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En las escenas que ilustran las consecuencias de la instauracién del nuevo or-
den, Crémilo y Cari6n se alternan en la recepcion de los coyunturales visitan-
tes. Las notorias diferencias entre las que dominan uno y otro personaje po-
nen en tela de juicio el pretendido protagonismo entre amo y esclavo. Las di-
similitudes estan al servicio del enaltecimiento de la figura de Crémilo y de la
puesta a prueba de su talla heroica. Carion, por su parte, se comporta como
un mero recepcionista.

Plutos | Aristfanes | protagonista | héroe | actuacion

uizas no haya, dentro de la historia de la literatura, protagonistas

més célebres que los del drama griego. Nos referimos a aque-

llos héroes y heroinas, cuyos tragicos destinos —a merced de las
peripecias y reconocimientos que reclamaba Aristételes-' fueron mere-
cedores de ocupar el centro mismo de la acciéon dramética. Pareceria
hasta improcedente titubear a la hora de nombrarlos. Sin embargo, no
siempre resulta incuestionable esta eleccién. Piezas como Antigona. pa-
ra citar el ejemplo maés transitado, han suscitado debates criticos inaca-
bados en torno a la cuestién del protagonismo, es decir, en torno a la
identificacion del héroe o' heroina tragico de la obra. Asi Antigona y
Credn tienen, para muchos, los mismos derechos para reclamar este
lauro. Una tragedia como Las suplicantes, por el contrario, carece de un
protagonista individualizado: el coro en su conjunto se hace cargo del rol
protagénico, instancia provocadora de equivocas consecuencias en las

Una primera versién de las ideas aqui desarrolladas. ciertamente mas reducida. fue ex-

puesta en el "Simpésio Nacional de Estudos Classicos”, Araraquara, octubre de 1999.

Agradezco al Prot. Cavallero la lectura del presente trabajo y sus sugerentes comentarios.
! CL Poética 1450a34, 1452a22. 1452a29-33, 1454b29.
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primeras especulaciones acerca de la antigiiedad de la pieza.?

La problemética del protagonismo no se agota, sin embargo. en el
andlisis de las figuras del drama. Como se trata de teatro -y no exclusi-
vamente de literatura— habria que incorporar a la discusion las cuestio-
nes pertinentes a la actuacion y a la distribuciéon de los roles. No hace
falta senalar lo obvio: la categoria de “protagonista” no es mas que la
traslacién de la rigurosa jerarquia que distribuia los papeles entre los
actores de una troupe dramatica: protagonistés, deuteragonistés y trita-
gonistés. El primero de estos términos tenia una connotacién fuerte-
mente positiva en relacién con los otros dos,” por lo que es altamente
probable que el protagonistés tuviera a su cargo la performance del
héroe del drama. La homologacién del protagonista con el protagonis-
tés tendria implicancias insospechadas, si los actores hubieran incidido
en mayor o menor medida en la creacion literaria del personaje, incerti-
dumbre para la cual no tenemos una respuesta concluyente.*

Ahora bien, estas cuestiones no son privativas de la tragedia. Refle-
xiones similares se imponen también para el caso de la comedia ética, el
otro de los dos grandes géneros del teatro griego clasico. En esa direc-
cién, la primera cuestion se centra en la posibilidad de estipular la exis-
tencia de un héroe cémico, paralelo a la figura del héroe de la tragedia,
con la cual la comedia antigua siempre ha tenido una relacién “parasi-
ta".> El libro de Whitman, The Comic Hero (1964) marcaria un “hito
bibliogréfico” en este sentido, al recuperar la prestigiosa categoria litera-
ria de "héroe” para el protagonista cémico —aunque algunos todavia

2 Lap i ia del coro, P da como un claro IndlClO de arcalsmo llevé a con-
s:deralla la tragedia mds antigua de Esquilo. EI desc de un frag o de pa-
piro (Ox. 20 2265 fr.3), sin embargo. ofrecié pruebas de que fue representada tan sélo
en el 463. Ver LESKY (1964:80 ss.)

CF. el uso claramente peyorativo del término tritagonistés en De Falsa Legatione, de
Deméstenes (200 ss.).

Es posible inferir algin tipo de asociacion entre actores y poetas en época temprana.
Una vez que los actores fueron designados por sorteo, el autor no habria podido cono-
cer de antemano la capacidad de su troupe actoral. SLATER (1990), sin embargo. con-
jetura que efecti los autores pudit haber escrito para ciertos actores. Por un
lado, porque el sorteo pudo no haber sido introducido al mismo tiempo que la compe-
ticion entre actores (449 para la Gran Dionisia y 442 para la Lenea) y, por otro lado.
solo si se hubiera prohibido la alteracion del texto después del sorteo. los autores no lo
habrian adaptado a las habilidades del actor: “Texts in a working theatre are never writ-
ten in stone. | believe that a text of a Greek drama was quite fluid up until the moment
of performance; the archon did not grant a chorus on the basis of one of the Oxford
Classical Texts in hand.” (id.:389. n. 11).

> La frase es de C5APO (1993).

“
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prefieran llamarlo “antihéroe”. Whitman lo describe como una compleja
conjuncién de bestia, hombre y dios, una imagen explicita de lo grotes-
co, marco sobre el cual se proyecta una serie de oposiciones: lo bajo y lo
sublime, lo natural y lo divino. A la estructura general de lo grotesco ana-
de la fuerza liberadora de la poneria, que consiste en la habilidad de
adquirir ventaja en forma inescrupulosa sobre alguna situacién o perso-
na. Es este poder el que le permite oponerse a fuerzas superiores, a pe-
sar de su aparente inferioridad.® La imagen del héroe cémico propuesta
por Whitman ha tenido una amplia aceptacion entre los especialistas. si
tenemos en cuenta que definiciones similares pueden leerse en autores
como Carriére y sobre todo en Thiercy.’

Whitman, sin embargo, planteaba estrictas limitaciones cronoldgi-
cas: héroes como los que él describe serian imposibles de hallar més alla
de Aves, linde que ciertamente puede discutirse,® y cargaba las tintas,
ademas, en el caracter individual del héroe cémico, nocién que, a nues-
tro entender, también deberia ser revisada:

Old comedy notoriously dealt with individuals, real or in-
vented. And [...] the problem of the individual is of the
utmost importance to Aristophanes’s whole idea of dra-
ma; it is the individual who embodies the poetic core of
his greatest plays. (p. 10)

Probablemente la influencia de Whitman en lo que atarie a esta
exaltacion del individualismo explique la negativa de la critica posterior a
identificar el comportamiento del héroe cémico con un patrén béasico de
funcionamiento.’ No obstante, la preeminencia del individualismo, entre
los atributos que caracterizan al héroe no deriva necesariamente en que
este sea un individuo. Por el contrario, el género cémico reposa sobre

®  Whitman senala a Odiseo, Hermes y Prometeo como modelos de poneria. El héroe
cémico se afirmaria aislado de la sociedad, sin control de ningun tipo y su gran habili-
dad residiria en convertirlo todo para su propia ventaja. sirviéndose de su propia imagi-
nacion e inteligencia.

Cf. CARRIERE (1979:119 ss) y THIERCY (1986:185 ss).

Para Whitman las comedias posteriores a Aves no tienen héroes con el mismo poten-
cial cémico. Desde su perspectiva, el héroe esta ausente de Asambleistas, Plutos y
Thesmoforiantes, es dificil de encontrar en Nubes, se hace mujer en Lysistrata y estd
transformado en Ranas.

THIERCY (1986). entre otros, niega la existencia de un rol codificado que identifique a
todos los héroes de las comedias de Aristéfanes en una misima entidad anénima y so-
cial. Sélo Dicedpolis y Peisetero tendrian un comportamiento idéntico.
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una estructura narratolégica convencional, en consecuencia, los perso-
najes comparten esferas de accién similares en todas las comedias. En
este contexto, el héroe cémico conforma mas bien un rol dramético, al
modo como lo presenta Carriére ( 1979)'° 0, més recientemente, Sifakis
(1992):

[...] Dikaiopolis. Philokleon, Trygaios, and the other Aris-
tophanic characters, may be unique, technically speak-
ing, as characters of specific plays, but in so far as they
get involved in predictable situations, to which they react
in a predictable manner. they are variants of types. (p. 134)

Las innegables correspondencias en el accionar de los héroes cé-
micos permiten presuponer una suerte de guién que pautaba su com-
portamiento, junto con la constante de algunos rasgos psicosociales
mas o menos fijos. si bien habitualmente se compensa la monotonia
con disparidades significativas. Un afén taxonémico ha llevado a la criti-
ca a dar cuenta precisamente de esta diversidad, catalogando la totali-
dad de las variables observables en las comedias conservadas de Arist6-
fanes. McLeish (1980), para citar sélo un ejemplo, determina una taxo-
nomia de tres tipos de héroes: el spoudaios, es decir, honesto, involu-
crado en acciones solemnes, sin motivaciones cémicas; el bomoldéchos,
irrelevante en sus intervenciones y de intencion lidrica; y el ponerds, que
gana y domina en todas las situaciones y se admira a si mismo."' Sin
embargo, estas clasificaciones estan lejos de resolver cuestiones de im-
portancia, pues. como habiamos senalado para el caso de la tragedia. la
problemética se centra en el reconocimiento de un criterio que determi-
ne la talla heroica de los personajes. '

El cuadro de situacién se hace méas complejo cuando entran en
juego los actores del drama. Si mantenemos el mismo principio de ac-

!9 “Ramener I'héroisme comique & une forme unique peut sembler une démarche artifi-

cielle étant donné la grande diversité des héios des comédies. Mais cela veut simple-
ment dire que la fonction du héros reste la méme et qu'elle est premiére par rapport a
la diversité des comédies. Cest son réle subversif qui donne au héros un éclat que le
réalisme ne pourrait lui procurer, @ moins de devenir fantastique™ (CARRIERE. 1979:123).

Los ejemplos pueden multiplicarse. THIERCY (1986). entre otros, distingue a los “héroes
cémicos” de los “personajes cémicos no heroicos”. Sobre los primeros reposa toda la
comedia, mi que los dos estan ac nados de un " ire” o ad

rio. La clasificacion se adentra, ademas, en el tipo de accién que involucra a los héroes.
En Avispas. por ejemplo, CORNFORD (1993) le atribuye el rol protagénico a Bdelycleén,
en tanto THIERCY (1986) y MCLEISH (1980) consideran que Filocleon cumple este papel.

<
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tuacién que se ha postulado para la tragedia, el primer actor (protago-
nistés) tendria a su cargo el rol del héroe cémico.” En algunos casos,
sin embargo, la presencia de héroes pasivos desplaza el protagonismo a
personajes no heroicos; en estas circunstancias cabria preguntarnos si
protagonismo y heroicidad siguen siendo equiparables y especular sobre
la relacién de estos roles con el protagonistés o primer actor.'* Cada co-
media requiere, sin duda, un estudio particular sobre el tema. Por nues-
tra parte, nos proponemos abordar esta problematica en Plutos, la dlti-
ma comedia conservada de Aristéfanes, ' ya que con regularidad se afir-
ma que la pieza presenta la curiosa circunstancia de un protagonismo
compartido entre el campesino Crémilo, el héroe cémico de la pieza, y
su esclavo Carién. Esta es la opinién de reconocidos especialistas como
McLeish, Cartledge, Russo y Thiercy.'®

La hipétesis presupone una suerte de identidad entre protagonismo
y “heroicidad”, en razén de que Carién alcanzaria el citado coprotago-
nismo arrebatando para si algunas de las prerrogativas del héroe cémi-
co. Esta instancia se haria evidente en la segunda parte de la comedia,
cuando amo y esclavo se alternan para recibir a los usuales impostores,
lo que ha constituido una de las grandes innovaciones de la comedia.'’
Recordemos que por regla general le incumbe al héroe cémico enfrentar
a estos alazones para despacharlos con insultos y palos.

Antes de entrar de lleno en la discusién de estas escenas, estima-
mos conveniente reparar que durante toda la primera parte del drama'®

3

MCLEISH (1980) reconoce las mismas rutinas en las obras tempranas, por lo que esti-
pula que la interp ion del prc ba d das técnicas

THIERCY (1986), por su parte, observa que el primer actor recurrentemente participaba
en el prélogo, el agon y el final de la pieza.

Podrian calificarse de pasivos héroes Filocledn (Avispas) y el pariente de Euripides
(Thesmoforiantes).

Fue la dltima por Arif bajo su nombre. en el ano 388.
Veinte afos antes (408) habla llevado a la escena otra pieza con el mismo titulo (sch.
Ven. 173y 179), pero es imposible determinar en qué medida la segunda versién es
una reescritura de la primera. Citamos por la edicién de COULON (1923-1930).

RUSSO (1994:242) entiende que el héroe cémico tradicional, en Plutos, se p divi-
dido entre dos p jes que resultan ¢ ios. Ver también MCLEISH (1980:
56), THIERCY (1986:180) y CARTLEDGE (1990%71).

El término mposlor lue propuesto por CORNFORD (1993) y se corresponde con el
alazon de la tipols élica (cf. Etica Nicomagq 1127-26). Para MAURACH
(1968:3), el impostor seria una forma actoral fija, identificada con aquello que repre-
sentaba a través de la mascara, el discurso y sus actitudes.

Con regularidad se percibe una quiebra en el desarrollo de la accién de la comedia,
pautada por la ejecucién de la parébasis. En la primera parte la accion progresa lidera-

o)

3
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el campesino Crémilo lleva adelante la accién: ha consultado el oréculo
y ha procedido en consecuencia con lo que ha interpretado del mismo,
persuade a Plutos de la necesidad de ser sanado para recobrar todos sus
poderes, lo lleva al santuario para curarlo y se enfrenta con Penia -la po-
breza personificada- en el Gnico agén de la comedia. Se ha objetado
que no tiene que luchar para vencer como otros héroes cémicos,' pero
la suya no es una excepcién a la luz de lo que sucede con Trigeo o Pra-
xagora, por ejemplo. En cambio, todas las acciones principales de la
pieza surgen de su iniciativa.

De entre los vertimientos modales caracteristicos del sujeto prota-
gonista” —el “querer hacer”, “el saber hacer” y “el poder hacer-, es cier-
to que Crémilo exhibe algunas competencias menos que sus pares he-
roicos. Su primera determinacion consiste en tomar posesién de Plutos
para curarlo después (“querer hacer”), en tanto su competencia cogniti-
va (“saber hacer”) se manifiesta en dos situaciones decisivas: en pose-
sién de la retdrica de la persuasion (w. 103-251), cuando convence a
Plutos de su poder superior al del propio Zeus, y en la elecciéon de Ascle-
pio como sanador del dios (sabe dénde llevarlo). Su potencia (“poder
hacer”), en cambio, no desborda los limites que impone su naturaleza
humana. En otras comedias, los agentes sobrehumanos se limitan a ser
meros ayudantes en un momento del proceso de la transformacion;
cumplen este papel, por ejemplo, los dos péjaros que llevan Euélpides y
Peisetero en Aves o el escarabajo gigante sobre el que vuela Trigeo en
Paz. En Plutos, en cambio, le corresponde a Asclepio toda la gloria de
haber sanado al dios de la riqueza. No obstante, ya nadie se acuerda de
él en la segunda parte de la comedia.?'

da por el protagonista, quien supera la resistencia de un grupo (coro) o un individuo y
crea nuevas condiciones de vida: en la d o. se ilustran las -
cias del nuevo orden instaurado en pasaijes de tipo farsesco. Plutos, carece de parébasis
y, al decir de los especialistas, la intervencién del coro cumple un rol marginal. Aun asi
la pieza conserva en su desarrollo una estructura bipartita.

Cf. THIERCY (1986:286). No debe subesnmarse. sin embargc. su Iucha dialéctica. La
oposicién de Penia, aunque ideoldgica, una
Usamos "sujeto” en el sentido que le otorga Greimas al término en su conocido modelo
de andlisis actancial de los personajes. Vale decir. aquel personaje cuya imaginacién le
permite alcanzar el objeto deseado, que podra otorgar beneficios a su propia persona, a
su circulo familiar o a la sociedad toda. El sujeto es, por regla general, el protagonista.
Otros héroes comicos estan perfilados con las tres dalidades. Peisetero (Aves). por
ejemplo, "quiere, sabe y puede” vencer a las aves y fundar una ciudad en el cielo. Dio-
niso, en Ranas, “quiere” llegar al Hades. pero no sabe cémo hacerlo. Por esto consulta
a Heracles el camino mas rapido. Los héroes que fracasan, como Strepsiades (Nubes).

5
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No menos importante, Crémilo comparte los rasgos distintivos mas
frecuentes de los héroes de la comedia de Aristéfanes.?? Es viejo. como
Dicedpolis, Strepsiades, Filocledn, Trigeo, Peisetero y el pariente de Eu-
ripides (Mnesiloco), y campesino, al igual que Dicedpolis, Strepsiades y
Trigeo. Los dos atributos se manifiestan en la apariencia fisica del per-
sonaje y, como componentes visuales, tienen un fuerte poder de carac-
terizacién. En este sentido, Crémilo responde adecuadamente a las ex-
pectativas de la audiencia. Es oportuno senalar que la vejez tiene mas un
significado simbdlico que psicoldgico o social (Carriere, 1979), conecta
al personaje con un tiempo heroico pasado, contrapuesto normaimente
a la decadencia del presente. La pertenencia al campesinado, en cam-
bio, tiene fuertes implicancias sociales. Aristéfanes da muestras de haber
estimado a la gente de campo por sobre sus compatriotas ciudadanos.?®
De todos modos, también puede interpretarse que esta adhesion se fun-
damenta mas bien en los origenes campesinos y dionisiacos del género:
el hombre de campo es el que entra en contacto con las fuerzas natura-
les (Carriere, 1979:128).

La mencién del hijo* y la presencia de la mujer hacen de Crémilo
un padre y esposo. Una relevancia mayor podria otorgarsele a la persis-
tente compania de Carién a lo largo de toda la comedia, porque Crémi-
lo, cuyo nombre de tardia aparicién debia pasar inadvertido para el pi-
blico, es designado por lo general como “amo”, no sélo por su servidor
sino por los otros personajes del drama (w. 12, 20, 67, 253, 260, 262,
285, 319, 633, 819). AeondTrs, entonces, es el término que le confiere
identidad durante el didlogo. Vale decir que el héroe compendia los ras-
gos de hombre, esposo, amo, campesino y anciano, todos ellos notas

s6lo "quieren” y esta modalidad parece msuﬁcxente para lograr la victoria del sujeto. La
ausencia (no limitacién) de la comp ia inaria el fracaso del héroe.
Los rasgos distintivos son los que se oponen binariamente en las relaciones entre los
personajes. Crémilo se opone a su hijo, en calidad de padre. a su mujer, en calidad de
esposo, a Carién por ser su amo, etc.

La contraposicién ciudad-campo en Acarnie y Paz,
surge como una invencién del s. V. Hlsloncameme ton el abandono de los campos a
causa de la guerra del Peloponeso (431) se modifica la percepcion del mundo en el
imaginario antiguo. Como senala BORGEAUD (1993), el rastico es considerado a partir
de entonces el depositario de antiguos valores: “El valor y el buen sentido aparecen de
su parte. Incluso cuando pierde importancia econémica, conserva un privilegio simbdli-
co, el de situarse en la interseccién entre lo salvaje y lo civilizado, y el de conocer por lo
tanto los caminos de la los que llevan del d: den al orden o a la
inversa” (p. 335).

2 S6lo se lo menciona en el prélogo (w. 35 ss y 250).

i
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positivas dentro del cddigo de valor simbdlico de la comedia antigua,
que defiende la visién patriarcal tradicional de la cultura griega.

El criado, por su parte, aparece delineado como un ser primitivo,
en total correspondencia con su posicion subalterna en la escala social.
Gran parte de su conducta estd motivada por las necesidades mas pri-
marias: sexuales, fisiolégicas y gastronémicas (w. 190-2, 320, 672-99,
766) y en gran medida su registro de lengua esta acorde con estas incli-
naciones. Pero no puede negarse que en otros aspectos la conducta de
Carién transgrede las reglas que impone el condicionamiento de su
status. Es el primero que increpa a Plutos, ordena al dios (w. 56-7) y a
su amo (v. 63), aconseja, incluso, la mejor tortura para hacerlo hablar.
Su discurso aparece denotado con signos de violencia (w. 65, 68-70,
111); paraddjicamenie el abuso de la autoridad proviene de parte de un
subordinado. Ciertamente el espacio que gana Carién para expresar a-
biertamente su sagacidad y simpética malicia representa un progreso
notable con respecto a sus antecedentes literarios, meros instrumentos
de sus patrones.?” No obstante, durante la primera parte de la obra. a-
compana a Crémilo cuanto mas como un asociado, sin llegar a reem-
plazarlo.?® Bien podria decirse, pues, que las jerarquias sociales se co-
rresponden con las jerarquias dramaticas.

Vayamos, ahora, a las escenas de caracter episddico que ilustran
las consecuencias de la puesta en marcha del nuevo orden en tres am-
bitos bien definidos: el socio-politico, el privado-amoroso y el divino-
ritual (vw. 823 ss). Se trata de la llegada de una serie de impostores, que
arriban motivados por su deseo de agradecer al dios los beneficios obte-
nidos a partir de su curacién o para reclamar, con disposicién jactancio-
sa, los privilegios que la utopia consumada les ha arrebatado y que ellos
pretenden merecer. Numerosos especialistas han entendido que estas
escenas demuestran el caracter ilusorio de la utopia y pondrian en duda
la realizacién del plan.?” Recordemos que la visién recuperada de Plutos

2 La Gnica excepcion la constituye Jantias. el servidor de Dioniso en Ranas. En Caballe-
ros, en cambio, la conducta transgresora de Paflagén puede explicarse por tratarse de
la transposicion escénica de un ciudadano ateniense.

Cuando esta solo. se encuentra cumpliendo érdenes de Crémilo: convoca al coro de
campesinos con quienes ejecuta la parodos y hacia la mitad de la pieza tiene a su cargo
dos discursos de mensajero: informa sobre la curacion de Plutos y el enriquecimiento
de la casa de Crémilo.

Se trata de aquellos que postulan una lectura irénica de la pieza. Entre otros. SUss
(1954). NEWIGFR (1975). MAURACH (1968). HERTEL (1969). FLASHAR (1975) y HEBERLLIN
(1981). Entienden que los personajes recientemente enriquecidos no son precisamente
paradigmas de honestidad.

3
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permitiria que la riqueza alcanzara a todos los hombres, al menos con
seguridad a todos los honestos.?®

Los primeros visitantes —un hombre justo recientemente enriqueci-
do y un sicofanta que acaba de empobrecerse- ratifican el cumplimiento
de la utopia y refieren sus resultados practicos en la sociedad, antes
reflejados exclusivamente en el ambito mas o menos privado de Crémilo.
El informante es presentado como paradigma de los malvados y confir-
ma que la riqueza sélo ha alcanzado a los honestos. Les siguen una an-
ciana anifiada y su joven amante. La imprevista riqueza de este ultimo le
ha permitido liberarse de la vieja, uno de los tantos males, seguin se per-
mite entrever, a los que la pobreza lo tenia sometido. Las arcas de la
anciana, sin embargo, han permanecido intactas con la cura de Plutos,
pero ha perdido con el muchachito su objeto mas preciado. Por ultimo,
hacen su arribo Hermes -en calidad de mensajero de Zeus- para infor-
mar sobre el estado de inanicion de los dioses ante la falta de sacrificios
-ahora que todos honran a Plutos—, y el sacerdote de Zeus, que por
iguales motivos ha abandonado el templo del padre de los dioses.

La alternancia de Crémilo y Carién para recibir a los visitantes guar-
da una asombrosa simetria. Uno como otro entrevistan a tres de los seis
impostores. Sélo dos —el hombre justo y el joven— ingresan para demos-
trar satisfaccion por el cambio. Amo y esclavo se los distribuyen en lo
que parece ser una exacta compensacion de fuerzas en el funciona-
miento dramético de ambas figuras. Del mismo modo, los dltimos visi-
tantes, fuertemente vinculados por la naturaleza de sus desgracias y sus
connotaciones —nos referimos a Hermes y el sacerdote de Zeus- no
forman una pareja y cada uno de ellos dialoga con Carién y Crémilo
respectivamente, sin coincidir sobre la escena.

Carién asume la representacién del nuevo orden y de los honestos
(chrestoi), valoracién ética que contradice, sin embargo, la carga se-
mantica negativa de los apelativos con los que se lo designa durante el
didlogo.?* Vale decir que su participacién un tanto emancipada se explica
desde el propio texto como la puesta en escena de la humorada del
mundo al revés. Frente al hombre justo y al delator, el esclavo cumple el

2 En un comienzo Crémilo ha expresado su intencién de que Plutos se dirija sélo a los
honrados y a los honestos (w. 386-7). Sin embargo Penia da por seguro que ella serd
desterrada por completo de este mundo (v. 430) y Crémilo no rectifica la suposicion.
Esto ha dado pie para senalar contradicciones en la historia de la pieza. Sobre este te-
ma, ver KONSTAN - DILLON (1981).

2 oUmitpirTos (v. 275), udbwv kai kdParos (v. 279). Té@Aav (v. 707), Tahavrat
avdpaov (v. 684).
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papel del burlador y alcanza una autoridad inusual para un criado, lo-
grando a la vez una cémplice intimidad con la audiencia.® Interroga in-
quisitivamente, (w. 824, 827, etc.), comenta con ironia sobre la sospe-
chosa calidad de las ofrendas del justo, se anticipa al pensamiento de su
interlocutor (vw. 832-4, 838) y se apropia inclusive de sus palabras para
retrucar burlonamente (v. 929 = v. 918). Con certeza gobierna la situa-
cién cuando le ordena desvestirse al sicofanta (v. 926) y este le obede-
ce.’! Los imperativos modalizan normalmente el discurso del patrén y no
del subordinado, pero Carién compone un servidor particular. Gran parte
de su supremacia es sin duda linguistica, sin duda es un "amo” del len-
guaje.” Pero, al decir esto, no hacemos sino subrayar que su superiori-
dad se reduce a la competencia discursiva. Por lo demés, observamos
que en las escenas en cuestion se limita a aceptar el ingreso del hombre
justo a la casa de Crémilo y a expulsar al delator, acciones previsibles a
la luz de escenas similares en anteriores comedias y en estricta confor-
midad con su funcién social de servidor, encargado, entre otras cosas,
de atender a los que llaman a la puerta.

A favor de su equiparaciéon con Crémilo, podria aducirse que se le
ha asignado un papel de preferencia al enfrentar al Gnico dios de la pie-
za. Pero tampoco debe sobredimensionarse su encuentro con Hermes.
Este dltimo, en calidad de mensajero, es un sirviente de Zeus y, por esta
razén, su didlogo con Carién bien puede interpretarse como una charla
entre pares. Queda claro que comparten dos aficiones caracteristicas de
los servidores: la comida y el robo (vw. 1139-1142). Hermes, aunque un
dios, compone el tipo del alazén sin apartarse de la regla: mentiroso y
charlatan, se declara amigo de Carién (v. 1134) para mendigar un poco
de pan y de carne (w. 1136-8).> Aunque el esclavo pretenda decidir el

% Normalmente partes de la burla permanecen en un tacito acuerdo con ella.

3! Algunos escoliastas y copistas adscribieron el episodio a su amo Crémilo. OLSON
(1989), por ejemplo, cambia la identidad de los hablantes, porque no acepta que Ca-
1ién tome la parte legal de un ciudadano. Asigna al hombre justo los w. 929, 931, 934,
935-6, 938-40, 942-3 y a Carién los w. 937 y 941. Se basa en las 6rdenes de desvestir
a un esclavo que se ejecutan en Paz, w. 933-34 y Ranas, w. 495-98, 575-28 y en el ti-
tubeo del sicof: cuando interp: la orden. Sin emb el de Ranas es
singular, como para tomarse de ejemplo paradigmatico, y la cita de Paz, en todo caso,
podria considerarse una interesante prueba de que Carién ejerce una accién subversiva
en la comedia.

Cabria destacar que los interlocutores de Carién resultan victimas previamente degra-
dadas. Los coreutas son viejos, el delator nunca ha tenido cabida en los mundos utépi-
cos y Hermes aparece desfalleciente por inanicién, rapido a claudicar.

¥ La imagen degradada de Hermes no sorprende. La mayoria de las piezas ofrecen dio-

62 ¢« Argos 24 (2000)



CUESTIONES PROTAGONICAS: CREMILO Y CARION EN PL(/TOS DE ARISTOFANES

destino del dios al aceptarlo como servidor —antes lo habia desenmasca-
rado en sus intenciones-**, finalmente es Hermes el que consigue lo que
quiere: ingresar a lo de Crémilo para obtener algo de comida.

A Crémilo, en cambio, lo esperan desafios que no son equiparables
a los de su criado. Las historias personales de la pareja de amantes y el
sacerdote de Zeus, -los entrevistados del amo— vienen a plantear pro-
bleméticas imprevisibles en la planificacién de la utopia. Esta instancia
crea, entonces, la necesidad de que Crémilo retenga las riendas de la
accién y obre de modo tal que el exitoso desenvolvimiento del nuevo or-
den pueda preservarse. Como bien ha observado Bowie (1993), la llega-
da de la anciana est4 motivada por el deseo de recomponer una relacién
de chdris (retribucién) que la igualdad de la riqueza ha fracturado.” En
el reino de Plutos vidente ya no valen los obsequios para retener la com-
pania del joven. No obstante, reclama lealtad por los beneficios que le ha
otorgado en el pasado y que el joven parece repentinamente no recordar
(w. 1028-9). Ante esta circunstancia, Crémilo ordena sin mas al joven
regresar con la vieja durante la noche (w. 1200-1), con lo cual elia recu-
pera la felicidad que la vista recuperada por Plutos le habia arrebatado.
Como corresponde al mundo de la comedia, el héroe expulsa el pathos
y los destellos tragicos son rapidamente acallados. Sin la participacién
eficiente de Crémilo la utopia cargaria sobre sus espaldas la sensacién
de una gran injusticia, vale decir, devendria una verdadera dystopia.

Un caso similar plantea la llegada del sacerdote de Zeus. Viene a
ratificar la ruptura de las relaciones entre hombres y dioses y de qué
modo esta situacién lo ha perjudicado, al punto de verse en la necesidad
ses humillados, buf os, desp upados por el hombre o enfrentados a él.

OLSON (1989) senala un cambio de actitud en Carién durante su dltima aparicion en
escena. Observa que se opone a robar a su amo y considera que el engafo no tiene
mas cabida en el nuevo mundo. Pero la escena debe juzgarse desde otra perspectiva, la
del humor. La actuacién de Carién esta al servicio de la degradacién de Hermes. El es-
clavo logra la humillacién del mensajero, que ruega y miente para conseguir su propé-
sito. Desde nuestra perspectiva seria improcedente hablar de una supuesta evolucién
moral del personaje.

Para BOWIE (1993:273 ss.) la chdris resulta un verdadero leit-motiv dentro de la pieza.
Zeus ha quebrado la chdris entre dioses y hombres, al romper la conexién natural entre
justicia y prosperidad y ha creado una situacion inestable, que se resuelve positiva-
mente al final. Hermes y Carién también debaten cémicamente sobre la reciprocidad
(w. 1139-45). Entre los hombres, los lazos reciprocos tampoco se han respetado: el
hombre justo no recibié nada de los amigos a los que habia ayudado, la vieja desea
prolongar el arreglo con su amante con el regalo de la torta (v. 1031) y también el si-
cofanta considera que ha beneficiado a la ciudad en el pasado y espera ahora su re-
compensa.

¥

¥
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de abandonar el templo de Zeus (w. 1182-3). Sin embargo, este perso-
naje carece de rasgos negativos; al menos la desercién olimpica del mis-
misimo Zeus (w. 1189-90) elimina el caracter de traicién que su con-
ducta podria haber tenido.’® La pobreza del sacerdote, ajena a toda
deshonestidad, entonces, no se adecua a la nueva ecuacién ético-eco-
némica que concibe Crémilo, donde sélo los malvados resultan empo-
brecidos. Por esta razén, el propio Crémilo acoge y asimila rapidamente
al sacerdote al reino de Plutos, encargandole inclusive la misién de enca-
bezar la procesién jubilosa del éxodo. De ninguna manera hubiera podi-
do Carién resolver de forma satisfactoria los desajustes que plantean las
historias privadas de estos visitantes. Ambas escenas demandan del pro-
tagonismo de Crémilo para reacomodar el rumbo de la utopia por él
proyectada.

Creemos haber puesto en evidencia significativas divergencias entre
las escenas dominadas por Crémilo y las escenas dominadas por Carién,
no solo en lo que respecta a la ilustracién de las consecuencias del nue-
vo orden sino, sobre todo, a la participacion que le corresponde a cada
uno de los personajes, con lo cual ponemos en tela de juicio toda inter-
pretacién que tienda a equiparar los roles de ambos.>” Por el contrario,
la disimilitud est4 al servicio del enaltecimiento dramético de la figura de

% O Zeus b owThp yap wapeoTiv évBade. / aUTéuaTos fikwv”. A partir de la explica-
cién del escoliasta (sch. 1189: “tov TTAoUTov Aéyer”) muchos han creido entender que
“Zeus salvador” es el propio Plutos. OLSON (]990) por ejemplo, niega la desercién de
Zeus del mundo olimpico, porque la id con el planteo de la obra.
Entiende que, como Zeus y Plutos son enemigos y rivales (w. 87-91, 119-22), el reem-
plazo de uno por el otro es esencial en la utopia de Crémilo (w. 130-42). No podria
Zeus acudir a escena cuando un verso antes ha mandado un emisario para informar
que destruira a sus habitantes (w. 1107-9). Si se encontrara dentro de la casa, la deser-
cién de Hermes perderia su efecto dramatico. HEBERLEIN (1981) también niega la llega-
da de Zeus. La referencia del verso en cuestion aludiria a la identificacién de Plutos con
Zeus Soter, catalogada como una reorientacién teolégica.
RUsSO (1994:227-42) también senala diferencias notorias entre las escenas dominadas
por Crémilo y aquellas dominadas por Carién, pero arriba a conclusiones opuestas a las
nuestras. Estima que las escenas donde Carién esta presente son las Gnicas relevantes
a la linea principal de la comedia. En cambio, cuando esta Crémilo se produce un dia-

N

logo di do de la situaci6 atica de la comedia. Su apreciacion incluye las
escenas del agoén y las previas. El error de Russo consiste, desde nuestra perspectiva,
en flua toda situacién que amplie o desvie la accién principal de la co-

media. HEBERLEIN (1981), por su parte, interpreta que la presencia del esclavo en las
escenas ejemplificadoras impide la identificacién del espectador con el plan consuma-
do, ya que cuando aparece Crémilo, verdadero portavoz del démos. las escenas no tie-
nen ningun valor demostrativo.
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Crémilo, pues en tanto Carién procede de una manera tradicional, ilus-
trando la realizacién efectiva del mundo proyectado por su amo, este ul-
timo tiene en sus manos la dificil tarea de eliminar los perjuicios de una
riqueza sin limites. Retiene, de esta forma, el poder demidrgico de los
héroes comicos y rectifica los desajustes que la vision restaurada de Plu-
tos ha ocasionado, dando nuevo rumbo a la vida de los que se le acer-
can. Los alcances ilimitados de sus facultades quedan cifrados en las pa-
labras con las que responde a las quejas presentadas por la anciana:
“Dilo y sera hecho” (“®pale. kai mempdaetar”, v. 1027). El desfile far-
sesco de los alazones pone a prueba la talla heroica de Crémilo; ante
ellos, el esclavo sélo se ha comportado como un mero recepcionista.
Resta, por tltimo, reflexionar sobre las posibilidades del reparto ac-
toral, seguin se infiere del texto. Como es obvio, no podremos avanzar
mas que en un terreno de meras conjeturas. En primer lugar, resulta
muy controvertido determinar el nimero total de actores parlantes pau-
tado para la comedia. Mientras que para la tragedia el nimero de tres ha
sido aceptado sin mayores discusiones, la determinacién de las posibili-
dades de actuacién de las piezas de Aristofanes ofrece serias dificulta-
des.®® Las opiniones de la critica oscilan entre la indeterminacién y la
total libertad, hasta la limitacién de su ndmero a tres actores para todas
las comedias.* Esta dltima restriccién, a nuestro entender, incidiria c6-
micamente en la puesta en escena, y la aceptamos como vélida preci-
samente en razén de su potencial humoristico. En efecto, se crea para el
actor la necesidad de cambios de roles draméticos en tiempos extrema-
damente breves, quebrando de esta forma cualquier tipo de ilusién es-
cénica. El reemplazo de méscara y traje, en estas circunstancias, podia
no ser completo y, en consecuencia, es muy probable que se explotara

3 Las discusiones méas importantes sobre este tema se encuentran en PICKARD CAMBRIDGE
(1953), DOVER (1972), DEARDEN (1976), HENDERSON (1980), MCLEISH (1980), THIERCY
(1986), RussO (1994), MACDOWELL (1994) y MARSHALL (1997).

% La tesis de un ndmero inds inado de actores es d hada ante la evidencia de que
la mayoria de las comedias restringen a tres, cuanto mucho a cuatro, el nimero de
actores en escena. DOVER (1972), por ejemplo, acepta que el nimero limite debia ser
cuatro (= DEARDEN, 1976), aunque obras como Acamienses necesitaron, segin su cri-
terio, de cinco actores para llevarse a cabo. De modo similar, THIERCY (1986) postula la
existencia de tres actores principales, pero prevé la exi: ia de actores adicionales pa-
ra algunas pocas partes de las piezas. MACDOWELL (1994) critica precisamente la argu-
mentacién de esta oscilacién y observa que, asi como habia un nimero fijo de coreutas
(quince para tragedia y veinticuatro para comedia), del mismo modo, el nimero de
actores debia limitarse a cuatro.
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cémicamente la dificultad implicita en esta necesidad técnica.”’ En se-
gundo lugar, habra que determinar de antemano si aceptamos que una
misma figura pueda ser interpretada por dos comediantes o si, como o-
pina McLeish (1980), el protagonistés no cumple méas que un Gnico pa-
pel y dejamos la superposicién para los actores subsidiarios.*’ Con sélo
tres actores parlantes sobre la escena se invalidan estas posibilidades.*

No obstante, en Plutos la distribucién de las participaciones acto-
rales presenta pocas complicaciones. Hasta el verso 335 la comedia tie-
ne tres personajes en situacién de didlogo, que se ajustan perfectamente
a los tres actores de la escena. Teniendo en cuenta la jerarquia de los
roles y la ponderacién cuantitativa de los versos iniciales, postularemos
que el primer actor representaba a Crémilo, el segundo actor a Carién y
el tercer actor a Plutos. Esta distribucién impone, de aqui en mas, el es-
quema de actuacién siguiente: el protagonistés tenia a su cargo el rol de
Crémilo, el hombre justo y Hermes; el deuteragonistés, los papeles de
Carién, Penia, Plutos vidente y la vieja; y el tritagonistés cumpliria el rol
de Plutos ciego, Blepsidemo, la mujer de Crémilo, el joven amante y el
sacerdote de Zeus.”

Hemos aceptado como vélidas las actuaciones del coro segin se
mencionan en los manuscritos, entre los w. 321-2, 626-7, 770-1, 801-2,
958-9, 1096-7, lo mismo que la sugerencia de Handley (1953) de incluir

MARSHALL (1997) es el defensor de esta tesis y ejemplifica con variados pasajes. Liega a
especular sobre la posibilidad de que un mismo personaje impostara la voz de un
cuarto actor, casi como un ventrilocuo. Lysistrata seria la inica comedia que no puede
adaptarse a esta limitacién. DEARDEN (1976:93 ss), por su parte, observa que la mejor
indicacié énica que fund. el ndmero de tres actores, es el hecho de que si
tres actores estan sobre el escenario, uno parte antes de que ingrese otro nuevo.
MCLEISH (1980) considera que este aislami del actor principal refleja la d

y el aislamiento del personaje principal.

THIERCY (1986) sélo estipula primeros actores con un Unico rol para Acarnienses, Aves
y Thesmoforiantes.

THIERCY (1986) arriba a las mismas conclusiones. MACDOWELL (1994), en cambio, ad-
hiere a la suposicion de PICKARD-CAMBRIDGE (1953) de que todas las partes pueden dis-
tribuirse entre tres actores, siempre que Plutos sea actuado por dos, aunque admite
que una distribucién entre cuatro actores es mas probable. Destaca, ademas, que sin la
presencia del coro en los interludios propuestos por los XOPOY de los w. 1094-7 y
1168-72, se haria necesaria la presencia de cinco actores en el primer caso y cuatro en
el segundo. MCLEISH (1980:151) divide la actuacién de Plutos entre un actor “conti-
nuo”, dos comediantes y un cuarto actor “continuo”, que jugaria roles menores. En-
cuentra afinidades estilisticas entre las partes de Penia y la vieja, y entre las del delator,
el joven y Hermes, pero no idera que estas j sean lo

fuertes como para postular una distribucién de roles sobre esta base.

-
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otra participacién coral entre los w. 1170-1.% Estos intermezzos cubri-
rian el tiempo escénico del cambio de vestimenta, de otro modo se ha-
bria hecho necesaria la participacién de cuatro o cinco actores.*> Nos
enfrentamos con la dnica dificultad mas o menos seria entre los wv.
770 ss, porque Carién se aleja de la escena para alcanzar a Plutos que
regresa desde el templo de Asclepio y vuelve a reaparecer con la comiti-
va en el v. 802. En esta aparicién, un actor mudo habria estado a car-
go de su “persona”.”® No seria este el tnico caso de actuacién muda

“ HUNTER (1979), por su parte, no acepta ninguna de las dos propuestas de los manus-

critos bizantinos (w. 958-9 y 1096-7), y SOMMERSTEIN (1984) sélo la dltima de estas

dos. THIERCY (1986:136) admite las siete indicaciones, pero observa que sélo tres (626,

801y 1096) corresponden a una ruptura en la accién, las otras cuatro sirven sobre todo

para separar escenas.

El ingreso de Blepsidemo (v. 335) puede ser cubierto por el tercer actor que ha salido

de la escena en el v. 252, por lo que el personaje de Penia (v. 415) debera ser ejecutado

por el segundo actor, que ha hecho las veces de Carién y que se ha alejado hacia el v.

321. La partida de Plutos y Carién, para encaminarse al templo de Asclepio, exige la

presencia de un actor mudo para cubrir alguno de los dos roles (ni Plutos ni Carién ha-

blan). El canto del coro, luego del verso 626, permite el traspaso de roles con comodi-
dad. De esta forma, el deuteragonistés que se aleja como Penia en el v. 609, reingresa

nuevamente como Carién en el v. 627. El disminuido papel de la mujer de Crémilo (v.

641) nos hace suponer que la interpretacion esté a cargo del tritagonistés, en tanto Ca-

rién vuelve a dejar la escena (v. 770) para tomar el mismo actor la figura de Plutos vi-

dente (771). El interludio coral otorga el tiempo suficiente para que el cambio de mas-

caras y traje se ejecute sin premura. A continuacion, llega Crémilo (el primer actor), y

vuelve a salir su mujer (tercer actor) en el v. 788. Los tres actores ingresan en la casa en

el v. 801. El coro tiene entonces a su cargo una nueva performance. En el v. 802, Ca-
rién (segundo actor) sale. En la da parte de la dia, si el p je de Carion
continda en las manos del segundo actor, el protagonistés tiene a su cargo el rol del
hombre justo (v. 823) y Hermes (v. 1099), los dos interlocutores del esclavo. El tercer
actor, por su parte, representa al delator (v. 850). La escena queda vacia para la actua-
cién del coro en el v. 958, de modo que el segundo actor entra a continuacién como la
vieja y el tercer actor como el hombre joven (v. 1042). Entonces el protagonistés vuelve

a su rol de Crémilo (v. 965). Luego del canto del coro (v. 1097), Carién (segundo actor)

entrevista a Hermes (primer actor). Este Gltimo parte en el v. 1170 y regresa como

Crémilo en el verso siguiente. En el medio, el coro permite el cambio de vestimentas. El

dote de Zeus es interp do con c didad por el tercer actor (v. 1171). Ambos se
encuentran con la vieja (segundo actor, v. 1197) y Plutos que sale de la escena como per-
sonaje mudo. La misma posibilidad cabria para Carién, aunque nada se dice de su presencia.

4 Sin embargo, para OLSON (1989) la salida de Carién por la pérodos y su reaparicion
como p je mudo no son ias. Sobre la base de la constante glotoneria del
esclavo, que sblo espera la recompensa de su ama (w. 764-6), entiende que Carién in-
gresa a la casa en el v. 770. Aristof: ia la bigiiedad del verso, donde
Exeivols puede interpretarse como &vdpes (v. 767), oq)BuAuolg (v 769) quuxuouaTa
(v. 768) o kpiBavitéw (v. 765). Ol 0s que la ambi es

&
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en la obra.”

No dudamos de que la audiencia individualizaba a los actores aun-
que estos interpretaran varios roles, asi como los jueces evaluaban la ac-
tuacién global del actor y no la composicién de un personaje en particu-
lar.*® También eran posibles situaciones inversas. Un Gnico personaje,
Plutos, debe ser interpretado por mds de un actor. Esta duplicidad, sin
duda también una exigencia de tipo técnico, tiene fundamentos internos
de peso. Debia de ser deseable que las dos imagenes de Plutos —la del
viejo ciego y decrépito y la del dios sanado y rejuvenecido- se diferencia-
ran notablemente ante los espectadores. El empleo de dos actores favo-
recia la transposicién escénica de esta transformacion que implicaba, a
su vez, un verdadero vuelco en la comedia.

No nos pasa inadvertido que, de acuerdo con nuestra propuesta,
no habria, en términos de actuacién, una distancia considerable entre el
desenvolvimiento del primero y del segundo actor. Por el contrario, hasta
podria pensarse que este ultimo estaba a cargo de escenas que permi-
tian un lucimiento personal méas destacado. Esto ha llevado a algunos
estudiosos a invertir nuestra propuesta y a postular que el protagonistés
representaba el papel de Carién.*® No habria sido este un dato anecdéti-
co en términos de recepcion de la pieza. Es dable pensar que debido al
caracter jerarquico de la clasificacion de los actores, quien estuviera a
cargo del personaje lo connotaba de un valor agregado particular.*® La

textual y se desvanece con la puesta en escena, donde los pasos del esclavo eliminan

toda ambivalencia.

Serian personajes mudos el nifo que acompana al hombre justo (wawdapiov, w. 823

ss), el testigo del delator (LapTupos, v. 891), Plutos en sus dos salidas de la casa (w.

626 ssy 1196 ss) y los otros esclavos de la casa de Crémilo (w. 1194, 1196, etc.). Muy

probablemente, una comparsa acompanara al dios y a Cremxlo a su regreso del Ascle-

pieion (w. 782 ss.).

La comedia de Aristéfanes da cuenta del reconocimiento puablico de los actores (cf.

Paz, w. 781-86 y Ranas. v. 303). Por otra parte, durante el proagdn, si las especulacio-

nes son el autor se p ba ante una iencia reducida junto con sus

actores desenmascarados, en eI Odeén, y adelantaba el lemn de sus obras. Podemos
sospechar ciertos rasgos de familiaridad entre los p por un mis-
mo actor.

RussO (1994:233), igual que DEARDEN (1976), atribuye el rol de Carién al primer actor y

el de Crémilo al segundo. Por lo tanto, se invierte nuestra propuesta.

% *[...] il primo attore, il protagonistes, resta l'incontratato dominatore della scena; per i
suoi collaboratori non c’¢ posto né sulle epigrafi né nei ricordi biografici” (LANZA, 1989:
185). Lanza llega incluso a postular que en algunos casos el pnmer actor también juga-
ra el rol del esclavo del prélogo, en enqueelp | retarda su
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figura de Carién, aunque no protagonizara la comedia, se hubiera visto
ensalzada en el cuerpo del protagonistés.

Concluimos, pues, que, en Plutos, el héroe no comparte su prota-
gonismo. A pesar de que el esclavo transgrede las reglas de su status,
no pierde, sin embargo, los rasgos tradicionales de la figura del esclavo;
su presencia, entonces, genera un juego de tensiones y ambigtiedades
entre la identificacién implicita con los otros servidores del drama y la
contraposicién extrema.”' Ciertamente comparte algunas funciones con
su amo. pero sélo al nivel del oikos y nunca llega a reemplazarlo por
completo. Toma su lugar momentéaneamente cuando este no esta, pero
la usurpacién no tiene incidencias en el nivel de la pélis. Mientras Caridn
“juega” a ser el amo, Crémilo despliega sus dotes de héroe cémico —que
gran parte de la critica ha desconocido- en escenas que desbordan el
caracter ilustrativo del plan. Realiza los ajustes necesarios para que todas
las piezas ensamblen en el nuevo sistema. La accién no concluye, por lo
tanto, luego de la primera mitad de la obra como cominmente se ha
senalado, y Crémilo retiene su hegemonia hasta en las ultimas lineas del
drama, cuando dispone del festejo de la procesién (w. 1016-18).

En términos de actuacién las evidencias no son tan claras. Efecti-
vamente proponemos que el protagonistés interpretara la figura de Cré-
milo, estipulando una suerte de coherencia entre el perfil dramatico y el
perfil escénico de los personajes. Sin embargo, bien podria haberse
dado el caso contrario. De una manera u otra, se haria evidente que los
requerimientos actorales del primero y segundo actor muestran una
asombrosa paridad. Para decirlo en otros términos, protagonista y pro-
tagonistés podrian no haber sido categorias equiparables.

aparicién en escena. No podria desaprovechar este momento para captar la simpatia
del pablico.
°!" Habria otros esclavos sobre el escenario. como lo indican los w. 26, 228, 1105, 1194, 1196.
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ABSTRACT

In the scenes which illustrate the consequences of the fulfillment of the
new order, Chremylos and Karion alternate in the reception of the casual
visitors. The outstanding differences between scenes dominated by the for-
mer or the latter lead us to doubt the supposed protagonism shared be-
tween master and slave. The dissimilities serve to exalt the figure of Chre-
mylos and to test his heroic makeup. Karion himself behaves as a mere
receptionist.
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