LA COMPOSICION DRAMATICA
DE LAS RANAS DE ARISTOFANES

Tragedia y comedia evidencian, desde el punto de vista
estético, dos distintas sensibilidades, manifiestas en el material
poético que elaboran, a saber, el mito y la fabula de invencién
personal.

El mito es un elemento enormemente fecundo de realiza-
¢i6n poética, renovable, diferente en cada trigico y, sin embargo,
en ¢l fondo, etcrnamente igual a si mismo. Asf la tragedia es
literatura de literatura, en cuanto el mito, de por sf, aun antes
de Homero, pertenece de algiin modo a ella, aunque ésta sea
oral. En esc doble aspecto del mito, como cosa rcnovuada y pe-
renne estd buena parte de la validez humana general y del ca-
rdcter puradigmitico de toda la poesia que se basa en él.

La comedia busca esa vigencia, no en el mito que, o lo sumo,
aprovecha de segunda mano para parodiarlo, sino en un argu-
mento inventado tan libre que puede ocoger personajes histd-
ricos contemporineos como Nicias y Demdstenes de Los Caba-
lleros, Esquilo y Euripides de Las Runas, mis o menos simbdélicos
como Demos y Socrates, o simplemente inventados como Ago-
ricrito y Estrepsiades, y la aceién puede diversificarse en miles
de situaciones de simple chanza.

Si aceptamos la tragedia como principal realidad poética del
siglo v, ¥ seguimos, con criterio muy discutible, el principio de
evolucién forzosa de los géneros literarios, pensarfamos que el
mito podrfa haber tenido una tltima [az en la comedia, es decir,
que la comedia hubiera podido scr, como la tragedia, mitolégica.



46 CARMEXN V. VERDE CASTRO

No faltan rasgos y situaciones aprovechables en aquél para el
oficio cémico.

Sin embargo, la comedia incorpora el mito solamente como
realidad literaria reconocida oficialmente en la tragedia, no hace
de él un trasiego directo. La razén puede estar en que la come-
dia nacié como cosa improvisada, y ésta es una ley de género
que la explicard siempre en Arist6fanes, si no como una impro-
visacién lisa y llana, al menos como una estructura literaria
supeditada a la ocurrencia del momento, a una aceleracién sd-
bita del ritmo, al vuelco que produce en la accién un chiste
feliz, en suma, algo extremadamente sensible a cualquier estf-
mulo y muy celoso en acusarlo. Se hace a medida que transcurre
—tal es la impresién, al menos—, y el espectador cree que él y
los personajes participan tan activamente en la aventura escé-
nica, como el mismo autor. Esto debfa sacudir muy hondamente
al piblico ateniense que venia de la tragedia, un género de per-
manencia argumental y de estructura rigurosa.

Ademais la tragedia gozaba de un prestigio que la comedia
tardé en adquirir, como consecuencia de la consagracién oficial
de los concursos piblicos. El mayorazgo de la primera sobre la
segunda, lamentablemente, influye en la apreciacién literaria de
dos especies tan diferentes. Hay que precaverse contra la ten-
dencia de juzgar a la una por las leyes de la otra y, por ende,
de forzar el andlisis hasta descubrir estructuras similares. No
podemos buscar en la comedia el esquema de concatenacién
estricta de situaciones de una tragedia, porque, si bien respeta
las partes tradicionales de la paribasis y el agoén, es, en lo de-
més, extraordinariamente flexible.

La comedia se revels, aun en su mismo texto, un género de
coparticipaciéon estrecha entre actores y espectadores. Su fin
inmediato es hacer refr, entretener, y de ahi una especie de
6smosis entre escena y piblico. No hay que olvidar que de nin-
guna manersa es éste un objetivo subsidiario en el poeta, ni si-
quiera un modo placentero de volver accesible el enjuiciamiento
de lacras contempordneas. Por el contrario, es lo cémico que
trasciende sus primeros limites de mero entretenimiento para
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constituir una forma de arte paralela a la tragedia, en el affn
de dar una imagen, vélida por sf misma, de la existencia; no
es una concesiéon al publico para endilgarle admoniciones difi-
ciles de aceptar de otra manera. Tiene conciencia de esa misién
suya que le viene de muy remoto origen y frecuentemente re-
caba de su pudblico la anuencia sin la cual la representacién
careceria de sentido. El espectador se siente embarcado, junto
con el comediégrafo, en la misma empresa literaria. El de la
tragedia contempla un destino ajeno que es, en el fondo, su
propio y real destino, reflejado y expresado en la imagen del
mito. La pieza se lo asocia a sf, por esa mancomunidad de des-
tino que hay en toda existencia humana, pero literariamente se
desarrolla fuera de él, jamis desciende de su solemnidad para
solicitar sus ligrimas o su comprensién. El espectador debe sal-
tar la valla que lo separa de la escena y lograr, por simpatfa,
la conmiseracién y el terror que seftalé Aristételes. La comedia
sale en busca de su publico, habla de ella misma, de sus proce-
dimientos, de los antecesores del género, se actualiza, se critica,
se caricaturiza. En esto es mds vivaz que la tragedia. Busca la
risa y no tiene inconveniente en solicitarla directamente, en al-
gunas oportunidades: tiene conciencia de ser espectdculo. Esto
explica por qué la comedia tiene en sf el primer germen fructf-
fero dc critica literaria, que en ella comienza por ser, simple-
mente, una apreciacién, una reflexién —en la doble acepcién
de la palabra— y una ponderacién de si misma como género
literario, de sus propdsitos inmediatos y mediatos y del piblico
a quien se dirige. Esta sensibilidad tan aguda de la comedia
para la autovaloracién debfa llevarla, forzosamente, a no demo-
rarse en lo simplemente risuefio, a no ser un arte de mero pasa-
tiempo, sino a aspirar, a su modo, a una captacién universal,
como la tragedia. Es imposible negarle ese mismo propdsito,
aunque su camino fuere distinto. Su propia sagacidad la llevé
a apresar datos cotidianos reales que son, con referencia a la
elaboracién de Arist6fanes, lo mismo que los datos miticos en
la de los trdgicos.
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La comedia capté todo el repertorio de realidades de 1a vida
ateniense: la politica, en su significado més entrafiable de vida
de una comunidad civilizada, en Los Caballeros, 1a filosofia en
Las Nubes, la poesia en Las Ranas. Son todos temas claves:
cada uno da pie & una comedia determinada, pero, al mismo
tiempo, comprende y resume los demds en una visién total. El
poeta, més que hablar de la democracia, de Sécrates o de Euri-
pides, centra alrededor de estos tdpicos esenciales una imagen
universal de Atenas en funcion de ellos. Y lo hace justamente
en un momento melancélico de la existencia de la ciudad, en
que esta misma tiene conciencia de la grandeza que ha hecho
posible ese triple florecimiento politico, filoséfico y literario, y
siente que se insinian sintomas muy seguros de decadencia y de
ruina. Es de presumir que Aristéfanes, como ateniense, percibié
muy vivamente este contraste, y quiso dar una imagen que lo
trasmitiera lo mds fielmente posible, como resumen de una época
que iba a cerrarse definitivamente en 404.

Las Ranas es, precisamente, del 405, y su tema es la poesia o,
mejor, la poesia en funcién de Atenas. Y el género poético que
mis brillantemente habfa cultivado Atenas era la tragedia, cul-
minacién de una larga trayectoria. Aristéfanes lo siente, efecti-
vamente, asf, cuando cita a Orfeo, Museo, Hesiodo y Homero
como primitivos cultores de asuntos que los poetas de todos los
tiempos deben respetar !. Analiza las vicisitudes de la poesfa, ve
continuada esa linea de ejemplos seiieros en Esquilo y advierte
que se interrumpe en Euripides. Por lo tanto nuclea en torno
de estos dos autores extremos toda la paribola de la poesia
trigica; en ellos se concreta la violenta antitesis de los viejos
y nuevos caminos del arte, como si el primero fuera el punto
de condensacién de una determinada actitud vital, més que lite-
raria, y el segundo, el elemento disolvente de modalidades que
constituyen esa actitud.

! ARISTOPBANES, Les Grenouilles, “‘Les Belles Lettres”, t. IV, texte
établi par Victor Coulon et traduit par Hilaire Van Daele, Paris, 1946,
vs. 1030-1036.
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La altima tragedia no bhabfa hecho sino tomar conciencia y
acusar un estado de cosas que ningiin ateniense podia desconocer
y que encontraba sus rafces préximas en la sofistiea y las re-
motas en la potenciscién creciente de lo especulativo, en ger-
men, ya, en la mis lejana tradicion hesiddica y joniea. De esto
habia hablado largamente Aristéfanes en Las Nubes, como de
algo destinado a tomar peligroso incremento y a determinar
una nueva posturn. Este racionalismo, que lleva a una sutili-
zacién desmedida de los conceptos —producto del mismo cjer-
cicio de la lilosofia, degeneradza, a veces, en virtuosismo vacuo—
s lo mismo que subraya en el Eurfpides de Las Ranas: la des-
virtualizacién de la poesia, el haberla convertide en mero juego
de arte.

Sin embargo, el eriterio estimativo de Aristéfancs no es
unilateral: Esquilo es, también, el motivo opuesto impresein-
dible para una apreciacion del arte trigico en sus antliguas y
modernas manifestaciones. Hay una coss importante: en Las
Ranas no se trata de un pronunciamiento de Arisi6fanes cn
favor de Esquilo o de Euripides, como lo demostrar4 el desenlace
deliberadamente antojadizo del agén. Simplemente intcresa la
contemplacién de dos fendmenos literarios diferentes, de los dos
fragmentos quce recomponen la poesfa trigica contemporfinea.
Y, precisamente, por esa interpenetracién que caracteriza todos
los aspectos de la vida griega, éstos dejan de ser hechos mera-
mente literarios parn ser aspectos integrantes de la vida nacio-
nal, cuyo balance se¢ hace en un momento de liquidacién de
valores de primera linea.

Por otra parte, el poeta no podfa ensayar exclusivainente una
critica de la tragedia fundada en principios estéticos, como en
un tratado para cruditos. Su erftica debfa ser, ante todo, una
comedia. No hay que olvidar que la de Aristifanes es comedia
politica en el sentido griego y mAs comprensivo del término,
especticulo para una comunidad civil, y que ni las mds altas
expresiones intelectuales, la poesia y la filosoffn, escapaban a la
6rbita de la w=éhi;. Por eso no pucde exirafiar que Euripides
conteste o Esquilo en Lae Ranas, que el trdgico debe ser juz-
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gado por las admoniciones y los consejos, porque su misién es
la de hacer mejores & los hombres?, ¥ que, al final, Esquilo
regrese con el proplsito concreto de sulvar a Atenas. I)c suerte
que el planteo de nuestra pieza no cs, de ninguna manera, in-
temporal e inespacial, ni un enjuiciamiento abstracto de la poe-
sfa trdgica, sino muy concreto, localizado en el siglo v y en
Atcnas.

Por afiadidura, la comedia es un género de convenciones, de
partes fijas, de euya observancia el comedidgrafo no se¢ puede
excusar. Convenciones son sus dos partes fundamentales: la
pardbasis y el agén, la una por ser ajena a la ilacién argumental
de la obra, el segundo, por constituir €l punto cu'minante de
cualquier fibula cémica. A cambio del respetc puntual de am-
bas, se permite una relativa libertad con respecto a las partes
intermedias, no siempre muy bien ajusiadas entre sf.

Las Ranas, contemplada a vuclo de pdjaro, parcce estruc-
turada en funcién de una oposicidn verbal, de un agdn, en que
cada contendiente habla de su propio arte v critiea ¢l del rival.
Es una solucién elemental, enraizada en los viejos agones de la
comedia primitiva. El agén es lo eseneial, como clemento reso-
lutivo de la accién, es decir, medio dindmico que apresura o
determina e] desenlace, ya sea prefigurando el linal o constitu-
yendo de por si el momento cumbre de la picza. A veces repre-
senta el respeto de una norma dc género, innecesaria desde el
punto de vista de la accidn, que sola, sin neeesidad de agdn,
concurririe al fin. En Las Ranas, hay una visible hipertrofia dol
agén a expenses de la trama, ya que abarea, mds o menos, las
dos terceras partes del total. Iin consecuencia, Ja intrign resulta
algo débil para sostener un agén tan extenso, que, por momen-
tos, corrc el riesgo de parecer fatigoso o, cuando menos,
mondétono.

Fuera de este reparo, la fibula ideada por Aristéfanes cs
ingenioss y no carece de la debida peripecia. Muertos los tres
grandes trigicos, Dionisos, dios del teatro, emprende viaje al

3 ARISTOPHANE, Les Grenouilles, *Les Belles Lettres”, ve. 1009-1010.
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Hades, acompafiado de su servidor Jantias, con el propésito de
volver con Eurfpides, de cuyo arte se ha prendado decidida-
mente. Piensa con esto colmar la vacante de la escena trigica.
Después de una serie de aventuras, unas mis divertidas que
otrns, y cuyo principal efecto ecémico reside en el disfraz de
Heracles que ha adoptado Dionisos, con el objeto de que la
indumentaria del antiguo huésped de Hades le facilite su ges-
tién, llegn a destino. Allf lo recibe, inopinadamente, un Coro de
Ranas, primero, un Coro de Iniciados, después. En la morada
de Plutén, Esquilo y Eurfpides se preparan para dirimir la so-
beranfa de la tragedia, que cada uno cree poder detentar en
justicia. Y, a falta de juez, cligen para el caso 2 su ocasional
visitante, a Dionisos. Llegado el agén a un punto muerto, el
dios decide, mis o menos caprichosamente, que se llevard a
Esquilo a su regreso a la tierra.

Pocas veces ¢l simple enunciado del argumento revela tan
claramente, como aqui, la estructura de la obra. El trazado es
intencionalmente elemental y cstd desprovisto de toda compli-
cacién innccesaria, de la manera siguiente: a) Hay dos partes
diferenciadas, a saber, el viaje de Dionisos, salpicado de episo-
dios parciales, y el certamen entre Esquilo y Euripides. La
paribasis las separa. b) Desdc el punto de vista de la factura
literaria. son disimiles, yn que la primera es un desfile abiga-
rrado, pero lineal v sucesivo, de pequeiias escenas, y que la
scegunda se caracteriza por su unidad temdtica, 2 modo de un
tema con varinciones. Esto la defiende de la monotonia que
supone ver cnfrentados en escena, y por tan largo espacio, a dos
personajes empefiados en una controversia. ¢) Hay una absoluta
falta de simetrfa en cuanto a la extensién de una y otra: a la
primera le corresponde, aproximadamente, un poco mis de un
tercio de los mil quinientos treinta y tres versos de la pieza;
el resto lo ocupan, el agén v la pardbasis.

Frentc a la fuerte unidad temitica dec la segunda parte y
a su considerable extensién respecto dela primera, breve y cam-
biante, el problema que se plantea es el de la unidad total del
conjunto y, asimismo, el del ensamblamiento —si es que lo
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hay-— de ambas en funcién del todo. De modo que la cuestion
podria Jormularse asi: ¢la scgunda paric es Jo esencial de la
comedia y la primera lo subsidiario o, a lo sumo, necesario para
justificar la trama, cuando no una concesién de Arist6fancs
para hacerse perdonar los propdsitos més serios del agén? O, por
cl contrario, (hay indicios, mis o menos seguros en la primera
parte, de que ésta redondea la picza, y que hacen desestimar la
hip6tesis de la composicién lineal que, al principio, es lo que
salta a la vista?

Quedan planteados estos interrogantes hasta cue el andlisis
nos ofrezca pistas fidedignas para la interpretacion.

Lo pieza comienza con la aparicién de Dionisos y Janlias,
el esclavo que lo ha de acompafiar en el viaje. El dios estd
disfrazado de Heracles, ya que, como se ha dicho, pretende asf
facilitar su cometido, por cuanto presume que alli deben tener
en buen concepto al semidids que lo precediera en semejante
excursién. Jantias, sentado en un asno, cargn los bagajes.

La escena no adelanta nada esencial de la situacidn, y cs
un cuadro cireense tipico, de payasos, previo a la representacion
propiamente dicha. Sin embargo, es (til desde otro punto de
vista, porque revcla, de entrada, que la comedia es un género
que revierle constantemente sobre los espectadores. Al mismo
tiempo, demuestra que Aristéfanes entronea la suya en la lineca
de continuidad de sus predecesores. En cfeeto, Las Ranas no
sélo abarca el mundo de la poesin trdagica polarizada en Fsquilo
y Euripides, sino también el de la comedia, representado aqui
por los procedimientos tradicionales del género. Los plurales
ppuvixore, Adkise wdpadizg (vs. 13-14) sefialan a personajes
cémicos estereotipados, dc actitudes tan uniformes como sus
nombres, y se du por admitida una serie de lugares comunes,
palabras y dichos que provocan, automiticamente, una precisa
reaccién en los cspectadores, y que son propios de los eselavos,
apodados con nombres fijos, ubicados en situaciones fijas tam-
bién. Todo esto constituye el mejor exponente, por lo menos
uno de los més perceptibles a los ojos del piiblico, de lo que la
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comedia dc Aristéfunes tiene de oficio, y de oficio considerable-
mente ejercitado. Este primer didlogo reveln, en su intraseen-
dencia, ¢l agobio de semejante herencia, la monotonfa de los
esquemas comicos tradicionales, con sus personajes indiferen-
ciados y sus expresiones formularias. Serfs un hecho normal que
el poeta fuera consciente de esta situacién y que lo expusiera
en la pardbasis; lo curioso es que esa concicneia del género lite-
rario comedia alcance a sus propios personajes, y que por ello
sepamos de sus limitaciones. En cl fondo, es earacteristica de
una fase extrema de la cvolueién cémiea y, también, de una
condicidn precaria inherente a su misma naturaleza: la similitud
de toda situacién reidera, que va desde el estimulo que Ja pro-
voen hasta su desarrolle y desenlace,

Jantias acusn una fisura en su calidad dec personaje que, a la
par que permite emparentarlo con los esclavos de la antigua
comedia, lo distancia de cllos por la lucidez eon que aprecia su
filiacién. Sin embargo, es Dionisos, como personaje de eomedia,
y como dios del teatro, ¢) que permite, mis acabadamente, man-
tener ese doble punto de vista, el cémico y el de valoracién
cerftica, sin que nunca pueda hablarse de cscision ni de desdobla-
miento. Su figura, explotada en coneretas posibilidades cémicas
y explayada en su real condicién diving, ofrece una amplia veta
parddica, que es lo que da unidad al doble planteo. Esto signi-
fica llamar la ateneién desde ¢l eomienzo sobre Dionisos y su
ambivalencia cdmico-erftica.

Un detalle mds: Aristéfanes reconoce convenciones de género
y, simultineamente, las caricaturiza y se rebela contra cllas, en
esta escena, en apariencia, de rutina. So pretexto de que Dio-
nisos evite que Jantias caiga en las pullas acostumbrndas, é1
mismo las dice, con lo cual la comedia manifiesta la particulari-
ded a-que aludiéramos mis arriba, de que sin dejar de ser arte
de entretenimiento, sin renegar de sf misma, nazean de ella atis-
bos eada vez mds notorios de autocritica.

Sigue un juego de palabras sobre el verbo ¢épw, que estd
dentro del misme tono del primer didlogo. Algo asf ofrece Los
Cabalieros al comienzo de la accién, con el verbo 3hdakw. Estos
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retruécanos gustan al piblico, y snbemos que no sélo al ate-
niense, sino al de todas las épocas. En la comedia este tipe de
escenas sirve de preparacién al especticulo mismo, de ejercicio
previo para el autor y como elemento que entona al espectador
y que afina su sensibilidad para un tipo determinado de repre-
sentacién. La creacion del clima dramatico correspondiente se
logra con estos ex abruptos, cuya intencién permanece ajena a
todo sentido argumental. La prueba estd cn que tales pasajes
caben holgadamente en cualquicr lugar de la picza, son inter-
cambiables, pero también imprescindibles desde ¢l punto de
vista estructural y de la atencién del espectador que, por breves
minutos, se absorbe completamente en cllos. Como el interés
que despicrta la trama de una comedia no es nunca fan tirénico
como el que se deriva de una tragedia, forzosamente aquélla
debe incluir episodios adventicios que compensen, momentinea
y sueesivamente, la expectativa por el verdadero desenlace.

Después de esta breve cscena de treinta y siete versos, Dio-
nisos llega o la casn de Heracles, de quicn recabard informes de
viaje. El efecto comico es, primordialmente, de earicter visual:
Dionisos y Heracles se enfrentan vestidos de manern idéntica.
El diilogo aclara la misién de Dionisos, que es traer de vuclta
a Euripides.

Pero deiris de este diseio hurleseo, hay un propdsito muy
serio: hacer un inventario de los trdgicos supérstites todavia en
el aiio 405. Ante todo, Aristdfanes quiere eliminar del planteo
un nombre que, sin duda, le estorba para sus fines, el de So-
focles, de aristas menos propicias para la caricatura. Y como
advierte que la omisién no puede hacerla sin una justifieacién,
enzaya algunas para salir del paso. Por otro lado, la eliminacidn
puede explicarse por la estruetura predominantemente agonal de
Las Ranas. En toda comedia, ¢l agén concluye por resumir en
dos términos opuestos todo el planteo edmico que, por ser tal,
ha sido m4s o menos difuso hasta cse momento. El piiblico tiene
asi, gracias a esa sintesis dual, una visién simplificada, un es-
quema estilizado del conflicto, un mecanismo dramitico que
condensa y provoca, muy naturalrente, el desenlace de la tra-
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yectoria genernl de la pieza. Y en la que nos ocupa no sélo hay
un agén desmesurado, sino también esbozo de otro accesorio,
como se verd en ¢l curso del andlisis. Ademds, Ia sucesién de
diferentes escenas concentra generalmente la atenei6n del es-
pectador sobre dos personsjes de primer plano, procedimiento
que se vincula con los origenes de la comedia y de la tragedia.
En otras palabras, Aristofanes reduce las instancias de un plan-
teo draméitico a las dos que exige el agon.

Después de mencionar otros nombres familiares o los espec-
tadores, se habla de los sucesores de Euripides, esa caterva de
“poetitas’’, de ‘““mocitos que hacen tragedias’, pecpakiAiiz
reay@dizg roolvra. Infestan todas las épocas y se los earacte-
riza como Aallsrepa, éxiguilideg, asTwplipara.

Hay una notable sutileza en todo esto: Arist6fanes se pro-
pone caricaturizar a Luripides, pero su devoto, Dionisos, en
lugar de hacerlo directamenie, presta los rasgos euripideos, de-
masiado inconfundibles para que el ptiblico se equivoeara, a sus
epigonos. Los Nama Aw@rral 7égvr¢ ¥ cuando quiere oponer a
éstos un modelo de poeta yéupog, el dios cita a Euripides. Pero
estas citas son, justamente, cjemplo de AzAlsrepa, éxipuahlieg
y cropdipara, de los defectos antes enjuiciados.

En suma, la escena de Heracles, de un disefo teatral muy
hdbil, contiene el planteo fundamental de la pieza, después de
Ja primera entre Dionisos y Jantias, que ha sido un intento
de acomodar la sensibilidad del espectador al future desarrollo
escénico.

El juicio de Aristéfanes sobre la tragedia contemporinea se
destaca nitidamente: el panorama se reducc a Sofecles, que
queda a] margen de la cuestién por lo seiialado mds arribn, ¥
a Euripides y sus coetdncos. Muerto éste, sobreviene ln crisis
que el comediGgrafo radica no tanto en la carencia de valores
actuales cuanto en la culminacidn de un proceso de evolucién
literaria cuyo médximo exponente ve en el iiltimo de los grandes
trigicos. La admiracién fandtica que Dionisos le tributa cs el
testimonio aristofanesco de una popularidad euripidea innega-
ble. Y es también lo premisa indispensable para la peripecia del
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agon, cs deeir, para el pronunciamiento del Dios en favor de
Esquilo. Las causas de csa popularidad, aparte de otras razones
literarias, habria que buscarlas en ciertas concesiones de Furi-
pides o su publico, que tuvo la habilidad de legitimar como
naturales reacciones de la nueva sensibilidad frente a la tradi-
cion mitica. No se puede, en verdnd, desestimar ln légica trans-
formocién del mito, como elemento virtualmente permancnte
de lu literatura griega, por obra de la renovada mentalidad de las
sucesivas generaciones que lo explotaron, ni el incvitable des-
gaste del material argumental. Todo csto podia y debia suceder,
pecesariamente, sin Euripides. Pero le cupo la mision de con-
cretar, en escena, mancras que exisifan potencialmentc en ¢l
mito, en una estilizacién progresiva que se distancia considern-
blemenie de! arcafsmo de Esquilo. En cste sentido representa
la distensién méxima en los procedimicntos del género: acumu-
lacién de intrigas secundarias sobre e} csquema tradicional de
les leyendas, que acicatea ¢l interés por las alternativas de la
trama, complacencia en la minucia del episodio aislado, expo-
sicion retdrica, impulso lirico desasido de la realidad en coros
incidentales y consiguiente subaltemizacién del contenido de ln
saga, arcaismo deliberado y escenas de vanguardia. Algunos de
estos elementos, contradictorios entre si, muestran la bisqueda
de nuevas soluciones para viejos planteos y conducen, inevita-
blemente, a un equilibrio dramitico muy precario. La desigual-
dad de medios con que trata de sbarcar la realidad escénica
hace a Eurfpides caricaturizable, por ejemplo, patéticos discursos
sobre un fondo de intrign melodramities, cuya cnmaraiinda
complejidad desluce la sencillez del mondlogo trigico auténtico
y ribetea grotescamente la situacion, la irrupcién de un lirismo
desbocndo en el estdsimo contiguo a un episodio de corte domés-
tico, ete. ? Esquilo y Sdfocles ofrecen también algunas, muy

! Theopor Kock, Ausgewdhlle Komédien des Aristophanes crklaert
von.., drittes Baendchen. Die Frésche (Weidmannsche Buchandlung),
Berlin, 1856, pdg. 25, anota: “Wie Aristophanesin den Wolken den Sokrates
als den Vertreter der Sophistik angreift, so verfolgt er den Eurfpides uls
den Vertreter der entarteten Tragadice’' .. .
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cscasas, desigualdades de este tipo, pero son esporddicas y no
comprometen la solemnidad del especticulo. En Euripides, Aris-
télanes siente quc esto econforma, en eambio, su Optica teatral,
su modo de expresar la tradicion mitica y, quizis, de salvarla
de alguna mancra para la posteridad.

El pasaje analizado conticne tres citas: una, arrcglada, de la
Melanipa, lo segunda, de Las Bacantes, la tercery, del Hipdlilo 1.
Corresponden a tres enfoques del estilo euripideo, la metifora
desrrealizadn, Ja imagen que abraza elementos reales e irreales,
la sutileza retérica, todo lo cual se pliega a la insiantanecidad
exigida por el ritmo de la comedia y formaliza una sintesis sus-
tancial del estilo parodiado.

En resumen, las dos esecnas iniciales abarcan el “stalus quo”
de la poesia dramdtica de las postrimerfas del gran s'glo de
Atenas. Ya vimos que, en lu primera, Las Ranas incorpora una
valoracién de la comedia, que se suma a ln de la tragedia, en
la segunda: aquello como factor de equilibrio del cuadro y como
exigencia que rchasa los limites de lo que pudiera haber sido
upa acotacién parabdsica, para incluir su propia imagen en el
curso mismo de¢ la aceion.

Pero todas estas apreciaciones forman parte de una comedia,
y Aristofanes puede detener o postergar la eritica en el momento
mis oportuno, de sugerir apenas el tema y de seguir adelante.
Cuando Heracles aventura su juicio en el verso 106, Dionisos
responde con el 107: Zeemvelv pe EfZaox:, lo cual equivale, en
buen castellano, a ‘“zapatero, a tus zapatos'. Un chiste diluye
un planteo que, proscguido, adelantaria prematuramente la mar-
cha de la accién y que, por ¢l momento, interesa que sea sola-
mente un esbozo. Es decir, hay un esquema cémico, dado por
la fdbula, en el cual aflora, intermitentemente, el planteo de
fondo. El logro de Aristdfanes consiste en mantener, en primer
plano, el tono vivo y 4gil de la comedia y mostrar, con hibiles
alternativas, rasgos fugaces pero esenciales de la realidad lite-
raria de su época. Esto lo obliga, en la ejecucién de Las Ranas,

1 CIr. notas 1, 2y 3 de V. Coulon u la edicidn citada de )a pieza.
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a una marcha sinuosa, en que el hilo argumental se estrecha
con frecucncio para dar paso a escenas aisladas o a conatos de
tales. Tl procedimiento impone nl espectador de los datos nece-
sarios para la comprensién del conjunto y, por otra parte, la
brevedad de esas incursiones no alcanza a apartarlo del argu-
mento comico. Lo versitil de la comedia favorece esta movilidad
en los puntos de vista, pero, ademss, la escena Dionisos-Hera-
cles evidencia gran pericin en las transiciones dramdticas y en
el uso de recursos téenicos para resaltar un cuadro. En efecto,
con cl fin de destacar el impaeto Gptico que recibe Heracles al
abrir la puerta y enfrentarse con Dionisos, vestido exactamente
como €1, Aristofancs los traba en didlogo —versos 38-40— para
enseguida iniciar un aparte entre Dionisos y Jantias —versos
40-41—, que mantiene la expectativa por la insospechada reace-
cién de Heracles, exacerbada todavis por la risa gue impide
hablar al semidids. Después se reanuda el primer diilogo, con
esparciadas intervenciones del criado. El brevisimo ecambio de
palabras intermedio varia, por un instante, el punto de refe-
rencia oplico y dramitico del espectador y acieatea su interés
por la escena interrumpida. Con finas transiciones se encadenan
los tres momentos de ln escena: efecto edmico sobre Herneles
de la aparicidn de su doble, Dionisos; introduccién al tema de
Euripides y balance de la situacién de la tragedia; anticipacién
de las peripecias del dios en su viaje, para lo cual, después del
andlisis, mitad serio y mitad risueio del tema central, pasa al
problema muy concreto de cdmo llegar al Hades y proveerse
de las eomodidades indispensables en el {rayecto, referencias que
pide encarccidamente a Heracles. Esta dltima informacion pre-
via no tiene ¢l sentido de los prilogos anticipatorios de Euripides,
a8 modo de exposicitn ledrica ¥y esquemdtica del desarrollo ul-
ierior, sino qie permite explatar el argumento comieo dos veees:
una, excitando la fantasfa, y oira, trayendo oportunamente a
escena los hechos previstos. Es de observar aqui, que no se
anuncig, en el itinerario de Dionisos, la aparicién del Coro de
Ranas, por lo cual su encuentro tendri, luego, toda la freseura
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y novedad de un hechio inopinado, segdn cl don de improvisar
en la ocasidn, caracteristico de la comedia.

La pequeiia escena de Dionisos y el Muerto, a quien guicre
contratar para la conduccién de los bagajes y el alivio eonsi-
guiente de Jantias, es muestra de cdémo la comedia ofrece un
disefio flexible y propicio para insertar una escena subalterna f y
ociosa desde el punto de vista del desarrollo dramético, pero
que concentrs, momentidneamente, la atencién del espectador,
absorbida por estos pasajes nislados y sucesivos en el orden de
la representacion, cuya instantaneidad los hace brillantes y efi-
eaces en su comicidad.

Un grifico de la unidad de interés, desde el dngulo del pid-
blico, podria estar representado por cfrculos tangenciales, entes
perfectamente coneluidos dentro de sf mismos, unidos —un poco
accidentalmente— por una cohesion lotal de sentido. El gusto
por ¢l episodio aislado, que habfa inaugurade Euripides, llega
aquf 2 su punto méiximo por razones de convenicncia de género,
ya que el entretenimiento del piblico prefiere esta variedad
de motivos, antes que la unidad rigurosus y monoteméitica de la
tragedia.

El fragmento es sorpresivo, incidental, de duracion insigni-
ficante, s1 tenemos en cuenta la longitud de la pieza; aparece
en é] un personaje ‘‘ad hoe’’: todo hace creer en una improvi-
sacion de Aristdfanes. Sin embargo, estd cuidadosamente prepa-
rado, ¥ la ocurrencia de Jantias de los versos 167-16S resulia
del agobio soportado desde el comienzo. Por otra parte, dado
el disefio fantdstico de la comedia, el recurso del Muerto no
sorprende excesivamente.

La tragedia lleva implicito el clima de irrealidad del mito,
una dimension que aumenta la distancia del espectador al mo-
delo escénico y que, parndojalmente, la acorla, acentuando su
cardcter de vicisitud simbdlica de la existencia humana. Euri-

¢ “Linlagazenc” la llama Ludwig Radermacher en Arislophanes' * Fré-
sche', Einleitung, Text und Kommentar. Zwcite Auflage besorgt von
W. Eraus (Rudoli M. Rohrer), Wien, 1054, pig. 160.
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pides habfa colmado de realidades cexcesivamente prosaicas los
viejos moldes, mitigande el alto grado de irrealidad que fluye
permanentemente de cllos. El proceso de la comedin de Aristd-
fanes os inverso: parte de la realidad concreta de todos los dias,
de cuyo compromiso no puede renegar por tener en ella su fuente,
y buseca la cvasidn, ya que no en el mito, en la fantasia, que
multiplica las lacetas de su universo poético, distorsiona las con-
tingencias posibles y aligera el lastre de la realidad humana
injeial.

No obstantie, Las Ranas es un caso particular, por cuanto el
espectador, desde el comienzo, se ve abocado a un planieo fan-
tdslico, y una de las razones mas poderosas de su efeclividad
cémica reside en que todo ese mundo sin asidero real asimila
la realidad doméstica y ciudadana que, cn otras piezas, es el
punto de partida. Por consiguiente, los personajes dicen cosas
que no condicen con su verdadera personalidad, o abrazan, simul-
tianeamente, ¢l plano de su ser auténtico y de su ser simhdlico,
como las Ranas que titulan la obra, o hay que entender sus
palabras por inversién, como e¢n ¢l verso 177, declamado por cl
Muerto. De esta manera, nunca el punto de enfoque es estético
ni ¢l desarrollo dramético, uniforme. Las palabras del protago-
nista de nuestra csecna son graciosas porque las pronuncia un
muerto, cn una situacion muy peculiar, tniea, irrceditable; de lo
contrario, no pasarfan de ser una eseena de mercado, un regateo
de feria. Es decir, hay una transposicién de csquemas que, ajus-
tados a determinados personajes y situaciones, logran cl clima
cdmico, porque el espectador aprecia la ficeidon que apunta,
andazmente, hacia lo extemporineo y absurdo, sobre un fondo
muy conereto y real.

Sigue la escena de Caronte, encargado de transportar a los
viajeros a través del Aqucronte, en el =howgip ruvvourei, cl
“barquito asf de chiquito” que le anunciara Heracles 8. Estd
fntimamente relacionada, por lo que se verd después, con cl
primer pasajc lirico de la comedia. Su marcado sentido de tran-

¢ Clr. v. 139,
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sicién crea la necesaria expectativa por la aparicién de los co-
reutas, sensibiliza al pdblico para la futura escens coral?, ya
que la precede y la sigue inmediatamente.

Por lo demas, el pasaje no tiene mis significacion que el
color local que le otorga Caronte, un efecto obtenido por la
propia gravitacion del personaje mitolégico que, con su mera
presencia escénica arrastra una larga tradicidn. Las figuras del
mito tienen un relieve, un espesor que las condiciona, en cierta
menera, antes de actuar. Arist6lanes no necesita acabar a Ca-
ronte, sino sélo exponerlo, establecer contigiidad Gptica enire
él y su piblico. No le interesé desarrollarlo, desplegar todas sus
posibilidades draméticas: hizo del barquero un personaje subsi-
diario dentro de una escena subsidiaria. Es interesante compro-
bar edmo el poeta supo resaltar ¥ oscurccer alternativamente
detalles en esta serie de episodios de la primera parte de Las
Ranas; como restringio el crecimiento de algunos personajes para
que no cxcedieran los 1fmites cefiidos de una escens secundaria,
resguardando asi la ceonomia general de la pieza. Esto es particu-
larmente notable en un género como el edmico, mucho mas libre
que la tragedia, y asediado constantemente por el acicate de la
improvisacion y la fantasfa. Fécilmente Caronte se le podria
haber ido de las manos y adquiride una vida propia, pero Aris-
téfanes mantiene, con la apariencia de la mayor espontancidad,
un extremado rigor de estructura y un fino sentido de equilibrio
dramdtico.

Aqui el espectador esperaria el pdarodo. Se oye, es cierto,
por primera vez en lo que va de la pieza, un coro. Se oye, por-
quc cs presumible que, de acuerdo con la escenografia de la
época, las Ranas, que de ellas se trata, no comparecieran ante
el piiblico, y que esta escena fuera apreciada por él sélo auditiva
e imaginariamente .

Este Coro fantasma lo cs doblemente porque aparcce en la
pieza una unica vez: el Coro de Ranas, que da nombre a la

7 L. Radermacher cree que el & 4méx, & ¢xzéx de Caronte no se anticipa
casualmonte. Op. cit., pdg. 168.
§ ARISTOPHANE, Les Grenouilles, “Les Belles Lettres”, pdg. 96.
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comedia, no es su coro estable. Es un =agayopfyyez?, un coro
accesorio, secundario, y pronto cederd su lugar al de Iniciados.

Naturalmente, surge un montén de interrogantes sobre los
motivos que impulsaron a AristiGfanes a la eleceidn de las Ranas
para integrar este Coro incidental y, muy particularmente, si
ella tiene algin significado dentro del organismo de la obra o es,
simplemente, un intermedio burlesco que persigue un fin coreo-
grafico.

Comenzaremos por el andlisis de este Coro, antes de que
respuestas prematuras comprometan, ‘‘a priori”, la interpre-
tacidn.

Ante Lodo, como canto alterno entre Dionisos y las Ranas,
no tiene forma estrictamente parddica, si tenemos presente la
del parodo cldsico, pero si recucrda la de algunos de Euripides,
en que la expresién lirica sc contagia a uno o més personajcs.
Se compone asi un cuadro musical generalizado, quc scria muy
ambiguo juzgado con antiguos criterios.

En segundo término, ¥ como quedé puntualizado antes, la
escenn de Caronte estd estrechamente vineulada a ésta: los dié-
logos de Dionisos y el barquero sirven de marco al del dios y las
Ranas. Es muy importante que sélo participen ambos de este
retruéeano lirico, y, para esto, Caronte se niega a transportar
a Jantias, por ser esclavo. Un pretexto antojadizo, como muchos
recursos de Aristofunes, pero que revela, bien a las claras, su
intencion de reducir, con miras » una composicién agonal, a dos
los personajes. Caronte reaparecerd despuds.

Si suponemos que In escena no es visible para el espectador,
hay que admitir que toda la expresividad estd confiada a la
palabra eantada, al ritmo y a la melodfa. De esta idltima no
podemos juzgar; del segundo queda el esquema métrico, nada
difuso, sino bien diferenciado —eomo lo ha senalado Ja eritica%—
en dos opuestas modalidades que personalizan a Dionisos y a las
Ranas. Se ha preferido un sistema de troqueos y yambos, bas-

* Lupwic RADERMACHER, op. cit., p4g. 168.
¥ LupwiG RADEUMACHER, op. cit., pig. 170,
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tante libre, en Jugar de la forma estréfiea que hubiera obligado
a responsiones simétrieas, A un ritmo excesivamente mondtono
y a mantener el tono inicial, cosa que suele estar muy lejos de
lo usual en el peeta. La flexibilidad métrica de este Coro se
amafa d6cilmentie a la necesidad de individualizacién de los
oponentes, por medio de distintos perfiles melGdicos.

El canto comienza con estribillo trocaico, incisivo, de las
Ranas, y una serie ydmbico-enoplia seguida por un primer did-
logo entre Dionisos y las Ranas, en donde mantienen, eserupulo-
samente, 1as unas, su estribillo descendente, y el olro, contrarré-
plicas ascendentes; sigue una segunda tirada de versos trocaicos
a cargo del Coro y otro didlogo, métricamente igual al anterior;
finalmente, un terecr discurso trocaico de las Ranas y un Gltimo
didlogo en que Dionisos, ocasionalmente, toma lu ofensiva, es-
grime el estribillo de sus rivales y adopta su tema melddico
slternado, a veces, con el propio. El “in crescendo’’ dura hasta
que ¢l dios logra acallaralCoro "'; el estribillo Bpexekekes koa xoat
da la ténica y, aunque no hay estructura cstrdfica, se nota
cierta regularidad y equilibrio no rigurosos, ya que las Ranas
alternan su himno con didlogos chispeantes, y este canto alterno
interfiere, por tres veces, la monodia de los coreutas.

Dec este esquema de tres eantos y tres didlogos no surge una
estricta asignacién de yambos a Dionisos y de troqueos al Coro.
En el comienzo —haciendo omisién del estribillo— predomina
el rilmo ydmbico, mfs cadencioso y ondulante y apropiado para
¢l himno de las Ranas. Dionisos, al final entrecruza yambos con
troqueos y esta abrupta alternancia rftmica marea una culmi-
nacién muy enérgiea de la escena, desde el punto de vista mu-
sical . En resumen, el esquema métirico, bastante caprichoso
como para configurar una estructura rigida en que ciada perso-
naje conserve, estrictamente, su linen melédica y ritmica, es,
sin embargo, suficicntemente claro para delimitar un contra-

" ARrISTOPHANE, Les Grenouilles, 'Les Belles Lettres’”, pdg. 97, nota G.

12 1, Radermacher atcsligua, simplemente, la atribuciéon de yambos y
troqucos a Dionisas y las Runas, o medida que analiza ¢l esquema métrico.

CIr. pigs. 168 y sigs.
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punto elocuente y hacer pereeptible, por el lado auditivo, al
publico, In eontroversia entre Dionisos y el Coro.

Veamos ahora el esquema légico. Comienza éste eon una
invitacion al eanto y al eanto en honor del dios Dionisos, expre-
sada en e! subjuntivo exhortativo gdeySopeeda 9. Se patentiza
aquf la ambigiiedad del personaje Dionisos, deidad del teatro
y ngonista ridiculizado de Las Ranas, manejada hbilmente por
Aristéfanes y que es donde reside, fundamentalmente, la comi-
cidad de la primera parte de la pieza. El mismo hijo de Zeus,
a quien cant6 el coro en oportunidad de las Antesterias, quiebra
la seriedad del himno con chistosas interrupciones, y el engo-
lado estribillo de los coreutas, se transforma en él en una pro-
voeacién mordaz. Hay dos planos muy finamente delineados:
el que seiiala los versos 209 a 220 inclusive, de evocacidn lirica
retrospectiva, de colorido litdrgico y hasta de estructura sin-
{dctica muy propios de un himno, y el de los versos 221 a 228,
que cambia bruscamente ln acompasada marcha del canto y,
también, la serie de precisiones de lugar y tiempo dadas por
las oraciones subordinadas. Grande es la audacia del poeta en
esto de sorvirse de un dios como motivo de inspiracién lirica y
como protagonista de una situacién eémicn, alternativamente.

Sigue el primer didlogo, que acusa un decidido cambio de
tono, con el comienzo de lo querella entre Dionisos y las Ranas.
Estas alteraciones sdbitas demuesiran que la comedia dificil-
mente puede mantener la uniformidad de tono —de un himno,
por ejemplo—, ¥ que gusta, por el contrario, de aunar la solem-
nidad con el diilogo muy sencillo y casi prosaico. las transi-
ciones con que el género sorprende siempre, dan la nota de
improvisacion o, por lo menos, la apariencia de tal, aunque el
pasaje haya sido fruto de la mis seria elaboracidn poétiea.

La estructurs deseripta, de una tirada liriea del Coro segnida
de un didlogo burlesco con Dionisos se da dos veces més en lo
que resta del pasaje examinado. El solo de lus Ranas conserva
la suficiente ilacion, cn sus tres fragmentos, como para que los

13 Cfr. v. 213.
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didlogos intermedios resulten verdaderas interferencias en su
continuidad y se aprecie el cambio de enfoque a que nos refe-
rinmos mds arriba.

Al final del primer altereado, en los versos 226-227, Dionisos
dice: dx)\'éSdhawd’ adrd kozl® 003y yxp éar’ dAN' f xoal. Y
las Ranas responden con cl segundo fragmento de su monodia,
en que declaran ser favoritas de las Musas, de Pan y de Apolo,
las divinidades protectoras del arte y de la poesfa, en orden
creciente de dignidad. Los coreutas estén dibujados sobre un
trasfondo retrospectivo de fiesta dionisfaca, definidos en fun-
ci6n de su estribillo como seres dilectos de los dioses, consa-
grados siempre, exclusivamente, o cantar. Su canto es la razén
misma de su exislencia, como dice el dios y corroboran ellas.

La téenica de Aristofanes en los coros zoomorfos consiste en
atribuirles un tema lirico que no repugne, en su sentido literal,
2 la condicién primitiva de los corcutas —aqui las Ranas—,
pero que, al mismo tiempo, dibuje simbdlicamente el verdadero
contenido de la picza, en este caso, la poesia. Para personificar
a los poelas y, sobre todo, a los poctas novisimos, nada mejor
que estos animalitos, mds o menos melodiosos y ferozmente
obstinados en croar a pleno pulmén, ¥ que se creen, con un
engreimiento supino, predilectos de las Musas.

Después del segundo didlogo, que marca nucvamente un
descenso de tono hacia lo abiertamente cémico, las Ranas vuel-
ven a defender su derecho al canto, proclaman su alborozo al
hacerlo eon lluvia y con sol, en medio de burbujas, zambullidas
y en todas las circunstancias posibles.

El Gltimo encuentro sehala la culminacién del agon entre
Dionisos y el Coro, con la victoria del primero. La competencia
se ha cumplido a proposito de algo futil, absurdo, si se quiere,
como e’ Ia repeticion de un estribillo.

Desde el punto de vista de la conexién del pasaje con la
totalidad de la comedia, Radermacher observa que es “‘ein
Abenteuer wie vorher das Zusammentreffen mit Charon und
nachher das mit der Empusa. Tatsichlich setzt sich die drama-
tische Handlung fort und die Liedform est nur eine andere
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Einkleidung, aber sie unterbricht schr glicklich dic gleichmas-
sige Folge von reinen Dialogszenen’’ . Con todo, una interpre-
tacién literal del pasaje en que Ranas y Dionisos configuren un
momento mds, y sélo eso, en el curso de la comedia, 1o expli-
carfa superficialmente como una brillante ocurrencia de Aristé-
fanes. El titulo de la pieza estd indicando que, sin quitarle el
atractivo de lo inesperado —el encuentro con las Ranas no fue
previsto por Heracles— cl pocta plantea veladamente el pro-
blema de la nueva poesia, que e¢s ¢l tema fundamental de la
comedia.

El himno de las Ranas es, poéticamente, una estilizacién,
estd conformado de acuerdo con las reglas de la nueva poesia,
de la de Euripides, para mayor claridad. Y Dionisos, por muy
caricaturizado que esté, es siempre el dios del teatro que, aunque
baje al Hades con el propdsito de regresar con uripides, con-
cluye por llevarse a Esquilo.

Ung interpretacién simbélica del personaje Dionisos se en-
cuentra ya en la Iinledtung a la edicidn de Las Ranas de Theodor
Kock. Su planteo es ¢l siguiente: el propésito del poeta es de-
mostrar que las obras de Esquilo son mas adecuadas para revi-
talizar a Atenas que las de Euripides. Para cllo debe escenificar
una compelencia entre ambos, y hacer que un ferviente admi-
rador de este tdltimo otorgue el triunfo o su oponente. Nadie
mejor que el piblico ateniense, y como éste no puede deseender
en masa al Hades ¥ no resulta aqui una personifieacién al estilo
del Demos de Los Caballeros, se impone Dionisos, ‘‘der Gott
Publicum'’, como su representante '3,

En verdad, Dionisos es un personaje sumamente refractario
a cualquier intento de encasillamiento; la versatilidad de su
conducta dramiticn, que hemos tratado de subrayar en cada
caso, hace dificil una definicion univoea. Cadz vez que el espee-
tador cree sorprenderlo en una actitud signifieativa, resulta él
el sorprendido con un rasgo contradictorio. La vitalidad exube-

4 LupwiG RADERMACLER, op. cit., pdg. 168.
1 Turopos Kock, op. cit., pdg. 32.
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rante del personaje, que lo hace inasble, recoge y actualiza la
esencia del mito dionisfaco, intimamente vinculado al ciclo de
la vida y de la muerte.

La tesis de Kock es interesante porque intenta un shonda-
miento de su figura e incita a reflexionar sobre la simbologia
del mundo de Aristéfanes. No obstante esta fecunda posibilidad
que deja abierta, debe ser tratada cautelosamente para prevenir
toda interpretacién simbdélica sistemitica. Una comedia no pue-
cle ser una marafia de simbolos y alegorias que el autor se com-
plazea en urdir con esoterismo premeditado. La comunicatividad
propia del género sufriria desmedro si el espectador se viera
ovligado a una constante transposicién simbélica. de personajes
y escenas. Sin embargo, también es cierto que Aristéfanes usa
algnnos de sus coros —y acentuamos el sentido instrumental
de la palabre— con una distensién metafdrica de su significado
rea’. De elementos concretos como nubes y ranas, el poeta abs-
trae los rasgos més gruesos y pintorescos, la hinchazén vacua
de Bs nubes, ¢l parloteo melodioso de las otras, en todo caso
lo qie los distingue hasta el ridiculo de la caricatura. Esta re-
duccén de virtualidades a una sola produce siempre esquemas
un tento estereotipados, pero todo coro, tanto trigico como cé-
mwien, lleva en si el sello de una modalidad tipica duramente
son::guida —y no como meta sino como resultado ineludible—
en el proceso de ajusie que exige la asimilacién de un poema
coral dentro de una estructura dramitics.

3i a nubes y ranas no les reconocemos otro significado que
el literal, sus respectivos coros tendrian una funcién meramente
decorativa dentro de le economia de la pieza. Si, en cambio,
admitimos en este Coro incidental une segunda intencion del
poeta, la de sugerir, tras la solucién convencional de este pe-
quedio agén —como no podia ser menos— que l2 nueva poesfa,
puro xoxk xoas, “juguete” y “hojarasca’, es vencida, arbitraria-
n .nte, eso si, por Dionisos, el dios del teatro, que representa
_a tradicién y su historia, la esencia permanente del género; y,
también, la de dibujar simbélicamente, por anticipado, en la
primera parte, lo que habria de explayar en el gran agén de la
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segunda, cobra un sentido funcional no sélo el Coro de Ranas
en si, sino que, sobre él, se puede fundamentar un criterio de
unidad de la pieza. Porque, precisamente, este breve Coro
accesorio, que s6lo abarca cincuenta y nueve de los mil quinien-
tos treinta y tres versos de la obra, prefigura la solucién del
agén entre Esquilo y Eurfpides, que se resolverd, también arbi-
traria y convencionalmente, con el triunfo del primero, del arte.
trigico tradicional sobre el nuevo. Si este Coro es algo més
que un ‘“‘intermezzo’ coreogrifico, si se le puede asignar gravi-
tacion dentro de la trayectoria general, el esquema de Las Ranau
se equilibrarfa mas armoniosamente: la primera parte conten-
dria el planteo de la sitnacién de la tragedia ateniense, en la
escena de Heracles, ¥ un anticipo del agén entre los dos trigicos,
en un primer Coro secundario, lo cual compensaria la prolon-
gada contienda verbal de la segunda parte. De esta manera no
extrafa que este Coro dé su nombre a la comedia entera, porque
explica la unidad de sus partes. Frecuentemente se ha sefialdo
la endeblez de la estructura de Las Ranas, como si ¢l verdacero
cuerpo de la comedia se contuviera sélo en la segunda prrte,
y la primera fuera una serie de motivos de entretenimento
alineados, pero sin mayor significacién funcional dentro ¢e la
comedia. Parece evidente, por el contrario, que la eleccié de
un coro de ranes no es casual, que éste caricaturiza la niewa
postura poética que personalizard Euripides y contiene, cn es-
corzo, un anticipo burlesco de la segunda parte, con lo cuai
queda asegurads la unidad del todo.

Naturalmente que, para asignar esta relevancia al Core de
Ranas, hay que ver en Dionisos otra cosa que un payaso oca-
sional. El mérito de Theodor Kock es haberlo observado rlara-
mente. Dionisos, encarnacion del piblico ateniense, se coinpaf-
gina bien con su funcién de juez en el agén, con su inicial p1=fe-
rencia por Euripides y, en general, con todas las situaciones
risuefias por que atraviesa en el transcurso de la pieza. U
de éstas serfa el percance con el Coro de Ranas, silo entendemo:
simplemente, como una etapa mis del desarrollo lineal de la
primera parte.
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Sin embargo, csta interpretaciéon tiene el inconveniente de
vineularse. muy tangencialmente con la suténtica personalidad
mitica y cultual de Dienisos. El pdblico es un elemento impres-
cindible del teatro, por cierto, pero uno solo de ellos, no alcanza
a totalizar e} significaco del género. Y tal como estd planteado
en Las Ranas el conflicto entre la nueva y la vieja poesia drama-
tica, Dionisos es allf juez y parte, dirime el agdén y aparece
personalmente interesado en la eleccién, estd por encima de su
actuacidn circunstancial y, por supuesto, de sus acrobacias cé-
micas. Cuando Esquilo y Euripides se miden, lo hacen sobre
instancias virtualmente reconocidas por ambos como caracteres
fijos del género que sirven: prélogos, monodias, temética, estilo.
Se sienten arraigados a una tradicién que los conforma y cul-
tores de una especie teatral rigurosamente ajustada a conven-
ciones respetadas. Todo esto esti corporizado en Dionisos, en
cuyo honor se hace teatro. Por otro lado, esta atribucidn es
perfectamente légica si se repara en que responde a la historia
personal del dios, a lo que de él sabemos al verlo aparecer por
primera vez en escena, a esas cosas consabidas y técitas en que
eran tan expertos los espectadores atenienses. El mito —del
que también nace Dionisos—, como instrumento literario, pre-
modela a sus personajes hasta el punto de que basta su presencia
escénica, o su mencién en la épica y la lirica, para que todo
el acervo legendario de siglos que rebulle en sus entrafias, se
actualice sensiblemente ante el espectador o el oyente. Es una
peciliaridad estética que suscita, automiticamente, una imagen
esquematica, susceptible de transformarse en cada momento
poético. Dionisos es una criatura mftica y, ademds, bajo su
advocacién estin los festivales del teatro, es el teatro mismo
que, en la fiecién de Aristéfanes, va en busca del trdgico ideal
que procure su supervivencia, y con ella, la de la ciudad entera.
Esta dimensién del dios por ser la méds comprensiva, abraza
holgadamente el sesgo acentuado por Kock.

Le reaparicién de Caronte redondea la escena, enmarcdn-
dola, segin un procedimiento frecuente en Aristéfanes. Con el
passje de Empusa, un monstruo cuya presencia sirve para re-
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saltar la cobardia de Dionisos, y en donde la mimica y el juego
escénico de amo y criado, tratando de soslayarlo, tienen suma
importancia, concluye el largo prélogo.

Comienza el pdrodo con la presentacién del Coro estable de
la pieza, formado por Iniciados en los misterios. Es de una ex-
tensién tal —va del verso 316 al 459—. que solamente se justi-
fiea por ser un trozo lirico que asocia también a Dionisos y a
Jantias y, por lo tanto, se matiza con didlogos prosaicos a cargo
de ambos. Este procedimiento de convertir al pirodo en una
escena lirica no circunseripta al Coro, sino extensiva a varios
personajes, ya lo hemos sefialado en el Coro de Ranas y, ade-
més, puede constatarse en la tragedia de Euripides. El desdibu-
jamiento de los contornos del primer canto del Coro perma-
nente ', el hecho de que la ficcién general de la pieza se trans-
funda dentro del esquema tradicional de aquél o, lo que es lo
mismo, que el pirodo resulte como esiampado sobre la linea
argumental de la comedia, atenuada en ese momento, pero no
quebrada, puede responder a una exigencia de género. El trata-
miento tiene la ventaja de suavizar considerablemente el viejo
formulismo de que la accién se detenga para dar lugar a un
canto impersonal del Coro. Asf el pirodo tiende a fundirse con
la accion dramdtica, pierde su cardcter de cuerpo extrafio den-
tro de la obra. En suma, un paso hacia la desaparicién del coro.

Por otra parte, la eficacia cGmica reside, en gran medida, en
la multiplicacién sucesiva y, en lo posible, ininterrumpida, de
impactos instantineos sobre el espectador. Ese ritmo, multi-
facetado e imprevisible, a diferencia del clima ascendente, lento
y sostenido de la tragedia, es conservado por el poeta a través
de toda la pieza por medio de fugaces incidentes jocosos. El
interés argumental mantiene siempre el primer plano, por sobre
la estructura formal de la comediza, a excepcidn de la pardbasis.
Los coros de la antigua tragedia de Esquile 3y Séfocles —ya

18 PavLys Real — Encyclopddie der classischen Altertumswissenschafl.
Neue Bearbeitung begonnen von Georg Wissowa. Einundzwanzigster Hal-
band ‘‘Katoikoi-Komgdie”. (B. Metzlersche Verlangsbuchhandlung Stut-
gart, 1921, articulo “Comedia”, pdg. 1251.
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que Euripides se aproxima en esto a Aristéfanes— significan
un alto en el decurso de la aceidn, un oscurecimiento aparente
del hilo argumental para lograr una potenciacién y un esclareci-
miento superiores a los hechos mismos. Los intervalos corales
de la tragedia evocan liricamente la accién episédica, y en cada
uno de ellos ésta se trascicnde a si misma, se esquematiza, se
decanta y se acendre. La interrupcién de la anéedota trigica
deja paso, en el coro, u la csencia depurada del mito, que supera
la vicisitud individual y se perfecciona en la comprensidn de
todn existencia humana. De ahf que la unidad estética de la
tragedia deba concebirse sdlo en conjunto, en la armoniosa con-
currencia de los elementos episGdico y coral, entendido este
ultimo como profundizacién lirica del primero. En otras pala-
bras, la tragedia ofrece el mito refractado en dos planos, el de
la realidad, mis o menos objetiva de los episadios, y el de esa
misma realidad trascendida y sublimada lfricamente en los coros.
Esta eseisién forzosa entre coros y episodios, como si los pri-
meros mantuvieran una lejania respecto de los segundos, indis-
pensable para una apreeiacion en perspectiva, sélo se supera en
el juicio unitario del espcetador, que recompone los dos enfoques
de una tnica realidad dramdtica. Posiblemente, la dificultad
mas insalvable en los intentos modernos de resucitar el coro
de la antigua tragedia es cl deseo —por otra parte muy com-
prensible en la literatura moderna— de incorporarlo orgénica-
mentc come clemento activo dentro del marco episidico y de
la lfnca argumental, de mimetizarlo y de ambientarlo. El coro
trigico, por cl contrario, debe distinguirse dentro del contorno
anecdodtico, no puede deslefrse en la accién, porque de ente lfrico
se transformaria, asi, en dramdtico, cardcter opuesto a su natu-
raleza originaria.

La comedia confunde los limites de lo episddico y lo coral
por su urgencia de unidad momentinea, huidiza. La accidn
episédica comprende lo argumentul y su reverso lirico, todo
integrado hasta donde elementos tan heterogéneos lo permitan.
Los coros cémicos, por consiguicnte, signiflican un avance, por
lo regular, en la linea de progresién argumental de la pieza,
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estin asimilados anecddticamente dentro de ella, no son su-
perfluos dentro de su meeanismo, ni aun del mds exterior pero
también mds notorio a los ojos del piblico. Los pdrodos de las
Ranas y de los Iniciados son, ante todo, 2unque no exclusiva-
mente, etapas del viaje de Dionisos al Hades.

La cstruclura del pérodo comprende, en su complejidad, los
siguicntes puntos: a) invocacién a laco, apodo de Dionisos;
b) recepeidn de los Inmiciados y consiguiente expulsion de los
profanos; ¢) himnos a Inco y a Deméter —centro de la compo-
sicién—; d) criticas de actualidad y e) coro final, todo salpicado
de chanzas a cargo de Dionisos y Jantias.

Es posible que Aristdfanes haya partido, en la elaboraciion
del pasaje, de una primera cstructura, como la que ofrecen las
tiradas lfricas de los pdsror, si se hace abstraceién de las inter-
ferencias de los dos interlocutores. Aquéllas constituyen una
unided coral, si no muy homogénea, al menos colierente dentro
de la versatilidad propia de la comedia, y ajustada, indudable-
mente, al trimite de la hiturgia dionisiaca (invoecacidn a Iaco,
himnos centrales, invitacion a la bienaventiuranza). Sin embargo,
en este primitivo esquema no hay la uniformidad de tono que
podria esperarse de su motivacién religiosa. Se quiebra en los
tetraimetros anapésticos, vehiculo, al comienzo, de un solemne
pedido de espyuix y pretexto, a la vez, de una colorida revista
de las corruptelas atenienses, que llega a la mordacidad en las
pullas a Arquedemos y otros.

Aristdéfanes ha organizado, muy hibilmente, el elemento ini-
cidtico ritual de su pdrodo, con la comicidad de su mundillo
ateniense y con las obligadas incursiones de Dionisos y Jantias.
Estos tres planos, a saber, el esquema del coro tradicional, la
actualidad y la ficcién comica, se interpenetran de tal manera,
que su distincidén no es tan sencilla como hace ereer el dibujo
esquemitico del pirodo. La alusién a Toricio (v. 382) es una
oracién concesiva dentro de Ia invocacion a Core; el tema del
didlogo de Jantias y Dionisos (vs. 413-415) es consecuencia di-
recta del final del canto a Iaco, inmediatamente precedente; la
mencién de las lacras atenienses de la maépprog (va. 354-371)
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estd solemnizada por el grave reclemo de lo eignuiz; el acierto
cémico de Jantias (vs. 338 y sigs.) viene antecedido por una
invocacion a Core de corte tradicional (v. 337). Iin todo caso,
la sutura es tan sutil y los matices de transicién tan adelga-
zados, que se percibe una coherencia y una unidad supetiores
a la cantidad de clementos tan dispares. Tratemos de precisar
en qué consisten. ’

El tono general del pArodo estd dado por el sentido proce-
sional de un cortejo de Iniciados eleusinos, que invocan, princi-
palmente, a Jaco. Esta idea de trinsito se aviene bien con la
primitiva significacion del término ‘‘pdrodo” y corrobora el
dinamismo de la fdbula de Las Ranas, expresado en Ja serie
cambiante de episodios a que venimos asistiendo. Lu imagen
de Iaco llamado, primeramente, y ya arribado después, y lo de
los pibsro y el mismo Iaco, Tdv Euvéumogoy (v. 396), de camino,
son las dominantes en ¢l texto ?, en contraste con la inicial y
casi obligaloria alusién himnica a la residencia habitual del dios
(v. 326). Todo esto se articula con el plano de Dionisos y Jan-
tias, viajcros de paso, ellos también.

Ademsis, y desde el punto de visla temdtico, resalta la pareja
Deméter (6sta implica a Core) -Iaco, ubicada en la parte central
del pirodo. La razdén de esta cleccién probablemente deba hus-
carse mis que en la tradicién religiosa, en una libre asociacidn
de imdgenes del pocta. El Iaco del pirodo es, por encima de
un dios al que sc entona un himno, la vivida imagen de la exul-
tacién vital, mejor que simplemente inicidtica, la objetivacion
de un cstado de dniino que Aristéfanes necesita patentizar en
un momento dado de su comedia. RResalta las liguras de Iaco,
Deméter y Core sélo en el aspecto que conviene a su intencidn,
De ahi que los himnos resulten conatos de tales que se trun-
can '8, Core se reduce al titulo de 7y Zdreezay y a una oracion

17 Cfr. AniSTOPHANE, Les Grenouilles, ' Les Belles Lettres”, vs. 326, 340,
352, 372, 377, 395, 403, 408, 412, 440, 445, 448.

" Un pasaje del himno, vs. 389 y sigs., da idea de la estética clel género,
al reconocerlc motivos risibles y serios (yélo:e, emoudaia), y al hacer de
la. broma ¥ el jucgo algo connatural ¥ propio de la festividnd dionisfaca y,
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de relativo; Deméter, a tiv kxprogépoy Lasiheavy y a ayvav
dpviwv dvasex; Taco, con ser el mds extensamenle aludido, es
el “espfritu de la danza” hecho luz en medio de las tinieblas,
que sc rodea de jévenes y revitaliza a los viejos '

Con todo, donde se ve esto con mayor claridad es en el
llamado himno a Iaco (vs. 395-413). Son tres estrofas separadas
por un estribillo: en la primera, Iaco es sélo el acompanante,
tdv Euvéuropoy, cde la procesion dedicada a Deméter; en la se-
gunda, el 7¢ cavialickev kal 7d pdkog, es decir, el indumento
desalifindo de los cofrades por efecto de la violencia de la danze,
como concrecion sensible de su experienein, oscurece la imagen
del dios como tal, pero acentda lo que Aristéfanes quiso hacer
de Iaco: el frenes{ paroxistico de una actitud vital que eulmina
en lo tercera estrofa y se apaga en el didlogo subsiguiente de
Dionisos y Jantins. Iaco personifica, por lo tanto, ¢l estado de
dnimo del Coro, y ¢l Coro cstd formado por Iniciados. Ahora
bien, iéstos son, simplemente, dentro de la comedia, devotos
de Deméter arrastrados al éxtasis dionisfaco, una comparsa pia-
dosu con que Dionisos y Jantias s¢ topan, fortuitamente, en el
ITades? /Son un clemento mis de “color local” en la pieza?
{Su funcidn cs meramente decorativa? JO simbolizan algo dentro
de la estructura dramdtica general?

Con cstos interrogantes derivamos, insensiblemente, a un
planteo similar al que suscitara cl andlisis del Coro de Ranas.
La cucstion radiea cn si ha de aceptarse la significacion literal
de ciertos coros de AristOfanes, con su secuela légica de ingre-
dientes mds o menos incidentales, o si xe admite para ellos una
funcionalidad trascendente dentro de la ceonomia de la obra.

Sin desestimar lo que un coro de iniciados puede valer como
clemento coreogrifico para un Hades de ficeidn teatral y aun,
las oscuras conexiones que pudieran establecerse entre el perso-

por lo tanto, impregnados de religiosidad. Radermacher habla de
“gzoutorédoiov”’, ‘'das den Ton der ganzen Parodos bestimml!’ (op. cit.,

pig. 194).

¥ Iistas antitesis estdn fuertemente marcadas en la antistrofa (vs. 341
y sigs.).
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naje de Dionisos y este alegre corlejo semidionisfaco, no es
menos cierto que se le presentaban otras posibilidades al poeta
en la eleccién de sus coreutas. Servidores de Plutén o doncellas
de Perséfonc podian haber llenado el cometido, pesc a su pro-
saica tesitura, si éste hubiera sido sélo lograr la nota de ambiente.

El concepto que podia tener Aristéfanes de los iniciados en
los misterios —como cualquier otro ateniense de la. época— debia
ser el de una selectn minorfa que participaba de cultos esoté-
ricos, con miras & una bienaventuranza ultraterrena. Si admiti-
mos que el poeta parte, en la planificacién de sus coros, de la
caracteristica mAs general y sobresaliente de los coreutas dentro
de su natural condicién, la nota distintiva de los plsroc es la
ingistente complacencia en su posicidn privilegiada de adeptos
exquisitos. La wgépenaig (vs. 354-371), expresion de Ia edprulx
ritual con la forzosa exclusién de los indignos, representa el
mejor momento de esta postura del Coro. Consecuencia de ella
es el fuerte relieve de la primera persona (vs. 369-370), en
conlraposicién con la masa advenediza de los excluidos. Il pé-
rodo se cierra (vs. 454-459) con una solemne refirmacion de esa
actitud que, en el transcurso del canto se matiza con la alegre
exuberancia del espiritu dionisfaco, (vs. 386-393; 409-412). El
clemento motriz del itinerario lirico es este “yo’ del Coro, el
Iniciado que, al invocar a Iaco y a Deméter, se pone, él mismo,
en primer plano. Su gravitacién es tan grande dentro del pirodo
que, si lo suprimiéramos, el texto perderia cohesién y unidad,
se transformaria en una serie cle plegarias rituales mis o menos
inconexas. Kl coreuta cumple un papel extraordinariamente im-
portante dentro de la composicidn: invoca n Iaco, celebra su
llegada, crea el nmbiente festivo eon su vértigo caracteristico,
entona los himnos de circunstancias, introduce notas de actua-
lidad en oportunos paréntesis. Pero, por sobre todo, predomina
la imagen de una cofradia en marcha, de la cual Iaco es sélo el
&uvéuTopog.

Con todo, queda cn pic el problema de la funcién significa-
tiva del Coro de Iniciados dentro de la estructura general de la
comedia. Un balance de las exclusiones de las =gézprseg (vs. 355-
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371) revela, junio a un gran porcentaje de alusiones parabi-
sicas, algunas que alaficn directamente al oficio poético: Eereg
drzipag Tormvds Adyoy ... § yewwatwy Spria Moushv uvr’ eldey
whr' Exbeeucey, pndé Werivau 700 7aupogdyov yhwrrng Bakyel
Erenéady, § popokéyorg Emzsy yzlpsi uy v kaipw 7o iTo oo disty. . ™
A partir del verso 359 aflora toda la compleja realidad humana
ateniense y oscurcce, con interés fugaz pero vive, el primer
planteo de la perentoria exclusion de Jos no inicindos en las
By Mousaw. Quizis sea licito admitir que los primeros versos
de la =zézpmag integran ¢l panorama de la polifacética vida
atepicnse tan leg{timamente como los restantes. De todos mo-
dos, Aristofanes establecié un orden de precedencia en sn enun-
ciacion ritual, ¥ esto puede significar su intencion de destacar
preferentemente, en su Coro, la proseripeion de los dpovse. Por
otra parte, el sentido de petulancia exelusivista de los vs. 369
y 454 2 459 cs bastante similar al que resaltiramos en el Coro
de Ranas. Fstas, simbolo de la nueva manera poética —si nucs-
tro anilisis es valedero— se jactan de la preferenciz de las
Musas, de Pan y de Apolo, tanto como Jos wbsrot de su condi-
cidn privilegiada.

Es improbable que Aristéfanes haya querido dar eon su pi-
rodo una estampa litdrgica de importancia meramente episédica
dentro de la comedia. Sin dejar de Nenar esa necesidad —como
antes lo hieiera ¢l Coro de Ranas— ¢l fragmento tiene, igual
que éste, una fuerte intencion metafdrica: concretar, con la
imagen procesional de 1a inieiacién religiosa, el estado de dnimo
de seres de eleceion, que gozan, con fruicién no disimulada,
de exclusivas prerrogativas, comespondientes, en la proyeceion
simboliea, a las inherentes a la ercaeidn poétien, 8pyiz Meouciv y,
muy particularmente, la refinada exquisitez de la nueva pocsia,
objetivada por Aristofanes en Eurfpides y sus secguidores.

La comediu explotari la 7éyvy poética de Esquilo y Euripides,
como molivo cémico, en el agén de la segunda parte, desmenu-
zard sus conlenidos, deformari groteseamente sus procedimien-

® AmISTOPHANE, Les Grenouilles, ‘'Les Belles Lettres”, vs, 355-358.
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tos, diluird y quebrari lo que pucde haber de solemne y vedado
en el Aimbito de 'a gran poesia. Para equilibrar ese planteo des-
carnado, pero de inexcusable obligateriedad en una comedia,
Aristdfanes ha retrotraido la imagen de lu expericneia poética
2 otra oscura, inicidtica, no bien definible desde un punto de
vista ciltico, razén de més para evitar cualquier interpretacion
religiosa literal. En efecto, no podriamos adseribir la escena del
pirodo a un culto determinado, lo cual le resta valor decu-
mentsl que, 8 todas luces, no preocupé al poecia. La compo-
sicién es, mds bien, un conglomerado de elementos heterogéneos
de cxtraccién litdrgica, si se quiere, suscitados, en parte, a
propésito de Dionisos-Iaco y, en parte, vinculados a los mis-
terios de Deméler, pero que excede su signifieacién particular
para integrarse cn una imagen de las calidades de la poesia
—tcma de la comedia—, que ésta, por ser tal, tenfa ineludible-
mente que deformar en el transcurso de la accién comica.

El pasaje comprendido entre el pirodo y la parabasis, de
los versos 460 a2 673, resulta imprescindible como transicién
entre los dos fragmentos corales mencionados, ya que la presen-
tacién de los Coros de Ranas ¢ Iniciados cn la primera parte
de la pieza, y su proximidad a la pardbasis, imponen lograr, en
breve espacio, una oportuna alternancia de lo Mrico con lo
episddico.

Ademis, es el momento de rematar la aeceién de la primera
parle, ¥y no simplemente con la llegada nl Hades de Dionisos
y Jantias, sino exhibiendo lo que quizds el espectador csperaba
desde el momento en que Dionisos asumiera la personalidad
de Heracles, a saber, que e subterfugio se rcsolviera en un equi-
voco de plena comicidad. La superposicién Dionisos-Heracles,
con su doble intencidén parédica, que el piblico tiene delante
de si desde el primer verso, veriebra toda la primera parte de la
comedia. E] encuentro de los dos personajes, versos 38 a8 172,
habfa sido un buen pretexto para un balance critico del “'status”
de la tragedia contemporinea, segin seiialamos cn su oportu-
nidad. Pero, aparte de esto, el dios dislrazado de Heraceles vale
como hallazgo argumental que da movilidad a la accién en dos



78 CArMEN V. VERDE CASTRO

direcciones: en los dos piredos y en pasajes como el de Empu-
sa, pasa a primer plano Dionisos, el prestigioso cuanto despres-
tigiado Dionisos. En cambio, la esecena que analizamos estd
construida sobre el equivoco Dionisos-Heracles. Este resalta en
c] diseno general; el primero cn la complicacién subsidiaria del
trueque de papeles entre amo y criado. De esta manera, el
itinerario lincal y monétono del viaje n ultratumba, queda
refractardo y enriquecido en sus perspcetivas cdmicas con situa-
ciones imprevistas, nacidas del sencillo expediente de un dis-
fraz, probablemente con numerosos antecedentes de desigual
jerarquia en la historia de Ja comedia. Con no ser nuevo el
recurso y adolecer de clemental, la pericia del poeta en la con-
duccién del motivo permite la largn serie de momentos escé-
nicos que constituye la primera parte.

El pasaje es notable, también, por su armoniosa estructurs,
que excede los limites de Ja simple escena para alcanzar los de
un complejo escénico unitario. Las dos escenas extremas se des-
arrollan entre Dionisos, Jantias ¥y Enco, o, mejor dicho, la es-
cena de Eaco queda pendiente desde el comienzo, por inter-
calacién de otros episodios, y se resuelve al final, con el apaleo
de Dionisos y Jantias. El esquema total es asi: a) primer mo-
mento del episodio de Eaco, aparicion de la criada dc Perséfone;
b) estrofa; ¢) altereadn con lus hosteleres; d) antistrofa e) se-
gundo momento del episodio de Eaco. Un esbozo rudimentario
de este procedimientio estaba ya dado en la escena de Caronie
y Dionises: la aparicién y reaparicién de un personaje caracte-
ristico de un momento dramdtico —Caronte y Enco respeetiva-
mente— encuadran nuevas eseenas, en las que lo imprevisto de
la situacién y del nuevo personzje o persongjes actuantes, con-
citan todo el interés del espeetador, en desmedro momentdneo
de aquél cuyo cclipse escénico posibilitd la imbricacidn de una
situacion dentro de otra.

Una disposicion semejante retarda convenientemente la ac-
cién y exacerba la expectativa, en momentos en que Arist6fanes
apela & la cldsica escena de apaleo. Es dificil determinar hasta
dénde la arquitectura del pasaje estd ordenada a hacer valedero
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el uso de ecste cxpcdicnte manido, pero praclicamente ineludible,
por su impacto directo sobre el piblico. Lo cierto es que, sin
escamotear lu escena tradicional, Arist6fanes la hace concurrir,
como convencional {in de ficsta, al intrincado enredo a que lo
habia llevado la trama de la comedia en su juego Dionisos-
Heracles y Dionisos-Jantias.

El recurso del apaleo finge poner a prueba la identidad y,
por ende, la divinidad del verdadero Dionisos. En realidad, no
prueba nada ® y esta frustracién aparente de su cometido, este
llevar al espectaclor a un punto de mira que después se desdi-
buja en una simple situacién cémica, demuestran que la in-
tencion, primera, al menos, de la comedia, se satislace con
pequefios pero efectivos logros momentineos, sin que le impor-
ten demasiado ciertas inconsecuencias ldgicas.

Desde otro punto de vista, el fragmento involucra la primera
intervencién del Coro* en la accidn de la pieza, con referencia
concreta, en los versos 354 y sigs., a la reasuncidén de las dos
personalidades de Dionisos y Jantias y, en 589 y siguientes,
al segundo cambio. En los dos casos, el Coro se refierc a Jantias.
Subraya las alternativas de la accién y delimita los dos inci-
dentes de la doncella y de las hosteleras. Lo que podria haber
sido recitado —y eso hubiern bastado para el sentido
“gporpezrikdg’’ de que habla Radermacher ®—, es aqui cantado
y tiene la ventaja de estructurar el pasaje, reforzando su sime-
tria al alternar con Dionisos y Jantias: Eaco; Doncella; Coro
y Dionisos; Hosteleras; Coro y Jantias; Eaco de nuevo. #

Esta intervencion del Coro marca, ante todo, una perspec-
tiva esecénica, una discontinuidad impuesta, en gran parte, por
el cambio de situacién, cosas ambas intencionalmente resaltadas
por ¢l poeta. Las escenas Coro-Dionisos y Coro-Jantias son un

0 AupiN LESKY, Geschichle der griechischen Lileralur (Francke Verlag),
Bern, 1957/58, pég. 420.

2 Lypwic RADERMACHER, op. cit., pag. 219.

S Idem, pég. 216.

# Ion los episodios enumerados sc descuenta, por supucsto, la constante
presencia de Dionisos y Jantias.
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paréntesis débilmente vinculado o la accién episédica y un en-
granaje fuertemente diferenciado dentro del contorno dramé-
tico, pese a que su contenido no sobrepasa un nivel prosaico.
Si admitimos que los momentos liricos marcan los puntos de
condensacién poética més alta dentro de la estructura de una
comedia —o de una tragedia—, si la eleecion de esta forma se
impone naturalmente como resultado del juego de temsiones,
irresoluble por los medios expresivos ordinarios, es cvidente que
ésto no ha sido ln razén determinante de las cstrofas exami-
nadas. Su obvia intencién “protréptica’” y gnémica podria ha-
berla hecho suya ¢l Corifeo en trimetros ydmbicos, sin necesidad
de una quiebra de estructura.

Desestimado ¢l motivo de intensidad expresiva, sélo una
razén escénica, no de progresion, sino de dptica y de ritmo
dramdticos, puede justificar las dos cscenas corales simétricas.
Son inoperantes como factor dindmico dec la secuencia de que
forman parte, y, mds bien, constituyen un alto en la accién.
Il ritmo “staccato” de los dimetro traocaicos, la opacidad ge-
neral del tono de comentario al margen de lo episddico, refuer-
zan la perspectiva de segundo plano de las dos escenas, sincro-
nizadus con la restitucién y el segundo cambio de identidad
entre Dionisos y Jantias. Es de imaginar que, mientras amo y
siervo cambian de vestimenia, el Coro endilga, & uno y otro,
sendas admonicioncs, con responsiones simétricas de parte de
los aludidos. Las dos escenas son de relleno: el poeta lus inter-
cala en un momento en que todo ¢l énfasis reposa en la mimica
del truequc de papeles, y cuando, sin embargo, se impone un
texto mds o menos anodino que equilibre simétricamente el
conjunto, centrado en los dos protagonistas, Dionisos y Jantias.
Para resaltar estas dos figuras sirven las dos interrupciones de
elementos de contraste, ya que corresponden cn nimero a los
dos personajes y no cstriclamente a las alternancias de persona-
lidud (vs. 494 y sigs., primer cambio; vs. 522 y sigs., reasuncion
del awéntico papel; vs. 579 y sigs., segundo cambio). Por el
contrario, responden a los vaivenes del trueque de papeles. Asf
se establece un delicado jucgo de simetrias entre los dos Coros
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v los protagonistas, por un lado, y, por otro, entre los episodios
y los cambios de personalidad de aquéllos, para estructurar la
escena de composicién dramidtica mds compleja de toda la
comedia.

Desde el aspecto del papel del Coro dentro del mecanismo
de ln pieza, el pasnje es instructivo porque enseiia hasta dénde
puede ser usado como elemento conectivo de distintos planos
eseénicos, sacrificando momentos de brillantez lirica para ple-
garsc discretamente a las variantes de la accidn episédica. Esta
funcién articulatoria la cumple el Coro, no sélo por ser vinculo
de conexién entre diferentes momentos de una gran escena, sino
también, y aunque parezea contradictorio, por la escisién que
su sola presencia dc elemento convencional e irreductible o la
condicién de personaje ordinario provoca en medio del trans-
curso dramdtico. Todo esto lo hace el factor irreemplazable de
la unidad escénica, por nivelacidn de situaciones y, también,
por resalto de planos dentro de la perspectiva.

Se puede apreciar que la primera parte de Las RBanas, hasta
la pardibasis exclusive, estd concebida de una manera lineal, en
sucesién de episodios, cada uno de los cuales marca la aparicién
de un nuevo personaje; el todo culmina con el apaleo de Jantiag
y Dionisos y su llegada a destino. Los dos grandes pasajes co-
rales de Jas Ranas y de los Iniciados, es decir, los respectivos
pirodos, mantienen ese mismo cardcter episédico, en primer tér-
mino, y los otros dos, la estrofa y la antistrofa analizadas en
dltima instancia, sefialan breves intervalos liricos simétricos y
unen, como hemos visto, los episodios finales.

En esta serie episddica en que se engarzan los distintos
momentos de la accién, conforme a una sucesién meramente
cronolégica y a la unidad de coherencia que les da el ser etapas
del viaje de Dionisos, hay algunos més ambiciosos, sin embargo,
desde el punto de vista compositivo. Son los correspondientes
a las escenas que ostentan una construccién simétrica, dada
con la aparicién y reaparicién de un mismo personsje, entre los
cuales se intercala un episodio central. Tal es el caso de las de
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Dionisos y Caronte, que encuadran el Coro de Ranas, en primer
plano, cn ese momento, ante cl espectador. Lo mismo sucede
con Eaco, cn cuya auscncia se inzertan los episodios secundarios
de la Criada y las dos Hosteleras. Esta es una tdctiea de sime-
tria dramdtica que destaca unidades circulares mds cxtensas
dentro de la linea de episodios breves, como =i aquéllas, mis
logradas, rompieran un orden de composicién demasiado rudi-
mentario.

Ademés, lo clemental de la construccidn cstd superado por
la figura ce Dionisos, el protagonista de esta primera parte que,
mis tarde, en 1a segunda, cederi su lugar a Esquilo y a Euripides.

Bl realce del dios se consigue, ante todo, con su “*partenaire’”
Janlias, pero hacia falta un motivo que alimentara los episodios
sucesivos y que sustentara, desde el lado edmico, Jos encuentros
de Dionisos con las gentes del Hades. Esle motivo es el perso-
najc de Heracles y la adopeién de su personalidad por parie de
Dionisos y de Jantias, de Io cual dimana multitud de equi-
voros, terreno {ériil para In comedia.

Por otra parte, el Dionisos de Aristéfanes ejemplifica brillan-
temento una de las posibilidades mds interesantes del géncro
ecémico, su versatilidad, el poder pasar, sin transicion casi, de ]a
siluacién més desaforada y joeosa a la mds compuesta y ele-
vada, cn cuyo fuerte contraste funda Aristéfances muchos de sus
logros. El Dionisos apalcado rudamente es el mismo Iuco invo-
cado devotamente en el parodo, y el episodio de las Ranas tiene
su mayor encanto en un tono intermedio, entre serio y burlesco.
Vuelcos imprevistos desconcertantes abundan en el haber dcl
pocta, pero, sin duda, la selemnidad y adusiez de ciertos mo-
mentos suyos concurren, igualmente, a la intencion cdémica
lotal de la pieza.

Recalcamos, finalmente, la significacidn prefigurativa sim-
bélica de ambos pirodos, arco de una pardbola que se cerrard
en e] agén de la segunda parte.

Por la fndole del aniilisis propuesto, serfa inoportuno revisar
los viejos titulos de la paribasis como parte formalmente inte-
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grante de la antigua comedia. Dindolos por buenos, y enfo-
cando la cuestién como problema de cqmposici('m literaria, se
puede partir de esta evidencia: la pardbasis, como pasaje coral,
mantiene su condicion de euerpo extraiio y de conveucién dentro
de la pieza; es, en todo caso, el menos integrado de todos res-
pecto de su contorno.

El abandono de las médscaras simboliza para el espectador
no sélo la interrupeién ex abrupto del curso dramdtico y el
renuncismiento momentdneo a convivir con la fiecidn, sino la
sensacion, aun fisica, dc que seres de carne y hueso, a cara
descubiertn, recuperada asi la condicién inalienable de conciu-
dadanos suyos, avanzan hacia él para hablarle, en una actitud
mas antigua que la comedia misma y, sin cmbargo, espontineca
v [vesca como ninguno de sus momentos. La pardbasis es una
nueva atmdsfera que sumerge al piiblico en un dmbito distinto
del episédico y del eslrictamente coral, pero no ajeno a ellos
cen su sentido Gltimo, como veremos més adelante.

Volvemos aqui a un planteo ya anticipado a propasito de)
pirodo: la inlegracién del coro y del elemento episidico en el
organismmo de la comedia, o sea, ls mimetizaciéon del primero
a tenor del segundo. El coro pierde asi calidad liriea, pero, en
cambio, se convierte en elemento importante de arquitectura
escénica, tal como qued6 sebalado en el andlisis de ln gran
escena de Eaco.

Grados intermedios de esta asimilacién corresponderian a los
dos parodos, segin un esquema ya ensayado por Euripides: el
coro y algunos personajes forman un dmbito lfrico y difuso, en
una escena coreogrifica en que los seres de fieeidn se alzan a la
categoria lirica. En este caso, el proceso de nivelacién es in-
verso y, ademis, ascendente.

El caso extremo de coro no integrado lo constituye la pard-
baxis, lo cual no significa negarle gravitacion dentro del planteo
de la comedia. Antes bien, el anilisis tenderd o demostrar que
¢l tema de Las IRRanas se ahonda y clarifica en su transcurso.
Nos referimos, simplemente, a una no integracién formal o, a lo
sumo, de mero cngranaje dramitico. El origen arcaico de la
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pardbasis la ha conservado como elemento altamente diferen-
ciado e irrcductible de la comedia. Hay una estructura y un
estilo parabdsicos, como no puede reivindicarlos ninguna otra
parte integrante del juego eémico, salvo el agén en un sentido
mucho menos riguroso.

Con ser la paribasis una convencién de género, a juzgar
por el testimonio de todo nuestro Aristéfanes, su temdtica no
parece ser coercitiva: puede contener alusiones politicas de
actualidad, himnos religiosos, alegatos discursivos sobre los asun-
tos més dispares, apreciaciones erfticas sobre otros comedidgra-
fos y autovaloraciones de la comedia represeutada. Nada obliga
al poeta a preferir un tema a otro, ya que puede eludir el més
candente, como en Las Aves, y hasta abreviar la estructura
clisica de la pardbasis, como en la mayor parte de sus obras
conservadas.

En términos gencrales, ]a paribasis incide como convencién
en dos sentidos principales: como corte promedial de la aecion
¥ como incorporacién de un tema sorpresivo y extrafio, aparente-
mente al menos, al de la comedia. El impacto del motivo in-
esperado parece ser indispensable para la ruotura del clima
creado por la fibula dramética. De ahf la curiosa alternancia
observable en algunas piezas entre el planteo politico del argu-
mento y el literario de la paribasis, como sucede en Los Caba-
leros, o la relacién inversa, como se da en Las Ranas. Lo que
importa es que la ficcién se interrumpe, no sin haber llegado,
por sf sola, a un punto muerto que coincide con la obligada
irrupeién del tema concreto que aporta la pardbasis. El ambiente
cerrado y exclusivo de la ilusién dramética, se abre aquf, inten-
cionalmente, a un nuevo horizonte y se amplia con otra pers-
pectiva.

Nuestra pardbasis comienza, abruptamente, con una estrofa
de rekponsion simétrica en una antistrofa. Ambas alternan con
tiradas de veinte tetrimetros trocaicos. La primera arranca con
una férmula himnica a la Musa, para descender vertiginosa-
mente, luego, a la alusién personal de Cleofén. Las instancias
intermedias son el canto mismo y el piblice, cuya sagacidad
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sirve de término de comparacién con la del personaje citado.
Aquj, un arabesco metaférico muy euripideo a propdsito de su
origen tracio, para terminar sugiriendo su trigico fin.

El fragmento puede ser ilustrative pars cjemplificar el meca-
nismo de suscitacién de imdgenes en cadena, aspcecto impor-
tanie para la comprensién de la antigua liviea coral. Es fre-
cuente que el punto inicial sea formulario y, por consiguiente,
convencional. En este caso, es In invocacion a la Musa, de
abolengo épico, el primer momento de la cadena. El poeta abre-
via esa actitud, porque no picrde de vista la inteneién parddica
del pasaje: dar una imagen comprensiva de Cleofén ecomo perso-
naje sintomitico de la Atenas contempordinea, para lo cual juega
metaféricamente con un detalle, o simple vista insignificante,
como es el de su ascendencia tracia %.

Dados los puntos extremos de la cadena, Jos intermedios se
consiguen por asociacion de ideas y por contigiiidad de imé-
genes. Aquf la instancia puente es el piblico, Aadv Bydov e,
mencién easi obligada si se piensa en la supresién del coppdrioy
y de la mapdBaai propiamente dicha y, al mismo tiempo, desti-
natario natural del espectdculo y de la pardbasis en particular,

Esta tiene dos planos netamente diferenciados que corres-
ponden a las dos distintas partes de su estructura formal, estrofa-
antistrofa y epirrema-antepirrema. Los pasajes estréficos se cen-
tran en alusiones personales a Cleofén y Cligenes, especiable
personaje el uno, y oscure y casi inidentificable el otro, en una
elcecién no casual. Rdpidos apuntes caricaturescos de dos con-
temporincos del pocta, cuyns estampas, por pintorescas y vivas
quc fueren para sus concindadancs, som sélo el epitelio de una
realidad més honda y significativa. Aristéfanes sc erce obligado
a exhibirla como leal testigo, ¥ la gravedad de su testimonio

o

se une a los acentos didasedlicos del Coro en un apremiante

23 No obstante, el asunto de Ia ciudadan{a, entendido en su sentido mds
alto de fraterna convivenan politica, va a ser el fundamento de la teorfa
de la pacificacién cn el epirrema (vs. 697 y sigs.).

% AR1sTOrmant, Les Grenoutlles, “‘Les Belles Lettres”, v. 67G.
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reclamo de amnistfa que es, al mismo tiempo, un documento
dr