les amenzaba y les fascinaba al mismo tiempo. Esta con
tradiccién era dificilmente salvable: a la firme decisién de man

tener su cardcter propio, se unfa una decidida voluntad de supe-




rar el retraso (369).
En un Congreso de Escritores Arabes, celebrado en El Cairo
del 9 al 16 de diciembre de 1957, con el tema, El nacionalismo -

drabe y la literatura (370), se establecen los tres fundamentos

del 1lamado pan-arabismo: 1) La unidn moral en torno a una heren
cia vehiculada por la lengua érabe; 2) intereses econdmicos y po
1iticos commes; 3) voluntad de vivir juntos. En dicho Congreso,
a pesar de lo avanzado de la consolidacién nacional, se ponen de
manifiesto las divergencias existentes ain acerca de la que de-=
bia ser considerada como lengua nacional.

El primer punto, como se puede observar, e; la herencia cul
tural comin en lengua 4rabe. Sin embargo, aunque se siente de ma
nera generalizada la necesidad de establecer esta lengua nacional,
nol todos coinciden en la forma de plantearse esa necesidad, depen
dicndo del concepto de "nacién”, el enfoque del problema de la -
lengua.

Aqui volvemos a encontrar tres grandes corcientes:

En primer lugar, los que opinan que no puede haber otra na-
cién que la formada por la comunidad islémica -son los defensores

del pan-islamismo- y que la lengua de esta comunidad ha de ser la

de 1a revelacién, el drabe. La Salafiyya es el movimiento que re
present$ con mis fuerza esta corriente de legitimacién nacional

dentro de la tradicién islémica, y sus integrantes llegarén a de
cir que una palabra extranjera en la lengua es como un soldado -

extranjero en el pafs (371). Para ellos es preciso vivificar la
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lengua clésica, sin duda, pero dentro de los recursos propibs del
genio de la ‘arabiyya.

Junto a estos estdn los que defienden como lengua nacional
el drabe cldsico, mas por otras razones. Son los partidarios de
un nacionalismo grabe, corriente muy préxima a la anterior -a v_e_
ces confundida con ella-, aunque presenta un matiz bien distinto.
En efecto, para ellos, los conceptos "nacién” y "patria" son to-
talmente laicos, no religiosos, como en los anteriores. El térmi
no "4rabe" se entiende como “"arabéfono". Abogan por el elemento
cultural y linguistico drabe como base del nacionalismo, mas, a
pesar de la ausencia de méviles religiosus, chocarén con los par
tidarios del uso del dialecto. L:*= corriente que surge desde —=
principios del Renacimiento como identificacién de lo drabe fren
te a Occidente, serd revitalizada a partir de los afios 50 con el
pan-arabismo.

La tercera corriente la componen precisamente aquéllous que
defienden el uso del dialecto de lo autéc.tono, como base de los
nacionalismos locales (372). En este sentido Taha Husayn dice: -
"Proteger a los dialectoé es exponerse a tenerlos que traducir -
un dia del uno al otro, tal y como se traduce hoy el italiano o
el espafiol al francés. Si se quiere evitar la parcelacién dialec
tal del mundo &rabe no hay més que una solucién: el 4rabe moder-
no que se extiende desde Marrueéos hasta el Iraq" (373).

En el Congreso de Escritores, mer~ionado antes, cdos intelec

tuales egipcios -uo de ellos Muhammad Mandiir- exponen su inter-=
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vencidén en diatectal. Fueron recriminades y acﬁsédos de poner en
peligro el principal fector de cohesién del mundo érabe, por ha-
ber tomado la palabra en el habla vulgar (374).

El afén nacionalista local surge entre las capas mds evolu-
cionadas, defendido por los intelectuales r.s progresistas, pero
a la vez mds occidentalizados. No cabe duda de que la fragmenta-
cién de la unidad drabe en entidades nacionales menores, favore- »
cfa los intereses occidentales. Con ello no pretendemos afirmar
-como insimia Roberto Mesa {375)- que estos intelectuales se ha-
yan puesto conscientemente al servicio de los intereses extranje
ros. Por ¢l contrario, ésta seria una de las muchas contradiccio
nes e inconvenientes de la modernidad. Es la respuesta légica y
casi obligada aite la problemdtica en que se han visto inmersos
durante los dltimos siglos y la evolucién coherente y esperada -
del proceso nacionalista.

Para Muhammad Mandir (376), la lengua érabe es la base del
nacionalismo, pero estd dividida segin los diferentes paises éra
bes. Lo tnico que da consistencia, en su opinién, al nacionalis-
mo drabe o panarabismo (377) es la lucha comin frente al imperia
lismo. Cuando esta lucha termine, habrd necesidad de una filoso-
fia nueva.

Todo lo dicho hasta el momento evidencia que, a pesar de las
iniciativas, de cardcter oficial o no, para llegar a un consenso

en el tema de la lengua a utilizar, no se consigue aunar las di-

ferentes posturas, pues cada una de ellas se sostiene en razones




distintas y aborda el problema desde diversos éngulos. Si parece

que se impone un nuevo concepto de la lengua drabe, sea entre los
defensores‘de la fusha o de la ‘Gmmiyya. Las motivaciones religio
sas e isldmicas han sido sustituidas por las culturales-naciona-
listas de corte europeo. Se ha consumado la laicizacién y desa-=
cralizacién del concepto de ‘arabiyya; el nacionalismd ha de basar
se en la unidad cultural, en la literatura érabe, escrita en len

gua drabe, como patrimonio comin.

La revitalizacién de los conceptos islémicos de‘arabiyya y -
' fasdha, 1levada a cabo por los movimientos integristas, no ha lle
gado a cuajyac a nivel oficial, al mencs en Egipto.




4 _Resumen

A modo de compendio de las distintas partes expuestas a lo
iargo de este capitulo, creemos poder afirmar lo siguiente:
En el mundo &rabe, y mds concretamente en Egipto, a partir

del siglo XIX, confluyen wma serie de circustancias y factoces

desencadenantes de dos fenmenos: la Nahda y el nacionalismo. -=

Dos fenémenos que habian tenido lugar en el mundo occidental a -
1o largo de muchos siglos. En ¢l Smbito drabe, M v nacionalis
mo suponen ideoldgicamente lo mismo que el Renacimiento y el ro-
manticismo en Europa, es decir, el Renacimiento significé una re
cuperacién de Occidente y de sus valeres, con la formacién y le-
zitimacién de una cultura occidental; y el romanticismo dio for-
ma al proceso de configuracién de las distintas unidades naciona
les, valorandc su herencia _cultural propia en una lengua nacio—=
nal.

En el mundo &rabe este proceso se desarrolla de una forma -
sumamente acelerada. La defensa del nacionalismo érabe coincide
y se superpone a la organizacién de los nacionalismos locales. -
Esta problemitica de la pervivencia del pan-islamismo , na-=
cionalismo drabe y nacionalismos locales la desarrola C. Ruiz Bra
vo (378).

En cuanto a la lengua, ello se reficja en una crisis del -=
concepto de la‘arapiyya, la cual se convertird en la lengua nacio

nal y como tal se vuelve a revalorizar.




Tawfiq al-Hakim busca explicitamente un estilo licerario ==
propio, unas formas literarias acordes con las nuevas necesida-=
des, en una lengua que sea un medio vélido de expresién ar;isti-
ca. Como trasfondo, es indudable que intenta configurar, en su -
campo de accién, una lengua inica nacional, en dos vertientes si
multdneas: lengua literaria drabe y lengua literaria egipcia, su
perando la diglosia.

Su concepto de 1: luga es laico y libre de toda mitificacién
o sacralizacién, de ahf que admita todos los recursos para trans
mitir su mensaje, inciuso el utilizar el dialecto como lengua es
crita. Por otra parte emplea asiduamente en su teatro la lengua
clésica sixiwplificada o la tercera lengua, no existiendo una dife

renciacién clara entre ambas.

Los resultados del andlisis formal de la lengua al-fusha em

pleada por €1, son una buena muestra de todo lo anterior:

En cuanto al 1éxico, se trata de una lengua plagada de neo-
logismos y dentro de ellos, cobran especial importancia los pzés
tamos de lenguas occidentales, lo cual nos demuestra la necesi—=
dad que siente el autor de trasponer 2l 4rabe términus concretos
y fundamentalmente conceptos de civilizacién. Estos préstamos -=
provienen por lo general del francés, y en menor mimero del ita-
liano y el inglés. Se corrobora asf que la influencia francesa a
nivel de cultura y civilizacién fue superior a la de otras cultu
ras occidentales y no sélo en Tawfiq al-Hakim.

La incidencia de términos dialectales en este tipo de obras,




es meror, tal vez de manera consciente.

En el aspecto sintdctico, los calcos de lenguas occidentales
son también abundantes, quizés por su formacién bilingle, aunque
sabemns que este fenémeno estd muy extendido y es observablel en
otros muchos autores. El dialecto influye de manera més clara en
este sentido, si bien, consideramos que la presencia de estos ele
mentos no ha sido expresamente buscada por el autor.

Por ltimo, hay gran cantidad de neologismos de teatro emplea
dos y definidos por al-H , tanto pafa el molde europeo como - |
para el molde egipcio, ya mediante préstamos de otras lenguas ya
a través de neologismos conseguidos por derivacién y recurrencia.

Este indigencia de la lengua drabe con respecto a una terminolo-

gia aplicable al teatro actual, es prueba de que ésta 2s una for

ma literaria surgida por las exigencias de la nueva configuracién
social e importado de Occidente, sin ninguna relacién con las for
mas populares de "espectédculo” -teatro de sombras, _parodias, etc.-
a pesar del interés que pone al-Hakim en iegitimarlo, conecténdo-
1o con la tradicién mencionada.




Notas

(1) Cfr. Tawfiq al-Hakim, Al-safqa (El Cairo, 1956) pp. 161-164.
Aqui explica su intento de crear esa via intermedia.
(2) Cfr. Nada Tomiche, Histoire de la littérature romanesque de

1’Egypte moderne (Paris, 1981), pp- 128 y 133-136.

(3) Cfr. Jacques Berqu2, Los drabes de ayer y de mafiana (Méjico-
Buenos .ires, 1964), Las aventuras del verbo, pp. 282-314,

(4) pp. 123 y ss.

(5) Nada Tomiche, La littérature arabe traduite. mhes et réali-
tés (Paris, 1978), p.28.

(6) Georges Mounin, Dictionnaire de la linpuistique (Vendbme, -=

1974) p. 120.

(7) Para una valoracién de los logros y problemitica de esta ra-
ma de la lingufstica cfr. Georges Mounin, Claves para la linglifs-
tica (Barcelona, 1976), pp. 113-116.

(2) Rached Hamzaoui, Idéologie et langue ou 1‘emprunt linguisti-

que d‘aprés les exégétes du Coran et les théologiens. Interpreta-

tion socio-linouistique en Atti del Secondo Congreso internacio-
nale di Linguistica Camito-Semitica. Firenze, 16-19 aprile, 1974

(Universita de Firenze, 1978), pp. 157-171.
(9) Sobre 1as publicaciones de la Academia de la Lengua Arabe de
El Cairo cfr. Rached Hanzaoui, L‘Académie de Langue Arabe du Cai-

re.Histoire et Oeuvre (Publications de L‘Université de Tunis,1975),
pp. 147-169; o la obra de Ahmad Taymur, Mu‘$am Taymir al-kabir fi




1-alfsz al-‘ammiyya 2 vols., ed. Husayn Nassar (El Cairo, 1971 y
1978), 1llegando hasta la letra td’ . Charles Vial, L'eggptien

tel q’on 1°écrit (El Cairo, 1983), establece un glosario a base
de una seleccién de obras literarias contempordneas o bien la -=

obra de S. Spirc An arabic -English dictionary of the Colloquial

Arabic of Egvgt, containing the vernacular idioms and expresions

slangphrases, vocabls, etc, used by the nativa Egyptians (Lordres,
1973).

(10) Cfr. Vincent Monteil, L ’‘arabe moderne (Paris, 1960), pp. ==
105 y ss.

(11) Cfr. Monteil, L‘arabe moderne, pp. 105-106.

(12) Cfr. Hamzaoui, L’Académie, pp. 451 y 480-481.

(13) Cfr. Tawfiq Al-H , Zahrat al“umr (E1 Cairo, 1943), pp. =
138 y 166.

(14) La terminacién en -at también se usa para designar una ca

tegoria de objetos, cfr. H. Fleisch L Arabe classigue. Esquisse

d‘une structure linguistique (Beirut, 1968), p. 47.
(15) Monteil, L‘arabe modernme, p. 120.

(16) Monteil, L’arabe moderne, p. 126.

(17) Cfr. Charles Pellat, EIZ, III s, v® Hikdya, pp. 379-384, —=

considera el término h/k/w/ti como sinénimo del maddah turco.
(18) Cfr. Tawfiq al-Hakim, Qédlabu-ni 1-masrahi (E1 Cairo, 1967),
pp. 9-23.

(19) Cfr. al-Hakim, Qalabu-na 1-1nasral.1i, Jp. 9y ss.

(20) Cfr. Pellat, EIZ, III, s. v Hikéya, p. 379.
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(21) al-Hakim, Qalabu-nd l-masrahi, pp. 21-22.

(22) Fleisch, Esquisse, p. 162.

(23) Para el l&_i:li, vedse también Monteil, i'arabe moderne, pp. 121-
152. ' '

(24) Nada Tomiche traduce este naht como "lo irracional", en La
littérature romanesque, p. 92. Julio Samso, “Teatro drabe actual" en
Revista de la Universidad Complutense, XXVII, n? 114 (octubre-di-
ciembre, 1978), pp. 284-333, lo traduce también por “irracional", -
entrando en la polémica de si el teatro de al-Hakim es irraciomal o
no, pero no plantea si se trata de un teatro del absurdo, que no -=

tiene por qué ser irracional.

(25) Muhammad Tawil, "Sira tadkiriyya...wa-nahnu natakallam", en

Uktiibir, n® 159 (11/XI/1979), pp. 28-29.

(26, al-Hakim, Qalabu-nd 1-masrahi, pp. 9-23.

(27) Tawfiq al-Hakim, Al-aydi 1-na‘ima,en Al-masrah al-munawwa®
(E1 Cairo, 1956), pp. 249-350, p. 273.

(28) Tomiche, La littérature romanesque, p. 134.

(29) Monteil, L.'arabe moderne, p. 134

(3C) Monteil, L'arabe moderne, p. 156. v Hamzaoui, L'Académ:le PP
483-484.,

(31) Tawfiq al-Hakim, Tahta Sams al-fikr (El C=irv, 1938), y tam-
bién, ‘Ahd al-Baytan, 1* ed. El Cairo 1938, (Beirut, 1973), p. 23.

(32) al-Hakim, Qdlebu-nd 1-masrahi, p. 22.
(33) Nada Tomiche, Le parler arabe Gu Caire, (Par{s-La Haya, 1964)

p. 13.

(34) En otros casos traduce el nombre del periddico al arabe: Al-

\nJgt 0




(35) Monteil, L’s.rabe moderne, p.44.
(36) La Academia determiné que se escribieran signos para dife-=

renciar las letras que no tuvieses equivalente en érabe. Crr. J.

M® Forneas, "Sobre algunos problemas del drabe moderno" en Cua-=

dernos de ia Biblioteca Espafiola de Tetuan, n® 4 (1967),p. 77.Pero
los $ays de al-Azhar consiguen que las letras suplementarias, -=

que recogen estos fonemas extrafios, en ningin caso se afiadan al
alfabeto drabe. Cfr. Monteil, L‘arabe moderne, p. 44.

(37) En este dltimo caso podria tratarse de un error de imprenta.
Sobre los errores de segmentacién, cfr. Movnir, Claves para la -
lingtf. tica, p.50.

(38) Monteil, L‘arabe moderne, pp. 162 y ss.

(39) Hamzaoui, L Academie, p. 446.

(40) Monteil, Larabe moderne, p. 215.

(41) Laura Veccia Vaglieri, Grammatica teorico-practica della lin-
gua araba, I (Roma, 1959), tabla IV; Fleisch, Esquisse, pp. 139-
141, 7

(42) al-Hakim, Qalabu-nd 1-masrahi, p. 20,

{43) Para los signos adoptados y sus nombres en érabe, véase Ele-
mentary standard arabic (University of Michigan, 1975).

(44) Mounin, Clsves para la lingiifstica, pp. 54-59.

(45) Desde Ahl al-kahf (E1 Cairo, 1933), escrita en lengua clési

ca, hasta Al-safgqa o Al-warta (El Cairo, 1966), escritas en la -
tercera lengua.
(46) Zahrat al-“umr (E1 Cairo, 1943).
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(47) Tahta Sams al-fike (F1 Cairo, 1938).

(48) Cfr. la escritura y la psicolopfa de los pueblos. Siglo XXI,

28 ed, (Madrid, 1971), discusidén a la comunicacién de J. Sourdel

Thomine, La escritura 4rabe y su evolucién ornamental, p. 268.

(49) Safahat al-tael3 al-adabi 1i-Tawfiq al-Hakim. Min wigi" -

rasd’il wa-wata’iq (F1 Cairo, 1975), obra que a partir de ahora

citaremos por Min waqi® rasd’il wa-watd’iq; 22 ed. Fl1 Caire 1977,

con el t{tulo Watd’iq min Kawalis al- udaba.

(5C) Discurso de ingreso en la Academia en Min Waqi‘ rasd’il wa-

wg}é‘ig, pp. 93-99,

(51) Vincent Monteil afirma que estos sigros de puntuacién adop
tados c'e lengués europeas son pricticamente initiles para el .
drste por las estructuras de sus frases. Cfr. Monteil, L arabe
moderne, p. 43.

(52) Tomiche, La littérature romanesque, p. 131.

(53) Tomiche, La littérature romanesque, p. 122.
(54) Jacques Jomier et Joseph: Khouzam, Manuel d‘arabe €gyptien

(Paris, 1973), p. 26.

(55) Pedro mactinez Montivez, Siete cuentistas egipcios contempo=

céreos (Madrid, 1964}, pp. 117-118 del glosario.

(56) Hamzaoui, L‘Académie, pp. 223 y‘520.

(57) Dejando a un lado las transcripciones de nombres griegos y

latinos realizadas en la Fdad Media, dond> /p/ se transcribe por
S o s yivipr 9.

(58) Tomiche, Le parler, pp. 13-19.

(59) Hamzaoui, L‘Academie, p. 586.

(60) Tomiche, iz parler, pp. 13 y ss.




(61) Tomiche, Le parler, p. 13.

(62) Hamzaoui, L’Academie, p. 226.

(63) Hamzaoui, L~ Academie, p. 235.

(64) Cfr. Al= d fi 1-1 wa-1-a<lam, 23% ed. (Beirut, 1975),
p. 518,

(65) Tomiche, .e parler, p. 13.

- (66) Al-munyid fi 1-luga wa-1-a‘lam, ed. cit. p. 533.
(67) Hamzaoui, L‘Academie, p. 522.

/68) Jean Cantinesu, "Les oppositions significatives"
Ferdinand de Saussure (1951), p.5.

(69) Monteil, L‘arabe moderne, p. 225.

(70) Hamzaoui, L’Academie, pp. 375 y ss.

(71) Tomiche, La littérature romanesque, p. 125.

(72) al-Hakim, Al- aydi 1-n3‘ima, pp. 294 y 296.

(73) Esta expresién 1a utiliza repetidas veces al-Hakim en al-ay-

di 1-nd<ima, p. 282.
(74) al-Hakim, Ahd al-Saytén, p. 43.

(75) Este fenémeno es bastante frecuente en su obra Zahrat alfumr,

(76) Mont2il, L arabe moderne, p. 231,

(77) Monteil, L‘arabe moderne, p. 258.

(78) Tawfiq al-Hakim, Al-jurGy min al-yanna, en Ai-masrah al-mu-
nawwe, pp. 351-416.
(79) Monteil, L‘arabe moderne, p. 238.

(80) Taha Husayn, Ensayos de critica literaria (Madrid, 1983),

especialmente en el capitulo tituiado Al-Hakim y el teatro egip-




cio, Trad. de A. Ramos Calvo, p. 110.

(81) G. Anawati G., "Contribution a 1°étude de 1‘arabe parlé du
Caire", en M I D E 0, 5 (1938), pp. 279-332.

(82) Fleisch, Esquisse, p. 1.9.

(83) Monteil, L‘arabe moderne, p. 227.

(84) No sélo en oraciones nominales, sino en las verbales que no
comiencen por el verbo.

(85) Pieza que constituyd la base de nuestra memoria de licencic
tura, presentada en Granada, marzo de 1976, con el siguiente td-

tulo: “El pacto de Satands de Tawffg al-Hakim como aproximacién
a su vida v a su obra, donde ofrec{amos la traducciér completa.

(86) V. Cantarino, Sintax of modern arabic prose, 3 vols. (Bloo-
mington- , 1974), recoge numercsos ejemplos de la prosa de
al-Hakim, entre otros muchos autores.

(87) Por ejemplo, en las piezas que integran el volumen Al-masrah
al-munawwa®, v mds ain en las de reciente creacién, como en Bank

al-galaq (El Cairo, 1971).

(88) Anawati, "Contribution a 1‘étude de 1‘arabe parlé du Caire",

pp. 279 y ss.

(89) Ambas publicadas en Al-masrah al-munawwa’, pp. 249-41-

(90) al-Hakim, Al-safga. Nos referimos al prélogo, no a la obra,
que estd escrita en la tercera lengua.

(91) Tawfiq al-Hakfm. "Ayy@ma-hd: kunna yatshamasna tumma yatrukna
11 1-makan", en Uktdbir, n® 227 (1 de marzo de 1981), pp. 12-13.
(92) Hilmi Aboul-Fetouh, A morphological study of eguptian collo-




quial arabic (Paris-La Haya, 1969), p. 93.

(93) Abou’- Fetouh, A morphological study, p. 116.

‘)4) al-H . A].—gafqg_ y Al-Warlfa.

(§5) Carlo Alfonso Nallino, L‘arabo parlatto in Egitto (Mildr,
1900), p.34.

(96) al-Hakim, Zshrat al‘umr, p. 119.

(97) al-Hakim, Al-aydi l-na‘ima, p. 293.

1\98) Michael B. Schub, "An instance of colloquial influence in -
Tawfiq al-ilakim. A problem of diglossia in arabic", en Zeitsch-
rift der dentschen Morgen-lindischen Gesellschaft, 125 (1975), -
pp. 270-272. _

{99) Cantarino, Syntax of modern arabic prose, III p; 151.

(100) al-H , La tabl}alzi.‘an al-g_ iqa en A]."ITBSI‘&I"I al-munawwas
p. 796.

(101) al-Hakin, Tahta Sams al-fikr, el capftulo dedicadn a La m:~

jer y sus espinas.

(162) al-Hakim, Al-aydi 1-na<ima, p. 258.

(103) Nallino, L’arsbo parlatto in Egitto, p. 51; Jomier y Khouzam
Manuel d‘arabe égyptien, pp. 18-19.

(104) Nada Temiche, Les parlers arabes d’Egvpte. Matériaux pour
une étude de géographie dialectale,en Etudes d’Orientalisme dediéss

& la Mémoire de Lévi-Provencal (Paris, 1962), II, pp. 767-780.

(105) Para los rasgos sintdcticos del 4rabe moderno, cfr. Monteil,

L’arabe moderne, pp. 225-264.

(105) Fleisch, Esquisse, p. 210.




—a

213

(107) Monteil, L ‘arabe moderne, p. 252.

(108) Estilo como una eleccién original de elementos linglifsti-=
cos destinados a aumentar el contenido informativo del mensaje.

Cfr. Mounin, Claves para la lingtfstica, p. 130.

(109) Monteil, L~ arabe moderne, pp. 269 y ss.

(110) Alvaro Galmés de Fuentes, Influencias sintdcticas y estilis-

ticas del 4rabe en la prosa medieval espafiola (Madrid, 1956), pp.

197 y ss.
(111) al-Hakim, Al-safga, p. 162.
(112) al-Hakim, Al-aydi 1-n&‘ima, pp. 294 y 296.

(113) R. Blachére y M. Gaudefreoy-Demombynes, Grammaire de 1’ara-

be classique (Paris, 1952), p. 395, y Monteil, L‘arabe moderne,

p. 270.
(114) Ambas en el volumen Al-masrah al-munawwa), pp. 351-416 y -=

793-797, respectivamente.

(115) Cantarino, Syntax of modern arabic prose.

(116) al-Hakim, Al-aydi 1-na“ima, p. 290.

(117) al-Hakim, Min waqi‘ rasd’il wa-watd’iq, pp. 26 y ss.

(118) Sobre la temética y origen de los refranes, se pueden con-

sultar obras ya cldsicas, como W. Freytang G., Arabum Proverbia

(Osnabruck, 1968), reproduccién fototipica de la edicién de 1838-
1843; Ahmad Taymir, Amtal al<ammiyya (E1 Cairo, 1956);J.A. Jacobs,

"Maximes et proverbes populaires arabes", en M I D E O , 6 (1959-

1961), pp. 409-423, y 7 (1962-1963), pp. 35-81, Serafin Panjul,
Literatura popular drabe (Madrid, 1977), pp. 191-203.
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(119) al-Hakim, Al-aydi 1-npa‘ima, pp. 309 y ss.

(120) Refrén recogido por Freytag, Arabum Proverbia,I, p. 591,

XI/22. También se cita en Al-munyid fi 1-luga wa-l-aclam,p.991,
donde dice textualmente: Yudrab li-man yuhsin ilZ agdribi-hi, -

"se aplica al que beneficia a sus parientes”.

(121) al-Hakim, Al-aydi 1-na‘ima, pp. 318 y ss.

(122) L. Gardet,EIfIILpp. 77-18, s. v? ggg;gg. Se le puede dar -
el sentido de realidad en general, pero equivaldrd, no a la cosa
existente, sino a la esencia de la cosa en tanto que existe o a

- la realidad profunda de las cosas.

(123) al-Hakim, "Ayy@mu-hd: kunna yatahdmasna...", Uktdbir, n2227
(1/3/1981) p. 13, Watd’iq min kawalis al-udabd; p.2 Tomiche, La

littérature romanesque, p. 124, alude a este mismo hecho, citando

a J. Berque y su trabajo incluido en el volumen Le théitre drabe

publicado por la UNESCO en 1969.

(124) al-Hakim, Q&labu-nd 1-masrahi, Introduccién, pp. 9-23.
2

(125) Cfr. Pellat, EI“ III, s. v? g;géxg, pp. 379-384.

(126) Cfr. al-Hakim, "Ayyamu-ha: kunna yatahamasna...", Uktubir,
ne 227 (1/II1/1981) p. 13.

(127) Cfr. al-Hakim, "Ayyamu-ha: kunna yatahamasna...", p.12.
(128) Esta tentativa la ensaya, por ejemplo, en su obra Bank al-
galeyq (El Cairo, 1967).

(129) Cfr. Hans Weiwr, A dictionary of modern written arabic, by

J. Milton Cowan, 32 ed. (Wiesbaden, 1971), s.v? Saraha, p. 406,

y Léon Bercher, Lexique arabe-francais avec un index frangais -=




arabe (Alger, 1942), s.v? Saraha, p. 93, entre otros muchos, tra

ducen el término nor teatro, escenario, escena o local donde se

representa la obra.

(130) Cir. al-Hakim, Zahrat al-‘umr. En la segunda carta que -=-

aparece en este libro, dirigida a su amigo André, dice: "Mi po-+
bre padre era desgraciado cuando ofa y veia que yo olvidaba mi -
condicién de abogado y me unfa al grupo de los actores o de aque
llos a los que entre nosotros llambamos los "personificadores”.

El término utilizado es muajjasatiyva.

(131) Sobre el término égjg_en drabe y el concepto a que se rm-=
fiere en el islam, cfr., Muhammad Aziz Lahbabi, Le personalisme -
masulman, (Paris, 1967), pp. 9-17. Segin el significado que comen
ta el autor, nos explicariamos el rechazo del teatro por parte -
del Islam y lo que puede implicar de apropiacién de la personali
dad de otro.

(132) Cfr. Pellat, EI%, III, s.v® Hikéya, p. 379,

(133) pellat, EIZ, 111, s.v® gggggg pp. 379 y ss.

(134) Cfr. Jacob Landau, Etudes sur le théatre et le cinéma ara-

bes (Paris, 1965)plé6.

(135) Cfr. Pellat, EI%, III, s.v® Hikdya, pp. 379-280, término -

ggg;zg, empleado asi por Ch. Pellat.
(136) Cfr. Landau, Etudes, p.l7.

(137) Cfr. Landau, Etudes, p.17.

(138) Cfr. Pellat, EI%, IV, s.v® Kass,

(139) Cfr. P.N. Borotav, EIZ, V, s. v® Maddah, pp. 954-957.




(140) Cfr. R. Nozy, Supplément aux dictionnaires arabes, 3% ed.,

II (Paris-leyde, 1967), s.v? Qalada, pp. 392-3%.

(141) Cfr. Dozy, Supplément, II, s.v? Qalada, p. 39.

(142) Cfr. Pellat, EIZ, III, s.v® Hikéya, pp. 379-384, y Landau,
Etudes, p.l16.

(143) Cfr. Pellat, EI%, III, s.v® Hikdya, pp. 379 y ss.

(144) Cfr. en al-Hakim, Qalabu-na 1-masrahi, el apéndice de obras

europeas que intenta adaptar al molde egipcio.

(145) Cfr. al-Hakim, Qélabu-nd 1-masrahi, p.20.

(i46) Cfr. Dozy, Supplément, II, s. v° La iba,pp. 533-535.
(147) Cfr. F.FRcsenthal, FI2, y,s.v° La‘ib (Li‘b o La<b), pp. 619-620.

(148) Cfr. al-Hakim, Qdlabu-nd 1-masrahi, en el apéndice de obras
adaptadas al molde egipcio, p.26.
(149) al-Hakim, Zahrat al-“umr, p.165.

(150) Tawfiq al-Hakim, ‘Awdat al-rth, ("La vuelta del espiritu"),
(E1 Cairo, 1933). Traduccién espafiola por Federico Corriente, El

despertar de un pueblo (Madrid, 1967).

(151) Tawfiq al-Hakim, Usfir min al-Sarg, ("Un pdjaro de Oriente"),

(E1 Cairo 1938) y Amama Subbak al-tadakir, ("Ante la ventanilla

de las entradas"), escrita en francés con el titulo Devant son -
guichet y publicada en 4rabe en 1926 y después en el volumen Mes-

rahiyyat Tawfiq al-Hakim (El Cairo, 1937).

(152) Estas tres obras redactadas en francés desde el principio
no llegaron a publicarse en ninguna lencua. Tuvieron que ser es-

critas entre 1918, comienzo de su actividad, y 1933, fecha en la




que empieza a escribir sus piezas mds célebres, Estas obras son:

Le baiser, L'éme y Le sphynx.

(153) Tawfiq al-Hakim, al-?afga,)(“El negocio"), (El Cairo 1956),
lleva un epflogo dedicado a la lengua y otros problemas del tea-
tro.

(154) Tawfiq al-Hakim, al-WarFa, ("E1l cenegal"), (El Cairo, 1966).
Prélogo dedicado a este problema.

(155) Tawfiq al-Hakim, Bayna al-fikr wa-1-fann (El Cairo, s.a.),

capitulo dedicado a la lengua, pp. 368-372.

(156) Tawfiq al-Hakim, Adab al-haya, ("La literatura de la vida"),
(E1 Cairo, 1959), también dedica algunos capitulos a este tema.
(157) Tawfiq al-Hakim, "La langue du théatre", Al-Mafalla (marzo,
1966) pp. 2-4. Esta revista, dirigida por Yahya Haqql, dedicé es
te mimero al tema del teatro, con participacién de Taha Husayn,
Mahmiid Taymir, Louis ‘Awad y Tawfiq al-Hakim, entre otros.

(158) Cfr. al-Hakim, Zahrat al-‘umr, p. 168. Para ver sus opinio

nes sobre la lengua, pp. 174-193.
(159) Cfr. al-Hakim, Zshrat al-‘umr, p. 176.

(160) Entre éstos cita a Ibn al-Muqallsy al-?ébig; cfr. ibidem,
p. 176.
(161) Ibidem, p. 175-176.

(162) Cfr. G. Sukri, Mudakkirat tagafa tahtadir (Beirut,

p. 236.
(163) Ibidem, pp. 233 y ss.
(164) al-Hakim, Zahrat al-‘umr, p. 187.




(165) 1bidem, p. 191.
(166) Ibidem , p. 190.

(167) al-Hakim, Tahta Sams al-fikr, p. 17.

(168) al-Hakim, Min wagi® rasa’il wa-gg;é’iq (El Cairo, 1975), -

s 98,

(169) Ibidem, pp. 93-98.

(170) Ibidem, p. 93.

(171) Fue uno de los desterrados a Malta por las autoridades in-
glesas antes de la revolucién de 1919, segin nota del propio al-
Hakim en el texto de su discurso de ingreso en la Academia.
(172) Defendié a ‘A11 “Abd al-Rdziq y a Taha Husayn cuando ambos
fueron juzgados, a instancias de los ulemas de al-Azhar, por sus

respectivos libros al-Islam wa-usiil al-hulm (El Cairo, 1925), y

Al-5i¢z al-¢ahili (El Cairo, 1926).

(173) al-Hakim, Min waqi®rasa’il wa~wggé‘iq, p.95.

(174) Siempre segin el texto del discurso de al-Hakim.

(175) al-Hakim, Min waqi‘rasa’il wa-watd’iq, p. 96.

(177) al-Hakim, al-Masrah al-munawwa¢(El Cairo, 1956€), Prélogo,

pp. 5-8. En esta introduccién se refiere a las obras que contiene
el volumen, pero no podemos olvidar que se trata de obras escri-
tas a lo largo de muchos afios y publicadas anteriormente por se
parado la mayor parte de ellas.

(178) Ibidem, p.6.

(179) Ibidem, pp. 7-8.




(180) Ibfdem, pp. 7-8.

(181) ;piggﬂ, p.8. Las notas a estas dos obras citadas por el -=
autor en este pdrrafo se encontrardn en las anotaciones a la tra
duccién de este Prélogo, que se incluye en el Apéndice.

(182) al-Hakim, Zahrat alfumr, p. 239.

(183) El1 término empleado es ta$jis, que,segin é1, se utilizaba

con matiz despectivo antes de fijarse otro término como tamtil.
SN

(184) En esta idea insisten muchos estudiosos, como, por ejemplo,
R. Rubinacci, quien afirma que el 4rabe cldsico se emplea para -
determinados temas que no son para ser representados, sino lefi-=

dos; cfr, Muhammad Taymir, Abd as-Sattér Effendi. Introduccién,

transcripcién y versién italiana por R. Rubinacci (Népoles, 1960),
p. XIV.
(185) Tawfiq al-Hakim, Fann al-adab, ("El arte de la literatura"),

(E1 Cairo, 1952), pp. 142-172.

(186) al-Hakim, “Ayyamu-ha: kunna yatahamasna...", Uktibir, n®227
(1-II1-1981), pp. 12-13.

(187) Muhammad Tawil, "Stra tadkariyya...wa-nahnu natakallam", -

Uktubir, n? 159 (11-X1-1979), pp. 28-29.

(188) La obra era gahrazéd, representada en 1966 con gran éxito;

cfr. Tomiche, La littératura romanesque, p.120.

(189) Ahl al-kahf, ("La gente de la caverna") fue publicada en -
1933.

(190) Sahrazad, publicada en 1934.

(191) Bifmalyln,("Pigmalién") se publicé en 1942, y al-Malik Ud<b,




("E1 rey Edipo"), en 1949.
(192) Tawfiq al-Hakim, Bank al-galag ("El banco de la desespera-

cién"), 22 ed. (El Cairo, 1971).
(193) al-Hakim, "Ayyamu-ha: kunna yatahamasna...", pp.12-13.

(194) Cfr. Miia Amer, Lugat al-masrah al-arabi (Gotemborg-Uppsa-

la, 1967), p. 81, nota 1.

(195) al-Hakim, al-Aydi 1-nd¢ima on al-Masrah al-munawwa“ (E1 Cai
ro 1956) pp. 249-350.

(196) Tomiche, La littératura romanesque, p.120, afirma que al-
Hakim escribié piezas trdgicas -Ahl al-kahf y Sahrazad- en una -

lengua filoséfica muy rebuscada. No estamos de acuerdo con este

juicio sobre la lengua cldsica utilizada por al-Hakim. Como é1 -
mismo afirma, penSamos que esta lengua no tiene nada de rebusca-
do ni de afectacién. Taha Husayn llega a criticarle su excesivo

abandono de 1la gggggg, como veremos mds adelante.

(197) Sin duda alguna, hay también obras de corte trdgico en es-

te grupo, pero Sus personajes Suelen ser contempordneos. Asi su

cede con su obra al-Juriy min al-vanna, en al-Masrah al-munawwa
pp. 351-416. Presenta una problemitica sumamente importante den
tro de la temitica empleada por al-Hakim y los progatonistas pus

den ser considerados como personajes trdgicos o con un sentido -

trdgico de la vida. Esto se observa también en su Li¢bat al-mawt,
("E1l juego de la muerte"), (El Cairo, 1966). Sobre ello, el pro-
pio al-Hakim afirma: "Con respecto al teatro histérico, esto es

otra cuestién. Empecé por escribir obras de teatro contemporéneas,




por lo que se exigia que las palabras en ellas estuvieran en la

lengua que hablaba el pueblo...Después, cuando quise que el tea

tro fuese una parte de la literatura...las compuse para que es-

tuviesen dentro de la'literatura drabe escrita", cfr. Muhammad -
Tawil, "Sdra tadkariyya...wa-nahnu natakallam", Uktiibir, n? 159

(II-X1-1979), pp. 28-29.

(198) Ibfdem,

(199) Tomiche, La littérature romanesque, p. 123.

(200) al-Hakim, al-Safqa y dentro de ella el Bayan ("Aclaracidn"),
pp. 161-164, cfr. concretamente p. 163.

(201) Estas obras son: Yinsu-na 1-latif ("Nuestro sexc d&bil"),

representada por primera vez en la sede de la Unién Feminista en

1935 y publicada en al-Masrah al-munawwa, pp. 691-707 y Hadit -=

suhufi, ("Entrevista periodistica"), representada en 1938 en el

Teatro de la Opera durante el Congreso de Unién Feminista y publi

cada en al-Masrah al-Munawwa®, pp. 722-732.
(202) al-Hakim, al-Safga p. 161.

(203) Tawfiq al-Hakim y su entrevista concedida a la revista al-

Masrah, n? 16 (Abril de 1955), pp. 8-10.

(204) Tawfiq al-Hakim, al-Warta (El Cairo 1966).
(205) al-Hakim, al-Safqa, El apartado: Muskilat al-luga, ("El1 -=

problema de la lengua"), pp. 161-162.

(206) E1 término empleado es: masrahiyya mahalliyya.

(207) Utiliza las exprésiones: ‘ammiyya y fusha, respectivamente.

(208) Cfr. G. Montaina, "Tawfiq al-Hakim e il problema della ter-




za lingua", Op_ nte Moderno, n? 53 (1973), pp. 742-755. Montaina

da la traduccién de este epilogo, remitiendo a las pdginas de la

edicién 4rabe, que van desde la 189 a la 198.

(209) En junio de 1981, cun ocasidén de la Semana Internacional de
Teatro, ceiebrada en Madrid, nos fue posible mantener una conver

sacién con Tawfiq al-Hakim sobre su actividad literaria. Ante la

pregunta: ;jArabe dialectal o cldsico en su produccién?, la contes
tacién fue: "La lengua drabe hablada y la literaria estén.muy -=

préximas y prueba de ello es la llamada "tercera lengua", que ex

puse en mis obras al-Safga y al-Warta"
(210) G. Montaina, "Tawfiq al-Hakim e il problema della ferza lin

gua", Oriente Moderno, n® 53 (1973), pp. 749 y ss.

(211) Ibidem, lo correspondiente a la p. 194 del texto érabe.

(212) Ibfdem, pp. 750-751.

(213) Muhammad Tawil, "Sira tadkariyya...wa-nahnu natakallam", -
Uktibir, n? 159, (II.XI.1979) pp. 28-29.

(214) Entre ellos, y uno de los que dltimamente han publicado so
bre el tema, estd Julio Samsé, "Teatro drabe actual"”, Revista de

la Universidad Complutense, vol. XXVII, n? 114 (Octubre/diciembre

1978), pp. 298 y ss.

(215) Tawfiq al-Hakim, al-Safga (E1 Cairo 1956), p. 164.

(216) Cfr, nota 212 del presente capitulo.

(217) Son fragmentos de opras de teatro de escritores europeos,

traducidos al drabe por distintos autores, en los que aplica su




teoria sobre el molde teatral egipcio. Fueron publicados en su -

obra: Qalabu-na l-masrahi (E1 Cairo 1967). Aqui su preocupecién
no es ya la eleccién de la lengua a utilizar.

(218) Cfr. Tomiche, La littérature romanesque, p. 133.

(219) Berque, Los 4rabes, pp. 298-299.

‘(220) Cfr. Monteil, L‘arabe moderne, p. 80.

(221) It{dem, p. 82.

(222) Cfr. Berque, Los drabes, p. 298.

(223) Hamzacui, L°Académie, p. 54.

(224) Ibrahim Basa fue considerado el padre del pan—arabismo por
su defensa de la independencia de los paises 4rabes y por utili-
zar el arabe como 1engué en vez del turco, cfr. Hamzaoui, L’Aca-
démie, p. 37.

(225) Ibidem, p. 446.

(226) Ibidem, p. 523.

(227) Como el Mu‘yam al-Qur*an (EL Cairo 1953-1961) o al-Mu‘yam

al-kabir (El Cairo 1962-1963), la obra maestra de la Academia, -
cfr. Hamzaoui, L ‘Académie, pp. 169, 556 y 562.

(228) Cfr. nota 225.

(229) Cfr. Hamzaoui, L “Académie, p. 451.

(230) Ibidem, pp. 480-481.

(231) Ibidem, p. 391.

(232) Recordemos, por ejemplo, nazzarati o sd‘atI, por "éptico”

y "relojero", respectivamente.

(233) Tal es el caso de duwali, "internacional", que se corrige




en dawli, nucho mds ambiguo, o gggggg, "periodista", corregido
en ial:ma_fi.

(234) Hamzaoui, L’Académie, pp. 370 y 483.

(235) Ibidem, p. 484. '

(236) Ibidem, p. 367.

(237) Ibidem, pp. 281 y ss.

(238) Ibidem, p. 219.

(239) Ibidem, p. 234.

(240) Ibidem, p. 375.

(241) Ibidem, pp. 281 y ss.

(242) Estos son Faris Nimr e Iskandar al-Ma“luf.

(243) Hamzaoui, L‘Académie, p. 368.

(244) Cfr. Tawfiq al-Hakim, Wagé’iq min kawalis al-udaba, ("Do~

cumentos de los pasillos de los literatos"), (El Cairo 1977),pp.

148-158 y en Min wagi’ rasa’il wa-watd’iq, "A través.

de las cartas y los docvmentos"), (El Cairo 1975), pp. 88-89.

(245) Cfr. al-Hakim, Wata’iq min kawalis al-udaba, p. 148-149.

Estos veinte miembros fueron los elegidos por decreto. El resto
1o seria en el seno de la propia Academia. El mimero de miembros
cambié con el tiempo. Al final fue establecido el de 80. Cfr. —=
Ibrdhim Madkir, "Académie de Langue Arabe et Académie Francai-=

se", MIDEO, n® 9 (1967), pp. 295-302.

(246) al-Hakim, Watd’ig min kawalis al-udabd, p. 148.
(247) Ibidem, p. 148.
(248) Ibidem, p. 149.




(249) Ibidem,

(250) Ibfdem,

(251) Ibidem, p.

(252) Ib{dem, p. 152.

(253) Ibidem, 151.

(254) Recordemos que propuso la admisién de los caracteres lati
nos para evitar las dificultades de la grafia érabe, asunto en
el que le apoy$ al-Hakim, como menciona en su discurso deingre
so en la Academia.

(255) Hamzaoui, L Académie, p. 60.

(256) al-Hakim, Watd’iq min kawalis al-udaba, pp. 151-152.

(257) Hamzaoui, LAcadémie, p. 61.

(258) al-Hakim, Watd'iq min kavalis al-udaba, p. 153.

(259) Ibidem, p. 158.

(260) Esta opinién se refiere a la evolucién de la lengua clési
ca, conservando lo mejor que tiene y usando del dialectal también
lo mejor que hay en é1.

(261) al-Hakim, Watd’ig min kawalis al-udaba; p. 152.

(262) Hamzaoui, L’Académie, p. 312, nota 148. Sobre la actitud
de Ahmad vutfi al-Sayyid dentro del modernismo laico, cfi. G.C.

Anawati y M. Borrmans, Egypt et Afrique du Mord, vol.I de Tenden-

ces et courants de Islam arabe contemporain (Paris, 1982) pp.

81-86.

(263) Ibrahim al-Yaziyi, Lugat al-vara’id, ("La lengua de los -

periédicos"), (E1 Cairo 1901), cfr. H. Wehr, EIZ, I, s.v? “Arabi-
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yva, pp. 590-592 y Ch. Pellat, E 12, IV, s.v? Lahn al<amma, p. 609-614

(264) As‘ad Jalil Dégir,‘Ta§kirat al-Kétib, ("Recuerdo del ka--
tib"), (El Cairo 1933), cfr. Ch, Pellat, E 12, TV, s.v? Lahn al-
‘amma. pp. 613-614

(265) Obra publicada en El Cairo sin fecha, cfr. Ch. Pellat, -=

E 12, IV, s.v? Lahn al#admma. p. 614.

(266) Cfr. Bichr Farés, "Des difficultés d’ordre linguistique,
culturel et sociel que rencontre uneérivain ara:ie moderne”, Re-

vue des Studes Islamiques, X (1936), pp. 221-242.

(267) Sobre este movimiento, cfr. Henri Laoust, "Le reformisme

orthodoxe des Salafiyya'et les caractéres géneraux de son orien

tation actuelle", Revueées Etudes Islamiques, VI (1932), pp. 175-
7 :

224,

(268) Ahmad Taymar, Mu‘vam Taymir al-kabir fI 1-alfdz al-ammiyya,

ed. por Husayn Nassar, 2 vols. (El Cairo 1971 y 1978). Husayn -
Nassar en la introduccién da cuenta de los antecedentes de esta
obra, P«9.

(269) Muhammad Taymur, Abd as-Sattar Effendi, introduccién, tras

cripcidn y versién italiana por Reberto Rubinacci (Népoles 1960),
p.XIV.

(270) Por ejemplo, sus obras: Majba’ ragm 13 ("Refugio mimero 13"),

(El Cairo s.a.) y al-Musayyifin, ("Los falsificadores"), (E1 Cai

ro s.a.), cfr. a tal efecto G. Montaina," Tawfiq al-Hakim e il -

problema della ‘terza lingua”, Oriente Moderno, n°® 53 (1973), -

pP. 742-755.




(271) Cfr. Bichr Farés, "Des difficultés...", Revue des Etudes

Islamiques, X (1936), pp. 221-242.

(272) Sobre esta coincidencia de al-Hakim y Mahmad Taymur, cfr.
A. Mekhitarian, "Tawfiq al-Hakim et Mahmid Taymir face aux pro-
blémes de 1‘arabe poclé", Acta Orientalia Belgica (1966), pp. ‘

137-154.
(273) Cfr. Mahmud Taymir, Muskilat al-luga al<arabiyya, ("los -

problemas de la lengua drabe"), (El Cairo 1957).
(274) Cfr. G. Anawati, "Le vocabulaire de la culture de Mahmud
Teymir", MIDEO, n%7 (1663), pp. 267-330.

(275) Cfr. Attia Amer, Lugat al-masrah al<arabi (Gttemborg-Uppsa

1a 1967), p.37. Es su opinién sobre la lengua del teatro, apare
cida en el Bayan que imnxceal final de su adaptacién al-Bajil.
(276) Cfr. Berque, Los drabes. p.299.

(277) Ibrahim Madkour, "Les termes scientifiques dans 1‘arabe -
contemporain”, MIDEO, n28 (2964-1966), pp. 383-389.

(278) Alfred Faraj, Sulayman al-Halabi (E1 Cairo 1965).

(279) Cfr. Tomiche, La littérature romanesque, pp. 121-122.

(280) Ibfdem, p. 135, Nada Tomiche no cita a al-Hakim cuando ha
bla de estos intentos de reformas tipogrdficas. Sobre Sa‘ id“Aql,
cfr. Ch., Pellat, "A propos 4 une révolutién dans les lettres -=
arabes", Orient, n? 19 (Tercer trimestre 1961), pp. 107-111, don
de alude a la publicacidén en caracteres latinos de poemas de -=

Sa‘id ‘Aql, redactados en drabe dialectal.

(281) Anis Frayha propone esto en su obra: Nahwa ‘arabiyya muta-
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yassira, ("Hacia una lengua drabe accesible"); cfr. Berque, los
drabes, pp. 298-299.
(282) Monteil, L‘arabe rioderne, p.7l.

(283) Cfr. G. Mounin, Histocia de la linglifstica desde los ori-

penes al siglo XX (Madrid,1979), p.53.

(284) Marcelino Villegas, "Dos opiniones, dos actitudes, dos ex
periencias del teatro", Almenara, n? 3 (1972), pp 203-232, se -
refiere a las opiniones de Nayib Mahfiiz y Yusuf Idris.

(285) Cfr. Farés, "Des difficultés...”, Revue des Etudes Islami-

ques, X (1936), pp. 221 y ss.
(286) itidam, p. 225,
(287) Cfr. G. Montaina, "Tawfiq al-Hakim e il problema della -=

‘terza lingua'", Oriente Moderno, n? 53 (1973),pp. 742-745.

(288) Cfr. Farés, "Des difficultés...". Revue des Etudes Islami-

ques, X (1936), pp. 231-242.
(289) Monteil, L‘arabe moderne, p.29.

(290) Taha Husayn, Bayna al-fushd y al-&mmiyya, (“Entre el clé-

sico y el dialectal"), (El Cairo 1955;.

(291) Monteil, L arabe moderne, p.50.

(292) Tahs Husayn, Fi 1-Bi‘r al-§ahali, ("Sobre la poesia preis

ldmica"), (El Cairo 1926) y del mismo autor, Ensayos de critica

literaria (Madrid 1981), el epigrafe titulado, Los yahilfes, su

lengua v su literatura, trad. C. Ruiz Brévo, pp. 23-38.
(293) Todos los estudios publicados sobre el mundo 4rabe actual

aluden a este enfrentamiento, cfr. M. Cruz Herndndez, Historia
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del pensamiento en el mundo isldmicc (Madrid 1981), vol. 2°, ==

Desde el Islam andalusi al sccialismo drabe, pp. 368 y ss. Juan

Vernet, El Islam y Europa, (Barcelona 1982), pp. 161 y ss. y ==

Berque, Los drabes, pp. 306 y ss.
(294) A este hecho hace refersncia al-Hakim en su obra Wata?iq
min kawalfs al-udabd’ pp. 148-158, ya que“Abd al<Aziz Fahmi, el

académico antecesor de al-Hakim, fue el que defendié a T&ha -=-
Husayn en el proceso llevado a cabo contra é1, asi como también

defendié a ‘A1 Abd al-Raziq, sancionado por su obra al-Islam wa-

USﬁl a]."hllkm.
(295) Cfr. Henri Laoust, "Le reformisme orthodoxe...", Revue des

Etudes Islamiques, VI (1932), pp. 175-224. Estos ataques a las

ideas de T&ha Husayn aparecen en la revista al-Zahra, n? 2-3 -=
(V annéa) pp. 98 y ss.
(296) Monteil. L arabe moderne, p. 29.

(297) Cfr. Nada Tomiche, "Tahd Husayn: & la recherche d"un mon-

de perdu", Arabica, XXVIII (Febrero 1981) 1, pp. 107-110.

(298) Berque, Los drabes, p. 306 y 1.’Islam au temps du monde -=

(Once Essais) (Paris 1984), el capitulo V estd dedicado a

L’Islam de Taha Husain, pp. 168 y ss.
(299) Cfr. Jean Lecerf, La place de la culture populaire dans -

la civilisation musulmane en Classicisme et declin cultural dans

1‘histoire de 1‘islam, Actas del Symposium de Burdeos, 25-29 de

junio de 1956 (Paris 1977), p. 362.

(300) Son abundantes las referencias de Tawfiq al-Hakim a su re




lacidn amistosa con Taha Husayn y una muestra de ello es la co-

rrespondencia que publica en su obra Eg;é:;q min kawdliIs al-uda-
b&, pp. 75-80, 85-86, 134-135, 138-142 y 144-146.

(301) Tawfiq al-Hakim, Ahl al-kahf (E1 Cairo, 1933).

(30?) Cfr. Taha Husayn, Al-?akim y el teatro drabe, en Ensayos
de critica literaria (Madrid, 1983), traduccién A. Ramos Calvo,

pp. 107-123. Consta de tres partes bien diferenciadas: La gente

de la caverna, Al Sr. Tawfig al-Hakim y Sherezade, escritas, se

gin todos los indicios, en distintas época; pero en esta traduc
cién no aparece ninguna anotacién que pueda aclararnos sobre el
particular; sélo se indica la ubicacién de estos escritos en la
publicacién de la obra completa de Taha Husayn.

(303) Ibidem, p.110.

(304) al-Hakim, Watd’iq min kawdlls al-udabd; pp. 75-80.

(305) al-Hakim, Sahrazad (E1 Cairo, 1934).

(306) Cfr. Taha Husayn, Al-Hakim y el teatro egipcio, en Ensayos

de critica literaria, pp. 120-123.

(307) Tawfiq al-Hakim, ‘Awdat al-rith, ("La vuelta del espiritu"),

(E1 Cairo, 1933), traduccién castellana de F. Corriente bajo el

t{tulo El despertar de un pueblo (madrid, 1967).

(308) Cfr. Tomiche, La litterature romanesque, pp. 128 y ss.

(309) Asi, por ejemplo, en el prélogo a la coleccién de cuentos

de Mubammad Sidqi, Alwan min al-gissa al-misriyya (El Cairo, -=

1955), reprocha a la joven escuela sus faltas contra la “arabiyya;

como sabemos, Muhammad Sidqi en su pieza al-Aydl 1-j88ina, ("Las




manos rudas") -recuérdese la obra de al-Hakim al-Aydi 1-na‘ima,

("Las manos delicadas")- sigue la linea comenzada por al-Hakim
en el plano lingtfstico: mezcla de cldsico y dialectal, y en -=
esta obra el parecido es también temdtico; cfr. Berque, los dra-
bes, pp. 307-308.

(310) Cfr. Abdallah Laroui, L‘ideologie arabe contemporaine (Pa

ris, 1973), p. 184,

(311) Hamzaoui, L Académie, p.37.

(312) Cfr. J. Lacouture, Nasser (Paris, 1971), p.16.
(313) Hamzaoui, L ‘Académie, p.33.

(314) Afaf Lutfi al-Sayyid Marsot, Egypt’s liberal Experiment: -

1922-1936 (Berkeley, Los Angeles, Londres, 1977), pp. 217-243.

(315) Hamzaoui, L’Académie, p.33.

(316) Monteil, L’arabe moderne, p.33. Al-Ahram fue fundado en Ale

jandr{a y en 1892 se trasladé a El Cairo y se convirtid en dia—=
rio.
(317) Cfr. Berque, Los &rabes, p.207, y Rouchdi Fakkar, Aux ori-

gines des relations culturalles contemporaines entre la France -

et le monde arabe. L‘influence francajse sur la formation de la

presse littéraire, en Egypte au XIX® sidécle (Paris, 1972).

(318) Hamzaoui, L ‘Académie, p.34.

(319) Cfr. Farés, "Des difficultés...", Revue des Etudes Islami-

ques X (1936), pp. 247-242.
(320) Cfr. H. Laoust, "Introduction A une étude de 1’enseignement

arabe en Fgypte", Revue des Etudes Islamiques, VII (1933), pp. -

301-348.




(321) Ibidem.

(322) Cfr. J. Jomier, "Ecoles et Universités dans 1°Egypte actue
11e", MIDEO n® 2 (1955), pp. 135-160.

(323) Farés, "Des difficultés...", pp. 232-242.

(324) Hamzaoui, L‘Académie, pp. 30-31.

(325) Cfr. Vernet, El islam y Europa, p.175.

(326) Farés, "bes difficultés..." p.p. 221-222.

(327) Sobre esta cuestién y las pruebas para obtener el diploma,
cfr. Laoust, "Introduction 4 une étude...", Revus des Etudes Is-
lamiques, VII (1933), p. 317.

(328) Ibfdem, p.320.

(329) J. Jomier, "Ecoles...", MIDEO, ﬁ‘-’ 2 (1955), pp. 135-160.
(330) Cfr. Laoust, "Introduction & une ét de...", pp. 301-348.
(331) J. Jomier, "Ecoles...", MIDEO, n? 2, pp. 135-160.

(332) Ibidem, pp. 143-144.

(333) Cfr. P. Martinez Mont4vez, Introduccién a la literatira —=

4rabe moderna (Madrid 1974), p.38.

(334) Para una informacién mis amplia sobre las misiones cultura

les, cfr. A, Abadel-Malek, Renaissance et revolution: le proble-

me critique en A. Abdal-Malek y ctros, Renaissance du monde ara-

be (Gembloux 1972), pp. 347-365.

(535) Laoust, "Introduction & un étude...”, p. 316.

(336) Jomier, "Ecoles...", pp. 143-144,

(337) J. Monnot, "L‘enseignement superieur en RAU", MIDEO, n®

(1963), pp. 259-266.
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(338) Jomier, "Ecoles...”, p. 146.

(339) Monnot, "L‘enseignement superieur...”, pp. 259-266.

(340) Taha Husayn, Memorias, trad., notas y prélogo por Carmen =
Ruiz Bravo (Madrid 1973).

(341) Taha Husayn, Memorias, p. 37.

(342) Cfr, Taha Husayn, Memorias, pp. 41 y ss.

(343) Taha Husayn, Memorias, p.16.

(344) Cfr. su obra Zahrat al-umr, donde nos relata su estancia -

en TFrancia, matriculado en Derecho, particularmente en las pp. 22-
23.

(345) En la lucha racionalista y frente al imperialismo uno de -
los argumentos que se esgrimen es el cultural y lingtfstico, como

veremos mds adelante, cfr. Jomier, "Ecoles..."”, pp. 136-137.

(346) Charles Pellat, Les etapes de la décadence culturelle dans

les pays arabes d ‘Orient en Classicisme et déclin culturel dans

1’histoire de 1°Islam, Actas del Symposium Internacional de Bur-

deos, 1956 (Paris 1977), p.86.
(347) Pellat, Les etapes de la décadence, pp. 83-84.

(348) Vease nota 160.

(349) H. Wehr EIZ

, I, s. v° Arabiyya, pp. 590-592.

(350) Berque, Los &rabes, pp. 284-285.

(351) G. C. Anawati, "Contribution 3 1‘étude de 1‘arabe parlé du
Caire", MIDEO, n? 5 (1958), pp. 279-333.

(352) Paolo Minganti, "Note sull ‘uso del dialetto nella stampa -

quotidiana in Egitto", Oriente Moderno, n® 41 (1961), pp. 502-506.




(353) Sobre la necesidad de hiper-correcciones en el dialecto, -
al ponerse en contacto con una lengua de prestigio religioso sin
gozar de ese "status", cfr. Joshua Blau, L‘apparition du type -=

linguistique néo-arabe", Revue des Ftudes Islamiques, XXVIII,2,

(1969), pp. 191-201. Sobre ia influencia del dialecto en el rena
cimiento cultural, Jean Lecerf, "Littérature dialectal et renais

sance arabe moderne" Bulletin d‘Ftudes Orientales, II (1932), -

pp- 179-258 y Nada Tomiche, "Sur la langue de la presse du Caire,

Le style nouveau d “‘une culture vivante", Annales Islamogiques, =

VIII (Conmemorativo del milenario de El Cairo 969-1969), pp. —=
183-188.

(354) Como emjeplo citaremos: M. T. Diyab, "Lugat al-masrah”, Ma-

yalla Mayma‘al-luga al-‘Arabiyya, 12, (1960), pp. 141-150, Attia

Amer, lugat al-masrah al<arabi (Gttemborg - Uppsala 1967) y el -

propio Tawfiq al-HakIm, "Lugat al-masrah”, Al-Mafalla, (Marzo ~=
1966), pp. 2-4. Entre los autores occidentales, Nada Tomiche es
uno de los que mds se han preocupado por este tema, como en su -

trabajo: Nivaux de langue dans la littérature egyptienne moderne
en el volumen publicado por la UNESCO, Le théitre arabe (Paris -

1969), pp. 117-132.
(355) Berque, Los &rabes, p. 215.

(356) Segin las afirmaciones de Nada Tomiche en La littérature -

romanesque, p. 120.
(357) Ib{dem, p. 133.

(358) Berque, Los drabes, p. 298.




(359) Ibidem. p. 282.
(360) En este sentido se pronuncia el movimiento de la Salafiyya,

Laoust, "Le reformisme orthodoxe..." Revue des Etudes Islamic: s,

VI (1932), p. 196.

(361) Jean Lecerf, La place de la culture populaire en Classicis-

me et déclin cultucel, p. 362.

(362) Ibidem, p. 364.
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I7.-FORMAS LITERARIAS




Rajo este epigrafe pretendemos analizar los géneros lite
rarios o, mejor, las formas literarias de las que se sirve -=
Tawfiq al-Hakim en su produccién. Utilizamos el término "for-
ma" en el sentido mds amplio que pueda tener, sin hacer refe-
rencia ni a la forma como molde vacfo que se rellena de algo
ni al sentido tradicional de género como esquema aristotélico
transmitido por la escoldstica y recuperado por el "cientis-=
mo" empirista del siglo XIX. Esta tendencia determind la nue-

va puesta en accién de la vieja idea escoldstica de los géne-

ros y el desarrollo de las ciencias naturales propicié que se

afiadiera al historicismo hegeliano en literatura la idea de -
género como algo bioldgico y orgdnico. Era la transposicién -
al campo de la literatura del concepto de objeto en las cien-
cias naturales. Se dice que las ciencias son realmente tales
porque su objeto -la naturaleza- se rige por leyes exactas, -
es un objeto cient{fico. Pues bien, el concepto positivista -
de género literario es esto mismo y la historia de la litera-
tura se llega a convertir en la historia de los géneros lite-
rarios en las tres etapas orgdnicas: crecimiento, desarrollo
y muerte. Género, por tanto, era el nombre que se le daba a -
las leyes exactas que regian el desenvolvimiento de la litera
tura.

Tampoco usamos el término forma como norma o cédigo, co-
mo estructura estable que, ateniéndose a una serie de reglas

formales, constituye lo puramente literario de una obra.




Para nosotros, equivaldrd a manera o modo del discurso -
literario en la acepcién mds general, superando la dicotomia,
ya cldsica, de contenido y forma (por causa del desarrollo or
denado y gradual de nuestro estudio, no podemos simultanear -
e) andlisis de la temdtica y de las formas).

No es suficiente el estudio de la lengua de que se sirve
un autor o de la temdtica que plantea en su obra para compren
der y explicar su actividad,que surge de un contexto concreto.

Como afirma Abdallah Laroui (1), la critica normalmente
tiene en cuenta estos elementos, pero hay algo que jamds plan
tea, algo que se considera como anterior a la formacién social
y, por tanto, estable y universal; es decir, la forma litera-
ria.

Si observamos la génesis e implantacidén de las formas 1i
terarias, vemos que no se encuentran al margen del sistema -=
que las hace posibles, sino que participan de la ideologfa do
minante en la formacién social de 1a que surgen.

No .nos centraremos en los problemas técaicos de la produc
cién de al-Hakim; se tratard, mds bien, de explicar el porqué
de las formas utilizadas por é1. Empezaremos por un erncuadra-

miento de sus obras dentro de las distintas formas, en la me«

dida de lo posible y sin pretender hacerlo sisteméticamenté,

ya que ello excederfa los limites del presente capitulo; pero
s{ perseguimos una visién lo suficientemente amplia que ncs -

permita valorar su actividad en este sentido. Esto servird de




base para exponer su toma de postura al respecto y el signifi
cado de ambas en el dmbito de la sociedad egipcia de su tiem-

po, mediante una valoracién final.

A las formas literarias cidsicas -novela, relato y teatro-

hemos afiadido los escritos autobiograficos y epistoiares y el
e sayu, puesto que, en caso contrario, nos scria imposible ==
abarcar ia diversiuad de su actividad en este aspecto.

No se nos escapa la rigidez que en apariencia supone el
intento de clasificar una produccién poco delimitada en dicho
sentido y nadie ignora este hecho en la obra de al-Hakim, pe-
ro existen unas caracter{sticas o lineas concretas de cada -=
una de las formas, que pondremos de relieve a lo largo del ca

pitulo.




En la amplia produccién de Tawfiq al-Hakim, mds de 60 vo
limenes en total, reviste una importancia especial su labor -
como autor de teatro. Jean Fontaine publica en 1978 su tesis
(2) sobre el autor y en elia, ademds de ofrecer una relacién
de sus obras (3), presenta los porcentajes de incidencia de -
los distintos géneros en las publicaciones de Tawfiq al-Hakim
hasta el afio 1977 (4). Segin Fontaine, el teatro es el que al
canza un porcentaje mayor, con un 46% del total; le siguen los
ensayos, que representan un 287; las novelas y relatos, con =
el 14%, y la autobiografia que equivale a un 12% dei total.

Estas cifras pueden seguir siendo vdlidas, pero teniendo
en cuenta que desde al afio 1977 hasta hoy, junto a ciertos -=
articulos aparecidos en la prensa, han sido cinco, al menos,
los volimenes editados sepin nuestras Ultimas noticias. La ma
yor parte de ellos son recopilaciones de ensayos, articulos -
y entrevistas concedidas a la prensa y cuya publicacién tuvo
lugar entre 1980 y 1983,

A continuacién, y en esta primera parte del capitulo, ==
iremos desglosando las formas cultivadas por al-liakim, las -=
obras mds significativas en cada una de ellas y sus caracteris
ticas, con la siguiente distribucién:

1.- Novela.

2.~ Relato o cuento.
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3.- Autobiografia: memorias y epistolarios.
4.- Ensayo. Ensayo dialogado.
5.- Teatro: personajes, didlogos, puesta en escena.

Pero antes, deseamos introducir un inciso para aludir a
la tnica composicién poética del autor, verdadera excepcidn -
en la actividad de alguien que manifiesta tal inclinacién y -
habilidad para ia prosa; nos referimos a Ri?lat al-rabi® wa-1-
jar1f (5), donde presenta una coleccién de poemas redactados
durante los afios veinte en Par.s -aunque no se publicaron has
ta los sesenta-, siguiendo las nuevas corrientes art{isticas -

francesas. Constituyen la 1° parte del.libro v 1llevan el titu

lo de Ri?lat al-rabi‘, como referencia a su propia juventud.
Segin afirma el autor (6), se trata de una poesia, una espe-=
cie de arte, que conecta con el sentido de la vista y del ofdo,
sin pasar por la razén. Estos fragmentos son meras sombras de
pensamientos y sentimientos, como dice al-Hakim (7), redacta-
dos bajo la influencia de la nueva pintura. La 2% parte fggglgg
al-jarif- son dos breves piezas de teatro del absurdo en un -
solo acto, escritas en los afios sesenta -de ah{ su tftulo-, a

las que haremos refetrencia en el momento oportuno.




1.~ Novela

Al emplear el término novela nos referimos a una forma -
literaria a través de la cual se desarrolla, de la manera mds
idénea, una serie de nociores de la matriz ideoldgica burgue=
sa por los rasgos epistemolégicos que la definen -continuidad
en la narracién, concepto de personajes- y por el desarrollo
de una temdtica: experiencias, aventura, aprendizaje, etc.

En el mundo &rabe dicha forma literaria se denomina riwa-

ya, gissa o gissa tawila (8); estos tres neologismos muestran

ya, por s{ solos, que el concepto al cual se refieren es extra
fio al mundo drabe y, para probarlo, basta considerar la evolu
cién o, mejor, la adecuacién semdntica de los mismos (9). Mu-
hammad Abduh en un articulo publicado en al-Ahrém (2 de mayo
de 1881) utilizaba el préstamo rumdniyyat para designar "nove
las", pero englobando en é1 obras como Kalila wa-Dimna y otras
del género adab; sin embargo, este préstamo no tendria éxito
y pronto se fijaria uno de los tres ya aludidos. La alternan-
cia entre ellos es prueba de que no han sido aceptados de for
ma general ni comprenden todos el mismo campo semdntico.

En Egipto se prefiere el término riwaya para "novela"” y
especialmente al-Hakim lo emplea casi de manera exclusiva con
tal finalidad.

Destrc de 1la produccién de Tawfiq al-Hakim, el porcentaje

de obras correspondiente a la riwdva no es excesivamente alto,




pero s{ reviste notable importancia y significacién. Entre ==

ellas citaremos las siguientes:

~Awdat al-rih, publicada en 1933.

- Yaumiygat na’ib fi 1-aryaf, en 1937.

“Usfir min al-8arq, en 1938.
-Ta’rij hayat ma‘ida, también en 1938;'reeditada, bajo el ti-

tulo As‘ab.
-Malik al—tufazlixzin, en 1945 o 1952 (10).

-Rdaqisat al-ma“bad, en 1938,

-Al-Ribat al=wugaddas, en 1944; 2% edicién en 1977 con el tf-

tulo Rahib bayna nis3’

-Bank al-galaq, en 1967,
Esta tltima es, segin al-Hakim, una masrawaya, es decir,

una produccién intermedia entre la riwdya y la masrahiyya, en
tre la "nbvela" y la “pieza dramitica". Tiene un capitulo na-
rrativo y otro dialogado con las t{picas aclaraciones a las -
distintas escenas. Su personaje central es Adham, funcionario
del "banco de la angustia".

Sin adentrarnos en la problemdtica técnica de la narracién,
vamos a referirnos ahora a ciertos rasgos que estédn presentes
en las obras antes citadas.

En primer lugar, y como caracter{stica comin a toda la -
narrativa de Tawfiq al-ilakim, observamos la importancia que en
ella adquieren los didlogos, en los cuales el autor hace gala

de un gran sentido del humor y también de una excelente maes-




tria; estos didlogos aparecen en todas les obras que acabamos
de citar, entremezclados en la narracidén. Si examinamos ‘gggga
min al-§arg, vemos que los diflogos ilegan a tener la misma ex
tensién e importancia que los fragmentos narrativos.

Otro factor importante e€s el desarrollo cronolégico lineal
de la narracidn. Culminacién fundamental de este aspecto es la
forma de diario -Yawmiyyat- que nos ofrece una de sus novelas,
no obstante e] empefio del autor en conectar esta obra con la
tradicién (11). Bajo esta forma de diario, la continuidad en
la narracién adquiere su mixima expresién, siguiendo dfa a dia
1a evolucién lineal del tiempo. También encontranos esta conti
nuidad en el resto de sus novelas, aunque no con una plasmacién
formal tan evidente.

Como expone Nada Tomiche (12), sus obras respetan las for
mas de la novela occidental, es decir, que la accién estd cen-
trada en torno a personajes caracteristicos, "tipos", represen
tativos, como el fiscal en Yaﬁmizlﬁt na’ib fi l-aryaf, Muhsin

de ‘Awdat al-rith, o el otro Muhsin -joven egipcio en Par{s- de

‘Usfiir min al-§arq.

Junto a la configuracién de los personajes centrales,exis
te la faceta descriptiva, la cual se muestra a través de la ex
periencia del protagonista. Se da una minuciosa descripcién -
del talante de diversas categorfas sociales egipcias, v. gr.,
ensefiantes, funcionarios, campesinos, propietarios, coptos, <

turcos, minorfas europeas, etc., adentrindose en los problemas




de la .administracién regional, como en su obra Yawmiyydt na
‘ib fi l-aryaf (13), o en la descripcién del tipo de vida y -=

costumbres de ciertas zonas de El Cairo, tal como hace en ‘Awdat
Por tltimo, tenemos que referirnos al componente de expe
riencias y reflexiones -aprendizaje en suma- pcisente en todas
estas obras. !nas veces aflora claramente el aprendizaje en -
frma autobiogréfica, como en Yawmiyyat na‘ib fI 1-aryaf o en
los didlogos de lcs personajes con el autor en ggi?at al-ma* bad
y al-Ribst al-mugaddas (14). En otras ocasiones son las expe-
riencias, las reflexiones y el aprendizaje del personaje li-
terario, tras el cual se esconde,sin duda, el propio al-Hakim,
como en las aventuras de Muhsin en Awdat al-rih, .y las refle-

xiones sobre si mismo y sobre su entorno, en contraposicién al

"otro”, al occidental, del joven Muhsin en‘Usfiir min al-§ag.

Otro tanto podriamos decir de las anécdotas narradas en torno
al personaje central de AS‘ab, malik tufayliyyTn; pero en esta
obra, al igual que ocurrfia en el Diario, el autor pretende una
conexién con la prosa tradicional 4rabe. Situada en la corte
de Harlin al-Ra$id, la novela es un intznto de revitalizacién
de la magama. En miltiples circunstanciac, al-Hakim tendrd por
objetivo la legitimacién de lo nuevo mediante una vuelta al pa
sado.

Las novelas de Tawfiq al-Hakim se caracterizan pues, a =

grandes rasgos, por la importancia de los didlogos, la continui




dad de la narracién, cuya forma éptima es el diario, configu-

racién de los personajes, descripcién del entorno e interiori

zacién a través de experiencias y reflexiones personales, a -

veces autobiogréficas.




2.- Relato

El relato o el cuento, desde nuestro puntc de vista, no

es sinénimo de novela corta, a pesar de haber sido muchos los
partidarios de esta interpretacién, sobre todo en el mundo -=
érabe,

Al igual que la novela, el cuento tipifica algunas nocio
nes burguesas, en concreto la de razén y fantasia, como més -
adelante veremos. Es una forma literaria surgida de esa matriz
social y, segin Laroui (15), serd la que constituya el reflejo
de cémo la pequefia burguesia se integra en 21 nuevo modelo -=
de sociedad, sin mantener relacién alguna con la magama de la
tradicién cldsica.

En &rabe se la denomina mediante los neologismos gissa,

gissa gasira o ugsiisa (16). El segundo término -qissa qasIra-

da idea de que esta forma es considerada como "novela corta",

oponiéndola a qissa anila o "novela”, en funcién exclusiva -
de la longitud de la narracién.

Qissa es el término cominmente aceptado y el que emplea
al-Hakim con este sentido la mayor parte de las veces.,

La actividad de al-Hakim en lo relativo a esta forma li-
teraria, al igual que sucedia con la novela, no reviste quizés
una gran importancia desde el punto de vista cuantitativo, pe
ro es una faceta sumamente esclaracedora del conjunto de su -

produccidn.




Normalmente los relatos de Tawfiq al-Hakim nan sido publi

cados en volimenes que inclufan también otro tipo de obras, =
como breves piezas de teatro, ensayos, etc. La mayor parte de
ellos aparecieron previamente en la prensa.

Muy conocidas son las siguientes.recopilaciones:
-Ahl al-fann, publicada en 1934, con tres relatos, Los artis-
tas, El flautista y Ei poeta, que servirdn de base a posterio
res obras de teatro, al-Zammar, por ejemplo.
~Ahd al-§aﬁén, en 1938 (17), que presenta entre los relatos
dos breves piezas dramsticas: Bayna al-hulm wa-1-wagi‘ (18) y
‘Aduww Iblis (19).
-Su1§:5n al-zalam, en 1941,
-~Addla wa-fann, en 1953. El mismo afio habfa aparecido la 1% -
edicién con el titulo Pikraxzit al-fann wa-1-gada.

-Ari-nY Alldh, en 1953.

-Laylat al-zif8f, en 1966, ampliacién de la edicién de 1949,

Qisds Tawfiq al-Hakim.

-Tawrat al-Sabab, en 1972,

A estos hay que afiadir algunos relatos aparecidos en la
prensa y que no han sido recopilados en ningt'm. volumen, como
el que presenta en el artfculo titulado “Wa-lam yanfa®al-kumbi
yutar fi ijtiydr al-zawya" (20).

Pese a ser relatos y cuentos muy diversificados, conflu-

yen en algunos puntos bdsicos que expondremos a continuacién.




En el plano mds aparente de esta forma, 1lama poderosamen
te nuestra atencién la gran importancia que adquieren los dif
logos, como ya sefialamos en sus novelas. Fragmentos dialogados,
precedidos de otros netamente narrativos, se entremezclan en

la casi totalidad de este tipo de obras. Buena muestre de ello

son los relatos de Ahd al-Saytén: El radium de la felicidad -

(21), En la taberna de la vida (22), Con la princesa encoleri-
zada (23) y Ante la fuente de mérmol (24), entre otros, o su
volumen Sul'tan al-Zalam, donde los didlogos tienen lugar entre
la guerra y la muerte, por ejemplo. De aquf surge la impreci-
sa delimitacién entre algunos de estos cuentos y sus breves -
piezas dramdticas.

Otro factor ger;eralizédo es el carécter de refléxidnes,
recuerdos e incluso suefios del autor que adquieren estos rela
tos. La mayor parte de las veces son razonamientos y fantasias
del escritor en tanto que sujeto narrador {Z5); en otras apa-
rece la forma autobiogrdfica (26), es decir, la primera perso
na, mientras que, en ciertos casos, es el personaje protago—=
nista del relato (27), la tercera persona, con la cual se iden
tifica siempre al-Hakim. En todo caso, lo importante es la —=
visién personal del entorno por parte del artista-escritor, -
como Unica forma vdlida de interpretacién, ya sea a través de
su propia razén o fantasia, ya por medio del personaje litera
rio.

El caricter de reflexiones o sensaciones conlleva, a ve-




ces, un tinte de lo que se ha dado en llamar "realismo"; es -
decir, un aspecto de relato descriptivo de tipos marginales -
de la sociedad -fundamentalmente campesinos- o de hombres abs
tractos, come ¢\ funcionario, el intelectual, el poeta, etc.,
y, asimismo, la descripcién de las costumbres y los comporta=

mientoe sociales en los sectores mds periféricos de la socie~

dad. A propésito de esto, recordemos los relatos de ‘Addla wa-

fann. En todos ellos se narran hechos criminales, asesinatos
por venganza, la indigencia de los campesinos, la interven-=
cién de una administracién y una justicia nuevas en este &m-
bito tan apegado a la tradicién. Los personajes son seres de
sarraigados, la periferia a la que dard tanta importancia -=-
Laroui (28) en el panorama general de la narrativa drabe. Mas
el aspecto realista no hace sino servir de base al razonamien
to del fiscal sobre dicha realidad. En°‘Adila wa-fann la des-=
cripcidén viene a través de los recuerdos y meditaciones del -
fiscal -Tawfiq al-Hakim- en la sala de sesiones del tribunal.
Por el contrario, en Ari-ni Allah, vemos a un nd’ib ante
una serie de hechos criminales en los que interviene la justi
cia, sobrecargado de trabajo y desbordado por las circunstan-
cias; un nad’ib que reflexiona sobre las cuestiones mds abs-=-
tractas, como la creacién literaria, la diferencia entre rea-
lidad y verdad, la muerte etc. Utilizando el mismo punto de -
partida de ‘Adidla wa-fann, estas gisas habria que englobarlas

en el otro tipo de relatos, muy habituales en al-Hakim, don-




de el matiz descriptivo estd totalmente ausente; son fantasfas,

suefios (29) o elucubraciones del autor. Los personajes suelen
ser los de otras obras suyas -8ahrazad o Priskd en ‘Ahd a1-§az-
-?é-'l (30) o personificaciones del amor, la muerte, la guerra,
tal como aparecen en ‘Ahd al-§aﬁ_5n (31) y en Sulf.ﬁn al-.Zalim
(32).

Normalmente se ha aplicado el calificativo de "idealista"
o "fantdstico"” a este tipo de producciones de al-iakim, contra
poniéndolo al que se denomina "realista". Por nuestra parte,
sélo deseamos adelantar ahora que dicha clasificéciﬁ se debe,
tal vez, a un excesivo apego al coutenido, a una supervalo:a-
cién de la temftica inmediata. Opinamos que la conexién entre
unos y otros es mids significativa que la divergencia y que —=
responden al mismo esquema formal y tipifican idéntico nivel
ideolégico.

Los didlogos entre el autor y esos personajes literarios
o personificaciones -como el amor, la muerte, la guerra o Sa-
tands- no dejan de ser meros pretextos para presentar las re-
flexiones, los razonamientos, las meditaciones y las fantasfas
de al-Hakim acerca de las mds variadas cuestiones, acerca de
su entorno en definitiva. Esto aproxima en gran medida algu-=

nos de sus cuentos a los ensayos.




3.- Autobiopraffa: memorias y cpistolarios.

Como ya hemos visto, el componente autobiogrdfico en las

novelas y relatos de Tawfiq al-lakim os sumamente importante;
pero hay una serie de obras de catdcter pura y eminentemente
autobiogréfico y que no pueden ser englobadas ni en la forma
de novela ni en la de relato.

En nuestra opinién, la autobiografia concreta especialmen
te el postulado ideoldgico bdsico de la burguesfa. El concep-
to cartesiano del "yo", la nocién de “sujeto", desarrollada a
partir de entonces y sublimada por el romanticismo en el "autor-
genio" como Unico capaz de intuir la verdad, adquiere su mejor
exponente en la autobiografia.

En drabe se designa esta forma mediatne el neologismo si-
ra ditiyya o tarfama datiyya.

En al-Hakim este tipo de producciSn representa un 12% del
total, segin hemos indicado ya.

Todas las obras claramente autobiogréficas estdn escritas
en una etapa bastante tardfa de su actividad y esto es 1égico,
si tenemos en cuenta que la mayor parte de ellas presentan la
forma de “"memorias" (Dikrayydt) o “epistolarios” (Rasd’il).

Las mds conocidas, entre ellas, son:

-Zahrat al-“umr, publicada en 1943 (33).

-Sin alfumr, en 1964.
=Rihla bayna ‘asrayn, en 1972,




-Hayati, en 1974.

-Min waqi‘ rasd’il wa-wata’iq, en 1975 (34).

-Misr bayna ‘ahdayn, en 1983. Esta dltima puede ser incluida -

también dentro del ensayo, pero 21 componente autobiogrdfico
es formalmente determinante.

Lo que ilamamos forma de memorias estd presente de mane-

ra obvia en sus obras Sijn alfumr, liayat y Misr bayna “ahdayn.
El libro de memorias une, al fundamento bdsico de la idea de
sujeto, la nocién de memoria, que mds adelante analizaremos.
El concepto de memoria se concreta en una vuelta a los orige-
nes desde un punto final que suele ser la vejez, de ahf lo -=
tard{io de estas obras en la produccién de al-Fakim. Se retor-
na a los origenes, es decir, a los estadios primitivos de la
infancia, para recuperar la linen.exacta de la evolucién en -
el tiempo. El desarrollo lineal del tiempo es bdsico en este
tipo de discursos.

En I'Laxé_tj_ empieza su autobiograffa rn el momento de su -
nacimiento y se remonta a sus antecedentes a través de los da
tos biogrdficos de sus padres.

No son sélo las obras clasificadas como dikrayyat las que
desarrollan el concepto A~ memoria. En los epistolarios, como

Zahrat al“umr, Min wiqi‘rasd’il wa-watd’ig v también en otras

obras, como ‘Awdat al-wa‘y (35), se observa este retorno. El -

mismo titulo "La flor de la vida" -Zahrat al-umr- hace refe-=

rencia a ese volver a los origenes desde una etapa que é1 con




el

Pl

sidera la madurez, como puede comprobarse en la presentacién
de dicho epistolario: “Pero hoy, cuando cas. se ha marchitado
la flor de la vida, al haber rebasadc los cuarenta afios...hoy,
después de retirarme de los cargos del gobierno, de renunciar
a las vanidades sociales y aislarme para ofrecerme como deseo
en el altar de Apolo, consagrando 21 resto de mi vida a la li
teratura y el arte...hoy, vuelvo la vista atrds para observar
la época de esfuerzo en pro de la creacién artistica” (36).
En cuanto al otro aspecto de la autobiografia en al-Hakim,

los "epistolarios"” -rasd’il- dos son las obras mds representa

tivas: Zahrat alSumr y Min wiqif rasd’il wa-watd®ig.

La forma epistolar suma a la ticita aceptacién de la evo
lucién cronolégica, aludida ya en lo tocante a la novela y -=
las memorias, la nocién de comunicacién. La continuidad tempo
ral del relato en esta forma es secundaria y asi entendemos
la escasa importanc’i que le concede al-Hakim a la sucesién -
cronoldgica de las cartas en Zahrat al-umr; dichas cartas apa
recen sin fecha y en el prélogo afirma que no le ha preocupado
en exceso este punto (37). La clive de estas composiciones ra
dica en ese concepto que apuntdbanos, la comunicacién. Es el
intercambio de experiencias, de reflexiones, de diarios -si se
quiere- entre dos sujetos, con lo cual retornamos a la nocién
burguesa de sujeto, que intercambia con otro sujeto, que dia-
ioga y se comunica, variante en el nivel del discurso litera-

rio del sujeto jurfdico que contrata.

)




En ocasiones, Tawfiq al-Hakim hace hincapié en uno de los

sujetos de dicha comunicacién. Asi ocurre en Zahrat al-umr, -

donde sélo incluye sus propias cartas y el otro sujeto -su ami
go André- queda oculto. Mds, otras veces, aparece como autén-

tico intercambio entre individuos, como en Min waqi‘rasa’il,

pues aqui presenta las cartas que ha recibido y sus contesta-
ciones a las mismas.

Por dltimo, otro factor dominante en la forma autobiogrd
fica ﬁsada por al-Hakim, y directamente emparentado con lo ex
puesto hasta el‘momento, es el de ofrecer la captacién o el -
andlisis de la realidad por el "yo" que escribe coma .inica for
ma vdlida de conocimiento. El sujeto que eséribe se cree iden
tificado con el "espiritu" de la época. Su vida y su biografia
-su evolucién, por tanto- muestran el proceso de su tiempo y
su entorno social. As{ al-Hakim dice en la introduccién a Min
waqi* rasa’il: "No es sélo la historia de una persona, sino -=
que se extiende también a otras"..."Quizéds de esta forma haya
logrado salvar algo que puede scr (til para el estudio de nues
tra vida literaria e ideolégica en esta etapa de la historia
de nuestro pafs" (38).

Por eso, no ha de extrafiarnos que su$ ensayos, sobre los
mds variados temas, contengan siempre un claro componente auto

biografico. En el prélogo a Misr hayna‘ahdayn, llega al conoci

miento de la verdad -en este caso "el espiritu de Egipto"- a

través de su propia experienéia, tanto la de juventud, duran-




te su estancia en Francia, como la de madurez. El convencimien
to de que su propio punto de vista es vélidc, provoca la con-

tinua interpretacién que hace en sus memorias de la “realidad"

o de la "verdad". Mediante su aventura personal, rihla,ofrece

la del Egipto de principios de siglo y de la época actual.
Insistiendo en este punto, la exposicién de los aconteci
mientos que se producen a lo largo de su vida no puede dejar-
los a la libre interpretacién de los demds. El los aclara, los
comenta, porque estas aclaraciones y comentarios son el mejor
medio de interpretarlla realidad. Todos los documentos y las
cartas de Min wagi‘rasd’il llevan estas aclaraciones, 1g§g_en
drabe, Asimismo, en el prélogo a su obra Qgg@g;'afirmﬂ: “Estas
pdginas no son la mera sucesién e historia de una vida...Cier
tamente constituyen una explicacién y una interpretacién de -

una vida" (39).




4,- Ensayo, Ensayo dialogado.

Segiin Abdallah Laroui (40), el ensayo es esa forma mixta

de discurso, diferente de la literatura y de la filosoffa pu-
ras, asi como de la ciencia propiamente dicha.

En nuestra opinién, el ensayo es una formna del discurso
literario, ya que no se puede identificar con el discurso ted
rico, como afirma Laroui. Ahora bien, la relacién de esta for
ma con el discurso teérico es mucho mis inmediata que en el -
résto de las formas. Aunque no sea especificamente ni un dis-
curso filoséfico, ni cientifico, si se sirve de modo directo
y cercano de las aportaciones de éstos. El mismo nombre de "en
sayo" recoge su no identificacién con el discurso tebrico.

Esta forma se concreta en una descripcién o reflexién -
del intelectual sobre diversas cuestiones: religién, cultura,
sociedad, etc., para mostrar la valfa ¢ las defiéiencias de su
entorno social, En drabe se le designa con el término magal o
risala y en otras ocasiones se emplea baht adabi, este dltimo,
con el modificador adabi, expresa mejor el concepto, para dis
tinguirlo de la investigacién o andlisis cientffico.

Este tipo de discurso es muy utilizado por al-Hakim; re .
cordemos que representaba alrededor del 287 de su produccién,
siguiendo al teatro.

Fn la mayor parte de los casos, fueron publicados prime

ramente en la prensa y después recopilados en volimenes, ya =




dedicados exclusivamente a este tipo de produccidén, ya conte-
niendo obras de diverso cardcter, como breves piezas de teatro,'
relatos, etc.

Su actividad como ensayista tiene, para nosotros, dos -
vertientes bastante bien definidas. Por un lado estarfan los
ensayos de cardcter mds tedrico, entre los que son fundamenta
les los dedicados a literatura, y, por otro, aquéllos que re-
visten un zspecto formal mejor integrado en lo que 1lamamos -
discursc literario; serian los ensayos dialogados.

En el primer grupo, citaremos los titulos siguientes:

-Tahta $ams al-fikr, publicado en 1938 (41).

=Min al-bur{ al-“a}i en 1941.

~Tahta al-misbah al-ajdar, 1942.
-§aiara: al-hukm, 1945, ensayos de critica polftica, glosados

por una breve pieza de tratro (42) y publicados anteriormente

en el periédico Ajbar al-yawm.

-Fann al-adab, 1952.

-Ta’ammulat fi 1-siydsa, 1954.
-al-Ta‘aduliyya, 1955.

-Adab al-haya, 1958.
-Qalabu-ni 1-masrahl, 1967, breve, pero important{simo ensayo
sobre teatro, seguido de algunos fragmentos de piezas dramdti

cas europeas traducidas al drabe.

-Qultu dat yawm, 1970, recopilacién de articulos aparecidos en

Ajbdr al-yawm y Ajir al-sa‘a.




-“Awdat al-wa‘y , 1974,

-Watd‘iq fi tariq ‘awdat al-wa‘y, 1975.

-Bayna al-fikr wa-1-fann, 1976.

-Tahaddiyat sanat 2000, 1980.

-Malémi? dajilivya, 1982, entrevistas y declaraciones concedi
das por el autcr a diversos periddicos y revistas (43).

A todos ellos tendriamos que aiiadir los prélogos, epflo
gos y aclaraciones que al-Hakim adiciona a ciertas obras, cé-

mo el prélogo al volumen al-Masrah al-munawwa' (44) y los epl

logos de al*?afga (45) y al-WarPa, pues constituyen, entre ==
los ensayos de literatura, explicitas y valiosas aportaciones.
Los ensayos literarios son los que presentan un cardc-=
ter més teérico} tedrico en el sentido de que ofrecen un and-
lisis de la situacidn, una reflexién personal sobre la misma
y las soluciones que é1 cree convenientes. El aspecto de re-=
flexién personal acerca del medio que le rodea, es algo que -
aparece en todos sus ensayos, convencido de que se trata de -

la via mds idénea de conocimiento. En Min al-bury al-‘ayi -=-

afirma que su actitud personal de alejamiento del medio, con
el fin analizarlo, es la apropiada y dice: "Ciertamente la -=
torre de marfil era ese lugar elevado desde el cual el pensa-
miento libre domina las realidades, fuera de su contexto y de
los intereses personales" (46).

Junto a esto, en todos los ensayos antes resefiados, ya

sean sobre la situacién polftica -como en §a§arat al-hukm-, ya




sobre la cultura, la literatura o el arte, al-Hakim realiza su
andlisis a través de lo que Laroui denomina “comparatismo his
térico" (47). Lleva a cabo la comparacién unas veces en rela-

cién a la sociedad, la cultura, la literatura o el artes occi-

dental -buen ejemplo de ello es su obra Tahta Sams al-fikr-,
pero generalmente realiza dicha comparacién médiante una vuel
ta o una mirada al pasado. Puede utilizar como referencia el
pasado inmediato o etapas mds remotas: el Islam cldsico, do-=
minio turco y primeras décadas del siglo XX o el Egipto farad

nico.

En miltiples ocasiones los dos factores que acabamos de

citar, a saber, la reflexién y experiencia personal con la -=
vuelta al pasado, estdn tan intimamente relacionados que es -
diffcil decidir si algunas de sus obras deben ser consideradas
autobiograffa o ensayo. Como ya dijimos, esto es patente en -

Misr bayna ‘ahdayn o en ‘Awdat al-wa‘y, en la cual afiade al con

tenido de andlisis de la realidad politica y social en época

de Naser, un evidente factor autobiogrdfico de recuerdos o me
morias personales. Se explica as{ que algun estudioso como -=
J. srugman (48), clasifiquen textos autobiogrdficos -como Zah-

rat al-‘umr o Syn al-‘umr- entre loz volimenes misceldneos. -

Sin duda, la forma dominante en estas obras es el epistolario
y las memorias respectivamente, pero son abundant{simas sus -
reflexiones sobre el arte, la creacién literaria, etc. Algunas

cartas de Zahrat al-‘umr son auténticos ensayos de literatura.




Mds raro nos parece que Rngmn introduzca en este tipo misce

14neo 1a obra Mata al--zaman (49)y que la cite como una publi

cacién nueva, cuando se trata de Rihlat al-rabi‘wa-1-jar®¥ , -

cuya tercera edicién aparecié en Beirut bajo ese titulo.

Con respecto a los ensayos dialogados, muchos habian si
do previamente publicados en la prensa, como en el caso ante-
rior. Entre ellos, destacamos los siguientes:

-al:ggfr al-mashiir, publicada en 1937 y redactada en colabora
cién con Taha Husayn. Retne las caracteristicas de una pieza

dramitica, pero también es un auténtico ensayo sobre la crea-
cién literaria y los personajes configurados por Tawflq al-Ha-

kim. Presenta numerosos didlogos entre los dos autores y $ah-

razad (50).

-?imﬁri gdla 11, en 1938 (51), serie de ensayos sobre diferen
tes temas, en los que el autor dialoga con su asno.

-gimﬁr al-Hakim, 1940, de carécter semejante al anterior.
{3§5 1-Hakim, 1954, agrupacién de articulos publicados en la
prensa entre el fin de la segunda guerra mundial y la revolu-

cién de los Oficiales Libres; se reedité en 1973 con el tftu-

lo ‘Asd_1-Hakim fi 1-dunya wa-1-8jira (52). En este caso el in

terlocutor es el bastén de al-Hakim.

'?3di§ ma‘a al-kawkab, publicada en Beirut en 1974, Didlogo -

entre el autor y una estrella.

: -al-AyédIE al-arbata, 1983, recopilacién de cuatro conversacio

nes en las que el al-ﬂakih dialoga con Dios sobre el hombre y
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la religidn.

En primer lugar, nos interesa subrayar el cardcter apa-
rente de didlogo o comunicacién; todos estos ensayos se presen
tan como conversaciones del autor con alguien y esto hace que
sea bastante difficil delimitar en algunos casos el campo del
ensayo y el del relato dialogado o el del teatro. Esto lo ve-

mos patente en la obra Sultan al-zalam, que inclufamos en la

forma i§§a, perb que, sin duda, puede ser considerada también
en algunos de sus capftulos como ensayo de critica politica -
(53), al estilo de éaiarat al-bukm. Frecuentemente el autor se
sirve de la forma teatral para insistir en los temas y las cﬁi
ticas desarrolladas en sus ensayos. En §aﬁ§£at al-hukm ofrece
una parte puramente ensayistica de critica politica, a la que
sigue una comedia alegérico-sat{rica sobre el mismo tema. Ob-
servamos también esta peculiar alternancia entre el ensayo y
la forma dramitica con un mismo objetivo: la critica politica,

en Himar al-Hakim y Him3ri g&la 11 -ensayos dialogados- y el

volumen al-Hamir (54), que relne cuatro comedias de sdtira -=

politica, cuyo principal protagonista es el asno junto a toda
una serie de personajes (55).

En segundo lugar y a través de todos estos ensayos, pc-
demos advertir el caricter de reflexién, andlisis y critica -
personal que realiza el escritor, el literato, Tawfiq al-Hakim.
Lo importanté, como en los ensayos no dialogados, es que el -

autor se cree a s{ mismo capaz de analizar la realidad y de -




conocer o captar la verdad. Queremos con ello decir que la for
ma de didlogo -tan tradicional en el ensayo desde su aparicién-
no deja de ser eso, un mero recurso literario, un ejercicio de
erudicién que pone en préctica el autor y tras el cual se en-
cierran auténticos mon8logos. Generalmente, son didlogos fic-
ticios del autor con animales u objetos personificados o con
criaturas de su imaginacidn en tanto que tales: el asno, el -
bastén, la estrella, Sahrazad, Sahrayar (56). Sélo en al:ggfr
al-mas?ﬂr encontramos a un interlocutor real: Taha Huséyn (57).

La afinidad con los recientes ensayos de Antonio Gala,

Mis charlas con Zoilo, es evidente y asimismo con Platero y -

yo de Juan Ramén Jiménez (58).

Estos "falsos" interlocutores de Tawfiq al-HakIm apare-
cen en obras consideradas por Umberto Rizzitano (59) como ale
gorias de sétira social y polftica. Reflejan la propia reali-
dad de al-Hakim, del intelectual, antes que la realidad social,
tal y como afirma Abdallah Laroui (60); mds adelante abordare
mos esta poblemitica.

El elemento sat{rico y humoristico estd presente, sin -

duda alguna, como en la casi tofalidad de su produccién.

Por otra parte, en los ensayos dialogados, mediante in-
terlocutores ficticios y una ubicacién en el tiempo y en el -
espacio remota o inconcreta, consigue una abstraccién, una -
idealizacién de los problemas, que aborda de manera mds direc

ta e inmediata en el otro tipo de ensayos. Una de las me jores




muestras de esto la encontramos en su obra Tahta al-$ams al-

fikr y concretamente en el capitulo que dedica a la mujer (61).
Fn los primeros apartados de dicho capitulo ofrece sus refle-
xiones sobre la situacién de la mujer en la sociedad egipcia,
pero, al hablar de la mujer y la libertad, glosa estas afirma
ciones suyas con un didlogo entre el dios Tvastr y Adén acer-
ca de la condicién femenina.

En todo caso, la funcién moralizante y pedagégica que -

cumple este discurso es primordial e innegable.




5.~ Teatro.

Para nosotros, la forma literaria denominada tcatro es
aquélla que surge y se desarrolla de manera exclusiva en .1 -
seno de la matriz ideolégica burguesa 62). Partimos, por con
siguiente, de un planteamiento previo alejado del historicis-
mo, ya que &ste considera el teatro actual como "heredero” del

1lamado teatro cldsico y de las representaciones de la Fdad -

Media. Fn el teatro cldsico -en Grecia- exist{a‘el elemento -

migico como fundamental de dicha manifestacién y la escena se
estructuraba como una especie de ordculo, ligada al pensamien
to mistérico dominante en aquellas sociedades. Durante la Edad
Media es el elemento litirgico religioso o gremial el que esté
presente; el teatro medieval es liturgia. Fn ninguno de los -
dos casos podia el teatro responder a las necesidades que cu-
brird mds tarde; necesidades ideoldgicas, sin duda, pero que
no estaban presentes en dichas formaciones sociales. Decimos
esto porque el teatro es la forma literaria donde mids claramen
te se reprodwen nociones ideolégicas bdsicas propias de 1la con
cepcién burguesa; nociones que sélo existen y se formulan en
esta concepcién.

En primer lugar, la nocién de sujeto que actda en lite-
ratura como en los demis campos: econémico, politico o juridi
co. Es el nombre que recibe el individuo que contrata y estd
sujeto a derechos y deberes, el individuo que conoce y piensa.
El personaje de una obra de teatro es el desarrollo de esa no

cién en un discurso concreto.




El concepto de comunicacién o intersubjetividad, es de-

cir, el intercambio, el contacto entre dos sujetos o dos per-

sonajes. El tema de la comunicacidn impregna la matriz ideold

gica burguesa y el teatro es la forma tipica de su desarrollo
a través del didlogo, La accién es realizada por los persona-
jes mediante 21 didlogo o intercambio de experiencias.

La divisién pGblico/privado. El sujeto tiene dos vertien
tes, una privada, cara a su interior y su intimidad, y otra -
piblica, en relacién con los otros sujetos, que es su faceta
social. Fsta divisién sélo se teoriza en la sociedad burguesa
y el teatro reproduce la esfera de lo 1iblico: el sujeto en -
su contacto con los demds sujetos, el individuo en su vertien
te social.

E]1 teatro es un inmeso didlogo donde se inscriben las -
relaciones intersubjetivas de diversos personaejs o protagonis
tas; pero estas relaciones no son sélo las que se producen en
tre los personajes -hecho que se da también en otras formas -
literarias- sino fundamentalmente las que tienen lugar entre
la escena y el piblico.

B4stenos, por ahora, con sentar estas hases, aunque mds
tarde hemos de volver sobre ello.

En el mundo drabe esta forma literaria es nueva, aspec-
to en el que coinciden casi todos los investipadores de mane-
ra mis o menos rotunda y buscando "antecedentes" o no (63). El

término &rabe masrah ha quedado fijado para designar “teatro”,




desechando la variante marsah (64), como sefialdbamos en el ca

pitulo anterior. El resto de neologismcs v calcos semdnticos,
aplicados a este dmbito, dicen algo por s{ mismos.

Antes de pasar directamente a tratar el teatro de al-'a-
kim, creemos conveniente hacer la siguiente aclaracién: no en
focaremos el andlisis en funcién d¢ los géneros ni en rela -=
cién al contenido. La divisién tradicional en trage.ia, come-
dia, farsa c drama nos parece un intento de querer legitimar
el teatro actual a través de una identificacién con las formas
especificas del teatro clésico; quizds se pueue hablar en algin
caso de un cierto "sentido trdgico" de los personajes. La apli
cacién de estas categorfas y géneros se hace en funcién del -
desenlace final de la accién, sin embargo tienen poco o nada
yue ver con lo fundamental de la forma literaria. Fl segundo
aspecto, el que hace referencia al contenido, es una tendencia
may extendida a la hora de clasificar la obra Jravtica de al-
Hakim; su produccién se divide en "simbolista" y "realista",
en "intelectual” o "ideolégica" y "social". Este excesivo ape-
g0 al contenido es calificado por Martinez Montdvez (65) como
“desajuste interpretativo”.

La actividad de al-yakim en este campo s sumamente am-
plia. Ya vimos que representaba casi un 507 de su produccidn
total, extendiéndose desde las primeras décadas del siglo has
ta los afios ochenta. Junto a la cuantfa, es destacable la di-

versidad; diversidad de temas, de aspectos y de¢ extensién., -=
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Con respecto al tamafio, van desde las muy largas, como M
mad con 485 pdginas (66), 2 las mds breves en un sélo acto, -
especie de bocetos de obras dramdticas.

El gran nmimero de piezas dramdticas nos obliga a citar
aqui algunas de ellas, a modo de puntos de referencia.
-Ahl al-kahf, publicada en 1933,
-§ahraz§d, en 1934,

-Muhammad, 1936.

-Bayna al-hulm wa-1-hagiqa, 1938, incluida en Ahd al-Saytan (67).

-Bifmaliyin, 1942.
-Sulayman al-hakim, 1943,

-al-Malik I:dib, 1949,
-Masrah al-mujtama$ 1950, recopil-acién de obras de teatro con

t{tulos ten conocidos como Bayt al-naml, Ugniyat al-mawt, al-

Muijriy, al-Liss, etc.
~Iz3s, 1955.

-al-Safga, 1956.

-al-%‘.asratx al-munawwa% 1956, volumen que retine 21 piezas de -
teatro de m:y diverso contenido y tamafio, algunas de las cualés
habfan sido ya publicadas anteriormente (68). Entre ellas: al-
Mar’a al-vadida, al-Jur(iy min al-yanna, al-Aydi l-na‘ima (69),
al-Zammar, Li-kull mu$tahid na:?.Ib, 13 tabl}at_:if ‘an 31-@. iqa, -

Nahwa haya afdal (70), etc.

-Lu‘bat al-mawt, 1957.

-Ya tali‘ al-$ayara, 1962.
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-al-?a‘ﬁm li-kull fam, 1963.

1ggplat al-rabi‘ wa-1-iarif, 1904 (71).
-al-Warta, 1966.

-Bank al-galag, 1967.

-al-gamir, 1975.

Personajes.- el 4rabe moderno los denomina Sajsiyyat, -
aaaptando el término égjg a la nueva nocién (72).

Mucho se ha hablado de debilidad y simbolo en los perso
najes configurados por al-Hakim. En numerosas ocasiones este
hecho se ha atribuido a la propia sicologfa del autor (73), -
insistiendo en que estos personajes son el mejor reflejo de su
personalidad y una buena muestra de su veracidad y honestidad,
tal y como afirma el propio autor sobre su carfcter e inclina
ciones, Fn otros casos se afirma que el tipo de género litera
rio simbolista en que se manifiesta al-Hakim, le obliga a -=-
crear personajes flojos, irreales, es decir, esbozos de perso
najes. Landau dice que estdn pobremente pintados por represen
ta: una idea general y, aunque ésta sea clara, no nos permite
ver lo que serian en la vida real (74). Este autor considera,
por tanto, la literatura como fiel reflejo de la reeslidad, no
como resultado de 1. actuacién de un determinado nivel ideo-
1égico.

Por el contrario, pensamos que los personajes en los dra

mas de al-Hakim son eso, personajes fe una escena, el trasunto Sl

literario de la nocién de sujeto en su vertiente piblica y so-




cial, ya se plantee una temdtica mds o menos intelectual, ya
centre el didlogo sobre el arte y el conocimiento o sobre -=-
cuestiones mds tangibles e inmediatas.

Como ya di jimos, el personaje literario es, en ese dis-

curso, el mismo sujeto jurfdico que tiene derechos y deberes,

que es libre y que contrata. Este sujeto de la ideologia bur-
guesa piensa, siente, experimenta y, como tal, puede comunicar
dichos pensamientos, sentimientos y experiencias a otros suje
tos. En el teatro el personaje, el "yo", es también previo a

- la accién, al diilogo, al intercambio de pensamientos o expe-
riencias.

Desde nuestro punto de vista, los personajes de Tawfiq
al-Hakim participan de las nociones que acabamns de mencionar,
1leven nombres crncretos o sean simplemente "é1", “ella", "el
esposo” o "el funcionario”.

Sahrazad es ese personaje que piensa y siente de una for
ma especial, al que el autor le aporta unos caracteres que le
son propios, que configuran ese personaje, de tal forma que -
valora los hechos a su manera, manera que es distinta de la de
los otros personajes, §ahray5r y Qamar. Todos ellos intercam—
bian sus interpretaciones, sus sensaciones (75) y cada uno ==
*valora" al otro en funcién de su propia entidad como un “yo"
diferente del "otro" (76).

En nuestra opinién, eso es lo importante para considerar

los personajes, independientemente de su ubicacién temporal o




espacial, o de que su didlogo se establezca sobre una proble-
mitica mds o menos filoséfica.

Lo mismo debemos decir de Priska y MiSliniyya, protago-
nistas de Ahl al-kahf, o de ese "é1" y "ella" que aparecen en
Bayna al-?ulm wa-l-?ggiga. Se les ha considerado simples idaas,
sin contacto con la realidad, pero lo son en la misma medida
que todos los demds. Ese "é1", a pesar de la brevedad de la -

pieza, tipifica la existencia real de un nivel ideolégico: .el.

afén del artista romdntico por crear y la nocidn de sujeto su

blimada en la de artista como genio-creador.

Esto mismo ocurre con Pigmalién, obra en la que el autor
desarrolla el personaje anterior. Sin duda, estas piezas plan
tean una temAtica mucho mds compleja, cual es el limite entre
verdad y apariencia, pero de ello nos ocuparemos en su momento.

El principe Farid, el doctor Hamida, Salim y el Hayy (77),
son personajes concretos. Los caracteres de unos y otros estén
bien definidos: el principe por su fatuidad y egoismo; el doc-
tor por su ciencia, su ironfa y su inservible tftulo; S&lim por
su honradez, laboriosidad y esperanza en la nueva sociedad, y
el HAYy por ser el hombre equilibrado, comprensivo y bondadoso.
Todos ellos, relaciondndose entre si{ y con los vendedores de
mafz y basbiisa, tipifican la faceta piiblica del individuo.

‘Inadn, Mui*ir y el Ba$a (78) son otros tantos personajes
bien diferenciados en sus caracter{sticas: ‘Indn es esa mujer

culta -cultura que tanto admira al-liakim-, fuerte, con un claro




sentido trdgico de su destino (79); Mujtér, el artista en po-
tencia que necesita ser despertado por su esposa, como el ar-
pa de Bécquer (la pieza se titulaba en un primer momento al-
Mulhima, "La inspiradora*); el Ra83 es el padre condescendien
te, pero también el politico ambicioso de poder.

Otro tanto afirmamos de personajes como "el reformador"

(£0) con sus contradicciones o "los funcionarios" con su bien

vivir y poco hacer (&1).
En numerosas obras ofrece la descripcién fisica de los
personajes, lo cual se puede observar en al-Aydi 1-na‘ima, pe

ro también en al-Jurtf min al-Yanna, escrita en los primeros

afios de su actividad.

Los protagonistas de su teatro del absurdo, Ya tali‘al-

$adara, al-Ta‘am li-kull fam o Rihlat al-rabi* wa-1-jarif, son
sujetos concretos, individuos desengafiados, con sentimiento de
inutilidad, al estilo de los de Beckett, Adamov o Ionesce (82).
Un factor importante en las obras de al-Hakim es el "re
torno" de los personajes (83). Vuelve a aparecer Rahrayar en

al-HamIr, concretamente en al-Himar yufakkir (84), y en Sultan

al-zalam, encontramos de nuevo 2 Priska en Ma‘a al-amira al-

gadbé (85), y, sobre todo, es Sahrazad la que vuelve a inter-

venir en muchas ocasiones, por ejemplo, en al-Qasr al-mashur
(86) o en Amama hawd al-marmar (87). Obviamente, lo primero -
que se desprende de este hecho.es que los personajes son seres

reales, los cuales se enfrentan al autor y al destino que les




ha deparado en su obra (88), le escriben cartas, lo juzgan (89)
y se rebelan contra él. Esto nos parece my significativo. ;,Pug_
de .cualquier otro recurso demostrarnos mejor que estos perso-
najes son la réplica literaria de los sujetos sociales o jur{
dicos?. Existe una gran afinidad con los personajes de Piran-
dello (90) en este sentido y en otros que no vienen ahora al
caso. Hablamos de afinidad, no de influencia, pues estimamos
erréneo el considerar que un autor influye directamente en -=
otro, pues "no hay mds influencia que aquélla que se ejerce -
desde el interior de una problemdtica afin o comin" (91).

Una situacién distinta encontramos en obras como al-i.{amir,
‘Aduw Iblis o Muhammad, En el caso de al-Hamir, la diferencia
viene dada por su relacién con el ensayo y ya sefialamos la in
terrelacién de estas comedias con los ensayos dialogados; apa
rece el asno, el ficticio interlocutor, entre otros persona-=

jes literarios.

En cuanto a Muhammad y ‘Aduww Iblis, muestran la accién

o el mensaje como algo previo a los personajes. Iblis, Ezrael
(92), Muhianmad y Abl Bakr son instrumentos de la accién, estdn
al servicio de ella. La causa habria que buscarla en el nuevo
tratamiento dramitico que se da a una temdtica diffcil y com-
prometida: la religién. Las primeras manifestaciones teatrales
de Occidente presentan unas caracter{sticas semejantes, pues,
al reflejar.la esfera de lo piblico, se convert{an en un lugar

que habfa que cuidar, que entrafiaba un cierto peligro.




Muhammad puede ser considerada como una biograffia dialo

gada, a 1o que nos referimos en el punto siguiente. Mds, sin
embergo, lo importante es la forma en que al-liakim vuelve a -
los orfpenes, intentando recuperar y recrear esas figuras de
los primeros tiempos del Islam como personajes, mediante una
adaptacién a las nuevas circunstancias.

La dificultad no se presenta cuando recurre a otras fi-
guras del pasado (Salomén, Isis, ‘Inan), que se convierten en
auténticos personajes-sujetos en el sentido que hemos apunta-

do.

Diflogos.- Como ya dijimns, el didlogo o commnicacién -
tiene su lugar mis tipico en el teatro.

La intersubjetividad se refleja en otras formas litera-
rias, como la epistolar; pero, mientras que en las cartas se
finge atender sélo a la comunicacién dejando al sujeto fuera,
en el teatro se incluye plenamente el sujeto -personaje- en.-
su relacién con los otros, en su actividad social que se con-
creta en el didlogo.

Los diflogos revisten gran importancia en la produccién
de al-Hakim, pero légicamente es en sus piezas dramiticas don
de adquieren una relevancia especial.

La accién es didlogo, los personajes desarrollan la ac-
cién mediante el didlogo, intercambiando sus experiencias, sus

ideas y sus opiniones.,




Hablando de §ahraz§d, Martinez Montavez hacia referencia
a la interpretacién por parte de los personajes, a esa compren
sién y explicacién que precisa del otro, del opositor (93). Es
muy tipico de al-Hakim el utilizar el didlogo, el intercambio
de puntos de vista y opiniones de sus.personajes para explicar
los hechos; es decir, el lector/espectador comprende la accién
a través de la interpretzcién que de la misma ofrece el perso
naje. Una escena que se desarrolla en un momento determinado

es comprendida y analizada en la siguiente o siguientes median

te la valoracién que de ella hacen los distintos personajes =

al comuniéarse entre si.

En Sahrazad, el primer cuadro resulta oscuro y s5lo se
entiende a través del segundo, donde el didlogo entre Sahra-=
zad y el ministro aporta datos sobre €1 (94); lo mismo sucede
en otras cbras. El primer acto de al-Juriy min al-yanna pre-=
senta la frialdad de“Inan para con Mujtdr, pero esta actitud
se va aclarando ante el espectador/lector en los actos siguien
tes, mediante los intercambios de opiniones-entre‘lnén y su -
hermana, su padre o el propio Mujtdr. En al-Aydi 1-nd®ima, la
actitud del principe, orgulloso en su precaria situacién y -=
convertido después al nuevo orden social, la entendemos a par
tir de didlogos posteriores a los hechos; as{, por el didlogo
del tercer acto entre el principe y su hija Marfat descubrimos
que su encuentro con.cl Hayy y Karima estuvo.preparado por sus

hi jas. Queremos decir que esta acciéﬁ no es mostrada explici-




tamente en la obra, no tiene entidad propia y sélo aparece a
través de la valoracién que los personajes hacen de ella.
Mencién especial reclaman piezas como Muhammad o ‘Aduww

Iblis. En ellas el mensaje, la accién presentada en forma de

comunicacién es lo importante, mds que los personajes y su -=

intercambio.

Distinto es lo que sucede con el teatro del absurdo, ==
donde aparecen largos monélogos, los personajes apenas se CO-
munican entre s{ y casi no se entienden, sin embargo, muestran
las relaciones sociales de las dltimas décadas. Partiendo de
la idea de comunicacién, este tipo de teatro refleja la ausen
cia de 1a misma en la vida actual, la crisis del individuo -=
aislado y solo entre sus semejantes.

Sin duda, .al-Hakim posee una gran habilidad para el did
logo, pero, por los temas de algunas de sus piezas y por el -
abuso de largos monélogos, se le ha reprochado la escasez de
concesiones al piblico (95) y el hacer un teatro mds para el
lector que para el espectador, siguie. ) las propias afirma-=
ciones del autor.

Es cierto que el valor de la palabra - .id subrayado al
maximo en la obra de Tawfiq al-Hakim y reducido el de espectd
culo, como ocurre en Occidente, por ejemplo, en el teatro de
Racine. Con frecuencia se ha puesto en duda la validez de este
tipo de teatro como tal teatro, pero también es cierto que es

to.se inscribe dentro de la problemitica de la puesta en esce




na, la cusl no depende del autor del "guién" teatral.

Puesta en escena.- S, tal como afirmibamos, la repre-=
sentacién de una pieza de teatro, su puesta en escena, tiene
bastant2 poco que ver con el ~utor del texto; es decir, no -
es imprescindible que éste participe, como tal autor, en la -
escenificacién de su obra,

En el proceso productivo de la obra escénica intervienen
varios sujetos. ;Quién es el autor de la obra escénica? jel -
que la escribe? ;aquél que la monta? ;el que ia representa?.
Est7s problemas preocuparon mucho en su monento. Partiendo de
la idea de que toda obra es reflejo de un autor, esta cuestién
parecia insalvable para la ideolo-ia clidsica a nivel teérico;
sin embargo, es un falso problema, porque el verdadero proceso
productivo de la obra es aquél que se desarrolla a varios nive
les y sin sujeté. El autor existe, sin duda, pero no como fuen
te de sentido.

Como tendremos ocasidn de analizar mds adelante, la con
cepcién que tiene al-liakim del artista, del autor, unida a su
idea de literatura, escritura, determinan su actitud ante di-

cha cuestién. Generaimente se desentiende del problema, « e,

en realidad, no dependfa de é1; as{ sucedi6 en la primeca re-

presentacién de su obra Ahl al-kahf, en diciembre de 1935, con
la cual debuté la Compafifa Nacional, dirigida en esos afios por
Jalil Mutran, segtin afirma al-Hakim (96). También es sabido -

qu2 sus primeras obras se pusieron en escena segin el gusto y




la moda de la época con acompafiamiento musical (97).
No obstante, -n algunas de sus piezas, se puede detectar

cierta preocupacién por la puesta en escena. Pensemos en la -

descripcién de los decorados, vestuarios, etc., que acompafian

a las distintas escenas en obras como al-Aydi 1-rd ‘ima o al-
Jgggf min al-fgnna y a través de los cuales configura el am==
biente escénico en que debe desarrollarse la accidn. Estas acla
raciones marginales del autor van seguidas de refcrencias expl{
citas a las mismas por parte de los personajes; referencias al
vestuario, a la situacién y distribucién de las distintas habi
taciones, al mobiliario, etc (98). Esto obliga a recrear el am
Liente deseado por el autor.

Otra muestra de su interés es el recurso de "la obra den
tro de la obra", recurso ya familiar desde Hamlet, cambiado -=

por Pirandello en Seis personajes y usado por muchos dramatur-

gos europeos del siglo XX: Valle Incldn, Jean Genet, Rolf Hoch
huth, entre otros. Fs el efecto de distancia.iento de la obra
con respecto al piiblico, denominado por Brecht “efecto V" (99).

y que tiende a evidenciar el "engafio teatral".

En su pieza al-Himar yufakkir, el asno introduce la esce
na de éahrayﬁr con los ladrones, diciendo: "Estamos en el de-=

sierto"..."!lay dos ladrones"..."que hablan asi,.."(100). Un tra

tamiento parecido encontramos en al-Qasr al-mashiir o en al-Jurly
min al-Yanna; esta (ltima contiene referencias a la representa

cién de una obra que produce los mismos hechos que acaba de ==




presenciar el espectador.
Ahora bien, es en 1967 y en su ensayo Q@labu-nd 1-masrahi,

donde el autor aborda de forma clara y rotunda la problemitica

de la puesta en escena. Ciertamente esto no tendrd mayor reper

cusidn en su posterior produccién escrita (101), pero nos pare
ce muy importante por indicar su postura ante el teatro, cues=
tién que trataremos en el préximo apartado.

Por Gltimo, diremos que ciertas obras de al-Hakim, sobre
todo las de sus primeros afios de actividad, fueron representa-=
das mas no publicadas (102), jean Fontaine (103), y especialmen
te Richard Long (104), incluyen en sus estudios gran parte de
sus obras dramiticas con la fecha y el mimero de representacio
nes. E1 primero afirma que al-Hakim puede ser considerado como
uno de los autores con mis éxito de pdblico (106), en relacién
a otros escritores egipcios de su tiempo, y matiza esta aprecia
cién en funcién del tipo de piblico que acude a las representa

ciones (106).




Después de haber analizado las caracteristicas que adquig
ren las distintas formas literarias en al-lakim, nos parece ==
oportuno tener en cuenta qué piensa el autor con respecto a -=
esas formas. Asimismo pretendemos ver si esos rasgos formales
son especificos de al-Hakim o coinciden con los de otros auto-
res, sin olvidar la opinién que a algunos de ellos les merece
la produccién de nuestro autor. Desde nuestro punto de vista,
es una faceta bastante indicativa, aunque secundaria, por lo -
que sdlo sefialaremos aquellos casos que consideramos mds signi
ficativos.

Por iltimo, terminaremos explicando nuestra valoracién -
de las formas en al-Hakim y de su propia toma de postura.

El1 desarrollo se hard bajo los siguientes epigrafes:

1.~ Pensamiento de Tawfic al-Hakim acerca de las formas literarias

2.- Tawfiq al-Hakim v otros escritores egipcios.

3.- Valoracién.




1.~ Pcisamiento de Tawfig al-lakim acerca de las formas literarias.

TawfIq al-lakim vierte a lo largo de toda su produccién
numerosas opiniones y reflexiones sobre diversos problemas re-
lacionados con la literatura; lo mismo centra su atencién en la
creacién literaria, la actividad del literato y la tradicién -
drabe, que en los géneros y formas literarias, los personajes
de su creacién, etc,

Aunque en el capitulo siguiente examinaremos algunos de
estos aspectos, no: interesa destacar ahora la actitud y las -
afirmaciones del autor en relacidén a las formas literarias, ya
gue asi creemos poder interpretar mejor el significado y el -=
papel de su produccién en este sentido.

En casi todas las c'ras de al-Hakim, sean del tipo que -
sean, aparece su preocupacién por dichas cuestiones. No obstqg.
te, gran parte de sus ensayos estdn dedicados a la literatura

y el arte, como Fann al-adab, Tahta Sams al-fikr, Nalabu-na 1-

masrahi, etc. Obras de cardcter autobiogrdtico, tales como Zah-

rat al-‘umr o Min waqi‘ raséd’il wa-wata’iq, son muy importantes

en relacidn a esto.

Po- nuestra parte, vamos a recoger algunas reflexiones y
opiniones del autor, aquéllas que nos parecen mis importantes
y representativas de su pensamiento y que serdn como muestras

o indicadores de su constante preocupacién por esta temitica.




La literatura y el literato.- En primer lugar v para en-

tender su posicién ante el problema de las formas literarias -
y la manera de emplearlas, debemos exponer brevemente su valo
racién de dos nociones bdsicas: la literatura y el literate/-=
autor. En el capftulo dedicado a la temdtica volveremos sobre
el asunto -segiin 1o ya dicho-, pero estimamos oportuno hacer -
aqui ‘'ma breve referencia que sirva dé punto de partida.

Fr. 1as frases con las que presenta su libro de ensayos -

Fann al-adab, encontramos buena muestra de lo que el autor -=-

piensa sobre la literatura. Dice asi: "La literatura refleja y
conserva los valores existentes en el hombre y la nacién. Es -
la que contiene y transmite las 1laves de la consciencia que -
existe en la personalidad de 1la nacién y del hombre...esa per-
sonalidad en la que se ponen en contacto los distintivos del -
pasado, del presente y del futuro...El arte es la cabalgadura

viva y fuerta que transporta a la literatura a través del tiem
po y del espacio...La literatura sin arte es como un mensajero

sin caminos en el viaje de la eternidad...El arte sin literatu
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ra es una grandeza descuidada sin impulso ni meta...Mi intencién

fue siempre reunir al mensajero con sus caminos...Siempre con-

sideré la literatura con el arte y el arte junto con la litera

tura...Por eso titulé este libro El arte de la literatura“(107)

Es decir, considera la literatura como el reflejo del es
piritu y la personalidad de una nacién; personalidad que se -=.

mantiene desde las épocas pasadas y que sepuird existiendo en -




el futuro. Ahora bien, lo que define a la literatura, segin €1,
es que es arte, debe discurrir por unas vias que é1 denomina -
arte. Fl arte es, en su opinidn, el aspecto que tiene que adop
tar el mensaje literario para ser considerado como literatura.
Arte y literatura serdn indisociables.

En otro contexto afirmard: "La literatura es la vida o -
la expresién de la vida...es toda la vida" (108). Pero una ex-
presién de la vida a través del arte, como se desprende de lo
siguiente: "Aborrezco las teorias en el arte. Para mi el arte
es una bella creacién humana ni mds ni menos. Fl arte no es ni
ia naturaleza ni la realidad, sélo es la destilacién de la na-
turaleza y la realidad en el alambique del artista" (109). Por
consiguiente, el arte es belleza y estética, tal y como se con
cibe en Occidente,

En cuanto a la nocién de literato, de autor, se produce
una identificacién entre literato y artista creador de belleza.
El literato, el artista es un genio, un ser superior que tiene
la capacidad de crear, opinién ésta que, junto con la de lite-

ratura como reflejo del espiritu nacional, coincide de manera
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jndudable con los dos ejes ideclégicos del romanticismo europeo.

En Zahrat al-‘umr (110) explica que el artista es un ser

maravilloso, mitad hombre y mitad dios. En ‘Ahd él—ﬁaytén insis

te en 1la idea de la creacién literaria, equiparando al artista

con Dios (111).

El artista para crear necesita desarrollar unas dotes su




periores que normalmente estdn ocultas y dormidas; precisa de
la inspiracién (112). A ello aludiamos al hablar de los perso

najes de su obra al=Jurly min alf§%nna.

Al-llakim piensa que la creacién art{stica sélo depende -
de la capacidad del autor: "El trabajo artistico es la inter-=
pretacién de lo que ocurre en la mente y en el corazén del ar-
tista y los dos estdn impregnados de 1o que ocurre en el entor
no en el cual vive" (113).

El artista, en cuanto tal, es el que mejor puede captar

la verdad y analizar el entorno que lo rodea. En Min wéq;'résé’il

wa-watd’iq (114) insiste en esta idea y la hace mds explicita

cuando afirma que estd alejado del tumulto y esto le da capaci

dad para interpretar la realidad.

Pero esto nos conduce a otro punto bdsico del pensamiento
de al-lakim: el aislamiento y la soledad que precisa el litera
to, el ser superior; aislamiento que le lleva a enfrentarse =
con su entorno, como ocurre en el romanticismo. Buena muestra

de ello es su obra Min al-bury al-*a9i, donde expone el signi-

ficado de su torre de marfil (115). El literato vive en una to
rre elevada de la que no puede salir y donde sélo escucha su -
propia voz. Sabe perfectamente lo que le falta y aquello de 1o
que se priva, pero el resto de la gente no lo comprende (116).

Fl arte es una actividad privilegiada mediante la cual -
se puede abstraer de todo lo que le conduce al fracasc, pero -

que el artista deberd 1llevar a cabo en plema libertad. Fl lite




rato tienec derecho a crear como le dicte su arte (117).

La defensa de la libertad del artista/literato es deci-
siva, pues de esa idea arrancaré toda su bisqueda literaria.
Habrd que dejar al literato en libertad para que lleve a ca
bo su misién (118), misidén que consistird en la bdsqueda de
su estilo, de la forma idénea de expresar su mensaje.

La forma en que se manifiesta el contenido es algo que
hay que aprender en su aspecto técnico, lo cual requiere mu=
chos afios de esfuerzo. En tal sentido enfoca su obra Fann al-
adab, cuyo titulo ya es significativo y en la cual introduce

capftulos como Fann al-masrahiyya (119), utilizando el térmi

no fann como arte y como técnica, pues considera los géneros
literarios estables y universales y, por tanto, hay que domi

narlos mediante un lento aprendizaje. As{ se desprende tam-=

bién de Bayna al-fikr wa-1-fann (120), a través de los capi-

tulos Fann al-qissa, ¥ann al-masrah, etc.

En su opinién, los géneros literarios europeos son algo
ya hecho. Los identifica con péneros bioldgicos o, lo que es
lo mismo, piensa que han nacido, se han desarrollado y por -
fin han 1legado a su plenitud, habiéndose dado este proceso
en Furopa a lo largo de siglos (121). Pues bien, estos gine-
ros universales, ya en plenitud en Europa, tienen que ser do
minados y aprendidos por él y por cualguier literato, hasta
llegar a conseguir que sean admitidos en Egipto (122) como -

formas literarias y artisticas.




Lo cierto es que su concepcién de los géneros literarios,
unida a su idea de literato como genio creador =-ser superior
que debe gozar de plena libertad para realizar su labor-, le
conducen a una continua bisqueda de su estilo propio, a una
continua investigacién de las formas que puedan adaptarse me
jor al "espiritu de la nacién egipcia" o drabe, ya que presen

ta carencias en este sentido. As{ explica la diversidad de -

formas literarias, y de temas, que abarca su produccidn.

En el prélogp al volumen al-Masra? al-munawwa$ refirién
dose a 1la variedad de formas en sus obras de teatro, afirma:
"Es un recorrido en diferentes direcciones durante mds de -=
treinta afios...Fl lector o el critico se extrafiard sin duda
de este viaje por diferentes regiones a lo largo de treinta
afios...como si fuese la travesia del que viaja en busca de -
algo...;Es el viaje de un hombre en busca de si mismo?...,Es
el viaje de un artista en busca de su arte?” (123). Y conti-
nda; "Aqui estd, por consiguiente, el secreto de mi viaje por
todas las regiones...pues intento, con la inquietud de mi lo
cura, rellenar algunos resquicios en la medida de mi posibi-
lidad y de mi esfuerzo y realizar en treinta afios un recorri
do que atravesé la literatura teatral en otras lenguas en -=
aproximadamente dos mil afios"..."Toda esta diversidad es por
causa del intento demente e inquieto de llenar un resquicic
tremendo que tenfan que haber rellenado las experiencias de

una cadena larga e ininterrumpida de los literatos de los si




glos pasados. Si nuestra literatura drabe hubiese evoluciona
do de una forma natural -como otras literaturas universales-
v hubiera tenido un siglo XVII y XVIII, que se asemejara al
clisico griego, y también un siglo XIX y XX que trazara las
sociedades modernas, todo eso habria ahorrado a alguien como
yo esfuerzos dispersos que podria haber dedicado y concretado
a un solo género propio" (124).

Su blsqueda literaria surge por la necesidad de subsa-=
nar el error del pasado, dotando al mundo 4rabe de esos géne
ros literarios de los que carece;‘géneros surgidos y desarro

1lados con una "evolucidén natural" en Occidente y que van a

ser adobtados para Egipto aceleradamente en un breve periodo

de tiempo.

En el Baydn a su obra al-Safga (125) insistird en el de
recho y obligacién que tiene el literato de experimentar sin
descanso, como ya sefialdbamos en el capitulo anterior. Y en

7ahrat aldumr afirma: "Es una situacién continua de turbacién

bisqueda e investigacidn del estilo...no sélo del estilo 1i-
terario, sino del estilo de mi vida" (126).

Entrando ya en las formas literarias concretas, observa
mos que el teatro es el que reclama en mayor medida su aten-
cién; no obstante, también expone su parecer sobre el resto
de las formas.

Empezaremos por mostrar algunos de sus puntos de vista

sobre esas formas para terminar con la valoracién del teatro




y de su propio quehacer en ese &dmbito.

Narrativa.- Fn su actividad narrativa, al igual que en
la dramdtica, existe una idea central y es dotar al mundo -=
4rabe de los necesarios cauces literarios; por tanto, el ele
mento de cuoerimentacidno prueba estd siempre presente.

En Min wagi® rasd’il wa-wata’iq leemos: “"Habia empezado

a escribir a principios de 1927 la obra que después titulé -

‘Awdat al-rith; la escribf inicialmente en francés porque enton

ces crefa que el arte de la narrativa, como el arte teatral,
estaba necesitado ain en Egipto del respeto que habfa conse-
guido el ensayo literario. En cuanto a aquél que Unicamente

se especializaba en el pénero narrativo o dramdtico, sin ser
a la vez escritor de ensayo, el mundo de la literatura entre
nosotros no reconocia la seriedad de su tfabajo“ (127).

As{, pues, el género narrativo en Egipto no obtiene
el tratamiento serio del que goza en Europa; conseguir el re
conocimiento para é1 serd su misién primordial.

Perb se encuentra con un problema: el arte en Europa, -
segtin é1 ya consolidado, ha 1legado a una etapa de renovacién
y abandono de lo antiguo. Ante esto opina que la renovacién
que supuso el "modernismo” le produce una gran turbacién men
tal, estando indeciso entre lo cldsico y lo moederne, oues pa
ra &1 son nuevos y deben ser vdlidos los dos (128).

Al referirse a las nuevas tendencias en la narrativa, -




habla del Ulysses de James Joyce y de su "mondélogo interior",
forma con la que no estd de acuerdo, ya que supone, en su ==
opinién, muchas pdginas de tedio y aburrimiento, sin estable

cer 1la estructura del relato, Sin embargo, le reconoce su va

1{a;: precisién en el detalle, conocimiento del espiritu huma

no, configuracién de los personajes, etc. (129).

A pesar de producirle turbacién y miedo, el arte actual
le atrae y le gusta, porque le sirve para rebelarse contra =
la "18gica comin" en su deseo de ser distinto al resto de la
eente, Con ello insiste en vincular su bisqueda literaria -=
con la concepcién de s{ mismo como un ser distinto y superior
a los demds. Creemos que a esto se refiere al afirmar: ";Des
pués de eso me preguntas por qué me gusta el modernismo? ;Aca
<o no es el arte que estd mis préximo a rebelarse contra la
tradicién usual? Ya dijo uno de los criticos sobre este arte:
‘la gente de este arte hace cualquier estupidez absurda para
probar la libertad de invencifn y el refinamiento en la crea
tividad'. Lo evidente es que yo encontré en éstos, no sola-=
mente mi refugio y mi asilo, sino todo mi cardcter y la insen
satez y locura que se esconde en é1" (130},

A través de lo expuesto hasta el momento, queda claro -
que su misién como literato serd experimentar en todos los -
campos narrativos que se le ofrecen en Occidente con el fin
de adaptarlos a sus necesidades y las de su pais.

La importancia que concede a su biografia, comc lugar -




donde se ejomplifica la evolucién de la sociedad egipcia, es
una constante en las aclaraciones que hace a las distintas -

obras. Asi en el prélogo a Min waqi® rasd’il wa-watd’ig es su

mamente explicito al respecto. Segin hemos sefidado ya, afir-
ma que no es sélo una vida, la suya propia, sino una etapz -
de la historia literaria de su pais y que, mediante esos -=-
fragmentos de su hiograffa, se comprenderd mejor dicha histo
ria (131).

En el mismo volumen dice expresamente que, incluso en -
sus relatos, introduce hechos que realmente le ocurrieron a
&1, Tal es el caso de la anécdota que le sucedié con unos ==
presos en Ra’s al-Barr (132), siendo sustituto del fiscal, y

que aparece en el volumen Addla wa-fann. Lo interesante es =

que, a través de esta anécdota queda claro, para el lector,-
el caricter del personaje literario, su magnanimidad. En Zah-
rat al-‘umr leemos la siguiente afirmacién: "La produccién -

de un intelectual estd, en cierta manera, unida a la forma -

de vivir del escritor y a veces toma el tinte de su vida co-

tidiana" (133).

Su obra ‘Awdat al- we‘y -ensayo critico sobre la etapa -

politica de Ndser a través de sus propias experiencias- refle
ja claramente cuanto decimos. El autor insiste en que, median
te sus recucrdos, "es necesario que la gente comprenda qué -
representd ese periodo. Fl objetivo mds importante de lo que

1lamamos abrir el archivador consiste en abrir los ojos a la




sente" (134).

s decisivo para é1 en toda su produccién narrativa el
alemento autobriogrdfico y, junto a é1, la funcién diddctica
de sus escritos, ya sea para abrir l0s ojos a la gente —aca-
bamos de verlo— y hacerla refiexionar sobre diversos temas,
ya para educar su gusto literario.

Fsta funcién diddctica y educativa de sus obras aparece
mucho mis claramente en sus ensayos, como es 18gico. Asi, en

el prélogo a Hadit ma‘a al-kawkab declara su intencién: "El

objetivo real de este libro es, pues, mover el pensamiento -
sin cargar la cabeza...es una incitacién a la reflexién y al

andlisis de todo. Pasamos ahora por una etapa que necesita -

de nuestra investigacién y aclaracién de todos los elementos

que se asientan en nuestro suelo, como preliminar del asenta-
miento de la racionalidad cientifica, sin la cual es imposi-
ble que se despierte entre nosotros la inteligéncia, se en-=
cienda el pensamiento y resplandezca la razén, para proteger
la cultura de la época" (135).

Con respecto a los elementos de los que se sirve para -
confipurar su discurso narrativo, es decir, didlogos, perso-
najes y sucesién cronolégica lineal, veremos qué cpinién le
merecen, aunque los trataremos mis a fondo en lo relativo al
teatro.

I'n su opinién, el didlogo es un recurso literario de -=

primera magnitud, pero que no fue reconocido en el mundo 4ra

O
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be tradicional, por lo que é1 pretende darle categoria de gé

nero literario en Fgipto. Con esa intencidén declara: ";Ese -
didlopo en cuya préctica me ejercité largo tiempo?...Es ese

molde cuya elaboracién empezd -como sabes- antes de mi éxodo
a Furopa y por cuya causa me aparté incluso de la literatura
politica, respetable en opinién de las gentes de mi pais"...
"Si fuera posible introducir el didlogo como un molde y un -
oénero respetable en la literatura drabe" (136).

Por otra parte, al-liakIm es consciente de su habilidad
para dichc recurso, admitida por todos sus amigos (137).

En cuanto a los ensayos dialogados, en los que los inter
locutores son el asno, el bastén, la estrella, etc., al-Hakim
pretende expresar una idea mediante el didlogo, sin Que por
ello deban ser consideradas necesariamente como piezas teatra
les, segin sus propias afirmaciones (138).

Su parecer sobre los personajes de sus obras lo tratare
mos mis a fondo en el epferafe dedicado al teatro; sin embar

20, en una carta de Zahrat al-‘umr aborda esta problemitica

en relacién con la novela europea y la opinién que a é1 le -
merece; opinién que estimamos de gran importancia para cono-=
cer 1o que piensa de la configuracién de los personajes de -
ficcidn.

Esta larga carta, dirigida a su amigo André, viene a de
cir, en resumen, que a é1, por su cardcter, le gusta la es-=

tructura perfecta en cualquier creacién. No hay nada que sa-




tisfaga mds su instinto creativo que la exactitud de la estruc
tura, ya sea en la configuracién del esqueleto humano o artis

tico, ya sea en la dal hombre real o de los personajes. Com=

para, de este modo, el arte narrativo y, sobre todo, el dra-

mitico, con la arquitectura. Se declara amante del equilibrio
de las formas, por lo que profesa gran admiracién a la litera
tura francesa, pues es la que mds cuida el "equilibrio" y la
"forma". Los personajes, desde su punto de vista, tienen que
estar configurados de "forma equilibrada", atendiendo a la si
cologia que se les quiera atribuir, pero sin que por ello se
pierda la estructura narrativa del relato. Segiin al-ﬂakim, el
valor de obras como Ulysses de Joyce y Point counter point de
Huxley estriba en la configuracién sicolégice de los persona=
jes, cuidando al méximo el detalle y dominando todas las emo-
ciones que laten en sus corazones. Pero les reprocha el no sa
ber alcanzar el equilibrio entre esa configuracién de la sico
logia y la secuencia narrativa del relato, de la cual no se -
preocupan en absoluto, ya que sélo prestan atencién a las "es
tupideces" que se le ocurre pensar al personaje. En cambio los
rusos si han sabido conjugar los dos factores, puestc que uti
lizan el “"monélogo interior", pero con frases escogidas y en
el momento oportuno, sin caer en la "ensaladilla rusa" que pre
sentan otros escritores europeos (139).

Por consipuiente, para Tawfiq al-Hakim, el personaje de
la obra narrativa debe estar equilibradamente construido y es
tructurado, pero sin que esta configuracién crefble pueda ha-

cer olvidar la "estructura de la narracién". Pensamos que, al




hablar de la estructura de la narracién con tanta insistencia,
se refiere al desarrollo cronolégico lineal del relato o la -
novela, a su desarrollo en el tiempo, elemento fundamental en
lo que consideramos formas literarias narrativas, Lsta suce-=
sién cronoldgica estd presente, de una u otra forma, en su pro
duccién narrativa, por breve que sea el espacio de tiempo abar

cado.

Teatro.= Su produccién dramitica es la mds abundante y,
tal vez. este hecho haya convertido a su teatro en el objeto
de las mis numerosas y variadas reflexiones por parte del =-=-

autor.

En primer lugar, nos hace ver el desprecio que recibia -

este género en el Egipto de principios de siglo, tanto los ==
autores y diréctores como los actores y todos aquellos que tu
vieran algin contacto con €l.

Este desprecio queda reflejado en muchos de sus escritos,

pero alude a ello insistentemente en sus obras Zahrat al-‘umr

y Min wiqi* rasa’il wa-wg;é’ig, Fn esta iltima empieza con una

alusién a las escasas remuneraciones que conseguian los auto-
res por la _epresentacién de sus obras, lo cual les hacfa im—
posible vivir de esta actividad (140). Mis adelante, en una -
carta que le envié su padre, notificdndole que habfa consegui
do un trabajo para €1 en los tribunales mixtos, le insiste en
que la dedicacién al teatro no era suficiente para vivir y que

no deberia sacrificar su futuro por algo que la gente no com=




prenderia (141). Lo mismo se desprende de un articulo suyo ==

(142) en el que pone de manifiesto las dificultades aconbmi-=

cas de los autores de teatro porque los empresarios se retra-

saban en el pago de sus honorarios.
La situacién de precariedad e incomprensién se debia a -
un desprestigio de dicha actividad y al desprecio general que

se sentfa hacia ella. In Zahrat al-‘umr se lee: "La palabra -

éxito suena ahora extrafia en nis 0idos...;Es que puedo tener
éxito en algo?...!Mi nombre, cono sabes, estd registrado desde
hace tiempo cn el colegio de abosados de mi pais...Segin la -
~ley, soy abogado, pero 1,qué abogado?!...Mi pobre padre era -
desgraciado cuando oia y veia que yo olvidaba mi condicién de
abogado v me unfa al prupo de los actores o de aquellos a los
que entre nosoiros 1lamdbamos 'los personificadores'. La ver=
dad es que ellos en Egipto no constituian ningin grupo respe-
table"..."Aquéllos fueron mis comienzos artisticos y litera-=
rios. Al mismo tiempo, otro empezaba su vida literaria escri-
biendo de polftiza y conseguia rdpidamente la fama y el res-=
peto. Si yo hubiese obrado asi, mi familia hubiera sentido -=
cierta satisfaccién por mf, pues la diferencia entre el oficio
da 1los polfiticos y el de los actores es enorme en Egipto...lie
me aqui sin conseguir ni fama ni renombre, mientras lucen los
nombres de los que eligieron el otro camino respetable" (143).
Especialmente es mencspreciado el treatro y la actividad

literaria, en general, en el &mbito judicial: "No puedo de jar
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de escribirte...;A quién otro puedo confiar mis ideas?...Quie
ro respirar, hablar y encontrar a algien que escuche mi conver
sacidn...esa especie de charla que no me atrevo a presentar en
mi ambiente de judicatura...Fs la desgracia del hombre que se
dedica a la justicia y del cual sus compaiieros descubren que
es un literaro” (144). A continuacién, al-liakim insiste en ese
temor a ser identificado como hombre de teatro y cueﬁta una -
anéedota acerca de un juez que le conocid en Fl Cairo,rcuando
se represent i sus primeras obras, encontrdndose ambos mids -
tarce en Tanta. Dicho juez le recordé su actividad como autor
de teatro delante de los compcfieros y del presidente del tri-
bunal y, segin al-llakim, estuvo a punto de ocurrir una catés-
trofe de la que se lib:é por la habilidad y sagacidad de su -
amico para sacerlo del apuro (145).

Ante esta realidad, piensa que el problema estd en que -
este género nuevo no es considerado como literatura en su pais
y todos sus esfuerzos irdn encaminados a conseguir ese objeti
VO.

In muchas ocasiones declara: "En Furopa el teatro es ve-
nerado porque la pieza dramiAtica era una rama de la literatu-
ra. Fl teatro no serd venerado en Egipto sino cuando sea colo
cado en el dmbito de la literatura respetable" (146). Y en -=
otro de sus escritos: ";Comprendes ahora, André, por qué no -
espero ningln éxito?...Porque la representacién en nuestro -=

pafs, o la "personificacién”, incluso hoy, estd lejos de la -
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‘1iteratura, pues la pieza de teatro entre nosctros es algo que
se representa, pero no. se¢ lee...y quizds la literatura tenga
Su excusa...lLa obra de teatro entre nosotros no puede ser ===
leida porque se basa en simples conversaciones emotivas, en -
los movimientos y las sorpresas...ﬁo conoce ain el didlogo ba
sado en los pilares del pensamiento, la literatura y la filo-
soffa...Pero si existiera este didlogo literario, ideolégico
y apto para la lectura, ;cudl seria la posicién de la litera-
tura con respecto a é17" (147).

En su opinién, la representacién *taéjf§- es rechazada
por incapacidad del piblico ante un género mu:vo, pero también
por la propia forma de llevarse a cabo la representaéién y ==
por el cardcter de las obras que se representan. Su objetivo
‘es "darle al didlogo un valor literario exclusivo para ser ==
leido, dado que es literatura y pensamiento” (148).

Empezanos ya a observar cdmo en al-llakim se produce una
identificacidn entre literatura y escritura/lectura o entre -
género literario culto, serio, y discurso para ser leido. A -
esto aludfamos cuando trat4bamos de la utilizacién de la len-
gua al-fus?é y ya vimos la relacién existente entre el uso de
esa lengua y esta idea de al-Hakim,

E1 hecho mismo de la identificacién es lo importante pa-
ra nosotrcs, mas no creemos por ello que su teatro "para ser
leido" sea menos representable, menos teatro, que aquél que -

escribe, sem®1 é1, para ser representado.
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Dicha identificacién nos da idea del concepto de litera-
tura que se tenfa en el Fgipto de aquél momeﬁto y de la prima
ofa de la cual gozaba la intersubjetividad o comunicacién a -
través de la lectura.

Al-liakim manifiesta claramente que cuando deseb que el -
teatro fuese una parte de la literatura escrita, compuso sus
obras para la imprenta, no para los escenarios (149), como se
fialamos con respecto al uso del drabe cldsico.

En Zahrat al-‘umr afirma sobre Ahl al-Kahf: "; Me pregun

tas por la obra de la que te hablé en una carta anterior?...-
No es contempordnea ni histérica, ni siquiera es una verdade-
ra pieza dramtica...mds bien...mds bien...no sé...quizds sea
una obra artistica que se basa en el "didlogo", ni mds ni me-
nos...un didlogo literario sélo para ser ieido...pues no se =~
me ocurrié elaborarlo para ser representado...La palabra Egé:
'Ig, que me expuso a la injuria en mis comienzos literarios,=
adr. resuenz en mis ofdos" (150).

Fn el prlogo a su obra Edipo rey (151) se muestra feliz
al comprobar que el lector ha considerado Ahl al-kahf como -=
una pieza de la literatura drabe.

Fn un reciente articulo (152) reitera que ciertas obras
-y sobre todo Ahl al-kahf- fueron escritas para ser le{idas,

no representadas, lo cual no impidié que Ahl al-kahf fuese -=

elegida para el debut de la Compaiifa Nacional.de Teatro. E1 =

autor muestra su temor ante el estreno, que alcanzé un gran -

éxito,
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Alpo parecido sucede con su pieza §ahraz§ﬁ, de unas carac
teristicas similares a la anterior (153).

Generalmente se ha identificado este tipo de teatro para
ser 1c{do con aquellas piezas de contenido gggg;, "intelectual",
I's cierto que las afirmaciones de al-llakim propician en gran
medida esta ecuacién; mds, por nuestra parte, nos pregunta==
mos: ;dénde estdn los limites de la representatividad o no de
mna pieza de tratro?. Fn el nivel estricto de la forma litera
ria teatral jqué diferencias presentan estas obras con respec

to a otras?. Fn nuestra opinidn, la diferencia es de conteni-

do, mas dicho contenido no afecta a la forma teatral entendi-

da -ya lo dijimoe- como el lugar donde se tipifica la nocidén
burguesa de "comunicacién" entre sujetos/personajes.

Volvemos a insistir en que este teatro es tan representa
ble como cualquier otra de sus obras, independientemente de -
que el autor, al escribir, se gufe por una intencién distinta,
por un deseo de otorgarle al nuevo género la categorfa de 1li-
teratura respetable. La puesta en escena, lo admita o no el -
autor, es algo normalmente ajeno a él. Pensemos, por ejemplo,
en el teatro de Valle Incldn: a pesar del escaso interés de -
ese autor por la representacién y lo tardfo de la puesta en -
escena de sus obras, nadie duda en calificar su produccién co
mo teatro (154).

Decfamos que se identificaba el teatro dihni con teatro

para ser lefdo y automiticamente todas aquellas obras de con-




tenido social o con una temAtica mids intrascendente han sido
consideradas como teatro para ser representado. Se ha llevado

a cabo una clasificacién de la produccién dramitica de al-Hakim,
atendiendo fundamentalmetne al contenido (155), en teatro sim
bolista, realista o social, con lo cual nc estd de acuerdo ni
el propio autocr,

Fn una entrevista publicadé en Uktubir le preguntan: ==

";Dénde podemos situar el drama Y& tali® al-$afara? ;Es una -

obra de teatro ideoldgica, social o realista? A resar de haber
sido escrita durante la aparicién del teatro moderno, cuenta
la historia de la lucha del espfritu y la materia". Al-Hakim
respondié: "Yo no atribuyo al teatro esta divisién estableci-
da...Todo 1o que escribo puede, en su totalidad, provocar la

~ reflexidn, pues esto es lo que me incita a escribir y lo que
se dice de esta forma que 1laman teatro ideolégico se refiere
a que el pensamiento existe dentro de la obra art{stica. Hay
algunas obras con las que gozamos, pero no sugieren preguntas
ni provocan ningdn pensamiento...La mayor parte de lo que es:
cribo se enfrenta con la pregunta ;por qué? ipor qué ha escri
to esta obra de teatro o aquélla de esta forma o de la otra?...
Casi todo lo que escribo suscita preguntas como éstas...Sin
embargo, no es imprescindible que sea el teatro ideolégico el
Ginico que provoque estas cuestiones...las divisiones de los -
criticos son las que crean esta situacidén. Se supone que exis

te una parte de la obra de teatro para el gozo y otra parte -




que incita a la gente a reflexionar, lo cual origina la dife-

rencia del sentido y del tema. Cuando se representa la pieza
de teatro, no puede existir un sentido distinto del que ofre-
ce 1a lectura”. Se le insiste en la pregunta: ";llas reconoci-
do que tu teatro nuevo es popular e ideoldgico, pero no rea-=
lista, a pesar de que rechaces las divisiones". Contesta al-=
Hakim: "Me referfa a la definicidn del teatro segin los otros.
Con respecto a mi teatro, le niego toda denominacién y me re-
fiero a la que se me pide personalmcnte. En cuanto a los otros
son libres de elegir las tendencias, las denominaciones y las
divisiones que deseen...A mi no me importan las definiciones
cuando escribo ni pienso en ellas. Lo que hago y presento es
aquello que quiero expresar y COmO lo quiero expresar...Des—=
pués, cuando sale la obra, digase lo que se quiera” (156).

Fl autor, por tantu, nc admite estas clasificaciones de
teatro ideoldgico, social o realista. Segin afirma, su inten-
cién es hacer pensar y reflexionar al piblico a través de to-
das sus obras. jFn qué sentido se puede afirmar que determina
do tipo de piezas son realistas y otras no? ;Porque el conte-
nido es distinto: ;Yo son todas reflejo de la misma realidad;
es decir, la realidad de una produccién literaria surgida de
un co-te.to determinado? La tinica y valiosa realidad que re-=
flejan es la de un escritor -Tawfig al-tiakim- que se encuentra
en la necesidad de buscar cauces literarios a su mensaje.

fn la misma entrevista, cuando le insindan que rechaza -
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acudir al teatro social, contesta: "Es diffcil para el escri-
tor separarse o aislarse de la realidad que le rodea en su ==
patria...pues escribe un individuo que vive en un recipiente
temporal y local, al que se llama sociedad, y este recipiente
ejerce influencia en su existencia y en las directrices de su
quehacer literario" (157);

Cousideramos estas recientes declaraciocens de al-llakim -

las mds contundentes y esclarecedoras con respecto a su toma

de postura ante la multitud de divisiones y definiciones.

Antes apuntdbamos que é1 era responsable, en parte, de -
la situaéién debido a la manera en que justificaba, a veces,-
su gusto por el contenido intelectual de ciertas obras de tea
tro; dicha justificacién ha sido explotada por los criticos =
hasta el infinito, considerdndola el dnico factor decisivo en
la elaboracién de estas piezas.

Refiriéndose al contenido intelectual, el autor exponia:
“la inclinacién de mi padre a la filosoffa y a la reflexién -
fue a modo de factor hereditario que me dirigié a esta tenden
cia ideoldpica” (158). Opinién muy 1égica en el marco de la -
corceptualizacién de la literatura y de si mismo -como litera
to- que opera en al-ilakim, pero poco convincente, desde nues-
tro punto de vista.

Junto al factor hereditario, afiadia el sicolégico: "Es -
andlopo a mi cardcter que no. se inclina al éxito fécil y ga-=

rantizado, pues solamente me subyuga la reflexién seria y pro




funda, cualquiera que sea su marco artistico" (159). Como ve-
mos, Ssiem;

Sin embargo, y paralelamente, insiste en la bisqueda 1li-
teraria: " Con respecto a la variedad de formas mue he aborda
do, intentaba con ellas favorecer el proceso de apertura de -
nuevas puertas para la literatura egipcia” (160).

Fl interés que muestra por hacer reflexionar al piblico,
es decir, por educarlo oladecuarlo a la nueva situacién y su
mensaje ideolégico, lo proyecta a través de cauces ya estable
cidos, de moldes ¢ formas del discurso mediante los cuales -=

esa ideologia se ha legitimado y reelaborado en Occidente. -

Fn concreto, el teatro es el mis idéneo para esta funcién, va

ya dirigido a una élite social o se pretenda hacerlo llegar a

un ptblico mds amplio.

Las formas literarias, idéneas para transmitir un deter-
minado discurso, son, en opinién de al-yakim, algo estable y
universal, como dijimos, y se rigen por unas leyes que las so
meten a una evolucién natural con el fin de que alcanceﬁ su -
forma éptima. Por consiguiente, ha de ejercitarse y exparimen
tar hasta dominarlas y hallar las mids adecuadas al objetivo -
que se propone.

F1 prélogo de al-Masrah al-munawwa® es una buena muestra

de 1o que piensa nuestro autor acerca de la evolucién natural
del género teatral (161), que debe ser adaptado y legitimado

ante las nuevas necesidades.




Como elementos fundamentales para el dominio del género
dramitico, considera el didlogo y la configuracién de los -=
personajes.

En su obra Zahrat al-‘umr (162) manifiesta que en litera

tura admira la fuerza y perfeccién de la construccién, lo que
&1 1lama el “sentido de la arquitectura”, y esa "fuerza de la
estructura no se muestra artisticamente con las mds eximia re-
presentacién, sino en el arte de la arquitectura, en la sin-=
fonfa musical y en la obra de teatro". De ac ! su inclinacién

por el género dramdtico, porque estd "mds necesitado y mis ==

cercano a la exactitud de la estructura que la cbra narrati-=

"

va".
La exactitud de la estructura se consigue mediante un -=
didlogo perfectamente elaborado y asi lo especifica en otra =

carta de Zahrat al-‘umr: "Mi vida estA deshecha, como el rela

to deslavazado o el templo de inseguras columnas. A mi no me

gusta en el arte sino la fuerza de la construccién y la firme
estabilidad que de ello procede. Este es el secreto de mi in-
terds por el didlogo teatral en la literatura...Si, eso es lo
que yo 1lamo el sentidc de la "architecture”, esta. sensibili-
dad arquitecténica entre cuyos resultados estdn: calcular y -
disponer las palabras con medida y apoyarse en las grandes 11
neas que causan impresién. Yo soy "architect:" literato de -=
ese tipo que levanta un templo desnudo: columnas colosales y

simétricas y nada mds que eso" (163).
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Las leyes y los principios que rigen el arte teatral cons
tituy.n un aspecto técnico que, segin €1, hay que aprender a =
elaborar 6164).

En cuanto a los pecsonajes, los caracteriza de manera que
retinan s elementos que configuran el cardcter de una persona
o de un individuo, distinto al de otros. Su pieza al-Jurﬁi'min
al-fanna aparece encabezadz con las sipuientes palabras de al-
Hakim: " Fsta mujer. admirable, la heroina de esta historia, -
es obra de mi imaginacién...pero desearia oue existiera real-
mente y, si la encontrara un dfa cara a cara, estarfa seguro
de que elia existia en la vida de esta forma".

El personaje literario es hasta tal punto reflejo del -=
individuo, del sujeto real, que es considerado por él1 tan ver
dadero como los reales.

En este sentido son interesantisimas sus obras al-Qasr al-
mas?ﬁr, donde se le hace un juicio al autor en el que estén -

resentes alpunos de sus personajes, y Ma‘a al-amira al-gadba,
p Jes, :

Amama hawd al-marmar v Hugqugi

‘ald nafsi, incluidas las tres en

‘Abd al-Saytdn, en las cuales el autor expone su idea sobre la

credibilidad de los personajes.
Insiste frecuentemente en la consideracién de sus criatu

ras como individuos reales en Zahrat al-‘umr (165).

Sin duda, la afinidad con Luigi Pirandello es asombrosa,
como ya lo han hecho ver en miltiples ocasiones. Tawfiq al-flakim

lo admite asi y se asombra de que entre sus amigos, los lite~




ratos egipcios, no se le ocurriera a ninguno resaltar esta -=
coincidencia, salvo a Mayy Ziyada (166).

F1 problema de la “verdad" de las criaturas de ficcidn es
mds complejo vy tiene un significado mds profundo que el de la
propia configuracién de los personajes como tales. llabrd que
ponerlo en relacién con la nocién de creacién literaria, por
un lado, y, por otro, con la distincién entre "verdad" y "rea
lidad" y la reivindicacién de las temdticas platdnicas en el
romanticismo (167). Pero de todo ello hablaremos mds amplia-=
mente en el capitulo dedicado a la temitica.

Fn el aspecto que nos ocupa, esto incide no s6lo en la -
configuracién minuciosa de los personajes centrales, sino tam
bién en el "retorno" de los mismos en otras piezas y enel re-=
curso de la obra dentro de la obra.

Junto a la preocupacién por el aprendizaje y dominio de

la forma teatral, encontramoa una constante en al-fakim y es

la legitimacién de estas formas nuevas en la tradicién drabe

o egipcia, una vuelta a los origenes como fuente de inspira-=
cidn.

Asi, declara al respecto: "Fl valor del arte moderno con
siste en intentar hacernos volver a la primitiva belleza natu
ral y a las fuentes de la inspiracién primera” (168). Y tam==
bién: “El arte primitivo estd préximo a ser un arte celestial...
es decir, que surge directamente de una fuente extraordinaria,

de desbordante vitalidad, de poderosa expresién y creacidu y




de oripen desconocido" 6169).

Lo que denomina "arte primitivo" es, para él, esa etapa
en la cual, aunque el arte no estuviese ain en plenitud, se -
encontraba en potencia y con una sencillez y una pureza difi-
ciles de recuperar a lo largo de su evolucidén. A esta idea de

dica el epforafe Fann al-tufiila en el volumen Bayna al-fikr -

wa=1-fann (170).

La vuelta a la tradicidn es observable en gran parte de
su produccién y é1 asi lo declara explicitamente: "No es posi
ble que preste atencién a todo lo nuevo...lo importante es que
osté unido a nuestra tradicién; de no ser asi ;qué beneficio
obtendria?" (171).

Dentro de la tradicién, recurre al pasado faradnico, al

Cordn, a la literatura popular, etc: "Del Cordn y Las mil y -

una noches extraje Ahl al-kahf, Sulayman al-hakim y Sahrazad.

y otras obras que tenfan contacto de cerca o de lejos con Las

mil v una noches” (172).

Sobre Ahl al-kahf afirma: “Esta obra, en cualquier caso,
no deja de ser una "transposition arthistique” de una siira -=
cordnica que se entona los viernes en la mezquita...Sin embar
00, no te oculto que en el momento de escribirla no estuve s
lo bajo la influencia del Cordn, sino también bajo la influen
cia del Fpipto antiguo...labfa leido 1cs libros religiosos: -

F1 libro de los muertos, La Torah, Los cuatro Fvangelios y el

Corén” (173). La cons:*2racién del Fgipto faraénico como depo




sitario de los valores eternos del pueblo egipcio es una idea
tundamental en Tawfig al-llakim, llegando a afirmar que en la
litureia funeraria egipcia estd el oricen del teatro griego.

También actualiza el pasado farabnico en otras piezas, como =

Izis, Lu‘bat al-mawt o Ya tali al-%avara.

Ahora bien, esta vuelta a la tradicién, especialmente la
drabe clésica, le hace cmprender pronto que la literatura dra
be culta no ofrece elementos en los que basar la adopcién de
la forma teatral. Son numerosas las opiniones que vierte al ~

respecto en su obra Zahrat al-‘umr (174). Resumiendo, viene a

decir que la literatura drabe tiene sﬁs valores, cual es el -
haber sabido conjugar lo espiritual con lo material, pero, a

la vez, es de un amaneramiento que le hace anquilosarse, no -
progresar y no preocuparse mds que por la correccién y la be-
1leza lingfstica. Todo ello se debe fundamentalmente a la —=
intrasigencia religosa. Sostiene que jamds se preocuparon de

la fuerza de la construccién ni de la estructura de la obra -
art{stica. Considera como un error de esa época el no haber -
sabido desarrollar s propia creatividad a través de los géne
ros literarios, cosa que hizo Furopa al superar el poder de -
la Iclesia medieval y conseguir progresar en el plano litera=
rio. Si el mundo 4rabe no pudo llevar a cabo dicha evolucidn,
la causa dltima fue 1a dominacién turca tl?j), gentes que pu-
dieron llegar a Furopa.y conquistar Viena, pero sin alcanzar

a comprerder su progreso intelectual ni aprovecharse de su ==




cultura ideoldeica (176).
n lo tocante a la tracedia griega, su parecer es que la
falta del ansia de saber, el dar la espalda al progreso cultu

ral europeo, hizo imposible su penetracién en el mundo drabe.

Fn el prélogo a su pieza dramitica al-Malik Udib (177) -

sostiene firmemente que el Islam no impidié el paso de la tra
gedia griega a la civilizacidn drabe. Pero inciste en la difi
cult=d derivada de la falta de preparacién para comprender -=
las leyendas y la mitologia y también en la ausencia de la -=
forma teatral en la tradicién culta.

Al-ilakin se propone la introduccién del elemento trdgico
en el mundo drabe, mediante una serie de obras, tales como al-

Malik Udib, Picmalidn, Praksd y otras. A través de ellas repro

duce el proceso de legitimacidn del teatro occidental,'el cual
se hacia a si mismo heredero del teatro cldsico. Si el -=
teatro europeo superd esa fase, é1 cree que el drabe ha de pa
sar también por esa etapa de la evolucién. En nuestra opinién,
se trata de un intento de revitalizar el elemento helénico, la
vocacidn mediterrdnea de Fgipto, con el fin de justificar la
participacién en la érbita occidental.

Fste tipo de legitimacién, si bien sumamente justificado
en su momento y cumpiiendc -como siempre- con el requisito de
la biisqueda literaria, no le sirvid durante mucho tiempo para
el fin que se proponia. i se trataba de legitimar, de hacer
propia una forma nueva, esa legitimacién no podia realizarse

a partir de un elemento primitivo compartido con el "otro", -
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can Occidente, y bastante extraiio a la civilizacidn que debia
aceptarlo. Si Occidente se definfa a si mismo como heredero -
de la Grecia cldsica, el mundo drabe se ve en la necesidad de
la misma autodefinicién, pero acudiendn a un modelo de refe-=
rencia distinto. Por esta causa nuestro autor busca fuentes -
de inspiracién propias.

Aunque, como hemos sefialado, no puede acudir a la litera
tura drabe culta en el caso del teatro, si le es posible remi.
tirse a lo que se denomina literatura popular. Este fendmeno
tan significativo de la revalorizacién de lo popular y del -
folklore es sumamente importante en la produccién de al-Hakim.
Contrapone el amaneramieato de la prosa drabe culta con las -
manifestaciones literarias populares.

En Zahrat al-‘umr observamos dicha contraposicién: "La -

literatura drabe creativa se preocupd mis de la cuenta por la
palabra y no quiso dejar su amaneramiento, que consideraba elo
cuencia y retdrica, para reflejar la sensibilidad que se estra
mecia en el alma del pueblo ni la fantasia que lo agitaba...-
Fntonces sucedid alpo asombroso...Fl espiritu del pueblo no

se somete...Fste pueblo en las diversas épocas de la civiliza-
cién isldmica ansiaba una forma de literatura, distinta del be
duinismo inicial, una forma de literatura derivada de la sen-=
sibilidad manifiesta de la vida nueva en evoiucidn y cam=-=
bio. Una literatura nueva basada en una técnica similar y -=
adaptada a las maravillosas artes coetdneas, que él mismo -=

observaba vy cuyos objetivos anhelaba su fantasia, Pero, cuando

i11
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los literatos de la jgg?é no quisieron prestarse al deseo de
las gentes, éstas acudieron a sus propios literatos, que no =
dominaban el mecanismo de la lengua ni la belleza de la forma,
pero posefan el instinto artistico y el espiritu de creacién...
Y aqui. aparecié la literatura popular" (178).

Se muestra reveladora la identificacién entre literatura
popular vy "espfritu" y sensibilidad del pueblo, al igual que
habfa sucedido en Furopa con la recuperacién de las produccio-
nes populares, como las canciones de gesta, en una bisqueda de
la identidad nacional; sobre esta problemdtica volveremos en
el momento oportuno.

Mds adelante continta: " As{ aparecieron los relatos po-
pulares en la forma de ‘Antara, Ma?ﬁﬁn Laylh y Kutayyir ‘Azza...
Continué la civilizacién isldmica, y con ella la literatura -
imaginativa, social y popular, hasta que, de pronto, nos en-=

contramos ante una magnifica obra artistica, Las mil y una no-

ches; después surgieron en cada uno de los pueblos del Islam
sus relatos a los que imprimié el sello de su época”... "Lo -
asombroso es que si examinas el "esquema" art{stico y la és—=
tructura norrativa de esta literatura popular, encuentras que,
en lo referente al arte, no a la lengua, marcha por el camino
verdadero" (179).

Asi,.pues, esta literatura popular, que, en su opir
nién, dignifica a la civilizacién isldmica ante la historia,

le va a servir de fuente de inspiracién y iegitimacidn.




Las mil v una noches le proporcionan un punto de partida

para infinidad de obras. Si bien, como ya observara Martinez -
L ; v, = , ;
vontdvez (190) para Sahrazid, se trata mds de una "desvincula-
cidn" con respecto a la fuente: parta de "la noche mil dos";-

curiosanente al=llakim ha hecho referencia & esto mismo {181).

A v
Fn otras obras ol contacto es alin mds tenue; pensemos en ams

al-tlahdr (102), °Ali Pabd, al-Jurl® min al-yanna (183), ete.

'sa desvinculacidn as comprensille, va que escribe obras

de teatro, forma literaria nueva y ajena a esa fuente, con =

una temdtica que surse de su contexto, no del de Las mil y una

noches. Fl intérﬁs‘nor conactar con la tradicidn popular es, =
en si mismo, un proceso tipicaments burpués y nacionalista.

Cualauier tipo de manifestacidn popular serd utilizada -

- al=tzkim para justificar sus hisquedas literarias.

La pieza 21-Zammar (154) se basa en la tradicién popular
del samir, "tertulia nocturna”, costumbre muy arraigada en ca
si todas las sociedades primitivas (195). Sobre esta obra el =
autor ofrece su parecer: "Fn el afio 1930, mientras trabajaba -
yo en el Anbito rural, escribf la obra do teatro al-Zammar, -=
inspirdndome en la tertulia rural. Converti en su protagonis-
ta a un flautista de tertulia que se ocupaba de ello por la -
noche v trabajaha comc enfermero durante el dia en la clinica
de un inspactor de sanidad en el campo” (179).

Con al-Safaa pretende introducir las artes populares ru-

rales: danza, juego de palo y canto. In el epiloco a esta ===




ob"+, junto a los problemas de la lengua, del piblico y la re
presentacién, indica expresamente su deseo de conciliar "1a =
obra de teatro perfecta en sus elementos, comedida en la serie
dad de su construccidén y su objetivo, con el arte popular, el
folklore, en la fbrma que permita el ambiente de la pieza dra

mdtica y la naturaleza de su medio y parezca que es una parte

intrinseca de la pieza de treatro misma" (187).

La conciliacién entre lo nuevo y lo tradicional es mucho
mis evidente én aquellas piezas en las cuales el autor preten
dfa seguir las tendencias de vanguardia del arte europeo, pe-
ro siempre que pudiese legitimarlas a partir de elemantvs . exis
tentes.en ¢l legado drabe.

Fn la Mugaddima de Sams wa—qgamar (188) expone que es una

obra de teatro did4ctica, al estilo de la de Bertolt Brecht,

Ta pieza diddctica de Baden sobre el consentimiento, que pre=

tende mostrar la transformabilidad del hombre y la sociedad.
Las obras diddcticas, segin al-flakim, tienen por objeto orien
tar el comportamiento individual y social y esta orientacién
es en si misma arte, mientras se nos presente con una forma -
bella. La literatura popular 4rabe no es ajena a esta tenden-

cia y aduce como antecedente Kallla wa-Dimna (189).

Fn la misma 1inea orienta su teatro del absurdo. Las obras

Y5 tali* al-$adara, al-Ta*dm li-kull fam y Rihlat al-rabi’wa-1-

jarIf -publicadas en 1962, 1963 y 1964, respectivamente- se —

insertan en esta tendencia de vanguardia del teatro europeo,




tendencia a 1a cual el autor le busca antecedentes y similes
en la herencialpopular 4rabe.

£l término "teatro del absurdo" define la 1fnea vanguar-
dista de los afios cincuenta, inspirada en el concepto existen
cialista de "absurdo" que formulé Albert Camus en Le mythe ce
Sisyphe, publicada en 1942, Aunque como tal teatro del absur-
do se desarrolla en los afios cincuenta, enlaza con los métodos

y formas del Dada y el surrealismo de la década de los veinte

para éxpresar sus problemas centrales: la angustia existencial,

la incomunicacién, etc.

La utilizacién por parte de al-liakim de ese tipo de for-
mas es bastante tardfia. La explicacién que ofrece es la siguien
te: "La situacién, por lo que a mf respecta, como ya expliqué,
es que el teatro representa una de las ramas de la literatura
en nuestra herencia actual y por eso es necesario que coincida
y se enriquezca con todas las evoluciones en todas las épocas...
No es posible que me aprisione a m{ mismo dentro de las. rura-.
11as del antiguo teatro tradicional ni que me refugie en el -
teatro clésico...Pues yo vivo una. época no cldsica...Es necer
sario que nuestro teatro viva tudas las etapas histéricas del
teatro...Cuando aparecié el teatro de diversién, yo atravesa-
ba la etapa de la madurez, al tiempo que las razones de este
teatro eran de otra generacién. Adopté una actitud indecisa...
;Preferiria este nuevo teatro ¢ lo considerarfa una moda pasa

jera que deszpareceria?...;lie aferrarfa a mi posicién sobre el




terreno del teatro firme y sélido?...Después me cercioré de -
que el teatro del absurdo se habfa convertido en una forma de
existencia que no era posible ignorar porque repres:ntaba un
mcdo de pensar en nuestra época actuél...;Cémo podia un es-=
critor ignorar un teatro cuya existencia le parecia palpable?...
Consideré 1la pregunta de si este nuevo teatro tenia relacién
con lo nuestro...Encontré la respuesta...Ciertamente este ab
surdo existfa en nuestra herencia...Las mil y una noches esta
ban 1lenas de relatos extraordinarios...as{ mismo los cantos
que repetfan randes y pequefios, como "{Oh td, que subes al -=
4rbolj...Trdeme una vaca"...;Es comprensible que se encuentre
una vaca encima de un 4rbol? Por consiguiente, el absurdo -=-
pxistia entre nosotros antes de que existiera en Pekin o en -
otros sitios" (190).

Esa primera actitud indecisa a la que hace referencia al-

Hakim, queda recogida también en su obra Zahrat al-‘umr (191),
donde recuerda que, por afdn de innovacién, cayd en algo pare

cido al dadafsmo y al surrealismo, “"emborrond” cantidad de pd

ginas que mis tarde destruyd y cita al respecto las piezas de

saparecidas al-Nafs, al-Qubla y Abu 1-liawl.

Sin embargo, como hemos podido observar, no mantiene esta
primera actitud, pues argumenta que el teatro, en tanto que -
género literario, evoluciona de una dpoca a otra.

Sobre 1a adopcién de la nueva tendencia afirma: "Cuando

aparecid mi obra de teatro Y3 tali‘ al-5ayara, del género del




"absurdo”, me encontré repulsas hacia ella por parte de los -
intelectuales y en el circulo de los hermanos literatos y pen
sadores, especialmente los més viejos, lo mismo que se asombra
ron los jévenes de cémo un viejo como yo, en esta etapa de su
vida y de su procuccién, se salia de la 1inea que sepgufa para
lanzarse a reno‘aciones que no habfa realizado ain nuestra ju
ventud innovadora y rebelde" (192).

E1 epflogo de su pieza al-Ta‘am li-kull fam es de suma -

importancia para comprender la posicién de al-llakim ante el -
teatro del absurdo. Fmpieza por exponer su definicién del tér
mino: . "al-13-ma‘qul (el absurdo) -y siento haber sido yo el

responsable de esta denominacién en el prélogo de Ya Péli“al—

$ayara- no significa para m{ una postura en contra de la ra-=

z6n...n0 pertenezco a este grupo”... "Pretendi adrede emplear

la palabra al-l3-ma‘qul, porque ella es la que expresa mi pos
tura y mi orientacién" (193)..."Fn i opinidn, el absurdo es

colocar el mundo de lo racional en la esfera de lo gbsurdo...
2z haczr descender el muro que separa lo racional de lo absur
do" (194). Para al-Hakim, por tanto, el absurdo no equivale -
a "irracional", como traducen algunos autores este término -=
(195), sino que, en su opinién, conectarfia mds bien con la -=
dialéctica realidad/fantasfa, razén distinta de imaginacién,-
tan propia de su produccién, y para ello se sirve de una for-
ma que en Furopa pretende reflejar la angustia existencial y

la irracionalidad del sistema social. Sin duda, el autor, a -




partir de su viaje a Par{s en 1959-60, siente también esa inu
tilidad de los principios humanistas y de los razonamientos =

18gicos y la sensacién de aislamiento e incomunicacién del in

dividuo en sociedad que refleja bien su obra Yd tali®al-¥adara

(196) y en menor medida al-Ta®dm li-kull fam, como veremos en

el capitulo dedicado a la temitica.

Fn el mismo epflogo que menciondbamos encontramos de nue
vo el interés de al-llakim en conectar con la tradicién: "Para
mi el sentido de ia renovacién no es la resta sino la suma"...
"hay que ccnceder libertad al artista para que produzca algo
nuevo sin que elimine los valores antiguos. Nosotros nos move
mos, viajamos con rapidez, pero también llevanos con nosotros
nuestro antiguo equipaje apropiado para la travesia’ (197).

El capftulo Fannu-ni 1-3a“bi wa-1-12ma‘qil (198) amplia

esta idea, con la que coincide Chakib el-Khouri, guien remon-
ta este tipo de teatro a la epopeya de Gilgamesh, afirmando -
que hoy en Oriente se debe mds a la herencia de antiguas civi
lizaciones que a la influencia europea de Jarry, Artaud, Genet
o Tonesco (199).

La vuelta a los origenes, la legitimacién en el pasado =
de formas nuevas, quada del mejor modo reflejada en su ensayo

Oalabu-nd l1-masrahi. Se trata de un ejercicio teérico que rea

liza el autor sobre la puesta en escena. Pero su interés, a -
nuestro juicio, reside en que compendia su postura con respec

to al teatro como pénero literario y los nuevos cauces de evo




lucidn y progreso que deberd seguir.

Aunque de forma muy esporddica y limitada, anteriormente
Tawfiq al-llakim se habfa pronunciado sobre la puesta en esce
na.

Fn cuanto a las primeras representaciones de sus obras
durante los aiios veinte, el autor manifiesta que se solfia po
ner acompaiiamiento musical a la representacién, y asimismo -
expone las dificultades que ello generaba por la ausencia de
un sistema de anotacién musical que fijase las composiciones.
Esto originaba grandes molestias a los directores, a los ac-
tores y al propio autor, los cuales debfan estar disponibles
cuando lo requisiese la ocasidén (200).

A principios de la década de los treinta, tras su vuel-
ta de Francia, el Estado crea la Compaifa Nacional de Teatro.
El director de la misma, Jalil Mutrdn, decide que haga su de
but con la obra Ahl al-kahf en 1935, ya que dicho director -
arpumentaba que siendo una Compafifa Nacional no podia presen
tarse al piblico con una obra extranjera (201). Lo cierto es

que al-llakim se desentiende de la puesta en escena y de los

problemas que pudiesen derivarse de ella, v as{ lo aclara el

]

propic autor.

Su participacién en el proceso de representacién se li-
mitaba en el mejor de los casos a explicar y aconsejar a los
actores y actrices cémo debian entender los personajes que =

tenian que representar.




Al aiio sipuiente la Compafiia Nacional representa Sirr al-
EHEEQQ?EE(EOZ); el escritor interviene en la eleccidén de los
actores y las actrices, pero en su calidad de director de in
vesticaciones del llinisterio de Fducacién, ante las protestas
de los mis jévenes por ciertas irregularidades (203).

Es en 1956, en la aclaracién a su obra al-?afga, cuando
al-Hakim pretende resolver algunos pfoblemas técnicos relati
vos al teatro y entre ellos el de la puesta en escena. En es
te contexto declara: "en nuestro pafs hay una crisis arraiga
da que es la necesidad de teatros; por eso he considerado -=
oportuno, como solucién a este problema, que esta obra de ==
teatro fuese apropiada para la representacién y la puesta en
escena en cualquier lugar, pues no necesita ni decorados ni

vestuario ni escenario. Fs suficiente la simple exhibicién -

en un pequefio espacio abierto en cualquier pueblo o ciudad.

Tal vez exista en esto una vuelta a la pureza de la fuente -
antigua de la que surgié el teatro y florecié hace mds de -=
dos mil afios” (204).

Todos los puntos aqui esbozados: ausencia de vestuario,
decorados y escenario, junto a la pretendida legitimacidén en
un origen puro y primitivo, van a ser tedricamente desarrolla

dos y justificados en Qalabu-na l-masrahi.

En nuestra opinidn, dicho ensayo presenta dos vertientes
diferenciadas: por un lado, defiende una nueva manera de lle

var a escena cualquier obra de teatro, explicdndonos en qué




consiste y las dificultades y ventajas que entraiia. Por otro
lado, teoriza sobre la necesidad de esta forma como molde pro
pio vinculado a su tradicién frente al molde europeo.

Con respecto al primer punto, es decif, su opinién so-=
bre la puesta en escena, consiste en lo siguiente: ausencia
de decorados, de vestuario y escenario. Los que realicen la
escenificacién aparecerdn con sus vestidos habituales y sus
nombres auténticos en los lugares corrientes. labrd un narra
dor que introduzca las escenas y explique al piblico algunas
expresiones y pensamientos diffciles. Junto a é1 existird un
parodiador -y si es necesario un panegirista- que deberd rea
lizar todos los papeles e interpretar cualquier personaje ==
(205). Este parodiador serd distinto del actor: su trabajo =
no consistird en la "representacién”, sino en la "imitacién".

No transformari, por tanto, su personalidad. Habrd de apare-

cer ante el pblico con su nombre auténtico y su auténtica -

personalidad, trazando cada personaje de manera precisa y ==
saltando de uno a otro de tal forma que haga participar al -
péblico en la actividad de creacién. Con esto se conseguird
sacarlo de la contemplacidn pasiva. Por otra parte, el paro-
diador no deberd identificarse con el personaje, sino descri
birlo. Al-Hakim no olvida la dificultad que en la prictica -
supone encontrar un parodiador que reina las cualidades sufi
cientes para reproducir todos los perscnajes de una obra (206).

Fste breve resumen nos conduce a pensar que la nueva téc




nica realmente supone el distanciamiento de la obra de teatro
con respecto al piblico; dicho distanciamiento se concreta en
la captacién por parte del espectador del montaje de la obra,

en la introducidn de eleinentos narrativos y frases que inte-

rrumpan el didlogo y en la ausencia de identificacién del ac

tor con su personaje. Fn dltima instancia, despertar la capa
cidad critica del piblico.

Las coincidencias con el “teatro épico" de Brecht (207),
son tremendamente significativas. Pertolt Brecht no pretende
despertar emociones, sino apelar a la razén critica del es-=
pectador con una clara intencién diddctica. Su teatro épico
se basa en 1a distancia del pdblico con respecto a la trama,
el actor no debe provocar ningin sentimentalismo en el espec
tador. La "forma épica” del teatro se basa en hacer del espec

" tador un observador, pero despertando su actividad critica,-
obligarle a adoptar decisiones mds que a experimentar senti-
mientos, no introducirlo en la accién, sino enfrentarlo a -=
ella. Brecht neutraliza los medios de expresién habituales en
el teatro mediante la introduccién de elementos narrativos -
que interrumpan la accién y el diflogo; es lo que é1 denomi-
na "efectos V", recurso de la obra dentro de la obra, que ya
empleara Pirandello.

La mencionada innovacién, cuya primacia se atribuyé -=-
Brecht en la autoseguridad de ser autor creador que elabora

el estilo de su época, surge como un rechazo de los medios -




teatrales romdnticos y cono reflejo de las contradicciones -

econdmicas y sociales de un sistems burgués ya muy arraigado.

Tawfiq al-llakim alude a las nuevas tendencias europeas
sin nombrar especificamente a Bertolt Precht: "ya, de hecho,
algunos hombres de teatro llamaron la atencidén en Furopa, ha
ce unos afios, sobre la necesidad de alejar el teatro de aque
1los &mbitos que compiten con el cine desbordante...Fmpeza=-=
ron a simplificarse en las técnicas del decorado y a conten—
tarse =n las representaciones con algunas cortinas, gradas -
de madera y ciertos trazos principales” (208). Fs mds claro
atn, cuando expone: "nuestro molde se relaciona con las mds
modernas tendencias del teatro actual...y entre estas tenden
cias, se dice que el piblico de hoy no estd en mantillas y -
que alcanzé la madurez y la consciencia con las que rechazar
la idea de la representacién en si misma; es decir, la idea
del engaiio teatral...Pues no se contenta con que le presente
mos el juego, sino que quiere también que le presentemos cd-
mo se realiza el juego. Ciertamente él quiere ver el vestido
y el forro del vestido...Quiere participar en la creacién...
Aunque sea siguiendo los secretos de la creacién...No se con
tenta con ver la trampa del prestidigitador, sino que desea
que el prastidigitador le muestre cémo se realiza la trampa...
Por eso alpunos teatros dltimamente se han visto obligados a
montar los decorados en presencia del piblico, después de -=

descorrer el telén y durante la representacién” (209)..."Fn




Furopa se han establecido nuevas directrices y todas ellas -
intentan destruir el concepto de teatro como lo conoce la -=
gente...Asf, ha aparecido lo que se llama "anti-thédtre", lo
que se conoce por "happening” v lo que se denomina "living"...
Todo lo que ha aparecido y aparecerd tiende hacia esto para
cambiar 1a idea habitual sobre el teatro" (210),

Por lo que respecta al segundo punto que sefialdbamos, el
autor define la nueva forma “"creada" por é1 como el "molde -
drabe".

Ahora bien, ;qué entiende al-liakim por molde? Fn princi
pio, parte de la base de la existencia de un "molde univer-=
sal" y mundial, el europeo, y dice: "Para que se pueda 1llamar
a un molde auténtico, es necesario que sea vdlido, porque en
é1 se van a verter todas las piezas de teatro, sin distincién
de sus tipos, mundiales o locales, antiguas o actuales...No-
sotros decimos que el molde europeo o mundial es un molde o
una forma, porque es valido, ya que en é1 se pueden verter -
todos los temas y todas las ideas de Occidente y de Oriente

por igual" (211).

Fse sentido de fijeza, de validez universal, es lo que,

en su opinién, caracteriza ai molde; es decir, a la forma de
llevar a cabo la ruresentacionde una obra,

El molde mundial es el producto, segin é1, de acumulados
esfuerzos de todos los pueblos y las épocas. Ha seguido la -

trayectoria ncrmal de todo arte humano que comienza por la =




copia y termina por la originalidad, empieza por la imitacién
y termina por la invencidn, desde el hombre de las cavernas
hasta hoy (212).

Piensa, por tanto, que todo arte, todo género literario
o cualquier forma o molde, estd sujeto a una evolucién natu-
ral: nace, crece y alcanza la madurez, que es la etapa de la
creacién original. Esta nocién de evolucidn, de progreso co-
mo culminacién de lo anterior es fundamental en su actividad
literaria.

Pues bien, basdndose en este punto de partida, comprende
que ha llegado el momento de la originalidad, de la creacién
de un molde propio, que serd, a su vez, ci resultado de la -
evolucidn natural de! género dramdtico en Egintc. kn este sen
tido afirma: "Todos los intentos desde el siglo pasado y toda
nuestra produccién...sélo se mueven dentro de las formas y -
de los moldes mundiales...incluso la misma tertulia, y lo que
en ella hay de situaciones teatrales, tan sélo se conocif des
pués de la entrada de la expedicién francesa en Fgipto y el
arte dramitico que trajo"..."Y todo esto fue una trayectoria
natural -en mi opinién- del género teatral en Egipto”..."Co-
menzé por la traduccién y la adaptacién del teatro europeo...
La operacién de traduccién se puso en marcha desde la fase de
tertulia hasta la etapa de la traduccién y la adaptacién y -
por fin 1lepd a la creacidn original, conteniendo nuestras -

producciones cierta dosis de gusto particular y el olor que




nos identificara" (213).

La orivinalidad, por consiguiente, es el reflejo de al-
90 particular que debe identificar a un pueblo en una época
determinada, es la personalidad o esencia nacional. Asi, al-
HakIm se pregunta: " Podemos salir del dominio del molde mun
dial y crearncs un molde y una forma teatral sacada del inte
rior de nuestra tierra y de nuestra herencial Se plantea con
ello el problema de la legitimacién de esa forma nueva crea-
da por é1 v se gufa por dos principios: el de la identifica-
cién nacional, como prueba de madurez de ese molde, y el de
la vuelta a los origénes primitivos y puros, como lugar que
mejor recoge dicha identidad propia. Sin duda, este prcceso
se ha dado en todo el arte burgués. F1 mismo Brecht busca ==
las fuentes de su teatro épico en los espectdculos medieva-=
les y en los primitivos asidticos.

A lo largo de todo el ensayo, Tawfiq al-llakim habla de
la necesidad de buscar la identidad, necesidad que sintieron
otrns también...Fl mismo habia realizado anteriormente expe-
rimentos a base de volver a la etapa de la tertulia (214). -
Poro, a través del estudio y la investipacién, llegd a com-=
prender que la solucidn habfa de estar en una época anterior
a 1a tertulia en la que no se conocieran ni el arte teatral
ni la representaci6n 2l modo europeo. Sobre esta base primi

tiva, el molde propio se hard sencillo: "Volveremos con é1 -

al origen puro que se relacicna directanente con la naturalz
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za" (215). La vuelta a las fuentes primitivas para servirse

de ellas e inspirarse, es una actividad, segin é1, védlida y

ejercitada por los autores de las nuevas escuelas del teatro
mundial, ya estuvieran estas fuentes primeras en pueblos o -
continentes, ya en los talentos infantiles. Queda claro que

al-Hakim siente la urgencia de hallar la fuente de inspira-

cién y legitimacién en una etapa primitiva y pura que él -=-
identifica con la infancia biolégica.

Fncuentra 1a solucién en la figura del narrador popular,
el parodiador y el panegirista. Como é1 mismo expone, se tra
ta de algo que no tieme que ver con el arte teatral, ni con
la representacién actuales. Eran artes primitivas, pero que
surtian el mds profundo de los efectos.

La técnica de narracién de biografias y epopeyas, que -
perdurd hasta épocas recientes (216), hubo de cumplir un pa=
pel muy distinto, como es 16gico, al del teatro en la socie-

dad burguesa. Su funcién estarfa mis bien relacionada con la

propaganda y el panegirico de familias, castas o tribus, coF

mo se desprende de la gesta de los Band Hilal o la leyenda de
Baybars.

Lo realmente significativo es el proceso mediante el -=
cual todo arte burgués pretende hacerse heredero de formas -
anteriores ajenas a é1; formas que cumplian otra funcién en
su momento, considerdndose a la vez la culminacién y supera-

cién de dichas formas que son tumadas por el germen o la se-




milla que se desarrolla mediante la evolucién natural. FEste
planteamiento historicista es el que configura el pensamien-
to ¢ al-llakim.

F1 molde o la forma que consigue a partir de esos ele
mentos, para ser considerado como tal, ha de ser vilido; es
decir, debe servir para cualquier tipo de obra: "Lo que mds
interesa cuidar aqui es que esta forma o este molde sean ==
elaborados a partir de estos elementos susodichos”..."Mas,

para que sea posible que hablemos de nuestra forma drabe, es '

necesario que a su vez puedan los europeos, ellos y otros -=

autores del mundo, volcar en nuestro molde drabe sus pensa-=
mientos y sus temas...Esto es 1o que he intentado hacer a-
qui"..."Hemos despertado al narrador, al parodiador y al pa-
negirista y veremos que todos ellos juntos puaeden transmitir
las trazas de los personajes desde Esquilo, Shakespeare y Mo
lidre, hasta Ibsen, Chejov e incluso Pirandello y Dirrenmat...
As{ mismo 211os pueden hacer realidad la esperanza que todos,
en cualquier lugar, desean hace largo tiempo: la %u‘bizza de
la cultura superior o, con otra expresién, la destruccién de
lo que separa a la masa del pueblo de las obras mds importan
tes del arte mundial” (217).

Al-liakim no olvida tampoco la finalidad diddctica en es
ta ocasidn.

Para demostrar la viabilidad de su experimento como “mol

de universal”, introduce al final fragmentos de piezas de -=




teatro de los autores que mds arriba hemos nombrado. En todas
ellas el QEEE hace una breve introduccién sobre el autor y -
la obra e intervizne para presentar y aclarar las distintas
escenas. F1 mugallid y la mugallida aparecen con sus nombres
auténticos y después realizan los personajes que les corres-=
ponden.

Todo ello prueba que este ensayo tedrico, interesante -
en si mismo, no tiene por qué incidir en la elaboracién del

texto que se va a representar. S{ demuestra, pcr el contrario

la pretensién de al-llakim de extender su auto-concepcibn de

autor/creador de una obra literaria a la problemdtica de la

puesta en escena.




2.- Tawfiq al-llakim vy otros escritores egipcios.

Al abordar este apartado, nos proponemos exponer breve=

mente algunas consideraciones sobre la literatura egipcia ==

durante los afios en que al-tiakTin desarrolia su actividad.

Mencionaremos primero ciertos elementos que configuran
y favorecen la aplicacién de las distintas formas literarias.

'Fn segundo lugar, expondremos los puntos de confluencia
que la produccién de Tawfiq al-Hakim preSenta con la de otros
autores de su momento.

La aparicién v consolidacién de las distintas formas 1i
terarias ha sido el tema preferente d: miltiples estudios so
bre literatura egipcia contempordnea.

Fl interés que, en nuestra opinién, esta problemitica -
presenta, y también el considerar que un anilisis de la mis-
ma quedaria fuera de nuestro objetivo al exceder los limites
del trabajo, nos ha movido a iniciar este apartado con la re
ferencia a algunos textos ajustados a dicho asunto.

Scbre la aparicién de las formas literarias, en seneral,

existe una amplia gama de obras, entre las cuales destacamos:

Pedro Martinez Montdvez, Introduccién a la literatura drabe

moderna (Madrid, 1974), Nada Tomiche, Histoire de la littéra-

ture romanesque de 1’Fpypte moderne (Par{s, 1961) y J. Prug-

man, An Introduction to the History of Modern Arabic Littera-

ture in Epypt (Leyden, 1984); todas ellas presentan una exten




sa informacién sobre el tema.
Hemos de afiadir también el estudio de gawqi Dayf, al-

Adab al-arabi 1-mu‘@sir ff Misr (3% ed., Fl Cairo, 1974), y

el volumen XXXI (febrero de 1953) de La Revue du Caire, dedi

cado al renacimiento cultural egipcio y en el cual colaboran
Taha Husayn, Ahmad Amin, “Abd al-Rahm&n Sidqi y otros. Tratan
los inicios y evolucidn de la poesfa y de los géneros litera
rios en prosa: ensayo, novela, cuento y teatro.

En cuanto a la novela y el relato, es de especial inte-

rés la obra de l. Kilpatrick, The modern egyptien novel (Lon

dres, 1974), E1 artfculo de Charles Vial, "Evolution du roman
moderne en Fgppte", MIDEO, 8 (1964-1966), el de Nada Tomiche,
"Naissance et avatars du roman arabe avant Zaynab", Annales

Islamologiques, XVI (1980). junto a la tesis de Taha Badr, -

Tatawwur al-riwdya al-arabiyya al-hadita fI Misr 1870-1938 -
(E1 Cairo, 1963), presentan otros tantos puntos de vista so-
bre los inicios y desarrollo del género.

Respecto a la autcbiograffa, el volumen dirigido por -=

éawqi Dayf, al-Taryama al-ddtiyya (F1 Cairo, s,a,), en el que

colaboran varios autores, y el articulo de A. Chejne, "Auto-
biography and memoirs in Modern Arabic Historiography"”, tuslim
Yorld, LIT (1962).

" Los orfgenes y desarrollo del teatro han sido objeto de

obras como la de Jacob Landau, Ftudes sur le thédtre et le -

cinema arabes (Paris, 1965) v el de Hamadi ben lalima, Les -




principaux thémes du thé8tre arabe contemporaine de 1914 & =

1960 (Ténez, 1969). E1 volumen publicado por la UNESCO y di-

rigido por Nada Tomiche, Le thédtre arabe (Par{s, 1969), -=

aborda el tema desde miltiples perspectivas y cuenta con la
colaboracién de M. Aziza, J. Perque, Nada Tomiche, etc.

Son de gran interés asimismo los articulos que Umberto

Rizzitano publicd en Oriente Moderno, la obra de Atia Abu-1-

Naga, Les sources frangaises du théatre deyptien (Alger, ===

1972) y el largo artfcuin de Julio Samsé, "El teatro érabe =

actual”, Revista de la Universidad Complutense, 114 (cctubre-

diciembre 1979).

Por (ltimo, Ahmad Shams al-Din al-tlageagi, The origins

of arabic theater (Fl Cairo, 1981),°Umar al-Dastuqi, al-Masra-

hiyya: na&’atu-h3 wa-ta’ rfju-hd wa-usiilu-ha (F1 Cairo, 1955),

Muhammad Mandir, al-Masrah al-natrl (F1 Cairo, s. a.) y Ahmad

Sulaymin Ahmad, Dirdsat fi 1-masrah al-arabi 1-mu‘asir (Da-=

masco, 1972), abordan mis espec{ficamente el problema de los
inicios de este género y sus fuentes en el mundo &rabe.

A pesar de la variedad de objetivos y métodos, coinciden
en afirmar que estos géneros son nuevos en el mundo 4rabe y
que surgen a raiz del contacto con Occidente.

s de destacar la nocién de evolucién biolégica de los

oéneros de la que parte Y¥ada Tomiche en su Histoire de la liteé

rature romanesque, donde distribuye la materia en los si-

ruientes apartados: nacimiento desarrollo y muerte de los =
)

pdneros.




Salvo alpunas excepciones, se suele identificar el naci
miento de los géneros con la etapa =-siglo XIX y principios -=
del XX- de traducciones y adaptaciones, seguida por una fase
de creacién original y madurez, como Taha Badr en la novela
y Jacob Landau con respecto al teatro.

Se habla de la originalidad de la literatura egipcia a -

partir de la década de los veinte y hasta nuestios dfas, pre-

sentando una sucesidn de periodos simbolistas y realistas que

desembocan en una procuccién intelectual de corte irracional
o del absurdo. Partiendo de esa base, y aun reconociendo el
corte que supone el nuevo discurso literario con respecto a =
los propios de la tradicién drabe, buscan en dicha tradicién

los gérmenes de las nuevas formas. Las mil y una noches, la

magama y los relatos de caballerfa y adab, se han considera-
do como géneros narrativos primitivos o en potencia. El Kara
goz, el teatro de sombras y otros tipos populares de espectd
culo, como formas dramiticas previas y generadoras del tea-=
tro, as{ se desprende de los estudios de J. Landau, Ahmad -=
Shams al-Din al-Haggagi, Ahmad Sulaymén Ahmad y otros.

Por nuestra parte estimamos importante conectar la con-
figuracién de las formas del discurso literario con el proce
so de penetracién de la ideologia burguesa en el Fgipto del -
siplo XX. Con este propésito haremos alusién seguidamente a una
serie de hechos que la favoracieron.

Serfa misién imposible plantear aquf un andlisis detalla

do de todas aquellas circunstancias que propiciaron y exigie




ron la implantacién de las nuevas formas literarias =n Fgipto.
Pero, no obstante, deseamos mencionar una serie de factores
que, a nuestro juicio, revistieron especial importancia. Pa-
ra ello remitimos a la introduccién histérica con la que he-
mos iniciado nuestro estudio. Sin embargo, deseamos recordar
ahora algunos puntos.

. Tras la aparicién -entre 1880-1920- de la primera bur-=
suesia egipcia en pleno dominio colonial y muy ligada a la -
aristocracia turca (218), la época que nos ocupa, el siglo -

X¥, se nos presenta en Fgipto como un periodo de caricter -=

eminentemente watani (219). La consolidacién de la conciencia

nacional se tipifica en torno a una serie de fechas claves -
(220): 1919, con el levantamiento general, capitalizado por
el Wafd, frente al colonialismo; 1922, tratado anglo-egipcio;
1923, establecimiento del sistema parlamentario {221); 1952,
la fecha mds importante, sin duda, revolucién de los Oficia-
les Libres y configuracién del Estado Nacidnal;‘la aristocra
cia es sustituida en el poder por la pequefia burguesia (222),
y, consolidado el nacionalismo local, se potencia el panara-
bismo ante la agresién imperialista de 1948; 1967, fracaso -
epipcio ante Israel.

A partir de 1952 se comprueba el dominio del sistema -=
burgués en todos los niveles.

La repercusién en el nivel del discurso literario de to

do este proceso es 1o que nos interesa destacar.




En primer lupar, se intentard dotar al pais de una in-=
fraestructura que facilite y promueva el desarrollo de ése o
discurso, el cual reproducird y legitimard, como cualquier =
otro, la ideologia ﬂe‘la matriz social de la que surge.

Como sefialdbamos en el capftulo anterior, la aparicién
de la prensa supuso el mayor avance en este sentido. La pren
sa, en tanto que factor de divulgécién y publicacién, serd -
determinante para dar a conocer la actividad desarrollada -=

por los intelectuales y literatos. Favorecid la transposicién

de un gusto y una actitud intelectuales tipicas de la burgqg

sia occidental.

Hasta 1950 casi todos los literatos fueron periodistas
y algunos de ellos fundadores y directores de periédicos y -
revistas. Pensemos en el papel que desempefiaron determinadas
publicaciones en el desarrollo de formas como el ensayo o el
relato.

La 1legada de intelectuales siro-libaneses tuvo una in-
cidencia importante. Asi, por ejemplo, el diario al-Ahram -=
fue fundado por los libaneses hermanos Taqld, la revista al-
@ggta;af fue creada en Fgipto por Ya‘qib Sarrif en 1884, des
puds de haberlo hecho en Beirut en 1873, y al-Hilal lo fue -
en E1 Cairo en 1892 por el libanés Yir§i Zaydan.

La aparicién de revistas especializadas er. temas cultu-
rales o puramente literarios es realmente cintomdtico. Entre

ellas estarian las antes mencionadas revistas al-Mugtataf y




a2l-Hilal, donde se empiezan a publicar en forma de folletin

rovelas histéricas. Después al-Katib al-MiFri, revista men-=
sual dirigida desde 1945 por ?éhé Husayn; al-Mayalla, edita?
da por el Ministerio de Cultura desde 1955, mds tarde al-Adab,
que comienza a aparecer en 1956, y al-Masrap, entre otras.
Para la adopcién de las formas literarias narrativas, -
como ya hemos sefialado, el papel de la prensa resulté funda-
mental. Las revistas creadas en [l Cairo consagran parte de
sus piginas a la divulgacién de novelas y relatos traduéidos
o adaptados de la literatura europea. El diario al-Ahram de
dicd parte de su contenido a esta labor, e incluso se puede

observar uné cierta descentralizacién: en 1908 se crea en ==

Tanta, a este fin, Silsilat al-riwayat al-utminiyya, y en -=

1911 .en Alejandrfa al-Samir, todas ellas, mediatizadas en -=

principio por el tipo de piblico al que van dirigidas; selec

cionardn relatos de aventuras, amores desgraciados, etc, y -
habrdn de pasar afios hasta que se den a conocer las grandes
obras de autores mundiales (223).

La imprenta permitird el auge de grandes editoriales de
dicadas a 1a publicacién de textos drabes antiguos y a la tra
duccién de las grandes obras del pensamiento y de la litera-
tura tanto cldsicas como modernas. Parte de sus colecciones -
tendrdn por objeto la publicacién de las obras de los litera
tos egipcios contempordneos. En este sentido es esclarecedor

el slopan de la editorial Dar al-ma‘arif para su coleccién Iqra’
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bi-usliib al-yawm, tafkir al-gad, "con el métodc de hoy, el -

pensamiento del mafiana”, en el que queda patente el interés
por hacer llegar el mensaje cultural a un piblico cada vez -
mds amplio.

Paralelamente a estos hechcs, se produce per parte del
Fstado la promocién de una ensefianza laica a todos los nive
les y especialmente la apertura del horizonte cientifico. -
La modernidad se desarrollard a partir de dos elementos deci
sivos: la imprenta y la ciencia. La creacién de la Universi-

dad laica, en un primer momento bajo los auspicios de la Ca

sa Real, mis tarde Universidad piblica directamente subven-=

cionada y gestionada por el Istado, proporcionard a la socig
dad egipcia el contacto directo con el discurso cient{fico -
europeo; contacta que hasta entonces sélo se habia realizado
a través de las misiones culturales.

Si bien la imprenta, la prensa y la ensefianza desempeiia
ron un papel decisivo en el desarrollo de estas formas, no =
es menor el de las posteriores iniciativas oficiales tenden-
tes a promover un tipo de produccién literaria original. Por
citar alpunos eiemplos, en 1941 la Academia establecié el -=
primer Premio Nacional de Novela'y en 1943 el Premio de Lite
ratura Farliq I (224) para poesia y novela. La Academia de la
Lenpua Arabe de F1 Cairo es la encarpada de fijar las bases
del concurso; dichas bases, para la novela en concreto, eran:

la novela deberi ser original e inédita, estar escrita en -




drabe literario y tener por argumento la vid~ egipcia moder-
na {225).

F1 teatro, debido quizds a sus propias caracteristicas,
9024 de una atencién y cuidado especiales por parte del F: -=
tado.

La acogida que tuvieron en 'zipto los autores y actores
de teatro siro-libanes emigrados contribuyd en gran medida -
al augé teatral de Egipto (226). A esto hay que unir los gru
pos de teatro italianos y la existencia de un tcatre francés
en Aleijandria desde 1873. En 1868 se habia creado el teatrc
al-Azbakiyya y en 1869 la Casa de la Opera de Fl Cairo (227).

El1 gobierno egipcio se interesd por el progreso del tea
tro 4rabe desde muy pronto. Las ayudas oficiales se centran
en premios, becas, ayudas a escuelas de arte dramdtico y sub
venciones a las compafifas de teatro privado (228).

Fn cuanto a los premivs, se otorgaban por iniciativa real
a los autores de talento. Fn 1926 se establecen premios para
los actores en funcién de su hsbilidad y destreza., Fn 1932 -
mds de 143 piezas fueron presentadas ante un jurado a fin de
que se les otorgasen los premios establecidos para distintos
conceptos.

Nurante algunos aiios numerosas becas fueron otorgadas a

jévenes que se enviaron al extranjero, sobre todo a Francia

y a Inglaterra, para estudiar arte dramitico: 7&ki Tulaymat

cursé estudios en el Odedn de Paris en 1924; Georges Abyad -




se formd tambidén en Francia, donde permanecié desde 1904 a -
1911, creando a su regreso una compaiifa propia, mientras otros
recibieron becas para aprender las distintas técnicas de la
puesta en escena, el decorado, el vestuario, etc.

Fn 1930 se cred, con subvencién gubernamertal, la prime
ra escuela de arte dramdtico dirigida por Zaki Tulaymat, a -
la que asistié Taha ljusayn, y que posteriormente serfa recon
vertida en ¢l Alto Institute de Estudios Teatrales. Pero la
actividad oficial mds decidida en este terreno se produjo el
6 de Febrero de 1935, cuario el ministerio de Instruccién P
blica abordé el proyecto de fundar una comisién para el pro-
oreso del teatro egipcio (229), cuya misién consistiria en -
promocionar el teatro a nivel de escritores, directores y ac
tores. Simultdneamente el gobierno habfa concedido una suma
de 150.000 libras para la creacién de una Compaiifa Nacional
de Teatro. Como sabemos, ésta debutd el 3 de dicieﬁbre de -=
1935 en la Onera Real, siendo su. director Jalil Mutrdn. Se
represeﬁtd la pieza Ahl al-Kanf de Tawfiq al-tlakin, pero lo
significativo fue que la Compafifa Nacional hiciese su debut
con 1a obra de un escritor egipcio el mismo dfa en que se es
peraba, sepiin declaraciones del propio al-liakim, ia ratifica
cién de la Constitucién de 1923 nor parte del rey Fiad I, ra
tificacién que sin embargo, tuve lugar varios dfas después.
el 12 del mismo re's.

fn 1942 se 1levd a cabo una reorganizacidn de la Compa-
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ifa Nacional, que, a partir de entonces, tomé el noribre de =
Compaiifa Egipcia del Teatro y de la Misica. La primera obra

que representé en ese mismo afio fue §ahraz§d, en forma de ==
opereta, con misica de SIdI Darwi$ y la puesta en escena de-
7aki ?ulaymét, contando con los mejores cantantes liricos -=
(230); ninglin esfuerzo se habfa ahorrado para convertir esta
representacién en ﬁn oran acontecimiento.

Atios mds tarde, Yusuf Mahbi fue nombrado director de la
Compaiifa Egipcia y retomé su antiguo repertorio de melodramas
y comedias, pero el gobierno le exigié que cierto nimero de
representaciones estuviesen dedicadas a obras clédsicas. Se-=
on Abd al-Rahman Sidki, ésté no hizo ningin bien al teatro,
ya que retrasé el progreso del gusto teatral,

Cuando WahbI abandoné el teatro para dedicarse al cine,
la Compafifa Egipcia continué la via iniciada por Jalil Mutrén.

Fn 1948, y por iniciativa oficial, se creé el Teatro Po
mlar, con la intencidr de concurrir a la educacién de la -=
"teatralidad popular" (231).

Sin embargo, todas estas ayudas oficiales no resolvieron
el problema definitivamente, sobre todo en el nivel de 1a in
fraestructura necesaria para la puesta en escena, Fl Ministe
rio de Educacién Nacional promociond la creacién en 1956 del
Consejo Superior de Artes y letra:.y, dependiente de é1, un

comité de teatro para el cual nombraron “rapporteur” a Tawfiq

al-ﬂa!1m. Pecordemos que en ese afio publicd su obra 1-,afga




1 que hacia referencia a la escasez de locales

conwn favim en e

y medios necesarios para la representacién. Cunpliendo con =
la misién encargada, al-Hakim presenté al comité una serie -
de sugerencias: 1°9) el teatro egipcin, en comparacién con el
occidental, es de una pobreza de medios inimaginable en cuan
to a escuelas especializadas, directores competentes y profe
sores expertos en todas las materias: decorados, vestuario,=
danza, etc. 292) Egipto no tiene aln un Teatro Nacional dota=
do de maquinariaé perfeccionadas y de les modernos recursos
para la puesta en escena. 32) Nacesidad de extender el tea-=
tro a barrios y pueblos, empleando todos los medios disponi-
bles. 4°) Por Gltimo, plantea el principal problema:;cémo -=
educar al piiblico de mafiana para que disfrute el arte bajo -
todas sus formas? Considera que esta labor ha de realizarse
en las escuelas y en las universidades.

Queda claro, por consiguiente, que el interés por el de
sarrollo de las nuevas formas literarias no es exclusivo de
los escritores, sino que existe una promocién oficial y gu-=
bernamental del arte que no puede ser olvidada.

Yamal ‘Abd al-Nasir clausurd el Congreso de Iscritores -
Arabes, celebrado en Fl Cairo en 1957. Fl programa del mismo
habfa sido discutido meses antes en la revista semioficial -

del Consejo Superior de Artes y Letras, al-Risala al-Yadida.

n diois . . .
Maser se dirige a los asistentes en los términos que sipuen:

"Fn esta ocasién del Congreso de los Fscritores Arabes, estoy




~ convencido de que los pueblos drabes tienen los ojos vueltos
hacia vosotros, porque sois un factor esencial del naciona-=
lismo &rabe. Nosotros tenemos necesidad de unidad de pensa-=

miento para consolidar esta solidaridad y defender el nazio=

nalismo drabe. La liberacién del pensamiento nos es necesa-=

ria en este dominio, en la guerra fria que recurre a todas -
las armas. Por otra parte, la literatura y el pensamiento ==
son dos armas esenciales en esta guerra., Vosotros sois los =
conductores del pensamiento y un deber esencial os incumbe:
esclarecer los hechos y elaborar una literatura &rabe libre,
independiente y despojada de toda dominacién y orientacién -
extranjera"” (233).

Asi, pues, la literatura deberi comprometerse en esta =
orientacién panarabista y educar las mentes para que acepten
la nueva tendencia que plantea la revitalizacién de la esen-
cia 4rabe. Tras la conso'idacién de los nacionalismos loca-=
les y frente a la agresién occidental al pueblo palestino, -
surge la necesidad de cohesién mediante esa revalorizacién -
de .o &rabe, como un medio de oposicién al imperialismo occi
dental. Los nacionalismos locales deben quedar enmarcados en
un contexto mds general: el panarabismo (234).

Sin emt ‘rgo, hubo disenciones en el seno del Congreso =
entre los defensores del nacionalismo egipéio -Muhammad Man-
diir, por ejemplo- y los partidarios de superar dicho localis

mo, que, por otra parte, no llegé a ser incompatible con la




legitimacién supranacional, Al-Hakim buscaba "un molde drabe",
porque el teatro egipcio era también drabe y constitufa la -

gufa y el modelo del resto de los paises 6235).

Con las breves notas expuestas hasta aqui no hemos pre-

tendido caer en un mecanicismo simplista; mds bien nuestra -
intencién ha sido sefialar cémo determinadas etapas que marca
ron la consolidacién de un nuevo sistema social en Egipto y

la consiguiente cristalizacién del nacionalismo, pudieron in

cidir y matizar ciertas tendencias del discurso literario.




Otros autores.=

Si partimos de que la produccién literaria no es obra -
del "senio creativo" de un autor, sino que autor y produccidn
estan inersos en el sistema ideolégico de una'formacién social
determinada, ello es suficiente para explicar el seatido del
presente apartado. s importante observar hasta qué punto -=
las lineas bdsicas que estdn presentes en las formas litera-

rias empleadas por al-lakim no son exclusivas del mismo. S6lo

Jeseanos 1lamar la atencién acerca de una serie de coinciden

cias bas;antes significativas, en nuestra opinién, reconocien
do de antemano que son a modo de sjemplos de todas aquéllas
que pudieran existir.

Por lo que respecta a las formas narrativas, novela y =
cuento, es curioso comprobar que la novela Zaynab, publicada
en 1914 y considerada la primera novela egipcia, mantiene en
el aspecto formal muchos puntos de contacto cor las novelas
de TawfIq al-lakim, Paykal nos presenta una aproximacién al
campo egipcic sentimental y literaria, explotando la técnica
de descripcién romintica del detalle (1236). Pero 10 fundameri
tal es cémo se presenta el desarrollo cronoldgico lineal de
la narracién y la identificacién del autor con uno de los -=

personajes, tal como aparzce en ‘Awdat al-rfih y“Usfir min al-
jes, b y

§arg de Tawfig al-gakfm. Como ya se ha sefialado, son obras -

de cardcter autobioerdfico, no autobiopraffas verdaderas (237).




