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Resumen'

La comedia de Aristofanes, quizd como ninguna otra manifestacion literaria
antigua, incorpora a la ficcidn del drama las ansiedades del autor acerca de la
recepcion de su obra y kace de ellas un tépico discursivo que la caracteriza. Crea un
tipo especial de espectador modelo — ideal y explicito -, un auténtico spectator in
Jabula, construccién textual de la ficcién dramatica a expensas del espectador
empirico, pero de ningiin modo confundido con él. El sistema de imagenes que lo
describe, lo presenta fraccionado en dos componentes inconciliables: un publico
inteligente y sofisticado, en oposicion al grueso de los espectadores, incapaces de
estar a la altura de un elevado empefio poético. Impone, de este modo, el autor, un
paradigma axioldgico al servicio de su propia alabanza. Sin embargo, en pos del
éxito y la aprobacién, Aristéfanes se vio obligado a acoger también a los
espectadores vulgares, sin abandonar del todo a los expertos. Juzgamos que esta
decision se deja ver en la factura de sus lltimos dramas. En este marco, las-
ambivalencias, contradicciones y ambigiiedades compositivas pueden leerse como
correlato de la también heterogénea imagen de los espectadores.

e entre las notas especificas del género comico, suele destacarse el
< papel relevante del fendmeno de la autorreferencialidad; es decir,
la capacidad que tiene la comedia para reflexionar sobre su propia teatralidad,
instancia para la cual la tragedia no estaria habilitada.” Por regla general, la

' Una primera version de este trabajo fue presentada en el II Coloquio internacional: “Los
griegos: otros y nosotros”, organizado por el Centro de Estudios de Lenguas Clasicas (Area de
Filologfa Griega), UNLP, durante los dias 16 a 19 de mayo de 2000.

Es obvia nuestra referencia al titulo Lecfor in fabula del ya clasico libro de U. Eco, que
desarrolla la tesis de la presencia del lector en la obra narrativa. No obstante, la nocién de lector
modelo descripta por Eco en el citado libro no se corresponde exactamente con la nocién de
espectador in fabula que describimos en el presente trabajo. Recordemos, ademds, que “lector
in fabula” remite a la expresion “lupus in fabula”, equivalente al inglés “speak of the devil” o al
espafiol “hablando de Roma™; en cuyos casos se pierde la referencia “literaria”,

? Nos referimos al tipo de discurso critico abiertamente autorreflexivo. En los tltimos afos, sin
embargo, hay una fuerte tendencia a reconocer también en la tragedia efectos metateatrales e
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pardbasis recoge este tipo de comentarios. En ella el autor — por boca del coro -
especula sobre la poética dei género cémico, opina sobre si mismo y sus
competidores, y recuerda con insistencia la presencia del publico, con
apelaciones directas al mismo o haciendo explicitos sus pensamientos acerca de
las cualidades de los espectadores y la composicion de la audiencia. Si
reparamos, ademds, en las multiples parodias draméticas, las apelaciones al
publico en el dialogo entre los actores y las variadas alusiones a las costumbres
teatrales del momento, veremos entonces que el fenémeno se expande por toda
la comedia.

Sin duda estos pasajes metateatrales — mirada ensimismada de un teatro que
habla sobre el teatro - pueden considerarse una valiosa fuente a los efectos de la
reconstruccion de las competencias dramaticas en la Atenas del siglo V. En este
sentido, podria buscarse informacion acerca de la conformacion de la audiencia
empirica en las frecuentes menciones directas o indirectas al publico.” No
obstante, creemos que estos comentarios, aun cuando parezcan aludir a una
realidad exterior a la ficcion dramatica, condicionados por la situacién de
enunciacién en un contexto teatral, remiten a una segunda ficcion que se instala
sobre la ficcién comica.’ De este modo, las aseveraciones del poeta comico

ironicos, inclusive apelaciones a la audiencia, en contextos ambiguos, donde bien podria
argliirse a favor de una apelacion a un pablico interno a la ficcion tragica. En esta direccion, ver
EASTERLING (1997), para quien la diferencia entre tragedia y comedia en este tema reside
exclusivamente en el tone. De todas maneras, el reconocimiento de caracteristicas especificas
en ambos géneros no significa ignorar los posibles entrecruzamientos, sino, en todo caso,
otorgarles cl valor de préstamos, de parodias o de citas. Por otra parte, es sabido que la comedia
fue incorporando elementos tipicos de la tragedia, del mismo modo que es posible detectar
elementos comicos en las obras tragicas (Cfr. SEIDENSTICKER, 1982).

7 Sobre la composicién de la audiencia empirica, ver MACDOWELL (1995), DEDOUSST {1995),
GOLDMILL (1997) y SOMMERSTEIN (1998), entre otros.

* En este juicio seguimos a MUECKE (1977), para quien la situacién de ruptura de la ilusién
dramilica implica la introduccién de una segunda ficcion.
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acerca de su carrera y su designio poético dan forma a una verdadera “ficcién
autobiografica”, como Hubbard (1991) la ha denominado, con lo cual el autor
pasa a engrosar la lista ae los personajes y a competir de igual a igual con el
héroe cédmico.

Es en esta direccién en que nos ocuparemos de las referencias al ptiblico en
la obra de Arist6fanes, con el fin de delinear los contornos del imaginario que el
texto comico inscribe sobre el auditorio y dilucidar las eventuales
consecuencias que esas imagenes — manifestaciones de una cierta expectiva
acerca de los espectadores - generan en la factura dramdtica. Se trata de la
presencia de un publico cuya existencia es en principio exclusivamente
discursiva. Por otra parte, no pretendemos ni por mucho arrogarnos la
originalidad de un enfoque ya transitado por la critica, mas bien nos
proponemos aportar algunas observaciones a las discusiones de los
especialistas, cuyas opiniones iremos citando a lo largo de este desarrollo.

A lo largo de toda la produccién conservada de Aristéfanes se instaura la
visién de una disposicién dicotémica de la audiencia. Se insiste en estructurar
los componentes del puiblico en dos categorias opuestas y exclusivas. Por un
lado, el grupo de los espectadores de&iot (“inteligentes™),” codol (“expertos™),®
obk oxouol (“no torpes™) y, por otro lado, los espectadores ¢opTiKoi
(“vulgares™),® ot U1 yvovow (“ignorantes”),’ que buscan “la risa”.'’ Dicha
estructuracion se ve reforzada con la propuesta de una disposicién distributiva

* Caballeros 228, 233, Nubes 521, 527, Avispas 65, 1059 y Ranas 1114. Citamos en todos los
casos por la edicién de Coulon (1923 1930).

Nubes 526, 535, 575, 898, Avispas 1049 y Ranas 677, 1118.

Avispas 1013.

Awspm 66, Nubes 524.

Awspm 1045, 1048.

" Nubes 539 (Toig moudiong iv' ) yéhe). Los jévenes espectadores también son aludidos en
Paz 50 y Asambleistas 1146.
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semejante tanto para los comedidgrafos como para log lipos de comedia.'’ De
este modo reconoce Aristdfanes una comedia meno: que tiende al humor
farsesco y vulgar, plagada de escenas es.ereotipadas, entre las que se cuentan
las de Heracles glotén o las de los esclavos apaleados,'” y una comedia que, por
el contrario, busca formas nuevas y sofisticadas, de la cual su propia creacion se
erige en legitima representante. Esta dltima se adjudica a si misma un rol
preponderante en la vida de la polis, como educadora del pueblo y reveladora
de la verdad y las cosas justas.'” En razén de este esquema de paralelismos que
vincula autores, obras y publico, a nuestro entender, la tipologia propuesta para
los espectadores por Aristofanes surge de la exigencia de asignar un publico
adecuado a las demandas de un género comico fraccionado, cuya disposicion
también bipartita responde a su vez a la necesidad del poeta de tomar distancia
con respecto a sus competidores, en atencion a la indole de su arte,
experimental y refinado. Para decirlo de otro modo, la comedia ingeniosa de
Aristofanes requiere de un publico especializado y ella misma se encarga de
construir discursivamente una audiencia competente e imponer este imaginario
a sus receptores. Con justeza ha observado Bremer (1993: 140) cémo la
polaridad entre los dos tipos de espectadores se representa sobre la escena en la
actuacion de Dioniso y Jantias, durante el prélogo de Ranas. Al primero le ha
tocado el rol del ptblico mas exquisito, con mirada atenta a la eleccién de las
bromas, en contraste con Jantias que esté listo para el humor mas soez.'

"' Observa del mismo modo CORTASA (1988: 187): “[...] Aristofane opera una distinzione netta:
vi sono due categorie di autori di commedie da una parte e due tipi di pubblico dall’altra™.

2 Cfir. Caballeros 522-3, Nubes 545-8, Avispas 54-66, 1029ss. y Paz 741ss.

13 Acarnienses 645, 655-8, Caballeros 510, Nubes 519, Avispas 1043, Ranas 686-7.

* También STANFORD (1963) en su edicién de Ranas senala: “It allows him [Jantias] by
referring to some well-seasoned jests to get a series of easy laughs from the cruder members of
the Audience and at the seme time to guard himself from incurring the more critical spectator’
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Observamos, ademas, que el trazado de este mapa del auditorio opera una
efectiva funcién en la retérica de la comedia. Se dispone como un estimulo, un
desafio dirigido a los hombres de la audiencia a fin de incitarlos a una seleccién
discriminatoria. Al tratarse de una clasificacién sobre la base de un contraste en
el que entra en juego la evaluacién, cada espectador tenderd a reconocerse
incluido en el conjunto de espectadores inteligentes y, en consecuencia, se vera
asociado a la voluntad artistica de Aristéfanes y compelido a concederle la
victoria."” La identificacién entre el autor y su publico se afianza en el nivel
léxico. Debemos recordar que los términos utilizados para designar la partida de
espectadores que llamamos “competentes” — en razén de que tanto Godot como
dekol pueden implicar el conocimiento de un saber especifico - califican
asimismo al propio poeta, exponente de una capacidad artistica que se
autojuzga superior a la del resto de los comedidgrafos.'® El poeta se concede a
si mismo la reputacién de copdc'’ y dekrdc'® y entendemos que da sobradas

~muestras de esta capacidad, captando la adhesién del publico y reconociéndole
de antemano una destreza de la que inmediatamente, con su eleccion, tendra
que rendir cuenta. | :

Por otro lado, se traslada a los jueces de la competencia la misma
disposicién distributiva con la que se ha discriminado a los hombres del

scorn for poets who use stale jokes” (p. 70). Tanto Cortasa (1991) como Bremer (1993), ambos
ocupados en la poética aristofanesca, citan este pasaje.

"* En la misma direccién entiende Hubbard (1991) que la adulacién a los espectadores resulta
una invitacién a considerarse parte de una elite. ;

' Cf. Paz 736-T: botig dprotog / kmuwdodiddokaios &vBpwTey Kol KAEWwdTOTOG
yeyévmton y 742: Emoinoe téxumy LeydAny Huiv.

.7 Nubes 520, 1202.

'® Acarnienses 629. Ae€16g también califica a los sofistas en Nubes y Dioniso adjudica el
adjetivo a Euripides, cuando expresa su deseo de un poeta experto: déopon moimtod Sekiod
(Ranas 71). El propio Euripides considera que ésta es una de las cualidades que no deben faltar
en un poeta admirado: Se£1étrog Ko vouBesiog (Ranas 1009)
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publico. En estos términos, los jueces codoi que saben apreciar las cosas
“inteligentes” (Tolg co0olg, Asambleisias 1155), se enfrentan a los jueces que
disfrutan del humor més vulgar y exteriorizan su predileccion a través de la risa
(toig YeEA®o, Asambleistas 1156). El arreglo espacial del tribunal reproduce
en escala reducida la configuracién de la audiencia y nos permite inferir la
percepeian de una comunién de intereses entre los jueces y el resto del conjunto
del publico teatral. Por lo demés, no hay testimonios que pongan en evidencia
algin tipo de divergencia entre la eleccién de los espectadores y la decision
final de éstos. De todas formas, resulta mis frecuente el pedido de victoria
dirigido directamente a los espectadores; muy probablemente influenciaban con
sus abiertas manifestaciones de aprobacion o rechazo el voto de los juecas.19 En
ese contexto, las apelaciones al ptiblico suenan més a halagos que a verdaderas
alabanzas. Son los casos en que la audiencia toda merece calificativos
elogiosos, 0 quizd sea mejor conjeturar que se omite el cardcter elitista de los
convocados.”’ La estrategia retérica es la misma: cada espectador se siente
incluido en una convocatoria que se fundamenta en su autoestima, aunque no
descontamos que hubiera entre el ptiblico quienes advirtieran un tono irénico en
estos apelativos.

Las mayores instituciones politicas de la democracia ateniense — las cortes,

19 Acerca de las precauciones oratorias del autor para atraer a los espectadores a su favor,
leemos en THIERCY (1998: 84): “Les spectateurs devaient aussi étre amenés a servir de claque
pour influencer les juges”. En la misma direccién SOMMERSTEIN (1998: 43-4). “[...] in practice
(as many remarks in comedy make clear) [the judges] were very liable to be influenced by the
attitude of the mass of the audience”. SLATER (1998: 90), sin embargo, sugiere, a partir de los
vv. 444-8 de Aves, la posibilidad de que el voto de los jueces ocasionalmente discrepara con la
clara demostracién de la opinion popular en el teatro.

20 A proposito de estos apelativos dirigidos al publico en Nubes, afirma HUBBARD (1991: 94):
“Whether these terms are meant to designate a select elite among the audience or are intended
a flattering of the audience in general is not clear”. Cfr. Caballeros 233 (10 yop Béotpov
deEdv), Avispas 65 (bpwy HEY oty obyt Sekrcdtepov) y Ranas 1114 (LavBover w0 Sekudl).
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la asamblea y el teatro - involucraban a una gran cantidad de ptblico ciudadano.
Si bien la participacion de la audiencia en cada una de estas practicas sociales
presentaba matices significativos — Redfield (1990), por ejemplo,. distingue el
papel participativo del pablico en el teatro, del rol regulativo de la audiencia en
los debates -, en todos los casos “estar en el publico”, como bien advierte
Goldhill (1997: 54), constituye “un acto politico fundamental”.*' Oradores y
autores teatrales coinciden en considerarse a si mismos maestros de su pueblo,
pero estos cargos se acreditan con el reconocimiento social por parte de la
ciudadania. Aristofanes, que con tanto empefio advierte las falencias de un
demos que gusta ser adulado, termina 1gualandose alos polmcos de su tiempo
al tratar a su publico con los mismos artificios.?

Permitasenos citar algunos ejemplos de la situacion Aqu’e' venimos
describiendo. En Caballeros se destaca la competencia del publico conocedor
de muchos tipos de arte: ® Ttow'cotocg 7101 Movorc nelpadéviee (vv. 504-6);
una idea similar se escucha de parte del coro de iniciados de Ranas cuando le
adjudica a la audiencia un sinnimero de saberes: Aaudv. dyAdov, ob codlon
Huplon KaBnV'ccu (vwv. 676- 7) el clamor de los espectadores en las Leneas
recibe el calificativo de * ‘noble”: BdpuPov xpNoTOV Anwoitny (Caballeros
547), y en Avispas (v. 1052) se interpela al publico’ con el ambiguo
) Satuéth_ (“oh amigos”). En Nubes, por su parte, se convoca la atencién de
los " espectadores instruidos. en grado sumo (copwtotol Oeatad, v. 575),

*! Lo que significa principalmente que se espera que el plblico responda como ciudadano. Por
otro lado. las cortes. la asamblea y el teatro convergen en otra seri¢ de similitudes: los espacios
pablicos donde estas experiencias sc llevaban a cabo y las referencias mutuas de dramaturgos y
oradores al género del otro. a través de simbolos. codigos. vocabulario y paradigmas similares
(OBER & StRAUSS, 1990: 270). Los discursos teatrales y retéricos, ambos. son artisticos en su _
construccion, y competitivos y politicos en su practica. La actuacion es retérica y la oratoria es
histridnica (A..NOTT. 1989).

* Cfi~ Acarnienses 635 y Caballeros 115-120 y 211-6.

125



Claudia N. Fernandez

invocacion semejante a la que se hace en Ranas, cuando se los llama “los mas
sabios por naturaleza” (& codtatol gucet, v. 700).*

Pero no todos son elogios. El fracaso de la primera version de Nubes, en el
423, resulta la piedra de toque para dar a conocer una serie de reproches™*
dirigidos a los que Aristofanes considera sus naturales receptores — los cogot -,
por la injusta postergacion de la que €l estima su comedia mas sofisticada.” La
parabasis de Avispas, producida en el afio inmediatamente posterior a la derrota,
y la de la segunda version de Nubes, del 418/17, exponen in extenso la
decepcion del autor ante una respuesta no esperada. La contingencia deja al
descubierto la naturaleza fragil de- los lazos entre su obra y el pablico,
unilateralmente impuestos por el autor a los efectos de entablar una relacion de
reciprocidad.?® No obstante, el poeta mantiene firme la idea de la existencia de
esta vinculacion a modo de presupuesto. De otra manera no podria calificarse
de traicion, como de hecho sucede, la reprobacion de Nubes:
népuow katampobdote kawotdtog onelpovt’ atrtov rawotag (Avispas
1044)

Quizas convenga destacar cuan capciosamente el fracaso de la comedia se
deja leer como el fracaso de los espectadores mcapaces de comprender con
prontitud (Tovto ey oy EcO’ LU ciioypov Toig 11 YooY TapayPTia,
Avispas 1048) y de desenvolverse a la altura de las circunstancias.
Significativamente en este punto el poeta se distancia de su audiencia: €l no

> La misma idea se repite en Ranas 1115-6: it ¢voeig T GAAWG KpotLoToL / vov 88 kat °
TTOPN KOV VICL.

* Ver el uso de péppopa (Avispas 1016 y Nubes 576).

5 Sobre la datacion de las dos versiones de Nubes, los alcances de la reescritura y el caracter
libresco de la segunda version, ver la edicion de DOVER (1968).

** RECKFORD (1987: 397ss.) interpreta que Aristofanes reacciona con desilusion ante el fracaso
de Nubes. pero lambién con magnanimidad comica, riéndose de si mismo como de su piiblico
incorregible. No reconocemos esa ténica en sus reproches.
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“traicionard” a los espectadores inteligentes e insistird nuevamente con una
comedia ingeniosa: &AL 0b8 dg bUdY MOB' Exwv MPWIWoW tovug Sekiovg
(Nubes 527)

Pero Aristofanes ya sabia de la inconstancia de los favores del publico. En
piezas tempranas, como Acarnienses, del 425, y Caballeros, del 424, se pone
sobre el tapete la naturaleza mudable del gusto del piblico, proclive a
abandonar a los poetas en cuanto se hacen viejos (LUdC TE TOAL
dyryvadokwy Eneteiong 'cﬁv Poow dvtag, [...] Caballeros, v. 518).27 Hay
veces en que se hace dificil discernir aquellas admoniciones hechas al publico
en su condicion de ciudadanos, por lo general en estos casos apelados como
atenienses (‘ABmvoion), de las que contemplan su condicién de espectadores
(Beortaii).”® Habria una suerte de equiparaciéon entre el comportamiento
“politico” de la audiencia, que escoge a demagogos y gente de bajo cuiio para
servir a la ciudad, del mismo modo que fracasa en el reconocimiento de los
poetas sabios. El punto de convergencia podria encontrarse en la pretensién
politico-didéctica del arte cémico. Pero, ademés, esa inconstancia del publico —
compendiada en los adjetivos ToxVBovdor (“de decisiones rapidas,
intempestivas”, v. 630) y petdiBovior (“de decisiones cambiantes”, v. 632) con
los cuales se describe a los hombres de Atenas en Acarnienses™ - permite elevar
la labor creativa del poeta comico a la categoria de kivduvoc,*® de alli que el
arte de hacer.comedias venga a resultar el mas dificil de todos.*' Insistimos, por
esto, en asignar a muchos de los comentarios sobre la audiencia la funcién de
proveer un marco creible para el ensalzamiento de la figura del poeta y las

7 Ver también Nubes 1096-9, Thesmoforiantes 814-29 y Ranas 734.

* Cf. Acarnienses 676, Nubes 581-9, Avispas 1016 ss., 1043-50, Ranas 686-705, 718-737.
®A pocas lineas el poeta se asigna la funcién de EvpuBoviov (“consejero”, Acarnienses 651).
* mapexwdvvens’ eineiv (Acarnienses 645) y xwduvetvwv (dvispas 1021).

* xoppdidackaiov givan yokenwtotov Epyov &noitwv (Caballeros 516).
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dificultades de su oficio.

Nos parece igualmente relevante reparar en el hecio de que tanto el
vocabulario referido a los espectadores como los verbos que competen a su
reaccion frente a la representacion codmica informan de un tipo de recepcion
intelectual, mdas bien critica, antes que emocional.”> La cuestién de la
repercusion de la performance teatral ha sido una preocupaciéon temprana en
relacion con el espectaculo dramatico; no pocos pasajes de Platon y Aristoteles
dan sobradas muestras de ello.” Sin duda la previsiéon de una determinada
recepcion en Aristofanes se ve influenciada por su concepcion educadora de la
comedia. El reconocimiento de una fuerza ético-didactica, caracteristica del
género como €l lo concibe, atiende a la busqueda de la aprehension de un
conocimiento que mejore a los espectadores y queda destinada de este modo a

3 Los versos 1109-18 de Ranas resultan ilustrativos al respecto. Se trata de un pasaje
relacionado con la recepcion teatral, cuyo léxico despliega un campo conceptual referido a la
aprehension intelectual-cognitiva. Resulta evidente que se apela a la capacidad intelectiva de los
espectadores: &poBic, yvavan, povBovet to dekidl, copdv. Estas lineas han resultado un
tanto oscuras en su significado y han abastecido disimiles propuestas interpretativas, ver
STANFORD (1991: 168-9)

* Ambos filésofos enfatizan la nocién de que el teatro trabaja sobre nuestras emociones. En
estc tema la nocidn aristotélica de catharsis ha sido central y no menos polémica.
Tradicionalmente entendida como una purificacion emocional de los espectadores, sin embargo
no ha habido un consenso de la critica en este sentido. SEGAL (1996), por ejemplo, considera la
inmediatez emocional y la reflexién intelectual como componentes igualmente validos de la
experiencia teatral tragica. Desde otra perspectiva, la del andlisis semidtico del espacio teatral,
WILES (1997: 7) incorpora la nocién de racionalidad en la recepcidn tragica. Sobre la base de
Leyes (659, 669) de Platon, en donde se habla de un espectador ideal capaz de reconocer lo que
ve, de evaluar la técnica y formarse una opinién moral al respecto, observa que la disposicion
vertical del espacio ocupado por el publico favoreceria precisamente este tipo de respuesta
critica. Por su parte, la catharsis comica ha sido tradicionalmente vinculada con la risa y la
liberacion de tensiones. Al respecto ver HUBBARD (1991: 1-15) — sobre todo en lo que se refiere
a fuentes antiguas como el Filebo de Platon o el Tractatus Coislinianus -, también RECKFORD
(1987), GOLDEN (1992) y especialmente SUTTON (1994).
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los hombres mas vulgares del puiblico una respuesta visceral, cuya expresion
emocional se sustancia en la risa.™ ‘

Sin embargo, Aristéfanes no ha podido prescindir de las formulas farsescas
que debian de ser muy del gusto popular. Cuando esto sucede, no desecha la
oportunidad para manifestar su incomodidad ante lo que él concibe como una
vergonzosa concesion al gusto del publico (Cfr. Hubbard, 1991).*° Ha llamado
la atencion de la critica el tono polémico de su abierto desprecio al grueso de
los espectadores, que acudian al teatro a la espera de un humor tradicional y
repetitivo. Su empefio poético excluye, al menos en su exposicién tedrica, al
sector de la audiencia menos competente.’® Leemos en Nubes:
botig obv TovtooL YEAG Tolg ENOiG UN XAPETW (v. 560)

Esta tendencia abiertamente elitista se habria modificado en algiin momento
de su carrera. Aunque es dificil precisar cronolégicamente con exactitud la
coyuntura, Cortasa (1991) encuentra indicios de este cambio ya en el prélogo
de Avispas (vv. 56-57):

UMdev Mo’ Hudv mposdokdy Ao péya,
und’ ad yérwta MeyapdBey KekAaUIEVOY.

Estas lineas expondrian el esfuerzo de mediacién del poeta en su intento. de
conciliar lo nuevo con lo antiguo. Pero eso no es todo. Ocho versos més
adelante (v. 65), la idea se reforzarfa con lo que Cortasa entiende como la
negativa de Aristofanes a recurrir en el tipo de comedia que los espectadores no
puedan’ comprender. Nos referimos a su lectura de la frase

** La misma recepcxon dlcotormca en las palabras de Dioniso acerca del teatro trgico de
Eudpndes y Esquilo: tov MEY yoip fyotipon codov 1@ &' Hidopon (Ranas 1413).

Lisrstrata 1216-20 y Asambleistas 887-9.

® Es obvio que aunque redundan las expresiones de aversién a los dispositivos cémicos
vu]gares mas conocidos, utiliza muchos de ellos inclusive en la pieza donde expresa su
desprecio.
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UGV LEY obTEY o’uxi de&iudtepov, que entiende de modo literal en el sentido
“[Una comedia] no mas inteligente que vosotros mismos”, pero que
preferimos interpretar connotativamente como uno de los tantos halagos
dirigidos a los espectadores, pues finalmente se trata de ponderar la destreza de
los mismos, reiterando el perfil intelectual que identifica al piblico con el teatro
aristofanesco.”’ Desde esta perspectiva, se desvanece la supuesta
intencionalidad del autor de “adecuar” su comedia a las capacidades limitadas —
seglin se inferiria - de los espectadores; por el contrario se daria a entender la
incxistencia o imposibilidad de generar un arte superior al piblico teatral, un
comentario que se adecua mucho mejor al resto de sus manifestaciones.

Menos controvertible resulta sin duda un pasaje de Asambleistas que ya
hemos citado. La servidora de Praxagora, la heroina de la pieza, pide la victoria
a la totalidad de la audiencia, nuevamente fragmentada en opuestos y
representada en este caso por los jueces:

Tutkpov & imoeecseou TOLG KPLTIoL PovAopon
T01¢ codolg uev TV cod)cov pz—:uvnuévmg KPLVEWY ELLE,
Tolg yeEL@oL & hdéwg dia. oV YEAWV Kpivew Epé. (vv. 1154- 1156)*

En la expresion de estos versos parece haber quedado atrds el desdén de
Aristofanes por la comicidad estereotipada y vulgar. Se revela un cambio de
actitud que implica una nueva concepcion artistica de la propia comedia y que
encuentra, a nuestro juicio, su antecedente mas proximo en unas breves lineas

7 Reconocemos, en cambio, un tono claramente conciliador en los versos 764 y 765-766 de
Puz. también citados por CORTASA (1986), pues alli aparece por primera vez la finalidad de
divertir (m6AA' ebppalva) y la necesidad de contar con el apoyo de hombres y nifios; estos
ullimos asociados en olros casos con la comnc:dad vulgar y la risa (Trpoc_; TOUTO xpewv
£1V0N MET EHOD / Ko 1ovg avdpalg Ko tovg TodaG).

¥ OF, también los vv. 888- 89: kel yop 8’ dyAov 0Tt EoTt 101¢ Bewpévolg duwg Exet
TEPIVOV TL KO KOUWSIKSV.
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de Ranas. Alli, el coro de iniciados, en su conjunto incita a proferir de igual
modo cosas serias y graciosas:

KOUL TIOAAQL LEV YEAOLQL [’ E1-
TELY, ToALO. 88 CTMOVBALL, ... (Vv. 389-90)

En la misma direccion interpreta Sommerstein (1996: 191) que el pasaje
representa la vision de la funcion y labor del comedidgrafo; desde nuestra
perspectiva, su intencién nueva de acoger las dos vertientes de la tipologia que
¢l ha sancionado para el género cémico.

La magnitud del cambio de actitud hacia el publico confirmaria el alto grado
de incidencia y determinacién de la exigencia de este ultimo en la concepcion
poética de Aristéfanes (Cortasa, 1991: 197). No obstante, y éste es el aspecto
que nos interesa subrayar, se mantiene firme en ella la distincién de elementos
diversos dentro de la audiencia, escindidos por fronteras claras e inmutables,
exponentes de expectativas que siguen siendo irreconciliables. Cabe
preguntarnos, por lo tanto, si, mas alla de su formulacién poético-tedrica, este
giro de opinién incide en la factura del drama. O mejor, dado que desde esta
perspectiva parece imposible una solucién conciliadora, ;qué tipo de comedia
podra satisfacer a publicos con demandas opuestas? La estructuracion bipartita
de Ranas podria significar una respuesta en esta direccién. La primera parte
carga las tintas en lo que respecta a humoradas escatolégicas, de tipo farsesco.
La segunda, en cambio, expone en escena un debate intelectual, nada menos
que la competencia en habilidad técnica y mérito ético entre dos poetas
tragicos.*

En las dos tltimas comedias conservadas, Asambleistas y Plutos, esta

* HUBBARD (1991) reconoce en la estructura de Ranas el conflicto de la totalidad de la
comedia aristofénica, en permanente tensién entre el refinamiento intelectual y la farsa de la
clase baja. Una opinién similar en CORTASA (1991) y BREMER (1993).
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circunstancia podria haber dejado huellas mas profundas. Ha sido una opinion
mayormente compartida por la critica el reconocimiento, en una y otra obra, de
una suma de inconsistencias compositivas, interpretadas las mds de las veces
como falencias o debilidades estilisticas, o, en el mejor de los casos, como
sefiales implicitas de una voluntad autorial de sofisticacién y maestria.’’ En las
dos piezas hay material para sustentar lecturas contrapuestas. Podra postularse
con la misma fuerza una actitud positiva de Aristéfanes hacia el designio
utépico de Praxdgora (dsambleistas) y Crémilo (Plufos) que una actitud hostil
hacia la transformacién radical que ambos héroes ejecutan. La sustentacion de
la primera lectura significa privilegiar el triunfo de la fantasia comica
influenciada por la tradicion utdpica de la comedia antigua. En €l otro caso, en
cambio, se descifran las claves que provee la propia pieza para seialar el
fracaso del plan de los protagonistas, de alguna manera un mensaje criptico
dirigido a un publico especializado. Estas desconcertantes concepciones
contradictorias internas, estos desfases, bien podrian traducir el afin de
Aristéfanes — su estrategia compositiva - por conformar a un publico
antagonicamente ambiguo.

La preocupacion por el aspecto pragmatico de la lectura de un texto ha 51do
el sello de la critica literaria a partir de los setenta. En este marco, surgié la
preocupacion por recuperar el rol del destinatario, ultimo responsable de la
significacion de un texto a la luz de su propio sistema de expectativas. Asi
nacid una serie indefinida de lectores — el lector ideal, el lector implicito, el
lector modelo, el lector presupuesto, el metalector, el archilector, para nombrar
s6lo a los mas célebres -, cada uno de ellos manifestacion de tendencias tedricas

" Debemos a los defensores de una lectura irdnica el reconocimiento de valores estéticos en
ambas piezas, cominmente relegadas por el grueso de la critica. Proponen una interpretacion de
este tipo SUSS (1954), NEWIGER (1957), MAURACH (1968), FLASHAR (1975), HERTEL (1969),
SAID (1979), HEBERLEIN (1981) y FOLEY (1982).
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equiparables aunque no homogéneas.”' Por extensién, la misma clasificacién
puede aplicarse a los espectadores. De Marinis (1993), por ejemplo, siguiendo
los lineamientos tedricos de Umberto Eco, propone, en su manual de semidtica
teatral, el estudio del espectador modelo, entendido como un espectador
“implicito”, inscripto en el texto de la performance, e “ideal”, poseedor de la
mayor competencia.

La comedia de Aristéfanes, quizd como ninguna otra manifestacién literaria
antigua, incorpora a la ficcién del drama las ansiedades del autor acerca de la
recepcion de su obra y hace de ellas un tépico discursivo que la caracteriza.
Crea un tipo especial de espectador modelo — ideal y explicito - un auténtico
spectator in fabula, construccion textual de la ficcion dramatica a expensas del
espectador empirico, pero de ningiin modo confundido con él. El sistema de
imagenes que lo describe, lo presenta fraccionado en dos componentes,
inconciliables éstos en su percepcion del espectdculo comico.

Postulamos, entonces, la génesis de esta concepcion. Aristéfanes se habria
ideado un publico a la medida de sus ambiciones, inteligente y sofisticado, y
excluy6 con orgullo a los espectadores que no estaban a la altura de su empeifio
poético. Imponia, de este modo, un paradigma axioldgico al servicio de su
propia alabanza, a la vez eficaz dispositivo de la estrategia retorica del drama.
Sin embargo, este juego de antitesis sabiamente dispuesto y articulado terminé
por moldear su poética. En pos del éxito y la aprobacién del grueso del piiblico,

1 Bco (1990: 44-63) resume criteriosamente la cuestion de las diversos modelos teéricos en la
Jteorfa de la recepcién. Distingue principalmente dos lineas de investigacién, que hasta un
determinado momento se desarrollan independientemente, incluso ignordndose una a otra. Por
un lado, el estructuralismo semidtico y, por el otro, la hermenéutica. En la primera linea
aparecen nombres como los de Barthes, Todorov, Genette, Kristeva, Lotman, Rifaterre, Corti y
Chatman; en la segunda, Ingarden, Gadamer, Jauss e Iser resultan los autores mas
significativos. Der Akt des Lesens (1976), de ISER, seria el primer intento por conectar ambas
lineas. Al respecto, ver también PUGLIATTI (1989).
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se vio obligado a acoger también a los espectadores vulgares, pero sin
abandonar del todo a los expertos. Juzgamos que esta decision se deja ver en la
factura de sus dramas. En este marco, las ambivalencias, contradicciones y
ambigtiedades compositivas pueden leerse como correlato de la también
heterogénea imagen de los espectadores.

No sabemos si Aristéfanes alcanzé por fin los favores de la totalidad de su
pL’lblico.42 No hay dudas, en cambio, de que nunca le lleg6 el consuelo por
haber resignado lo mas refinado de su arte.
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