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que se inscribe toda representacién teatral. Su andlisis conjuga

una variedad significativa de aspectos, muchos de ellos comple-
jos y disimiles en su aprehensién. En primera instancia cabria diferenciar
entre la arquitectura del edificio teatral, codificada segin los hébitos
escénicos de una determinada época o lugar, y el espacio dramético que
crea la propia obra en sf'. En razén de su mutuo condicionamiento,
ambos resultan indispensables para la reconstruccién de la puesta en
escena. En lo que respecta al teatro griego antiguo, y atendiendo al con-
siderable nimero de publicaciones que se han ocupado por recrear el
aspecto fisico del teatro de Dioniso y la apariencia de las representacio-
nes tragicas y cémicas llevadas a cabo en él, podria aducirse que el pri-
mero de estos aspectos ha recibido una especial atencién®. La proble-

E | espacio constituye una de las coordenadas fundamentales en las

! Dentro del espacio dramético pueden diferenciarse el 4mbito escénico o espacio
escenogréfico —compuesto por formantes visuales estéticos, que incluyen no sélo lo
que el esp dor ve, sino también lo que el espectador intuye e infiere acerca de los
espacios latentes contiguos y los espacios narrativos— y el espacio lidico, indepen-
diente de los objetos escenograficos reales, creado por las palabras, gestos, movi-
mientos y distancia de los personajes (formantes visuales dinamicos) (BOVES NAVES
1987).

2 Los restos arqueoldgicos y los textos didos como libretos de la puesta en
escena fueron las dos fuentes mas importantes sobre las que se han basado estas
Investigaciones, cuyos resultados fueron volcados en manuales como los de WEBSTER
(1970%), ARNOTT (1962 y 1989) y TAPLIN (1977a, 1978), entre los més representativos.
Todos ellos retoman, a su manera, los trabajos previos de PICKARD-CAMBRIDGE (1927
y 1953) y BIEBER (1961?), quienes a su vez reexaminaron los materiales arqueolégicos
de los trabajos de DIERKS, MOLLER y KORTE. Mds recientemente la problemética del
especticulo teatral ha sido abordada en relacién a su rol cultural primordial en la
democracia aten(ense (WInKLERE: ZErI'UN eds. 1990). No menos interesantes resultan
las lecturas de es de performances les que testi .
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matica espacial en relacién con determinados dramas en particular, en
cambio, ha sido un tema de alcance variado. En el caso de Plutos, la
dltima produccién conservada de Aristéfanes, del 388 a.C., el tema ha
sido tratado sélo de manera tangencial: breves comentarios sobre el
espacio escenogréfico -las més de las veces descripciones que rara-
mente redundan en la interpretacién de la obra- y nulas consideraciones
sobre el espacio lidico de la comedia. En un intento por corregir esta
ausencia, nuestro trabajo pretende enfocar el estudio del espacio en
Plutos integrandolo al proceso de la produccién de los sentidos de la
pieza.

EL ESPACIO ESCENOGRAFICO®

The staging is not simply recovered from the text,
but from reading the text in relation to a code of
performance. Wiles (1987:138)

Frente a los espectadores, la accién dramatica de Plutos se desa-
rrolla en un espacio Gnico. La “unidad de lugar” —por otra parte nunca
mencionada por Aristételes—*, responde exclusivamente a las exigencias
de la accién y no constituye ninguna regla o normativa. Por el contrario,
muchas de las comedias de Aristéfanes exigen una localizacién malti-
ple®. En esos casos, dado que la espacializacién en el teatro antiguo

la disimil recepcién de dia y tragedia en la (GREEN 1994). CSAPO &
SLATER (1995), por su parte, reGnen en un volumen todas las fuentes escritas anti-
guas sobre las que se basa la reconstruccion de la competencia teatral de IussgtosVylv
> Somos conscientes de que nuestro cc imiento sobre las posibilidades té
de la representacién cémica en los siglos IV y V es rudimentario. Las evidencias sobre
la apariencia y el movimiento de los actores, por ejemplo, proviene a menudo de los
propios textos. Ignoramos, ademds, partes integrales del drama, como la musica y la
danza. Aun asi creemos que es vélido integrar la critica escenogréfica a la tradicional
interpretacién literaria de los textos draméticos clésicos. Adherimos a una forma de
lectura atenta a la densidad de signos latentes en el texto que apuntan a las posibili-
dades de representacién del mismo. Nos parece del todo inconducente entablar una
polémica entre las lecturas de obras draméticas entendidas como una construcccién
i te verbal y el reconocimi de que los textos draméticos son vehiculos
para la puesta en escena. Como bien ha sefalado WILES (1987:141): “[...] a perfor-
mance is not a way of extracting a play’s meaning but a way of making the play
mean.” Sobre el debate critico entablado entre estos filones, ver WILES (1987).
* Cf. Poética, 1449by 1451 ss.

* Sobre las localizaciones escer afi de las dias de Aristofanes, ver THIERCY
(1986:123-4). El autor ha delimitado entre “comedias de lugar Gnico simple”, que se
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proviene esencialmente de los didlogos, son las palabras las que reiden-
tifican y sugieren més de un lugar al mismo tiempo (Arnott 1989)°.

En Plutos, la skené refiere iconicamente la casa del protagonista,
con una sola puerta que sirve de entrada o de salida a los personajes, lo
que podria calificarse como una puesta en escena al “modo tragico™. La
accién se desarrolla puertas afuera (préthyron) y la casa de Crémilo
deviene un polo de atraccién para el desplazamiento de los personajes
que arriban hasta este lugar en busca del héroe o el aclamado dios de la
riqueza®. Inclusive para el propio Crémilo la casa representa la culmina-
cién de un viaje, pues comienza la comedia con su regreso de Delfos,
adonde se habia dirigido a consultar el famoso oréculo de Apolo Pitio.
Esta imagen ‘teleclégica’ del oikos precisamente se ‘oficializa’ en la
sentenciosa voz del oraculo, segln la recrea el protagonista cuando le
informa a su esclavo Carién que por respuesta ha recibido la orden de
encaminar hacia su casa al primer hombre que encuentre en su camino.

desarrollan en un espacio delimitado, delante de una casa privada, y “comedias de
lugar unico general”, en las que se sitia la accion en diferentes lugares particulares,
conformados por una casa, una villa o una regién natural de pequenas dimensiones.
N pnmer grupo pertenecen Caballeros, Avispas, Aves y Plutos. Al ulimo Nubes,

Th foriantes y Ranas. La clasificacién es discutible, sobre todo
porque se asienta sobre presupuestos ajenos al teatro antiguo, como la moderna
nocién de coh ia. No ob merece d por ser el Unico enfoque inte-
gral del tema. Sobre la posibilidad del cambio escénico generado por referencias
verbales, ver ARNOTT (1989:132-161).

¢ A diferencia de la propuesta de los tres decorados que postulan TRENDALL y
WEBSTER (/llustrations of Greek Drama) para cada uno de los géneros draméticos -
tragedia, drama satirico y dia-, p i ncephr la suposicién de la

de una misma grafia que la dia ap ha con mayor libertad. La rese-
mantizacién de un mismo elemento escénico, recurso del que debia de echar mano
el género cdmico podia tener inclusive un valor cémico. De este modo puede enten-
derse el uso de una Unica puerta como postulan DEARDEN (1976:19-30) y THIERCY
(1986:27 ss.), a diferencia de DOVER (1972:21 ss.), que supone la presencia de dos
puertas. Este ltimo ofrece un extenso comentario sobre el tema.

7 La existencia de un espacio abierto y un espacio cerrado, formantes visuales esen-
ciales de la espacialidad teatral griega, crea una slnhxls espacxal de interesante opo-
sicién, de funcionami j a otros esp 16 y culturales, indi-
viduales y sociales. PADEL (1990) ha estudiado estas relacmnes espaciales aplicadas a
la escena trégica.

8 Mucho ha insistido la critica sobre el sentido social de la comedia. Sin embargo,
desde el punto de vista del espacio escénico la atencién sigue centrada en el carédcter
dominante del héroe cémico. El de Plutos es un espacio egocéntrico, que atrae a los
otros personajes y, en este sentido, repite el patrén de la comedia antigua. Seria un
espacio paralelo al 4gora de Dicedpolis (Acarnienses), por ejemplo.
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neifetv 8 Epaved EvvaxolovBelv oixade. (v. 43)°

Como es sabido, la casa, simbolo de los valores domésticos, es se-
de y receptaculo de los bienes (xpfuato) familiares. El espacio de la
vivienda no sdlo estéa destinado a albergar al grupo familiar, sino también
al conjunto de los bienes domésticos que son almacenados, apilados y
guardados en su interior. Por este motivo, Plutos debe ingresar en la
casa de Crémilo para enriquecerlo (Xp. —a Plutos- elow pet’ épod Sedp’
€lon@’, v. 231) y alli mismo permanece mientras dialogan Crémilo y su
amigo Blepsidemo'®, y en momentos en que ambos se enfrentan a la
monstruosa Penia. En ese lugar también se hospeda el dios después de
su curacién y hasta su entronizacién en la Acrépolis''.

Por la misma razdn, la primera manifestacién de la riqueza de Cré-
milo surge de la rhésis angeliké de Carién, que cuenta la prodigiosa
transformacién del interior de la casa (w. 802-822). La personificacién
del concepto de la riqueza ha pautado el ingreso alegérico de Plutos en
la casa del héroe y a través de la palabra se construye una imagen del
interior no visto'?: "Hpiv y&p &ya@@dv cwpdg eig Ty oixiav (v. 804)".

La descripcién de Carién cumple la funcién de un enkygklema, de-
jando al descubierto el interior de los espacios escenogréficos que, de
otra manera, permanecerian ocultos. La misma casa habia estado habi-
tada anteriormente por Penia (MTevia ptv odv, § cpdv Evvowkd mOAL
£tn, v. 437), por lo que no hay dudas de que es el espacio simbdlico
primordial del cambio de fortuna del protagonista. En virtud de que la
obra desarrolla una idea de la riqueza asociada con la idea de posesién,
esta riqueza sélo se concibe dentro del éikos. La bonanza material de
Crémilo esta contenida dentro de su casa'®.

? Todas las citas son extraidas de la edicién de COULON para Les Belles Lettres.

' El espacio visualmente percibido se ‘topicaliza’ en el didlogo. Crémilo informa que
Plutos esta con él: “Evbov; Map' ¢pot (v. 393).

'! El delator también localiza su empobrecimiento en la pérdida de los bienes de su
casa (cf. v. 857).

12 El espacio teatral no visto dista de ser menos importante o menos real que el espa-
cio visible. La diferencia estriba en que mientras uno es ‘percibido’, el otro es ‘conce-
bido’ (ScoLnicov 1987:14).

> A lo largo de la descripcién de los prodigios se repite el adverbio EvSov (w. 819,
822).
4 En el caso del protagonista podria afirmarse que no hay una ostentacién de la

riqueza, ni siquiera en su apariencia fisica general, como sucede casi con seguridad
con el hombre justo o el joven, entre los visitantes.
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De la estructura interior de la casa sélo se menciona un hogar, es-
pacio com(n a todas las viviendas griegas (tap Tiv &otiav, v. 795)".
Hestia es, a la vez, el nombre del hogar y de la divinidad del hogar. De
forma circular, constituye el centro de la vivienda humana; fijo en el
suelo, es también un altar, que enraiza simbdlicamente la casa a la tierra.
Podriamos decir que es el espacio doméstico por excelencia (Vernant
1973:135 ss)'S.

Visualmente, y en correspondencia con su significacién territorial,
la casa refiere un habitat inmévil y de clausura'’. El didlogo, empero, lo
transforma en un lugar poblado, dindmico —en relacién ahora con su
significacién familiar. Hay asuntos que se aprestan alli (t@AA’ 60’ éotiv
Evdov edtpemopéva, v. 626) y en toda la segunda parte de la comedia (a
partir de la curacién de Plutos) se sugiere una intensa actividad, como la
preparacion del sacrificio después del ingreso del dios vidente (w. 1137-
8). En la casa residen la mujer de Crémilo, su hijo (Thv yvvaixa xoi v
vidv, v. 250) y algunos sirvientes'®. Organiza entonces el espacio, esta-
bleciendo una clara oposicion entre "los de adentro” y "los de afuera”,
categoria mévil que el didlogo manifiesta:

Ko.] tdv EvdoBév mig eiceveykdto (...) (v. 228)
Tp] ®épe vov, EYd Tdv EvBoBev kaAéow Tva. (v. 964)

Estas posiciones binarias adquieren un valor sémico distributivo de
enorme importancia en la construccién del espacio teatral. En este sen-
tido, la obra confirma la identificacién cultural de la mujer griega con lo
privado, en relacién con su permanencia dentro de la morada, en tanto
el hombre pasaba el mayor tiempo afuera'®. La mujer de Crémilo, por lo

!> Sabemos que tiene dos pisos (10 nep@ov, v. 811).

16 Afirma REDFIELD (1993:195): “La casa no fue un lugar de rivalidad sino de coopera-
cién, no fue un lugar de ideas, sino de cosas, fue un lugar de posesiones, de adornos
y de muebles en vez de honores. El cuerpo aqui -y esto es caracteristico- se adorna;
es el lugar primario tanto de la produccién como del consumo, el lugar donde el
ciudadano entra en contacto con su yo natural y con la tierra.”

'7 Sobre el significado del espacio en la Grecia antigua, ver VERNANT (1973:135-241).
A partir de las figuras miticas de Hestia y Hermes, VERNANT sefiala las corresponden-
cias entre un centro estatico y cerrado sobre si mismo y los valores contrarios de una
superficie abierta, mévil, llena de recorridos, contactos y transiciones.

'* Hermes sugiere la existencia de més de un hijo (1& maudica, v. 1104), en contradic-
cién con el v. 250, que habla de uno solo (1dv LoV 1OV pdvov).

' Las visiones de la mujer que ol'recen el drama y los textos en prosa se contraponen.
Por esto las explicaciones polégicas y psicoldgicas sobre el rol de la mujer en la
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tanto, es la encargada de recibir a Plutos e ingresarlo a la casa (vv. 788-
790) y ha permanecido largo tiempo dentro esperando su regreso:

Evdov kdBNpOL REPLUEVOVGE TOVTOVL. (V. 643)

Aunque el espacio doméstico resulte de connotacién femenina, sin
embargo, sabemos que la mujer representa un elemento mévil que enla-
2a los diversos grupos familiares mientras permanece sujeta a su propio
émbito doméstico. Este hecho explica que la casa sea de Crémilo y no
de su esposa. Ella es la que tiene la funcién de almacenar los bienes
materiales dentro del hogar mientras reside allf®.

Dos deicticos serialan el interior de la casa: elow (w. 231, 768,
1088) y Evdov (w. 393, 626, 643, 795, 893, 1138). Puertas afuera se
localiza el *aquf’ de la accién, que no recibe expresamente ningiin apela-
tivo que lo delimite, califique, o distinga, a no ser la referencia geogréfica
amplia de cepviig MoAAadog kAe1vdv nédov / xdpav © rdoov Kéxponog
(w. 772-3), menos un verdadero referente que una parodia®'.

Ya hemos sefialado el papel liminar de la puerta —designada indis-
tintamente en singular o plural®- en tanto canal y limite entre el adentro
y el afuera. Por esto constituye un punto de localizacién espacial impor-
tante. Se puede estar cerca de la puerta (dx; &vdpeg £yy0g elov 1idn wdv
8vpdv, v. 767), junto a ella (Mapa v Bdpav, v. 1153), se la golpea (Tig
£00" 6 xonTwWY TV BYpav; v. 1097) e inclusive se le otorgan cualidades

cultura griega son limitadas (cf. FOLEY 1981). Las polarizaciones extremas entre
naturaleza y cultura, lo pablico y lo privado, que definen los espacios de uno y otro
género sexual, no siempre encajan sobre el escenario griego. En Plutos, en cambio,
nos han resultado operativas.

20 Esta funcién ‘econémica’ de la mujer griega integra perfectamente a la esposa de
Crémilo en la accién de la comedia. Por ofra parte, su participacién es muy limitada.
Como alocutaria del relato de Carién sobre la cura de Plutos permanece un tiempo
considerable sobre el escenario, aunque su actuacién se limita a la expresion de
breves acotaciones o preguntas para d algunos asp o incid: de la
narrativa del esclavo. Nos parece llamativo que THIERCY (1986:289) pueda calificarla
de brava y honesta como su marido.

2! Simplemente év8abi (v. 54), &viavlol, (v. 225) y Sedpo (w. 260, 265, 282), ademés
de &vBévs’ (v. 434) y Eveéoe (v. 841, 887, 888, 1148, 1152, 1187, 1189), designan el
espacio de la accién visible para los espectadores, que no necesita de otro dato loca-
lizador. De este modo se circunscribe el espacio que los congrega. La informacién de
que estdn dentro de la ciudad podrfa surgir de la pregunta de Crémilo: Tig &fit’
latpég ¢om vV &v Tf) mOAey; (v. 407).

2 Las pinturas de vasos presentan puertas de dos hojas.
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humanas cuando se afirma que se queja de los maltratos (w 8dprov /
pBeyyopevov dAAmg xAavord w. 1098-9). Marca una frontera rigida
entre el interior y el exterior, entre lo privado y lo publico, representa el
limite ante el cual se detienen los visitantes (¢n’ adtdg g 6Upag
aprypévn, v. 962).

El ingreso en la casa de Crémilo no reviste peligros cuando se ac-
cede en respuesta a una invitacién expresa del amo. De lo contrario, esta
intromisién es consideradada una amenaza. Este es precisamente el
riesgo que reviste la imprevista llegada de Penfa. Frente a su avance,
Blepsidemo y Crémilo se ven en la necesidad de permanecer en su lugar
para proteger a Plutos, estrategia espacial que se expresa enfaticamente
en las palabras del héroe:

Xp.] Kot pfv Aéyw, dewvdtatov Epyov moapd TOAD
Epywv anavtov Epyacoped’, el v Bedv
Epnpov aroMndve oL pevEodpEda
mvdi dediote, pnde Srapaxodycda.

Metaféricamente se interpreta la situacién en términos de batalla.
Por esto “permanecer” (uvewv, v. 440) representa una sefial de valentia.
En razén de esta concepcién bélica, no pocas veces la comedia se burla
de Cleénimo por haber huido del campo de combate arrojando el escu-
do®. La importancia de la defensa del espacio propio se explica por la
peculiar tactica militar de las guerras de la época, basada en una estra-
tegia de ocupacién del espacio a medida que se avanza, de no ceder ni
un apice del terreno®.

Se ha llamado la atencién sobre la dindmica de los personajes en la
comedia aristofanesca en general, y se ha observado que el protagonista
se desplaza de su lugar antes de la accién representada o durante ella.
La comedia se mueve, entonces, con una fuerza de direccién contraria a
la tragedia. En esta Gltima, el interior de la skené ejerce una fuerza de
tipo centripeta. La comedia, en cambio, pierde el sentido intimista a
favor de un movimiento de expansion. Los héroes cémicos salen de sus

2 Cf. Caballeros, v. 1372; Nubes, w. 353-4; Avispas, w. 15-23 y 822-3; Paz, w. 446,
670-8, 1295-301; Aves, wv. 289-90.

24 “Con vistas sobre todo a garantizar la cohesién de la falange, el valor se basaba en
una solidaridad bien entendida; consistia en no abandonar a los compareros de
combate y, por tanto, en permanecer firmes en su puesto.” (GARLAN 1993:81, el
subrayado es nuestro). Sefala en el mismo sentido REDFIELD (1993:190): “Quienes
rompian las filas eran marcados de por vida y llevaban crueles nombres locales: el
ateniense era un ‘tiraescudo’ y el espartano un ‘temblén™.
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hogares (Lysistrata), estdn de viaje (Ranas y la misma Plutos), invaden
espacios alejados y ajencs, como el émbito de los dioses (Paz) o de los
pajaros (Aves). La llegada de alazones, patron estructural que subyace a
varias de las comedias de Aristéfanes, confima esta especie de necesi-
dad de desplazamiento escénico. En el mapa que traza la sintaxis espa-
cial de los personajes en Plutos, la casa de Crémilo, receptéculo del dios
de la riqueza, atrae a los coyunturales visitantes. Sin embargo, tnica-
mente los que son aceptados en el nuevo orden son admitidos en ella.
De este modo se legitima la victoria alcanzada: el hombre justo (v. 958),
la vieja, su amante (v. 1094) y Hermes (v. 1168), todos ellos finalmente
acceden a su interior.

Parece evidente, por lo tanto, que, de ser el espacio privado por
antonomasia, la casa devenga un espacio publico, una especie de san-
tuario, adonde llegan los piadosos para honrar al dios recién sanado.
Esta nueva funcién es sélo momenténea, hasta tanto Plutos sea llevado
al opisthédomos, hecho que registra los vinculos estrechos entre perso-
naje y espacio. No sélo los personajes transportan sus propios espacios
con ellos, sino que transforman los nuevos lugares que ocupan. El hogar
de Crémilo cambia temporariamente de duerio. A todas voces la anciana
pregunta a los campesinos coreutas por la casa del nuevo dios:

TAp, @ (pLM\. Yspovu:g, éni g]v oixiav
&oiyped’ Svrawg 10D vEou w010V Be0d; (V. 959-960)

De este modo, se ha producido una interesante resemantizacién
del espacio en virtud de la presencia de un nuevo huésped®. Al pasar
por alli el control del universo, Bowie (1993:291) estima que la casa de
Crémilo asume las prerrogativas de la Bulé y del Olimpo —a los que fi-
nalmente reemplaza—-, produciendo un desplazamiento direccional de la
polis hacia el Sikos, que altera las relaciones sociales normales en un
mundo indiferenciado, de cuyos peligros Penfa habia advertido. Noso-
tros, en cambio, consideramos que no debe perderse de vista el hecho
de que sdlo en la medida en que el dios la ocupe, la casa de Crémilo
resulta centro del “universo”, condicién que perderd momentos antes del
final de la comedia, cuando todos los personajes se dirfjan hacia la
Acrépolis. Coincidimos con Bowie, en cambio, en la importancia que
debe asignérsele al vaciamiento de los espacios escénicos latentes. No
hay dudas de que con la partida del propio Zeus Salvador (w. 1189-90),

2 Para THIERCY (1986:102) la casa de Crémilo, sin perder su carcter privado, deviene
simbolo de toda la ciudad.
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el Olimpo pierde su maximo residente. El templo de Zeus, por su parte,
también ha quedado vacio con la llegada del sacerdote®.

La sede de la utopia cémica no es tanto la conquista de un lugar
desconocido o nuevo, como la transformacién de uno ya existente. Esta
transformacién implica, las més de las veces, la expulsién de los resi-
dentes no queridos, que entrafia muchas otras el intercambio de espa-
cios entre los personajes. En Plutos, por ejemplo, el hombre justo orde-
na al sicofanta que ocupe su lugar en los barios publicos?’. De esta for-
ma se expele a los malvados que conspiran contra el nuevo orden y se
reafimma el cambio de fortuna del delator, que ha pasado al bando de los
pobres:

Enert éxel xopvgaiog Eotmrax 6Epov.
Kéyo yéap elxov mijv ovdowv tadmy noté. (w. 951-54)

IMAGENES DE ESPACIOS SOCIALES

(...) lo que siempre se reproduce en el teatro son las estructuras es-
paciales que definen no tanto un mundo concreto cuanto la imagen
que los hombres se hacen de las relaciones espaciales en la sociedad
en que viven y de los conflictos subyacentes. (Ubersfeld 1989:111)

El espacio teatral es un lugar donde se representan, transpuestas,
las condiciones concretas de la vida de los hombres (Ubersfeld 1989). La
comedia espeja la realidad cotidiana y, al mismo tiempo, la deforma con
objetivos en primera medida cémicos, aunque no por esto menos serios.
En esta direccién, reproduce imégenes de las relaciones espaciales de
su sociedad.

Hemos ya mencionado cémo el 6ikos adquiere valores nuevos con
la permanencia de Plutos. Paradiso (1987) considera que el verdadero
nudo de la comedia es la integracién de Plutos al éikos del protagonista.
De esta manera no sdlo el éikos, sino especialmente el hogar (éotia),
connotan una valencia especial por su funcién en la ejecucién del rito de

% En cuanto a la Asamblea, la visién de la obra es més compleja y amb:gua En
nmg(m momento expresa Crémilo deseos antid i ya sea de
de supresién del poder politico. Sélo aspira a la desaparicién de la corrupclén polm‘
ca, incluyendo a oradores y sicofanta; al menos, desea su empobrecimiento.
2" El baiio publico es el espacio social que simboliza el lugar de los pobres. Debian de
acudir alli durante el invierno en busca de proteccién.
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aspersién que la integracién sanciona®. Se celebra dentro del hogar,
segin la costumbre (vw. 790-795)®, en el momento en que la mujer de
Crémilo arroja los kavaxydopata sobre la cabeza de Plutos como sfm-
bolo de fecundidad. Este tipo de ceremonias exige una cuidadosa espe-
cificacién espacial para su implementacién, y el hogar familiar, en este
caso el de Crémilo, se carga de poderes religiosos™.

El otro gran espacio simbdlico de la obra, de relevancia dramética
aunque extraescénico, es el espacio de la divinidad. Los desplazamientos
del protagonista y sus acompaiiantes inscriben la unién entre la casa de
Crémilo, principal referente escénico, y dos espacios divinos: el templo
de Delfos, de donde regresan cuando la accién de la comedia se inicia, y
el santuario de Asclepio, donde Plutos es conducido para su sanacién.
Precisamente la religién ocupaba un lugar preponderante como media-
dora entre lo plblico y lo privado, y el hecho es que los Gnicos movi-
mientos fuera del hogar reconocen como fin el ingreso a espacios sa-
grados. Incluso el dltimo desplazamiento de la comedia, la procesién
final hacia el opisthédomos, es un viaje hacia la Acrépolis, el lugar de los
mayores santuarios. El opisthédomos era parte del templo de Atenea
Polias, sobre la Acrépolis, donde se guardaba el tesoro del Estado®. El
lugar adecuado para la instalacién del dios de la riqueza™.

Examinemos de qué modo se recrean en la comedia estos espa-
cios religiosos de proyeccién social.

La presencia escénica de Apolo se provoca esencialmente por dos
vias. Por un lado, se hace escuchar la voz del oréaculo (w. 41-3), por lo
que la divinidad olimpica adquiere una existencia auditiva. A la vez, algu-
nos de los objetos que portan los personajes, como por ejemplo el laurel

28 L a integracién doméstica de Plutos se realiza cuando éste puede distinguir, nueva-
mente vidente, a los honestos de los malvados. Esto justifica para la autora la negati-
va de Plutos a ingresar ciego a la casa de Crémilo.

2 PARADISO (1987) iriierpreta seriamente el patrén ritual de la comedia, sin embargo
ciertas acotaciones, como la de la mujer en los w. 768-9 (®épe vuv, lods’ elow
xopiow xataybopata / donep vewvitoloy Auotg ¢yh), parecen reforzar la idea
de la parodia a una préctica social frecuente.

% El rito se realiza fuera de escena, como Plutos expresamente lo pide, porque debe
hacerse cerca del hogar, “(...) sur le sol *civilisé' que le seuil de la maison sépare de I'
espace ouvert, ‘sauvage’ (PARADISO 1987:260).

! Podria interpretarse una identificacién simbdlica entre el opisthdd y el Hogar
Comin de la pdlis. Este Gltimo es la suma y quintaesencia de todos los hogares
privados, (cf. PARADISO 1987:266). Desde el punto de vista de la integracién, el final
de la comedia no contradiria los pasos anteriores de la divinidad.

 El sch. Rav. 1193 explica que el opisthédomos se encontraba detrés del templo de
Atenea Polias y era la parte de la Acrépolis donde se depositaba el tesoro.
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(v. 21), funcionan como indices de su figura y trasladan el espacio de la
divinidad a la escena cémica. El templo de Asclepio, en cambio, se
conforma como un espacio escenogréfico narrativo, que ingresa a esce-
na desde la voz y focalizacién de Carién, el esclavo bromista. Muy pro-
bablemente el espectador ateniense identificara geogréficamente el
santuario, sin embargo nada se informa sobre la localizacién del mismo,
dato que parecerfa anecdético para la accién®.

De modo impreciso, Carién denomina  tpevog tod 8eod (v. 659)
y ©v vedv (v. 741) al lugar donde han trasladado a Plutos; sin embargo
antes Crémilo lo habia identificado como el lugar de Asclepio: ¢ig
"AoxAnmod (v. 411) y la descripcién altamente detallada extiende el
universo escénico a través de la palabra e ilustra de qué modo se puede
recrear un nuevo espacio en los oidos de los espectadores. Nos deten-
dremos por esto en especificar los componentes semio-lexicales que
provocan este efecto expansivo en el relato de Carién.

1. Abundan en un primer momento los verbos de desplazamiento
espacial que recrean el recorrido desde la casa de Crémilo hasta el tem-
plo de Asclepio, para concluir con la reclinacién de todos los personajes,
segin los preparativos del rito: &puxopebo mpog v Beov, v. 653;
&yovieg avdpo @dhdratov, v. 654; adwv fiyopev, v. 656; mpdg
TpEVOG TiREV, V. 659; xamxhivapev wv Modwv, v. 662; xatexeipeda,
v. 671; ol éyxaraxeipevoy, v. 742.

2. Desde esta nueva posicién, desde donde el esclavo ve lo que no
estaba permitido™ (gracias a su capa raida), se organiza el espacio del
relato con una nueva valencia sémica, polarizada entre el ‘arriba’ y el

* THIERCY (1986) identifica el santuario de Plutos con el templo de Asclepio en Zea,
en el Pireo, descartando asi la posible referencia al més famoso santuario de Epidau-
ro. Para quienes intenten mensurar el iempo de la accién de la comedia de acuerdo
con rigidos patrones de verosimilitud, sélo el traslado al templo de Zea puede hacerse
en un lapso relativamente breve, como para que no exceda los limites de las veinti-
cuatro horas. Sin embargo este tipo de verosimilitud no preocupaba a los comedié-
grafos griegos. También SARTORI (1972) sostiene que el templo del Plutos remite
icénicamente al templo de Munichia en el Pireo. La descripcién espacial se torna
prioritaria para SARTORI como fundamento para su hipétesis, ya que la mencién del
mar (v. 656) debe tomarse como un dato fidedigno de la cercania maritima. Por otra
parte, el santuario del Pireo era de indole pablica y no privada como el urbano, y por
lo tanto, més acorde para transportar al dios. El poeta demostraria un conocimiento
preciso del procedimiento ritual y de los detalles terapéuticos. La certeza de la ubica-
cién geografica del referente hubiera sido relevante si pudiéramos conocer las imége-
nes, opiniones y connotaciones que un templo u otro suscitaban en la mente de los
espectadores.

34 La curacién de Asclepio se realizaba por medio del suefio.
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‘abajo”: el dios, Panacea, Yaso y el servidor, de pie; los enfermos y
acompafiantes, acostados®. La perspectiva posicional del esclavo so-
bredimensiona la imagen de la divinidad en la imaginacién del pablico.
El espacio escenogréfico visible establece una geometria de direccién
horizontal, el espacio narrativo del ‘mensajero’ Carién instala tempora-
riamente una relacién vertical.

Esta nueva divisién del espacio se funda ademas en las siguientes
expresiones: &vaBAfyag 6pd, v. 676; dvictapar, v. 683; tiv xelp” Onf-
pe, v. 689; dverotixet, v. 738).

3. La disposicién del espacio fisico para la curacién, de forma cir-
cular, también aparece lexicalizada en el relato: nepifil0c €v koxA@, v.
679; év xOxAe i vooipate / oxondv, w. 708-9. El circulo es un espa-
cio relacionado con lo divino. Caracteriza, en Grecia, los poderes cténi-
cos, por eso el altar de Hestia es también redondo, como el omphalds
en Delfos. Al reclinarse el enfermo sobre el suelo sobreviene el sentido
simbdlico de una muerte ritual, en contacto con la tierra.

4. Se nombran lugares y objetos que también son espacios fisicos:
el mar (8drattav, v. 656), antes de la llegada al templo; la cama de
hierbas que los participantes se preparan (ctiBado., v. 663) y los altares
donde se consagran las ofrendas (Bop®, v. 660; woig Bapog, v. 679)*.

En el templo de Asclepio, Plutos atraviesa la fase de separacién y
puesta al margen, indispensables para la integracién. La incubacién
consiste en la separacién del enfermo de su espacio habitual y su reubi-
cacién en un espacio diferente, caracterizado como sagrado (el 4dyton
del templo de Asclepio). Los espacios religiosos siempre estdn cargados
de simbologias que entran en juego con las que la propia obra proyecta.

El culto de Asclepio en Atenas era relativamente nuevo™. Como es

% El primer rol que cumple Carién en esta escena es la de espectador de una funcién
ritual. La relacion espacial entre actor-esp dor, sin emb estd invertida. Los
espectadores griegos ven desde arriba la escena dramatica, Carién la ve desde abajo.
% La otiég no es una verdadera cama, sino un jergén de hojas entrelazadas. Es un
objeto ritual, pero lo incluimos dentro del anélisis espacial por su identificacién con el
suelo. Se relaciona con el concepto de “lo exterior”, por ser la cama de campaiia de
los soldados. La omBag aparece también durante la celebracién de muchos otros
ritoz de pasaje. Ver al respecto PARADISO (1987:261 ss.)

" SARTORI (1972) brinda datos epigréficos sobre el avance del culto del dios de Epi-
dauro en Atenas. Estipula el afio 420 como la fecha de inicio de la construccién del
Asclepieion urbano. En Avispas 122-3, se menciona un templo de Asclepio en la isla
de Egina, por lo que es probable que para el 422, fecha de representacién de esta
comedia, el culto de Asclepio no tuviera todavia reconocimiento oficial en el Atica.

Séfocles habria jugado un papel importante en la introduccién del culto del dios en
Atenas.
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el esclavo bomoldkhos el que relata la curacién, muchas de sus afima-
ciones pueden ser consideradas irénicas y de este modo logra el autor
mantenerse en un ambiguo distanciamiento, como para no pronunciar-
se sobre los poderes curativos de la divinidad. Detras de la parodia, sin
embargo, puede leerse la admiracién popular que adhiere a este tipo de
creencia. Sin duda este culto instaura una relacién distinta del hombre
con la divinidad, que la comedia no ha dejado de lado en momentos de
transportar la pdélis a la escena del teatro.

LA RELACION ESPACIAL ENTRE LOS PERSONAJES

Lo spettatore ateniese conosceva bene le convenzioni del suo
teatro e sapeva bene che le distanze interpersonali potevano veni-
re manipolate (...) per compensare la distanza fra attori e spettato-
re e per rendere pill chiaro il gioco scenico. Rossi (1989:77)

La organizacién del espacio interpersonal forma parte de las rela-
ciones proxémicas® e instala una geometria dindmica de los espacios
draméticos. Dadas nuestras limitaciones en lo que respecta al conoci-
miento de la naturaleza de los movimientos corporales y de los gestos de
los actores, codificados muy probablemente de acuerdo con pautas
técnicas de actuacién, como seria de prever en un teatro de origenes
rituales, el estudio de los factores kinésicos pareceria abordar un fené-
meno para nosotros del todo inaprehensible®. Sélo sabemos del despla-
zamiento del coro en formacién rectangular, que responderia a los con-
dicionamientos de un movimiento convencionalizado®. De todas for-
mas, y en razén de que los movimientos de los personajes sobre el es-
cenario son significativos, nos parece pertinente aportar algunas obser-

% El término ‘proxémico’ fue definido por HALL (The Hidden Dimension, New York,
1966, citado por ELAM 1980). Se refiere al uso que hace el hombre del espacio como
una elaboracién especializada de la cultura. Se distinguen tres tipos de sistemas
proxémicos: el de rasgos fijos, semifijos y el informal. Este Gltimo mensura las rela-
ciones de proximidad y distancia entre los individuos y su desplazamiento.

% Los primeros actores eran los propios poetas, quienes abandonaron gradualmente
la actuacién a hombres de mayor habilidad para la perforrance. Segin las fuentes
antiguas, s6lo en siglo IV a.C. Polos Inventé el método de actuacién. Cf. SLATER
(1990) y ARNOTT (1989:83).

4% La forma de entrada tradicional del coro era en formacién cerrada de tipo militar,
en cuatro filas. La linea de los mejores bailadores era la més cercana al auditorio (cf.
DEARDEN 1976:106).



82 CLAUDIA N. FERNANDEZ

vaciones al respecto, valiéndonos exclusivamente del didlogo como (ni-
ca fuente en este tema*'.

En primer lugar, advertimos que Plutos —el personaje que le da su
nombre a la comedia, sin ser el protagonsita de la misma- organiza la
sintaxis espacial directriz de la obra. Su figura ejerce una poderosa fuerza
de atraccién sobre el resto de los personajes, en consonancia con el rol
actancial de objeto que le toca cumplir (recordemos que es el afén de
riqueza el que guia las acciones del héroe). Inclusive antes de conocerse
su identidad, pero aiin mas cuando el misterio se revela, Plutos no pue-
de desprenderse de Crémilo y de Carién. Nunca esté solo en escena y a
medida que la pieza avanza es literalmente rodeado por nuevas figuras
que se le acercan no sélo para alabarlo (el hombre justo, el joven
amante), sino también para reprocharle y exigirle explicaciones (el sico-
fanta y la vieja). Vale decir que ejerce una poderosa fuerza centripeta que
genera desplazamientos que ratifican las concepciones que sobre la
riqueza han vertido el héroe y su esclavo: “Aravta @ nAovtelv Yap éo8’
brfkoa (v. 146).

De manera opuesta, Penia —la Pobreza— ejerce una fuerza centrifu-
ga expulsiva, manifestacién del rechazo que su sola presencia produce.
Ambas fuerzas, la de los dos personajes alegdricos, se presentan lexicali-
zadas en el texto de la siguiente manera:

1) Movimiento centripeto (centro: Plutos): ITA.) &roAAdx@ntov an’ £pod,
v. 66; Xp.) 'AM’ oipe woxéag, V. 71; MA) MéBecBE vOv pov mpdrtov, V.
75; MA) “Agcwdv pé wov, v. 100; Xp] £Edpuecdd cov, v. 101; Xp.)
BAeyidnpov tovtovi / wpocidvra, w. 332-3; Ot & fikorovBovy, v. 757;
AL] "Emov pet’ €pod, monddplov, ive mpdg OV Bedv / twpev, w. 823-4;
AL] TIpdg TOV B0V / fixw, w. 827-8; rpdg OV BedV / TPOsEVESIEVOG ik,
w. 840-1; Epyopar mpdg wv Bedv, v. 844; Ka] fixerg ddpa v 6ed
@épwv, v. 849; AL] IMpooépyetar Yap TG kaxdg mpatrwv &vip, V. 861;
Ka.] eloeAAvbev / O ovkopdveng, w. 872-873; Tp.] doiyped’ Sviag wd
VEov 00t0v 8€0d, V. 960; Zo.) En’ adtag g B0pog dpLypévn, v. 962;
Xp.] EAMiAvBag, v. 966; Tp.] W pepdxiov wdi rpoctpxetan, v. 1038,

2) Movimiento centrifugo (centro: Penia): Ile.] mot mot i pedyewV; 00
pevettov;, v. 417; BA] "AvaE “AnoAdov xoi Beoi, mot mg @oym;, V. 438;
XpJ "AAL &vdpe Yo yvvoika @edyopev piav;, v. 441; Xp) Koi nax
gevyovoti o” &ravieg;, v. 575.

4! “Greek dramatists did not write stage directions in the usual sense; but whenever
any stage business was an important element in the play they reflected it clearly in the
words. So too with all the vehicles of their meaning™ (TAPLIN 1987b:130). En razén a
lo que aduce TAPUN, entend que las i escénicas itas en los

textos que se han conservado responden a la realidad de la performance.
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El hecho de que estas dos fuerzas se compensen, equilibren y
anulen por su direccién contraria, crea notables vinculos solidarios entre
ambos personajes. Los opuestos son elementos que se complementan.
Desde esta perspectiva se refuerza la poderosa solidaridad que el as-
pecto fisico de ambos personajes genera en razén de su naturaleza de-
crépita, a causa de la vejez. Por otra parte, el comportamiento proxémi-
co reafirma la argumentacién agonal de Penia, quien no se opone a la
existencia de Plutos entre los hombres, sino a su propia expulsién de la
tierra. Sugiere por esto una suerte de compensacién y equilibrio entre la
sophrosyne que ella engendra y la desmesura a la que Plutos encamina
(v. 564).

Otro paradigma espacial de funcionamiento binario se establece a
partir de las primeras palabras del esclavo que destacan muy especial-
mente la importancia del papel del conductor o guia y los requisitos
minimos que debe cumplir quien lleva a cabo esta funcién. La ceguera
de Plutos, por ejemplo, lo hace inepto para guiar la caminata del amo*?.
El presupuesto que fundamenta las quejas de Carién queda expuesto a
manera de gnome en el v. 15:

Ot yap BAémovreg wolg TVPAOTG TyoOpeBor.

Estas reflexiones del esclavo organizan visualmente el espacio, dis-
tribuyéndolo entre ‘el adelante’ y ‘el atrés’, que no es mas que la relacién
entre los *primeros’ y los ‘tltimos’, que el lenguaje de todos los tiempos
utiliza con implicancias valorativas. La posicién de los personajes no
permanece estable. Las movilidades son significativas en el proceso
semibtico de la comedia. Cuando Crémilo toma las riendas de la accién,
en el momento en que Plutos revela su nombre, Crémilo deviene el con-
ductor, y guia a Plutos hacia el templo de Asclepio. El texto lo sefiala
repetidas veces:

1OV 080V / () &yampev eig "AcxAnmiod. (w. 620-21)
£xpfiv / adtdv T Gyewv wv Miodrov (..) (w. 624-5)
&yoveeg &vdpa wte pév dBAtdratov, (v. 654)
np@drov piv adwv Eni 8dhartov fyopev (v. 656)

Cuando Plutos recobra la visién gracias a la cura milagrosa de As-
clepio, recupera el papel de guia en la marcha de regreso, posicién sim-

2 81 dkoAOVOET X TOMLY EVOPAOTOV TUPAOD (v. 13), dxoAoudet (v. 16).
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bélica del triunfo y de la reconquista del poder.
Ot & fixoAoBovv xadmy écepavopivor (v. 757)

Suponemos que la procesién final hacia la Acrépolis estaba enca-
bezada por Plutos. Delante de él sdlo irfa el sacerdote, con las antorchas
(v. 1195).

Las relaciones entre los personajes secundarios también exponen
diversos desplazamientos. Ya hemos comentado el intercambio de lugar
entre el hombre justo y el delator, indice de la redistribucién de la rique-
za. Las relaciones espaciales resultan ser el vehiculo fisico que pone en
evidencia las relaciones emocionales; los cuerpos se expresan en el es-
pacio. Asi, la vieja amante genera una fuerza de expulsién involuntaria®.
El joven no quiere permanecer donde ella estd. Se opone al ingreso
conjunto a la casa de Crémilo. Con movimientos escénicos exagerados,
esta repulsién produciria comicidad.

Nel T@ 6e@ yodv BodAopon

EABAV &vadeival Vg STEPEVOVG 100D 0Dg EXw.
Xp) Eyd 8 ¥ adt® xai ppdool n Bodlopot.
Ne) 'Eyd 8¢ ¥' odk eloeyut. (w. 1088-91)

Las relaciones dindmicas de los personajes durante la performance
también pueden ser mensurables en su grado de distancia. La proxemia
informal se extiende desde una distancia intima hasta una piblica, pa-
sando por los grados méds préximos de distancia personal y social (Elam
1980:65). En Plutos, merece destacarse la relacién de distancia intima
entre el hombre y la divinidad planteada en la narrativa de Carién sobre
la estancia de los personajes en el templo de Asclepio. Asf como el con-
tacto fisico con el suelo adquiere el significado de una muerte simbdlica
durante la incubacién, el contacto dios-paciente parece también ser
necesario, tanto para la curacién y el renacimiento simbdlico -en su
grado positivo—, como para el castigo, como en el caso de Neoclides,
quien, en lugar de sanar, queda ain mas ciego:

(..) €17’ &&er Srépevog Zpnttie
xatniaoev adtod i BAégap’ Exotpéyag (.) (w. 720-1)
xoi mpdyra pEv 87 Thg kepoAfg EpRyato,

“ En este sentido se asemeja a Penfa, igualmente anciana.
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Enerto xaBopdv MuitoProv Aafav
& PAEpopa mEpEymaEV. (..) (W. 728-730)

Sin duda, esta ceremonia ritual que trae aparejada el contacto fisi-
co construye una distancia nueva con respecto a la divinidad, sobre todo
si se la compara con la distante religién olimpica®. Los alcances de esta
proximidad escapan a nuestro estudio.

Entre los numerosos interrogantes que el tratamiento del despla-
zamiento escénico de los personajes plantea, no ha escapado a la critica
especializada la problemética del aprovechamiento del espacio escénico,
especificamente de las dos éisodoi*> como vias de acceso a la orkhestra.
Tradicionalmente se ha afirmado que en el teatro de Dioniso la éisodos
de la derecha sefialaba la direccién del campo y el Pireo, y el de la iz-
quierda conectaba con la ciudad. La edicién de Coulon y Van Daele
(1930) otorga a la izquierda el valor simbdlico de significar “venant de I
étranger” (p. 88)*°. Una puesta en escena de la pieza bien podria utilizar
las éisodoi connotativamente, para subrayar emociones, manifestar ide-
ologias, predeterminar a los personajes. Por ejemplo: los malvados po-
drian ingresar por un lado y los buenos por otro. Por otra parte, si cada
pasillo tiene asignada de antemano una localizacién geogréfica precisa,
esto interferiria también en la interpretacion final de la obra. ¢A dénde es
expulsada Penia? ¢Hacia la villa, hacia el extranjero o hacia la campifia?
No podemos dar una respuesta conclusiva en este aspecto.

“ “Sentiments of closeness between man and god (...) are less frequently expressed
than those of distanced respect. But there were particular cults which insisted on a
personal relationship between deity and mortal -those of the hero-healers, the oracu-
lar gods and the mystery religions (...)" (BRUITT ZAIDMAN & SCHMITT PANTEL 1992:14).

4 El término ‘pérodos’ se usa tardiamente en el sentido de entrada lateral del teatro.
Aristéfanes utiliza el término éisodos (cf. TAPUN 1977a:449). En cuanto a la salida y
entrada de los actores, Plutos es una de las mas p das. Todos sus movimi
estdn motivados y dan tiempo al actor para cambiarse de traje (THIERCY 1986:52).

4% Por alli ingresan Crémilo, Carién y Plutos al comienzo de la pieza. Por la parodos
derecha, en cambio, ingresan los campesinos y Penia, y salen Crémilo, Plutos y los
acompananantes hacia el templo de Asclepio, por donde también reingresan. Asi-
mismo por el lateral derecho se suman el hombre justo, la vieja, su joven amante,
Hermes y el sacerdote de Zeus. Nada se informa en esta edicién sobre el Jugar de
acceso de Blepsidemo, de la expulsién de Penia y de la llegada y la expulsién del
sicofanta. No sabemos si la Indefinicién obedece voluntariamente a una decisién de
los editores.
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CONCEPCIONES SOBRE EL ESPACIO

‘Stagecraft’ cannot be an objective or dispassionate enquiry into
what happened on a day in the theatre In the fifth century but
must revert to the questions and doubts of interpretation and se-
mantics. Goldhill (1986:281)

Si bien el desplazamiento de los personajes es una caracterfstica de
la comedia aristofanesca en general, en esta pieza la espacialidad alcan-
2a una relevancia inusual. Los espacios no son meros recepticulos o
sedes de acontecimientos, por el contrario, se integran de manera signi-
ficativa al sentido de la misma. El desenvolvimiento de la accién drama-
tica demuestra que la ubicacién en el espacio correcto resulta primor-
dial. Observamos, por ejemplo, que Crémilo consigue enriquecerse sélo
cuando el dios ingresa a su casa. Por otra parte, Plutos logra su sana-
cién porque es transportado al templo de Asclepio y recostado especifi-
camente sobre el ddyton. Por ltimo, la obra concluye con la instalacién
de Plutos en el opisthédomos de la Acrépolis.

A través del personaje de Plutos se expresa en la obra una valora-
cién positiva de la permanencia y del espacio propio. El dios manifiesta
su incomodidad para con los espacios ajenos, ya sean cerrados o abier-

tos. Cuando Crémilo le insiste para que ingrese a su hogar, se queja a
viva voz:

TAAN oqeop.(n pEv elordv v to\)g Be0dg
eig oixiav éxdowt &Aotpiay navo (w 234-235)

En otro pasaje enfatiza la inadecuacién del espacio subterréneo, a
través de la triple repeticién de katd en un mismo verso, reforzando la
idea de un lugar impropio, sin salida:

MA.) edBOg katdpvEév pe katd Tig Yiig xétar (v. 238)

Con el mismo descontento recuerda cémo es arrojado puertas
afuera.

A} yopvog 8dpal’ eEénecov &v dxapel xpdve. (v. 244)

©bpale puede relacionarse seménticamente con 8vpaiog, voz que
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designa entre los griegos a alguien ajeno a la propia familia, con lo que
se enfatiza la incomodidad de lo ajeno?’.

Pareceria que para Plutos su ceguera no constituye el dolor més
grande. Son los condicionamientos que ella le impone los que convier-
ten su existencia en una condena, signada al permamente vagabundeo,
el tropiezo y el movimiento sin rumbo: mpoonraiovra mEpLVOSTETV (V.
121), repivooti (v. 494).

El preverbio nepi, del verbo nepivootéw, implica un desplazamiento
sin fin ni finalidad. La idea del néstos (regreso), por su parte, es un topi-
co recurrente en la literatura griega, donde se asocia con el valor negati-
Vo que, segin los testimonios escritos, tenfa el vagabundear por la tierra.
Como bien observa Padel (1995), en la cultura griega el viaje no es con-
siderado un desplazamiento positivo. Ajenos a la idea de la excursién por
placer, toda empresa que exigiera un desplazamiento tenia para los grie-
gos un objetivo bien definido. En los relatos miticos aparece el vagabun-
deo, cominmente asociado a la locura, como un castigo divino*®. As lo,
por ejemplo, estd condenada a vagabundear hacia Egipto, y para Odiseo
el viaje es una desgracia:

You cannot have honor, which sustains the identity of Homeric
heroes, unless you are in place, and are seen to be in place. Ody-
sseus's different false identities express the atopic pain of his un-
tethered wandering. (Padel 1995:108)

En el sistema de valores y creencias de la cultura griega, posicién y
posesion se identifican, por lo que la vida ‘sin hogar’ deviene una verda-
dera pesadilla. En intima conexién con el vagar sin rumbo fijo se inscribe
la idea del exilio, una de las penalidades més graves de la sociedad ate-
niense. Sobre la base de estas concepciones, el final de la comedia ad-
quiere dimensiones imprevistas. Porque ademas de la celebracién festiva
de la riqueza de todos los honestos, se afirma la conquista por parte de
Plutos de un lugar propio y permanente, con todas las connotaciones

47 Sélo quien ests dentro de la casa considera 80pate como el exterior (PARADISO
1087:253).

“® PADEL (1995). La autora cita a Homero, Odisea 17.578; Esquilo, Agamendn v.
1282, Coéforas, v. 1042; Séfocles, Edfo en Colono, w. 50, 746; Eurfpides, Heracli-
das, v. 224. El destino de Belerofén, lo y Orestes son tres ejemplos paradigmaticos

de este tipo de castigo. Trata especialmente el vagabundeo asoclado con la locura,
tema de su libro.
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positivas que esto sugiere para un griego antiguo®.

ALGUNAS CONCLUSIONES

El estudio de la problematica del espacio no se limita al anélisis de
la geometria de los lugares fisicos o de las relaciones humanas. Los
objetos que pueblan el escenario también forman parte de la espaciali-
2acién de la comedia. Aunque la amplitud del tema exija ciertamente un
tratamiento especial, quiza convenga que expongamos algunas observa-
ciones en este desarrollo.

Si exceptuamos los objetos que forman parte de la vestimenta y las
golosinas de los enamorados que porta la vieja (w. 995-996, 999), el
resto de ellos se inscribe en un mismo paradigma, el ritual: las guimnal-
das que cubren la cabeza de Crémilo y Carién (v. 21), el joven amante
(w. 1041, 1088-9) y los seguidores de Plutos (v. 757); la olla, con parte
de la came que se usd en el sacrificio en el templo de Apolo (v. 227) y la
que lleva la vieja canéfora en la procesién final (v. 1052); la antorcha que
identifica al joven como un parrandista (v. 1194) y los katakhysmata o
conjunto de golosinas utilizados para la integraciéon doméstica (v. 789).
La préctica de rituales formaba parte de la vida cotidiana de los griegos y
era dificiimente separable del resto de sus actividades, al punto de que
los instrumentos del rito no difieren de los utensilios domésticos.

Cabria destacar todavia dos particularidades en este tema. Bien
podria pensarse que, en el marco de la arquitectura de la Acrépolis, la
instauracién de Plutos en el opisthédomos como guardian de los tesoros
del estado se llevara a cabo bajo la forma de una estatua. La ‘objetalidad’
del personaje deviene en primera instancia de su caracter alegérico:
entre otras cosas, refiere los bienes que representan la riqueza (w. 171-
2, v. 238, w. 243-4) y de ese modo perderia por completo su perfil hu-
mano-divino.

Por otro lado, aunque no es frecuente considerar el cuerpo del co-
mediante como un objeto en sf mismo, cuando se llama la atencién

“* Podriamos todavia apuntar dos o tres datos déticos de la espaciali 1 de la
lengua, caracteristica que comparten las retéricas de todos los idiomas. Una expre-
sién como xatx yx@pav (v. 367), por ejemplo, vuelve a plantear el problema de la
correcta ubicacién espacial. Se aplica a la mirada y se contrapone a la mirada extra-
viada del loco. Por otro lado, la forma insultante y de expulsién elg x6pacag (w. 604,
782) significa también un desplazamiento negativo hacia un no lugar, alejado, iniden-
tificado; sugiere el vagabundeo permanente.
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sobre alguna de sus partes, puede presentarse el caso del “cuerpo con-
vertido en objeto™. En Plutos, la mencién de los ojos, con preferencia
los del dios de la riqueza, aunque no los tnicos, resulta una tematizacién
frecuente. Es més que obvio que en ellos se centra el destino de la tota-
lidad de los personajes del drama. Alcanzan por momentos una inde-
pendencia tal que hasta llega a hablarse de “ojos recién comprados™
(vewviiroloty dBaiyois, v. 769)°'.

Del mismo modo, en la escena de corte erético que protagonizan
la vieja y su joven amante, el cuerpo de la anciana se desmembra en la
charla cinica y burlona de sus interlocutores. La referencia a las manos
(xeip, v. 1018), la piel (xpor&, v. 1020), la mirada BAéppa, v. 1022), los
dientes (0800, v. 1057), una muela (yopgiog, v. 1059), el afeite del ros-
tro (ywderov, v. 1064), las arrugas ( potig, paxog, w. 1051, 1065), los
pechos (mt8oi, v. 1067) hacen hincapié en el estado deplorable del
cuerpo de la vieja.

Alo largo de estas lineas hemos tratado de destacar el valor sémico
del espacio teatral que no puede dejarse de lado sin desmedro de la
riqueza significativa de la obra. Bien podria afirnarse que esta comedia
habla a través de sus espacios. En tanto la escena representa el lugar
privado por antonomasia (la casa), el didlogo recupera también espacios
publicos, como los templos. Estos (ltimos conforman una unidad con
los objetos rituales que los personajes portan o nombran en su discurso,
en correspondencia con el rol cohesivo que mito y religién juegan en la
comunidad helénica de loss. vy V.

Los personajes, por su parte, guardan relaciones estrechas con los
lugares que habitan. Al estar en constante movimiento, la direccién de
cada uno de sus desplazamientos porta significaciones. En primera ins-
tancia, suelen ser coherentes con las interrelaciones que las funciones
actanciales organizan. El estudio de la proxemia pone de relieve la natu-
raleza opuesta de las fuerzas de Penia y Plutos, que, en conjunto, se
anulan y equilibran. En su relacién con los espacios escénicos, en su
actitud hacia el movimiento y en su valoracién de las actitudes espacia-

 El mismo fenémeno sucede con la vestimenta. En esos casos, GROTON (1991:20)
ha utilizado la expresién “costumes-turned-props”.

*! Sobre los ojos recays el castigo de Zeus y sobre los ojos recae la cura milagrosa de
Asclepio. Los ojos de Plutos alcanzan nuevamente la videncia, los de Neoclides, en
cambio, quedan an més ciegos (v. 747). Es del todo hipotética la posibilidad de que
la méscara de Plutos diera cuenta de su ceguera primero, y de su videncia después,
recorriendo un camino inverso al de Edipo. Los griegos llamaban la atencién sobre el

aspecto de los ojos; “ojos legafiosos™ era una forma habitual de desprestigio y burla
(cf. Plutos 581).
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les en general, los personajes también comunican algo de su ‘psicolo-
gfa'. Pero eso no es todo. Concepciones culturales como la permanen-
cia, el vagabundeo, el éikos, lo privado, se reflejan y se confirman en el
desarrollo de la trama. El espacio resulta uno de los temas privilegiados
de la comedia, tan importante como puede serlo la economia o la ética™.

La delimitacién de los espacios parece ser una preocupacién que
entronca con los ritos ancestrales. La experiencia de la teatralidad grie-
da, lejos de ahondar en esta diferenciacion, borra barreras y favorece las
ambigiiedades. En primer lugar porque la comedia ocupa un lugar que
le es ajeno, como el teatro de Dioniso en Atenas, creado y pensado para
la tragedia. Ubicado a las afueras de la ciudad, el teatro aleja a los ciu-
dadanos de sus hogares. La comedia, no obstante, devuelve a los es-
pectadores a los quehaceres de todos los dias, a las charlas de los mer-
cados, los discursos de la Asamblea o las cortes, al ajetreado paseo por
las ocupadas calles de Atenas. Expone sobre ese escenario cuestiones
privadas o sociales de la vida cotidiana y transpone la imagen de su uni-
verso socio-cultural. La disposicién espacial particular del teatro griego,
al aire libre, contamina espacios escénicos y extraescénicos y genera una
préctica y experiencia teatral muy distinta a la de nuestros dias™.
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