EmEriTA, Revista de Lingiiistica y Filologia Clasica

LXXXI 2, 2013, pp. 341-364

ISSN 0013-6662  doi: 10.3989/emerita.2013.05.1213

La funcién argumentativa de la referencia explicita al publico
en la comedia temprana de Aristofanes

Maria Jimena Schere

Universidad de Buenos Aires - Consejo Nacional de Investigaciones
Cientificas y Técnicas (UBA - CONICET)
jimenaschere@hotmail.com

The argumentative function of the explicit reference to the public
in the early comedy of Aristophanes

Este trabajo analiza la funcioén argumentativa que
desempena la referencia explicita al publico en las
comedias aristofanicas del periodo de Cledn que se
centran en polémicas de caracter politico. A nuestro
entender, la mencion expresa del publico resulta
decisiva para determinar cuales son los personajes
favorecidos en la obra, que operan como portavo-
ces del enunciador-autor. Hay tres tipos de perso-
najes que suelen acceder al privilegio de entrar en
contacto directo con sus espectadores: los héroes
comicos, el coro y los esclavos favorables al héroe,
que protagonizan la escena de apertura de algunas
comedias. En todos los casos, se trata de persona-
jes positivos, que funcionan como portavoces de la
postura defendida en la obra o que colaboran con
el plan del héroe. Por el contrario, los personajes
antagonicos al héroe no gozan de esta prerrogati-
va. Esta clara diferencia deja de manifiesto el uso
intencional del recurso y su valor argumentativo en
la comedia temprana.

Palabras clave: Referencia al publico; argumenta-
cion; héroe comico; portavoz; antagonista.

This work analyzes the argumentative function
of the explicit reference to the public in the Aris-
tophanic comedies, focusing on the political plays
of the period of Cleon. In our opinion, the ex-
press mention of the public is crucial to understand
which are the positive characters in the play. There
are three types of characters that usually have the
privilege of mentioning the spectators: the comic
heroes, the choir and the slaves favourable to the
hero, who has the leading role in the opening scene
of some comedies. In all the cases, it is a positive
character, who acts as a spokesman for the enuncia-
tor-author or collaborates with the plan of the hero.
On the contrary, the antagonistic characters do not
enjoy this prerogative. This clear difference dem-
onstrates that the resource has an intentional use
and an argumentative function in the early comedy.

Key words: Reference to the public; argumentation;
comic hero; spokesman; antagonist.
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I. INTRODUCCION

La comedia temprana de Aristéfanes pone en escena el enfrentamiento entre
un héroe comico y su adversario. El héroe suele representar el discurso favo-
recido en la pieza y su oponente constituye el eje del ataque. A través de la
construccion de estos personajes antagonicos, la comedia defiende y cuestiona
diversas posturas politicas e intenta influir sobre su publico. El debate sobre los
posibles efectos persuasivos de la comedia atraviesa el siglo XX y sigue siendo
una discusion vigente hasta la actualidad. Por lo general, la critica se ha cen-
trado en detectar los testimonios externos que demostrarian —o rebatirian— la
influencia ejercida por la comedia sobre la opinién publica: entre los argumen-
tos en favor de los efectos persuasivos de la comedia se cuentan, por ejemplo,
la existencia de decretos para limitar la libertad de los comediografos'; en
contra de esta posicion, se ha destacado especialmente la adhesion popular
que habrian conservado ciertos personajes histdricos como Cledn, pese a los
reiterados ataques de los comedidgrafos®. Desde nuestra perspectiva, los testi-
monios externos sirven para comprobar los efectos argumentativos concretos
que efectivamente pueden haber tenido o no las obras; pero el hecho de que la
argumentacion no haya convencido al publico, al menos de manera inmediata,
no prueba que esa dimension argumentativa no exista; esto vale tanto para el
discurso argumentativo ficcional como para el no ficcional. Nuestro analisis
deja de lado el problema de los indices externos y se focaliza, en cambio, en el
rastreo de las pruebas internas, a fin de demostrar coémo la comedia se vale de
estrategias persuasivas para ejercer su influencia sobre el publico.

Por otra parte, la critica ritualista subraya el contexto de licencia excep-
cional que significaban los festivales teatrales; este enfoque postula que el
poder corrosivo que el humor tiene en la asamblea o en las cortes desparece
en el marco de los festivales teatrales®. A nuestro modo de ver, no es posible
limitar la interpretacién de la comedia a variantes puramente contextuales.
Nos interesa, en cambio, analizar los elementos intrinsecos al texto teatral, es
decir, los indices internos que revelan la intencion argumentativa del come-

' Cf. Sommerstein 1996b.

2 Cf. Halliwell 1984a, 1984b, 1991a, 1991b, 1993, 2008; Heath 1987.

3 Cf. Halliwell 1984; Bowie 1993; Riu 1999. A nuestro parecer, es necesario estudiar la
comedia no tanto como un espacio ritual, sino como un espacio ciudadano, vinculado con
otras instituciones ciudadanas. Al respecto, Henderson 1990, p. 273, ha subrayado el fuerte
vinculo existente entre el teatro, la asamblea y los tribunales.
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didgrafo. En este sentido, este trabajo se propone demostrar que la mencién
explicita del publico por parte de ciertos personajes desempefia una funcion
argumentativa en la comedia de Aristofanes.

Nos centramos en el estudio de las piezas tempranas, desde la comedia
Acarnienses (425 a. C.) hasta Paz (421 a. C.), etapa dominada por la influen-
cia de Cleon, lider de la democracia radical. Estas obras desarrollan polémi-
cas de caracter politico e intentan influir de manera clara sobre la opinion
publica contemporanea: Acarnienses (425 a. C.) y Paz (421 a. C.) se focali-
zan en la polémica contra la politica belicista; Caballeros (424 a. C.) ataca a
los demagogos de la democracia radical, en particular, a Cledn; Avispas
(422 a. C.) cuestiona las relaciones entre el poder politico y el judicial®*. En
el periodo de Cleon, precisamente, el comediografo asienta su postura sobre
problematicas centrales de la realidad ateniense y despliega sus blancos pre-
dilectos: los lideres de la democracia radical y los partidarios de la guerra del
Peloponeso. Esta serie de comedias se caracteriza, ademas, por presentar dos
personajes centrales enfrentados, que constituyen el ntcleo de la pieza y el
eje del debate politico planteado en ella: en Acarnienses (425 a. C.) el héroe
Diceopolis, defensor de la paz con Esparta, disputa contra su antagonista
Lamaco, representante del belicismo; Caballeros (424 a. C.) plantea la con-
troversia entre los dos protagonistas, Morcillero y Paflagonio, que rivalizan
por liderar al pueblo; también Avispas (422 a. C.) pone en escena el conflic-
to entre el sensato Bdelicleon y el malvado juez Filocledn; por ultimo, la
comedia Paz (421 a. C.) presenta los embates del campesino Trigeo, impulsor
de la paz, contra su enemigo Polemos, una personificacion de la guerra. En
suma, las comedias del periodo adoptan un esquema binario —un portavoz
del discurso favorecido y su antagonista—, estructura comun que permite
analizarlas de manera conjunta.

Desde nuestra perspectiva, la apelacion y la mencion expresa del publico
que asistia a los festivales resultan decisivas para determinar cuales son los
personajes favorecidos en la pieza, que operan como portavoces del enun-
ciador-autor’®. Este recurso, por lo tanto, colabora con la estrategia persuasi-

4 Dentro de la produccion aristofanica del periodo de Cledn, dejamos de lado la comedia
Nubes en tanto esta obra involucra sobre todo una polémica particular, de caracter retorico-
filosofico, contra la sofistica y la nueva educacion.

5 Los términos «enunciador» y «enunciatario» suelen hacer referencia a una construccion
discursiva. El enunciador tiene una identidad interna al discurso, que se diferencia del emisor
externo o sujeto empirico, que posee una identidad social (cf. Charaudeau y Maingueneau
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va de las obras, en la medida en que orienta a los espectadores sobre las
preferencias del comediografo. En primer lugar, nos detendremos en el
analisis de Acarnienses, la primera comedia conservada del autor, para de-
finir los rasgos salientes que caracterizan el empleo del recurso; en segundo
orden, abordaremos el resto de las obras del periodo para poder apreciar el
modo comun en que todas ellas se valen de la misma estrategia con fines
persuasivos; en ultimo término, haremos una breve referencia a la produc-
cion posterior.

II. LA MENCION DEL PUBLICO EN ACARNIENSES

La comedia Acarnienses, compuesta en el marco de la guerra del Peloponeso,
pugna en favor de la tregua entre Atenas y Esparta®: el campesino Dicedpo-
lis asume el discurso favorable a la paz y sus oponentes en escena, como
son el coro de acarnienses o el general Lamaco, abogan por la continuidad
de las hostilidades. El héroe Diceodpolis pronuncia dos largos discursos sin
interrupcion en los que asienta su postura: el monodlogo de apertura de la
obra y un extenso parlamento en el que se dirige al publico y al coro de car-
boneros de Acarnes, quienes pretenden lapidarlo por haber concertado una
tregua privada con Esparta. En este largo discurso (vv. 496-556), que segun
se ha argumentado cumple la funcién que en otras obras desempeiia el agon
epirrematico’, Dicedpolis adopta un papel complejo que conjuga la figura de

2005 [2002], pp. 541-542). En la comedia aristofanica, el emisor es el autor de la obra, mien-
tras que el enunciador-autor es la identidad del autor, de caracter discursivo, que se construye
en el propio discurso teatral.

¢ Gran parte de los estudios aristofanicos modernos, desde los editores de la obra hasta
sus criticos, considera que Acarnienses aboga seriamente por el cese de las hostilidades con-
tra Esparta. Dentro de los editores podemos mencionar a Starkie 2009 [1909], Sommerstein
1992 [1980] y Henderson 2006 [1998]. Entre los criticos que han avalado tempranamente esta
lectura se cuentan, por ejemplo, Murray 1933, p. 27, Murphy 1938, p. 79, y De Ste. Croix
1996 [1972], p. 59, cuya influencia ha sido notoria en los estudios aristofanicos posteriores.
En los afios ochenta, reafirman expresamente esta vision Newiger 1996 [1980], Edmunds
1980, pp. 29-30, y MacDowell 1983. Desde la década de los noventa hasta la actualidad, se
suman autores como Van Steen 1994, Nichols 1998, pp. 27-76, Moorton 1999, Zumbrunnen
2004 y Tritle 2010, p. 91.

7 Gelzer 1960, pp. 166-168, observa que Acarnienses carece de un agon epirrematico.
Edmunds 1980, p. 8, subraya que el agon (no formal) de Acarnienses (vv. 490-625) se centra

Emerita LXXXI 2, 2013, pp. 341-364 ISSN 0013-6662  doi: 10.3989/emerita.2013.05.1213



LA FUNCION ARGUMENTATIVA DE LA REFERENCIA EXPLICITA AL PUBLICO EN LA COMEDIA 345

un simple campesino, la del misio Télefo® y la del propio autor®, y realiza un
alegato de autodefensa ante el coro hostil de acarnienses. Dicedpolis defiende
primero la importancia de la comedia y su capacidad de decir cosas justas;
ataca al lider politico Cleon en respuesta a las acusaciones presuntamente
realizadas por el demagogo en contra del comediografo'’; habla en favor de
la paz y manifiesta su rencor contra los lacedemonios por haber destruido
sus tierras, pero los excusa de la responsabilidad exclusiva de la guerra; por
ultimo, relaciona el origen de las hostilidades con el robo de prostitutas de
Aspasia, la amante de Pericles, como una manera de ridiculizar la guerra y
ligarla a los intereses personales del lider.

El héroe Dicedpolis, disfrazado con los harapos de Télefo, abre su exten-
so discurso persuasivo dirigiéndose directamente a los espectadores (évopeg
ot Bedpevot, v. 496):

AKotdmoMg

pnf pot eBoviont’, Gvopeg ol Bedpevot,

el Ttoyog v Enett’ v Abnvaiog Aéysy
HEMA® Ttepl THG TOAEMS, TPLYWMIIAY TOLDV.
10 yap Sikarov 0ide kol TpLYOSic.

gym 6& Aé€m dewva pev, dikoua d&!.

en el discurso de Dicedpolis, a diferencia del modelo tipico que incluye un enfrentamiento
entre dos personajes.

8 Diceopolis hace su discurso disfrazado con los harapos de Télefo, rey de Misia y
personaje central de una tragedia de Euripides. Sobre la historia de Télefo y la version eu-
ripidea, véanse Handley y Rea 1957, Rau 1967, pp. 19-42, Foley 1988, MacDowell 1995,
pp. 53-58.

° Fisher 1993 destaca la pluralidad de identidades que asume el héroe: campesino, héroe
tragico, héroe comico, portavoz del poeta, etc. Al respecto, véanse también Foley 1988, p. 40,
Van Steen 1994, p. 219, Dobrov 1995 y, mas recientemente, Kentch 2008, p. 51.

10 Este es uno de los pasajes en los que el personaje se identifica directamente con el autor.
Cleon habria emprendido acciones legales por la comedia Babilonios contra el comediografo
o contra el productor Calistrato. Sobre las presuntas acciones legales de Cledn contra Aristo-
fanes, véanse Halliwell 1991b, Atkinson 1992, Henderson 1998, Sommerstein 2004a, 2004b.
Halliwell 1991b, por ejemplo, considera que las representaciones teatrales estaban al margen
de las sanciones legales por el contexto de licencia excepcional que significaban los festivales
teatrales. Henderson 1998, por el contrario, argumenta que no hay evidencias de que el ataque
contra individuos fuera mas tolerado en los festivales que en la asamblea.

I Utilizamos la edicion de Wilson 2007 para todas las citas textuales y las referencias a
la comedia de Aristofanes. Las traducciones son propias.
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No os indignéis conmigo, seflores espectadores,
si aun siendo un mendigo, voy a hablar ante los atenienses
acerca de los asuntos publicos representando una comedia.
Pues también la comedia conoce lo justo.
Y yo voy a decir cosas terribles, pero justas.

(vv. 496-501)

En toda la comedia Acarnienses, Dicedpolis es el tnico personaje que
tiene el privilegio de utilizar el vocativo explicito para referirse al publico.
Sin duda, su empleo exclusivo en boca del héroe permite propiciar una espe-
cial empatia y una comunicacion directa entre este personaje y su audiencia.
Dobrov (1995) ha observado que la invocacion directa al ptblico logra incor-
porarlo en la ficcion'?; podemos agregar, ademas, que esta invocacion genera
una simpatia entre el personaje que la utiliza y los espectadores y, por lo
tanto, tiene una clara finalidad argumentativa. Por otra parte, el recurso apa-
rece en una parte clave de la obra en la que Dicedpolis asienta de manera
manifiesta e inequivoca su posicion a favor de la tregua. No solo en esta
oportunidad el héroe nombra a su audiencia; antes de su discurso argumen-
tativo, Diceopolis emplea también la misma estrategia:

Aotdmog

ToVg pev Beatag eidévar P’ 0g i’ éyd,
100G & b yopevtic RMOiovg TapesTAVaL,
Om®G AV aTOVG PMLOTIOG CKILOAMC®.

Los espectadores deben saber quién soy,
pero los coreutas deben estar ahi parados como imbéciles,
para que yo me mofe de ellos con frasecitas

(vv. 442-444)

En este caso, el héroe comico entra en complicidad con sus espectadores,
si bien no los invoca de manera directa. Dicedpolis intenta ponerlos de su
parte al marcar la diferencia entre el conocimiento superior de la audiencia,
que esta al tanto de su verdadera identidad oculta bajo el disfraz de mendigo,
y la ingenuidad del coro, a quien pretende burlar con frasecitas.

Mas adelante, en la parabasis, el coro de carboneros de Acarnes también
tiene el privilegio de referirse a la audiencia (t0 0¢atpov, v. 629), pero ya no
bajo la forma de invocacion, sino en tercera persona:

12 Dobrov 1995, p. 58.
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Xopdg
8E 0D e Yopoicty EQECTNKEY TPLYIKOIC O S18GGKUAOC UMY,
oUm® TopEPN TPOg O BEaTpov AEE@V MG de&LOG EoTLv.

Coro: Desde que nuestro productor'® esta al frente de coros de comedia
todavia no avanz6 hacia el publico para decir que es habil.
(vv. 628-629)

Por lo general, el coro suele entrar en contacto directo con el publico en
las parabasis y quebrar la ilusion dramatica'®. A esta altura de la representa-
cion, el coro ya ha abrazado la postura del protagonista, convencido por sus
argumentos; en este sentido, podemos afirmar que la mencioén del publico en
la obra sigue siendo una prerrogativa de los personajes positivos, ya sea el
héroe o sus aliados.

Es preciso aclarar que Dicedpolis constituye un personaje positivo en la
medida en que actua como portavoz del discurso favorecido en la obra, es
decir, la defensa de la paz, vision que domina también en una serie de come-
dias posteriores como Paz y Lisistrata. Eso no significa que Dicedpolis sea un
personaje idealizado; por cierto, la comedia aristofanica no presenta ningiin
personaje totalmente intachable ni carente de defectos. Se ha hablado mucho,
por ejemplo, del egoismo de Dicedpolis, que rehuisa compartir la paz con otros
personajes'®. Sin embargo, como bien ha observado MacDowell', la conduc-
ta de Dicedpolis, aun cuestionable, tiene el atenuante de que el personaje solo
pacta su tregua privada y adopta una postura egoista luego de que sus planes
de lograr la paz para toda la pdlis han sido rechazados por sus conciudadanos.

13 Se refiere al poeta (Olson 2002, p. 236).

4 Sifakis 1971 niega que exista la ilusién dramatica en la obra de Aristofanes. Sin em-
bargo, coincidimos con Thiercy 1986, p. 139, en que resulta abusivo cuestionar la existencia
de la ilusion teatral en la comedia aristofanica. Para una discusion actualizada sobre el tema,
véase Cottone 2005, pp. 33-41.

'S Whitman 1964, pp. 78-79, destaca el egoismo del héroe. En una misma linea, Dover
1972, pp. 87-88, compara el egoismo de Dicedpolis, que se niega a compartir la paz con otros
personajes, con la accion benéfica de Trigeo. Thiercy 1986, p. 197, por su parte, considera que
la simpatia que genera el héroe en la primera parte de la obra contrasta con la antipatia que
produce su actitud egoista en la segunda. También han advertido el egoismo de Dicedpolis
Newiger 1996 [1980], p. 147, Bowie 1993, p. 39, Foley 1988.

¢ MacDowell 1983. Por su parte, Parker 1991, p. 206, argumenta con acierto que el pre-
tendido egoismo de Dicedpolis encuentra un atenuante en la ceguera de sus conciudadanos,
hecho que diferencia la situacion de Trigeo y del héroe de Acarnienses.
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La mencion expresa del publico por parte de Dicedpolis y del coro los alinea
en una misma franja y los ubica en una posicion destacada al ser una ventaja
exclusiva de estas figuras, de la que no goza ningln otro personaje de la obra.
Sin embargo, cabe subrayar que el uso que realiza Diceopolis en su extenso
discurso provoca aun mayor empatia que el empleo del coro porque el vocati-
Vo permite una comunicacion todavia mas directa con los espectadores. Ade-
mas, la expresion plural del héroe (évopeg oi Bempevol, v. 496) resulta mas
personalizada y puede generar mayor proximidad que la referencia colectiva al
conjunto del publico en boca del coro (10 0atpov, v. 629). También el segun-
do empleo del héroe (Ogatdc, v. 442) se vale de una expresion en plural, en
lugar de utilizar el colectivo neutro 8¢atpov. Por ultimo, podemos destacar, de
acuerdo con nuestro registro, que Diceopolis es el primer personaje en la obra
que goza de este privilegio (vv. 442 y 496). En definitiva, la primera comedia
conservada de Aristofanes utiliza el recurso con el fin de captar la adhesion de
la audiencia y beneficiar a los personajes positivos de la obra, en particular, al
campesino Diceopolis, el mas firme partidario de la tregua.

III. LA MENCION DEL PUBLICO EN CABALLEROS

La comedia Caballeros lleva a escena el conflicto suscitado entre los escla-
vos de Demos, personaje que encarna la figura colectiva del pueblo ateniense.
Los esclavos representan a los lideres politicos contemporaneos que rivalizan
por alcanzar la mayor influencia sobre el pueblo votante. En la apertura de
la pieza, el esclavo Demostenes, en su dialogo con el servidor Nicias'’, hace
referencia explicita a los espectadores en plural: ‘;Quieres que explique el
asunto a los espectadores?’ (BovAet TO mpdypa Toig Heatoicy pplow, v. 36).
Demostenes emplea por primera vez, antes que ningin otro personaje de la
obra, la palabra Oeatai (v. 36); con este anuncio, comienza a relatar las des-
gracias que ha desencadenado la llegada del nuevo esclavo Paflagonio en la
casa de Demos y realiza un retrato totalmente negativo del personaje (vv. 40-
72). Paflagonio representa con claridad al demagogo contemporaneo Cleon,

17 Los dos esclavos que enfrentan a Paflagonio representan a Nicias y Demostenes, segun
los manuscritos medievales. Nicias pertenecia al ala politica moderada y rivalizaba con la linea
radical de Cledn. El general Demostenes, por su parte, fue el impulsor de la campaia de Pilo.
Sommerstein 1981, pp. 144-145, acepta la identidad de los dos servidores. Cf. Dover 1959 y
Henderson 2003, 2006, p. 222.
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que lideraba la asamblea ciudadana en la Atenas contemporanea. En este
caso, la mencion explicita en boca de Demostenes favorece desde el inicio la
complicidad del publico con su postura contraria a Cleon'®.

Demostenes vuelve a referirse de manera directa a su auditorio en el ver-
so 228. En esta ocasion el héroe comico de la pieza, Morcillero, se resiste a
aceptar la propuesta de Demostenes y Nicias que lo incitan a batirse con
Paflagonio y arrebatarle el liderazgo sobre el pueblo. Morcillero, un vendedor
de embutidos, pregunta con escepticismo quiénes lo apoyaran en su lucha
contra Paflagonio-Cleon. Demdstenes, entonces, incluye entre los futuros
colaboradores del héroe a los caballeros, a las personas decentes y a los es-
pectadores inteligentes:

AnpocBévng

AL’ glotv inmiig dvopeg dyaboti yiliot
peodveg antov, ol fondncovsi cot,

Kol T@V ToAMT®dV o1 kadol Te Kdyaot,

Kol T@V Beatdv doTIc €Tl 010G,

KAy® PeT’ autdv, xd 0g0g EuAAyETaL.
Kol pn 63107 00 yap €oTv EENKAGUEVOG,
V7O T0d d€0VG Yap adTOV 0VdElg Tifehev
TOV CKELOTOLDVY EIKAGAL. TAVTMOG Y€ UMV
yvocOnoetar 10 yap Béatpov de&lov.

Hay mil caballeros, hombres nobles,
que, como lo odian, te ayudaran
y de entre los ciudadanos los buenos y nobles,
y de entre los espectadores todo el que sea inteligente,
y yo estaré con estos, y el dios ayudara.
No temas, porque no lleva una mascara con su propia cara;
pues por temor ningun fabricante quiso retratarlo. De todos modos,
se lo reconocera, pues el piblico es inteligente.
(vv. 225-233)

En este pasaje Demostenes, ademas de nombrar de manera explicita al pt-
blico (t@v Oeat®dv, v. 228), lo elogia en forma sutil (v. 233) como un recurso
para captar su benevolencia y ponerlo de su parte: primero afirma que cuenta
con la ayuda de los espectadores inteligentes (0e&16¢, v. 228) y, finalmente, in-

18 Thiercy 2001, p. 207, observa que mediante esta mencion se logra integrar al publico
en la accion dramatica.
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cluye en esta categoria al conjunto de la audiencia (v. 233), suficientemente
perspicaz como para reconocer a Cleon detras de la mascara®. Asimismo,
Demostenes presenta aqui toda la plana completa de personajes favorecidos en
esta obra, incluidos los espectadores, y los encolumna detras de su figura y la
de Morcillero. Una vez maés la referencia expresa tiene la funcién argumenta-
tiva de alinear al ptblico con los personajes enfrentados a Paflagonio-Cleon.
También la parabasis de Caballeros emplea el mismo recurso. En este
caso, aparece en boca del coro de caballeros, enemigos acérrimos del lider:

Xopdg

€l HéV TIG AvNp TOV GpYoimV KOUMIOSIOAGKAAOS TLLEG
nvayxalev Aé&ovtag &mn mpog 10 Béatpov TopaPijvar,

00K v @avA®g Etuyev To0TOL” VIV & 6&10G €68° O momg,
4TL TOVG ADTOVG MUV oET TOAUd Te Adyely TO dikaua,

Kol YEVWOIMG TTPOG TOV TVP®D YOPEL Kol TNV EPLOANV.

Coro: Si alguno de los antiguos productores de comedias nos

hubiera forzado a avanzar hacia el publico para decir unas palabras,

no lo hubiera conseguido facilmente; pero ahora el poeta es digno de esto,
porque odia a los mismos que nosotros y se atreve a decir cosas justas

y marcha noblemente contra el tifon y el huracan.
(vv. 507-511)

El coro destaca la valentia y la capacidad de decir cosas justas del poeta,
topicos que también utiliza en Acarnienses (p. €j. v. 645)*. La nueva mencion
del publico (t0 Béatpov, v. 508) intenta provocar su adhesion a estos postu-
lados sobre la funcion del comedidgrafo. Segun se observa también en Acar-
nienses, en las parabasis la referencia al publico suele tener el propodsito de
reforzar la simpatia del auditorio hacia la figura del poeta®' y, consecuente-
mente, hacia la postura propuesta en la obra.

!9 Este pasaje ha dado lugar a una discusion sobre la fabricacion de mascaras en la an-
tigiiedad y sobre el aspecto fisico del Cleon historico. Cf. Dover 1975 [1967], Welsh 1979,
Olson 1999.

2 El topico de lo justo era empleado frecuentemente por los oradores contemporaneos (cf.
Murphy 1938, p. 90). Por lo tanto, el poeta desdibuja de esta manera la frontera entre comedio-
grafo y lider politico, entre discurso teatral y discurso deliberativo, entre espectadores y asamblea.

2l La apelacion del poeta (a través del coro) a los espectadores y el elogio del poeta son
motivos convencionales de la parabasis. Al respecto, cf. Sifakis 1971, pp. 37-44, y Hubbard
1991, pp. 17-23.
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Finalmente, también el personaje de Demos se vale del término, precisa-
mente en el momento previo a su metamorfosis positiva (v. 1210), cuando
debe elegir entre su viejo y corrupto lider Paflagonio-Cledn y su nuevo lider,
Morcillero. A pesar de la imagen negativa que presenta Morcillero hasta este
punto de la obra, en el desenlace el héroe comico viene a propiciar una poli-
tica distinta a la de Cledn*’. Demos apela a los espectadores (Osatai) para
involucrarlos en la decision del lider correcto, captar su atencion y ganar su
complicidad®:

Afjpog
@ ST v VUGG XPNOAUEVOG TEKUNPID
do&apu kpivey 1oig Beataicy coedS;

Demos: ;Qué signo probatorio podria utilizar
para que los espectadores consideren que juzgo habilmente?
(vv. 1209-1210)

Morcillero propone que Demos revise la canasta de ambos (vv. 1211-
1213). Demos accede y comprueba que la de Morcillero esta vacia, pero que
Paflagonio se ha guardado algunas cosas pertenecientes a su amo (vv. 1214-
1220), revelacion que decide la victoria de Morcillero (vv. 1227-1228). La
mencion de los espectadores se presenta en una parte clave de la obra e invi-
ta al publico a cambiar de liderazgo politico de la mano de Demos, su alter
ego en escena.

El Gltimo personaje que nombra al publico directamente es el héroe comi-
co de la pieza, Morcillero (Béatpov, v. 1318). Después de la segunda paraba-
sis, Morcillero sale a escena con una imagen totalmente purificada, que sera

22 En Caballeros el nuevo liderazgo de Morcillero significa la adopcién por parte de De-
mos de una serie de medidas politicas opuestas a la orientacién de Cleén. El nuevo programa
politico de Demos (vv. 1365-1380) apunta, en primer lugar, a asegurar el legitimo salario de
los remeros (vv. 1366-1367); prohibe que los hoplitas, una vez enrolados, puedan por su in-
fluencia cambiar de inscripcion (p. ej. ser incluidos en otra clase etaria o en caballeria en vez
de infanteria; vv. 1369-1371). Por tltimo, Demos propone evitar la influencia de los jovenes
politicos adiestrados en el arte de la retorica (vv. 1373-1380). En este sentido, a pesar de la
imagen negativa de Morcillero en toda la pieza, el desenlace presenta una imagen renovada
del personaje.

2 Slater 2002, p. 80, considera que hasta este punto Demos constituye un objeto de burla y
no se pretende que el espectador se identifique con el personaje, a pesar de su nombre; en cam-
bio, a partir de esta apelacion al publico se intenta producir efectivamente la identificacion.
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la dominante hasta el final. En su primer parlamento, menciona a los espec-
tadores, una marca de enunciacion favorable que indica su transformacion y
lo acerca de lleno al auditorio:

AMOVTOTOANG

EDENUETV YpT| Kol OTOWO KANEW Kol popTupldy dméyecdat,
Kol T StkaoTHPIOL GUYKARELY, 01C 1) TOMC 1{de YEymOev,
€mi kawvoiow & evtuyiototy Touwvilew to 0atpov.

Es necesario guardar silencio religioso, cerrar la boca, abstenerse de
[testimonios
y clausurar los tribunales con los que se regocija esta ciudad
y que el publico entone un pean por la nueva buena fortuna.
(vv. 1316-1318)

Morcillero viene a comunicar la buena noticia de que ha cocido a Demos
y de que lo ha transformado en un hombre bello: Demos ha vuelto a ser el
démos de la vieja Atenas, el vencedor de Maraton, el de las guerras contra
los persas cuando Atenas era liderada por hombres como Aristides y Mil-
ciades (vv. 1321-1328)*. Morcillero comenta, ademas, que gracias a su
accion Demos ya no huele a votos en los tribunales, sino a libaciones de
paz (vv. 1331-1332). En definitiva, el Gltimo registro del término «especta-
dores» tiene la funcién argumentativa clave de sefialar cudl es la postura
vencedora en la pieza y de intentar persuadir al publico de la necesidad de
cambiar el rumbo politico impuesto por Paflagonio-Cledn. En conclusion,
hemos verificado que todos los personajes que hacen uso del recurso en
Caballeros (Demostenes, el coro, Demos y Morcillero una vez reformados)
se caracterizan por sostener una vision contraria a Cleon, el blanco central
de la pieza.

IV. LA MENCION DEL PUBLICO EN AVisP4S Y Paz
La comedia Avispas repite el esquema de apertura de Caballeros: los dos es-
clavos del héroe Bdelicleon inauguran la pieza y presentan el punto de vista
de su amo, coincidente con el del enunciador-autor. Los esclavos de Bdelicle-
on comentan que su amo intenta mantener encerrado en su casa a su padre,

2 Sommerstein 1981, p. 215.
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Filocleon, para evitar que este satisfaga su compulsion insana de juzgar a sus
conciudadanos y de condenar a todos los acusados sin excepcion. El joven
Bdelicleon, a nuestro entender, constituye el héroe comico de la pieza porque
es el portavoz del enunciador-autor, asi como Dicedpolis o Trigeo en otras
comedias®. En efecto, Bdelicledn asume la critica contra los abusos de los
jueces atenienses y cuestiona la sumision del poder judicial al poder politico.
Por su parte, su antagonista Filocleén encarna el principal contradiscurso
atacado en la obra, esto es, la practica deshonesta de la actividad judicial en
la Atenas contemporanea. Los servidores de Bdelicleon resultan favorables al
héroe en tanto colaboran con €l en su propoésito de mantener encerrado al an-
ciano, quien intenta burlar la vigilancia y escapar hacia los tribunales?. Como
ocurre en la comedia Caballeros, el esclavo Jantias, al igual que Demostenes,
hace mencion de los espectadores al presentar el argumento de la obra:

Havoiog
@épe VoV Katein® toig Oeataic TOv Adyov, ...
g€oTv yap MUV deomdtNg, EKEWVOGL
Gvo kabegvdmv, 0 péyac, ovmi 10D Téyoug.
00TOC PUAATTELY TOV TaTéP” EMETAEE VOV,
gvoov kabeipag, tva BOpale pun .
vooov yop O watnp GALOKOTOV 0TOD VOGOET,
v 008” @v ic yvoin mot’ 008" &v Evupéio,
gl un Moo’ Mudv: Enel TomdleTe.
Jantias: Vamos ahora, voy a explicar el argumento a los espectadores ...
Tenemos un amo,
el hombre grande, que duerme arriba en el techo.
Este nos ordend a los dos vigilar a su padre,
al que ha encerrado adentro, para que no pueda salir.
Porque el padre esta enfermo de una enfermedad extrana,
que nadie podria identificar o deducir,
si no lo supiera de nosotros. Adivinad entonces.
(vv. 54-73)

» La identificacion del héroe en la comedia Avispas ha dado lugar a controversias. Para
una vision distinta a nuestro enfoque, véanse Whitman 1964, Dover 1972, Paduano 1974,
McLeish 1980, Thiercy 1986.

26 Sommerstein 1996a, p. 158, sefiala que el hijo Bdelicledn, debido a la vejez del padre,
es la cabeza del hogar; por lo tanto, consideramos que los dos esclavos responden al héroe,
en este caso Bdelicleon, como ocurre en Caballeros y Paz.
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El término Oeoatai en boca de Jantias sirve, como en las obras anteriores,
para generar empatia entre el publico y la postura presentada, en este caso,
la vision negativa del juez Filocleon y de su conducta en los tribunales®.
Paduano (1974) ha sefalado que la exposicion del esclavo rompe la ilusion
dramatica, apenas establecida®®; es preciso agregar una vez mas que la ruptu-
ra tiene asimismo una funcién argumentativa.

También en la pardbasis de Avispas el coro de jueces menciona al publi-
co en varias oportunidades (vv. 1013, 1016, 1071), una vez que ha adopta-
do la postura del héroe Bdelicledn. Si bien el coro comienza por apoyar la
vision del antagonista, luego se vuelca claramente del lado del héroe; solo
entonces se vale del término, como ocurre en el caso del coro de Acarnien-
ses. Finalmente, las avispas vuelven a emplearlo una vez mas en el cierre
de la obra (v. 1526). A esta altura del analisis, podemos afirmar con segu-
ridad que el recurso constituye una marca enunciativa® de aplicacion siste-
matica en las obras tempranas, que orienta sobre las preferencias del enun-
ciador-autor.

En la comedia Paz, por ultimo, se reitera la misma estrategia. El héroe
Trigeo, quien lidera la liberacion de la diosa Paz*®, tiene el privilegio del
uso de la palabra «espectadores»: arroja granos a su publico y, de este
modo, lo hace participar de la celebracion conjunta por el cese de la guerra
(v. 962)3!. También los esclavos que colaboran con Trigeo nombran a su
publico en los versos 43 y 964; la mencion inicial del verso 43 cumple una
funcidén semejante a la observada en las escenas de apertura de Caballeros
y Avispas:

27 El esclavo utiliza también el término Bedpevor en el verso 59 del mismo parlamento.

2 Paduano 1974, p. 9.

% Las marcas de enunciacion son las marcas de subjetividad que el sujeto de la enuncia-
cion le imprime a su discurso. Sobre la inscripcion del locutor en el propio enunciado, véase
Kerbrat-Orecchioni 1993 [1980].

3 La mayor parte de la critica sostiene que esta obra celebra la tregua inminente: por
ejemplo, Dover 1972, p. 137, De Ste Croix 1996 [1972], p. 61, Newiger 1996 [1980], p. 152,
Cassio 1985, p. 36, Hubbard 1991, p. 140, Bowie 1993, p. 134, Carey 1993, p. 246, Slater
2002, p. 131; Kanavou 2011, p. 190. Komornicka 1964, p. 80, por su parte, sugiere incluso
que la comedia puede haber influido positivamente en las negociaciones de paz.

31 El esclavo del héroe Trigeo también nombra a los espectadores en los versos siguientes
(v. 964). Por su parte, Trigeo vuelve a emplear el término «espectadores» en el verso 1115.
Asimismo, el personaje hace otras varias alusiones al publico en la obra, pero que no inclu-
yen los significativos términos explicitos recién mencionados (p. ej. vv. 150, 244, 276, 821).
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Oikémg o’

ovKoDV Gv o1 T@V BeatdV TIg Aéyol
veaviog doknGicopog, “to6de mpdypa Ti;

6 1avOapog 88 mpdg Ti;” kAT odTd Y Avip
Tovikog tig enot Topakabevos

”dokém pév, £ Khéwva todt” aivicoetat,
¢ Kelvog év Atdew omatidny éobiel.”

Servidor a: Y bien, ahora alguno de entre los espectadores podria decir,
un joven que se crea sabio: «;Qué es esto?
(Para qué el escarabajo?» Y entonces algiin hombre
jonio, sentando a su lado le dice:
«Creo que esto alude a Cledn
porque aquel come en el Hades excrementoy.
(vv. 43-48)

En este parlamento el esclavo hace referencia al escarabajo de su amo, que
ambos servidores alimentan para que Trigeo pueda volar hasta los dioses y
abogar por la paz entre los griegos. La mencion del publico por parte del escla-
vo predispone favorablemente al auditorio respecto de la postura que sera de-
fendida por el héroe cémico de la pieza. Los dos esclavos se burlan de Cledn,
que por ese entonces ya habia fallecido, pero que habia sido en vida uno de los
principales detractores de la tregua entre Atenas y Esparta. Del mismo modo,
seglin observamos, en Avispas los esclavos del héroe nombran a los espectado-
res en la apertura de la obra como un modo de acercarlos a la posicion de su
amo Bdelicleon, contrario a las practicas judiciales deshonestas y a la sumision
de los jueces al poder politico. Asimismo, en Caballeros el esclavo Demostenes
menciona al publico a fin de destacar desde el comienzo su vision hostil a Cleon.

Por ultimo, en la comedia Paz también se valen del recurso el coro
(v. 732), afin al héroe desde el inicio, y el Hermes benéfico (vv. 543, 658),
luego de colaborar con Trigeo para liberar a Paz. En suma, en la tltima co-
media del periodo de Cleon también los personajes positivos (i. e. el héroe,
sus esclavos, sus colaboradores y el coro) tienen el monopolio de referirse al
auditorio y favorecer, de esta manera, su punto de vista.

V. LA MENCION DEL PUBLICO EN LAS OBRAS POSTERIORES AL ANO 421 A. C.

La critica aristofanica ha observado la diferencia existente entre las obras
tempranas de la época de Cledn y el resto de la produccion del comediogra-
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fo. Por ejemplo, Gil Fernandez 1993 considera que las comedias del primer
periodo, de 427 a 421, son de caracter satirico por su actitud critica contra
su objeto, mientras que en las obras posteriores el poeta pierde su «impetu
combativo»®? y se vuelve irdnico. MacDowell 1995, por su parte, advierte
también la regularidad presente en las piezas tempranas: de los politicos
contemporaneos, Cledén constituye su blanco principal®. Asimismo, Slater
2002 destaca la importancia del lider en la produccion del periodo: los recur-
sos metateatrales, que ponen de manifiesto la condicion de la comedia como
construccion teatral, entre ellos la apelacion al ptblico®, sirven como medio
para criticar la manipulacion dramatica de los politicos atenienses y ensefian
a los ciudadanos a mirar mas alla del disfraz y la actuacion; en particular, las
obras tempranas proponen una «estrategia comun»* para relacionarse con el
demagogo Cleon.

Ademas de su virulencia satirica y de la presencia unificadora de Cledn,
las obras de esta etapa permiten detectar, como sefialamos, una estructura
comun: la existencia de dos protagonistas antagoénicos que representan un
discurso positivo y un discurso negativo®®. El esquema binario resulta propicio

32 @il Fernandez 1993, p. 30.

3 MacDowell 1995, p. 353.

3% Slater 2002, p. 18.

35 Slater 2002, p. 236.

3 También Nubes termina por plantear un enfrentamiento entre el héroe Estrepsiades y su
antagonista Socrates: al final de la pieza, Estrepsiades reniega de las enseflanzas de la sofis-
tica e incendia el «pensadero»; en este sentido, Estrepsiades asumiria finalmente el discurso
positivo, contrario a la nueva educacion. Sin embargo, Nubes se aleja en muchos puntos de la
serie analizada y, por lo tanto, requiere un comentario aparte. En primer lugar, involucra una
polémica de caracter retorico-filosofico contra la sofistica y la nueva educacion, eje vinculado
con la polémica politica, pero de manera indirecta; en cambio, en las otras obras la polémica
politica es central. En segundo lugar, la comedia Nubes solo incluye la mencion expresa del
publico en boca del coro (vv. 518, 521, 535, 575) y de los argumentos justo (v. 890) e injusto
(v. 1096). El recurso no resulta tan significativo en esta pieza porque no es utilizado por nin-
gun personaje central (p. ej. el héroe). Por otra parte, el coro tiene una posicion sumamente
cambiante y compleja en la obra: si bien representa en principio a la escuela de los sofistas,
en la parabasis habla en nombre del poeta para criticar a los espectadores; asimismo, en el
final de la obra parece cambiar de condicion y sostiene que castiga a los injustos. En las
otras obras tempranas, en cambio, el coro tiene una posicion definida, si bien puede cambiar
de signo a lo largo de la pieza: el coro de Acarnienses primero ataca al héroe, pero luego es
convencido por sus argumentos; lo mismo ocurre con el coro de Avispas. Los coros de Ca-
balleros y de Paz son colaboradores del héroe desde el inicio. Un ultimo aspecto destacable
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para poner en escena polémicas politicas y comunicar una postura definida®’.
Esta estructura deja huellas, sin duda, en la produccion posterior del comedio-
grafo, pero se vuelve mas flexible y pierde su relevancia. Aves, por ejemplo,
carece de un antagonista unificado; tampoco en Tesmoforiantes o Asambleis-
tas es posible identificar con claridad la figura de un antagonista. En Ranas
Euripides podria ocupar este lugar, pero no encontramos en ella la estructura
clasica del héroe enfrentado directamente con un rival central. Pluto opone las
figuras de Riqueza y Pobreza, pero no presenta la disputa caracteristica entre
el héroe y su adversario. Tan solo en Lisistrata el personaje del TpoBoviog se
acerca a la figura del antagonista; quizas el uso del esquema temprano se deba
en este caso al hecho de que Lisistrata retoma la tematica de la tregua presen-
te en las obras del periodo de Cledén®. En las obras tempranas, la existencia
de un héroe positivo y de un rival bien reconocible, que encarna el discurso
negativo, permite que la pieza transmita un mensaje politico mucho mas claro
que las comedias posteriores. La mencion explicita del publico es un recurso
mas que colabora en ellas con la claridad del mensaje. Por cierto, hemos in-
tentado demostrar que las primeras comedias conservadas, en las cuales el
autor asienta su postura y sus blancos predilectos, revelan una intencion clara
de influir sobre el publico; en las piezas posteriores, en cambio, la dimension
polémica y argumentativa, si bien esta presente, suele perder intensidad.

Si hacemos un recorrido sucinto por las obras posteriores a Paz, podemos
destacar algunas particularidades del uso del recurso. En Aves la mencion
aparece solo en boca del coro (vv. 446, 753, 786)%: en el verso 446, el cori-

es que contamos solo con una version revisada de Nubes, datada alrededor del afio 417, fecha
posterior al periodo de Cleon. En suma, la comedia Nubes, por sus particularidades, se aleja
en muchos aspectos de las obras tempranas conservadas y requiere un analisis diferenciado.

37 Otro elemento argumentativo central, comun a las obras tempranas, es el orden de
aparicion de los personajes. En las obras del periodo, el primer personaje protagoénico que
sale a escena es el héroe comico de la pieza y el portavoz del discurso positivo. Al respecto,
véase Schere 2013.

3% McLeish 1980, p. 56, destaca la presencia clara de un héroe y su principal adversario en
Acarnienses, Caballeros, Nubes, Avispas, Paz, Lisistrata y Pluto. Considera que el antagonista
de Lisistrata es el oficial ateniense y que en Pluto Pobreza es el rival de los héroes Carion
y Crémilo. En cambio, reconoce que no hay antagonista en Aves, Tesmoforiantes, Ranas y
Asambleistas. Coincidimos con la interpretacion de McLeish, con la salvedad de que la co-
media Plufo no se ajusta exactamente al esquema de las primeras obras.

3 Evélpides no hace mencion del piblico, pero utiliza el vocativo dvdpec (v. 30) al
comienzo de la pieza para referir el motivo de la partida de los dos personajes. Este uso se
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feo solicita a los jueces y a los espectadores que premien la obra, estrategia
habitual en la comedia; por su parte, los versos 753 y 783 pertenecen a la
parabasis. Aves mantiene la logica de reservar la mencion para los aliados del
héroe Pistetero, en este caso el coro de aves. Por cierto, Pistetero encarna una
vision critica de Atenas, representada por su alejamiento de la ciudad; en este
sentido, es el principal portavoz del enunciador-autor. Sin embargo, podemos
observar que la referencia al publico pierde eficacia en tanto no es utilizada
en ningiin momento por el héroe. En las comedias tempranas, en cambio, el
empleo del recurso permite ubicar en una misma franja al héroe y a sus alia-
dos (Acarnienses, Caballeros, Paz) o a los esclavos del héroe y al coro (Avis-
pas). Por otra parte, en Aves la mencion se emplea tan solo en sus usos mas
formulares y convencionales: primero, se utiliza para captar la benevolencia
de los jueces del certamen y, luego, en la parabasis, como es habitual en la
comedia®. En suma, si bien la referencia al auditorio sigue siendo una pre-
rrogativa de los aliados del héroe, el recurso pierde su fuerza argumentativa
porque no aparece en boca del protagonista, no alinea a los personajes favo-
recidos y se conserva tan solo para el coro en sus usos mas convencionales.

En Lisistrata y Tesmoforiantes ya no se hace referencia expresa a los
espectadores del teatro*!. Esta interrupcion debilita, sin duda, la fuerza ar-
gumentativa del recurso en las obras mas tardias, en las que vuelve a ser
utilizado. En Ranas y en Asambleistas, con todo, se mantiene la logica
caracteristica de las obras tempranas. En Ranas solo el coro y los aliados
del héroe Dioniso lo utilizan. El primer registro aparece en boca del escla-
vo de Dioniso, Jantias (v. 2); sin embargo, el esclavo se refiere mas bien a
los espectadores en general, que se rien siempre de los mismos chistes es-
tereotipados, y no a los espectadores presentes en la representacion. Luego,
hace expresa mencion Heracles (v. 132), quien colabora con el plan del
héroe. Asimismo, el coro elogia la sabiduria del publico y su capacidad de
comprension (vv. 1110 y 1118). Por ultimo, al final de la pieza, el héroe
Dionisio asegura que el publico estd de acuerdo con su decision de llevarse

acerca, al menos, a la mencion por parte del esclavo que relata el eje del conflicto en Caba-
lleros (v. 36) y Avispas (v. 54).

4 La apelacion directa al publico es una forma convencional de la parabasis (Sifakis 1971,
p. 38; Hubbard 1991, p. 18).

4 En Tesmoforiantes una mujer que participa en la asamblea utiliza el término Ogotai
(v. 391), pero no para hacer mencion de los espectadores presentes en la representacion, sino
para referirse a los espectadores del tragico Euripides.

Emerita LXXXI 2, 2013, pp. 341-364 ISSN 0013-6662  doi: 10.3989/emerita.2013.05.1213



LA FUNCION ARGUMENTATIVA DE LA REFERENCIA EXPLICITA AL PUBLICO EN LA COMEDIA 359

de regreso a Esquilo (v. 1475)*. En definitiva, el héroe y sus colaboradores
se presentan alineados por esta via. Subrayamos especialmente la Ultima
aparicion del término en boca de Dioniso, quien intenta generar la compli-
cidad del publico respecto a su decision de rescatar a Esquilo; en este caso,
el recurso tiene una finalidad claramente argumentativa.

En Asambleistas domina también el mecanismo de la obra temprana: la
heroina Praxagora (v. 583), el coro femenino (v. 582) y una criada de la he-
roina (v. 1141) nombran al publico expresamente. Praxagora es la principal
representante de la postura del enunciador-autor en tanto asume una vision
critica de la realidad ateniense. La excepcion al uso es la mencion que reali-
za un personaje ocasional, una mujer joven: la muchacha se enfrenta con una
anciana que reclama su derecho a tener relaciones sexuales con un hombre
joven (v. 888). En este caso, la joven denuncia los excesos del nuevo sistema
utopico propuesto por las mujeres. Mas alla de este registro particular, la
heroina y sus colaboradoras (el coro y su criada) aparecen unificadas bajo el
empleo del término.

Finalmente, en la comedia Pluto, el propio personaje de Pluto se refiere al
chiste recurrente en la comedia de arrojar higos a los espectadores (v. 798). Esta
mencion no resulta muy significativa para la interpretacion de la obra, pero
mantiene la loégica de poner el término en boca de los personajes positivos;
Pluto lo utiliza una vez que ha recuperado la vista y beneficia a los honrados.

En sintesis, en la obra posterior al periodo de Cledn el recurso tiene un
uso muy limitado, pierde presencia y, por lo tanto, fuerza argumentativa. Sin
embargo, los personajes que lo utilizan suelen ser aquellos que sostienen una
postura critica en relacion con la realidad ateniense o que colaboran con el
plan del héroe: el coro de Aves, el héroe Dionisio y sus colaboradores, Praxa-
gora y sus aliadas, el personaje de Pluto recuperado de su ceguera.

VI. CONCLUSIONES

De acuerdo con nuestro rastreo en las comedias del periodo de Cleon, hay
tres tipos de personajes que suelen tener el privilegio de mencionar al publico
y entrar en contacto directo con él: 1) los héroes comicos; 2) el coro, espe-
cialmente en las parabasis cuando ya se ha volcado del lado del protagonista;

2 Euripides menciona expresamente a los espectadores de Esquilo, pero no al publico
presente (vv. 909, 919, 926).

Emerita LXXXI 2, 2013, pp. 341-364 ISSN 0013-6662  doi: 10.3989/emerita.2013.05.1213



360 MARIA JIMENA SCHERE

3) los esclavos favorables al héroe, que protagonizan la escena de apertura
de algunas comedias. En todos los casos, se trata de personajes positivos,
que funcionan como portavoces del enunciador-autor y que colaboran con el
plan del héroe. Por el contrario, los personajes antagonicos a la postura del
héroe no gozan de esta prerrogativa. Esta clara diferencia deja de manifiesto
el uso intencional del recurso y su valor argumentativo. En las comedias
posteriores, el recurso pierde presencia y relevancia, pero aun asi suele ser un
privilegio de los personajes que asumen una postura critica contra la realidad
ateniense, como son los héroes Dioniso, Praxagora y sus colaboradores.

La comedia, por su caracter ficcional y humoristico, posee una ambigiiedad
constitutiva en cuanto al mensaje politico de las obras. En este sentido, la re-
ferencia explicita al auditorio es una de las estrategias discursivas que el come-
diografo emplea, a nuestro entender, para guiar la interpretacion de su publico.
El espectador ateniense, familiarizado con el recurso, podia orientarse en cuan-
to a las preferencias del autor. Por el caracter repetitivo y convencional del
recurso, cuando un personaje nombraba a los espectadores, el publico teatral
podia anticipar que se trataba de un personaje positivo e identificar cudl era la
postura defendida en la pieza. La mencion expresa del publico permitia, enton-
ces, aportar cierta claridad, al menos parcial, a la compresion del mensaje
presente en las obras.

La mencion del publico no solo permite identificar al portavoz del discur-
S0 positivo, sino que ademas produce una ruptura de la ilusion dramatica y la
consecuente cercania complice con el personaje al modo de una captatio be-
nevolentiae. Por cierto, el recurso suele emplearse en la obra temprana al co-
mienzo de los parlamentos que asientan claramente cual es el punto de vista
favorecido en la pieza y cual su blanco central de ataque, como el discurso de
Diceopolis en Acarnienses o la introduccion al argumento de la obra por par-
te de un esclavo del héroe. En definitiva, a pesar de que algunos estudiosos de
la obra aristofdnica han negado la dimension argumentativa de la comedia, la
deteccion de esta estrategia dominante en las piezas tempranas constituye una
prueba clara de las intenciones argumentativas del comedidgrafo.
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