
RECURSOS DRAMÁTICOS PRIMORDIALES
EN LA COMEDIA POPULAR LATINA

Y cuandohe de escribir una comedia,
encierro los preceptos con seis llaves;
saco a Terencioy Plauto de mi estudio,
para que no me den voces; que suele
dar gritos la verdad en libros mudos;
y escribo por el arte que inventaron
los que el vulgar aplausopretendieron;
porque,como las pagael vulgo, es justo
hablarle en necio para darle gusto.

Lope de Vega, Arte nuevode hacer
comedias.

En Roma, no era el vulgo precisamentequien pagaba las come-
dias, cuyas representaciones,como es sabido de todos, tenían lugar
en los tudi theatralesorganizadospor el Estadocomo festejo oficial,
gratuito, accesiblea todas las clases sociales. No obstante, era el

público el que las aplaudía; el que, años despuésde la vida de
Plauto, pedía insistentementela representaciónde sus ya antiguas
obras:

nos postquam populi rumore intelleximus
studiose expetereuos Plautinasfabulas,
anticuam elius edimus comoediam (i. e. Casinam),
quamuos probastisqui estis in senioribus...1~

Plavt. Cas. 10 ss-
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Era también el espectadorquien decidíael fracasode la puesta
en escenade una pieza. Bien lo supo la Hecyra terenciana,con sus
dos revesesconsecutivos,víctima de un público «pendientede un
funámbulo» en la primera ocasión2, y que se amotina en el teatro

para irse a ver un combate de gladiadoresen la segundat Suerte
semejantea la queya habíansufrido más de una vez las comedias
de su predecesorCecilio Estacio~.

Así las cosas,resultaque,a la larga, tambiénen Roma«las paga-
ba el vulgo»> haciendo con sus aplausoso sus silbidos que una
comedia fuese o no vendida a los encargadosde los juegos, y
determinandocon ello el triunfo o la caída de un autor: trabajo
le costó al actor Lucio Ambivio Turpión conseguir que el comedid-
grato Cecilio Estacio, abrumadoy desanimadopor los repetidos
fracasos,no abandonasepara siempresu vocacióndramática5.

En consecuencia,era tarea ineludible del autor de comediasque
pretendiesetriunfar en la escena,anteun público masivoy de for-
mación elementalísimaen su gran mayoría,«hablarle en necio para
darle gusto», como nos dice Lope. Sin duda debemosver en ese

«hablarle» del dramaturgo español una serie de significados: ha-
blarle, sí, pero también ofrecerle argumentos,personajes,situacio-
nes, alusiones,burlas, chistes y otros ingredientespara divertirlo,
lo cual se logra sobre todo haciéndolo«en necio». Finalidadde este
trabajo es, pues, hacer un rápido recorrido por los recursos dra-
máticos quepuso en juego la comediapopular latina paraconsegrnr

esefin.

Haremos nuestro recorrido por los diversos tipos que presenta
el teatro cómico latino a lo largo de su historia: palliata, togata,
atdllana, mimo. Como es natural,hemos de utilizar preferentemente
los datos ofrecidos por las comediasconservadasen forma com-
pleta, las de Plauto en especial,y por los fragmentosrestantesde
los demás tipos y autores6 Pareceinnecesarioaclarar que conce-

2 Ter. Hec. 4.
3 Hec. 39 ss.
4 Hec. 14 ss.
5 Ter. Hee.21 ss.
6 Para los fragmentosde palliata y de togata utilizamosla clásicacolección

de O. Ribbeck, Comicorum Romanorum fragmenta, 3M ed., Lipsiae, 1888; en
cambio, para los de ateUanay mimo preferimos las más recientesde P. Fras-
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demos especialatencióna aquellosautorescuya obra fue realmente
popular en los escenariosromanos~: de ahí la preferencia que
otorgamos a la comedia plautina sobre la terenciana,a los frag-
mentos de palliata de Nevio antes que a los de Cecilio> a los de
Logata de Titinio más bien que a los de Lucio Afranio 8, etc.

Pasemosya, pues, al análisis de los recursos esencialesde la
comicidad teatral latina.

1. Tnupic>xcíÑq ELEMENTAL

Rasgo característicode la comediaantiguaes la reducción mar-
cada de argumentos,personajesy situaciones,que acarreaconsigo
una tipología constantey una notablesemejanzaen el contenidode
las piezas.Nada hay que avale mejor esta afirmación que la lectura
seguida de las comedias plautinas: una vez concluida ésta, difícil-
mentepodrá el lector distinguir cuál era el argumentode una deter-
minada; en cambio, podrá caracterizarsin dificultad a uno de sus
tipos fijos y constantes:el seruus,el senex,el adulescens,la mere-
trix, la matrona, el parasitus: cosa completamentenatural si pen-
samosque,paraun total de veinte comedias,los personajesprimor-
diales se reducentan sólo a nueve categorías~. Ahora bien, sólo una
memoria prodigiosao una atenciónmuy superior a la normal per-
mitirá a ese lector diferenciaral joven Pistoclero (Bacch.)de Carino
(Marc.), o al viejo Perífanes (Epíd.) de Megarónides(Trin.); por
último, se verá en gran aprieto para saber si un personajedado,

sinetti, Atellanae fabulae, Roma,1967, y M. Bonaria, Romanímimí, Roma, 1965.
En lo sucesivocitaremosestasobras simplementepor el nombre de sus edito-
res y número dc página.

7 En este aspecto, seguimos las conclusionesobtenidas en nuestra tesis
doctoral, Aspectossociológicos del teatro latino, Salamanca,1973, inédita.

8 Sobre la «popularidad»de ambos puedenverse tambiénnuestrostrabajos
Naissance et originalité de la camédie «togata», en AC 44 (1975), pp. 79-88;
y Lucio Afranio y la evolución de la «fabula togata>, de próxima aparición
en Habis.

Hemos contado37 serui repartidosen la totalidad de las comediasplauti-
nas; 29 senesen 17 comedias; 28 adulescentesen 17 comedias; 12 meretrices
en 9 comedias; 10 tnatronaeen 8 comedias;8 parasiti en 8 comedias;5 lenones
y 3 lenae en 7 comedias; 7 caqui en 6 comedias;6 milites en 6 comedias.

VUL— 16
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un Simón o un Carinto, era un adulescens,un senexo un teno, a
no ser que le ayude a ello el frecuente carácter parlante de su
nombre.

En suma, hay una tipificación profunda de la totalidad de los

personajes,encuadradosen un pequeñonúmero de categorías,del
que rara vez se destacaun individuo por medio de una caracteriza-
ción personalexclusiva o muy marcada,como puedenser el avaro
Euclión (Aid.) o el esclavo Sosia (Amph.). Sin embargo, todo ello
era de esperaren la obra de un comediógrafopopular: la profunda
caracterizaciónpsicológica,la individualización meditadade un per-
sonajedeterminado,no son, en general,aspiracionesde ese tipo de
comedia. En ella, el personajeestá supeditadoa colaboraral des-
arrollo esperadoy normal del argumento,muy poco variado tam-
bién; sus característicaspersonalesy su modo de actuar son cons-

tantes,y el espectadorlo sabe,sin esperarde él nada nuevo. Nos
atreveríamosa decir que, si lleva un nombre propio, es sencilla-
mente para diferenciarsede otros personajesdel mismo tipo: lo
importante es hacer de la matrona un personajegruñón, en cons-

tante pugna verbal con su marido ‘~, del adulesceusun joven ligero
de cascosy disoluto, siempreenredadoen cuestionesamorosas,del
teno un odioso e inmoral traficante de muchachas...

Cierto es que este recurso es constanteen la comediade todos
los tiempos; sin embargo,su tratamientono es idéntico: un autor
con pretensionesde mayor alcance,que trate de hacer de su obra
algo másque una meradiversión ocasionalde un público elemental,
intentará dar a cadauno de suspersonajesun cierto relievepersonal,
que lo convierta en una personadeterminaday no en un mero mu-
ñeco de guiñol. Así ocurre en la comediade Terencio, como puede
notarseen una lecturaatentade las seis piezassuyas,hastael punto
de que ya llamó la atenciónde Cicerón la búsquedade una indivi-
dualizaciónde suspersonajes;el orador no aludea ellos secamente,
sino citándolos por su nombre,y notando con frecuencialos ras-

gos distintivos de su personalidad: ut Terentianus Chremes n o n
inhuman u s ... 11; quamquamTerentianus itt e Chremesdiurna-

‘O Si bien hemos de admitir la presenciade excepciones,como puedenser
en el casode las matronaela Alcumenade Ampititruo o la Funomia de Aulu-
Faría, que no invalidan nuestrasafirmaciones.

II Cic. fin. 1, 3.
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ni nihil a se aiienurn putat>’... 12; y> frente a eseCremes,Menedemo,
senex también, pero con una psicología tan distinta y personal:

ipse se poeni e iis, id est, tctutóv TL~cJpoú[Iavoq... 13, También
se diferenciansin dificultad los dos ancianosde Adelphoe: quanta
ir, altero duritas, in altero cornitas14. y del mismo modo, estaba

tan bien individualizado el parásito Formión de la comediahomó-
nima, que en Roma se le llamabapor su nombreal banqueroSexto
Clodio, pues neo minus níger nec minus conhidensquarn jite Teren-
tianus est Phorrnio ~.

Tampoco las líneas argumentalesvarían de forma notable de

unas palliatae a otras; por lo general,encontramosen ellas a un
joven enamoradoque corre tras los favores de una prostituta,para
cuya consecucióncarece del dinero preciso; un esclavo sagazque
pone todas sus artimañasal servicio de eseadolescente,engañando

astutamentea su amo viejo, sin pizca de miedo a sus represalias
y con gran placer por dejarlo burlado; un anciano que, siempre
hastiado de su mujer, trata en general de poner coto al libertinaje
de su hijo, pero que acabaen no pocasocasionescompartiéndolo

él mismo; un repulsivo lenón, que en todo momento se opone al
feliz desarrollode la acción,obstaculizandoel amor del adolescente
y la meretriz... En suma, un lioso enredo de situacionesrepetidas
mil veces,que a la larga ofrecen como resultadoun teatro de con-
cepción típicamenteinfantil, incluido en ella su inevitablementefeliz
desenlace.De este modo, la comedia se desarrollasiempredentro
de unos cánonesargumentalestípicos y estrictamentefijados den-
tro de unos límites, los cuales precisamentela hacen agradablea
una masade espectadoresde mínima formación. Ello puedeexplicar
muy bien, por ejemplo, la falta total de «suspense»en las comedias

plautinas: casi siempre se le anticipa al espectadorlo que va a
ocurrir en cada momentode la pieza, cosaque en realidadya ima-
gina él desdeel principio; cambian los detalles, pero la temática
es constante; de todas formas, el espectadordisfruta con el des-
arrollo nuevo de algo que ya le es familiar.

12 Cic. off. 1, 29.
~ Cic. Tuso. 3, 64.
14 Cic. Cato 65.
15 Cic. Caecin. 27.
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Hasta tal punto la tipificación argumentaly de personajeses
propia de la comedia popular, que explica en buena medida el
desarrollode la misma. Así, el poeta Fundanio, según Horacio el
principal comediógrafo de la época de Augusto, sigue tratandolos
mismos temasque en los primeros tiempos del teatro republicano:

argumentameretrici potesDauoque Cliremeta
eludente senem comis garrire libellos
unus uiuorum, Fundani...

Por otra parte, las sucesivasmanifestacionesdel teatro cómico
latino mostrarántodavía más la constanciade esa convención dra-
mática de evidentegusto popular. En cuanto a los personajes,es
curioso observar la trascendenciade la figura tosca y vulgar del
tintorero, que creó en la togata Titinio, en su pieza Fulionia; más
tarde, la atellana ofrece por lo menos cinco comediasde verosímil-

mente idéntica temática: los Fullones de Pomponio,y los de Novio;
los Fullones feriati de Novio; el Fullonicurn de Novio> la Decuma
Fullonis de Pomponio; por último, el mimo contó al menos con
un Fuljo, obra de Laberio. Ademásde ello, pensemosen el grado
extremode tipificación a que llegaba la popularísimaatetiana, con

sussituacionesbufonescascentradasen torno a sólo cuatroo cinco
personajes:Maccus,Bucco, Pappus,Dossennus,Manducus.

De la pervivenciade este recurso dramáticoen la comediaviva,
que es lo mismo que decir popular,es testigo de excepciónel Index

fabularurn de la colección de fragmentos de Ribbeck‘~: títulos de
comedias,que resultanparlantespor sí solos, nos hablande la per-
manenciade temas típicos en las distintas clasesde comedia: al
lado de una palliata Adetphoede Terencio, una atellana homónima
de Pomponio; una Autularia de Plauto y un mimo de idéntico titulo
de Laberio, etc.

2. MOVIMIENTO ESCÉNICO

Optimo medio para suscitarel interésde un público mayoritario

es el movimientoescénicoexagerado.CuandoCicerón relata a Marco
Mario las representacionesque tuvieron lugar con motivo de la

~ Hor. sat. 1, 10, 40.
17 Op. cft.., pp. 388 ss.
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inauguraciónen Roma del teatro de Pompeyo,es dura su crítica
de los procedimientosseguidospara conseguirmovimiento escénico
en dos tragedias:

quid enim delectationishabent sescentimuli in ‘Clytaemestra’nut
in ‘Equo Troiano’ creterrarumtría mitin autarmaturauariapeditattts
et equitatusin aliqea pugna?18

Semejantemontaje no fue del agrado de Cicerón, ni hubieragus-
tado a su culto amigo; no obstante,indica que los espectáculosasí
conseguidospopularemadrnirationem habuerunt.

¿Cómo conseguirese movimiento en época de Plauto? Es fácil

suponer que el teatro incipiente de su momento no ofreciese la
posibilidad de montar semejanteespectáculode masasy gran tra-
moya; no obstante,se nota que el sarsinatesupo paliar esadefi-
ciencia poniendo en movimiento a sus pocosactores,que de todas
formas eran más que los solos tres de la Ma. Buen ejemplo de
ello es la presentaciónen un escenariovacío o casi vacío de un
esclavo que gesticula, amenazay da empujones a una serie de
supuestosviandantesque le obstaculizanel paso; gente que, por
el mismo hechode ser imaginaria,hace la situación más ridícula 19•

Otra muestraes la movida escenacon que acabala comediaPersa20,

en la que intervienencinco personajesprincipalesy ademásesclavos,
número superior al canónico tradicional; también las dos escenas
finales del Stichus21, con abundanciade vino, música,danzay situa-
ciones procaces.

A conseguireste movimiento colaboranotros recursos,como el
de los golpes en escena,tan frecuentesy de comicidadtan marcada

en la producciónde Plauto22; también la presenciade borrachos23,

o la ficción de locura por partede un personaje~

12 cic. epist. 7, 1, 2-
19 cf. el detalladoestudio de este recurso en E. Fraenkel,Zlementi plautini

in Plauto (Plautinischesirn Plautus, Berlin, 1922, trad. it. de F. Munari), Firen-
ze, 1960, p. 122, donde se juzga como «un quadro fresco e vivo delle strade
romane», lo cual sin duda haríaaumentarsu fuerzacómica.

20 Plavt. Persa777-802.
22 Plavt. Stich. 683-775.
22 Cf. Amph. 731 Ss.; Asin. 416 Ss.; 474 ss.; Aul. 40 Ss.; 628 Ss.; Cas. 404 Ss.:

Curc. 192 ss.; Men. 1006 Ss.; etc.
23 Buenos ejemplos son la vieja [cena en Curc. 96 ss., o Pséudoloen el

acto V de la comedia homónima.
24 Cf. CapÍ, 533 ss.; Men. 753 ss.
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De este modo> Plauto se convierteen uno de los grandesrepre-
sentantesde la comediamoLona, evidentementemucho más adap-
tada al gusto popular que la stataria terenciana. El Prólogo del
Heautontjmorurnenosde Terencio advertía con énfasis: ir, 1-wc (sc.
comoedia) est pura oratio ~; no obstante,el autor era consciente
de que ésano era la forma mejor de ganar la atencióndel público:
reconocíaque era muy difícil stariam agereut liceat per silentiurn ~.

Es casi imposible seguir las huellas de este recurso en la come-
dia togata y atellana, debido a su lamentableestado fragmentario.
Con todo, encontramosindicios claros de su empleo por ejemplo
en las discusionesentre tintorerosen la togata Fullonia de Titinio 27

o en la aparición de las hijas ebrias de un personajeen la atellana
Surdus de Novio ~. Ademásde ello, las frecuentesdiscusionesde
esposos,las palizas a los siervos, la rara manía de aporrear las

puertas para llamar, etc., constantesen estas obras,no responden
a otro fin que el de animar la escenadándolemovimiento y vida.

Por último, el recurso llega a extremosinsospechadosen época
imperial, en la representacióndel tipo de comediamás popular que
conocióRoma: el mimo. Incluso se logra hacerrevivir alguna clase
de obra ya pasadade moda gracias a la motoriedadescénica:Sue-

tonio 29 nos indica que en tiemposde Nerón se representóde nuevo
la togata Incendium, de Afranio. - - ¡haciendo arder realmenteuna
casa en el escenarioy permitiendo saquearíaa los actoresy que-
darsecon lo que en ella había!

Pero volvamos al mimo: su motoriedad en época imperial está
suficientemente documentada-A Entre otros muchos testimonios,
Flavio Vopisco da cuenta de una representaciónde mimo en el
año 283, en la que el emperadorCarino exhibuit..- ursus rni,num
agentes... et... centumpantomimoset gymnicosmi11e

3. Más tarde
todavía, San Agustín32 nos habla de actores de mimo que han
reducido su papel a mera motoriedad,prescindiendopor completo

25 Ter. Haut. 46.
26 Ibid. 36.
27 Ribbeck,pp. 160 ss.
28 Frassinetti,p. 88, verso83.
29 Svet. Nero 11.
30 Cf. Boraaria,op. cit., capítulo Fasti mimici et pantominzici,pp. 169 ss.
31 Bonaria, PP. 245 a.
32 Avgvst. de inagistro 3, 5.
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de la palabra,con la consiguientedificultad para entenderla trama
por parte del espectadornovato. Pero incluso sin ir tan lejos, ya
en el siglo ir d. C. el mimo Laureolus de Catulo se representabade
modo ya no sólo motorio, sino bestial, con la crucifixión real en
escenade un condenadoque suplíaal actor~. El hechotuvo lugar
en una representacióncon motivo de la inauguracióndel anfiteatro
Flavio; pero ya cuarentaaños antes>la obra se habíarepresentado
haciendo correr la sangrepor el escenario:

et cum la Laureolo mimo, in quo actorproripiens se ruina sangul-
nem uomit, plures secundarumcertatim experimentumartis darent,
cruore scaenaabundauit...34

El mimo vivió en Roma desde el siglo ir a. C. hastala caída del
Imperio como espectáculoteatral (si es que puede llamárselesiem-
pre así) de innegable popularidad. No podemos atribuir ese éxito

duradero exclusivamentea su motoriedad, exageradahastael extre-

mo de un realismo bestial, pero es indudable que aquélla ejerció

un papel decisivo en este sentido~.

3. TRAMOYA Y VESTIMENTA

Tramoya espectaculary vestimenta,sobre todo la llamativa o
exótica, son recursos escénicosque colaboran en gran medida a
ganarel favor del espectador.Por lo que se refiere al teatro latino,
en especialen su primera época, nuestro conocimientodel vestido
del actor es muy precario36; no obstante,el texto dc Plauto nos
indica con seguridadque el comediógrafo recurrió en alguna oca-
sión al disfraz extravagantepara producir un efecto cómico; recor-
demos ante todo a Sagaristióny la hija de Saturióndisfrazadosde

~ Mart. spect. 7, 1 ss.
3~ Svet. Cal. 57.
35 Cosa que no puedeextrafiarnossi pensamosen el clamorosoéxito popular

que obtiene en nuestro siglo, por ejemplo el cine americanode masas,presen-
tando en escenagrandesmultitudes de actoressecundarios,desfiles,combates,
etcétera,ademásde una tramoya espectacular.

36 Cf. W. Beare, La escenaromana (The Remanstage, London, 1950; trad.
esp. de E. J. Prieto), Buenos Aires, 1955, Pp. 162 ss.
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orientales en el acto IV del Persa, y la descripción que de su

atuendo hace Tósilo:

To. eugae, eugael exornatu’sbasilice;
tiara ornatumlepida condecoratschema.
tutu hanehospitamautem crepidulaut graphice deceil
sedsatia estis meditati?...37.

Pensemostambién en la exageradapanza de que sin duda aparecía
provisto el lenón Capadocioen el Curculio 38, con toda seguridad
para provocar la risa del espectador,que ademásvería con muy
buenosojos tal deformidaden la personamás odiosa de la comedia.

Sobre este aspectoes muy difícil unavez más encontrarhuellas
en los fragmentosde la fogata, la atellana y el mimo. No obstante,
es indudable que el recursose utilizó siempreen el teatro popular;
nos lo demuestraperfectamente,ya en época de Augusto, un pasaje
de Horacio: en un teatro colmado por una plebe inquieta y bulli-
ciosa, vemos a un actor que triunfa simplementegraciasa su ves-
timenta exótica,ya que es incapazde hacerseoír debido al griterío:

dixit adhuc aliquid? nil sane. qui placet ergo?
lana Tarentino uiolas imitata ucaeno

El recurso es —inútil explicarlo— de hondaraigambrepopular.
Al igual que la espectacularidadde una tramoyasorprendente,que
en ocasionesllega a los limites de lo realmente ridículo e infantil.
En el apartadoanterior hemosvisto buenosejemplos de ello duran-

te la época imperial, como esa absurdarepresentaciónde una casa
ardiendoen escena,en época de Nerón. Pero ya mucho antes, en
tiempos de la República, el teatro romano disponíade sorprenden-

tes recursostramoyísticos,que actúanno sólo en el escenario,sino
también en la cavea, sobre el espectador.Ya Lucrecio habla de
velas multicolores colocadasen mástiles,queflotan sobreel público
produciendobellos reflejos~; también él nos indica que uno de
los grandes atractivos del teatro es la decoración de la escena:

37 Plavt. Persa 462 Ss.; cf. ibid. 155 s.
38 Curc. 216 ss.
~ Hor. epist. 2, 1, 199 s.
‘~ Lvcr. 4, 72 ss.



REcURSOS DRAMÁTIcOS EN LA COMEDIA POPULAR LATINA 249

scaenaeque simul uarios splendere decores41; por último, en los
teatros contemporáneosse perfuma la escenacon azafrán42~ cos-
tumbre que pervivirá siempre y se encuentraampliamentedocu-

mentadaen las fuentes clásicas‘~.

Quizá la demostracióny descripción más detallada de cuanto
estamosdiciendo se encuentreen un pasajede la Metamorfosisde
Apuleyo44, en el que asistimosa una representaciónde mimo cuyo
argumentoes el juicio de Paris. En ella no se han descuidadolos
recursosescénicosmás absurdos: en un maravilloso monte Ida no
faltan, como complementomotorio y realístico de gusto bastante
dudoso, unas bucólicas ovejas que, concluida la representación,
cambiaránel colorido de su pelajegraciasa una lluvia de azafrán.- -

Espectáculosorprendente,realmente delicioso, apropiadísimopara
un tipo de espectadoresque esperancon ansiedadla segundaparte
del programa: ¡el ayuntamientocon un asno de una mujer conde-
nadaa las fieras!

4. RUPTURA DE LA ILUSIÓN ESCÉNICA

Elemento característicode la comediaplautina es la gran fre-

cuencia con que el dramaturgo,como temeroso del aburrimiento
del espectador,le haceparticipar en la obra, despreocupándosedel
mantenimientode la ilusión escénicaque exigela puestaen marcha
de la acción ante el público. En un momentodeterminado,el actor

se dirige al público, interpretándolo casi como un grupo de acto-
res a los que implica de algún modo en la intriga. Veamos dos
ejemplos:

a) «Espectadores,no le digáis al viejo por dónde me he fu-
gado...»:

41 Lvcr. 4, 983.
42 Lvcr. 2, 416.
~ No es nuestro deseo detenernosea un estudio amplio de los recursos

materialesde la tramoya del teatro latino, que nos obligaria a adentramosen
el campo de la arqueologfateatral. En este sentido, estimamosmuy útil la
obrade M. Bieber, Tlze history of the Greekand the Romaui theater,Princeton,
1939.

Apvl. nieL 10, 29-34.
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MENAECHMvS.
uosqueOmniS quaeso, si senex reuenerit,
ni me indicetis qua plateahinc aufugerim’5.

b) «Voy dentro a contarle esto a mi amo, porque si lo llamo
y se lo digo aquí, os fastidio a vosotrosque ya lo sabéis...»:

MILPHIO.

ibo intro, haec ut meo ero mernorem; nam huc si ante aedeseuocem,
quae audiuistis modo, nunc si eademhic iterem, incitiast.
ero uni potius intus ero odio quamhic sim uobis omnibus~

El empleo del recurso es frecuentísimo en toda la comedia
plautina~. Por el contrario, sólo en muy contadasocasiones—y
éstas de dudosa interpretación— apareceen Terencio, de modo
mucho más velado y sin finalidad cómica aparente‘~. Ello resulta

evidenteal lector de amboscomediógrafos,al igual que ya lo notaba
Evancio:

illud quoque mirabile in eo (i. e. Terentio>... quod nihil ad popu-
lum facit actoremuelut cxtra comoediamloqui, quod uitium Plauti
frequentissimumSO

Evancio califica el procedimientocomo uitiurn, y es que,en efecto,
resulta arcaico, rudimentario e infantil, propio de un teatro inci-
piente en su formacion. Así lo interpretan M. Crahay y M. Del-
court~, quienes,a propósito de la súplica de Menecmoa los espec-
tadoresque hemosvisto más arriba, lo califican como «procédéqui
est encore employé aujourd’hui, dans les représentationspour en-
fants, et qui transporteen joie le public ravi». Estos autoresven
en esa práctica una respuestaa la necesidadde formar al público

~ Plavt. Men. 880 s.
46 PJavt.Roen.920 ss.
47 Puedeversetratadoampliamenteen los trabajosde W. ICraus, <cM specta-

tores»in der rdmisclien KomOdie,en 1/VS 1934, Pp. 66-83; R. Crahay-H.Delcourt,
Les rupturesdiuusion dans les comédiesantiques, en AIPIZO 12 (1952), PP. 83-92.

48 Cf. AmpIZ. 998; 1005 5.; Aul. 715-721; Cas. 685-688; 949-953; Cist. 146-148;
678; Men. 880 s.; Merc. 267; 313-315; 851; Mil. 19-23; 861 5.; Most. 279-281; Stich.
218-224; 579-581; 674-677; 708 5.; 734; Truc. 109; 482 s.; etc.

49 Ter. Andr. 828-832; Fun. 297-301; Hec. 865-868
50 Evanth. de com. 3, 8.
51 Art. cit.. p. 89.
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para su asistenciaa un tipo determinado de espectáculo: es la
razón que dan al hechode queAristófanes recurra cada vez menos
a ella a medidaque avanzasu producciónen el tiempo; explicación
también de que Plauto la haya utilizado y Terencio no. Si bien
estamosde acuerdoen que el recurso es innegablementede gusto
popular, estimamosque en el caso de los comediógrafos latinos
hay que pensarsobre todo en la concepcióndramáticade cada uno
de ellos: de este modo vemos muy bien por qué Plauto ha usado,
casi abusado, de la ruptura de la ilusión escénica,utilísima para
divertir a un público elemental, finalidad esencial de la comedia
popular.

Como es natural, resultamuy difícil obtenerconclusionessobre
el empleo de este recurso en las obras fragmentarias: tengamos
en cuenta que, en su mayoría, los restos se reducena uno o dos
versos, con la consiguientedificultad para saber si el que los pro-
nuncia se dirige al público o bien a otros actoresen escena.Así,
por ejemplo, en un fragmento de Titinio:

Ouamquam éstis nihili, tam ecástorsimúl uobis consului52,

es fácil que el actor se esté dirigiendo al público, con el típico in-
sulto desenfadadocon que lo hace en la Aulularia plautina Euclión,
llamando ladronesa susespectadores~. Ahora bien, la misma pro-
babilidad tiene el pensar que esté hablandocon dos o más perso-
najes de la obra. Idéntica duda puede plantearseen otros frag-
mentos,como el siguiente de Afranio, en el que tal vez el actor se
mofa del espectador,al que de nuevo acusapor sus «uñas largas»:

Vos quibus cordi est intrá tunicam manus la¿ua,[at] dextra in ente penum54.

Una ruptura de ilusión clara la encontramosen un fragmento
de ateltana de Novio, en el que un personajealude a alguien que
«viene al teatro» sólo para hacer mido:

quando ad ludos cenit, alii cum tacent,totum diem
argutatur quasi cicada~.

52 Ribbeck, p. 183.
53 Plavt. Aul. 715 ss.
54 Ribbeck, p. 247.
~ FrassinetÉi,p. 76.
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Porúltimo, hay otro tipo de ruptura de la ilusión, no inherente
al texto dramático, sino externa,provocadapor el actor, que con
suactuaciónpretendeque algo de la obra seareferido por el espec-
tador a la vida real, en especial a la política. Los ejemplos son

múltiples, peroveamosde momentouno tan sólo —pues en general
nos llevan a otro apartadode nuestro estudio—: durante la repre-
sentaciónde una atdllana en el reinadode Nerón, el actorhacíaque
dos pasajesresultasenun ataque al emperadory al senado:

et Datus Atellanarum histrio iii cantico quodam

Óy(atvc ltaTEp, óytctv~
11TSp

ita dcmonstrauerat,ut bibentem natantemqnefaceret, exitum scilicet
Claudi Agrippinaeque significans, et in nouissimaclausula,

Orcus pobis ducit pedes,
senatumgestu notarat~.

Este tipo de ruptura de la ilusión, notado en diversasocasiones

por los escritoresclásicos,sobre todo en época imperial, nos indica

el provecho que de su empleoobtuvo la comediapopularlatina en

todos los tiempos.

5. LENGUAJE

Importancia primordial para el triunfo de una obra dramática
tiene el sabio manejo de los recursosofrecidos por la lengua en
que se redacta; en el casodel teatro, ello adquiereunaimportancia
sensiblementesuperiorque en otros génerosliterarios. Nada nuevo

estamos diciendo, nada que no supiera Cicerón, que tanto valor
concedeen sus tratadosretóricos al dominio de la lengua por el
orador, especie de autor y actor teatral sui generis.

Que Plauto haya tenido ese perfecto dominio de la lengua que
requeríasu papel de dramaturgo>es cosasobrela que hay acuerdo

universal. Pero lo que nos interesa en especialaquí es ver como
en él esamaestríaen el manejodel latín estáorientadasobretodo
a hacer de sus piezasdrama popular. A este respecto,es digno de
encomio el análisis que de su lenguahaceA. Meillet en su Esquisse

56 Svet. Nno 39.
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d’une histoire de la langue latine~; por ejemplo, en el examende
los préstamosgriegos, tan frecuentesen la lengua plautina, ve un

hábito propio del habla del bajo pueblo, por ello caro a Plauto, del
que ademásnuestroautor «tire.. - des eftets comiques»58; como era
de esperar,todo lo contrario ocurría en el «style noble oit est em-
ployé le parler des classesdominantes»~9. La lenguade las comedias
de Plauto podría respondermuy bien a una preocupaciónde rea-
lismo: hacer al esclavoy a la meretriz emplearel lenguajede todos
los días; explicaciónun tanto fácil y simplista. Muy superior y más
acertadanos parecela de Meillet: «Les comédiesde Plaute —ou de
type plantinien— sant destinéesau graná public, et la langue dans
laquelle elles sont écrites reposevisiblement sur le parler courant

de Rome á l’époque de l’auteur.. . » ~. Es indudable que esaadapta-
ción de la lengua de Plauto a la de sus espectadoresera uno de

los elementosmás adecuadospara su triunfo, para conseguiruna
comediapopular.

Pero además,el comediógrafo«hace reír» a su latín, para que
su auditorio ría. Así, la lenguacolabora al equívoco—recurso que
analizaremos a continuación—; baste recordar el uso de assum
‘estoy aquí’ y ‘asado’, empleadoequívocamentepor Milfión y Ago-
rástoclesen Poenulus:

Ao. Miphio, heus, Milphio, ubi es? ML assum apud te eccum.
[AG. at ego elixus sis uolo 61

O el juego que el parásito Saturión hace con el significado de su
propio nombre en Persa:

ToxíLvs. o Saturio, opportuneaduenistimihi.
Sn. mendaciumedepol dicis atque hnu te decet:
nam essuriouenio, non aduenio saturio62•

Si ya de por sí el juego del equívoco tiene un innegablevalor

cómico, todavía aumentasu fuerzacuandoa él se unen otros, que

57 París, 1966; cf. en especialpp. 109 Ss.; 176 ss.
58 Op. cit., p. 109.
$9 Op. cit., p. 114.
60 Op cit., p. 176.
61 Plavt. Roen.279.
62 Persa 101 ss.
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comentaremosa su debido tiempo: por ejemplo, la alusión a pro-
vincianos, en el caso que vamos a ver pertenecientesa dos pobla-
ciones itálicas muy conocidaspor el espectador,una de ellas preci-
samentela patria de Plauto:

SSMO. nec inihi umbra hie usquamstnisi in puteoquaepiamst?
IRANIO, quid? Sarsinatis ecqua est, si Vm br a tu non habes?63

O bien cuandose recurre a lo obscenocomo complementode la
gracia del equívoco: recuérdesela escenaII 2 del Amphitruo, con
la chispeantedoble interpretación que de la palabra testeshacen
Anfitrión y Alcumena64 -

No menos risible que el equívoco lingilístico es la palabrería
ridícula pronunciadapor un personaje.Como nota Y. B. Hofmann~

de la lengua familiar saca la comedia«su savia y gracias (a ella)
logra susefectostoscamenteenérgicos».Ahora bien, que no setrata
siempre de tales efectos «toscamenteenérgicos»,sino con mucha
frecuencia de resultadosridículos muy bien planeados,nos lo de-
muestran los calificativos que en la escena1 2 del Poenulusaplica
Milfión a Adelfasia, a instanciasde su amo Agorástocles:

mea uoluptas, mea delicia, mea uita, mea amoenitas,
ujeus occellus,meum labellum, mea salus, ¡neum sauium,
meum niel, meum cor, mea colustra, mcu’ molliculus cascas66,

O la comparación que el viejo Nicóbulo de Bacchideshace de sí
mismo con una serie de variantesde lo estúpido,utilizando adjeti-
vos que se diría sacadosde un diccionario (s-, s-, 1-, f-, b-, b-, b-):

stulti, stolidi, fatui, fungi, bardi, blenni, buccones...67

Recuérdesetambién la exageraciónmagistralmenteconstruida que
utiliza Saturión para advertir que nadie ha habido en su familia
que no haya sido parásito:

63 Plavt.Most. 769 s.
64 Plavt. AmpIZ. 821 ss.
65 El latin familiar (LateiniseheUmgangssprache,Heidelberg, 1926; trad. esp.

de J. Corominas>, Madrid, 1958, Pp. 3 5.
66 Plavt. PoerL 365 ss.
67 Plavt. Bacch. 1088.
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pater, auos, proauos,abauos,atauos, tritauos
quasi mures semperederealienum cibumt8

y la magnífica creaciónde insultos a basede compuestosparlantes

que Sagaristión lanza contraun limón en el Persa:

auscultaergo, ut scias:
Vaniloquidorus Virginesuendonides
NugiepiloquidorusArgentumextenebronides
TedigniloquidesNugidesPalponides
OuodsemelarripidesNumquameripides.cm tibil 69

Adjetivos que recuerdan otras muchas magníficas creaciones de

Plauto, como el Turpiluericupidus de Trin. 100; las tierras de Pare-
día y Perbibesiaen Curc. 444, y de Scytl-¡olatronia en Mii. 43. Otras

formaciones como el Thensaurochrysonicochrysidesde Capt. 285,
hacen pensar en la influencia de la comediagriegaen la formación
de tales palabras jocosas; ahora bien, ello no importa de cara al

espectadorromano, al que a buen seguro le preocupabamenos que
a nosotros la deuda del sarsinatepara con los autores de la Ntcx.
Simplemente se trataba de divertirlo, y el medio sin duda era ade-

cuado a ese fin.
Parecidointerés mostraronsiemprelos cultivadores de la come-

dia popular latina en utilizar todos los recursosque la lenguaponía
a su disposición.Un breve pero muy valioso estudiode G. Bonfante
sobre la lenguade la atellana y el mimo ~, muestraque «L’ambiente

qui á assai vicino al parlar quotidiano, per non dire plebeo»~‘, De
hecho, ya a Aulo Gelio le llamó la atenciónel empleo de palabras
extrañas y originales en los mimos de Décimo Laberio, a cuya
explicación dedica todo un capítulo de sus Noches áticas72 Según
el erudito, los usos lingúisticos del mimógrafo son censurablesen
buen número de ocasiones,en especialcuandolos toma- de la sór-
dida lengua del vulgo: Nequenon obsoletaquoque et maculantia
ex sordidiore uulgi ponit.-. El capítulo de Gelio deja bien claro que

68 Plavt. Persa 57 s.
69 Plavt. Persa701 ss.
70 La lingua deUe ateflane e dci mimi, incluido en la obra de 1’. Frassinetti,

Atellanae fabulae, ch., pp. V-XXIV.
71 Op. cit., p. VI.
72 Gelí. 17, 7.
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la supuesta«rareza»del lenguajelaberiano sólo es tal si se consi-
deradesdeel punto de vista culto y erudito; de otro modo pensaría
el pueblo que llenaba la casi totalidad de la cavea de los teatros.

Pero hay más: la mayor parte de los fragmentosde comedia
togata, atellana y mimo los debemosa las citas de gramáticosque
se esforzaronen explicar su significado; y es que a ellos, al igual
que nos ocurre a nosotros, les resultaba especialmentedifícil y
llamativo ese latín de la comedia, tan desacostumbradoen todo

otro tipo de obra literaria.
Terencio es un autor mucho más «clásico» en su vocabulario

que Plauto, es cierto; pero no se trata de una cuestión cronológica
(Laberio vive un siglo despuésde Terencio), ni de un problema
de formación cultural (Laberio fue un eques, por lo que no hay
que pensar que su formación fuera inferior a la de un eslavo de
muchos años antes), ni siquiera de un problema de clasicismo o
no clasicismo. En realidad, hay que ver en ello simplemente la

adaptaciónal lenguajedel pueblo del empleadoen un espectáculo
creado pensandoen él.

6, Eodvoco

Hemoshabladoya en el apartadoanterior del abundanteempleo
en la pafliata plautina del equívoco lingtiístico, golpe de ingenio
cómico consistenteen la interpretacióndoble del significado de una
palabra.No es fácil encontrarejemplos segurosdel usoen los come-

diógrafos fragmentarios; no obstante su pervivencia en el teatro
popular de todos los tiempos, hastallegar al abusosistemáticodel
mismo en los sainetesde la televisión americanade nuestrosdías,

son la prueba más segura del alcance de la comicidad elemental
de un recurso tan fácil.

Otro aspectode esteprocedimientoes el equívocode situaciones,
en cuyo manejo resulta maestro Plauto, como podemos observar

por ejemplo en dos de sus comediasde mayor pervivenciae influjo
en el teatro europeo, Amphitruo y Menaechnzi.Recordemoslo joco-
sas que resultan las burlas de que hace víctima en la primera
Júpiter a Anfitrión, cuya apariencia ha tomado para seducira su
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esposa; o también las bromas que ha de soportarel esclavoSosia,
doblado por el dios Mercurio. Buena muestrade ello puedeser el
enfrentamientode Sosia y Mercurio en la escena1 1; en ella parece
notarseel gusto que experimentaPlauto en prolongaruna situación
tan risible, hastael punto de dedicarle 310 versos~ esto es, casi
un tercio de la extensióntotal de la obra.

Por lo que se refiere a los Menaechmi, las situacionescómicas
provocadaspor el parecidode los dos hermanosllegan a su punto
álgido, esto es, más ridículo, en la escenaV 9: en contra de toda

lógica, un individuo que estábuscandoa su hermanogemelo tarda
unos 100 versos~4en reconocerlo,provocandoacasoel griterío albo-
rozado de un público impacientepor indicarle que se trata precisa-
mente de ese hermanoque buscaba.

De nuevo hemos de lamentarque la comediafragmentaria no

nos haya conservadoen general ni una sola situación completa de
una pieza. Sin embargo, tenemosdocumentadoel empleo siempre
vivo de esterecurso,por ejemplo en el tipo basadoen la sustitu-
ción de un personajepor otro. Muy conocidasson las procaces,
pero enormementepopulares, situacionesque se producíanen la
Casina, la comediaplautina de mayor éxito, debidasa la sustitución

de Cásinapor el esclavoCalmo precisamenteen la nochede bodas
de aquélla. Más tarde, Terencio logra su principal éxito ante el
público con el Lunuchus~ comediaen la que lo fundamentaldel
argumentose centra en la sustitución de un eunuco por Querea,
a cuyo cuidado se confía la muchachaque éste tratabade seducir,
consiguiéndolopor medio de esa artimaña.

Estosejemplosde Plauto y Terencio,que llevan unido el recurso
popularísimo de la obscenidad,no fueron en modo alguno exclusi-
vos de la palliata. Así, a pesar de la conservaciónde un solo frag-
mento en que se habla de un comportamientopederastade Do-
seno76, podemos suponermuy bien que el Maccus uirgo de Pom-
ponio giraba en torno a una situación semejantea la de Casina, a
juzgar por su título; y en todo caso, es seguroque Bucón se con-

~ Plavt. Amph. 153462.
~ Plavt. Man. 1060-1162.
75 Cf. Svet. 1/ita Terenti 3.
76 Frassinetti,p. 41.

VIII.— 17
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vertía en una «meretriz» en la atellana Prostibulum, sin duda una
de las piezasmás obscenasdel mismo autor‘~.

El equívocode situaciones,la sustitución de personas,son cir-
cunstanciasque, en el transcursode la representación>aparente-
mente sólo las conoceel público: de ahí el enormeatractivopopular
que han tenido siempre. El espectadorse siente ante ellas por
encima de lo que se desarrollaen la escena; es él quien comprende
lo que está pasando; esperacon ansia e impacienciael desenlace,
que el comediógrafose ha empeñadoen prolongary que él podría
precipitar con una simple aclaración...Como un niño, el vulgo, no
sólo el romano, sino el de todos los tiempos, se siente interesado
y se divierte sobremaneracon tan elementalessituaciones.

7. ABSURDO

Recursocómico cien por cien es el absurdo,esto es, la descrip-
ción o la frase o la respuestacarente de toda lógica e inesperada
por completo. En el absurdo reside la comicidad explosiva de un
porcentajeelevadísimode los chistesde siempre; por ello, es natu-
ral que la comediase adueñecon gran frecuenciay saque partido
de un procedimientopropio de algo tan popular como es el chiste.

Del recurso nos ofrece gran número de graciosos ejemplos la
obra de Plauto. Como muestrade ello, podemosrecordaruna afir-

mación fanfarrona y absurda de Pirgopolinicesen el Miles, ridicu.
lizada por la conclusión que de ella saca el esclavo Palestrión:

Py. postriduonatus sum ego, mulier, quam Iuppiter ex Ope natust.
PA. si hic pridie natusforet quam ille natusest, hic haberetregnumin caelo78•

La manera absurda de burlar Pegnio a Sofoclidisca, que trata
de ver el mensajeque aquél oculta en una mano> en el acto II

del Persa:

~ Véasela reconstrucciónde la trama, que estimamosacertada,hechapor
Frassinetti,p. 1117.

78 Plavt. MU. 1082 s.
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PA. ecquid habes? So. ecquid tu? PA. nil equidem. So. cedo ergo
(manum. PA. estnehaecmanus?

So. ubi lila alteraest furtiñca laeua? PA. domi eccam.huc nullam attuli ~.

O también, en la comediaStichus, la reaccióndel parásitoGelá-
simo, que, esperanzadopor el regresode su bienhechorEpignomo,
se había puesto a colaborarpara su recepciónbarriendo la casa,
cuando es sorprendido por la desagradablenoticia que le da
Pinado:

Pi. poste autem aduexit (sc. Epignomus)parasitos secum— GE. ci, perii
[miser!

Pi. ridiculissumos. Gn. reuorram hercle hoc quod conuorri modo2O

El empleo de este recurso fue muy frecuenteen los autoresde

atellana, Pomponio y Novio. En tres pasajesdel De oratore 81> Cice-
rón alaba su magistral utilización por Novio; veamosuno de ellos>
con el comentariodetalladoque haceel orador sobresu comicidad:

Sed scitis esse notissimum ridiculi genus, cum aliud spectamus,
aliud dicitur: hic nobismet ipsis nostererror risum mouet: quod si
admixtum est etiam ambiguum, flt salsius; ut apud Nouium nidetur
misericors ille, qui iudicatum duci uidet: percontaturita:

quanti addictus?::‘mille numn,um>.

si addissettantumniodo‘ducas licet’, essetillud genus ridiculi praeter
exspectationem;sed quia addidit

‘nihil addo,ducaslicet’

addito ambiguo,fuit, ut mihi quidem uidetur, salsissimus~.

La misma comicidadencontramosen otro pasajede Novio, con
la absurdarespuestade un padre a la no menos ilógica pregunta
de un hijo:

quid ploras,pater?
mirum ni cantem?<capitis> condemnatussunil 83

79 Plavt. Persa225 s.
80 Plavt. Stich. 388 s.
SI Cic. de orat. 2, 255; 2, 279; 2, 285.
82 Cic. de orat. 2, 255.
S3 Frassinetti,p. 94; cf. Cic. de orat. 2, 279.



260 ANDRÉS POcIÑA PÉREZ

O la tontísima advertenciao consejo que pronunciabaun per-

sonajeen otra de Sus ateltanae:

sapiens,si algebis, tremes,

cuya comicidad reside, como indica Cicerón> en que praeter ex-
spectatione,naccidit 84~

Otro tipo de comediapopular que se sirvió con profusión del
recurso fue el mimo. Tres ejemplos, de autor anónimo, nos lo
pruebande modo suficiente~

1. fatuus horno, postquamrem haberecoepit, est <e>mortuus.
2. <is> quamdiu ad aquasfuit,

numquamest mortuus.
3. quid est tibi ista mulier?:: uxor:: simulis, medius fidius.

En conclusión,tenemosbien documentado,a lo largo de todo el
desarrollo de la comedialatina, el uso de un recurso tan cómico
y popular.

8. ALUSIONES A LA VIDA ROMANA

El reflejo en la escenadel mundoconocidopor el público, aun-
que no sea más que en forma de alusionespasajeras,es siempre

un elementoque atrae al espectador,debido a ese gusto que expe-
rimenta al ver reflejado de algún modo lo que le es familiar.

En la comediapalliata, desarrolladaen ambiente y con perso-
najes griegos, no deberla en realidadencontrarsenada que fuera
propia y exclusivamenteromano. A pesar de ello, ya en la obra de
uno de sus primeros cultivadores, Nevio, las alusiones al mundo

romano se desarrollabanal menos en un aspecto,la política, según
veremospronto. Por lo que se refiere a la producciónde su aproxi-
madamentecontemporáneoPlauto, este tipo de referenciasaparece

continuamentea lo largo de ella; basterecordarlos tresuiri ~, los

84 Cic. de orat. 2, 285.
83 Los tres en Bonaria, p. 37; los analiza Cicerón en de orat. 2, 273.
86 Plavt. Amph. 155; Asin. 131; Aul. 416.

al
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auguria tomadosal modo romano87, la porta Trigetnina~, el Capi-
tolium ~‘, los omina y la manera de reaccionarlos romanos ante
ellos~, etc. Se nota en estos casos que Plauto trata de sacar el
máximo partido cómico de la presentaciónal espectadorde los ele-
mentos que le son familiares, o de alguna alusión a hechoscon-
temporáneos,como la prisión de Nevio 91, o la concernienteal
escándalode las Bacanales92• Característicatípica de todas estas
referenciasa lo conocido es la ausenciatotal de un enfocamiento
de las mismas que puedainterpretarsecomo crítica social, parti-
dismo político, censurade las instituciones, etc. Su finalidad es
cómicaexclusivamente.

Frentea lo que ocurría en la palliata, la fogata pone en escena
al mundo y personajesdel espectador, esto es, a los habitantes
sobre todo de las provincias itálicas y, en menor medida, a los
romanosmismos. En dos trabajos anteriores9~, creemoshaber pro-

bado suficientementeel hechode que la «romanidad»de estenuevo
tipo de comediafue exclusivamenteexterna: personajes,nombres,
usos y costumbresitálicos o latinos; pero además,en ellos veíamos
comomotivo de sucreaciónun deseopor partede Titinio de acercar
su comediaen todo lo posible al mundo del espectador,con miras
a hacerla todavíamás popular que la palliata plautina,más o menos
contemporáneasuya y con la que presentafrecuentesy notables

concordancias.De este modo, la fogata, en especial por obra de
su creador,conoció muy bien las posibilidadesque el empleo sis-
temáticodel recursoque estamosestudiandole ofrecíapara ganarse
al espectador.

Por su parte, la atellana continuó en esteaspectola innovación
de la fogata, cuya temáticatambién parecerepetir insistentemente.
Por último el mimo, en los comienzosde su cultivo literario en la

primera mitad del siglo í a. C., planteade nuevo en escenaproble-
masconcernientesa la vida política de la Urbe, recursoque,aunque

87 Plavt. Asín. 259 ss.; Aul. 624 ss.
88 Plauvt. Capt. 90.
89 Plavt. Curc. 269; Trin. 84.
90 Plavt. Amph. 722; Most. 46-4; Persa 726.
~ Plavt Mil. 209 ss.
92 Plavt. Cas. 975; cf. Liv. 38. 8-10; C. 1. 1. 1’ 581.
93 Naissanceet originatité de la comédie «togata», y Lucio Afranio y la

evoluciónde la «fatula togata», dí. en nota 8.
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lo estudiaremosaparte,está enclara conexióncon el que analizamos

aquí.
En suma, la comediapopular latina, frente a la que podríamos

llamar Comediaculta y frente a la tragedia de tipo griego (es decir,
excluyendo la praetexta),utilizó a lo largo de toda su historia este
procedimiento>cuyo matiz popularnoslo demuestramejor quenada
el hecho de que la pat/jata de Terencio prescindió por completo
de todo lo que pudiera tener el menor sabor a romano. Pero hay
más: el mundoquereflejabaen escenaeraprecisamenteel familiar
al espectadorde clasesínfimas: suspersonajesson los fullonas, las
tibicinae, los aleones, los piscatores...,pero nunca los consuteso
los aedíies; de ese modo, conseguíaun doble fin: evitar problemas
con la censura,y presentarlo menos grauis del mundo romano,
esto es, lo más fácilmente Convertibleen tema cómico.

9. BURLA DE PROVINCIANOS Y CAMPESINOS

Es indudable que el espectadorde los teatros romanos,como
ciudadano de urbe grande, independientementede su condición
social, se burlabadel habitantede provinciasy del campesino,como

ha ocurrido siempre. En consecuencia,esaburla es empleadacon
frecuenciaen la comediacomo motivo grato al espectador.

El recurso aparecedocumentadoya en la pafliata de Nevio, con
la mofa de los gustosde las gentesde dos poblacionesno lejanas

a la capital, Prenestey Lanuvio:

Quis lien ápud te?:: Praenestlniet Lannuiní bóspites.
Suópteutrosquedécuit acceptóscibo

Altris inanem uóluulam madidám dan,
Altrís nuces in prócliui profúndier~.

En Plauto es frecuentela burla a cuenta de los prenestinos,ya

fuesecon referenciaa alguna característicade su modo de ser:

Praenestinum opino esse,ita erat gloriosus95,

~ Ribbeck.p. 10.
~ Plavt. Bacch. 12.
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ya fuese, en especial,basándoseen ciertos usos de la lengua que
resultabanllamativos al hombre de la ciudad~.

Hemos recordadoya el equívoco de palabra que se hacía en la
Mostellaria a partir de unibra ‘sombra’ y Vmbra ‘mujer de Umbría9’.

Pero sin duda el empleo más curioso y magistral del recurso se
encuentraen el extraño juramentoque prestaErgásilo ante Hegión
per barbaricas urbis en el acto IV de Captiui; precisamenteen su
final se ve con claridad el motivo de esaburla:

He. quid tu per barbaricasurbis juras? Ea. quia eaim item a sperae
suní ul tuom uictum autumabasesse98

De la utilización de esteprocedimientopor los autoresde togata
son buena muestra incluso algunos títulos de la producción de
Titinio y Afranio: Brundisinae, PsaUrja s. Ferentinatis, Insubra,
Setina, Valiterna. Pero, además,algunos fragmentos ofrecen testi-
monio claro de ello: por ejemplo,en la comediaPsa/tría s. Ferentí-
natis alguien se burlabade la afición de los habitantesde Ferentino
por las cosasgriegas~:

Veréntinatispópulusres GraecásstudetlOO,

y en la togata titulada Quintus sin duda se tomabael pelo a ciertos

provincianos -

Qul ‘Obsce et Volsee fábulantur: nám Latine nésciunt~OI

Del mismo modo, en el caso de la ate/tana encontramostítulos

significativos, que nos hablan del empleode este recurso: Cainpani
y Gatil Transalpiní de Pomponio, Milites Pometinensesde Novio.
Costumbre que sigue viva igualmente en los autores de mimo:
Gallí y Tuscade Laberio

~ Cf. Trin. 608 5.; Truc. 689 ss.
9’ Plavt. Most. 769 s.
98 Plavt. Capt. 884 s.
99 Creemosque se haríaalusión con ello a un modo de vida placenteroy

disipado, al «estilo griego»; cf. la explicación de pargraecarí en A. Meillet,
op. cit., pv. 109 s.

‘~ Ribbeck,p. 172.
801 Ribbeck.p. 175.
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En cuantoa la burla del mundo rústico, fue tema explotadoen
todos los tipos de comedia, llegándoseen la ate/tana a hacer girar
en torno a él la totalidad de la trama de alguna pieza: Majalis,
Porcus, Rusticus, Vacca ue/ Marsuppium, Verres aegrotus, Verres
saluos(dePomponio); Agricota,Asinus,Ficitor, Gallinaria (deNovio).

Por medio de estesimple resumenpodemosver cómo, partiendo
de un empleo limitado en la pa/liata popular, el recurso cómico
de la burla de provincianos y rústicos llegó a convertirseen ele-
mento de primer orden en los tipos de comediamás elemental.

10. POLÍTICA

La crítica de la política contemporáneaes uno de los elementos
más atractivos para el espectadorteatral. La organizaciónestatal
del teatro romano no se prestabaen modo alguno a admitir en los

escenariosuna comediacomo había sido la de Aristófanes,plagada
de crítica política, social y personal,y por tanto indeseablepara los
sufragadoresde los espectáculos; ello explica en buena medida
—pero no por completo— el hecho de que los autoresde pallíata
recurriesenya desdeLivio Andronico a los autoresde la Nta griega,
nunca a Aristófanes.

No obstante,al poco tiempo de la implantación del teatro lite-

rario en Roma, surgeun comediógrafoque utiliza la política como
tema dramático, aunque sólo fuera como un recurso ocasional:
Gneo Nevio. En este sentido,y pesea los pocos versosque conser-
vamos de su producción cómica y trágica, tenemos una amplia

información en los autores clásicos: Plauto alude en un pasaje
famosísirnodel Miles 102 a un poeta contemporáneoencarceladopor

algunarazón; Cicerón, si bien muestrapoca simpatíapor su obra>
comenta en una ocasión dos versos nevianos de claro contenido
político í~; Aulo Gelio nos documentacon toda precisiónla relación
que existe entre esos dos aspectos,el encarcelamientoy la alusión
política en sus piezas:

102 Plavt. MII. 209 ss.
103 Cic. Cato20.
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sicuti de Naeuio quoque accepimus fabulas eum in carcere duas
scripsisse,Hariolum et Leontern, cum ob assiduammaledicentiamet
probra in priacipes ciuitatis de Graecorumpoetarummore dicta in
uincula Romae a triumuiris coniectus esset. Vnde post a tribunis
plebis exemplus est, cum in bis, quassupradixi, fabulasdelicta sua
et petulantiasdictorum, quibus multos Jaescrat, dfluisset I~.

¿Podríaser esta noticia un invento biográfico referido sin base

real a un poeta arcaico?No pareceen absolutoque así fuese. Otro
pasajede Gelio ofrece un testimonio directo de en qué consistían
esa maledicentia et probra in principes ciujiatis: en una comedia,
Nevio recordabacon malicia un vicio juvenil nada menos que de
Gneo Escipión,con estosversos:

etiám qui res magnásmanu saepegéssitglorióse,
culus facta elisa núnc uigent, qui apud géntessolus praestat,
eum súus pater cum pállio uno ab amícaabduxit ~.

Bien conocidos son los dos saturnios transmitidos por Pseudo-
Asconio con su ataque a los Metelos, y la respuestaamenazadora
de éstosí&• Todo ello en acuerdo con el rápido resumen de San
Jerónimo: Naeuius comicus Vticae moritur, pu/susRoma factione
nobilium ej praecipueMete/Iorum107

En suma, es indudable que en la comediade Nevio no faltaba
el elementopolítico, no como fundamental,pues sutemáticacorres-

ponde a la de la Mtcx griega, pero sí intercalado en ocasiones.
¿Pretendíacon ello exclusivamenteuna finalidad cómica? No nos

sentimos inclinados a creerlo; el pasaje transmitido por Cicerón a
que aludíamos más arriba muestra una cierta profundidad de
ideas108; aunque ése pertenecíaa una tragedia neviana, también
en otros de comediaencontramosuna reflexión sobretemasserios,
relacionadoscon la política, que no son precisamentemera bús-

queda de comicidad:

104 Cdl. 3, 3,15
‘O~ Cdl. 7, 8, 5.
‘~ Ps. Ascon. Verr. p. 140 Baiter; cf. H. E. Mattingly, Naeuíus and the

Metefli, en Historia, 1960, Pp. 414 Ss.
~«7Hier. Chron. ad 01. 144, 3 = 201 a. C.
108 Puedeverseen O. Ribbeck, Tragicorum Ronianorum fragnienta, 3.~ cd.,

Lipsiae, 1897, p. 323.
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1. ego sémperpluris féci

Potióremque habui líbertatem múlto quam pecúniam119

2. Líbera linguá loquemur lúdis LiberálibuslíO

3. Quaeego la theatrohic meis probaui plaúsibus
Ea nón auderequéxnquamregem rúmpere:
Quantó liberratem hánc hic superatséruitus~

En Nevio, pues, observamosun recurso de la comediaque> sin

ser exactamentecómico, contribuyea hacerlaeminentementepopu-
lar, al presentaral espectadoruna problemáticaque le concierne
de modo muy directo y le interesaprofundamente,en especialsi
el dramaturgo ha tomado el partido de la mayoría. Ahora bien,
Nevio es un caso insólito en este aspecto: el recurso resultaba
peligroso>y el poetalo pagó caro. Despuésde él, hemos de esperar

muchos añospara encontraruna comediapopularen la que la polí-
tica sea directamentealudida por el autor.

Ello ocurre en el año 46 a. C., por obra del mimógrafo Décimo
Laberio. Bien documentadoy conocidoes el hecho de que el autor,
equesRomanus, fue obligado por Julio César a actuar él mismo
en escenarepresentandouno de sus mimos, cosa no permitida a
los de su clase112 Las noticias de los escritoresclásicosy los frag-
mentosde los mimos laberianosnos presentanal poeta comohom-
bre inteligente, ágil, que no se arredra ante nada ni ante nadie,
utilizando la comediacomo vehículo de expresiónde sus opiniones
políticas, en especial en ese momentoen que el dictador le infiere

el ultraje de hacerle subir al escenario:

1. necesseest multos timeat, quem multi timent 113,

2. porro, Quirites, libertatemperdimus114,

Otro ejemplo muy claro de preocupaciónpor la política contem-
poráneaapareceen un fragmento de su Necyomant¿a:

109 Ribbeck, p. 7.
líO Ribbeck,p. 29.
111 Ribeck,p. 22.
112 Cf. Cic. Epist. 12, 18, 2; Sen, dial. 4, 11, 3; Svet. luí. 39: Macr. Sat. 2,

3, 9-10.
113 flonaria, p. 71.
114 Bonaria, p. 75.
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duasuxores?hercle, hoc plus negoti est, inquit cocio:
sex aedilis uiderat115,

versos en que se alude claramenteal año 44 a. C., en que César
aumentóa seis el número de los ediles,y se hablabade la posibi-
lidad de que se fuese a permitir la poligamia en Roma.

Notemos también la burla que hace de un cierto tipo de sena-
dores,los pedarii, cuyo parecerno tiene valor alguno en el Senado:

sine lingua caputpedarii sententiaest116;

y la alusiónal saqueode una provincia por parte de algún gober-
nador desaprensivo,cosa tan frecuenteen la Roma de su tiempo:

cum prouincias
despoliauit columnasmonolithas, ¡abcha, Icuis117

Con Laberio vemos resurgir la crítica política directa, esto es,
obra del autor, tal como la habíamosencontradoun siglo y medio
antesen Nevio. Pero, ademásde ello, hay otro tipo de crítica que
podríamos llamar externa, esto es, no buscadapor el autor, sino
provocada por el actor y el espectador,de la que ya hemos visto
un caso al hablar de la ruptura de la ilusión escénica.Ejemplos
de ella se encuentrandocumentadosen buen número en época im-
penal; pero ya antes, en tiempo de Cicerón, el propio orador nos
cuenta cómo unos versosde la togata Simulans, de Afranio, eran
interpretados por el espectadoren contra de Clodio, su acérrimo
enemigoIl8 Más tarde, las muestrasse multiplicaban; veamossólo
dos de ellas, la primera con un ataquea Augusto:

sed et populus quondam uniuersumludorum dic et accepit in
contumeliam cius (i. e. AugustO et adsensumaximo comprobauit
uersum in scaena, pronuntiatumde gallo Matris deum tympanizante:

‘Videsne, ut cinaedus orbem dígito temperat?>119

115 Bonaria, p. 56; véasetambién p. 75.
116 Bonaria, p. 64; seguimos su explicación del fragmento, p. 123.
117 Bonaria, p. 48.
lIS Cic. Sest.118.
119 Svet. Aug. 68.
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El verso se prestababien a la interpretación,cambiandoel signi-
ficado de orbis ‘tambor> por el de mundo’, y el de temperare ‘gol-

pear por el de ‘gobernar’, y viendo en cinaedus no al sacerdote
galo castrado al que se refería el texto, sino al propio emperador

con alusión a un vicio homosexual.No obstante,se precisabama-
licia para ello; con todo, no le debíafaltar a esepopulus uniuersus
que aplaudió el verso unánimemente.He ahí un elemento cómico
que le resultaba malévolamentequerido.

En tiempo de Tiberio, era en un asquerosoverso de ate/tana
donde creía ver el espectadoruna referencia a una fechoría del
emperador,producto de sus aberracionessexuales:

unde uox in Atellanico exhodio proximis ludís adsensumaximo
exceptapercrebruit:

‘Hircum uetulum capreisnaturam ligurire’ 120

De este modo, la comediadisponíade un recursopopularnuevo,
la política, en la que ya no sólo se exponíanlas ideas personales
del autor, sino que se daba pie al propio espectador para que
encontraseen ella reflejadas sus propias ideas cuando quisiese,
independientementede la intención o no intención política del co-
mediógrafoen el momentode la redacciónde su obra.

11. CRíTICA SOCIAL

Elemento propio de la comediaes la crítica social, bien se trate
de crítica individual, de grupos o de costumbrese instituciones.
En el dramagreco-latino es indudable que a estetipo de crítica se

prestabade modo más directo la comediaque la tragedia, debido
a su reflejo de unas circunstanciasy un ambiente más cercanos
a los de todos los días, con unos personajesmás identificablescon
el espectadory los elementosde su vida cotidiana.

Así lo entendió Aristófanes, a quien estudia Lesky 121 bajo el

significativo epígrafe «La comedia política»: comedia social en su

~O Svet. TU’. 45.
121 Historia de la literatura griega, Madrid, 1968, Pp. 446 ss.
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más alto grado, que muere al tiempo que la libertad de la itóXiq
en el año 404 a. C. Bien comprendieronlos autoresde la Néa que
la comicidad crítica directa de Aristófanes no se podía continuar,
pero todavía se dieron mejor cuenta de ello los latinos. Hemos
visto ya que sólo a comienzosy finales de la Repúblicaencontramos
a dos autores que se hayan atrevido a hacer crítica abierta de
personalidadesde la política: Nevio y Laberio.

Más fácil es burlar la censura122 con la crítica de grupossociales
determinados; ésta, precisamentepor el hecho de encontrarseen
una obra cómica, obtiene mayor transigencia (lo cual no impide
que, con mucha frecuencia,esa censuravelada tenga tanto valor
como la hechaabiertamente).

Es evidente que el teatro de Plauto se prestabamuy bien a
semejantetipo de crítica. Hemos dicho ya que la tipificación de
los personajescómicos los reducíaa sólo nueve clasesimportantes;
ahora bien, a pesar de tan corto número, vemos aparecer entre
ellos tipos socialesy humanosmuy variados: libres y esclavos,tra-
bajadoresy parásitos,jóvenesy viejos, severosy libertinos,hombres
y mujeres.- - Por tanto, podría pensarsea primera vista que,dada
esa constanciaapuntadaen las característicasde los personajes,y
dada también esa diferencia que los opone entre sí, hubiera sido

tarea fácil para el escritor expresar de algún modo sus ideas y
pareceressobre los grupos sociales en que se encuadraban.No
obstante,la realidad es otra: todos estos personajesaparecena lo
largo de la producción plautina en función de su contenido cómico:
si continuamentese presentaal cocinero como un tipo especial-
mente ladrón:

BALLIO. forum coquinum qui uocant stulte uocant,
nam non coquinum cst, ucrum furinuni est forum123,

ello está concebido exclusivamentepara conseguirun fin cómico,
presentandoen escenaa un personaje perfectamentedelineado,
que debe hacerreír por su sagacidady sus bien conocidas«uñas
largas».

122 Sobre la censura en relación con el teatro latino, cf. L. Robinson, Cen-
sorship in RepublicanDrama, en Ci 42 (1964>, Pp. 147 ss.

123 Plavt. Pseud.790 s.
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Para recordar otro caso, el leno es presentadocomo exagerada-
mentebrutal, inmoral, perjuro, obsceno,con el fin de que colabore
a la complicaciónde la trama, impidiendo el feliz desarrollode la
acción, todo lo cual pagacon su cómico castigo final. Ni que decir
hay que la sociedad romana conoceríaen realidad ese mundo de
lenones,y que el espectadordisfrutaría con el fin desgraciadode

los mismos en la escena; pero que Plauto desconfiabacon razón
del éxito que pudiera tener toda crítica presentadaen el transcurso

de una comedia parece demostrarlo una afirmación del pescador
Gripo en el Rudens:

spectauiego pridem comicos ad istunc modum
sapienterdicta dicere, atque is plaudier,
quom illos sapientismoresmonstrabantpoplo:
sed quom mdc suam quisque ibant diuorsi domuin,
nullus erat illo pacto ut iIli iusserant124

Hasta qué punto la crítica social intencionadaes ajenaa la obra

de Plauto lo muestra su modo de enfrentarseal hecho de la socie-
dad esclavistaque presentasu comedia y que existe en la Roma
de su tiempo. La importancia preponderanteque el sarsinateha

concedidoal esclavo en su obra la ha estudiadocon rigor Fraen-
kel 125; el seruus resulta ser el -personajeque mejor se presta al
desarrollode la acción cómica y a los deseosdel autor: ésaes la

razón de que se le haya concedido un papel predominanteen las
comedias. Es curioso notar la frecuencia con que se interpreta
como injusta e irracional su situación en la sociedad126; sin em-
bargo, Plauto no se preocupadel hecho en sí (cosapor otra parte

en modo alguno extrañaen una sociedadesclavistapor naturaleza):
prueba de ello es la despreocupacióncon que en general soporta
el siervo plautino su desventuradasituación.El seruus de suspiezas
es el dux, el iinperator, a lo largo de la trama, y en definitiva el

auténticohéroe.Es cosa obvia que esto no respondea la realidad
de la sociedadromana contemporánea;por otra parte, la crítica
que podría contenerseen las frecuenteslamentacionesdel esclavo

124 Plavt. Rud. 1249 Ss. -
¡25 Op~ cit., Pp. 223-241.
126 Cf. Fraenkel, ¡oc. df., y en general todas las comedias,especialmente

Captiul.
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pierde todo su alcancepor su desenfadoy su contexto cómico:
más bien hace reír> pero nunca meditar.

Del mismo modo, sería absurdobuscar un ataqueal estamento
militar en la figura del miles gloriosus. El soldado fanfarrón es de
por sí un personajecómico cien por cien: es el &Xa~tv de la come-
dia griega> el Matamore de Corneille (L>illusion comique), el Don
Armado de Shakespeare(Love’s Labour’s Lost), el Centurio de La
Celestina, y tantos otros de la comediaoccidental.Pero un perso-
naje constanteen obrasde épocastan distantesy de sociedadestan
distintas como son la del Pirgopoliniceso el Polimaqueroplagides,
y el Matamore,el Don Armado o el Centurio, ha de interpretarse
como un elemento cómico especialmenteproductivo, válido para

cualquier coyunturasocial, y nada mas.
Por último, aparecetambién en la comediade Plauto el hombre

romano,al quealudeel comediógrafode modo convencional,cómico
por completo, designándolocomo barbarus, habida cuenta de que
la trama se desenvuelveen ambiente griego. En un trabajo nues-

tro 127, hemos documentadocon buen número de ejemplos la teoría
de que el tratamiento del barbarus o romano por parte de Plauto

no hay en absoluto crítica social intencionada de ningún tipo o
alcance,sino una burla un tanto maliciosa con fines meramente

comicos.
En suma, por medio de la comediaplautinapodemosacercarnos

en gran maneraa la sociedadcontemporáneadel autor, y conocer
sus defectosy virtudes; pero ello se desprendeexclusivamentede

su reflejo de la vida, inherente a la comedia, nunca de un deseo
intencionadode hacer crítica seria por parte del comediógrafo.En
la comediapopular existe, pues, una crítica social velada, que no
procede reflexivamente del autor ni trasciendea la mayoría del
espectador.Todo lo contrario de lo que podemosencontraren buen
número de fragmentosde Cecilio Estacio o de Terencio, autoresde
comediaculta, si podemosllamarleasí; o en la obra de Aristófanes,
donde,en condicioneshistóricas diferentes> la crítica social inten-
cionada se convierte ademásen recurso de gran alcancecómico.

Tampoco en la vertiente popular de la fogata, obra de Titinio,
encontramosrastro de crítica social deliberada,a pesarde que en

127 J¡ barbarus in Plauto: critica soctate?, en Dioniso, 1973, de próxima
aparicióa.
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este tipo de comedia> que presentabaa sus personajessub ueste
Latina, hubiera podido esa crítica tener cabida mucho mejor que
en ningunaotra forma de la comediaromana.A pesarde la escasez
de restos de la producción titiniana, el análisis de los mismosnos
ha servido en otro lugar para tratar de demostrarque,en el aspecto

que nos ocupa> la obra de Titinio no difiere de la plautina: ausencia
de intención y alcancescríticos 128 En este caso también, los frag-
mentos de Lucio Afranio, al que solemos llamar el Terencio de la
Togata, manifiestanclaramente la tendenciaopuesta.

No obstante,cuando llegamos al mimo> vemos apareceren él
indicios de una crítica social intencionada, por obra de Décimo
Laberio, el mimógrafo en cuyas piezas no faltaban las manifesta-
cionespolíticas directas,segúnhemos visto. Así, por ejemplo>puede
entreverseen los dos fragmentosque conservamosdel Epliebus129:

1. idcirco ope nostradilatatum est dominium
togataegentis.

II. licentiam ac libidinem ut tollam petis
togatacstirpis.

Y, si bien es siempre arriesgado,se puede conjeturar que en el
mimo titulado Augur se atacabaal famoso colegio sacerdotalal que

pertene~.-a el individuo que daba nombre a la pieza; suposición
que concuerdacon el único fragmento que conocemos:

largiter

feci lucri 130

Sin embargo,hemosde teneren cuentaque el mimo de Laberio

no puede equipararsepor completo al popular de época imperial.
Cierto es que no se le puedellamar comediaculta o formal, puesya
desdesus comienzosnace como drama popularpor excelencia; sin
embargo, hay que tener presenteen el análisis de los fragmentos
laberianosel hecho de que su autor fue un culto eques.Así pues,
consideramosque la crítica social, al igual que la política> fue en
la obra de Laberio un elemento añadido a esa comediapopular,
pero sin finalidad cómica. Nos atreveríamosa decir que se trataba

128 Naissancecf originalité.., cit., § III, p. 83 5.

129 Ambos en Bonaria, p. 49.
‘~ Bonaria,p. 41.
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de una parte de su obra planeadateniendoen cuenta en especial
al espectadorde las primerasfilas; la parte en que Laberio se mos-
traba como ese caballero digno y serio que pretende ser en un

amplio pasaje> de contenido autobiográfico, que conservamosdel
prólogo de una de sus piezas131•

12. GROSERÍA Y OBScENIDAD

Llegamos, por último, a un elementorealmente distintivo de la
comediapopular de todoslos tiempos, pero en especialde la latina:
el recurso de palabray obra a la groseríay la obscenidad>elemen-

tos siemprepropios del chiste popular, ambosde marcadafalta de
buen gusto, en especialcuandose llevan a los extremos que alcan-
zaronen la comedialatina.

El número de ejemplos que nos documentanel empleo de este

recurso a lo largo de la historia de la comedia popular latina es
enorme. Baste, pues,con ofrecer unos pocos> escogidosal azar en
la obra o fragmentosde un cultivador de cada tipo de comedia:

a) Grosería:

Comedia pat/jata:

SIMO. di te ament, Pseudole. Ps. hae! Sajo. i in malam crucem.
PS. qur egoadílicter? Sajo, quid tu, malum, in os igitur mi ebriusinructas?

SIMO. quid, lubet?pergin ructare in os mliii?
PS. suauis ructusmihi est, sic sine> Simo. (Plauto)132

Comedia togata:

Lótiolente! :: Plócci fiet.:: Cúli cultor! (Titinio) 133,

Comediatael/ana:

quod editis, nihil est; si uultis quod cacetis,copia est. (Novio) 134~

131 Texto en Bonaria, pp. 71 Ss.
132 Plavt. Pseud.1294 ss.
133 Ribbeck,p. 180.
134 Frassinetti,p. 72.
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Mimo:

foriolus esse uidcre: in coleoscacas.(Laberio)135

b) Obscenidad:

Comediapal/jata:

-- BA. quid hoc te rogo?
noctu la uigilíam quandoíbat miles, quom tu ibas simul,
conueniebatnein uaginam tuam machaeramilitis? (Plauto)136~

Comedia togata:

quámmeretricie ém lupantur nóstro ornatu pér uias! (Quincio Ata) 137

Comedia ate/tana:

perii! non puellaest! num quid abscondidistiinter nates?(Pomponio)138

Mimo:
runme aliter hunce pedicabis?:: quod modo?

uideo, adulcscentinostro caedis birulam 139

13. CONCLUSIÓN

A lo largo dc este recorrido a través de los recursos que la
comedia latina puso en juego para conseguirun drama popular,
notamos en especial una repetición constantede los mismos en
todos los diferentestipos que conocióel teatro de Roma, así como
en todos los autores que cultivaron una misma clase de comedia
con semejanzade miras.

Las conclusionesque puedenobtenersede este análisis creemos

que son numerosas.En especial,pensamos que puede servir de
auxilio primordial para el examen de la obra o fragmentosde un

~ Bonaria,p. 57.
136 Plavt. Pseud.1179 ss.
“7 Ribbeck, p. 189.
138 Frassinetti,p. 39.
139 Bonaria, n. 44.
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dramaturgo determinado,para acercarsea la esenciade su concep-
ción cómica,para investigar la finalidad y alcancede su obra, para
explicar su aceptación o fracaso en los escenariosromanos; en
última instancia,para comprendermejor la evolución histórica del
teatro cómico latino. Pero, como es obvio, el pretenderhacer un
estudioamplio de todos estosaspectosrebasaríalos modestoslími-
tes y pretensionesde este trabajo, debido a la multiplicidad de
senderospor los que nos obligaría a adentramos.
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