Tanto uno como otro se formaron en Francia y Haykal escribid
Zaynab en Parfs.

Nayib Mahfiz, autor que e convertird en el punto de re
ferencia imprescindible para la novela "realista’ (238), gra

cias a sus tres obras al-Qahira al-%adida, Jan al-Jalilf y -

7uqdq al-Midagq, publicadas en 1945, 1946 y 1947, respectiva

mente, mantiene, sin embarpo, puntos de contacto con algunas
obras de Tawfiq al-ﬂakﬁn. I'n las novelas que acabamos de ci-
tar describe el mundo de la periferia, tal como observamos =

en Yawmiyydt na’ib ff 1-aryaf y en otros muchos cuentos de -

al-llakIm. Pero hay dos ejes fundamentales de confluencia: la

vuelta al pasado faradnico y la biésqueda literaria de formas
propias. De 1939 a 1944 escribié tres novelas de contenido -

farabnico, “Abat al-aqddr, Radibis y Kifah tiba, en las cuales

engloba cuentos faradnicos de gran tradicién popular en el -
marco de la novela histérica, forma literaria tipicamente -=
burguesa cultivada por muchos autoras del morento (239).

Fn cuanto al seeundo punto, observamos la importancia =
que concede Mahfiiz al didlogo en la narracidn, presentando -
concomitancias con ia forma teatral (240). Pero donc'2 se da
una coincidencia asombrosa es en la manera en que llegan a -
una misma solucién en sus bisquedas literarias. Na¥ib Mahfiz,
en época relativamente reciente, escribe un tipo de narracio
nes a las que denomina "dialogadas". Algunas fueron publica-

das en Deirut el afio 1971, formando parte dal volumen llikAya
] I




hi-13 biddya wa-1a nihdya. Ante todo es interesante destacar

la utilizacidn del término ?ikﬁza en el sentido de "narracién
dramatizada”, como lo emplea Tawfigq al-llakim. Mahfdz afirma
sobre esta forma: "las cinco piezas de mi coleccidn Ta?ta al-
mjzalla las escribi con la intencidn de que se leyeran y no
pensé en absoluto en que se representaran”..."no escribiré -
mds para el teatro. Escribiré lo que se ha denominado dialo-
padas"..."las dialogadas son una especie de narracién teatrai,
por via de neologismo, porque combinan la sustancia narrati-
va y la forma del teatro"..."pongo a Dios por testigo de que
no conozco paralelo alguno a este género de escritura en la

literatura, a excepcién de un experimento del maestro Tawfiq

al-llakim, Pank al-qalaq, conocido por teatro-novela...Pero =

al-fiakn, partiendo de una narracidén, hizo dos escrituras, -
una novelesca y otra teatral, mientras que yo mezclo ambas -
en un mismo organismo y en un mismo arte" (241).

Mahfiiz siente un gran respeto por la produccidn de Taw=

fiq al-Hakim y reconoce haber sido influenciado (242) por ==

Ahl al-kahf, expresdndose en estos términos: "en Egipto no -

hay novela ni teatro universal: se exceptuan rde este juicio

las obras'intelectuales de Tawfiq al-yakim. Disfruté mucho a
nivel local con las piezas intelectuales de Tawfig al-flakim"...
"Pero, desgraciadamente, desdefia la politica y no se interesa
por las guerras" (243).

F1 cuento también presenta un retorno al pasado, adqui-




riendo en muchos casos el cardcter de relato histérico. Asi,
por ejemplo, Mahmid Taymir, autor de cuentos realistas (244),
publica en 1942 al-Mungida, relato breve basado en la época
‘mameluca. El mismo aiio aparece en drabe, después de haber si

do redactada en francds, la coleccién Ah3dit ta’rijiyya de =

la escritora Pint Ba;ﬁga, donde se recogen una serie de epi-
sodios de la historia drabe y egipcia especialmente.

En este sentido debemos resaltar que, junto a la biogra
fia dialogada Fh%wmnad de Tawflq al-fiakim, aparecen las de -
otros tantos escritores sobre el mismo tema. Lo que nos inte

resa destacar en este momento es la forma de biografia que -

adquieren dichos escritos (245). Ya en 1932, Muhammad Husayn

Haykal dio a conocer su Hay#t 'uhammad, seguido por Taha -=-

Husayn, quien al afio sipuiente, 1933, publicd una biografia

del Profeta titulada “A13 himi$ al-sira. Mis tarde, ‘Abbds -=-

Mahmdd al#Aqqad saca a la luz su obra ‘Abgariyyat Muhammad en
1944, y en 1953 es ‘Abd al-Rahman al-Sa i el que publica -

Muhammad ras@l al-hurriyya. Fn este grupo podemos incluir -=

también 1a obra de Ma$ib Mahfiz, Awldd ha- ti-nd, la cual em

pezé a publicarse en 1959 en al-Ahram. Es una historia de la
humanidad desde Addn y Tva, compuesta a base de biografias -
de Adén, Abel, Moisés, Jesds, Muhammad, etc., sobre el fondo
de 1a sociedad moderna. Junio a la forma biogréfica, todas =
ellas pretenden una reinterpretacién de la tradicién isldmi-

ca con el fin de legitimar a través de la misma los nuevos =




valores sociales: la libertad, la democracia, etc.

La autobioprafia es otra forma que se extiende ampliamen
te en el Epipto del siglo XX, fundamentalmente bajo el aspec
to de memorias (246).

La casi totalidad de los autores escriben mds temprano
o mds tarde sus memorias. Fntre otros muchos, podemos citar
a Tahd llusayn, Saldma Misd, Ahmad Amin, laykal y Nayib RIhdni.
Taha ljusayn publicé en 1929 el primer volumen de al-Ayyam, y
el segundo en 1939; en ambos recopila recuzrdos de su infan-

‘cia. Mucho mds tarde, en 1967, aparece en Beirut el tercer -
volumen bajo el tftulo Mugakkirﬁt ?éhé lfusayn, reflejando sus
afios de juventud y la etapa universitaria. Antes de 1la publi

cacién del Gltimo volumen de sus memorias se edité en El Cai

ro, en 195G, la obra Rihlat al-rabi®wa-sayf, en la que ofrece

los recuerdos de sus viajes a Francia e Italia, manteniendo

un claro paralelismo con Rihlat al-rabi® wa-1-jarif de Tawfiq
al-liakim. Saldma Mish tiene una obra autobiogréfica titulada

Tarbiyyat Salima !iisi (248), donde memoriza su infancia y des

cubre las etapas de formacién de su espiritu. En el prélogo
afirma: "La historia de mi vida es la historia de mi e uca-=

cidn". Fn 1950 se da a conocer la biograffa de Ahmad Amin, -

Hayati, con la misma denominacién que la de Tawfiq al-tlakim.

Fn la década de los cincuenta M. Hsan ladal piblica Mudakki -

rat fT 1-siydsa entre 1951 y 1952, y Nafib Rinani 'udakkirat

en 1959,




F1 ensayo es la forma literaria mis extendida entre los
literatos y pensadores egipcios. Nombres como Haykal, ‘Abd al=
Rdziq, al-Aqgdd, Lutfi al-Sayyid o Taha Husayn (249), apare-=
cen entre un gran nimero de autores.

La enorme cantidad de ensayos que se puhlicah sobre lite
ratura demuestra la necesidad que sienten estos escritores de
explicar sus puntos de Qista sobre la actividad literaria.

Al igual que Tawfiqg al-ﬂaRIm, hay muchos ensayistas que

consideran los géneros literarios como algo que hay que apren

der, convirtiéndose gran parte de sus escritos en manuales de

aprendizaje (250).

La literatura en general, la relacién literatura-arte o
1a evolucidn de los distintos géneros, seran temas constantes
en muchos ensayos. As{, por ejemplo, “Abbas Mahmld al®Aqqad en
su Murafla‘at fT 1-adab wa-1-funiin (251); Muhammad Taymir en =

Hayatu-na 1-tamtIliyya, donde pone gran empefio, como al-Hakim,
en vincular el género teatral a la literatura y el arte; Ahmad

AmTn en L‘evolution de la littérature épgyptienne (252); Ibrd-

him al-tisri, al-Adab al-hayy y al-Adab al-hadit (253), y Yahyd

Naqql, Fayr al-gissa al-misriyya aparecido en 1960, Estas son
s8lo alpunas muestras entre la multitud de publicaciones simi
lares.

Fn este sentido, estimamos necesario destacar la muy re-
presentativa actividad de Taha Husayn. En 1926 publicd su po-

1émico estudio Fi 1-8i°r al-vahili vy al afio siguiente Fi l-adab




al-v¥ahili, en los cuales desmitifica, con un planteamiento cii
tico, este tipo de poesfa y el cardcter eterno de la luga. A
ellos hay que afiadir sus tres volimenes de ensayos, apareci-=

dos en 1925, 1926 y 1927, bajo el titulo Ahadit al-arba¢a’-=-

("Charlas de los miércoles") con la forma de conversaciones =
tan caracteristica de este tipo de discurso. Mas su labor en
este 4mbito no se detuvo: en 1938 se editaron los dos volime=

nes Mustagbal al-tagafa fT Misr, resumido en 1953 en La Revue

du Caire (254), y la recopilacién de articulos Min adabi-nd -

1-nmu‘asir en 1958,

_Asimismo T&ha Husayn 1levé a cabo una seria labor de tra

duccidn del teatro cldsico griego (255). Sus traducciones al
srabe de 1a obras de Esquilo o Séfocles, e incluso el Edipode
André Gide (256), sozaron de una inmejorable acogida. En su =

ensayo Mustagbal al-tagifa ff Misr defiende la tradicién helé

nica en Egipto, conecténdolo con el Mediterrdneo. Dicho plan-
teamiento tedrico coincide en cierta forma con la actividad -
l1levada a cabo por al-tiakim en el &mbito teatral.

Pero deseamos referirnos ekpresamente a una serie de pun
tos que desarrolla Téha !lusayn en sus ensayos acerca de Taw=-=
fiq al-llakim.

Ya conocemos, a través de las cartas recogidas por al-lia

kIm en Min waqi‘ rasd’il wa-watd’ig (257), la opinidn que mere

c{a a TAha llusayn, y también a al=Aqaad, las innovaciones 1le

vadas a caho por nuestro autor en su teatro Ael absurdo o sus




dudas sobre la conveniencia de publicar al-Qasr al-mashir. -=
. *

Sin embarpo, es en su escrito al-ilakIm y el teatro epipcio ==

donde podemos observar la opinién que le merece la produccién
de al-flakim. Con respecto a &1, deseamos subrayar dos aspec—=
tos: por un lado, su parecer sobre el género teatral y, por ==
otro, las bases histéricas de la literatura egipcia actual.
En cuanto al nrimer aspecto, Taha Husayn centra su aten-

cién en las piezas dramiticas Ahl al-Kahf y Sahrazad (259). -

Valora las virtudes que, para €1, residen en la consolidacidn‘

de un género nuevo, el dramdtico. Sobre Sahrazad dice textual

mente: "Fs una novgdad artistica dentro de nuestra moderna -=
produccién literaria“..."Una obra artistica.perfecta, delicio
sa, de factura delicada, de brillante: imdgenes, una creacién,
en fin, de vigencia muy duradera” (260). Afirma a continuacién
que la literatura drabe no ha conocido jamds una obra de arte
como 4sa. Ahora bien, junto a esos valores, observa una serie
de defectos relacionados con la posibilidad de 1llevar la obra
a escena. Le reprocha la utilizacién, sin respety.al especta-
deor, del mondlogo largo, lo cual dificultard la representacién.
Otro factor que, en su opinién, hard irwviable la pucsta en es
cena es el propio contenido, lo cual explica asi: "La represen
tacién de esta obra es, por ahora, inviable en Egipto por dos
razones terriblemente evidentes: en primer lugar, la obra so-
brepasa intelectualmente a la mayoria de los espectadores que

habitualmer._e asisten a los teatros, por lo que sélo podria -




disicutar de ella un limitado nimero de personas muy cultas y
en consecuencia supondria un verdadero fracaso su representa-
cién"..."La sepunda dificultad estriba en encontrar actualmen
te unos actores que sean capaces de representar la obra de -=
una manera adecuada y de ofrecer a los espectadores una ver-=
sién fiel, acorde con el texto. En este pafs los actores ver-
daderamente cultos siguen siendo muy escasos” (261)

T&ha Husayn coincide y se identifica con al-Hakim en el
temor de una degradacién dei texto creado por deficiencias -=
de la puesta en escena. Asimismo considera que tanto Ahl al-=
Kahf comorgahrazéd son mis aptas para la lectura. La fecha de
redaccién de estos escritos de Taha Husayn debié de ser ante-
rior a 1935, afio en que se representd Ahl al-kahf (262).

En cuanto al segundc ispecto, es decir, la legitimacién
de la literatura actual en el pasado, Téha [lusayn utiliza el
mismo punto de partida que Tawfiq al-Hakim: la necesidad de -
hallar la identidad nacional, el "espiritu egipci:'; pero di-
fiere en ciertos matices.

Para Taha Husayn, la literatura drabe estd viva y es a -
la vez antipua y moderna (263). Constantemente valora esa 1i~
teratura 4rade en Lgipto y critica a aquéllos que la despre-=
cian y renuncian a ella por defender 'o moderno (264). Consi-

dera que la literatura egipcia necesita definir la base de -=

identidad en la cual ha de asentarses y es en este punto -bds-

mieda de la base de identidad o dei "modelo de referencia"- -




en el que difiere del pensamiento de al-llakim. Refiriéndose,

sin duda, a Tahta Zams al-fikr, TAh3 !lusayn discrepa en la va
N L] L] —

loracién de la iiteratura egipcia antes del Renccimiento (265).

Recrimina a Tawfig al-!lakim por afirmar que antes del kenaci

miento no habfa una literatura puramente egipcia y manifies-=
ta: "Si con la misma dedicacidn con la que lee las literatu-=
ras extranjeras y la drabe antigua, leyera nuestra literatura
egipcia, encontraria usted en ella no solamente tradicién, si
no también una fecunda creatividad y esa indudable actitud -=
evipcia que se deja sentir en cualquier parte de nuestra tie-
rra y en nuestros propios contempordneos” (266).

Fsa "indudable actitud egipcia", segiin é1, no hay que -=
buscarls en el pasado faradnico, pues argumenta que el modo -
de ser egipcio, la espirituvalidad egipcia, no se puede captar
en esta época cuando no ha quedado literatura escrita., A tra-
vés de la pintura o de las manifestaciones arquitecténicas, -
no 1lepard a comprenderse el espiritu que informaba el arte -
egipcio antiguo. Ante la opinién de al-Hakim referida a que -
el Feipto antiguo influye en la cultura actual, afirma expli-
citamente: "considero que toic esto es el resultado de unos -
juicios precipitados por purte de algunos autores, emitidos -
sin razén alpuna. Seria, pues, exagerado asumir esa misterio-
sa espiritualidad egipcia, sobre la que existen razonables -=
dudas, que no resiste a una investigacién seria y no viene a

ser mds que una fantasia imaginada por usted y sus compafieros,
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liceratos y artistas, sobre la que desean basar nuestra lite-
ratura egipcia moderna” (267).

T3ha lusayn entiende que el espfritu egipcio, o el caréc
ter del pueblo, reside en la conjuncién a lo largo de la his-
toria de tres elementos, egipcio atizo, drabe y extranjero,
y acusa a al-llakim de tratar injustamente a los drabes y de -
valorar en exceso las literaturas europeas y las huellas del
Egipto faradnico. Cargard el acento sobre lo drabe, diciendo
que el nacionalismo proviene de los primeros tiempos del Islam
en los cuales se configurd el cardcter de la nacién drabe -=
(267).

No cabe duda, por tanto, de que lasdifarencias son de ma
tiz; consisten en la fuente de legitimacién que se busque, pe
ro nadie se.cuestiona el hecl.. mismo de volver a una fuente -
primitiva -l1a que sea-, de la cual 3e haga heredera a la nue-
va literatura.

La bisqueda del modelo de referencia es observable en ==
otros muchos ensayos de diversos autores. Unos coinciden en -
rescatar el mundo faradnico y otros en revalorizar el folklo-
re y las manifestaciones populares. Muhammad Husayn Haykal se
convirtié en uno de los mds claros partidarios del faraonismo,
idea que expuso en una serie de ensayos publicados entre 1926

y 1928 en la revista al-Siyasa al-usbi‘iyya (269). Tn ellos -

afirma que la relacidn entre el nuevo y el antiguo Egipto es

muy estrecha y que la misma sangre de los egipcios antiguos -




corre por las venas de los habitantes del Igipto actual, los

cuales no tienen mds eleccién que obedecer la herencia que -=
les randejado; como Tawfiq al-Hakim, busca en el Egipto anti-
ouo la fuente de la autenticidad egipcia y de la creacién de

un arte nacional.

LutfT al-Sayyid insistié también en la importsncia del -
"corazén faradnico" en la nacidn egipcia y Fontaine lo califi
ca como el "autor del faraonismo" (270).

Si bien el "faraonismo" perdurd en los afios postericres,
podemos decir que fue la tendencia dominante en la década e
los treinta de manera especial.

Algunos autores, como. decfamos, muestran interés en sus
ensayos por el arte popular y el folklore. Louis‘hwaq escri-=

bié al-Fulkliir wa=l-ra§‘iyya y al-Fulklir wa-l-isti®mdr (271).

Sobre literatura popular son numerosos los escritos ': de al-

‘Aqqad en torno a ?ubé, de Suhayr al-Qalamawi sobre Las mil y

una noches, o de Ahmad Taymur sobre el teatro de sombras (272).

Por lo que respecta al teatro, Tawfiq al-Hakim es, sin -
duda alguna, el miximo representante y asi lo reconocen los -
restantes autores.

El problema de la vuelta a los orfgenes no estd ausente
en el teatro. Se utilizan como puntos de referencia, tanto a
nivel temdtico como formal, las fuentes mds variadas, desde -
el Fgipto antiguo y la época preisldmica e isldmica, hasta -=

las manifestaciones populares en todos los dmbitos: misica, -




cantos, danzas, teatro de sombras, etc.

Las primeras obras teatrales tuvieron un marcad- cardc-=
ter histdrico. Ahmad §awqi se inspiraba en temdticas de la -=
época isldmica o del mundo faradnico (273).

Fntre las fuentes populares de inspiracién, la que ccn -
mis insistencia aparece a lo largo de los afios es, como decia

mos, Las mil v una noches (274). Tanto el libanés Mariin al-Na-

qqas$ como el sirio al-Qabbani nutrian sus representaciones con
los argumentos ofrecidos por dicha fuente, lo que movid a al-
ofin investigador del fendmeno teatral en el mundo 4rabe a afir
mar que no era una forma enteramente ajena a ese &mbito ni im
portada de Occidente (275).

Nayib Rihani, de quien se ha dicho que representa una 1{
nea comprometida y realista frente al teatro burgués de al-Ha
kim (276), compuso con Badi‘JayrT la pieza Layali 1-milah, -=

inspirada en Aladino y la ldmpara maravillosa (277).

Muy significativo es el caso de Amin Sidgi, el cual hizo
adaptaciones de obras europeas con la apariencia de ser trans

posiciones de Las mil y una noches, como en su Mamlakat al- -

‘ayd’ib, adeptacién de una obra de Adolphe Adam e inspirada en

el cuento Abii 1-Hasan o el durmiente despierto (273).

Posteriormente, y mds en la linea en que Tawfiq al-Hakim

se sirvié de Las mil vy una noches, son dignos de dastacar: -=

A11 Ahmad Pakatir, Alfred "ara¥y, Mahmid Sa*ban y‘Asz'Abhé;a;

' -
todos se basan fundamentalmente en el personaje de Sahrazad,-




haciendo una valoracidn de la mencionada coleccién de cuentos
como fuente de inspiracidén y refereucia (279).

F1 reconocimiento del valor literario de Las mil y una -

noches en Fgipto y en el resto de los paises 4rabes es de épo
ca muy reciente e incentivada en gran medida por la admiracién
que previamente desperté en Furopa.

En otro orden de cosas, Yasuf Idris, periodista, autor -
de relatos, de novelas y de piezas de teatro (280), ha mostra
do siempre un gran interés por la produccién de al-Hakim (281).
Aun siendo un autor de los llamados comprometidos, sus obras

presentan algunos puntos de contacto con las de nuestro autor.

As{, en su pieza dramitica mds conocida Fardfir (282), emplea

el recurso de la obra dentro de la obra: un escritor a punto
de redactar una obra en la que Farfir serd el disci{pulo y Say-
yid el maestro; dicha obra se desarrollard a partir de las dis
quisiciones de ambos sobre la existencia de maestros y disci-
pulos. La lucha entre el suefio y la realidad estd presente, -
como en Pirandello, y asimismo la técnica de distanciamiento
semejante a la del teatro de Brecht (283).

En una entrevista publicada por Marcelino Villegas (284),
Yusuf Idris manifiesta sus puntos de vista sobre el teatro y
la puesta en escena: "Con teatro egipcio significo el descu-=
brimiento de la materia teatral epipcia, de nuestro drama, de
lo que nos hace reir y nos hace llorar y la rorporificacién -

de esa materia en personalidades egipcias segin sistemas tea-




trales epipcios; es decir, cierta manera epipcia de interpre-
tar'.

Declara que se planted el problema de la “"forma del tea-
tro" y piensa que en el mundo 4rabe se ha seguido en demasia
la pauta europea. Por ello, propugna una vuelta a la tradicién
- el z8r, el dikr o la cancién- con el acercamiento del actor
al espectador y la fusién y participacién conjunta, al contra
rio, segin é1, de lo que ocurre en la representacién europea.
También afirma que su lectura de las novelas de caballeria ==
epipcia le aclaré mucho en este sentido.

Es realmente curiosa la coincidencia entre Yasuf Idris y
Tawfiq al-Hakim no sélo en el planteamiento del problema, sino
en el modo de resclverlo, modo que estd presente también en -
otros pafses drabes {285).

Salah Abd al-Sabdr (286), autor de obras dramdticas en -

verso y en lengua al-fushd, publicé en 1965 Musadfir al-layl,

en la 1fnea del nuevo teatro que iniciara al-Hakim en Ya tali
al-%ayara. E1 personaje central es un viajero que habla en el
tren con Alejandro, César, Hittler, etc.

Siguiendo la misma tendencia, Nayib Mahfiliz escribte una -

serie de obras en un acto, algunas recogidas en Tahta ai-mi -
?guﬂ volumen publicado en 1969,
Es precisamente en esta época, a partir de la derrota -=

egipcia ante Israel en 1967, cuando se observa un tremendo de

sarrollo del teatro del absurdo. Anteriormente la temdtica del




absurdo habfa sido empleardz por autores de cuentos y relatos,
como Yahya Haqql y Pi¥r Farés (287).

Literatos tales como Yisuf Idris, Alfred Fara§ y Abd al-

Y, -
Rahman al=-Sarqdwi, entre otros, se engloban en esta nueva ten

dencia del teatro (288).




3.~ Valoracidn

Como seiialdbamos al inicio del presente capitulo, enten-
demos por formas literarias las maneras o modos que adopta el
discurso y que en si mismas surgen y a la vez reproducen el -
sistema ideolégico en el que se manifiestan, sin poder existir
fuera de su contexto.

Teatro, novela, relato y ensayo, son las formas tipicas
de la ideologia burguesa. Constituyeron algunos de los instru
mentos propios que desarrolld la bhurguesia en su lucha por im
ponerse a la configuracién social anterior.

A travéds del andlisis realizado sobre las formas litera-
rias en la produccién de al-Hakim, consideramos que responden
decididamente a los presupuestos de una formacién social que,
con sus especiales caracteristicas, se integra en el ordena-=

miento occidental. Se articulan como nuevas y extrafias a la =

tradicién autéctona, a pesar del empefio en demostrar lo contra

rio. Representan en el nivel literario el lugar donde se con-
creta la transposicidn del actual sistema occidental al &mbi-
to egipcio.

Todo 1o que se considera literatura "original" en el Egip
to del siglo XX revela la consolidacién de nuevas formas lite
rarias en respuesta a determinadas circustancias econdmicas,
polfticas, sociales e ideoldgicas. La formacién del gran capi

tal en manos de una burguesia conquistadora, la creacidn de -
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situaciones revolucionarias, el acrecentamiento de la clase -
obrera, la concentracién en los udcleos urbanos, la concurren
cia internacional, las guerras imperialistas, la aceleracién
.2 las cadencias y la correlativa estilizacién del discurso -
nacionalista, son los principales factores de la aparicién de
la modernidad en el mundo drabe; una modernidad forjada fuera
de é1 y en cierto modo a sus expensas. Las mentes mds capaces
se creen en la necesidad de adoptar las corrientes y los esque
mas de pensamiento tipicos que, segin ellos, han asegurado ==
los triunfos de la civilizacién occidental y su proyeccién en
el desarrollo material (289).

Hichen Djatit afirma: "De fait ici, on assiste au paradoxe
suivant: plus les Arabes s’eloignent de la phase coloniale, -
plus ils se référent & des modéles culturels exterieurs"..."La
colonisation aura déposé ses germes: la modernité, le nationa
lisme, le marxisme et, concrétement, la particularité linguis
tique ou culturelle de la métropole" (290).

Fl1 discurso literario no queda aislado de este contexto

peneral, Asi, los términcs fann, tacafa vy adab, tan interrela

cionados hoy, designan actualmente conceptos nuevos y distin=
tos de los que tradicionalmente recogfan (291). Si el adab, -
literatura, responde en la actualidad a un concepto recierte
en el mundo drabe -pues cumple una funcidén distinta a la que
desempefiaba en épocas anteriores-, también lo son las formas

en las que se manifiesta ese discurso.
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I'n reracidn al tema concreto que nos ocupa, la actividad
de al-{lakim se desarrolla a lo largo de un enorne lapso de -=
tiempo, desde la década de los veinte hasta nuestros dias. Es
ta es la causa de que su produccidén pueda ser considerada una
buena muestra con respecto al proceso de confipguracidn de las
nuevas formas literarias..Fn este sentido, se le ha considera
do com el auténtico pionero del teatro y la novela en el mun
do érahe‘(ZQE), pero también es punto de referencia obligado
para la posterior andadura de dichas formas.

Decfamos que al-T’akIm expone su discurso literario a tra

vés de unos cauces nwdernos y extrafios para la sociedad arabo-

isldmica tradicional. Intentaremos explicar el porqué de esta

afirmacién. jPor qué se reitera generalmente que la novela, <
el cuento, el ensayo o el teatro son géneros o formas nuevas

y desconocidas en el mundo 4rabe anterior a la participacién
occidental? Fn nuestra opinién, sélo se podrd contestar a es=
ta pregunta partiendo de una visién concreta y discontinuista
de la literatura con el fin de determinar el sentido y funcién
de una forma cualquiera en un contexto dado.

La incidencia en el Egipto de los siglos XI¥X y XX de una
serie de nociones nuevas -trasunto ideoldgico de los cambios
operados en otros niveles-informari todas las manifestaciones
del pensamiento, desde el discurso politico y filoséfico hasta
el literario. Fstas nociones no se formularon ni tuvieron, por
tanto, operatividad alguna en las formaciones sociales anterio

res,




Novela.- Fn al-llakim, pero tamhién en el resto de los -=

autores, la novela es la forma que mejor concreta algunas ideas
fundamentales surcidas de la nueva situacidn.

I.a nocidn de evolucidén desde los estadios primitivos a =
la plenitud, la del progreso continuo como superacién a través
de 1a experiencia de las etapas anteriores, es bhésica para la
ideologia bursuesa, es lu manera de reconocerse a si misma: su
situacién en la historia y su propio desarrollo. La narracién
es el doble literario de dicha nocién. Fl1 primer eje de la no
vela es la continuidad narrativa, viéndose determinada desde
el principio por la necesidad de contar una historia en una =
sucesién determinada, segiin la evolucién cronolégica lineal.
Toda la novela podrfa clasificarse por periodos en funcién de
la aceptacién o no de contar algo segin ese orden lineal.

Al-Hakim refleja plenamente en sus novelas la mencionada
evolucién y como mejor exponente de ella nos presenta Yawmiyyat

nd’ib fI l-aryif . en forma de diario. La estructura misma del

diario es exactamente la aceptacién mixima del prisma de la -
sucesién cronolégica dia a dia,

La novela, y especialmente la forma diario, es la tipifi
cacién idénea de la contimuidad cronolégica, pero no la tinica.
Piograffas, memorias v epistolarios incidirdn asimismo en este
aspecto, como veremos mis adelante.

F1 concepto de personaje es otrc de los ejes ideoldgicos

que subyacen en la novela y en otras formas literarias. Perso
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naje es el nombre que en el discurso literario se da a la no-
cién de individuo o sujetc. Esta nocién, formulada ya por Des
cartes y desarrollada posteriormente por llegel y los empiris-
tas, constituye el ndcleo del sistema ideoldégico burgués fren
te a la concepcidn sagrada de la sociedad en la Edaa media. -

El sujeto serd ese yo previo a todo, fuente de sentido y ori-

sen de cualquier accidn; sujeto jurfdico que contrata y que =

conoce, Fstas categorfas del sujeto sirven para demostrar que
la sociedad no es reflejo estdtico del orden sagrado, sino que
depende de la relacién arbitrzria y convencional entre dichos
sujetos previos, y que el conocer no es algo transmitido por
revelacién divina, sino algo formado en y por el sujeto, Fl -
nuevo ordenamiento juridico y la instauracién de regimenes de
mocrdticos no pueden materializarse sin la actuacién de fondo
de estos postulados.

Pues bien, el personaje es en el discurso literario una
réplica exacta del sujeto o del indiviuo juridico. Si el suje
to conoce a través de la experiencia, la novela se concreta,
como el sucesivo desarrollo, a base de experiencias de un per
sonaje al que llamms protagonista y que posee las mismas ca-
racteristicas del sujeto social, del sujeto mercantil o del -
sujeto del conocimiento.

La forma de diario es la anotacién cronoldgica de un "yo"
que se sabe superior al tiempo, que estd por encima de los ==

dias y que por eso registra ese fluir temporal, junto a sus -




experiencias y sus pensamientos. As{ surpe la temdtica del -=
aprendizaj> a partir de una serie de experiencias del persona
je. La orientacién diddctica y pedagdgica de la novela es ob-
via (293).

La acumulacién de experiencias como aprendizaje para la

formacién completa del protagonista es determinante en ‘Awvdat

al-rth y en‘Usfiir min al-8arq.

Junto a ese componente, se produce una identificacién -=
del autor con el protagonista: es el cardcter autobiogréfico
de estas novelas que ha sido puesto de manifiesto en muchas -
ocasiones (294),. Desde ruestro punto de vista, ello se debe -
a una sublimacidn de la idea de sujeto reflejada en el concep
to de avtor como el Unico capaz de analizar la realidad de su
entorno. La obra en estos casos es considerada por el autor -
como prolongacién de si mismo.

Directamente relacionado con el tema de los personajes,
estd el del didlogo en la nmarracién. F1 didlogo o la comunica
cidn entre los personajes es el remedo literario de la capa=
cidad de los individuos para relacionarse entre si, para llevar
a Can0 un contrato. Fs lo que se ha llamado la dramatizacién
en la narrativa (295), pero que conocerd su mdximo desarrollo
en el teatro.

A través de la éptica del personaje o del autor, se pro-
duce en la novela una descripcién de la realidad, generalmente

de la periferia, como ya sefialamos. I'sto es observable en las




obras narrativas de al-llakim y ha conducido a clasificar cier
tas piezas dentro de la linea realista en contraposicién a la
idealista (296). Aungue no neeamos la utilidad y validez que
esta divisién comporta para determinados aspectos, creemos ==
que se basa, sin duda, en una excesiva valoracién del conteni
do, eh una critica literaria "contenidista’. Si el contenido

es reflejo del propio espiritu del autor, del sujeto, es idea

lista. Si, por el contrario, es reflejo de lo exterior a ese

sujeto, es realista. I'n esta clase de anilisis actla la esci-
sién cartesiana entre espiritu y extersién o, lo que es lo —
mismo, entre sujeto y expresién. Segin esto, el contenido es
el principio organizativo de la nbra y estas se dividen por -
el contenido que expresen o reflejen.

Por el contrario, opinamos que la realidad del nivel -=-
ideoldgico que venimos analizando se concreta de igual modo -
en todas las obras literarias, sean descriptivas o no. La des
cripridn se presenta como la captacidén de la realidad a través
de la experiencia del personaje.

Para Abdallah Laroui (297), la descripcién de la perife-
ria, de lo extraurbano, en la novela egipcia no refleja esa -
realidad, sinoc la propia del intelectual pequeiio-burgués. Fn
su opinién, el predomirio de la pequefia burguesia marca las
caracteristicas de la novela en el mundo 4rabe; novela que se
quiere realista, pero que desemboca en la abstraccién, ia 1i-

pereza y la artificialidad,
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La autobiografia, es decir la biografia del propio sujeto
que escribe, tipifica, al igual que la novela, la nocién de -
evolucién, de formacién del individuo desde los orfgenes a la
etapa final. Ahora bien, el couponente mis especifico de la -
misma es la autovaloracién o autoafirmacidén del autor como -
tal. ¥1 autor se considera a sf mismc no sélo alguien capaz de
conocer, pensar y experimentar, sino el que mejor puede reali
zar estas funciones precisamente por ser autor-creador. Iste
pensamiento tuvo su mayor auce en el romanticismo europeo: el
autor-penio estd convencido de que es el receptor mismo de la
verdad. La autobiografia es el productc de estos dos plantea-
mientos: si la evolucidn progresiva de la sociedal o del indi-
viduo es el resultado de la acumulacién de sucesivas experien
cias v si el autor -el artista-genio- puede de una manera &p-
tima desarrollarse a través de sus experiencias o por su capa
cidad intuitiva, la historia de su propia vida, de su evolus=
cién, serd la que mejor ejemplifique la de su sociedad o su -
entorno.

Fs preciso aclarar qu2 esta confluencia sbélo se teoriza
en la ideologia burcuesa, partiendo de la separacidén privado/
piblico. E1 concepto de Espfritu de llegel -o la Razén de Kant-
se elabora en dos lineas paralelas: la razdér en el sujeto, -=
qu> serd la razén o el espiritu subjetivo, y la razén objeti
va o piblica. La razén constituye a los individuos en sujetos

libres y auténomos y se hace presente en el individuo mediante




1z evolucidn de su experiencia o su sensibilidad. F1 autor=
cenio del romanticismo es aquél que posee la capacidad de in-
tuir y evpresar el espiritu objetivo o piblico, en este caso
caxreto ¢l espiritu nacional,

La idea de autor-genio estd plenamente arraigada en al-
lakim y en otros autores de su momento. De este modo se expli
can las afirmaciones que hace sobre la historia de su vida, -
pues la considera un elemento vdlido para comprender la evo-=
lucién de la literatura egipcia contempordnea.

La autobiografia en Tawfiq al-llakIm, como vimos, se mani
fiesta en la forma ya mencionada de diario, pero también en -
la de memorias y epistolarios. Fn las “os dltimas se concre-=
tan los niveles ideoldsicos antes sefialados mas cada vna de -
ellas ofrece sus propias caracteristicas. Junto al diario, las
memorias, y en menor medida los epistolarios, expresan la acep
tacién de la continuidad crorolégica.

Los libros de memorias marcan el retorno a los estadios
primitivos de la infancia desde el punto final para recuperar
la 1inea exacta de la evolucidn. Suponen la confirmacién de -
una plenitud alcanzada a través de una experiencia continua,
Por consigriente, son el lugar tipico del concepto de evolu-==
cidn y manifestacién de la razdén en el individuo y la proyec-
cibn del I'spiritu desde los origenes hasta el final: desde la
vejez se retorna a la nifiez.

¥1 concepto hegeliano de memoria es clave y permitid el
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auge del historicismo en el siglo XI¥, el de la novela histé-
rica y las bicgrafias, pues vienen a ser eso: libros de memo-

rias.

La obra llaydtI de al-llakim es muy representativa en este

sentidn. Fscrita en una edad avanzada, vuelve a su primera in
fancia para narrar la historia completa de su vida. ;Y qué de
cir de Saldma Misd y su autobiograffa Tarbiyya, donde especi-
fica que la historia de su vida es la de su educacidn?

La nocién de memoria también serd determinante en la bio
grafia que al-llakim dedica a }Muhammad (298) y 1o curioso es -
que 1leve a cabo la memoria del pasado en forma de biografia
dialogada. Introduce la commicacién literaria, intentando -=
claramente transponer los niveles ideclégicos del Egipto mo-=
derno al pasado.

Los epistolarios parten de la aceptacién de la nocién de
evolucién, nero sélo se asientan secundariamente en ella. Por
lo general se trata de dos o mds diarios mezclados -Zahrat al-
‘umr viene a ser el diario de la propia educacién de al-Hakim- ,
mas aquf el sujeto entra en contacto con otro. Este es el eje
principal de los epistolarios: la nocién de intercambio de ex
periencias entre individuos. Fl teatro serd el que tipifique
con mis autoridad esta clave de la modernidad. La forma epis-
tolar realiza bdsicamente la funcidn de comunicacién donde -=
los sujetos de la narracidén son previos y quedan, por asi de-

cirlo, fuera de ella. ''n las cartas nosotros vemos la comuni-




cacién misma, la operacidén de intercambio, y los sujetos que
escriben no entran aparentemente. Esta es la diferencia con -
el teatro: en la escena estdn presentes el personaje y la co-
municacién, mientras que el género epistolar finge abarcar sé
lo esta ltima.

Tawfiq al-Hlakim en Zahrat al<umr presenta una variante -

ce esta forma, va que, si bien el transfondo es ese intercam-
bio con su amico André, lo predominante es su propio diario a

través de esas cartas. Yo ocurre lo mismo en Min wigi‘ rasd’il

wa-watd’iq, pues recoge el intercambio realmente, pero acom-=

pafidndolo de su propia versién sobre el mismo. Todo ello nos

confirma que la idea de autor-genio es predominante en al-Hakim.
Il diario, las memorias, las cartas y -ahora afiadimos- el
ensayo coinciden en un punto frente a la novela cldsica. En =
ellas es el sujeto, que ha tenido ya sus experiencias, que ha
evolucionado, quien habla. Fn la novela no serd el sujeto el
que habla en primera persona de sus experiencias pasadas, sino
que es una forma en donde se narra el momento mismo en que el

individuo -personaje, protaconista- tiene la experiencia.

Insayo.- Como acabamos de sefialar, el ensayo presenta a
un sujeto que escribe sus experiencias anteriores en su contac
‘to con el entorno y con las cosas. Asimismo menciondbamos que
se trataba de un tipo de discurso literario muy préximo al -=
tedrico: politico, cientifico o filoséfico. Sin embargo, fren

te a este Gltimo, el ensayo ofrece impresiones y ocurrencias




del sujeto, por lo que se mestra mds ligero y gratuito. La -
forma dialopada, presente er algounos ensayos de al-llakim, no
disminuye esa faceta de autor que habla, que reflexiona y -==
ofrece impresiones y ocurrencias. Los didlogos con interlocu-
tores ficticios en este contexto pueden muy bien responder a
ejercicios de erudicidn, del mismo modo que muchos ensayos en
Furopa adoptan esta forma y la de "charlas" y "paseos", imitan
do los didlogos platénicos.

L1 ensayo surge como portavoz de los valores morales de
un sistema que lucha por imponerse. Durante los siglos XVIT,
YVIII y parte del XIX en Furopa, consistird en dar una ética,
unas normas norales, a la nueva ideologia frente al orden so-
cial anterior y su desarrollo fue parajo al del empirismo. Es

la forma mediante la cual se valora y legitima la nueva confi

puracién social y asf, en Occidente, se rescaté el mundo prie

o0 y romanc cam modelo en el que proyectarse, como paraiso ==
laico esgrimido frente al celestial.

La funcién de portavoz de los valores morales de la moder
nidad ante el ordenamiento anterior, convierte al ensayc en =
un tipo de discurso utilizado muy pronto por los primeros ided
logos egipcios y generalmente con el apoyo y el reconocimien-
to oficial y pdblico. De ahi las declaraciones de al-ifakim so
bre este pénero respetable y la fama que adquirian los que se
dedicaban a é1,

Los ensayos de al—yakim inciden en dicho aspecto, por -=




ejenplo los que escribe sobre la excesiva participacidn de los
elementos religiosos en la vida intelectual del pafs o sus ==
reflexiones sobre la humanidad, la ciencia, el saber, el arte
y la literatura. Asimismo el enfoque histérico que se observa
en muchos de ellos en busca de un punto de referencia vdlido
en al que proyectarse. Laroui llamard a esto "comparatismo ==
histérico" y le servird para explicar la identificacién entre
crisis de la sociedad y crisis de la "intelligentsia", pues -
considera el ensayo como descripcidén de la crisis del mundo -
drabe actual (299).

Sin duda, en Furopa el ensayo también cumplié su funcién
en lo que se coroce como "crisis de la hurguesfa" y es que, -
cuardo el nuevo sistema se consolidé en el poder, no se veia
ya precisado a valorar su ética frente a la antericr; es en ese
momento cuando tiene que reestructurarse a si mismo ante la -
nueva situacién, superando sus propias contradicciones.

La aceleracién con que se viven las cadencias de acceso
a la modernidad en el mundo Arabe explica que en los autores
de ensayos confluyan las dos funciones. In al-takim observa-=
mos la reafirmacién y defensa del nuevo orden, junto a la de-
nuncia de sus errores y contradicciones con el chjetivo de su
perarlos, pero sin cuestionar en ningin caso la validez en lo
asencial de 1a modernidad, que deberd ser plenamente asumida,

Pensemos en las criticas que lanza al sistema parlamentario o

al régimen de Niser, sin oponerse al nivel de lo pdblico, a -

la politica (300).




Cuento.- Si el ensayo concreta los valores norales, el -
cuento tipifica la nocidn de Razén

A pesar de la variedad con que se muestra, la forma cuen
to o relato se sitia siempre en torno a la idea de razdn.

En Occidente sureié, junte al ensayo, como una forma es=
pecial de narracién en los siglos XVII y XVIII -el relato ra-
cionalista- y se prolongard hasta el XIX y el XX, adecuindose
a las exipencias de dichos sigplos.

Independientenente de que su extensidn  pueda ser mds o me=
nos larga, no es posible identificar el cuento con la novela
(301). Aborde el tema aque aborde, se estructura como un ejem—

plo o pardhola del valor 1égico de la razén., Fs, por tanto, =

la forma adoptada para expresar la categorfa nimero uno de la

ideologfa bursuesa: la razén. s importante el hecho de que -
sea un ejemplo o pardbola de 1z actuacién de la razén o, como
afirma Laroui, el resumen de una novela no escrita que el lec
tor deherd restituir a travds de imdgenes instantdneas (302).

Seotin este :1ismo autor, el cuento es la forma literaria
de 1a pequefia burguesia; es decir, que estd conectada en su -
oricen a dicha clase social (303). Aunque no negamos la inci-
dencia de lo que podriamos denominar "temdticas pequefic-bur-=
suesas" en la posterior andadura de esta forma, creemos que -
responde a categorias del sistema burgués en general y no de
una clase social en particular.

Ahora bien, la categoria de razén no es simple, sino que




presenta una serie de desdoblamientos: uno, que es su inverso
y que englobard las nociones de sentimiento, fantasfa e imagi
nacién; otro, que es su opuesto, lo irracional. I'sto no alte-
ra la estructura cuento, pues tan sélo se trata de utilizar -
la catepcoria de razdn en sus distintos elementos.

De este modo, el cuento se adaptard a las nuevas circus-
tancias sociales. Si el ensayo, a partir de lo que se denomi-
na "crisis" de la burpuesfa, cumple la funcién de reestructu-
racién del sistema dominante, el cuento, desde el siglo XIX,-

no se reduce a desarrollar el mundo de la razén, sino que tam

bidn abarca su reverso ideoldeico, es decir, la fantasia, la

imaginacién y el sentimiento. En el romanticismo se afirma que

en 1a evolucién del espfritu humano no cuenta sélo la razén,
sino que 1a fantas{a es, de igual nanera, primordial. Fn dlti
ma instancia, se trata de una reivindicacién de las temdticas
platénicas que hasta ese momento chocaban con el razonamiento
16gico.

ilay autores que desarrollan el elemento racional en unos
cuentos y el fantdstico en otros, sin que exista una diferen-
cia formal entre ellos. Recordemos a Fdgar Alan Poe, que fue
el primero en descubrir que estas nociones iban siempre indi-
solublemente unidas; a Franz Xafka o Jorge Luis Dorges (304).
El cuento filoséfico y el fantdstico son 2] anversc y el re-=
verso de una misma moneda,

¥1 mundo drabe asimilé la forma cuento en toda su pleni-




tud vy con todas sus connotaciones y asi Tawfiq al-Hakim pre-=
senta en sus relatos la interaccién de razén y su inverso, la
fantas{a. Fn Ari-nT All3h (305)la variedad es asombrosa des-

de F! cartero e Y fue 2ste mundo, hasta Yo soy la muert:, por

citar sélo algunos de este volumen, lo mismo se muestran como
expresidn de la 18gica racicnal que aparecen reflejando el -=
universo de la imaginacién, el suefio, la locura, etc.

Fs la misma diversidad que encontramos entre ‘Addla wa-fann

y “Ahd al-§ayt5n. Los relatos del prir = volumenentrarian en -

1o que se conoce como cuento realista y los del segundo 2n el
relato imaginario o fantdstico.
La temitica imaginativa vy fantdstica prevalece, sin duda,

en al-lakim por ura serie de eondicionantes que analizaremos

en el siguiente capitulo.

Teatro.- Junto a lo ya expuesto en la primera parte de -
este capftulo, deseamos ratificar aqui que el teatro es una -
forma surgida a partir de la divisién tedrica entre piblico y
privado. Desarrolla dos nociones bdsicas de la nueva configu-
racién social: la de sujeto, como individuo que conoce y sien
te, v la de intercambio o relacidn de ese sujeto con los otros,
que es su faceta social,

F1 teatro es la forma Optima de tipificar las relaciones
sociales. En é1 se presentan los individuos en su actividad -
de relacidn con los demds mediante o1 didlogo. La accién dra-

mitica es didlopo y comunicacién. Parsonaje y didlogo en el =




teatro constituyen la réplica literaria de sujeto e intercam-
hio en la relacidn social.

3i el teatro no ha existido en el mundo &rabe anterior -
al siplo XIX, la causa habrd que buscaila en la ausencia de -
er~ratividad tedrica de esas rociones, que son imprescindibles
para la configuracién cdel teatro moderno y actual, y nc tanto
en otras causas, comc la falta de conciencia dramdtica o la -
separacién de la mujer de los escenarios (306).

La forma teatral responderd bdsicamente a estos ejes ===
ideoldgicos, desde sus primeras manifestaciones hasta nuestros
dfas. As{, la configuracién de los caracteres del siglo XVIII,
11amados personajes a partir del XIX, tipifica ese nivel, de
la misma forma que los personajes del drama intimo o del tea-
tro del absurdo, tanto en el 1lamado teatro naturalista, como
en el drama romdntico,

Pero el teatro, ademds de representar las relaciones in-
tersubjetivas de los personajes, produce la comunicacién con
el péblico al poner una obra en escena. Fs ésta una caracteris
tica fundamental del teatro, pero que, segin hemos sefialado,no
depende exactamente del escritor del guidn o texto. La mayor
o menor preocupacidn del mismo por esa fase de elaboracién de
la obra teatral o los ataques de la critica a un literato por
desentenderse de la puesta en escena, estardn siempre en rela

cidn con el concento de autor como fuente de sentido de la -=

obra. La preocupacién de al-takIm por la puesta en escena en-




tra dentro de esa valoracién de la funcién del autor, como ya
indicamos anteriormente.

La produccién dramitica de al-!llakim responde plenamente,
en nuestra opinién, a la forma literaria teatral, tal como se
entiende hov, ya se centre el didlcgo en 21 tema que se centre

y se preocup2 o no de la representacién., Los personajes -aun-

que sean extraidos de la leyenda, como §ahraz§d, Priska, etc-

son individuos que poseen su particular forma de pensar y reac
cionar ante determinadas cuestiones y problemdticas actuales

e intercambian dichas opiniones y experiencias mediante los -
didlogos.

Fsto es aplicable también en su teatro del absurdo, don-
de, si en cierto modo y en obras muy concretas, refleja el -=
aislamiento o falta de comunicacién entre los personajes, son
las relaciones sociales, tal y como se producen en ciertos mo
mentos, lo que se pone de manifiesto.

El aspecto romédntico y, en algunos casos, intimista que
ofrece el drama de al-Hakim, no disminuye el cardcter de su -
teatro.

La critica ha puesto en duda el valor teatral de ciertas
obras del autor [307), atendiendo en exceso a la temdtica de
las mismes v en menor medida a problemas estructurales que im
piden la representacién, mas olvidan que es posible llevar a
escema textos originariamente narrativos.

Se establece una clasificacién tajante de su produccién




en teatro ideolépico y realista (208) y en funcién de ella se
le acusa de desconectarse de la realidad o se distribuye su -
actividad simbolista vy social en rigidas etapas cronoldgicas -
(302), reduciendo mecdnicamente la relacidén acontecimiento so
cial o polftico y efecto en la produccién literaria, Dicha -=
relacidn causa -efecto no puede ser rigidamente aplicada a .a
actividad de Tawfig al-llakim, aunque matice determiandos as-=
pectos de la misma. Al-yakfm escribe obras ideolégicas o sim
bolistas desde el principio de su quehacer hasta el final e =
icual ocurre con sociales o realistas.

Lepitimacidn de las formas.- Fn nuestra opinién, existen

dos ejes ideolégicos fundamentales actuando en el pensamiento

de al-llakim; dichos ejes no son exclusivos de é1, pero si de-

terminan de manera especial su actividad. Uno serd la concep-
cién de literatura como arte y éste como la expresién genuina
del caricter o del espiritu de un pueblo. El otro, la idea de
literato, de si mismo, como genio-creador o autor-profeta, en
el cual se concreta ese espiritu. Trataremos estos puntos ===
ahora por la incidencia que tienen en las formas literarias.
As{, vemos que una de sus mayores preocupaciones es la -
bisqueda literaria, el encontrar las formas capaces de permi-
tir que el espiritu egipcio o drabe se manifieste en la lite
ratura. Si a esto unimos otra idea decisiva en él1 y es que la
misién primordial de la literatura ha de ser promover la refle

xién y el pensamiento sobre las grandes incognitas de la huma




nidad, aportar cultura y educar a la gente, entenderemos su -
interés en hacer que el teatro sea arte, sea literatura, y -=
hava pensar al espectader o lector.

De este modo reacciora ante el teatro que, segin é1, sé-
lo hace refr o 1lorar, dirigidndose a las {ibras sensibles del
piblico exclivsivamente. Fste es el teatro que se representaba
en Fgipto a principios de siglo, 1o que se puede considerar -

teatro popular. Fn dicho teatro aflora la denominada "ccncien

cia melodramdtica"; es decir,la manera en que. las clases do-=

minadas viven y aceptan la ideologia dominante. Fn este tipo
de manifestaciones literarias populares -desde la novela rosa
al melodrama- se despliegan los mismos valores ideoldgicos que
en la literatura culta, pero en esquema y sin problematizar.
Si hien este nivel literaric es constatable en todas las pai
ses -la zarzuela es un buen ejemplo en Fspafia- Fgipto y el -=
resto de los paises drabes eran mds propicios a esta clase de
manifestaciones por recibir una ideologia importada inevitable
y aceleradamente, al menos en mayor medida que en territorios
que se cuieren histdéricamente europeos.

Pues bien, al-tlakTm se opone a esta facilidad y con plena
consciencia pretende un teatro culto y digno de ser considera
do como literatura y arte,

Las nociones de espiritu del pueblo, que se manifiesta a
través de la literatura, y de autor-creador capaz de captar -

ese espiritu, son las hases que desarrollaron el romanticismo




y a1 nacionalismo europeo con la activa participiecidn de las
orientaciones pequefio-burguesas.

Fn Feipto, el proceso nacionalista no es distinto al de
otros territorios, presentando las inevitables bases ideolé-
picas y el aporte de la pequeiia burpguesia; asi lo ha sefialado
Abdallah Larcui entre otros numerosos investigadores.

Desde nuestro punto de vista, el discurso de Tawfiq al-=
ﬁakim es nacionalista tampién en el aspecto de las formas li-
terarias. La prueba de lo que decimos estaria en la hisqueda
de los origenes que legitimen los géneros empleados.

F1 autor une a la concepcién metafisica y romidntica del

espiritu del pueblo y del “"yo" intuitivo, que es el artista,

la nocvidn del “"cientismo” empirista de género literario como

algo bioldpico v sujeto a las leyes naturales de la evolucién.

Todo ello le hace posible buscar, por un lado, la evolucién -
de las formas y, por otro, el origen del espiritu nacional en
el nivel literaris. Desde 1o que ccnsidera madurez o plenitud
de esas furmas retrocede hasta el nacimiento para ver su evo-
lucién. Desde ese mismo final represa al origen, al momento en
que ya existfan en potencia, para legitimarlas y para hallar
la especificidad nacional en su estado puro.

Fste proceso es cnnstante en la ideologia burguesa desde
sus inicios y lo dnico que varia es el modelo de referencia,
en funcién de los intereses concretos y propios de cada momen

to. Actud en el Renacimiento vy tuvo su mdximo desarrolle a rafz




del romanticismo, convirtiéndose en el argumento bdsico del -
historicisno.

La ideologfa burguesa se identifica a s{ misma con el Es
piritu o la Razdn, que desde el origen evoluciona hasta triun
far plenamente. La nocién hegeliana del devenir del Espiritu
lleva implicita 12 idea de superacidén: cada época posee en si
misma los eérmenes de su propia superacién en la posterior. -
Asi, los pérmenes crecen, se desarrollan y se convierten en -
aleo hecho en la época siguiente, de tal forma que en la dlti
ma quedan contenidas y superadas las anteriores. Por este mo-
tivo se puede buscar en etapas pasadas lo que existe en la -=
época final, pues la fase inicial se considera el origen de -
la evolucidn del espiritu y su estado mis puro.

La operatividad de semejante linea de pensamiento en el
campo literario se ha prolongado durante mucho tiempo y en -=
las wds diversas 4reas de difusién.

La lepitimacidn del teatro a partir del modelo griego se
atiene a este principio. La Grecia cldsica supone el origen -
puro de la sociedad laica que se quiereimponer al orden reli-
sioso feudal,

Fn el mundo 4rabe y en al-flakim hay también una etapa de
vuelta al clasicismo griepo, informada, sin duda, por este -=
afdn racionalista laico, frente al predominio del Tslam en to
dos los aspectos sociales., Pero también las mueve el deseo de

hacer a Feipto partfcipe con Occidente de la herencia clésica,
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valorando su vocacién mediterrdnea y helénica.

Mas la reunificacién nacional exige buscar una literatu-
ra que refleje el espiritu especi{fico de la nacién, el sustra
to comin a los habitantes de ese territorio, y se retrocede -
al pasado donde ha de encontrarse en su estado original y mds
puro.

En Furopa la expresidn purn del espiritu de las distintas
naciones se encuentra en las manifestaciones literarias medie
vales: canciones de gesta.

En Fgipto, actuando el mismo proceso, tendrd unas carac-
teristicas especiales: el origen se busca en el pasado faraé-
nico o en la tradicién drabe. Movidos por la misma preocupacidn,
unos autores consideran la cultura drabo-isldmica como su sig
no de identidad, mientras otros vuelven sus miradas al Egipto
antiguo; pero en algunos son simultdneas ambas tendencias.

Por lo que respecta a al-llakim, su discurso es sumamente
revelador a estos efectos. Como hemos visto, hace remontar la
esencia del caricter egipcio al mundo faradnico. Para é1, -=-
all{ estarfa el origen del espiritu egipcio, que evolucionard,
pero siendo siempre el mismo (310).

La tradicién drabe culta no atrae en exceso la atencidn
del auter, si bien estd presente en algunas de sus obras, co-
mo la utilizacién de una sura cordnica como punto de partida
de Ahl al-Kahf, el intentar reproducir el pénero magéma en -=

AS<ab o la biografia de Mubammad.




Fn lo tocant> a las formas, la bisqueda del cardcter pro
pio se observa mucho mas claramente en la valoracidn de Las -

mil y una noches y los relatos de caballerfa. Para é1 suponen

lo mismo que las canciones de gesta en Furopa: una forma me-=

diante la cual se expresa el espiritu colectivo de un pueblo.

Contrariamente a lo que sucede con su evidente oposicibn a -=

manifestaciones literarias actuales de caricter popular -farsa
y melodrama- siente una gran admiracién por lo que juzga anti
suas expresiones de lo egipcio. Este fendmeno se puede obser-

var en muchos autores de diversas nacionalidades y es que el

interés por la legitimacién se produce en el nivel "culto" del

discurso literario. De tal modo es asf, que textos literarios,
tradicionalmente despreciados en el mundo drabe, se han visto

revalcrizados. La idea nacional ha favorecido una actitud ab-

solutamente nueva con respecto al pueblo y a sus producciones

{311).

Fn opinién de Tawfiq al-Hakim, la forma en que esos rela

tos se transmit{an es una muestra del cardcter especifico egip

cio y esto es lo mds significativo desde el punto de vista de
las formas. Los narradores populares, los parodiadores, las -
tertulias (312) serdn formas de teatro en germen, en potencia
(313), alpo a lo que debe volver el teatro egipcio, ya maduro
y en su plenitud, para reflejar el espiritu del pueblo que lo
crea. Con este mismo objetivo se sirve de las canciones popu-

lares, de los juegos y de todo 1o que se 1lama folklore.




Indudablemente, el efecto de distanciamiento buscado por
al-llakim en su molde -el efecto "Verfremdung" o "V" de Rrecht-,
la intencién de mover la actitud critica del espectador y la
introduccién de elementos narrativos, responden menos a los =
intereses nacionalistas de al-ilakim que a las nuevas tenden-=
cias del teatro internacional, cristalizadas tras una serie -
de opiniones y conceptualizaciones anteriores en el mismo sen
tido, Se trata, en dltima instancia, de aceptar, dentro del -
planteamiento del teatro como comunicacién, el concepto de ==
teatro com> forma de conocimiento.

Dicha concepcién del teatro, si bien fue teorizada por -
Brecht, posteriormente ha sido utilizada por muchos autores -
europeos. A nuestro juicio, Rolph Hochhuth es el que ha pues-

to en prictica magistralmente esta tendencia en el Vicario -=

(reoresentada por Piscator en Berlin, en 1963) y en Soldados.

Por ello no debemos confundir ese proceso ideolégico, -=
tan tipicamente burgués, con la realidad de una sociedad o de
un autor cualquiera: es decir, que el hecho de intentar legi-
timar o buscar la esencia de lo egipcio no hace que ese autor
esté realmente inmerso en la tradicién o que sea mds egipcio
o mis original. Consiste sélo en utilizar la tradicién popu-
lar, adaptindola a una situacién nveva y, por tanto, con una
funcidn distinta de la que en su momento cumplia.

Jean Lecerf (314) 1llama la atencién sobre este tema, al

afirmar que las manifestaciones populares 4rabes sélo pueden




ser conservadas artificialmente en el mundo actual. Ciertamen
te no puede ocurrir de otra forma, pues para que no se mantu-
vieran de manera artificial, tendria que haber permanecido -=
ipual la formacidn social e ideolégica que hizo posible su -=
funcionamiento.

Abdallah laroui es claro en este sentido cuando manifies
ta que la cultura burguesa es la Unica que da valor y sentido
al folklore v a 1@ popular. Textualmente declara: "Contraire-
ment & ce que pensent des observateurs superficiels, le folklo

re récuperé ne représente pas la cultura ancienne, authenti-=

que, opposée 3 la nouvelle culture factice, née de la pénétra

tion occidentale; en réalité il fait partie, lui aussi, de -

cette nouvelle culture. I1 ne renvoie pas & 1°ancienne société
mais 3 la nouvelle, car il dénote surtout une progression dé
cisive de 1’embourgeocisement” (315).

Resumiendo, creemos poder decir que las formas literarias
en al-ijakim no sélo concretan una serie de nociones y concep=
tos ideolépicos nuevos y, podriamos decir, internacionales,si
no que se encuentra motivado por una intencidn de indudable -
legitimacién nacionalista. La variedad observada responde a =
una continua blsqueda literaria que se deriva de la valoracidn
que al-flakim hace de la literatura y las deficiencias que es-
tima existen en el mundo drabe al respecto, unido todo ello a

su autoafirmacidén como autor=-creador.
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frenta a cualquier situacién o decisién. Sin duda,‘Inan -

es un personaje de este tipo.

Personaje de Nahwa haya afdal.
Los emp'esdos de la administracién en su obra Li-kuil ng—
tahid nasib.

Tomiche, La littérature romaesue, p. 106,

Mart{nez Montdvez, Shehrezada, p.34, donde habla de ese -
"retorno” v "rebelién" de los personajes, sobre todo de -
$ahrazad.

(84) Simone, L‘asino pensa, pp. 215-216; la autora ofrece la -




traduccidn de al=llimar vufakkir.
.
al-Hakim, “Ahd al-Saytin, pp. 74-84.

Fn esta obra Taha lusayn y al=Hakim le hacen un juicio a

§ahraz§8 aunque aparecen también otros personaies.
’ q ! ! %

al-liakim, ‘Ahd al-éavtﬁn, pp. 85=101,

= ’ R -
Didlogo de al-liakim y Sahrazad en Amama hawd al-marmar.

\’ - - - - , s
Sahrazad escribe una carta a Tdha llusayn y .si empieza ==

la obra al=Qasr al-mashlir, en la que se hace un juicio a
al-lakim por su forma de inventar hechos y “"falsificar -=

personajes”; cfr. Veccia Vaglieri y Rubinacci, al-Qasr al-

mashir, en Omaggio, p. 1CC.
Sobre esto versa mi artfculo, "Una afinidad literaria: Taw
fig al-Hakim y Pirandello”, anteriormente citado.

Rocriguez, Las primeras literaturas burpuesas, p.36.

Interlocutores de ‘Aduww Iblis,

Martinez Montdvez, Sheherezada, pp. 292 y 29.

Ibidem, p. 26.

Asi opina Taha Husayn, perc lo analizaremes mds a fondo -
en el apartado que dedicaremos a otros autores contempord
neos de al-flakim.

Cuando se representd por vez primera su pieza Ahl al-Kab”,
ni tan siguiera asistié a 1 r=presentacién; cfr. al-Hakim,
“Fntonces ellas susurraban y abandonaban el lugar por mi",
Uktbir, n® 227 (1 de marze 1981), pp. 12-13.

(97) Véanse sus propias afirmaciones en Min wdqi®rasa’il, p. 38-39;




(98)

(99)

(100)
(101)

(102)

su artfculo "Futonces ellas susurraban...", p.12, y ‘Abd
al-Rahman Sidky, "Le théitre arabe Introduction”, La -=

Revue du Caire, XXXI, n® 157 (febrero 1.53), pp. 162-182;

2idky hace referencia a la 1* representacidn de Ahl al-kahf
el 3 de diciembre de 1935 por la Compafiia Nacional de.Tea
tro y a la ausencia de al-Hakim, p. 171, y, por otro lado,
analiza el teatro cantado y con acompafiamiento musical que

entonces se imponfa, p. 164.

Léase al-Juriif min al-fanna, prestandc atencidén a este pun
to.
Walter Kaufman, Tragedia y folosoffa (Barcelona, 1978),

pp. 254 y ss., v Simone, L‘asino pensa, p. 219,

al-tiakim, al—pam!r, e 18

Obras publicadas después: Bank al-galaq (1967), Maylis
al“adl (1972), al-Dunyé rivdya hazliyya (1974), al-lianie
(1975), que no presentan diferencia alguna con las ante-
riores.,

al-‘Aris, representada en 1924; Jatim Suiaymdn, escrita
81 ciLivy

en 1923 y representada en 1924; Aminusa, escrita en 1922

y representada en 1924, todas ellas por la Compaiifz “Ukasa,

sepiin se desprende de la obra de al-Hakim, Min waqi’ rasa’il,

}
J

pp. 38-39; sin embargo Fontaine, Mort, p. 32, afirma que
la obra Aminiisa no fue representada nunca. A todas ellas
hay que afiadir ‘A11 Baba, representada en 1926 por la mis

ma compaftfa, y al-Mar’a alyadida, escrita en 1923, repre-

——

'
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sentada en 1936, no ‘publicada hasta 1952 y mds tarde in

cluida en el volumen al-lasrah al-munawwa:

(103) Fontaine, Mort, p. 40.

(104) Richard Long, Tawfigq al-Hakim, Playwright of Cgypt {Lon

dres, 1979), pp. 208-210.
(105) Fontaine, Mort, p. 41.
(106) Ibfdem, p. 41-43.
(107) al-Hakim, Fann al-adab (1 Cairc, 1956), p. 1.

(108) al-Hakim, Zahrat al-‘umr, p. 93.

(109) Ibidem, p. 34.
(110) 1bidem, p. 139.

(11i) al-Hakim, ‘Ahd al- Saytdn, introduccién, p. 7.

(112) al-Hakim, Tahta Sams al- fikr, p. 223.
(113) Mubammad Tawil, "Una fotografia de recuerdo ...mientras
conversamos”, Ukttbir, n® 159 (11/X1/1979), p. 28.

(114) al-Tiakim, Min waqi® rasa’il, p. 58.

(115) Tawfiq al-Hakim, Min al- bury al-‘ayi (F1 Cairo, 1981), p. 7.

(116) Ibidem, pp. 10-11.

(117) Veccia Vaglieri y Rubinacci, al-Qasr al- mashiir, en Omaggio,

5. 110,
(118) As{ 1o afirma en su obra Min wiqi‘pesi’{], p. 73, al hablar
de la intromisién de al-Azhar.

(119) al-Hakim, Fann al-adab, pp. 142-147.




(120) Tawfiq al-liakim, Bayna al-fikr wa-1-fann (F1 Cairo, 1976).

(121) al-fiakim, Qalabu-nd 1-masrahi, pp. 10-11. Hay muchos cri
ticos que coinciden con é1 en esta evolucibn biolégica de

los géneros: cfr. M.A.M. Tahd Radr, Tatawwur al-riwdya al-

‘arabiyya f1 Misr 1870-1938 (F1 Cairo, 1963).

(122) Trataremos mds a fondo esta cuestién cuando hablemos de
su opinién sobre el teatro.

(123) al-jlakim, al-lMasrah al-munawwa; p.6.

(124) Ibidem, pp. 7-8.
(125) al-Hakim, al-Safga, p.164.
(126) al-Hakim, Zahrat al-‘umzr, p. 155.

(127) al-Hakim, Min wagi® rasd’il, p.18.

(128) al-llakim, Zahrat al-‘umr, p.33.

(129) Ibidem, p. 98-99.
(130) Ibidem, p.34.

al-ljakim, Min waqi‘ras3’il, p.6.

Ihidem, p. 106,

al-flakim, Zahrat al-‘umr, p. 83.

(134) al-ilakim, “Awdat al- way, pp. 3-4.

(135) Tawfiq al-llakim, HadIt ma‘a al-kawkab (Beirut, 1974)

(136) al-llakim, Zahrat al-‘umr, p. 194.

(137) Ibidem, pp. 164 y 194,
(138) Dichas afirmaciones tuvieron lugar en una conversacién -
que mantuve con Tawfiq al-llakIm en el mes de junio de 1981

en Madrid, a donde el autor hahbia acudido para asistir a




la Semana TInternacional de Teatro, y fuercn sus respues—=
tas a nuestras presuntas: ; por qué eliy ese tipo de in-
terlocutores? ;se trata de una imposibilidad de comunica-
cidn con el ser humano?.

(139) al-llakim, Zahrat al=-‘umr, pp. 95-106.

(140) al-lla¥¥m, Min wdqi®rasi®il, pp. 9-10.

(141) IYJ{de, pp. 11-1"!".
(142) al-llakim, "Entonces ellas susucraban...”, pp. 12-13.

(143) al-llakim, Zahrat al-‘umr, pp. 21-22.

(144) Ibidem, p. 242,
(145) Ibidem, pp. 244=245,
(146) al-Hakim, "Entonces ellas susurraban...”, p.12.

(147) al-flakim, Zahrat al-‘umc, p. 19.

(142) Ibidem, p. 239. Sobre el carfcter de las obras que se re
presentaban habitualmente, farsas y melodramas, cfr. Jacob

Landau, "The Arab Theatre", Middle Eastern Affairs (marzo

1951), pp. 77-86.
(149) Tawil, "Ina fotografia de recuerdo...", p.28.

(150) al-Hakim, Zahrat al=‘umr, p. 239.
; ’ p

(151) Tawfiq al-flakim, al- Malik Udib (F1 Cairo, 1949).

(152) al-llakim, “Fntonces ellas susurraban...”, p. 12.

(153) Martinez Montdvez, Sheherezada, pp. 22-23, y Julio Sam—

sé, "Teatro 4rabe actual", Revista de la Universidad Com-

plutense, XXVII, 114 (octubre-diciembre, 197¢), p. 298,

(154) Ciertamente la afinidad de ambos autores es mds profunda
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y no se cifie al problema de la representacidén. In nuestra
opinidn, reside fundamentalmente en que coinciden en la -
nocién de autor - eenio y en la forma en que configuran -
los rasgos de los personajes, Hablamos de afinidad o coin
cidencia, propiciada por una problemitica affn o semejan
te, mas no de inf]uencia.

(155) Landau, Ftudes, p. 10%, hace una clasificacién de las pie
zas de teatro "originales" en el mundo drabe, mezclando -
1a nocién de género y la de contenido; asi las clasifica
en: farsa, pieza histérica, melodrama, drama, tragedia, -
comedia, piezas polfticas y simbdlicas; dicha clasificacién
es aplicada a la produccién de al-takim, haciendo hincapié
en sus obras simbolistas, pp. 124-129,

(156) Tawil, "Una fotografia de recuerdo...", p. 29.

(157) Ibidem, p. 28.

(158) SukeT, Mudaklkirdt, p. 226.
_'_-_——'_'_p

(159) Ibidem, p. 233.
(160) Ibidem, p. 234.
(161) Cfr. nota 124 del presente capitulo.

(162) al-llakim, Zahrat al-‘umr, p. 98.

(162) Ibidem, p. 86.

(164) Cfr, en al-Hakim, Bayna al-gikr wa-1-fann, los capitulos

titulados: Fann al-masrah, al=llivdr y al-Pind} pp. 58-76.

(165) al-llakim, Zahrat al=-‘“umr, pp. 200-201.

(166) al-takim, Min wiqgi‘ rasd’il, pp. 44-48.




(167) A la "vida de los personajes" dedica al-liakim ur aparta-

do de su volumen Bayna al-fikr wa-1-fann, pp. 159-166.

(168) al-liakim, Zahrat al-‘umr, Dedds

(169) al-ilakim, Qdlabu-n2 l-masrahi, p.l6.

(170) al-liakim, Bayna al-fikr wa-1-fann, pp. £-13.

(171) Tawil, "Una fotograffa de recuerdo...", p.29.
(172) Ibfdem, p.28.

(173) al-flakim, Zahrat al-‘umr, p. 239, y Tahta al-misbah

al- ajdar (F1 Cairo, 1942), p. 179.
(174) al-llakim, Zahrat al-‘umr, pp. 174-181 y 182-193.

(175) Ibidem, p. 236.
(176) Ibidem, pp. 237-239.
(177) Yontaine, Mert, p. 37 y Abd el Monem Ismail, Drama and

Society in Contemporary Feypt (Fl Cairo, 1967), pp. 48~

58, el autor habla de los temas de la Crecia cldsica en
la obra Egipo rey de al-llakim. Pero en este sentido es -=

fundamental el estudio de Abmad‘Utmén, al-Masadir al-kla-

sikiyva li-masrah Tawfig al-Hakim (El Cairo, 1978).

(178) al-lakim, Zahrat al-fumr, pp. 183-184. Fn esta valoracién

coincide 1'® Jesds Viguera, "Una pieza 4rabe del teatro de

sombras: La farsa de 1os mendipgos", Boletin de la Asocia-

cién FEspafiola de Orientalistas, XIII (1977), pp. 223-230.

(179) al-llakim, Zahrat al-‘umr, p. 184.

(180) Martinez ontdvez, Shehrezada, pp. 25-26.

(181) Tawfiq al-liakim, "Alf layla wa-lay_latdn“, Adir




n? 18 (febrero 1948), p.>.

, '
(182) 1T-wtiq al-llakIm, Yams al-nahdr (F1 Cairo, 1965). Sams al-

 nahB@r es el nom.re de un personaje femenino de Las mil y
una _noches.

(183) Al Paba, publicada en 1925, La relacién de al-Jurty min

al-yanna con Las mil y una noches viene por la protagonis

ta, “Indn, que recrea el ambiente de la corte de Hartn al-
(184) Publicada por primera vez en 1937 en el volumen Masrahi-

yyat Tawfiq al-llakin y en 1956 en al-Masrah al-munawwas

pp. 663-690.

(185) Serafin Fanjul, Literatura pooular &rabe (Madrid, 1977),

p. 67.

(186) al-llakim, Qélahu—ﬁé 1-masrahf, p.%.

(187) al-llakim, al-Safga, p. 164,

~ (188) Tawfiq al-?akfm,§éms wa-qamar (Beirut, 1973).

(189) Como se sabe, &sta es una coleccién de ap8logos de origen

sénscrito, pero fue redactada en drabe por Ibn al-Mugaffa®

en el siglo VIII,

{190) Tawil, "Una fotoorafia de recuerdce..”, p.29.

(191) al-fakim, Zahrat al-®umr, pp. 160-161.

(192) al-iakim, Min waqi‘rasd’il, p. 106,

(193) Tawfiq al-'lakim, al-Ta‘dm li-%ull fam (1 Cairo, 1963),
ps 176,

(194) 1bidem, p. 177.




(195) Sams8, "Teatro &rabe...", p. 320, y Tomiche, La littéra-=

ture romanesque, d. 92, nota 21, ambos traducen el térmi-

no como 'lo irracional" y se plantean si es irracional o
no el teatro del absurdo de al-llakim. I'l mismo prohlema =
intenta resolver A. Yannus, "Tawfig al-ilakin wa-1-masrah
al-18-matqul", Al-Ma‘rifa, n® 34, afio 3 (1964), pp. 204-
218

B

(196) Tomiche, La littérature romanesjue, pp. 106-11.

(197) al-ilakim, al-Ta¢am 1i-kull fam, p. 171.

(168) al-llakim, Payna al-fikr wa-1-fann, pp. 103-117.

(199) Cfr. Chakib el-%houri, Le thé8tre arabe de 1‘absurde ==

(Paris, 1978), pp. 54 y ss.; el autor afirma que la bora

de al-lakim, Yd tali*al-£ajara!, representa la muerte y =

resurreccidn de Osiris en Abydos y que la cancién popular
en la que se pasa al-liakim es un himno bucélico sobre el

mito del dios Arbel, que aparece en la layends de Osiris,

y sobre el de la vaca, simbolo de la abundancia y la fer-

tilidad, pp. 63-107.
(200) al—?akia, "I'ntonces ellas susurraban...” p.l2.
(201) Ibidem, p.12.
(202) Publicada por primera vez en 1929 con el titulo Ba‘da -

al=mawt y en 1956 en al-Masrah al-munawwa; pp. 9=78.

(203) al-tiakim, "Tntonces ellas susurraban...", p.12.

(204) al-Hakim, al-Safqa, p.163.

(205) al-llakim, Qalabu-n3 l-masrahi, pp. 15-16.




(206) Ibidem, pp. 17=18. Sobre la dificultad de encontrar ac-
tores capaces no sélo para ese tipo de imitacién, sino pa
ra llevar a cabo una representacién natural y sin exagera
ciones, ya se pronuncié al-llakim . al-Safga, p. 164.

(207) las bases del "teatro épico” estdn recogidas en una serie

de ensayos de Pertolt Precht, Escritos sobre teatro, selec

cidn y traduccién Jorge llacher, 3 vols. (Prenos Aires, 1973-
1976); cfr. especialmente en el volumen 12, pp. 33-45 y -

165-196; cfr. asimismo el n® 2 de la revista Cuadernos de

teatro (noviembre de 1979), dedicade a Tertolt Brecht.

(202) al-'akim, Qdlabu-nd 1-masrahi, p.16.

Ibidem, p.19.
Ibiden, p. 22.
Ibidem, pp. 19.20.
Ibidem, p. 10-11.
Ibidem, p. 10.
(214) Ibidem. p.9.
(215) Ibidem, p. 16.
(216) Fn esta obra al-llakim alude a la impresidn que le causé

en su nifiez oir los relatos y escuchar al poeta del rabel;

cfr. al-jlakin, Sifm al-‘umr (F1 Cairo, 1964), pp. 86-88.

Acerca del modo de actuar del maddah, el hakawati y el S3Sr

bi-rabab, cfr. Giovanni Canova. "Osservacioni a margine de

11a storia di ZTr $3lim". Oaderni di Studi Arabi, 3 (1985),

pp. 115-136.




(217) al-Pakim, Qalabu-nd l-masrahi, pp. 16-17.

(218) Hassan Riad, Egipto, fenémeno actual, trad. castellana

A. Abad (Parcelona, 1965), pp. 238 y ss.

(219) Pedro martinez Montdvez, Exploraciones en literatura neo-
drabe (Madrid, 1977) pp. 145-165. Sobre los cambios opera
dos por el acceso a la modernidad y la afirmacidn de la -
conciencia nacional; cfr. J. Berque, "Pour 1°étude des -=
societés orientales contemporaines", Correspondance de -
1‘Orient, n® 5, pp. 85-102.

Martinez Montdvez, Exploraciones, pp. 153 y ss.

Para esta etapa cfr. P. J. Vatikiotis, The History of Egypt
pp. 247-270. En 1937 desaparecieron los tribunales mixtos
-en los que trabajé al-Hakim- un afio después de la ratifi
cacién del tratado; cfr. Pierre Mirel, L’Egypte des rup-

tures, p. 79.

Vati_kiotis, The History of Fgypt, pp. 372 y ss.

Vial, EI%, V. s.v. Kissa, pp. 184-190. Para la influencia

de la prensa en el desarrollo del ensayo; cfr. A. Z. Abusha
dy, "Contemporary Egyptian Literature", Middle Eastern Af-
fairs ( marzo, 1951), pp. 93-95.

(224) Promovido por la sefiora Huda Sa¢ rawi.

(225) Dato recogido de las noticias culturales de Criente Moder-
no, XXIIT (junio 1943), p. 267.

(226) Landau, Etudes, pp. 65-68.

(227) Ibidem, p. 58, y A.S. al-D. al-Hapgagi, The Origins of -=




Arabic Theater (¥l Cairo, 1981), pp. 83-96,

(220) al-llagpapi, The Oripgins of Arabic theater, pp. 07=88; ==

Sidky, "le thédtre arabe. Introduction”, La Revue du Caire,

X¥¥I, n® 157 (febrero, 1953), pp. 179-181, y Nevil PRarbour,

"The Arabic theater in Feypt", Rulletin of the School of

Oriental and African Studies, VITI (1935-1937), pp. 1011~

1012,

Sidky, "Le thédtre arabe..."”, p. 179.

La pervivencia de la puesta en escena acompaiiada de mﬁqi
ca se produce por un intento de fundir la opereta bufa -
-medio saiﬁete, medio cancidn-, la cual era muy grata al
piblico, con los moldes cultos; cfr. Berque, Los drabes,
De 295,

Ibidem, p. 295.

Cfr. noticias culturales de MIDFO, n® 3 (1956), pp. 439-
440,

Tbidem, pp. 326-327.

Sobre este tema, cfr. Martinez Montdvez, Fxploraciones,

pp. 154 v ss,; Puiz Pravo, Controversia ideoldgica, pp.

59-98, y Anawati, Fgypt, pp. Y8-104.

"

Tawil, "Una fotosraffa de recuerdo...", p.2C.

Tomiche, La littérature romanesque, pp. 38-39,

Suhayl ibn- Salim llanna, "L'autobiographiz chez Taha lu-
san et Salama Musa", Ibla, n® 129, 1 (1972), p. 61,
Véase la critica al realismo de la novela de Mahfiz en -

Laroui, L'iddologie, p. 201, Para una informacién mds com




pleta sobre la produccién de 'ahfdz, cfr. Tomiche, La li-

Qa8

ttérature romanesque, pp. 57-64 y 78=85.

(239) ¥, Tijani, "le conte pharaonique dans le roman historique
de Nagib Mahfiz", Arabica, X¥IX, 1 (febrero 1982), pp. 60-
79. Sobre las novelas de contenido faradnico, cfr. Fontai
ne, Mort, pp. 284-205.

(240) Pedro Yartinez lontdvez, Siete cuentistas egipcios contem=

pordneos (Madrid, 1964), p. 37.
(241) Marcelino Villegas, "Dos opiniones, dos actitudes, dos -
experiencias del teatro", Almenara, n® 3 (1972), pp. 205 y

222.

(242) Nada Tomiche clasifica su novela Miramir en el apartado

de novelas simbolistas, cfr. Tomiche, La littSrature roma-

nesque, p. 83.
(243) Villegas, "Dos opinioneS...", ps 217.

(244) Tomiche, La littérature romanesque, Dp. 44-46.

(245) Antonie ilessels, A bodern Piography of Muhammad, A Cri-

tical Stdy of Muhammad Musayn Haykal: Hayadt Muhammad (Lein

den, 1972), pp. 6-36.
(246) A. G. Chejne, "Autobiopraphy and Memoirs in Modern Arabic

Historiography”, Muslim World, LII (1962), pp. 31-3C.

(247) Anteriormente se habfa publicado en la revistaal-llilal -
de diciembre de 1926 a julio de 1927.
(245) Publicada en T1 Cairo en 1948; cfr. Manna, "L‘autobiogra

phie chez Taha llusan et Saidma Misd", pp. 59-71.




(249) Ahmed Farad el Ahwany, "les penseurs contemporains en ==

Feypte", la Revue -u Caire, XXXI, n® 157 (febrero 1953),

pp. 151-154, y luhammad Fahmi, "Quelques penseurs et ens=

savistes égyptiens", La Revue du Caire, XX¥I, 157 (febre-

ro 1953), pp. 155-160.

(250) Por ejemplo, Muhammad Mandiir, al-Fann al-Tamtili, 1. al-

Masrah (£1 Cairo, 1963); Ahmad RuSdi Salih, Funun_al-adab

al-8a*bi (F1 Cairo, s,a,), ¥ Muharmad §awk5t, al-Fann al-
gigé;i (E1 Cairo, 1956).

(251) Publicada en Fl Caiso, Ss.a.

(252) Para esta obra de Muhammad Taymir; cfr. !uhemmad iandur,

al=lasrah al-natri (£l Cairo, s.a.), pp. 18 y ss. Ahmad -

Amin publicd este articulo en La Revue du Caire, XXXI, -=

157 (febrero 1953), pp. 22-25.
(253) Fl1 Cairo, 1930 y 1932, respectivamente.
(254) Taha Ilusayn, "Destins de la Littérature arabe", Le Revue
du Caire, ¥XXi, 157 (febrero 1953), pp. 11-21.
(255) Malmiid Taymir, “Taha Yussein"; y Papadopoulo, "Trois grands

dcrivains", ambos articulos en La Revue du Caire, XXXI, 157

(febcero 1953), pp. 127-133 y 146-150,
(256) Sams6, "Teatro drabe...", p. 290.

(257) al-llakim, Min wAqi* rasd’il, pp., 51-53 y 105-106.

(258) Taha lusayn, al-liakim y el teatro egipcioc, en Fnsayos de
. . r

critica literaria, pp. 107-123.

(259) Ibidem, pp. 107-111 y 120-123,

g




(260) Ibidem, p. 121.

(261) Ibidem, pp. 121-122,

(262) E1 que hace referencia a Ahl al-kahf hubo de ser redacta
do inmediatamente después de la 1? ~licién en 1933, pues
alude a la necesidad de una 2* edicién mds cuidada, y el
de Sahrazad en 1934 o antes de dicieﬁbre de 1935,
llusayn, "Destins de la littérature arabe", p. 12, y Fay=
sal Sukri, "Tahd Husayn bavna al-muhafaza va-1-taydid”, -
al-Ma‘rifa, n? 158 (abril, 1975), pp. 7-22.

Taha fusayn, La literatura drabe y su posicién entre las
randes literaturas, en Ensayos de critica literaria, pp.
14-17.

Todos los datos que expondremos a continuccidén estédn to-

mados de Taha Husayn, al-Hakim y el teatro egipcio, del -

apartado titulado Al sefior Tawfiq al-yakim, pp. 111-119,

donde no especifica a qué obra de al-Hakim se refiere; -
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ITI.- TEMATICA DE LA PRODUCCION DE TAWFIQ AL-HAKIM




La produccién de Tawfiq al-Hakim presenta bajo el aspec
to temitico una variedad semajante a la observada en el &mbi
to de las formas literarias. En este sentido Ibrahim Madkour
lo compara a los "filésofos de las luces”, junto a Taha lusaym,
al<Aqqad y al-Mazini (1).

Los temas que aborda van desde el pensamiento y la socie
dad actuales hasta el Coran y Las mil y una noches, y estén
motivados por el vacfo que hay que cubrir en este nivel, asi
como en el lingufstico y formal, segin sus propias afirmacio
nes (2).

A pesar de lo que el autor declara, pensamos que los te
mas desarrollados respondenen su totalidad a los planteamien
tos especificos de la configuracién de la modernidad en Egip
to, aunque recurra a personajes o prebleméticas que, slo -=
aparentemente, pertenecen al pasado o a la tradicién.

Pese a.la diferenciacién que habitualmente se establece

entre una temitica o contenido simbolista e intelectual y -=

otra realista y social, la conexién entre ambas es clara; -

desde nuestro punto de vista, y viene dada por esa serie de
nociones que apuntdbamos al hablar de las formas literarias.
Se establece un hilo conductor que unifica su produccién en
todos los niveles cde lengua, formas y temas.

No pretendemos averiguar el sentido de un tema concreto
planteado "a priori”, aunque apreciemos la valfa de algunos

de estns trabajos (3). Mis bien se tratard de un enfoque glo




bal de la cuestién para encontrar esa légica interna que de-
termina la construccidn total de su produccién literaria, es
decir, el descubrimiento de su sustrato ideoldgico.

Con tal fin, vamos a estructurar el presente capftulo -

en los siguientes nicleos temdticos que, a nuestro juicio, -

recogen ampliamente las connotaciones mids significativas de

la obra de al-Hakim en este campo:

1 El1 literato y la creacidn artistica

2 El saber y el conocimiento

31la realidﬁd y la fantasia.

4 La mujer.

5 E1 entorno social y politico.

6 Bisqueda de identidad. Conciencia histérica.




1._ El literato y la creacién artistica.

Al-Hakim dedica gran atencidn a la exposicidn de sus -=
puntos de vista sobre ambos temas, sobre todo en sus ensayos,
pero también los relatos y las piezas dramfticas se centran,
en ocasiones, sobre esta problemitica casi de forma exclusi-
va.

La importancia de dichas cuestiones estriba en presentar
una reflexién sobre s{ mismo como literato y acerca de la ac
tividad a la que ha dedicado lo mejor de ta larga existencia.
Sélo esto serfa suficiente para evidenciar la enorme repercu
sién que tendrdn en el resto de los asuntos aboirdados por el
autor y en la manera de hacerlo; sin embargo, la incidencia
de esta temitica es mds profunda e informa précticamente to-
da su actividad literaria.

En el capftulo anterior tuvimos ocasifn de sefialar cier
tos aspectos relacionados con las formas literarias y ahora
intentaremos desarrollar esta otra vertiente con mayor ampli

tud y profundidad.

El literato.- al-Hakim concibe al literato como un artis

ta-creador y genio. ‘?ﬁr? TarabIST considera esta idea como -

uno de los principios bdsicos de su produccién y la plantea
en los términoc de una dualidad, de una licha constante de =

al-Hakim entre su ser hombre y su ser artista, 1o cual cons-




tituirfa su primera crisis de pensamiento (4).

Sin duda, esta idea es uno de esos principios dinamiza=
dores de la obra de al-Hakim; ahora bien, desde nuestro pun-
to de vista, se trata de una nocién ideolégica fundamental y,
como tal, ird acompafiada de una serie de constantes inevita- -
blemente unidas a ella, mas no es una crisis espec{fica o -=
particular de al-Hakim, sino la dialéctica que entrafia dicho
planteamiento,

Recordemos que Tawfiq al-Hakim pensaba que la literatura
era arte y el arte la expresién o el reflejo del espiritu co
lectivo de un pueblo o de su carédcter. El lir.erato; por con-
siguiente, es un artista, pero entendiendo este término como
equivalente a genio-creador o autor-profeta que goza de unos
atributos especiales; es un ser distinto, por encima del res
to de los mortales; es, en una palabra, aquél que puede des-
velar la verdad oculta, el espiritu de su época, de su pue-=
blo y de s{ mismo.

En su obra Zahrat al-‘umr afirma textualmente: "El ar-=
tista es ese scr meravilloso que necesita extractar toda la
naturaleza, con su materia y su espiritu, en su propia esen-
cia débil y limitada...Es ese ser en cuyo interior viven el
animal y el dios codo con codo" (5).

Mds explicito ain se muestra en Se enemigo de la mujer,

incluido en ‘Ahd al—§aﬂén, en donde Satands y al-liakim man-=

tienen la conversacién siguiente: "Porque ti, jartista; eres




un genio creador que fuiste creado para inventar y dar, no -
para pedir y tomar...
- ;Como la naturaleza?...
-i S{!...T4 y la naturaleza sois iguales...como si viviérais
ambos en dos ciudades sagradas...Sois como un misterio cuyo
sentido es dar y no tomar...
-;Ah!...Pero la naturaleza es fuerte y poderosa, en cuanto a
m{, soy un pobre hombre...Ella no sufre...Yo en caiio sufro
cuando veo la vida pasar bajo mis pies sin que se me conceda
el pequefio gusto de alcanzar la felicidad de la que dispone
el resto de los hombres...
-;Los hombres?...;Y quién te dijo que td eres uno de ellos,
joh artista!?...
Cuando se te ordend que colocaras sobre tus hombros el manto
de "genio .creador”, se te negaron al instante algunas de las
prerrogativas que poseen los nombres" (6).

Como vemos, al-Hakim se considera un genio creador, dis
tinto al resto de los hombres, con facultades que lo colocan

por encima de lo tangible.

Esta nocién es fundamental para la configuracién de lo

que se denomina el "yo 1°’rico” en el romanticismo europeo, =
solamente enunciado a partir de una serie de presupuestos de
la ideologfa burguesa. ;Pero qué significa esto del autor co
mo genio?.

Antariormente dijimos, que esta idea, partiendo de la -




teorizacién sobre el Espiritu elaborada por Hegel, tuvo su -
méximo auge en el romanticismo, al desarrollar el concepto -
de intituicién. En dicho concepto confluirfan los siguientes

elementos: 12) La divisién cldsica, que establecié Kant, de

que en el sujeto que conoce hay dos cosas: la razéu y la sen

sibilidad o la mente y el corazén. La razén se proyecta en -
obras 1légicas, la sensibilidad en obras sensibles. La sensi-
bilidad sirve ademds para captar directamente la esencia de

las rc3as; si no llega a conocerlas, consigue, al menos, cap
tarlas. A esto se le llama intuicién. Se trata de una elabo-
racién conceptual que arranca del punto central de la ideolo
gfa post-cartesiana: el concepto de sujeto, aplicado al campo
de 1a literatura. 2?) La categoria de -ajeto lleva consigo -
otra paralela que es la de esencia, o Espiritu, que se desa-
rrolla siendo siempre igual, encarnindose en distintas mate-
rias y distintas épocas. Pero lo importante es que ese Espi-
ritu representars siempre la verdad. La esencia estd objeti-
vada en lo real, estd alienada; es decir, la encainacién del

Espiritu en la realidad le resta pureza, pues lo tangible -=
oculta la esencia, 1a verdad. Asf{, cada individuo sélo puede
recuperar ura parte limitada de la verdad, de su propia esen
cia alienada. Ei artista, el autor genial, serd aguél que, por
su intuicién, capta esa esencia y la expresa. Si la esencia

de una época es el Espfritu que inunda por igual a las cosas

y a los hombres, el artista auténtico intuird dicha esencia




. las cosas y de & mismo.

En al-HakIm este juego entre su realidad y la captacién
de la verdad alienada en esa apariencia tangible -entre su -
ser hombre y su ser aftista, segin '_I‘arab'iéi-' es claro y cons
tante.

El artista creador se equipara en su capacidad a Dios -
-como afirma al-Hakim en algunas frases ya seflaladas y en el
poema con el que inicia su obra Ahd al-S_am-v in- 0 a la natura
leza, por su poder creativo. Dios y naturaleza son aqui fuer
zas creadoras.

La genialidad dei artista es innata, es una cualidad -=
que le viene dada: “"El arte elige al artista” (7). La reper-
cusién de esta creencia en su producciéa es indudable. ;Qué
otra cosa representa el personaje de su breve composicién -=

dramftica Bayna al-hulm wa-|-wiqi¢(8), o Pigualién (9), sino

- al artista, al genio creador?

Si bien en estas obras los personajes tipifican expresa
mente esta idea, en el resto de ellas no deja de actnuar dicha
concepcién de sf mismo, o de cualquier artista; as{ sucede en
Amdma_hawd al-marmer y en Ma‘a al-amira al-gadba (10), en al-
Qast al-mashdr, al-Juriiy min al y en tantas otras.

Por otra parte, en los ensayos y obras de cardcter auto

biogrdfico abunda en esta idea: Zahrat al-‘umr, ‘Ahd al—§axt§n,

Tahta al-misbdh al-aﬂ' ar (11), Min al-bury al-‘ayi (12), Tah-

ta Sams al-fikr (13), etc. En todas se nos presenta com> un




hombre superior, como el genio .singuiar y libre, situa
do por encima de lo terrenal y lo tangible, del "polvo" y el

"fango" (14), por medio de su capacidad ihtuitiva y de su ar

te. El arte serd la misién sublime y dnica que ha de cumplir

y a la vez su destinb.

Ahora bien, como consecuencia de esta nocién de cardcter
singular y superior del artista y su misién especial, se de-
semhoca en otro tépico y es el del aislamiento y soledad del
géni. y el enfrentamiento con su entorno, con todo aquello -
que le rodea.

En multitud de ocasiones hemos observado dicha conviccién
de al-Hakim y algunos estudiosos (15) la han puesto de relie
ve. El1 mejor exponente de la misma se encuentra en Min al-=
bury al-afi.

Sin embargo, antes de la publicacién de su "torre de mar
fil", habia planteado el tema a través de ciertas declaracip
nes.,

En Zahrat al-‘umr se ve como un ser distinto al resto de

la gente hasta en las cosas mis nimias: "Hay ademds otra co-
sa, a la que no has prestado atencién, y es mi caricter que

se inclina a no adoptar las actitudes que adopta la gente, -
huyendo de caer en la vulgaridad, con una pasién frenética por
13 singularidad y por hacer lo insélito. Yo no me visto como
se visten los otros, ni fumc, porque el fumar es una costum-
bre generalizada; quiz4s fumara, si la gente dejase de fumar...
No regalo a mi amada bellas flores ni perfumes delicados, si

no que le ofrezco un deseo en una jauia" (16).
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Estas afirmaciones, que pueden parecer anccdSticas, tie
nen su razén dltima en lo que venimos diciendo: su singulari
dad, su misién de artista, le hacen ser distinto y estar ais
lado del resto de la gente.

Continda al-Hakim diciendo que la particularidad de su
caralter y de su forma de actuar, propician su gusto por to-
das las manifestaciones art{sticas modernistas, porque van =
contra la "16gica comin" y los principios generales que la
rigen, a la cual enfrenté su "1égica particular” (17), es de
cir, su genialidad.

Habla de su aficién a la soledad: "He observado la tran
quilidad de mi espfritu, la regularidad en mi respiracién y
mi comprensién, siempre que vuelvo al recinto de la soledad
absoluta...SGlo bajo la égida de la soledac respiro profunda
mente, con placer y tranquilidad...;Es una enfermedad?...;Es
un salvajismo?...;Es un estado de crisis repentina?...No lo
sé hasta ahora...El mero trato regular y la convivencia en si
misma -incluso con aquél cuya presencia me agrada- es algo -
dificultoso para m{ y, en mi opinién, un perjuicio” (18).

Le explicacién que ofrece al-Hakim a esta inclinacién -
queda resumids en unas palabras que le dirigié un quiromdnti
co: "Td eres espiritual...Tu cardcter es espiritual”..."Ante
ti estd el sol...el sol no se ve en cualquier mano ni en cual

quier horéscopo”..."A ti te gusta la soledad...eres el ejem-

plo de un hombre aislado" (19). Estas frases, en cuyo acierto




crey$ al-Hakim, son una buena prueba de cémo se concibe a si

mismo. Su particularidad consiste en esa espiritualidad, ese
sol que rige su destino y que no es otra cosa que su capaci-
dad para desvelar la verdad oculta, la luz o el sol. Su "ca-
risma" le obliga a aislarse de la muititud de hombres y de -
objetos que le rodean.

Como decfamos, el espiritu se aliena en lo tangible. ==
As{, pues, para llegar a desarrollar su genialidad, ha de co
locarse por encima de la realidad, a fin de dominarla y cap-
tarla. Si el artista se deja engullir por el mundo de lo real,
desaprovechard su capacidad intuitiva. Por eso, cuando las -
circunstancias le obligan a dedicarse a las leyes -en los -=
tribunales mixtos o como sustituto del fiscal- aparece clara
mente trazado este enfrentamiento.

El autor expone en Zahrat al-‘umr: "Dices que no tienes
tiempo ahora para leer ni pensar porque la vida te arrastrd
en su torbellino...Esto es bueno...En cuanto a mi, aunque tu
viese tiempe, no encontraria el clima, el ambiente, el medio
ni la ocasién...Todo 1o que hoy me rodea, en orden a perspec
tivas, seres inanimados y personas, no suscita en mi nada que
eleve el espiritu por encima de s{ mismo...pues todo lo que
me rodea hace descender el espiritu por debajo de si mismo"...
"Estoy con la fealdad humana material y moral, noche y dia,
cara a cara" (20). Y sigue diciendo: "La vida nos prohibe to

da clase de belleza intelectual para arrojarnos en medio de




estos caddveres y despojos...Pero td me pediste un dfa que =
afrontara el mundo de la reaiidad...Aqui estd lo que desea-=
bas...Aquf me tienes en el mundo de los caddveres y las carrg
fias...Yo, el utépico, que no conocfa del hombre sino io que
venfa también en los libros filoséficos, me dedico ahora ca-

da dfa a las précticas de diseccién del caddver humano” (21).

El contacto con lo real, con lo material, frente a lo -

espiritual, le hace reflexionar as{: "El estudio de la disec
cién consolidé mi fe en la espiritualidad y la materia juntas
en la esencia del hombre, me hizo reflexionar otra vez y vol
ver a examinar de nuevo el problema de la literatura...Me -=
pregunto ;cudl es el mensaje de la literatura para la gente?...
;Es el triunfo del espiritu o el triunfo de la materia?...-=
Los pensadores se acostumbraron a despreciar la materia para
ensalzar el espiritu ...Sin embargo,d no tiene también la ma
teria su misticismo?" (22).

Viene a decir, en nuestra opinién, que si para algo sir
ve el contacto con la realidad, con lo material, es para po-
der extractar a través de ella su misticismo, su espiritu o,
como dird mis adelante, la belleza oculta que existe en ella,
aspecto que trataremos al hablar de la inspiracién.

Aparecerd siempre, por tanto, ese aislamiento mental -=
-a veces fisico~- del medio, como tnica via para que exista -
el artista, el genio que hay en él. As{ interpretamos la si-

guiente declaracién: ";Crees que la vida de trabajo y la rea




lidad pueden extirpar el amor a la belleza de nuestras almas?...

Vivo a nivel de la superficie como vive la gente en este pa{s.
Tn cuanto al nivel interior, ain tengo mis dioses, mis creen
cias y mis ideales...Todos mis sufrimientos tienen su origen
en esta contradiccién entre mi vida aparente y mi vida inte-
rior" (23). La contradiccién se origina, por consiguiente, a
raiz de la autoafirmacién como artista profeta que, inmerso
en la realidad, ha de colocarse mental e interiormente frente
a ella para asf poder realizar su misién: reflejar sensible-
mente la verdad. Su abandono del trabajo judicial viene, sin
duda, motivado por el deseo de entregarse exclusivamente al
arte, por el intento de adecuar su "vida superficial” a la -
"interior", librdndose de las imposiciones del medio. De este
modo evitard que "el hombre mate al artista" (24).

En la dltima carta de Zahrat al-‘umr reprocha a su amigo
André el haber interrumpido la comnicacién que le permitia
desplegar toda su vida interior: ";Dénde estds ahora?...Me
has dejado solo y estds volviendo a la sociedad?...;jHas hecho
eso?..}En cuanto a m{, resisto...resisto con toda mi fuerza
y mi decisién"..."As{, pues, André, estoy como ves...Camino
imperturbablemente hacia el circulo final en el que la socie
dad desea que esté...;Qué me queda del arte y del artista con
su boina negra de amplio contorno?...jQué pena!...Murid ese
artista y su espiritu se dilujé en un hombre de leyes... ===

iCrees que el artista podrd resucitar de su muerte alguna vez?"...




"Temo que la sociedad me destruya...destruya al artista que
hay en m{...quizds ya me haya destruido y destrozado...pero

yo resisto” (25).

La sociedad, la vida, no podrén doblegar su prolongado

esfuerzo en pro del arte. A pesar de su resistencia, duda de
que el ambiente en el que vive no haya destruido ya su capa-
cidad art{stica y pregunta a su amigo si cree que se precipi
ta o si, por el contrario, habré alcanzado la madurez artis-
tica. Finalmente, decide seguir el camino del arte -con sus
exigencias- y despertar al artista.

Min al-bury al-‘iyi es la obra que mds significativamen
te muestra esta situacién, presentando una reflexién sobre -
la singularidad i libertad del artista frente a su entorno:
"Soy libre; libre con una libertad que casi me hace salir del
dominio de la especie humana. Estoy libre de las ataduras de
la familia y sus responsabilidades, libre de 1l=s trabas del
tiempo y del lugar. Soy libre para observar las cosas y mi -
perspicacia no se atiene a ninguna ciencia ni a ninguna nor-
ma"... +.."SOy un artista que sale de su humanidad y expe-
rimenta sensaciones que no pueden experimentar los humanos"
(26). "Yo soy un hombre que no fue creado para vivir por el
amor y la vida" (27)..."La torre de marfil es el pequefio ni-
do en el cual vive un ave solitaria que no desea posarse so-
bre ninguno de los caddveres de la tierra. Perc ijqué pena!,

yo hubiese querido ser =sa ave. Sin embargo, la época actual




no permite ni las torres ni los nidos...y el ruido de sus md
quinas y el eco de sus gritos estropea su alto reposo junto
a los pensadores y las aves. No existe hoy escritor alguno -
que no hunda su pluma en el barro” (28).

El sentido fundamental de su torre es aislarse de los -
intereses de los partidos en la lucha polftica: "Creyeron que
era una indiferencia ante la sociedad y sus problemas y no =
comprendieron que era sélo el alejamiento del tumlto y de -
las discordias de los partidos que ennegrecfan la sociedad de

aquella época. Ciertamente la torre de marfil era el lugar -

elevado desde el cual el pensamiento libre se sittia por enci

ma de las realidades, aislado de su contexto y de los intere
ses personales” (29).

Pero su aislamiento mental, su "torre", le sirve para -
elevarse en general por encima de todo lo tangible, de la -=
realidad; por encima del amor, de la familia, del tiempo y -
del lugar. Cuando hablamos de elevarse, lo hacemos en el sen
tido en que €1 mplea esta frase, es decir, en el de conocer
y captar la verdad alejindose de su apariencia.

A veces traspone su aislamiento a la nifiez, corroborén-
donos en la idea de que se considera un elegido por el arte,
un ser superior desde el principio. As{, dice "Dejé la nifiez,
siendo un nifio, y tuve, en ocasiones, los sintames de los vie
jos. Abandoné la sumisién a las leyes del tiempo, viviendo -

el presente en el futuro y el futuro en el presente. Por eso




se trastornd mi nexo con el tiempo y se disolvieron mis con-
tactos con los hombres y con las cosas" (30).

En cualquier caso, el aislamiento siempre serd espiritual
o mental y, en la medida de lo posible, se reflejard en su -
vida cotidiana.

Sin duda, la nocién de autor-genio conlleva todos estos
elementos: ser superior, distirto del resto de los humanos,
aislado -por tanto- y en continuo choque con lo real. Desde

el romanticismo -cuando dicha nocién alcanza su mdxima efec-

tividad- el escritor cultiva la marginacién real como un -=-

bien propio, como un destino especial, un signo de su superio
ridad sobre el dmbito social. Esta marginacién, esta lucha =
del yo, del individuo, contra el orden, contra la sociedad,
serd el tema romdntico por excelencia. El genio quebrard las
reglas y las normas, afirmando su potencia creadora y su ori
ginalidad expresiva, para atender s6lo a los dictémenes de su
necesidad interior. El arte serd, para él, el medio de cono-
cimiento que considera la apariencia como mera representacién,
como simple cobertura de la verdad esencial y transcendental,
Al-Hakim no sélo teoriza sobre el genio-creador, sino -
que muchos de sus personajes no son otra cosa que la plasma-
cién literaria de la nocién romintica del autor-profeta ais-
lado y ello en obras que habitualmente se toman por no realis
tas, cuando reflejan la realidad de ese nivel ideoldgico tan

tipico del proceso de configuracién nacional.




En su pieza al-JurGy min al-fanna, Mujtdr es el persona

je que tipifica la idea de autor-genio que ha de aislarse de
la realidad y de su entorno para poder crear y expresarse CQ
mo artista.

§ahray§t coincide en algunas de sus facetas con Mujtar,

ya que, para conocer la verdad, ha de aislarse de todo, has-

ta de Sahrazad. Si, se aparta de la Sahrazad real para ver a

la auténtica §ahraz§d, y en este sentido afirma ; "{No! {No -
quiero verte as{!"..."Flla (la naturaleza) también hace lo
mismo: nos muestra su belleza, escondiéndonos en cambio su
secreto” (31). Presenta una continua lucha entre Sahrayar-
hombre, inmerso en la realidad y atrafdo por la belleza de
gahrazéd, y el §ahray5r que desea descubrir la verdad, que -
rechaza el contacto con lo aparente por ser engafioso. En bus
ca del saber, §ahray5r pretende hacer un constante viaje, su
perando las ataduras del lugar, del espacio, de la tierra. -
Sahrazad, en el dltimo cuadro de la obra y tras conocer la -
muerte de Qamar, exclama: "Fra un hombre"..."Pero'tﬁ, en cam
bio"..."Td eres un ser suspendido entre el cielo y la tierra...
Un ser rofdo por la inquietud...Y yo he tratado de volverte
a la tierra, pero mi tentativa ha fracasado" (32).

El fragmento Amama hawd al-marmar constituye una buena

muestra de 1o que decimos. Junto a su reafirmacién como crea
dor solitario, vemos que Sahrayar es presentado como el doble

L 4 . v
literario de la nocién que al-llakim tiene de si mismo. Sahra




zad dice al autor que habla como lo hace éahrayér, sus pala-

bras le recuerda: ‘as de su esposo y por Ultimo: "Te he re-=
conocido finalmente"..."Fres &1 o vives en é1"...";Quién es

é1?", pregunta al-lakim, "éahrayér" (33).

En Bayna al-pulm wa-1-waqi (34), el artista para crear
su estatuz deberd desconectarse también de io que le rodea,
de su esposa.

Como hemos podido observar, la idea de autor-genio 1lle-
va consigo la de "creador". La actividad del genio se consi-
dera "creacién" y con esto pasamos al otro punto fundamental

del micleo temdtico.

La creacién literaria.- El artista realiza una obra sin

gular, crea belleza y arte.

El poema con el que Tawfiq al-Hakim encabeza su obra -=

And al-éaytén y que vuelve a utilizar para presentar Bayna

al-fikr wa-1-fann- puede sintetizar muy bien esta idea de -=

creacién literaria:
":0h Satands del arte!...jYa todo te lo he ofrecido!...
Cada una de las potas de mi sangre es tuya...
Si encuentro por un momento la felicidad, es por tu causa...
Si duermo, jtd eres rey sobre el trono de mis suefios!...
Y, si estoy despierto, td sostienes las riendas de mis dias...
Tu imagen no se aparte de m{ en ningin tiempo ni lugar...

No me abandonas sino cuando me abate la enfermedad...




Y no quedé en mi embotada cabeza y en mi enflaquecido -

cuerpo nada que puedas tomare..

Y si, después de eso, abro un poco los ojos y acude a mi
una cierta vigilia, es también por ti...

iOh Satands del arte!...iYa lo has tomado todo de mi!...
Pero j;que ma has regalado tid?!...

iTe he regalado el placer de la "creacién"!

iEse placer que sélo Dios conoce!".

En estas palabras compendia al-ﬂakim su pensamiento sO
bre la creacién literaria y la inspiracién. El autor; el genio,
posee la capacidad de crear; crear una obra artistica, algo
bello.

En al-Qasr al-mashir (35) declara que su dnico objetivo

al escribir la obra Sahrazad era crear la belleza artfstica.
Fl artista no puede dejar de producir belleza y arte, es

su obligacién primordial. En Zahrat al-‘umr reitera constan-=

temente la idea de la creacién artistica, por ejemplo, cuan-
do dice: ";Sabes que era eso que llenaba toda mi existencia?...

Fra mi fiebre por la creacién artistica...temia que te burla

ras de esto que es sagrado para mi"..."Td no podias compren-

der mi situacién entonces...Td eres un hombre realista...mds
de lo que convenfa a un poeta". Porque el poeta, el artista
tiene que conocer la belleza para poder crear: "Es preciso =
que el literato y el artista sepa que uno de sus deberes es

no ignorar jamis la existencia de la belleza sublime" (36).




La estética, la belleza, es arte y el arte el mejor re-
flejo de la sensibilidad de un pueblo, de su espiritu, de su
verdad oculta. Fl1 literato, mediante su intuicién, capta esa
verdad y la expresa en su obra, en su creacién artistica.

Ahora bien, ;cémo se despierta ese "raptus creativo”, -
‘1a sensibilidad intuitiva?. Aqui entra en juego la idea de -
inspiracién. La genialidad de un literato estard dormida -=-
mientras no sienta ese impacto -la inspiracién- que le des-=
pierte y le haga actuar,

Para al-Hakim, la inspiracién es su Sa Fén al-fann, como

hemos podido comprobar en el poema mencionado antes. La ins-

piracién -su éaztén— se activara por el suefio, por la fanta

sfa o por el contacto con las cosas o con el otro que no es

él.

“Ahd al-§aypén contiene el fragmento Fi l-nawm (37) en el
cual leemos: "Cuando cae la noche, duerme la gente y se so-=
siegan todas las criaturas, se pone é1, con la ligereza del
ave y la suavidad del céfiro, a componer sus asombrosas his-
torias con unos dedos cuya contextura no conoce nadie...Ese
es el suefio...un artista hdbil que a veces produce milagros
en las cabezas de los que duermen...A 61, como a todos los -
artistas profesicnales, se le prescribe producir cada noche.
No se libra del abandono ni puede producir en todo momento.
No siempre provoca en todas las cabezas prodigios de construc

cién ordenada, de sucesos encadenados y de razonamiento cohe




rente. el también es victima de la rutina que mata a los ar-

tistas. Cuando é1 crea, inspira"..."No olvido el coherente -

suefio que tuve cierta noche, el cual, ocupando mi atencién -

por la mafiana, me hizo coger la pluma y escribir estas 1ineas"(38).
La fantasia y la imaginacién del autor es segin €1, su

principal fuente de inspiracién. Su fantasia crea a 8ahrazad

(39) y a Priskd (40).‘Inan es fruto de su fantasfa (41). lLa

fantas{a, como motor de la inspiracién, es ampliamente tra-=

tada por el autor en los capftulos Milad fikra ("Fl1 nacimien

to de una idea") y Wa$h al-haqfqa ("El rostro de la verdad"),

ambos incluidos en Ari-ni Allah (42).

Sin embargo, la inspiracién a través del contacto con -
lo real, con las cosas o con los seres humanos es repetidamen
te nombrada por al-Hakim.

Incluye en ‘Ahd al-8a tan un relatc autobiogrdfico, titu

lado "Radyim" al-sa‘dda ("Fl radium de la felicida "), ¥ en

&1 expone de qué manera el contacto con la felicidad en peque
fias dosis hace posible la creacién. En este caso concreto se
refiere a su estancia en un ambiente agradable y a sus char-
las con una bella mujer: "En aquél momento supe que la feli-
cidad que necesitamos nosotros, los artistas, para realizar
grandes obras es conveniente que exista: en una cantidad de-=
terminada...Una cantidad pequefia y valiosa, como el "radium"
Cuando nos sumergimos en la fuente de esta migica materia,

se transforma nuestra vida, en un agua pura que no tiene ac




tividad ni deja huella" (43).

En Zahrat al=¢umr afirma: "La diseccién me fue util en

algo: salf de ella con una fe mds intensa que antes en la -=

espiritualidad"..."Ciertamente el ojo se embriaga con una be

1la visién, la nariz se extasia con un perfumado aroma, la -
boca disfruta con un sabor agradable y todos nuestros senti-
dos, qu2 nos unen a! mundo de la materia, pueden a veces ele
varnos a una felicidad semi-espiritual, como si estos senti-
dos despertaran, estuviesen en guardia, se entrenasen y cono
cieran de qué forma extraer de la matcria lo mds bello que -
hay en ella...Nuestros sentidos corporales son, en ocasiones,
el puente mediante el cual alcanzamos el mundo del espiritu”
(44).

Ese mundo del espfritu, de la verdad oculta, es el que
refleja la literatura y el arte; prucha de ello es que al-=-
Hakim, acto y seguido, conecta dicha reflexién con la litera
tura Arabe,

Hay que poner de manifiesto la inspiracién mediante el
contacto con otros individuos, Hablando de la mujer en Tahta
EEEE al-fikr, dice: "Es preciso que la mujer sepa que el ar-
tista no es sino una guitarra y que solamente las delicadas
puntas de sus dedos son las que pueden sacar de é1 las mds -
bellas melodfas" (45). Es asombrosa la semejanza con el céle
bre poema de Bécquer sobre el arpa, tanto por la imagen em-=

pleada, como por la carga ideclégica que estd presente en am




hos: el genio dormido y olvidado que precisa del contacto con
otro distinto de é1 para despertarse; un contacto tenue.

‘Indn, la protagonista de su obra al-Juziiy min al-Vyanna,

refleja exactamente la nocién de inspiracién: es decir, el -
otro individuo que provoca y despierta la capacidad creadora
de Mujtdr, el literato-genio, aunque sea por el deseo que le
hace sentir al separarse de él. Esta obra se publicé en prin
cipio con el titulo al-Mulhima, haciendo una clara referencia
a dicha situacidn. Por tanto, este personaje, sacado de la -
literatura drabe -la poetisa de la época de Harln al-Ra¥id,
‘Inin al-Ndtifiyya- y que pretende moverse y recrear ese am—=

biente de Las mil y una noches, no tiene nada que ver con la

tradicién; es un personaje tipico del nuevo sustrato ideol$
gico.

Dejando ya el problema de la inspiracién, vefamos que -
otro factor de la actividad del artista era la creacién de -
personajes, hecho éste que lo equipara, mds que ningin otro,
con Dios o con la naturaleza. Dios crea seres humanos, el ar
tista-genio crea personajes. Sus ideas, sus pensamientos, son,
en ciertas ocasiones, personajes.

Esa temitica de la equiparacidén del artista con Dios se
repite constaniemente a lo largo de su produccién. A los ejem
plos ya sefialados, afiadiremos una declaracién que ofrece en

Min al-bury al-‘ayi: "Ciertamente la naturaleza es nuestro -

me jor maestro, de nosotros los literatos y los artistas. Flla
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piensa también...talvo que no piensa con palabras...pues igno
ra las lenpuas vivas...perc piensa “"criaturas vivas"...El -=
creador en el arte tiene asimismo ese poder migico y ese so-
plo celestial con el que hace salir de su cabeza sus ideas, -
las cuales se presentan vestidas con los atributos de la vi-
da" (46).

Pensemos que al-Hakim se compara a Dios, o a la natura-
1eza, en su actividad creadora de personajes, de criaturas,

en multitud de obras; por ejemplo, en Amdma hawd al-marmar

y Ma‘a al-amira alfgaébé, el creador habla de sus criaturas,
Sahrazad y Priski, respectivamente. En }ggggi‘hlé nafs (47)
habla de esa Sahrazad que &1 ha creado como algo vivo y ver-
dadero para la gente. al:ga§r al-mashir presen®a el mismo ==
punto de partida: é1, creador de Sahrazad, su personaje, ha-

bla con ella, equipardndola a los seres vivos. Pigmalién y -

el protagenista de Bayna al~pu1m wa-1-waqi- son sendos artis-
tas que crean sus estatuas a las que consideran vivas; Pigma
1ién pedird para su criatura la vida realmente.

(A que responde esta nocién de creacién literaria y qué
significa el deseo de crear vida, equipardndose con Dios o -
la naturaleza?.

La nocién de "creacidén literaria" es la imagen habitual
y tipica del romanticismo y, en cierto modo, se opone a la -
de "produccién literaria" del tecnicismo, si bien ambas par-

ten de la idea de sujeto que crea o pioduce una obra. Si el




romanticismo habla de "raptus poético", el tecnicismo lo ha-
ce de "elaboracién técnica". No es raro que ambas variantes

de un mismo concepto confluyan y se interrelacionen en mds -
de una ocasién. El pensamiento de al-Hakiin muestra un predo-
minio de la nocién de creacién literaria, pero en el nivel -
de los géneros o las formas, es decir, del Gtil de expresién
de dicha creacién, concede a veces importancia a una cierta

elaboracién técnica.

Fl concepto de creacién literaria arranca de otro mds -
amplio, que es el de expresién. Se suele decir que un autor -
"se expresa" y con ello se alude a la relacién que existe en-
tre el sujeto y el objeto, entre el sujeto y su extensién. En
otras palabras, para la ideologfa burguesa, el sujeto es ori-
gen y fuente de sentido. Fl autor, por tanto, serd la fuente
de sentido de la obra. La relacién entre el sujeto y el senti
do que produce es lo que se denomina expresién; pero bajo es-
te término se esconde el de "causa y efecto", con lo cual se
llega a afirmar que el sujeto es la camsa del sentido. Asi, -
pues, al partir de la nocién de genio, con su intuicién, la -
idea de "causa de la obra" se plantea como creacién de una -=
obra singular. Dicha obra serd el reflejo del espiritu subje-
tivo del autor, es decir la creacién del autor.

El espiritu del sujeto se va formando y educando a par-

tir de experiencias, de aprendizaje, de contactc con lo otro.

Fsta es la inspiracién, que 1lleg$ a convertirse en uno de los




temas bdsicos del romanticismo debido a la creencia en el desa
rrollo del "espiritu latente".

Sin duda alguna, la idea de creacién literaria, propia -=
del romanticismo, se produjo por la incidencia de otro factor
decisivo, cual es la participacién en el campo literario del -
bagaje cientifico.

El romanticismo, junto al primer nivel de desarrollo de -
la metafisica del yo dnico -que serd el mis aparente- tendrd -
un segundo nivel, el de un “cientismo" larvado y latente. De -
esta forma se puede entender la aparicidén en el discurso lite-
rario del problema de la creacién de personajes o de la crea-=
cién de vida. Solamente bajo el influjo del auge cient{fico al
canzado hasta ese monento y su repercusién en el campo litera-

rio romintico -con la nocién de autor-genio- podfa originarse

una temdtica semejante, E1 optimismo “"cientista" romdntico pro

vocé el inicio de esta problemdtica cuyo eje estd en la pregun
ta: ; puede el hombre crear vida?.

El caso mis tipico de ingerencia de este factor lo encon-
tramos en el Frankestein de Mary Shelley. El doctor crea, me-=
diante su ciencia, un ser vivo en el laboratorio. Rero esta obra
muestra los 1{mites de dicha tendencia, porque ese ser vivo -=
creado cientificamente por el hombre serd un monstruo.

La incidencia de lo cientifico en el campo literario va a
ser clave, a partir de entonces, en la que se denomina "litera

tura fantdstica”, la cual ha ido mostrando paulatinamente la -




confianza en el éxito de la creacién humana.

Ahora bien, {ntimamente unida a este optimisno y de manera
paralela, se desarrolla otra forma de entender la creacién. Es
la que, admitiendo la capacidad creadora del hombre, del suje-
to, considera el arte como la tinica creacién vélida o como el
mejor modo de conocimiento de la verdad. Aunque la ciencia ha-
ya demostrado la capacidad del hombre, la mejor manera de des-
cubrir la verdad, la tnica creacién auténtica del ser humano,
es la que proviene del arte, de la sensibilidad.

Esta faceta, como decfamos, es la mds tipica del romanti-
cismo, se basa en que el arte es el reflejo del espiritu, de -
la verdad oculta, y en que el artista-genio es un ser capaz de

desvelar esa esencia o espfritu, y estard presente en autores

como Pirandello, Bernard Shaw y Tawfiq al-Hakim. Para todos -=

ellos, la creacién artistica no sélo es posible, sino que es -
la dnica creacién verdadera. La ciencia, en su pretensién de
crear vida real, fracasa.

El Pigmalién de Tawfiq al-Hakim y el de Bernard Shaw, a
pesar del tono irénico de la pieza de este dltimo, coinciden
en lo fundamental. £l-Hakim nos presenta a un artista que rea-
liza su creacién -Galatea- de forma perfecta, plena de belleza,
pero a la hora de convertirla en un ser realmente vivo, se des
truye. E1 Pigmalién de Bernard Shaw muestra el mismo fracaso,
si bien a otro nivel. El profesor consigue aparentemente crear
o transformar a la joven inculta, pero en apariencia sélo. La

ciencia no hard cambiar las contradicciones de ese ser, no po-=




drd transformar su interior. Sin embargo, esta obra no es la -
tnica ni la que mejor ejemplifica la postura de Bernard Shaw =

al respecto, pues en El dilema del doctor nos muestra de una -

forma mucho mds clara el fracaso de la medicina para dar la vi
da o 1a muerte, para crear o elegir el futuro. Por el contra-=
rio, el artista enfermo crea obras y criaturas inmortales que
le perpetuardn,

No podemos, por consiguiente, estar totalmente de acuerdo
con la valoracién que hace Muhammad Mandir del Pigmalién de -=
Tawfiq al-Hakim y el de Bernard Sahaw. MandUr piensa que son =
distintos porque reflejan a sus respectivos autores: uno respon
de al propio al-Hakim, aislado en su torre de marfil, y otro -
al cardcter de Shaw, el autor socialista que hace frente a las
luchas de la vida (40). Tal vez dicha afirmacién provenga de -
una valoracién del ambiente mds “"real" que sirve de marco a la
obra de Shaw y de los ataques mds directos que dirige a la éli

te social. Sin embargo, es indudable la afinidad de Bernard -=

Sahw y al-Hakim en la forma de concebir la funcién del arte y

del artista, al igual que sucede con Pirandello.

Los tres se consideran creadores de personajes, de criatu
ras bellas y perfectas en las que no hay fracaso; criaturas,
si no vivas, si verdaderas, mis que las reales. Pirandello -=-
afirma en el prélogo de sus Seis personajes: "El misterio de -
la creacién artistica es el misterio mismo de la creacién natu

ral”. Con ello 1legamos al tema de la diferenciz entre la rea-




lidad y la verdad, en ltima instancia, se trata de cémo conc-
cer la verdad; cuestién a la que dedicaremos los dos apartados
siguientes.

La existencia de un nivel ideoldgico semejante o comin es

el que puede explicar esa afinidad. La concepcién romdntica del

arte y del artista, surgida en pleno dominio de la burguesia -

—que no lucha ya frente al orden anterior, sino que tiende a -
reestructurarse a s{ msma- pervivird hasta nuestrcs dfas, acen
tudndose en determinados momentos. Esta problemdtica responde

a nociones nuevas y extrafias a aquéllas que regian en sistemas

anteriores, tanto en Occidente, como, después en el mundo dra-

be (49).




2 .- El saber y el conocimiento.

El deseo de saber, de conocer, es una constante en el pen
samiento de Tawfiq al-Hakim. Serd el punto del cual derive una

serie de temas presentes en toda su produccién literaria.

F1 fragmento que da titulo a su obra “Ahd al-éaytén es de

un valor incalculable para comprender la importancia que el -=
autor concede al conocimiento. Fn 41 recurre ei tdpico litera-
rio del pacto con las fuerzas ocultas, con Satands, para ¢onqg
guir la sabidurfa. Su pacto con Satands consiste en ofrecer la
vida a cambio de la ciencia y del saber, distancidndose expre-
samente del Fausto de Goethe.

La primera parte de este relato, titulado El pacto de Sa-

tands, es una exposicién de lo que Fausto pidié a cambio de su
alma, o su ciencia,segin al-Hakim; es decir, la juventud, de -
nuevo la vida (50). En la segunda muestra, en contrapartida, -
1o que é1 ofrece a Satands. Frente a Fausto, él sacrifica y en
trega su juventud y su vida a cambio de la capacidad de cono-=
cer o del amor por la ciencia.

Leyendo el libro de Fausto, piensa en su amor por la cien
cia, en su deseo de conocer. De este modo, a la pregunta de Sa
tands: ";Qué quieres de m{?", responde: "iLa ciencia!". Después
continda: "No quiero de ti lo imposible ni me propongo que me
des la ciencia misma...tan sélo deseo que me concedas el amor

por la ciencia...quiero que me otorgues ese espiritu que vive




por la ciencia...Deseo que me des lo que tomaste de Fausto" (51).

A cambio de la ciencia, al-Hakim ofrece a Satands su juven

tud, diciendo que lo Unico que puede compehsarlo es la ciencia-

porque "el amor a la ciencia es la juventud del espfritu...es
la juventud eterna...es la grandeza humana" (52).

Desea la ciencia -entendida ésta como conocimiento y saber-
o poseer el amor por la ciencia que, para él, es tan importan—
te como 2l conocimiento mismo (53).

Compara la ciencia, el conocimiento, con la luz y afirma,
refiriéndose a Fausto y a ia debilidad de si saber, que las lu
ces de gas han sido sustituidas por las eléctricas, mis fuertes,
y que ya nadie estd dispuesto a dejarse arrebatar la luz (54).
Aparece asi una evidente referencia a los avances del pensamien
to, a la fiabilidad de la capacidad lwmana para conocer.

Pues bien, a partir de esto nos explica cémo dedicé toda
su juventud y toda su vida al saber con una gran curiosidad por
todo tipo de materias. Estudié astronomia, ciencias humanas, -
historia, arte, literatura y ciencias exactas.

Toda su vida se caracterizé por el amor a la "luz" (55) y
cuando observa que la juventud ha pasado, que ha envejecido, -
no por ello se arrepiente de su pacto (56).

Su obra Zahrat al-‘umr, en su totalidad, es el diario de

su bisqeda del conocimiento. La "flor de la vida", la juventud,
es ofrecida en compensacién por el logro de la luz, de su edu-

cacién completa. Fn todas las cartas insiste en su concienzuda




y amplia preparacién en astronomia, sicologia, historia, arte,
misica, pintura, literatura, etc. Su interés se dirige a todas
las reznas de las ciencias y de las artes.

En opinién de al-Hakim, el adib, "literato”, debe poseer
una cultura completa (57}, ha de ser enciclopédico. La identi-
ficacidn wel conocimiento con la luz y el ansia de abarcar to-
d 5 las formas del saber son tipicas de la Ilustracién, como =
se sabe.

Sahrayar es una buena muestra de lo que decimos. Es un per
sonaje movido por su deseo de conocer y descubrir la verdad en
todas sus facetas. Otro tanto se puede afirmar de Edipo rey, -
ya que en esta obra actia fundamentalmente el deseo de saber,
de conocer la verdad (53). Praksd plantea, frente a la fuerza
de la accién de los que dominan el poder, la fuerza del pensa-
miento, de la razén 1dgica.

En su breve obra dramdtica Na?wa Pa 8 afgal, escrita en -
1955, vuelve a tratar el tema del conocimiento y la cultura. -
La adquisicién de un saber y una cultura suficiente es lo tnico
que puede transformar a la gente. Las comodidades materiales y
un nivel econdmico mis alto no conseguirdn mejorar a las perso
nas ni a la sociedad; sélo se alcanzard este objetivo mediante
la elevacién del nivel cultural de la gente, despertando su ca

pacidad intelectual o, con sus propias palabras, "la reforma -

{
de Agente incluye una refcrma del espiritu de la gente" (59). En

contra de la reforma superficial que lleva a cabo Satands, el




reformador -al-mu§li?- tendrd por misién hacer cambiar el espi
ritu de los habitantes del pueblo a fin de que la reforma sea

efectiva. Sin duda, "el reformador" representa al intelectual,
al cient{fico o al artista, cuya misién es hacer conocer a la

gente, transformar su espiritu, desvelarles la verdad.

Jacques Bercue alude a esta preocupacién de al-Hakim por
la mejora de la espiritualidad de la gente a través de la cul
tura y el conocimiento, frente a la opinién de otros autores,
los cuales piensan que Oriente estd mds necesitado de una eco
nomia saneada y menos de espiritualidad (60).

El szher ha constituido, de una u otra forma, una obse-=

sién en casi todas las sociedades; pero las caracter{sticas -

que presenta en al-Hakim, coinciden con la conceptualizacién -

burguesa y occidental de dicho tema.

S1 1a Fdad Media supuso una lucha por establecer el orden
sagrado de la sociedad, la ideologia burguesa, desde el princi
pio, se opone a la anterior mediante su lucha por el saber. La
categorfa del saber parte de 12 nocién de sujeto y el sujeto -
puede contratar y conocer. La creencia en el poder del indivi
duo como sujeto de conocimiento aparecerd en todos los discur-
sos de 1a nueva configuracién social y a ello contribuirdn los
avances obtenidos en el campo cient{fico. La teoria del conoci
miento, que considera al hombre sujeto de dicho conocimiento,
s6lo se pudo plantear a partir de los presupuestos de la ideo

logia burguesa, ya que en la Fdad media el saber, o el conocer,




se reducia a una lectura de los signos puestos por Dios en las
cosas; una lectura alegérica segin el ordenamiento divino de -
la sociedad.

In el discurso literario aparece muy pronto la preocupa-=
cién per el conocer, y asi en las primeras literaturas burgue-
sas, en su lucha contra la escoldstica, encontramos ya clara-=
mente planteada la nocidn de sujeto que conoce.

Marlowe, en el siglo XVI, escribe su Fausto, ejemplifican
do dicha tendencia. Si bien se aprecia una adaptacién a la nue
va ideologfa de los postulados feudalizantes de la alquimia y
de lo migico a través del platonismo (61), lo importante en la
obra de Marlowe es el deseo de conocer, lo que determina este

2xto es la actividad conocedora de Fausto.

F1 Fausto de Goethe sélo se mueve en el nivel del amor a
la vida, es un desao de entregarse al “espiritu vital" tan pro
pio del prerromanticismo germdnico.

Si en el Fausto alemdn aparece el deseo platonizante de -
re juvenecer, en el Fausto de Marlowe el elemento determinante
no es la vida, sino la ciencia, el deseo de conocimiento.

En El1 pacto de Satands de al-Hakim lo esencial, como en -

Marlowe, es la ciencia, el saber, la capacidad de conocimiento
del sujeto, pero obviamente desprovisto de toda la carga migi-

ca y de reconversién de postulados feudales que estd presente

en Marlowe. Para al-Hakim, Satands mo representa las fuerzas -=-

ocultas, sino su propia inspiracién, su otro yo intuitivo -como




ya sefialara ?ﬁrﬁ Tarabisi (62), y no podia ser de otra forma,
si tenemos en cuenta su autoafirmacién como autor- genio, con
cepto intimamente ligado al proceso romdntico-nacionalista.

Hasta ahora hemos hablado del deseo de saber y de conocer
en general, pues para al-llakim es fundanental la bisqueda y el
conocimiento de la verdad; pero ;de qué forma se puede conocer?
;cémo es, o debe ser, ese conocimiento?

Tawfiq al-Hakim distingue el conocimiento a través de la
razén -la ciencia- y el conocimiento a través de la sensibili
dad.

Fn Zahrat al-‘umr afirma: "El conocimiento humano no lle-

ga a nosotros sélo por la puerta del entendimiento...sino que

llega a través de los poros de nuestra piel y de nuestro cuer-
po, de nuestra mente, de nuestro espiritu y de nuestra concien
cia clara y oculta,..Mas, quien ansie realmente el conocimien-
to perfecto y la verdad suprema, que le abra todas las puertas
y ventanas" (63). Vemos que junto a 'a mente, al entendimiento,
aparece otra forma de conocer mids sensible y espiritual.
Al-Tlakim distingue entre los dos modos de conocimiento —=

cuando declara en Min al-bury al-¢ayi: "No es la ciencia lo -=

que me interesa, sino la 'mentalidad cientifica' en su forma de
abordar y confrontar los datos. Es la filosofia de la ciencia

1o que me interesa, no la ciencia misma". Y, hablando de sus -
lecturas en el &mbito cientifico, dice: "Después de estas lec-

turas es claro para mf, un literato, que existe otra criatura




1lamada "hombre de ciencia” que observa las cosas que yo obser=-
vo v reflexiona sobre lo que yo reflexiono, perc desde otro =-=-
punto de vista y con otra mentalidad" (64).

Como ya seiialdbamos en el primer apartado del presenta ca
pftulo, se trata de la distincién, en la faceta interior del -
sujeto, entre la razén -que domina la realidad- y el sentimien-
to que capta el espiritu, la verdad oculta en esa realidad.

La forma idénea, en opinién de al-Hakim, de conocer la ver

dad es a través de la sensibilidad, cuyo producto es el arte. |

Tewfiq al-Hakim estima, cono todos los romdnticos, que la sen-
sibilidad es fuerza. Fn este sentidc afirma: "Me imagino que -
soy esa persona a la que aludié Ibsen con su frase: "el hombre
fuerte es el hombre dnico" (65). Mis adelante aclara: "He crei-
do largo tiempo que los hombres més fuertes son los de mds -
fuertes sentimientos" (66). Pues bien, esa fuerza de la sen-
sibilidad se refleja en la obra artistica la cual transparen-=
ta el espiritu del escritor o del poeta (67).

No pueden ser puestosen duda los avances que el raciona-
lismc europeo hizo en =1 mundo &rabe contempordneo (68). La -=-
aplicacién de los métodos racionalistas es patente en el estu-=
dio de Taha Husayn sobre la poesfa preislamica; el al-llakim en-
sayista también discurrié por cauces parecidos. Pero, aunque -=
al-tHakim participe de esta corriente, reconociendo el valor de

la 18gica de la razén y del conocimiento cientifico, es claro -




que considera la sensibilidad del artista y del poeta como la

mejor forma de cap‘.ar la verdad.
La declaracidn que encontramos en una de las dltimas car-

tas de Zahrat al-‘umr es de sumo valor al respecto: "No toda -

poesla es un arte superior”..."La auténtica poesia es algo ale
jado de la simple consecucién de los objetivos aparentes o de

la verificacién de los fines inmediatos"..."La poesia verdade-
ra pretende un objetivo sublime: elevarse con las gentes a nu=
bes inalcanzables y viajar con ellas hacia unos mundos invisi-
bles...Les hace ver, a través de sus palabras sencillas y sus

recursos patentes, unas cosas que no eran claras ni evidentes

en el dmbito de sus pensamientos conscientes...en resumen, es

ese hechizo que ensancha la personalidad de la gente y enton-

ces ven mis alld de lo que pueden ver sus ojos, oyen mis de -

1o que pueden ofr sus ofdos y comprenden mds profundo de lo -

que pueden comprender sus inteligenicas...Esta es la poesia...
y éste es el significado de la palabra poesia aplicado a todas
las artes...No existe arte superior sin poesia; es decir, sin

ese elemento magico que hace que la gente comprenda la huella

artistica, cosa que no llegan a comprender con sus sentidos y

sus dotes naturales" (69).

Nos interesa subrayar ante todo que, para nuestro autor,
la poesia es la manifestacién artistica que mejor refleja la
verdad, el espfritu sensible, siguiendo el tépicc romdntico;
pero no se refiere especificamente a lo que se conoce como ==

poesia, sino a todo tipo de arte en que se muestre la capta-=

cién sensible de la verdad. Asi concibe su actividad en el &n
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bitoe del teatro, cuando afirma: "El teatro, para mi, es un me-
dio de expresién mejor que la poesia porque puede crear perso-
najes,mejor que la novela porque ésta no puede librarse del par
loteo". De ahi que distinga entre poesia falsa -arte falso- y
poesia auténtica -arte superior-, coincidiendo con las nocio-=
nes empleadas por B. Croce en su Estética, donde expone que la
obra de arte es aquélla en la cval el espiritu poético existe,
mientras que hay otras en las que no aparece. La obra literaria,
para ser considerada arte, deberd mostrar la coincidencia en-=
tre la intuicién del artista y su expresién. Esta fue la reac-
cién ante la critica literaria empirista que se basa en la no-
cién de género y éste como estructura organizativa de la obra.
Tawflq al-Hakim tomard de esta tendencia el concepto de evolu-
cién de los gieros -ya vimos este punto en lo relativo a las -
formas-, pero no concede a los mismos el cardcter determinante
que les ctorga el empirismo.

Ciertamente Tawfiq al-Hakim hace hincapié en la necesidad
de que coincidan en la obra de arte la intuicién sensible y la
expresién o "el estilo". El contacto con la critica hegeliana
y romintica es evidente, pues el estilo, segin dicha interpre-
tacién no es mds que el aspectc exterior en que se manifiesta
la sensibilidad del artista que capta la verdad.

Ese seria el significado de la siguiente frase del autor:
"El estilo no es sino esa miquina industrial de la que nos ser

vimos para llegar a la verdad. Pero qué clara serfa la verdad




si se mostrase ella misma desde las profundidades del corazén
sincero, con sencillas palabras"..."Esta época mecanizada se -
refugia a veces en el instrumento del estilo, siempre que le
falta el espiritu de las verdades humanas, que son las que ha-
ce destacar la literatura antigua. El estilo es la apariencia
engafiosa en la que ocultan los escritores de hoy su completa

ignorancia del espiritu...Cambian la técunica del decorado ver

bal y del reportaje rdpido por las verdades que no pueden éoqg

cer"..."No crea un estilo verdadero sino el escritor que se -
mantiene fiel a sus sentimientos y a sus pensamientos" (70).

Por consiguiente, Tawfiq al-Hakim concede importanéia a =
la verdad captada a través de la sensibiiidad del literato, no
a la forma en s{ misma, El estilo y la forma serdn los itiles
necesarios que han de estar al servicio de lo que se dice, -=
adecudndose a lo que el literato desea expresar. Esta adecua-=
cién es la que determina su interés por el dominio de unu cier
ta elaboracién técnica, como ya vimos anteriormente.

El espiritu y la verdad suprema se alcanzan, a su juicio,
tmicamente mediante el arte: "Si el agua se depura y se desti
la en el labouratorin quimico, la verdad se depura y se destila
en el laboratorio del autor"... "El arte es la destilacién de
la naturaleza y de la verdad a través del alambique del artis-
ta" (71). Dicha conviccidn le conduce a afirmar que Ulysses de
Joyce no es una obra artistica, sino que estd dentro del campo

de la ciencia, de la sicologia, porque, como la ciencia, regis




tra los pensamientos que se originan en la mente humana, pero
no intenta captar lo esencial del hombre o de su mente.

De este modo se entiende su dedicacién al conocimiento, -
al saber, pero al conocimiento que proviene de su sensibilidad,
de su capacidad como genio-creador (72), al igual que la fun-=
cién did4ctica predominante en sus obras. La finalidad de su -
produccién literaria es dar a conocer la verdad, hacer reflexio
nar al lector o al piblico, con el deseo de educarlo, de elevar
su nivel cultural y despertar su sensibilidad. Aqui es donde -

se muestrz claramente el punto de contacto con "el reformador"”

de la sociedad, protagonista de su obra Nahwa haya afdal.

¥n resumen, la cuestién se reduce a lo que sigue: tras la
realidad y la apariencia se oculta la verdad, el espiritu, y -
junto a la razén, el hombre, el sujeto, posee la sensibilidad,
la imaginacién y la fantasfa; mas no podemos olvidar, como ya
indicabamos, que la fantasia es tan sélo otro aspecto del con-
cepto de razén, o , lo que es igual, su critica a la razén par

te de la aceptacién de la misma,




3 .. La realidad y la fantasia

Este nicleo temdtico se presenta {ntimamente ligado al an
terior. Se centra en el choque entre la razén y la fantasfa, -
entre lo real y le imaginado, en dltima instancia, entre la rea
lidady 1la verdad.

Esta problemitica aparece con gran asiduidad en la produc
cién de Tawfiq al-llakim y ha sido tratada por varios estudiosos
de su obra desde diversos puntos de vista (73). En general se
suele conectar con su cardcter, con su personalidad y con el -
placar que siente por la abstraccién y el aislamiento. En otras
ocasiones se ha puesto en relacién con una etapa determinada -
de su actividad, que responderfa as{ a una tendencia dominante

en ciertos momentos.

Es de subrayar el tratamiento que da al tema Yiry Tarabis{

como "pirncipio dinamizador" del teatro de al-ilakim y aventura
"lédica", tal y como sefiala Martinez Montdvez (74).

Por nuestra parte, intentaremos tan sélo exponer nuestro
punto de vista sobre la cuestién, partiendo de las aportaciones
antedichas, pero adelantamos desde ahora aue no interpretamos
este contenido como mero reflejo del caricter o interior del -
autor y, por otro lado, que no creemos poder deterninar una épo
ca concreta en la cual al-Hakim desarrolle especialmente esta
temitica.

Varias veces hemos hecho referencia al sentido que adquie-




ren los términos "verdad" (Qggzgg) y "r.alidad" (wagi), en el
discurso de al-Hakim; no obstante, insistiremos en un punto bd
sico, y es que, para é1, la verdad nunca se identifica con la
realidad: la verdad estd oculta, aparece alienada en las cosas;
la realidad, la apariencia, es engafiosa, encubre la verdad, el
espiritu.

De una u otra forma, muchas obras presentan este carécter
velado de la verdad y el engafio de la apariencia. Citaremossélo
algunas al respecto:

En al-Juriiy min al-§anna -obra escrita en 1928 y publica-

da por dltima vez en al-Masrah al-munawwa® todas las aparien-=

cias tienden a mostrar a‘Indn como una espose frivola y capri-
chosa que no siente ningin afecto hacia Mujtdr; sin embargo, -
tras esa actitud, se esconde la verdadera‘Indn, una mujer que
por amor a su esposo sacrifica su vida en comin, su felicidad
real, en favor del arte.

En Sahrazad aparecen continuas alusiones a la verdad que
se oculta a la mente humana detrds de lo real. La naturaleza y
el bello cuerpo de Sahrazad no son mds que simples apariencias
que 8ahrayar rechaza para poder conocer la verdad. Para el es
clavo, en cambio, no existird mis que el mundo de lo externo,
el bello cuerpo de Sahrazid.

Al-Malik Udib -publicada en 1949- es otra muestra de la -

falsedad de las apariencias externas, de la realidad, frente a

una verdad que estd siempre oculta.




L3 tabhatf Gn al-haqiqa -escrita en 1947- se centra exclu

sivamente en esta dualidad y, de manera concreta, insiste en -
la imposibilidad de llegar a la verdad a través de los indicios
aparentes. La apariencia engafiosa se resumiria en el simil que
pone al-Hakim con "la piel de zorro" (75).

[1 protagonista de Yd !:ali‘ al-3ayara -pieza bastante tar-
dia pues se publicé en 1962- representa de nuevo esa bisqueda
de la verdad ocul.~

Junto a las obras dramiticas, los relatos y cuentos reco-
gen igualmente dicho planteamiento. Ari-ni Alldh -recopilacién
de relatos publicada en 1953- contiene, entre otros, una breve

narracién titulada Waph al-haqgiqa (76), que trata especialmente

esta temitica. E1 volumen ‘Ahd al—§aﬂén constituye una de sus

primeras incursiones narrativas en la materia.

Desde este punto de partida podremos abordar mejor el sen
tido que cobra la fantasfa, la imaginacién, en el discurso de
al-Hakim. Para ello es preciso volver sobre el problema del co
nocimiento y de la captacién de la verdad. Ya sefialamos en el
apartado anterior, que para Tawfiq al-Hakim, la razén era un -
medio defectuoso, si se pretendfa descubrir la "verdad suprema".

Pues bien, en Sahrazid se observa la limitacién del saber
de Sahraydr porque se basa sélo en la razéu, despreciando la -
sensibilidad. Asf, 3ahrazid le dice: "Bueno, y a pesar de todo,
;qué has aprendido? ;te ha ensefiado algo la cabeza cortada de

Zaheda?"..."La magia y la cienciaque ti dices, ;te han escla-




recido acaso algunos de los secretos que ardes por conocer?"(77).
Y mis adelante Sahrayar confiesa: "No quiero sentir. Antes sen
tia, pero sin comprender. Y ahora comprendo, pero no siento, -
como si fuera espiritu tan sélo". A lo que contesta Sahrazad:
";Espiritu?...jQué lejos estds td de ser espfritu!”..."Segin se
dice, el corazén de un hombre puede llegar hasta donde no llega
con su razén" (78).

Intimamente unida a ello, estaria la escasa capacidad que
al-Hakim concede a los avances cient{ficos y materiales a la -
hora de transformar al hombre y a la sociedad. Ya hablamos an-
teriormente de este aspecto e.. relacién a Pigmalién y al “refor
mador"” de Napwa paxé a;éal, mas estd presente asimismo en 5;?;5
ila 1-pad, donde los dos prisioneros, al volver de su viaje es
pacial que ha durado trescientos afios, encuentran una sociedad
con todos los avances cient{ficos, pero mis imperfecta que la
que abandonaron, porque se ha extirpado la sensibilidad del -=
hombre, cuya individualidad y capacidad imaginativa se niegan.

Es, por tanto, como decfamos, la sensibilidad la Unica via

pera alcanzar lo oculto. La razén no va més alld de la realidad.

En Y3 tali al-$ajara expone magistralmente cémo los sélidos -=

principios del razonamiento deductivo no tienen sentido alguno
y la realidad aparente se muestra mds absurda que toda la fan-
tasia. F1 pensamiento racioralista es imperfecto, mientras el
imaginario es capaz de desvelar la verdad.

La sensibilidad, la imaginacién, la fantasfa, todos aquellos




atributos del hombre que no dependen de la razén, son lo mejor
de la mente humana, porque solamente a través de ellos capta e
intuye y se eleva por encima de la realidad.

Esto hard pensar a al-Hakim que no es la razén lo que dis

tingue al ser humano de los animales, sino su capacidad imagi-

nativa. En‘Usfiic_min a1-§arg expone: "La diferencia entre el -

hombre y los animales es 'la fantasfa'. El dia en que los ani-
males puedan vivir fuera de la realidad y la materia, el dia -
en que puedan pasarse la noche sofiando, ese dfa sers el final
de su etapa animal"..."El suefio y 1a imaginacién constituyen -
el mundo superior al que no entra animal alguno"..."El mundo -
de 10 real no basta por s{ solo para la vida del hombre" (79).
El artista, el literato genial, serd el que posea una sen
sibilidad y una fantasfa superiores a las del resto de los —=
hombres. El pensamiento o lo imaginado a partir de los datos -
reales, de las apariencias, no conduce nunca a la verdad. En =
estos términos plantea el ansia de llegar a la verdad por parte

de la protagonista de La tabha;il?n al-haqiga; sin embargo, el

artista, en tanto que genio, tendrd esa facultad sensible e -=
imaginativa que le permitird intuir la verdad.

El genio debe favorecer el desarrollo de su capacidad ima
ginativa, De ahf que al-Hakim se empefie en considerarse a si -
mismo como una persona dominada por la fantasfa, apartado de -
la realidad, como lo prueba la correspondencia que mantiene -=

con su padre (80) y en otras muchas cartas de Zahrat al-‘umr.




Si el mundo de lo real no es verdadero, sino que la verdad
estd oculta, la razén, al abordar lo tangible, serd menos véli-
da que el mundo de la fantasfa, del suefio y de la imaginacién,
que pasa a suponer un universo mds verdadero que el de las apa
riencias; lo imaginado y lo sofiado responden a la verdad en ma

yor medida que lo real.

‘Ahd al—éaxtén y Ari-ni Alldh, entre otras, son series de

cuentos donde la fantasia del autor muestra toda su fuerza es-
clarecedora, inversa a la de la razén. El ya citado relato FI

1-nawm de ‘Ahd al-8aytdn y, en el mismo volumen, Min al-abadiyya

(81), son buenos ejemplos de lo que decimos.

La obra Ahl al-kahf, junto a otras cuestiones que aborda
remos en su momento, nos interesa ahora por el tratamiento -=-
especifico que da al suefio en la caverna. El suefio, en este ca
so, constituye la pervivencia del espfritu latente y alienado;
espiritu que despierta y resucita en determinados momentos. En
cualquier caso, e}éueﬁo en la caverna es mids apetecible que la
realidad para los tres cristianos y la hija del rey, Priska.

Desde nuestro punto de vista, la misma imagen de un sue-=
fio que dura trescientos afics estd contenida en Ripla ila 1-gad
bajo el simil del viaje en la cdpsula espacial.

Un significado distinto adquiere el suefio en Nahr al-funin

(82), pues, aparte de denunciar la opresidn que 2jerce la socie
dad sobre el individuo, toma como punto de partida el suefio del

rey acerca de la enajenacién mental que provocan las aguas del




rio. Frente a la verdad que el suefio contiene para el rey y su
visir, el resto de la gente se muestra ante sus 0jos COmO de-=
mente por haber bebido el agua del rio.

También iemos sefialado el sentido que el autor otorgaba -
al suefio como fuente de inspiracidén artistica, en intima rela-
cién con su propia capacidad creativa; sin embargo, es su obra

Lu‘bat al-mawt (83) la que muestra de forma mds clara el poder

de la fantasfa. Un historiador enfermo y moribundo sélo vivird
en la mente de la persona que lo ama, permanecerd vivo en la -
imaginacién de la joven enamorada. Mientras ella lo recuerde y
lo imagine, no morird verdaderamente. La temitica es similar a
la presentada por Bernard Shaw en El dilema del doctor: el ar-
tista enfermo, cuya muerte real no podrd evitar la medicina, -
se conservard vivo en el recuerdo de su esposa y también vivi-
‘r4 a través de sus propios personajes, de las criaturas de su

imaginacidn.

Otra afinidad destacable es la que se puede observar con

Peer Gynt de Ibsen, publicada en 1867. Peer Gynt es un joven =
aventurero que acaba cansado y envejecido en un manicomio, pe-
ro 1o salva el amor de Solveig, pues en su corazén ha vivido -
Peer Gynt una existencia verdadera y todo lo demds carece de -
importancia, es mentira.

Una de las cuestiones fundamentales en el discurso de al-
Hakim es la verdad reflejada a través del mundo de su propia -

fantas{a creadora, la verdad de sus personajes, de los hijos -




de su imaginacidn.

Esta problemitica entronca con la nocién de creacién lite
raria y con la de inadecuacién entre la verdad y la realidad,
de tal forma quees imposible entenderla si no es en funcién -
de las mismas.

Los personajes que crea al-iakim son, a su parecer, verda
deros, como los seres reales; tienen vida propia y se imponen
a su fantasia, obligéndole a imaginarlos; es decir, surgen es-
pontdneamente en su mente. En Zahrat al-‘umr afirma sobre el -
"raptus” de la creaciérn de los personajes: "La idea se forma -
en mi espiritu, crece, se extiende y adopta una forma ordenada
en mi cabeza, pero empleo dias en disefiar los persoanjes en mi

imaginacién, en repetir las palabras que dicen y los didlogos

que sostienen, sin que me reste mids que tomar la pluma y poner

por escrito toda esa vida que se desborda”. Y afiade: "Me obli-
gué a m{ mismo a escribir esta obra sin reunir en mi cabeza -=
ninguno de sus detalles ni elaborar en mi mente sus pormenores
ni sus divisiones. Fue asombroso que los personajes se
formaran y se colorearan como si forjaran su propia existencia
y la pieza 1levé a sus personajes y a mi hacia donde yo no sa-
bfa, hasta que los personajes me informaron del final obligato
rio al que era necesario llegar" (84).

De un modo semejante reflexiona Pirandello sobre sus per-

sonajes. Fn el prélogo a Seis personajes en busca de autor es-

cribe: ";Qué autor podrd decir jamds cémoy por ¥ un personaje




le nacié en la fantasfa?"...Sin haberlos buscado, me los encon
tré delante de mi vivos y tangibles...Esperaban que los hicie-
ra entrar en el mundo del arte" (85).

Los personajes de al-Hakim cobran vida, hablan con él, se
independizan del autor, por asi decirlo, y se rebelan contra el -
mismo, al igual que los de Pirandello.

La opinién del autor sobre sus criaturas y la relacién que
establece con ellas en el universo de su fantasia queda refle-
jada de la manera mds completa en las siguientes composiciones:

Ma‘a al-amira al-padba, Amima hawd al-marmar y gggggi‘alé naf-

si -los tres fragmentos publicados en‘Ahd al-Saytdn- y en al-
Qasr_al-mashiiy, aunque personajes como éahrayﬁr y Sahrazad apa-

rezcan frecuentemente hablando con el autor en otras muchas -=
obras. A partir de ellas veremos los aspectos mids importantes
de la cuestién.

En primer lugar hemos de decir que Tawfiq al-lakim consi-
dera a las criaturas de su fantasfa tan verdaderas como &1 mis

mo. E1, con su realidad fisica no es mis verdadero que sus per

sonajes. En ‘Ahd al-éay}én leemos la siguiente afirmacién de -=
$ahrazad, dirigida al propio al-Hakim: "No existe sino una sé-
1a verdad"..."Todos nosotros no somos ninguna realidad"..."y -
td con nosotros”..."No hay diferencia alguna entre td y noso-=
tros" (86).

Pirandello desarrolla ampliamente esta idea en Seis perso

najes. El padre explica al director de testro que ellos, los -




personajes, son criaturas vivas, mds reales y mds verdaderas -
que los seres humanos (87). Recordemos, a modo de inciso, que
al-llakim admite abiertamente su afinidad con los planteamien-=
tos de Pirandello (88).

F1 admirable escritor argentino Jorge Luis Borges, en su

relato Las ruinas circulares (89), viene a exponer algo seme-=

jante. El cuento narra la confusién de un hombre que, con su =
suefio, crea a otro, oero al final 1lega a la conclusién de que
a é1, a su vez, lo estdn sofiando en algin lugar; es decir, este
individﬁo, sabiéndose autor de su suefio, no se considera mis -
real que la criatura sofiada por él.

Al-Hakim da un paso mis: sus personajes no s6lo son tan -

verdaderoc como é1, sino que pueden serlo en mayor medida. §qg

razid mantiene con al-Hakim la conversacién siguiente:

Sahrazad: "Asi, pues elévate...Ya que no eressino uno de los -
fantasmaS...

al-Hakim: ;Un fantasma, de quién?...

Sahrazad: iE1 fantasma de Sahrayar!“...

al-Hakim: “"¢Acaso soy yo un fantasma en tu opinién?...Esa es la
mayor burla...En mi soledad carcomié la duda mi espfritu,
desciendo entre vosotros para buscar la certeza y compren
do que soy un fantasma, nc 'ma realidad, que soy un engen
4ro de vuestro poder creador, ya que vosotros estais ante
la eternidad" (90).

Surge as{ la idea de la eternidad del autor a través de -
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sus criaturas, como sefialdbamos con respecto a El dilema del -
doctor de Bernard Shaw.

El mundo de su fantasfa creadora es tan verdadero que per
durard mds que &1 y el autor seguird viviendo en funcién de su
creacién, de sus personajes. Vemos esto claramente cuando $ah-
razad dice: "Ante la eternidad é1 (éahrayér) es la realidad -=
que perdurard, él1 es tu creador y tu perpetuidad, y td no eres
sino un espectro que lo seguird humildemente al transcuripir los
dias...si se recuerda tu nombre, sélo se recordard detrds del
suyo. T piensas ahora que nos haces y nos creas ante este -=-
tiempo determinado, pero en verdad, tan s6lo nosotros te hace-
mos y te creamos a ti en el mafiana, ante la eternidad” (91).

Fl1 relato Huqiqf %13 nafsi aborda esto nismo. Un joven, -

ante la ironfa del maestro -Tawfiq al-Hakim- insiste en que -=
Priskd es verdadera y eterna, independientemente de lo que el
autor le habfa dicho: "Disciilpame, jmaestro!...No creeré nun-
ca que Priski esté mu.:ta ahora, digas lo que digas y hagas lo
que hagas...cigo sus palabras, vivo con ella y estoy a punto =
de verla ahora...sus discusiones, las facciones de su rostro,
su figura esbelta y su delgada cintura, tado esto vive en mi -
cabeza y en mi corazén...todo esto estd representado en mi ima
ginacién de una forma que no borrardn las palabras que dices -
hoy" (92).

La independencia y consiguiente rebeldfa de los personajes

se afiaden y derivan de dicho planteamiento. Como Pirandello, -

Tawfiq al-llakim presenta a sus personajes rebelidndose contra -




la suerte que les ha deparado el autor en sus respectivos dra-
mas. Fn alzga?r al-mas?ﬁr observamos a una Sahrazdd que acusa
a al-Hakim por no haberla mostrado en su obra como era verda-
deramente y es condenada por defender una libertad absoluta y
rebelde. Sahrayir se queja de haber sido calumniado por su -=
creador (93).

Priskd, en Ma‘a al-amira al- agbé, pide a al-Hakim que al
tere el destino de MiSliniyya y, ante la negativa de éste, le
dice: "Te odio desde lo mds profundo de mi corazén"..."Te des-
precio como desprecio a Galyas" (94).

Ahora bien, la rebeldia de los personajes es comparada en
todo momento con la del hombre ante Dics; es decir, a través -
de ella al-Hakim vuelve a reafirmarse como genio-creador. En =
Ma‘a al-amira al-ga?b& expone: "FEl destino de Priskd soy yo...
y no me enorgullezco por ello. Yo soy el que tiene en su mano
su felicidad o su desgracia, las cuales escribo con el fluir -
de mi pluma" (95). Mds adelante especifica que no puede atender
todos los deseos de sus personajes, de la misma forma que Dios
no siempre escucha la voz humana (96). Asimismo, ante la rebel
dia de §ahraz§d, le replica diciendo que las criaturas no deben
rebelarse contra su creador y que é1 la cred como le dicté su
inspiracién, su arte (97). Tanto en su charla con Priski, como
en la que mantiene con §ahraz§d, aparece al-llakim descendiendo
de un mundo superior, del cielo, hacia el mundo de sus criatu-

ras, om lo cual el simil cobra mayor fuerza.




La validez del universo de su fantasfa estd estrechamente
relacionaca, por consiguiente, con su autoafirmacién como genio,
distinto del resto de los mortales y aislado de su entorno. En
este sentido declara: "Mi mundo desbordante de perlas, de ador
nos y de coronas, estd siempre a mi servicio...Este es todo el
consuelo para aquellos creadores que, como yo, se ven cubiertos
por las nubes de su fria soledad". Y También: "Acertaste, sin
duda alguna, i§ahraz5d!...si no viviera el creador con sus ===
criaturas, 1o matarfa la frialdad de la soledad” (98).

Fl autor se refugia en su fantasia, huyendo de la realidad,

porque, como antes mencionamos, esa fantasia es mds verdadera

que la apariencia. Todo ello incidird decisivamente en la posi

cién que adoptard al-liakim ante la mujer y el amor y en el tra
tamiento literario que les depara, asunto sobre el cual versa-
ré el apartado siguiente; pero previamente descames aclarar -=
ciertos aspectos de esta temitica y de su aparicién en el dis-
curso de Tawfiq al-Hakim.

La idea de fantasfa, tal y como la encontramos en al-Hakim,
es tipica de la ideologfia burguesa y mds concretamente de la -
formulacién que adquiere a partir del romanticismo.

Es cierto que el suefio y la fantasia aparecen ya en las -
primeras manifestaciones de la literatura burguesa. Calderén y

su "dialéctica del suefio” (99) junto a Cervantes en el Quijote
(100) son buenas muestras de la utilizacién de dichos elementos.

Pero en estos primeros siglos de configuracién del nuevo siste




ma, la incidencia de semejante temdtica viene dada por la forma
en que la incipiente burguesia lucha frente al orden feudal an
terior. Opuestos a la utilizacién de Aristételes por parte de

la escoldstica, los animistas acuden a Platén, son los llamados
neoplaténicos. Este incipiente pensamiento burgués, el animismo,
se desarrolla adaptando los presupuestos feudales a las nuevas
categorias ideolégicas, como el de "alma" a la de "sujeto". De
aquf surgen las nociones del "yo poético” y de la verdad ocul-
ta en la materia; es decir la belleza interior, "la idea”.

Sin embargo, la ideologia burguesa, en su sentido estricto,
partird de otra tendencia simultdnea, la mecanicista o, mds -=
propiamente, la racionalista, la cual, desde Descartes al empi
rismo inglés, producird 1z nocién de sujeto, de individuo que
conoce la realidad mediante la razén. La corriente racionalista
se impone y precisa de un punto de referencia mds "racional” -
que Platén, de ahf la revitalizacibn de Aristdteles, como expo
nente de la casilla racionalista, frente a la utilizacién que
de &1 habia hecho la escoldstica.

Lo cierto es que el animismo neoplatdénico desaparece como
tema espec{fico de la ideologfa burguesa casi totalmente en el
siglo XVII, con algunas excepciones, por ejemplo, Espafia, por
diversas circustancias que no vienen al caso.

Lo que nos interesa es destacar cémo resurgird esta temd-

tica a finales del siglo XIX con el romanticismo y el proceso

nacionalista, porque as{ aparecerd en el discurso de al-liakim,




En esos momentos, cuando el nuevo sistema se ha impuesto al -=
anterior, se produce una reestructuracién del mismo. La ideclo
gla burpuesa, que se designaba a sf misma como "racionalismo"
o culminacién de la razén, tiene que salvar el escédndalo tedri
co que habfa supuesto la casilla irracional del platonismo re-
nacentista, como primer paso en la lucha de esa burguesfa por
imponerse.

La reivindicacién de Platén a partir de la época romdnti-
ca permite afirmar que en la evolucién del espiritu humano no
‘ s6lo existe la razén, sino también lo irracional, no sélo lo -
real, sino también la fantasia.

Junto a la necesidad de justificacién de la propia ideolo
gia, la reutilizacién de esta temdtica se presenta. como una fa
ceta inherente a los presupuestos nacionalistas y romédnticos:

nocién hegeliana de espiritu alienado en las cosas y autor-pro

feta que capta la verdad oculta. En dltima instancia, se deja

ver la aportacién de la pequefia burguesia y de qué forma esa -
pequefia burguesia asume la ideologia dominante y se asimila a
ella, revitalizando y adaptando postulados anteriores.,

El romanticismo, en su vertiente idealista y metafisica,
establece la divisién entre la razén y la fantasfa, partiendo
de 1a nocién de lo "real". Lo real es lo dado; es decir, el -=
espiritu alienado en la apariencia y, por tanto, la verdad no
purificada. Junto a lo real, a lo que es o existe, hay otro -=

término paralelo que es el "deber ser", lo que no existe, pero




podria existir, el "ideal" en términos romdnticos. Dicho ideal
es el espfritu o la verdad sin encarnarse en la realidad. De -
aqui derivari. la valoracién de la fantasfa y la inventiva del
autor como reflejo de la verdad en su estado puro, sin haber -
sido mediatazada por la apariencia. Lo real se identificard con

la razén y el deber ser con la sensibilidad, la imaginacién y

la fantas{a. Indudablemente la fantasfa se concibe a partir de

ia nocién de sujeto y de la categoria de razén.

Estas nociones, al igual que la de autor-genio, se manten
drédn de forma evidente a lo larpo del siglo XX en autores como
Ibsen, Pirandello, Bernard Shaw, Valle Inclén, Unamuno (101), -
etc; pero también actdan en Kafka, Laurence Diirrel o Jorge Luis
Borges, por citar algunos. En definitiva, lo que hacen estos -
‘autores es poner en el mismo plano la categoria bésica de la -
ideologfa burguesa -la razén- y sus inversos: el sentimiento,
la fantasfa y la imaginacién.

En el desarrollo posterior de esta temdtica desempefiard -
un papel decisivo la desmitificacién de la razén, que surge a
partir del concepto freudiano de "insconsciente". Dicho concep
to cient{fico pasard al discurso literario a través de la sico
logia, propiciando la identificacién de ese inconsciente con -
el lado oculto -al margen de la razén- del yo sicoldgico, es =
decir, del sujeto.

Resulta evidente que en Egipto, y en al-Hakim en concreto,

la aparicién de la temética de la fantasfa, la sensibilidad y




la imaginacién, medios vélidos para captar la verdad y mds vqgl
daderos que la realidad,se produce indisolublemente unida a la
implantacién de las nociones bdsicas que configuran el proceso
nacionalista y coincidiendo con la ausencia de una auténtica -
revolucién burguesa. Fn el nivel literario, este planteamiento
es simultdneao y paralelo al de otros postulados romdnticos y

nacionalistas de los cuales podriamos decir que se deriva. A -
esto hay que afiadir el brofundo caocimiento que tiene al-Hakim
del pensamiento y las manifestaciones cient{ficas, artisticas

y literarias occidentales y la aceleracién con que Egipto se -
asimila a la modernidad en el siglo XX, mientras que en Eurbpa
el proceso se prolongé a lo largo de siglos. Asi se explica la
incidencia de esta temdtica en el discurso de al-Hakim, que al

mismo tiempo cumple con los objetivos nacionalistas, pero tam—

bién responde al desarrollo al que posteriormente se vio somé-

tida.




4. La mujer

La temitica femenina aparece constantemente en la produc-
cién de TawfIq al-Hiakim, tanto en sus piezas teatrales, como =
en los relatos y ensayos. Fn unas ocasiones como problemitica
especifica y en otras enmarcada dentro de un contexto mds gene
ral y complejo. Por otra parte, no se limita a una 4poca deter
mihada de su actividad literaria, como afirma Mandir (102) -= -
-quien dice que a partir de su casamiento en 1946 Jesaparece
su preocupacién por estos temas-, sino que estd también presen
te en obras posteriores a dicha fecha.

Entre las obras de teatro, podemos citar, a modo de ejem—

plo,las siguientes: al-Mar’a al-yadida, Amama Subbak al-tadakir,

al=Jurty min al-yanna, Sirr al-muntahira, Yinsu-na 1-latif, -=

Hadit suhuff, L3 tabhati ‘an al-hagiga, a las que hay que unir:
Ahl al-kahf, §ahraz§d, Pigmalién o Lu‘bat al-mawt, abarcando -

todas ellas un periodo cronolégico que va desde la décaca de -
los veinte hasta los dltimos afios de la de los ciencuenta.

Dentro de 1a narrativa y los ensayos, serian dignos de su

brayar en este sentido ‘Ahd al-§ayt5n, Tahta Sams al-fikr, Zahrat

al-‘umr, Siyn al-‘umr y muy recientemente algunos artfculos de

prensa, como los publicados en Uktibir:*Mi amiga francesa...i
Dios la haya perdonado! y“Me gusta todo lo que es itil a la gen-
tg.(103), entre otros.

Fl tratamiento literario que Tawfig al-Hakim da a la temd




tica femenina se ha puesto en relacién con su cardcter misdgi-
no (104) y éste con sus frustrantes experiencias juveniles: la
personalidad dominante de 1a madre o el fracaso de sus primeros
contactos amorosos en El Céiro y Paris (105).

En nuestra opinién, dicho tratamiento literario ante todo
estd directamente relacicnado con las nociones ideolégicas que
informan la produccién de al-Hakim. En otras palabras, el ni-=
vel ideolégico al que responde su obra conlleva ese tratamien-
to especifico del tema femenino, m sélo en el autor que nos ocu
pa, sino en todos aquellos escritores en los que actien los ==

mismos presupuestos.

Sin duda, la operatividad de las nociones que configuran

un determinado nivel ideoldgico puede extender su campo de ac-
cién a la actitd personal que adopta un escritor y no sélo a -
la literaria. Por ejemplo, la constante del aislamiento en el

romanticismo informa tanto el discurso literario como la acti

tud del que se considera un artista-genio.

Al-HakIm ofrece un planteamiento de la temitica femenina
que depende y se interrelaciona con una serie de conceptos ideo
1égicos antes sefialados. Fundamentalmente las nociones de ver-
dad oculta, de espiritu necesariamente encarnado y alienado en
lo real, la de realidad o apariencia como cobertura engafiosa o
imperfecta de la verdad, la supervaloracién de la sensibilidad
y la fantasfa del artista -a través de la cual se manifiesta y

descubre la verdad suprema-, y 1a necesidad de aislamiento del




genio cfeador, propiciardn el tratamiento de lo femenino que -
observamos en la produccién de al-Hakim.

A continuacién desglosaremos los puntos mds imbortantes -
de la cuestiédn.

En el capftulo titulado Fi 1-mar’a, de su obra Ishta Sams
al-fikr, al-Hakim distingue claramente entre la mujer real y -
la mujer como inspiracién art{stica, diciendo: "Debo apresurar
me a exponer mi propdsito para que no se diga que me he vuelto
a la virtud de la verdad, quiero decir la verdad desde el pun-
to de vista de 1a mujer...Fn absoluto...No me he vuelto a esa
virtud todavia...La cuestién se reduce a que yo siempre distin
go entre la mujer como algo que inspira la belleza y la mujer
como una criatura que desea apoderarse de todas las cosas de -
nuestra vida" (10).

Como sabemos, para al-HakIm, el arte.es belleza, es una -
bella creacién,entendiendo por belleza y arte la expresién sen

sible de la verdad a través del poeta o el artista. La mujer -

representa la belleza, es decir, es la belleza encarﬁada o alie

nada en la apariencia. Por eso, el artista puede captar la be-
lleza a través de la mujer, pero alejéndose de su realidad para
extraerla en su pureza y superar as{ la imperfeccién de la apa
riencia.

En este sentido habla al-iakim de la mujer como inspirado
ra del arte: "Ciertamente -cuando hablo del arte- no puedo si-

no reconocer a mi pesar que la mujer es el esp{ritu del arte.




Si no hubiese existido la mujer sobre la tierra, tal vez hubie
se existido la ciencia, pero seguramente no hubiera existido -
el arte. Esto es que la inSpifacién art{stica misma se forja -
sobre la imagen de la mujer"..."Ningin artista sobre esta tie-
rra ha inventado nada sino a la sombra de una mujer" (107).

Ahora bien, cuando habla de la mujer como espiritu del ar
te, se refiere a esa verdad o belleza que se oculta tras la mu
jer real, tras la apariencia imperfecta de la misma. As{ conti
mia: "Si la mujer fuera una estatua de plata sobre mi escrito-
rio, un ramo de flores en mi habitacién o un disco de misica -
al que yo hiciera hablar o callarse a mi voluntad, no meraceris
para mi sino alabanza y dignidad sin 1fmites. Pero, por desgra
cia, es algo que habla y se mueve” (108). Por consiguiente, es
algo real que tiene virtudes, pero también'defECtds.

Expl{citamente la compara con la naturaleza no sélo en su
poder de creacién -inspiracién artistica- y destruccién, sino
que, como la naturaleza, la mujer cculta sus secretos, su ver=
dad, al que los debe conocer.

En Sahrazad (109) aparece claramente expresada dicha com-
paracién. Si la naturaleza cculta la verdad al sabio, mostrin-
dole sélo la apariencia de la misma, la mujer real oculta al -
artista la belleza que en ella existe. Si para conocer la ver-

dad hay que elevarse por encima de la naturaleza y aislarse de

ella, para que la belleza femenina despierte la intuicién del

artista, ha de estar lejos de ella.




El tema del alejamiento, de la "ausenéia“, que lleva impl{
cito el del "deseo", ha sido expuesto ampliamente por al-Hakim
en muchas de sus obras y varios gstudios han 1lamado la aten-=
cién sobre el particular (110). Como seﬁalébamos,.el ale jamien
to, la ausencia, que pretende al-ilakim con respecto de la mujer
se ha interpretado'como una consecuericia de su fracaso personal
en las relaciones amorosaé. Sin negar lo que esto puede tener
de cietto,.creemos que el tema es mids complejo.

En primer lugar, el desengafio que tuvo con Emma Durand -=
-0 Susi Dupont- en Parfs ha sido considerado decisivo para su pos
terior actitud literaria (111); pero el propio autor afirma lo

contrario. Este acontecimiento de su vida aparece reflejado en

Amama Subbdk al-taddkir, en‘Usfir min al—§agg, en Zahrat al-‘umr

(112) y en el artfculo®Mi amiga francesa...;Dios la haya perdo
nado!" (113), en el que hace referencia a la ruptura de relacio
nes por causa del amor que Fmma profesaba a Henri.

En Zahrat al-‘umr explica lo poco traumitico que fre para
é1 este hecho, poniéndolo en relacién con su convivencia con -
Sacha Schwarz, convivencia que se interrumpe por‘iniciativa de
al-Hakim. En nuestra opinién, la siguiente declaracién podria
resumir muy bien su toma de postura; dice asi: "Sin duda, An-=

dré, nunca hubo amor entre nosotros (se refiere a Sacha y a é1)"...

"Esto es algo que no puede ocurrir con una mujer presente...pre
seite delante de mi en todo momento...El tnico instante en que
la amé realmente fue al entrar ella en el bar por primera vez

con su amigo espafiol. Fstaba deslumbrante, porque era algo en




el cielo, como una estrella quemo deja de brillar, pero hasta la
cual me era imposible alargar mi mano. Sin embargo, dicha estre
11a no tardé en caer en mis manos y he aqui que era una débil
14mpara,necesitada de las manos de la virgen para llenarla de
aceite y evitar su rotura o su cafda...Alin amo a Emma, pbrque
es algo lejano ...no estd presente en todo momento"..."Me con-
fié algunos secretos de su alma y de su éuerpo, mas, a pesar -
de eso, no estd en mi poder” (114). Esta declaracién la hace -
después de informar irénicamente a su amigo André de su estre-
cha relacién con Sacha Schwarz y la ruptura provocada por él.
De ella se desprende que la mujer real y presente no tiene va-
lor para €1, tan sélo lo tiene la mujer ideal y ausente, la -=
“Afrodita", como é1 mismo califica a Sacha cuando la ve por ==
vez primera (115). Es el ideal romdntico, apetecible en tanto
que inalcsanzable, pero que se desvanece al poseerlo. Por consi
guiente, Fmma Durand sigue siendo para é1 ese "ideal", no Sacha.

En varias ocasiones insiste en el alejamiento y la ausen—
cié de Emma: "Ella era para mi algo realmente bello...Fra algo
bello que no osaba tocar con las puntas de mis dedos, para que
no se desmoronara mi esperanza al respecto” (116).

La coincidencia con el tépico romdntico del ideal inalcan

zable, que motiva el artista, es evidente. La afinidad que se

establece con los poemas de Bécquer, por ejemplo, es digna de
tenerse en cuenta.

La actitud literaria y personal surpe primordialmente como




manifestacidén de la nocidn de verdad opuesta a la de realidad.,
La presencia, la realidad, es despreciada er favor de un ale-
jamiento o una ausencia mds enriquecedora.

A partir de ese presupuesto aparece la temdtica del “de-
seo". Fn la misma carta declara: " La naturaleza del amor _s
igual a la naturaleza del ser. Fs necesario 7ue en 8] exista
lo que 1laman lo "desconocido” o lo "absoluto". La fiebre del
amor, a mi entender, es una variante de la fiebre de la cien-
cia, de descubrir lo descenocido y correr tras lo absoluto. -
;Cudl hubiese sido la situacién de la existencia, si Dios hu-
biese arrojado a nuestros rostros -de nosotros, los humanos-
aquella ciencia o ese ahsoluto detrds del cual hemos pasado -
nuestras vidas?"..."Sin duda, si subsistiera ain, después de
eso, se convertirfa en algo desprovisto de toda belleza, idea
y sertimiento, pues todo aquello que 1lamamos belleza, idea y
sentimiento, no es sino las brasas del fuepo que surge duran-
te nuestro esfuerzo y nuestra carrera tras lo abscluto y lo -
desconocido” (117).

Claramente compara el deseo de saber, al que ya aludimos,
con el deseo de amor. F1 deseo de ciencia o de belleza es me-
jor para é1 que el saber mismo, es mds, afirma que ese deseo
es lo verdadero, mds que el hecho en si -el saber o la belleza
en si mismos—_t{pica tematizacién platénica, recogida por el
rom-nticismo.

El amor entonces se convierte en deseo, en avsencia. Ese



es el Unico awor auténtico y verdadero que puede existir, un
amor que se eleve por encima de lo tangible y lo real.

De esta forma llega a la conclusién de que si Emma hubie
se vivido con é1, como se lo propusc, su serte hubiese sido -
igual a la de Sacha, y especifica: "Aquf reside la diferencia
entre el amor y el matrimonio"..."Ciertamente la separacién -
es la que incita a la unién"..."Por todo esto, la vida dc¢ Sa-
cha conmigo estaba muy préxima a la vida de matrimonio, despro
vista de todo sentimiento intenso" (118).

Pensenos que, cuando habla de unién, se refiere a esa -=

unién espiritual, mental. Su obra Lu‘bat al-mawt presenta ese

tipo de amor o de unién mis fuerte que la fisica; a través de
ella pefmanece vivo el historiador en la mente de Cleopatra.

El tratamiento es parecido en al-Juruy min al:ianna.‘lnan
hace que su esposo, Mujtdr, la repudie,es decir, que se rompa
la unién real del matrimonio, para que no muera su amor a fin
de que éste sea puro y eterno.

Curiosamente se mantendrd este planteamiento en los dlti-
mos escritos del autor. Fn un artfculo d~ la revista Uktibir
insiste en la valoracién del amor como deseo y vinculo es-
piritual y mental, ejemplificdndolo en las relaciones de -=
Yubran Jalil y Mayy Ziyada, quienes, seglin é1, se profesa-

ron un amor perfecto y celestial, precisamente por no conocerse

personalmente. As{, leemos: “;Cémo 1lamaremos a este amor en-
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tre dos enamorados que no se encontraron jamis?"..."Ves que -
he colocado al lado de las cartas de ?uhrén, escritas con la
penerosidad del amor celestial, esta mi carta que me recuerda
que he vivido los mds bellos afios de mi vida sin conocer nin-
guna existencia para el amor auténtico ni para dos corazones
como el corazén de Yubran y el de Mayy" (119).

F1 no conocié el amor auténtico, porque no encontrd ese
otro corazén, esa otra sensibilidad -como Yubran en Mayy Ziyd
dé— que fuese la réplica de su propio espfritu.

Pues bien, la unién de sensibilidaﬂes, o mejor, el de-=
seo, es z1 Unico amor que se puede permitir el genio creador,
el artista. La mujer presente y real serd siempre un entorpe
cimiento a esa misién sublime.

Recordemos que este es otro de los puntos desarrollados

en al-Jurly min al-yanna: ‘Indn se separa de Mujtar para que -

éste pueda llegar a ser el gran escritor que ella deseaba, po
tenciando as{ las facultades sensibles que desaprovechaba en
la vida matrimonial.

"F1 hombre que no se parece a los demds hombres en nada
es aquél que se libra de todo vinculo" (120), con estas pala-
bras hace referencia Yir§ Tarabisl a la separacién de la fami
lia, del amor, de la mujer.

En Zahrat al-‘umr insiste en relacionar su autoafirmacién

como literato-genio, dedicado a su arte, y la necesidad de ==

alejarse de la inujer real y de 1o que 1. rodea: "volvi a mis




cuadernos, dedicdndome enteramente a ellos, sin prestar aten-
cién al enfado de la diosa del amor y con mi frente cubierta
de polvo, a los pies del dios de la poesfa y el arte" (121).

Cuando rompe con Sacha, escrive: "Nos despedimos mutua-=

mente con un caluroso adids y sent{ en aquel instante un poco

de felicidad por haber recuperado mi completa libertad" (122).
Ya antes se= habfa quejado de su convivencia con Sacha en los
siguientes términos: "Mi vida que no estd encadenado a nin-=
gin lugar ni tiempo ni persona, desde hoy aparecerd dentro de
un circulo determinado por las acciones de esta mujer"..."Yo
no fui creado para adar por la vida con una mujev colgada de
mi brazo" (123).

En la dltima carta de Zahrat al-‘umr -escrita probable-=
mente en 1934 desde Dasiiq y antes de abandonar el &mbito judi
cial para ocupar una direccién en el Ministerio de Instruccién-
conecta la cuestién del alejamiento de la mujer con el del en
torno judicial, porque ambos le impiden su actividad creadora
literaria. Escribe a su amigo André: "Hace algunas semanas re
cibf de mi familia unas cartas en las que me incitaban.al ma-
trimonio y me recordabarn nombres resplandecientes por la rique
za por la riqueza y el honor, acusidndome de estupidez, negli-
gencia e idiotez, si ue me ocurriera la idea de rechazar...Pa
rece que todo estaba dispuesto y que los duefios de estos nom-
bres habfan aceptado, pues los cargos judiciales -cuya impor-

tancia en Egipto es la misma que en Francia- tiene la gran -=




ventaja de su excelente cotizacién en el mercado del matrimo-
nio...;Qué dices a eso?...Ellos esperaban que aceptara. Basta
ba, André, con que pronunciara la palabra "s{", para que la -
sociedad me colocara en mi otra mano libre sus regalos y me -
condujera finalmente hacia el inexorable destino...les dije -
“no"...con mi mis elevada voz...Ellos, asombrados, no sabfan
la causa..."No"...Ese fue el primer grito de mi resistencia -
desesperada: es preciso resistir y luchar" (124).

El artista debe resistir a mezclarse con la realidad, ya
sea con el entorno social y de trabajo, ya con el familiar y
conyugal.,

En el aspecto que nos ocupa -la relacién de la mujer con
el artista- puede darse el contacto, el matrimonio, pero, en

su opinién, la mujer ha de saber que el artista necesita su -

aislamiento espiritual, su "torre". En Tahta Sams al-fikr declara:

"E1 artista auténtico es ese hombre admirable que se ha casa-
do con el arte, ;Pero puede un hombre as{ casarse también con
la mujer? Sobre esta cuestién difieren las opiniones. Mi opi-
nién personal es que puede, siempre que la mujer comprenda -=
que su vida con este hombre no debe parecerse a cualquier -=-
otra vida y que su vida serd ofrecida sin ccmpensacién a un -
hombre que, a su vez, ofrece su vida a cambio gratuitamente” .
La esposa del artista debe comprender a su esposo sin intentar
que é1 la compren. ., debe colocar en su corazén esta frase: -

“E1 artista sélc vive por el arte y ella vive por el artista"(125).




Fl literato, el artista autéﬁtico, vivira exclusivamente
en funcién de su arte y se aislard de su entorno, si no fisi-
camente, si mentalmente. Fsta es una necesidad sentida por el
autor y que se deriva del nivel ideoldgico al que nos referi-
moS.

De este modo se entiende que al-Hakim contrajese matrimo

nio en 1946 y que ello no afectase, de hecho, a la forma de -

tratar el tema literariamente: para é1, le mujer real siempre
serd algo distinto y desligado del mundo de su sensibilidad y
fantas{a.

Por consiguiente, al-Hakim piensa que la mujer a la que
é1, como artista, puede amar, es la que estd lejos de é1, -=-
aquélla que es objeto de deseo, el ideal inelcanzable, o bien
las criaturas de su imaginacién, la mujer forjada en su fanta
sfa. Sin ninguna duda, en este dltimo caso el deseo es mds -=
auténtico por estar libre de las trabas de la realidad.

El fragmento Kun ‘aduww 1-mar’a es una buena muestra de -

las consideraciones de Tawfiq al-Hakim sobre el particular. -

Ante sus dudas y el deseo de ceder a sus inclinaciones natura

les, su §ay§5n le dice: "La mujer es una criatura insignifican
te"..."No es digna de ti joh artista creador!" (126). Y mis -

adelante prosigue: "Desea con todo tu corazdén ser duefio de ti

mismo y construir par ti un paraiso y ur .infierno que no co-

nozca la mujer. No conviene que exista en tu parafso ninguna

serpiente ni ninguna manzana, pues debe ser un paraiso tranqui




loy sereno: el parafso del pensamiento, la meditacién, la -=

creacién y la invencién"..."Fn cuanto a tu infierno, ha de es
tar 1leno del suplicio de la duda, la inquietud intelectual -
y el temor de no acertar a comprender la verdad artfstica" -=
(127). Asi, pues, le aconseja: "Pueries vivir con el fantasma

de una mujer...; pero qué mujer?...La que introduzcas en tu -
parafso debe ser una mujer, no como todas las mujeres...Ha de

ser la luz sin 14mpara, lus gotas de la embriaguez sin vino...
Una novia que tenga e) cuerpo de la mujer y todo 1o que es bue
no en la mujer, arzebujada en el manto de tu aurea imaginacién
y de todo lo que es bello en tu espfritu, con lo cual la ha-=

brds colmadc de admirables vestiduras...Ha de ser.la reina de

tu‘paraiso, la que te inspire lo mejor que produzcas v lo me-

jor que inventes...As{, pues, la mujer que tenga algo que ver
en tu vida, conviere que exista por obra de tu mano y que sea
una de las criaturas de tu cabeza" (128).

Este es el sentido del tratamiento literario que da al-.
Hakim a su relacién con Sahrazad en Amama ﬁaw@ al-marmar. Al
principio del fragmento erplica que el mundo de su tantasfa y
de sus criaturas es el tnico consuelo para su soledad. Después,
2 través de la conversacién con Sahrazad, observamos el amor
que el creador siente hacia ella. Sahrazad dice: "Me admira -
cémo el destino no nos reunié antes de ahora".Contesta al-ﬂakim:
"Nos ha reunido siempre"..."Aqui"...(sefialand. su coraz’n) -=

iS1!...y de aquf saliste ti a la existencia”..."Quiero que vi




vas a mi lado" (129).
Fvidentemente al-llakim no sélo se manifiesta en sus obras

sobre el ideal -esa mujer que él imagina o crea-, sino que tam

bién habla de la mujer real, de cémo es y de'qué forma tendria

que ser.

Sin embargo, el tratamiento de esta temitica tiene la mis-
ma motivacién que la anterior, que sus disquisiciones sobre el
‘ideal ausente e inalcanzable. Fl, como genio creador, aislado
y alejado de la realidad, se encuentra a causa de ello por en=
cima de esa realidad, y con capacidad para conocerla y anali-=
zarla.

Para al-Hakim, la mujer es la encarnacién real, necesaria
e inevitable del ideal de belleza. F1 mundo de la apariencia,
de la realidad, aun siendo alienante e imperfecto, es inevita-
ble y necesario.

En la entrevista publicada en Ukilbir afirma: "Lo que pue
do decir es que todos los tipos existentes con respecto a la -
mujer son ~nojosos...Pero al mismo tiempo, no imagino el mun-=
do desprovisto de lamijer,sin duda seria el mismo infierno"(130).

Ya hemos visto en qué forma el autor plantea la necesidad
de alejarse de la aparieicia, no sélo en lo relativo a la mur=
jer, sino también en otros campos. Pues bien, partiendo de di-
cho alejamiento, al-Hakim plantea sus opiniones sobre la mujer
en la sociedad egipcia y su relacién con el hombre, con la fa-

milia, con el artista, etc. Fn ciertas ocasiones se gand las -




criticas de las 1{deres feministas.
Para exponer la necesidad de la mujer en la sociedad re-

curre a una leyenda (131) sacada de Las mil y una noches y cu

ya temitica se puso muy.de moda en el teatro de principios de
siglo, coincidiendo con las batallas inicjales en pro de la -
liberacién de la mujer (132). Se trata de la evocacién de unas
islas misteriosas en las que habita una sociedad de mujeres,
liberadas de los hombres y organizadas con sus propias Jeyes,
sus instituciones y su cultura; una especie de amazonas. al-
Hakim presenta, por un lado, una sociedad de hombres sin muje
res, en la que se evitan todos los gastos y peleas que ocasio
nan las mismas, pero donde se percibe la ausencia de la belle
za y delicadeza femeninas; por otro, una sociedad de mujeres,
organizada de modo perfecto sin el concurso del hombre. Las -
mujeres demuestran que pueden gobernarse a s{ mismas de la me-
jor manera, pues tienen una personalidad independiente para -
solucionar problemas que el hombre se muestra incapaz de re-=
solver. Mis, a pesar de ello, la ausencia del hombre les hace
descuidar su belleza, atractivo y elegancia. Su desarrollo -
~ econbmico y social no les impide echar en falta la vida en co

min; pero, al final, se valen de una estratagema para conseguir

de nuevo una sociedad mixta, coincidiendo con los deseos de -

los hombres.
Fl autor utiliza esta leyenda para explicar su opinién -
contraria al matrimonio, ante la peticién de ayuda, por parte

de un amigo, para buscar esposa. No obstante, su planteamiento




no limi.a la capacidad femenina, si bien lo curioso es que en
1981, afio de publicacidén de dicho articulo, continie mantenién
dose firme en su posicién.

La existencia de la mujer junto al hombre, por tanto, es

una realidad inevitable, mas no todo es negativo en la mujer

real. En su obra Tahta Sams al-fikr dedica un apartado a La =

mujer y la grandeza (133) en el que valora a la mujer egipcia,
e jemplarizdndola en una serie de tipos. A todos ellos les re-
conoce la valentfa en la lucha por unos ideales, su cultura y
fundamentalmente el saber ser compafieras de su esposo. Esas -
son las virtudes que, en su opinién, debe poseer toda mujer.
La buena esposa ha de ayudar al hombre a desempefiar su funcién
en la sociedad, ser su compafiera y amiga, la que mejor lo com
prenda, pero sin entorpecerlo ni pretender ponerse por delan-
te de é1.

Fsta idea, planteada explfcitamente en esta obra, estd -
presente en la casi totalidad de su produccién. Por ejemplo,

su pieza dramitica al-AydI 1-nd‘ima, escrita en 1954, desarro

11a, entre otros, el tema de la relaciéi ombre-mujer en el -
matrimonio. Marfat dice a su hermana ¥ihin que una buena espo
sa tiene que andar junto a su esposo, no delant Je él, y ha
de ayudarle a desempefiar su trabajo, el que é1 prefiera, no -
imponerle la funcién deseada por ella.

En cuanto a la cultura, al-Hakim se muestra como un sin-

cero defensor de los derechos de la mujer en este sentido. -=




Cree que constituye un derecho femenino y, a la vez, una res-

ponsabilidad de la sociedad entera y de la nacién.

Para que se desarrolle el arte y la literatura en un pais
es preciso que haya mujeres cultas y sensibles que despierten
‘ese gusto por las manifestaciones artisticas. Cuando la mujer
egipcia se preocupe por adornar su casa con ura bugna pintura
o se interese por comprar libros, ese dfa florecerdn la pintu
ra y la literatura enEgipto. Sobre esto afirma: "Fl dfa que -
exista esa gran mujer que consagre parte de sus propésitos a
promover los deseos de los artistas y estimular ¢l movimiento
intelectual, ese dfa nos aproximaremos a la auténtica civili-
zacién" (134). Cita como ejemplo, en cuanto a promocidén del -
arte, a poetisas y mijeres famosas de la época de Harln al-Ra
$id o a las damas europeas que propiciaron con sus salones el
auge de determinadas manifestaciones artisticas.

En cualquier caso, siempre compara a la agipcia con la -
mujer europea, sensible, culta y buena compafiera de su esposo.

Pero, en su opinién, la funcién primordial de la mujer -
es la educacién de los hijos. La mujer, la madre ha de ser -=
instruida porque es el profesor de sus hijos, el "maestro de
la nacién® (135), de ella dependerd el futuro del pafs. La m
jer tiene la responsabilidad de despertar en los futuros hom-
bres y mujeres la sensibilidad y el gustc por la belleza artis
tica. Lz preocupacién por educar -adecuar a las nuevas circus

tancias- desde 1a mfs temprana edad, convierte a la mujer-madre




en uno de los objetivos primordiales de los intereses de pro-

paganda cultural de la nacién. En 1ineas generales, este hecho

~ explica el interés comin en permitir el acceso de la mujer a
la educacién, aunque el acuerdo no es undnime en la forma de
llevar a cabo el mismo.

Tawfiq al-ﬁakim opina que una educacién y cultura comple -
tas de la mujer, exigidas por la sociedad actval, tendrian -=
que comenzar por el paso previo de sacarla de su reclusifn: -
"Hay que dejar de recluir a la mujer para no encarcelar su es-
piritu ni asfixiar su personalidad. La prisién de la mujer -=-
egipcia en el pasado provocS su flaqueza moral y espiritual -=
due la incapacitan para enfrentarse con la vida y la sociedad"...
"En verdad, la eliminacién de la mujer de nuestra sociedad, -=
como se elimina el animal despreciable, es un crimen terrible,
es el homicidio moral en s{ mismo, ni mds ni menos"...Se tra-
ta de la cuestién de su vida o de su muerte. Los que desean su
muerte en nombre de la religién -la religién es inocente- no -=
comprenden que sélo se matan.a.s{ mismos con sus propias manos.
Cuando se debilita y muere el esp{ritu de la mujer, se debilita
y muere el espfritu de toda la nacién" (136).

Se muestra partidario de la integracién de la mujer en la
sociedad a fin de capacitarla para desempeiiar su papel. Defien
de, por consiguiente, la educacién mixta, también en la Univer-

sidad, de manera clara y rotunda, Declara textualmente: "Me -=




asombra que algunos jévenes instruidos proclamen la separacién
de los dos sexos en la Universidad egipcia en un moﬁento en -
el que fructifica la costumbre del estudio unificado, lo cual
hace surgir para nosotros a unas jévenes que obtienen la licen

ciatura, el magisterio y el doctorado. Ellas son el orgullo -

de Fgipto y la mis clara prueba del progreso intelectual de -

Egipto en el momento presente" (137).

Todos estos planteamientos le llevar a coincidir con al-
gunas reivindicaciones del movimiento feminista. Pero choca =
frontalmente con dicho movimiento en otros aspectos. |

En efecto, al hablar de La mujer y la gfandeza, uno de =
los tipos que alaba es el de la lider feminista y dice: "Diri
ge el movimiento de liberacién de la mujer en Egipto y en el
Oriente y lucha ardientemente en pro de la elevacién del ni-=
vel social de la mujer egipcia. Emplea su esfuerzo, su dinero
y su tiempo en la fundacién de establecimientos piblicos que
sean dtiles a 1a joven y a la mujer...Ya contradije a esta 1f
der en algunos puntos de vista...Pero, cualquiera que sea el
asunto de nuestro desacuerdo en los medios y los detalles, yo
estoy de acuerdo en el noble propésito y en el sublime objeti-
vo...que es el progreso de la mujer egipcia y oriental. Por -
esta razén no puedo sino reconocer la grandeza de esta sefiora
cuya vida consagra a un objetivo tan sublime como éste” (138).

¢Fn qué aspecto no coincide él-ﬁaklm con los objetivos -

feministas?




Fn primer lugar, y como desacuerdo fundamental, estaria

la actitud que Tawfig al-llakim mantiene con respecto a la in-

tegracién de la mujer en el &mbito laboral.

En Tahta $ams al-fikr alude a ello insistentemente. Se-=

gin €1, la mujer no debe competir con el hombre por el traba-
jo y en este sentido dice: “No es conveniente que mezclemos -
el asunto de ia educacién de la mujer con el de su puesto de
trabajo"..."La mujer es la flor y el espiritu del hogar, no -
1a flor y el espiritu de la sociedad" (139). También piensa -
que el é&xito de la labor desempefiuda por algunas mujeres en =
el pasado se debié a que nunca compitieron con el hombre por
un puesto de trabajo.

tn el apartado La mujer y la casa (140) ridiculiza a dos

tipos de mujeres "liberadas": la que sélo f ensa en imitar a
las artistas de cine y hace gala de una enorme frivolidad y -
la universifaria tipica que habla a todas horas de Plantén. =
En su opinién, ambas son huecas y vacfas.

Dicha critica aparece claramente vertida en sus ensayos,
pero queda reflejado asimismo en obras de teatro, comc Yinsu-na

1-latif y Hadit suhufi, escritas en 1935 y 1938, respectivamen

te. Compuso la primera a peticién de la lider feminista Huda
Sa‘rawi y fue estrenada en la sede de la Unién feminista en -
1936; la otra se represent§ en el Teatro de la Opera Egipcia,
con ocasién de una asamblea de la Unién Feminista en el 1938

(141). Em ambas ataca, en clave de humor, las exigencias de las




que desean la emancipacién de la mujer a través de la conquis
ta de la vida pdblica.

Anteriormente, en 1923, habia escrito la obra al-Mar’a al-
$adida (142) con una actitud bastante mds rigida, lo que da -
pie a Muhammad Mandir para tildarlo de retrégrodo y antifemi-
nista (143). Lo cierto es que el propio autor matizé lo que -
en ella exponia, cuando se publicd, en 1956, formando parte -

del volumen al-Masrah al-munawwa' (144). Afirma que para la so

- ciedad egipcia de los afios veinte resultaban muy extrafias las
reivindicaciones de las mujeres, mientras que, treinta afos -
después, se ve normal la participacién de la mujer en la socie

dad.

Pero, dejando a un lado esta obra de juventud, es eviden

te la pervivencia de ese planteamiento durante muchos afios. =

Pensemos en al-Aydi al-na¢ima, donde insiste en que la mujer

ha de ser culta, buena compai2ra y amiga del hcmbre, pero el
trabajo activo y remunerado en la sociedad es propio del hqm—
bre.

Otro aspecto que despertd las protestas feministas es la
ironfa con la que analiza las inclinaciones naturales de las
mujeres. Segin €1, la mujer se mueve por instintos v el mds -
arraigado de ellos es dominar al hombre.

Con el relato La mujer y la libertad no pretende otra co

sa que demostrar ese cardcter dominante de las mujeres, quie-

nes ~aban al hombre su libertad (145). La mujer es un "tirano




443

opresor” ante el cual el hombre debe irvonerse para que no le
P ; q

reprima su libertad. El apartado La mujer y sus espinas estd

dedicado a la misma cuestidn. En é1 afirma: ";Puede ulguna de-
cirme que haya una mujer que viva por otra causa que saquear -
al hombre?"..."Si abres una cabeza de mujer, no encontrards -
en ella sino esta intencidn:atracar al hombre"..."Fl hosbre. -
vive para su trabajo y su reflexién. Pero la tdnica reflexién
de la mujer y su Gnico trabajo es buscar a un hombre al cual
despojar de su; momentos y de su vida entera" (146). La mu=-=
Jjer roba al hombre el tiempu, el dinero, el corazén, la digni
dad y la fama.

En piezas tales como ggggp-né l-layif y ﬁadig gu?ufi, ya

mencionadas, ¢ en Urid hégé_l—raﬁul (147) presenta a mujeres

modernas y liberadas que pretenden dominar al hombre, imponer-
le su voluntad y aduefiarse de su fama, Este mismo temor obser
vamos en un articulo de la revista Uktdbir (148), al comentar
su relacién con las actrices que intervenfan en sus obras.

Otro de los instintes de la mujer, criticado por al-Hakim,
es el parloteo, la inclinacién a hablar sin parar, a cuchichear
y enterarse de todo.

Con cierta dosis de humor, 21 autor presenta tal inclina-

cién femenina en Tahta Bams al-fikr. Cuando aborda el cardcter

de la mujer (149), afirma que es una periodista innata y que

Eva fue la primera periodista, contando con la serpiente como
fuente de informacibn. Pero lo que &1 estima peor en este de-
seo femenine es la bisqueda de una “"verdad" hecha a la medida

de 1a mujer, condenada a nivel de las apariencias. As{, ridi-




culiza el que la mujer obligue a su esposo a informarle, no de
la verdad, sino de aquello que ella desea oir.

Su obra de teotvo L3 tabhatil ‘an al-hagiqa -escrita bas-

tantes afios después, como sabemos- aborda exactamente el pro-
blema desde la misma perspectiva,
E1 20 de octubre de 1938 publizd en el periddico Ejir al-

sd’a al- musawwara un articulo que le valdrfa el enfrentamien

to con Huda Sa‘rawi. Se trataba de una critica al régimen par
lamentario, porque su cardcter era como el de la mujer: el -=
parloteo. Nos interesa observar que al-Hakim se reafirma en -
su postura afios después, ya que incluyd dicho artfculo ep -=

Min waqi‘rasd’il wa-watd’iq (150) y mds tarde en la revista -

Uktibir (151).

Si bien nos interesa fundamentalmente el aspectc de sus
opiniones y conexiones con su entorno social y politico -temd
tica que abordaremos en el préximo apartado-, s{ deseamos men
cionar ahora que en é1 insiste en que la mujer sélo se dedica
a charlar, sin realizar ningin trabajo fruct{fero. Esta criti
ca le valié la enemistad de las feministas por denunciar, en
palabras de al-Hakim, una "falsa libertad" que ellas también
entendfan como un error,

Nuestro parecer es que al-llakim aborda literariamente el
tema de la mujer, como otros, con un tratamiento en el que -=
actda un nivel ideoldgico que le lleva a autodefinirse como -

un ser especial, con una funcién superior que cumplir, lo cual
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le obliga a alejarse del mundo que lo rodea, de la ralidad, -
al menos mentalmente. Dicho alejamiento -que le faculta para
conocer mis v mejor- se concreta en dos vertientes diferencia

das: el mundo de su fantasfa- con los tépicos del ideal, la -

ausencia y el deseo- y el mundo de la realidad, que é1 anali-

za desde lo que estima su posicidn privilegiada y en el que -

le mueve explicitamente el interds de 1z nacién.




/

Entorno social y politico.

Generalmente se ha acusado a Tawfiq al-Hakim de ser un -
autor desconectado de su entorno, poco preocupado por la rea-
lidad de su pafs y escasamente comprometido con ella. As{ opi
nan Muhammad Manddr (152) o Salah Abd al-Sabiir, por ejemplo,
aunqué le conceden en determinadas épocas una clara linea rea
lista, social y comprometida a partir de finales de los cuaren
ta y sobre todo después de la revolucién de 1952. Salah®hd al-

Sahir estima que entre 1925 y 1950 se produce un alejamiento to
tal de la produccién de al-Hakim con respecto al ambiente po-
1{tico (153).

Sin negar la mayor incidencia de la temdtica social y po

litica en ciertos momentos, afirmamos, en cambio, que la preo

cupacidn de al-Hakim por su entorno, por el destino de su pafs,

es una constante a lo lérgo de toda su produccién y en todo -
tipo de obras, ya sean de cardcter narrativo, obras de teatro
0 ensayos, ya presenten un tratamiento "realista" o alegérico.
Como veremos, aparece ya en los primeros afios de su actividad
literaria y se mantiene hasta sus dltimos escritos, coincidien
do con otras temdticas de tipo mis abstracto o filoséfico.
Antes de entrar en materia, es necesario aclarar que abor
damos el andlisis de este niicleo temitico sin intentar estudiar
la sociedad a través del contenido directo de su obra -hay mé

todos y medios mds adecuados para este fin-, sino cue nuestro




objetivo es considerar el hecho literario en si mismo, el plan
teamiento de estos problemas en el discurso literario, como -
concrecién de una serie de nociones generales que inciden en
el autor.

En este sentido, hemos de decir que cpera, como en los -
nicleos anteriores, una nocién bdsica -la de autor-genio=- con
todas las connotaciones que arrastra. Fn efecto, la autoafir-
macién de al-Hakin como artista-profeta, aislado y alejado de
la realidad, para poder captarla e intuirla mejor, es un plan
teamiento inicial que aclara en gran medida la forma en que -
concibe su relacién con el mundo exterior, con la sociedad. -
Recordemos la declaracidén de principios que hace en su obra -

Min al-bury al-‘aji, especificando que su alejamiento del tu-

multo y de los partidos politicos no se debe a una indiferen-
cia ante la sociedad y sus problemas, sino a una necesidad de
elevarse por encima de la realidad y de los intereses particu
lares (154).

Este alejamiento del entorno social y polftico como dnico

medio de poderlo conocer es una constante en toda su trayec-

toria. Ya en los escritos que publicé en la prensa, a finales

de los treinta (155), exponfa sus opiniones en tanto que inte
lectual aislado en su torre. Mas, en afios posteriores,defien-
de y se vanagloria de esta actitud. En 1975 denuncia la versa
tilidad politica de literatos como Taha Husayn y al<Aqqad, en

tre otros, mientras que é1 se mantiene siempre al margen (156),




y en 1990 insiste en la necesidad de que el artista no se con
tamine politicamente (157).

A esto hay que unir la nocién dr= realidad como apariencia
imperfecta de la verdad, del Espiritu, y su creencia en el es
piritu de la nacién egipcia, defectuosamente encarnado en la
realidad polftica y social. Fl estd capacitado para descubrir
dicho espiritu, esa verdad nacional, y darla a conocer a las
gentes, Todo ello explica su necesidad de crftica o denuncia
de esa realidad imperfecta v la valoracién de los aspectos -=
que considera adecuados. De aqui parte también la funcidén di
dictica que concede a su obras; es decir, la transmisién de -
ese conocimiento a los demds,

No consideramos necesario volver a insistir de manera ge
neral en estos puntos, pero si iremos sefialando su incidencia
en el aspecto que ahora nos ocupa, cuando lo estimemos oportu
no.

Como es idpico, no pretendemos realizar un andlisis sis-
temdtico de todos aquellos escritos que, de una u otra forma,
inciden en esta temdtica; antes bien, se tratari de ofrecer -
una visién de conjunto, haciendo hincapié en ciertos momentos,
aspectos y obras que nos parecen esr2cialmente significativos
al respecto. Con el fin de marcar algin punto de referencia -
dividiremos el estudio de dos periodos.

Periodo de 1919 a 1945.- La primera obra que se conoce —=

del autor es al-Dayf al-taqil, escrita en 1219 y no publicada




jamds, Sabemos que consistfa er una critica al colonialismo -
inglés, utilizando el simil de un hudsped pesado al que se in
vita por un breve periodo de tiempo y se queda eternamente.

Después, se suceden varias obras de teatro de muy diver-
so cardcter: unas se perdieron también, mientras que otras -=
fueron publicadas posteriofmente, como es el caso de al-Mar’a
al-fadida, de la que tuvimos ocasién de hablar en el apartado
anterior.

Pero 1o que nos interesa poner de resalto en este periodo
es que, frente a la idea general de que su quehacer literario
se cifie a obras de pura abstraccidn y de tipo ideoldgico, su
actividad se presenta tan variada como en la etapa siguiente,
Dejando aparte esas primeras piezas que acabamos de mencionar,
redactadas antes de su marcha a Francia, en la década de los

treinta aparecerdn otras como ‘Awdat al-rih (1933), Yawmiyyat

na’ib fi l-arayaf (1937), Tahta Sams al-fikr (1938) y Praksa

aw_muSkilat al=hukm (1938). Ya en 1940 se publica Himir al-

Hakim, en 1941 Sultan al-zaldm y Min al-bury al-d9i, y en -=

1943 Zahrat al-‘umr. Coincidiendo con las antedichas, tiene

lugar la redaccidn y publicacién de Ahl al-kahf (1933), Sahra-

zad (1934), al-Qasr al-mashir (1937), ‘Ahd al-Saytan (1938), -

Pigmalién (1942), etc. Aunque traten contenidos inmediatos i
versos, realmente todas responden al mismo nivel ideolégico.
In cualquiera de ellas observamos la conviccién del autor

en orden a su obligacién de contemplar la realidad desde fuera




para poder mejorarla. I'n Yawniyyat ni’ib fi 1-arydf es claro

al afirmar: "Por naturaleza yo no sirvo mds que para observar
en secreto a las gentes que se mueven en el teatro del mundo
y no para que las gentes me contemplen como a un actor distin
guido sobre cuyo rostro se concentran las luces. Tales situa-
ciones me deslumbran y me nublan la inteligencia, me quitan -
la poca memoria que tengo y me hacen perder esé serenidad es-
piritual que me permite ver las profundidades de las COS8E" 44 s
"La capacidad de observacién es un don muy importante que no
todos poseen" (158).

{Qué otra cosa es el fiscal -al-Hakim- en esta novela, -
sino ese observador que se encuentra por encima de su contex-
to, y lo analiza y satiriza en su diario fntimo? Es lo mismo
que hard al-gakim en sus ensayos politicos, como veremos a -

continuacidn.

‘Awdat al-riih muestra, aunque en menor medida, este andli

sis del entorno a través del personaje -Muhsin- con el cual -
se identifica el autor (159).

Si sus novelas reflejan este postulado, queda expuesto de
forma mds evidente en sus ensayos. Por ejemplo, en la critica
al sistema parlamentario, publicada en la prensa en 1938, in-
troduce el artfculo afirmando: "Si queréis adoptar mi parecer
en le cuestién del poder en Egipto, tened en cuenta que es la
opinidn de un hombre alejado del tumulto, sobre el que se ele

va desde la mds alta torre sin tener en ella ni bastén ni asno.




Antipuamente las leyendas contaban que la gent2 del pafs, cuan
do disputaban por algin asunto, se reunfan junto a las murallas
para tomarle parecer al primer extranjero que entrase por la
puerta de la ciudad. Por consiguiente, yo seré ese extranjero
que desciende entre vosotros" (160).

Con este planteamiento, en el que no vamos a insistir més,
al-flakim abordard en sus obras las mis variadas cuestiones. Fn
unos casos, se trata del andlisis de la situacién y la reali-
dad artfstica y literaria de su pafs (161), mientras que en =
otros critica los procedimientos judiciales (162), el abuso -
del poder, la inoperancia del sistema parlamentario, etc.

Digna de subrayar es la descripcién del ambiente rural -
contenida en muchas de sus piezas, en contraposicién al de la
ciudad. La denuncia de la precaria situacién del fellah, de -
su miseria, ignorancia y apatfa, constituye una de las expe-=
riencias literarias mis felices, como afirma Samir Amin (163),
quien piensa que en este sentido sobrepasa a Taha Husayn.

No obstante, deseamos centrarnos en el tratamiento de al
gunos temas que suscitaron la controversia en su momento y -=
cierto malestar en algunos sectores de la sociedad, por lo que
ello pueda servir como {ndice y demostracién de la actividad
de al-Hakim al respecto.

Es sumamente interesante la polémica que mantuvo Tawfiq
al-Hakim con al-Azhar a raiz de la publicacién de su obra -=-

Yawmiyyat na’ib fi 1-aryaf . Como se sabe, esta novela, junto
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a otros mu 7S aspectos, contiene una critica a las actuacio-
nes de los jueces religiosos, expuesta de forma admirable en

el capitulo que dedica a las sesiones del "cadf lento" y el -
"cadf galopante". Pues bien, dos afios mds tarde -en 1939- sur
gen las protestas de los éngg de al-Azhar, quienes se propo-
nian la prohibicién de 1a obra o, al menos, que el autor se -
retractara piblicamente. La contestacién de al-Hakim no se hi
Z0 eSpefar; ese mismo afio, siendo ministro de educacién M. H.

Haykal, se publicaron varias declaracicnes y entrevistas del

autor en los periédicos al-Mugattam v al-Hawadit (164). Las -

entrevistas giraron en torno al tema: "al-Azhar y la vida in-
telectual en Egipto. Necesidad de meditar el riesgo por su in
tromisidn reiteraia en los asuntos ideolégicos del Estado" -=
(165).

La cuestién se planted en los siguientes términos: la ==
prensa publicé la noticia de que los fayjs de al-Azhar habfan
enviado al Ministerio de Educacién un escrito solicitando la
prohibicién del libro de Tawfiq al-Hakim, por entonces direc
tor de investigaciones en dicho ministerio. Ni el ministro ni
el Sayj rector de al-Azhar desmintieron oficialmente le infor
macidn, al menos en principio. Répidamente aparecen publica-=
das las declaraciones de al-flakim, ante las preguntas de los
periodistas. Las opiniones vertidas por el autor apravaron la
situacién y fue llamado a entrevistarse con el ministro y el

rector de al-Azhar, pero se negé a retractarse. Finalmente, -




el asunto se soluciond, al parecer sin excesivas conplicacio-
nes, si bien al-llakim no aclara suficientemente en qué condi-
ciones,

En dichas entrevistas al-flakim manifiesta una actitud con
traria a la inmunidad de la que gozaban los cadies: "No creo
que los jueces religiosos gocen de una santidad especial y de
una inmnidad religiosa que los coloque en un lugar que no pue
da alcanzar la mano de i: critica, la reforma y la ilustracién"
(166). También denuncia el peligro que supone la intromisién
de al-Azhar en los asuntos que competen al Estado y, 'o que es
mis importante, la forma en que coarta y asfixia la libertad
de pensamiento. Como prueba de ello, el autor habla del éxito
conseguido por los Sayjs de al-Azhar con la prohibicién del -
libro Joan d‘Arc de Rernard Shaw; segtin &1, esta victoria hi-
zo que prosiguieran #n la misma lfnea (167),

Al-flakim se expresa como sigue: "Fn cuanto a la intromi-

sién de al-Azhar en esta cuestidn, es algo que invita al asom

bro, la sorpresa y la admiracién. Ya es tiempo de que hagamos
frente al asunto claramente en lo que se refiere a su intromi
sién reiterada en las cuestiones ideolégicas del Fstado y de
que consideremos desde ahora el peligro que amenaza la liber-
tad de escribir, la actividad de componer y el renacimiento de
las ciencias, cuando prevalezca sobre la vida intelectual en
este pafs actual un espiritu come éste. Sabido es, con respec

to a las injusticias de la Edad Media, que la Iglesia era la




que mandaba en las mentes de los pensadores, de 1o cual se deri
vé la paralizacidén de las ciencias v las artes. Pero cuando 1]le-
¢8 la época de las luces y tuvo lugar la separacién de la Ielesia
con respecto al I'stado, pudo la cultura experimentar este flore-
cimiento que domina el mundo de hoy, No hay duda, pues, en mi -=
opinidu, de que todo el futuro de Egipto depende de 1a garantia
de la libertad de las mentes y de los pensamientos libres y nece
sarios para cualquier auténtico renccimiento" (168),

La defensa de la libertad del escritor es permanente en to
da su produccidn, tanto como ¢! sentido laico vy desmitificador -
del Islam. La lucha por la independencia de pensamiento en Egipto
ante la intromisién del Islam, es decir, de lo que ya en esos mo
mentcs se considera religién, distinta de I'stado, habfa enfrenta

-y -

do a‘Ali‘Abd al-R3ziq y a TAha lusayn con al-Azhar. Fn opinién -

de Taha Husayn (169), la polémica surgida a rafz de la publica=-=

cién de F1 Islam v Las fuentes del poder y de su estudio sohre -

La poesfa preislénica, consaprd definitivamente el triunfo de la

libertad de pensamientc y expresién en el mundo 4rabe, cara al -
poder religiosc y a la opinién piblica.

Por tanto, estas divensiones no impidieron que el modernis
mo liberal progresista se viese en la necesidad de repensar ia -
historia del Islam, sobre todo en estos afios, pero con cn plantea
miento racionalista, Asi surgen las biograffas del Profeta y los
primeros califas y, entre ellas, la sira dialogada Muhammad de -
al=Hakim (170).

Como vemes, al-flakim se encuentra inmerso en una lucha que




se consideraba importante para el progreso intelectual y. litera-
rio.

Ahora bien, no fue ésta la nica vez que el autor abordd -
la critica social en esos afios. Podemos afirmar que ein los afios
treinta y cvarenta tiepe una amplia produccién de erftics, cen-
trada fundaventalmente en los abusos del poder, y la deficiente
sastién polftica.

F1 tratamiento "halimi" de la problemitica social y poli-
tica conecta siempre cor iira serie de nociones de base. For un -
lado, el espiritu del pueblo, que despierta o renace en la época
actual, y, por otro, la defectuosa realidad que encubre, falsea,

Y, a veces, impide ese renacer del espiritu.

La novela “Awdat al-rfih presenta la esperanza de Tawfiq -=

al-llakim en el retorno del esniritu, en la recuperacidn de los -
valores egipcics que se mantienen inmutables a través de las -=-
vicisitudes histdricas hasta reencarnarse en el momento necesa-=
rio (171). La revolucidn de S44 7Zaglil en 1919 propicid esa con-
fianza en el despertar del espfritu (172). Fl1 levantamiento ge-=
neral de 1919, significd para 81 esa posible adecuacidn entre -=
el espiritu y la realidad, mediant> 1a lucha por la liberacién.
Algo semejante ocurrid con la declaracidn en 1923 de la -=
Constitucién y la instauracién del rdgimen parlamentario. Fn uno
de los articulos publicados en la prensa -mis tarde recosidos en

21 volumen Tahta Sans al-fikr (173)- hace una defensz inequivoca




de la democracia, una auténiica apoloefa de dicho sistema politi
co, en palabras de Umberto Rizzitann (174).

Pero bien pronto comprende que el nfritu lo mds que ha-
hia hecho era desperezarse, no despertar del todo. Los ideales
de la revolucidn vy del répimen domocrdtico se nierden en la ===
prdctica real, La especial configuracién del sistema parlamenta-
rio en Lgipto, las continuas crisis ministeriales motivadas por
la tensidn existente entrs el Vafd y el rey y toda la serie de -
circunstancias que en esos afios provocaron el descontento general
(175), oblipan 2 nuestro "autor-profeta, descubridor de la ver
dad, a denunciar la inadecuacidn entre la prictica real y defec
tuosa y el ideal prometido.

Fn el Diario de un fiscal rural afloran va las criticas a

las "picardias electorvales" (176), pero serd en 1922 cuando al-
Hakim se manifieste como un decidido critico del sistema parla-
mentario tal y como se practicaba en Fgipto y de la lucha de -=-

los partidos polftices por alcanzar 21 nider.

Empezaremcs por el articulo jue publicd en Ajir al-si‘a:

"o

Scy enemigo de la mujer y del régimen parlamentario porque -=
la naturaleza de los dos generalmente es una sola...el parloteo"”
(177). Como ya sefialamos, tanto en la introducsidn como en las -

aclaraciones al ensayo, al-llakim defiende la valide: ¢ su jui-=




anual para mantener un Parlamento de "multitud de nobles ricos",
que se dedican a hablar sin producir ganancia alpuna, lo invier

tan en fdbricas y en dar trabajo a los pobres y a los parados -

ecipcios, para que realicen un trabajoc honroso vy "labren una -=
gloria eterna". Declara: “cuando 1a boca calla y la mano traba-
Jja, puede el hombre avanzar de prisa y entonces desaparacen los

ractidos, los odios v los intereses y todos los ojos se dirigen

hacia el hombre realmente productivo" (178).

A continuacidn ofrece una serie de nombres concretos que,
en su opinién, se caracterizan por ser personas de pocas pala-=
bras y rdpidos en la accién. Los asigna a distintos ministe ===
rios para leos cuales plantea taml ién una remodelacidn. Tarmina
con unas. frases en las que advicrte del riespo por no escuchar

su consejo y comprende el rechazo de que va a ser chjeto.

Y, en efocto, otra vez el ministro de Fducacién, Muhammad
llusayn tlaykal, hubo de enfrentarse con el problema planteado ==
por las declaraciones de Tawfiq al-[lakim. F1 Ministerio inter-
vino porque legalmente se prohibia a los funcionarios manifes-
tar. piblicamente sus opiniones y al-liakim era entonces Direc-=-
tor de Investigaciones del Ministerio. ‘whammad MahmGd Pacha, -
presidente del gobierno, pretende destituirlo del careo median-
te un decreto del Consejo de liinistros, perc lo impiden M,Ij, ===

Maykal, A11 Abd al-Paziq y sobre todo lofnI Mahmid, pertenecien-




te al partido al-Ahrdr al-dustiiriyyin, en ol poder en ese mo==

mento. lofni !ahmid escribid. un articulo en su defensa (179) -

titulado: "La célera de la democracia". Fn 41 recordaba que ==

el partido que pretendia destituir a al-Hakim fue el que defen

did a“Ali Abd al=Rdziq y a Taha lusayn anteriormente. As{ mis-
Sh e S rmd ; ¢4 Waht 1

mo muestra su conformidad con la critica que habia hecho . Taw-

fig al-llakim a la falsa democracia de los partidos.

Por G(ltimo, el problema se soluciond por parte del minis
tre de Fducaciéu con la suspensidn de empleo y sueldo durante

quince dfas, la mdxima sancién por via administrativa,

Tawfiq al-Tlakim presentd su dimisién, mas no fue acepta-
da. Posteriormente, en el afio 1939, su Direccidn fue traslada-
da al Ministerio 42 Asuntos Snciales, quedando en la prictica
sin competencia, segin é1 mismo confieca, hasta que finalmente

fue destituido (180),

Pero 1a polémica no se debid tan sélo a este artfculo.
El mismo afio -1938- aparece al pdblico el volumen Tahta Sams
al-fikr, obra misceldnea que contiene, junto a ensayos redac-
tados con anterioridad a esa fecha, dos articulos y una breve
pieza de teatro de sdtira politica, traducida por Umberto --

Rizzitano (181).

Fl primero de dichos textos se denomina al=Ard’is (182

508




y en &1 compara a los polfiticos con maniquids detrds del cris-

tal de un escaparate, impasibles e indiferentes ante un pueblo

. ; : . W ils
hambriento, pobre e ignorante. In el sepundo, al-Saiidin (183),

hace wna critica a los que &1 denomina "sus Txcelencias", quie
nes se dedican al ocio exclusivamente. Asimismo denuncia los -
sucesivos ministcrios que crean una desocupacién singular y -=
una inoperatividad manifiesta. Por dltimo, expone estas criti-
Srica que .le sirve para ridiculi-

cas en forma de comedia aleo

zar 2] sistema electoral.

Al-tlakim se complace =desde su aislamiento- en satiri-=
zar y responsabilizar de la penosa situacién de la vida pdbli-
ca egipcia a dichos partidos, a la falsa derocracia y a la =-=-

inestabilidad de los gobiernos.

Como ya sefialara Rizzitano (184), su propésito no era ==
demole , sino mostrar la diferencia entre la realidad de su -=
momento y el ideal de democracia. Su preocupacidn es la recu-
peracién del espfritu nacional, ese espiritu que arranca de
la época faradnica (i%5) vy que no termina de salir a la -=

luz,

En 1939 escribe y publica Praksd aw muSkilat al-hukm, hasada

en La asamblea de las mujeres de Aristéfanes (126); nas, apar

te cste relacidén con el teatro griego, la obra se incluye -=-

plenamente en la 1fnea critica que venimos exponicndo. F1 au-




tor pretende demostrar la ambicidn de poder que triunfa sobre

el sentimiento humano,

Taha llusayn reseii§ esta obra de al-lakim en la revista -

al=Taqifa (197), diciendo que para Tawfiq la democracia es su-
ot ef 18 10

blime e irrealizable y, por tanto, se mofa de la realidad de -

cualquier sistema d= eohiernc v prefiece recluirse en su arte.

Todc esto pudo provocar, sin duda, su destitucidn ~omo -
director del departamento de Orientacién Social en el afio 1943
(188), vy, lo que es m4s grave, una cleada de protestas en la -
prensa. Los criticos enfendieron estas sitiras a la falsa demo-
cracia como una defensa del régimen dictatorial, en un momen-
to en el que la situacidn internacional inducia a esta reduc-=

cidn excesivamente simplista de la cuestidn,

En 1941 aparecié Sultfn al-zalam, volumen que responde -

al mismo esquema de Tahta 3ams al-fikr: sucesidn de ensayos y
piezas o relatos dialogados que desarrollan el mismo tema.

Fn esta obra al-llakim se propuso aclarar los puntos de -
vista que habia expuesto anteriormente. Toda la primera parte
estd dedicada a alabar los principios democrAticos. Para 81, -
la democracia es un principio humano mds que un sistema poli-
tico. Teme y asume la apressién de Xesserline (199) de un posi-
ble retroceso del “"espiritu” y del intelecto a la Idad “edia,

llabla de los dictadores que deprimen el espfritu, sofccan la -




voluntad y odian a los fildsofos, los intelectuales y los ar-
tistas.
5i 1a obra en que criticaba la falsa democracia y la lu=

cha electoral se titulaba Bajo el sol del pensamiento, el ti-

tulo de ésta otra es Il dominio de las tinieblas, indicando -

la decepcién y desesperanza que provoca en el autor la situa-
cién nacional, cada vez mds deteriorada, as{ como la gran cri
sis internacional.

Su misién como intelectual y artista es, a su juicio en-
contrar el medio de liberarse del “"dominio de las tinieblas".

¥n el segundo capitulo, La defensa de la fuerza espirituval e

intelectual (190), recuerda que en 1940 -deseoso de unificar
a los pensadores de la nacidn, en el intento de evitar las ti
nieblas del oscurantismo para sepguir la luz del progreso- hizo
un llamamientc a los intelectuales epipcios, incitdndoles a -
defender la civilizacién.

Intre los relatos dialogados que presenta en este volumen

-Tilmid al-mawt, al-Marad, al-Intisdr al-j3lid, etc. todos -=

ellos de tipo alegdérico, con persoriajes como la muerte y la -

v -
guerra- es de subrayar el titulado Sahrazad ma®a Sahrayar al-

asr (191). éahrayﬁr es el tirano que condena a muerte a toda

la humanidad en una época que se pierde en las tinieblas; sélo
habrd salvacién mediante un amor puesto al servicio de 1a hu-
manidad, como la misién del Profeta en su tiempo. A1-liakim -=

piensa que, en el momento presente, las.intelectuales y artis




tas, nuevos elepidos, son los Gnicos que tienmen capacidad para
salir de las tinieblas.

La conexién con los argumentos de su obra lNin al-bury al-

‘ay1, publicada también en 1941, s obvia.

Por estas fechas empiezan a aparecer los ensayos dialoga
dos que tienen como interlocuter al asno, pero seguirdn hasta
los aiios setenta.

fimdr al-llakim se publicé en 1940, mas los fragmentos re

cogides en é1 habfan visto ya la luz en la prensa de afios an-

teriores. Lo mismo sucede con Himdri gala 11, editado en 1945,

n ellos aborda, entre otras cuestiones, la situacién po
litica, realizando una critica, cargada de humor e ironfa, an

te los aspectos que acabamos de mencionar.

2° periodo, desde 1945.- La produccién de Tawfiq al-Hakim

a partir de estas fechas responde, en nuestra opinién, a los

mismos principios que hemos analizado en la etapa anterior al
igual que su actividad se diripe simultdneamerte a toda clase
de temas: ideoldépicos o simbolistas, sociales o realistas.

Por otra parte, es muy diffcil, como ya hemos sefialado en
varias ocasiones, tratar de clasificar la obra de al-llakim ate
niéndose a este criterio, porque tanto la realidad como la abs
traccidén, son abordados por é1 en unas v otras obras indistin-
tamente.

En tal sentido, hemos de recordar que, a partir de 1945,




escribié y publicd obras de corte intelectual o ideolégico. -

fntre ellas: al-Malik Udfb (1949), Ari-nf Allah (1953), Izis

(1955), Lutbat al-mawt (1957), Rihlat al-rabi“wa-1-ijarif (1964)

y las piezas de teatro del absurdo: Y3 tali* al-%afara (1962),

al-Ta‘am li-kull fam (1963) v otras, como Zams al-Nahar (1965),

Dadit ma‘a al-kawkab (1974), etc. Lstas piezas estardn tan co

nectadas con el entorno como las de corte realista o social.

A partir de 1945 comienza a publicarse en Ajbdr al-yawm

una serie de cobras de teatro, recopiladas en 1950 en el volu

men Masrah al-muytamat Analiza en ellas los defectos y proble-
mas que aquejaban a la sociedad de su pafs, en la misma 1inea
de las publicaciones anteriores. I's una denuncia de la pérdida
de los valores de la revolucién de 1919, un reflejo del opor=
tunismo, la rivalidad por obtener los cargos piiblicos, etc.
Sobre este volumen se ha llevado a cabo recientemente -=
una tesis doctoral (192), por lo cual no entrd desde el prin-
cipio en nuestro campo de investigacién. Sin embargo, nos pa-
rece oportuno sefialar que, como afirma Abd el Monem Ismail -=

(193), el cardcter de las piezas que componen [l teatro de la

sociedad no es homogéneo, sino que se presenta unas veces "rea
lista" y otras "simb8lico" o intermedio entre ambos, igual -=

que sucede con las de al-Masrah al-munawwat

Fn 1951 escribié una breve pieza de teatro, Li-lkull muyta-

nid nasib (194), en la cual critica duramente a los funciona-=

rios piblicos; su dnico interds es escalar puestos, con la ==




constante rivalidad entre ellos por dicho motivo, el amipuismo
y nepotismo en la administracién y la relacién inversa que se

establece entre trabajo efectivo y recompensa. lLa situacidn -

que proﬁoca este tipo de criticas no cambiard con el paso del

tiempo.

La revolucidn de los Oficiales Libres de 1952 marcé, sin
duda, una recuperacién general de la esperanza, detectable en
la produceién de Tawfiq al-llakim. Por una carta de Taha Husayn
a nuesrto autor (195) sabemos que al-yakim se encontraba en -

F1 Caivo ese verano -reciamado por sus obligaciones de direc-

tor de Dar al-Kutub-, mientras que Taha Musayn se hallaba de

veraneo en los Alpes, como era su costumbre. As{, pues, al- -
Makim vivié muy de cerca los acontecimientos.

La participacién y colaboracién de al-Hakim con los idea

le?§ objetivos revolucionarios no pueden ser puestas en duda.

Como afirma !artinez Montdvez (196), mds que intereses perso-
nales de adaptacién a la nueva realidad polftica, lo que primé
fue "el convencimiento de la licitud y la necesidad de los nue
vos caminos nacionales que se emprend{fan”.

En el prélogo de al-Famir (197) explica esta confianza -

inicial en el movimiento de 1952 -harakat al-yay$-, que, sesin
é1, después se denominaria "revolucidn", tawra. Fn su opinién,
todas las esperanzas dependian de 1a revolucién de julio, pues

la via socialista -tarig iStirdki- se consideraba la salida a

los grandes males que aquejaban a la sociedad egipcia en sene-




ral (198).

Si el sistema democrdtico se habfa ido degradando paula-=
tinamente en la prdctica, el cambio que se esperaba a rafz de
1952 1e hizo recuperar su fe en el despertar de Fgipto.

La obra que mds claramente expresa dicha confianza en los

principios revolucionarios es al-AydT 1-nd‘ima (199), pues con

creta los postulados que configuraron ¢l régimen de Naser. Se-
gin Martinez Montdvez, la obra fue un “"canto a la revolucidn"
(200); para Abd el onem Ismail (210), es una muestra del -s

“"equilibrio" -al-ta‘dluliyya- de la r »va sociedad, y Muham-

mad Mandar (202) la considera un reflejo de la filosoffa socia
lista,

Lo primero que refleja en ella es la nocidn de "mérito"
frente a la de "linaje"”, "honra" y "sangre". Fn efecto, el -s
aitor contrapone el mérito personal, el hacerse el hombre a si
mismo mediante su accidn y su trabajo, a la honra y el linaje

de la nobleza transmitidos de padres a hijos. F1 término m -

’ahhaldt -que designa este concepto- adquiere asi toda la car-

ga ideolégica que tiene para la burguesfa., Fsta nocién fue -=
uno de los fundamentos de la lucha de la burguesia por imponer
se al sistema anterior, por desmontar los principios de la -=
aristocracia.

Indudablemente, la etapa de Naser trajo consirco la defi-
nitiva imposicién del FEstado ante el poder de los nobles -cla

se social que en Fgipto habia asumido nasta ese momento las -




