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Prefacio

¢Traducir o adaptar a Plauto? Esta es la pregunta clave.
Para nosotros, fildlogos y no directores de escena o guio-
nistas, la respuesta es clara: traducir lo mas fiel posible a
Plauto. Primero, conozcamos y disfrutemos de los textos
auténticos de Plauto, deudores a su vez de la Comedia
Nueva griega, liderada por Menandro. Después, ya po-
dremos acudir a representaciones de un Plauto, que solo
necesita retoques, no cambios radicales en sus textos.
Preferimos asistir a representaciones de tragedias griegas
o comedias plautinas que sean tragedias y comedias anti-
guas. Si alguien busca otra cosa, que componga trage-
dias o comedias modernas, pero que no altere la esencia
de Séfocles, Euripides, Plauto o Terencio. Los especta-
dores de nuestra época saben diferenciar lo antiguo de lo
nuevo y saben disfrutar de los dos. Asi que, aplaudamos
la vis comica y 1a ubertas sermonis del mejor comedidgra-
fo antiguo: Plauto.



José Antonio Bellido Diaz

José Antonio Bellido es el autor de la introduccién, de
la traduccién del Pséudolo o El trdpala y la mitad de E/
soldado fanfarrén con sus correspondientes notas y de
los apéndices. Antonio Ramirez de Verger se ha hecho
cargo de la traduccion de Los gemzelos y la mitad de E/
soldado fanfarrén y sus notas aclaratorias.

J. A. Bellido Diaz y A. Ramirez de Verger
Gelves y Huelva, Domingo de Pascua de 2007
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Introduccion

I. Viday obra de Plauto

Plauto naci6 probablemente el ano 254 a. C., fecha que
se deduce de la afirmacién de Cicerén de que el autor se
divertia en su vejez en la composicién de dos de sus
obras, Truculentus y Pseudolus'; teniendo en cuenta que
la didascalia®> de Pseudolus sitGa la primera representa-
cién dela obraen el 191 a.C., y que el apelativo de senex
lo recibe quien ha llegado a los sesenta afios, suele darse
la fecha indicada del 254 como la probable de su naci-
miento. Por otro lado, el propio Cicerén afirma (Brutus
15.60) que murié el 184 a. C’.

Hasta 1845 se le conocia como M. Accius Plautus, mas
F. Ritschl, basandose en la lectura del palimpsesto am-
brosiano, donde al final de la Caszna y del Epidicus se lee
el nombre en genitivo (T. MACCI PLAVTI), recupera el

de Titus Maccius Plautus que debi6 de tener el poeta. Si an-
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José Antonio Bellido Diaz

tes del 150 a. C. solo los nobles romanos tenian los tres
nombres y Plauto naci6 en la ciudad umbra de Sarsina®,
por lo que no era siquiera romano, se ha dado la explica-
cién de que en principio el nombre del autor seria Titus,
mientras que el de Plautus (Plote en umbro, su dialecto
natal) se interpreta como un apodo (‘pies planos’)’ y el
de Maccus (Asin. 11) lo habria retenido el autor tras su
paso por los escenarios representando en las farsas atela-
nas el papel del comilén®, con el tipico sufijo -zzs de los
gentilicios romanos.

Otras noticias de los antiguos sobre la vida de Plauto
son inseguras, como la de que perdié en especulaciones
comerciales todas sus ganancias gracias al teatro y que
tuvo que regresar a Roma (no se especifica de dénde)
para hacer el duro trabajo de girar la piedra de moler en
un molino para ganarse la vida’.

Se puede suponer, con cierta fiabilidad, que la vida del
umbro Tite Plote (latinizado como Titus Plautus) se de-
senvolvié en el ambiente teatral de su tiempo. Habria
sido actor de atellana, especializado en el papel de Mac-
cus, hasta el punto de que se le identificé con esta mésca-
ra; también habria asistido a las representaciones de ar-
tistas griegos (los teyvitat), que ofrecian tragedias,
principalmente de Euripides, y comedias de Menandro,
Difilo y Filemén®, lo que explicaria su conocimiento del
griego. De este modo podemos comprender mejor la fu-
sién en sus comedias de elementos autéctonos del teatro
popular y elementos finos y cultos del teatro griego.

El hecho es que las veintiuna obras que la tradicion
nos ha legado bajo el nombre de Plauto derivan todas de
originales griegos y son griegas en situacién, argumento,
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Introduccién

incidentes, caracterizacién e indicaciones de la vida pu-
blica y privada, religion, etc. Se denominaban fabulae pa-
lliatae por el pallium (capa tipica de los griegos) que ves-
tian los personajes masculinos de condicién libre. Son las
siguientes, con expresion del original griego y su autor”:

Amphitruo
Asinaria

Aulularia

Bacchides
Captivi
Casina
Cistellaria

Curculio
Epidicus
Menaechmi
Mercator
Miles gloriosus

Mostellaria

Persa
Poenulus
Pseudolus
Rudens
Stichus
Trinummus
Truculentus
Vidularia

Anfitrién
La comedia
de los asnos
La comedia
de la olla
Las Baquides
Los prisioneros
Cisina
La comedia
de la cestita
El gorgojo
Epidico
Los Menecmos
El Mercader
El soldado
fanfarrén
La comedia de
los fantasmas
El persa
El cartaginesito
Pséudolo
La maroma
Estico
Las tres monedas
El truculento
La comedia del

baul

"Ovoaryog
"Anetoc (?)

Ac "EEamatav
Altolde (?)
KXnpobpevor
ZuvapLeTaoat

‘Opomarprot (?)
“OpotoL(?)
"Epropog
*Aralév

Dacpa

Kapyndéveog (?)
"Ayvora (?)
’Adehgot
Oncavpoc

Tyedia

Deméfilo
Menandro (?)

Menandro
Batén (?)
Difilo

Menandro

Menandro (?)
Posidipo (?)
Filemén

Teogneto (?)

Alexis (?)
Difilo
Menandro

Filemén

Difilo (?)



José Antonio Bellido Diaz

Gracias a las didascalias, tenemos seguras las fechas de dos
de ellas, Stzchus €l 200 a. C. y Pseudolus €l 191 a. C. Para las
otras obras, solo referencias contenidas en ellas a hechos o
personajes contemporaneos pueden indicar la fecha aproxi-
mada: Miles gloriosus se sitta c. 205 a.C. (los vv. 211-212 alu-
den a la prision que sufrié Nevio). Pero también se utiliza
el criterio de que cuanto mas cancién o baile tiene una obra
(es decir, mas partes liricas), tanto mas pertenece a la época
madura de Plauto. Partiendo de las fechas de composicién
de Stichus y Pseudolus, que muestran determinadas dife-
rencias de estilo, los estudiosos de Plauto han tratado de
agrupar en torno a ellas el resto de sus obras segtin la evo-
lucién artistica de su autor y las referencias a hechos con-
temporaneos contenidas en ellas, estableciéndose una clasi-
ficacion de las comedias en tempranas, medias y tardias;
aunque los resultados difieren segiin los fil6logos, si hay un
amplio acuerdo respecto a varias comedias:

— periodo temprano (hasta el 201 a. C.): Asinaria, Mer-
cator, Miles gloriosus (c. 205 a. C.), Cistellaria (antes de
201 a.C.),

— periodo medio (hasta el 191 a. C.): Stzchus (200 a.C.),
Aulularia, Curculio,

— periodo tardio: Pseudolus (191 a.C.), Poenulus, Bac-
chides, Captivi, Truculentus, Casina (185 o0 184 a.C.).

Para las otras hay menor acuerdo. Sea como fuere, to-
das las obras de Plauto parecen datar de los tdltimos
veinte o veinticinco afos de su vida.

Ningiin otro dramaturgo romano obtuvo la populari-
dad de Plauto (recuérdense los nombres de Gneo Nevio,
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Introduccién

ca. 270-190, Quinto Ennio, 239-169, Cecilio Estacio, ca.
223-166, Marco Pacuvio, 220-ca. 130, entre los principa-
les, de quienes solo se conservan fragmentos); salvo con
su Eunuchus, es dudoso el éxito en escena de Terencio
Afro (193?-159), aunque, frente a los otros autores men-
cionados, se ha conservado su obra completa (solo seis
comedias), que obtuvo pronto el favor de los lectores y
se mantuvo como libro de texto en las escuelas de todas
las épocas. Con posterioridad a su muerte, Plauto tuvo
un reflorecimiento (Cas. 5-20, el publico pedia la reposi-
cién de antiguas comedias), seguramente tras la muerte
de Terencio, en torno al 155 a. C. En estas reposiciones
se introdujeron cambios en las comedias plautinas (con
dichas readaptaciones se alargaban o abreviaban deter-
minados pasajes, se anadian chistes, se sustituian unos
versos por otros), proceso conocido como retractatio.
Asi, en Poenulus el doble final indica una alteracién bas-
tante importante. Este hecho hizo que los estudiosos del
siglo x1x atribuyeran a estas retractationes muchos de los
defectos, contradicciones y repeticiones que se observan
en las comedias de Plauto, llegando, por ejemplo, al ex-
tremo de eliminar los versos 48-57 de Stichus por el he-
cho de que no se recogen en el palimpsesto Ambrosiano.

II. Teatro romano en época de Plauto
IT.1. Organizacién de los espectaculos

En sus inicios, las representaciones dramaticas en Roma
tienen siempre lugar en coincidencia con ceremonias re-
ligiosas, bien para detener alguna peste o para celebrar
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José Antonio Bellido Diaz

algtin acontecimiento importante, a iniciativa del propio
Estado. Posteriormente se introdujeron espectaculos
teatrales en distintas festividades religiosas de caracter
oficial, pero también, a nivel particular, en la celebracién
del triunfo o del funeral de algin personaje importante;
en efecto, la tragedia podia favorecer la propaganda po-
litica de las grandes familias a través de los poetas clien-
tes de estas, sobre todo cuando se ponian en escena los
hechos heroicos de algiin antepasado (fabula trabeata,
tragedia de asunto romano). No obstante, siempre hubo
una cierta supervision estatal que trataba de impedir la
satira social y politica, como demuestra la anécdota de
que Nevio fue encarcelado por atacar a los Metelos (Ge-
lio, N.A. 111 3.15; Cic. n Verr. 1 10.29). Pero, como indi-
ca Cesare Questa, no hay que buscar alusiones politicas
en Plauto'® y mucho menos tratar de ver en la importan-
cia que concede en sus comedias al papel del esclavo una
critica de la organizacion social romana.

Segtin Tito Livio (VII 2), los romanos tomaron de los
etruscos la costumbre de organizar espectaculos publi-
cos (ludi), los cuales, al menos desde el 240 a. C. incluian
representaciones teatrales. En época de Plauto habia
cuatro festivales. En el mes de abril se celebraban los
ludi Megalenses, instituidos en el 204 a. C. en honor de la
Magna Mater Meyadn Mtmpe, de donde procede el
nombre), y desde el 194 a. C. se celebraban ya anualmen-
te, siendo los ediles curules los encargados de la organi-
zacion. Los ludi Apollinares del mes de julio se habian
instituido en honor de Apolo en el 212 a. C. y tenian dos
dias de representaciones teatrales; los organizaba el prae-
tor urbanus. Durante cuatro dias de septiembre se cele-
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Introduccién

braban los /udi Romani en honor de Japiter Optimo
Maximo, tal vez los mas antiguos /udi que se celebraban
en Roma; en los del 240 Livio Andronico represent6 el
primer drama oficial, fecha que para Cicerén es la del
nacimiento del teatro latino (Brut. 72, Tusc. 1 1.3); eran
organizados por los ediles curules. Por dltimo, en el mes
de noviembre tenian lugar hasta tres dias los [ud: plebei:,
también en honor de Japiter Optimo Maximo y se cele-
braban al menos desde el 220 a. C., estando a cargo de
ellos los ediles plebeyos.

I1.2. El edificio teatral romano

La nobilitas romana era contraria a la construccion de
teatros permanentes; en el afio 154 a. C. los censores co-
menzaron a erigir uno de piedra, pero el consul P. Esci-
pién Nasica detuvo los trabajos y el senado decreté que
no se podian levantar gradas''. Hasta el ano 55 a.C. no
se construy6 el primer teatro en piedra en Roma, el de
Pompeyo'?, y aun asi tuvo que mandar construir los
asientos como una escalinata hasta un templo de Venus
en la cima. Por tanto, en época de Plauto los teatros eran
construcciones efimeras de madera®, que contaban con
un escenario (pulpitum) suficientemente ancho como
para que los actores pudieran esconderse en un extremo
para escuchar sin ser vistos las conversaciones de otros
(M:l. 1216-1266). En el centro se levantaba un altar, nor-
malmente el de Apolo, aunque también se encuentran el
de Diana (M:l.), Lucina (Truc.) y Venus (Curc., Rud.);

este altar a veces juega un papel determinante en la co-
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media (Rud., Most.). La parte trasera (scaena) represen-
taba dos o tres casas, a veces un templo y dos casas,
como en la Aulularia; 1a escena mas innovadora es la de
Rudens, con una casa de campo y el templo de Venus en
una playa no lejos de Cirene. El escenario, por tanto, re-
presentaba la calle, donde tenia lugar la accion (las ac-
ciones interiores se desarrollaban, por convencién, en la
calle; cuando no era asi, un personaje se encargaba de
contar lo sucedido fuera de la vista del espectador); la
parte de la via piblica a la derecha de los espectadores
conduce, también por convencidn, al foro, y la de la iz-
quierda de los espectadores al campo, al puerto o a tie-
rras extranjeras. Los espectdculos se desarrollaban a ple-
no dia. En los primeros tiempos los espectadores asistian
de pie, pero luego se dispusieron gradas de madera'®,
orientadas por lo general hacia el norte para mitigar los
efectos del sol, frente a la scaena, ante la que quedaba un
espacio semicircular (orchestra) desde el que se accedia
al pulpitum por unas escaleras. Algunos teatros de fines
de la Republica (Pompeya, Orange, Taormina) tienen
una larga zanja en la que se bajaba una cortina al comien-
zo de la representacion y se subia al finalizar. En época
de Plauto y Terencio no existia tal cortina, por lo que la
peticién de aplauso indicaba el fin de la representacion.

I1.3. Produccién

Dado que eran los ediles o pretores los encargados de
correr con los gastos de los [udi scaenici, la asistencia era
gratuita. Estos contaban con un presupuesto del erario
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Introduccién

ptblico con el que se cubria los gastos indispensables.
Pero si, conocido el evergetismo romano, los organiza-
dores querian que los especticulos fueran espléndidos
(el éxito dependia en gran medida de la fama de la com-
pania y del autor representado), con lo que obtenfan un
mayor favor popular que aprovechaban para su ascenso
personal, debian aportar dinero propio. Estos magistra-
dos o las personas en quienes delegaban contrataban (en
su calidad de conductores) los servicios de un dominus
gregis (empresario que tenia a su cargo una grex, es decir,
una compafia teatral). Este era el encargado de ponerse
en contacto con el poeta, a quien compraba las obras
(desde este momento, el autor perdia el control sobre su
obra, que pasaba a posesion del dominus gregis) y las
presentaba a la consideracion de los magistrados para su
aprobacién®. Una vez hecho el contrato con los magis-
trados, la puesta en escena corria a cargo del dominus
gregis, aunque es posible que el autor también intervinie-
ra en los ensayos. Dias antes de la representacion se co-
menzaba la propaganda por la ciudad por medio de car-
teles, pintadas en la pared o por medio de pregoneros
(praecones).

I1.4. Companias de actores

Las compafias de teatro estaban formadas solo por
hombres. Los actores, que recitaban tanto los papeles
masculinos como los femeninos, podian ser libres o li-
bertos, aunque no tenian el derecho de ciudadania, y a
veces eran esclavos; pero otros miembros de la compa-
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ffa, como los musicos y los encargados del atrezo, es
probable que fueran esclavos de la propiedad del dowz:-
nus gregis. Los estudiosos creen que una compafia no
necesitaba mas de cinco o seis actores'® para representar
una comedia gracias a que se podian doblar los pape-
les'’, cambios que se producirian en determinadas pau-
sas de la accién y, fundamentalmente, cuando quedaba
la escena vacia'®. Entre los actores solia haber un actor
principal (actor primarum partium): de época de Plauto
conocemos el nombre de Tito Publilio Pelién, que parti-
cip6 en la representacion del Stichus el afio 200 a. C. y
luego en el Epidicus, como dice el propio Plauto®.

I1.5. Puesta en escena

El choragus era el encargado del «aparejo escénico», es
decir, el vestuario, las mascaras, los adornos de los acto-
res, que adquiria con su propio dinero o con el de los
magistrados a cargo del espectaculo. Ya se ha comenta-
do que los vestidos eran griegos tratindose de palliatae,
y cada personaje tenia su propia caracterizacién. Los li-
bres llevaban el tpdrtiov, llamado pallium por los roma-
nos (Aul. 646), sobre la tunica (yiteov; Mil. 688, Trin.
1154), los esclavos solo la tanica; los soldados (Curc.
611, 632; Mil 1423) y a veces los jovenes (Pers. 155,
Pseud. 963) usaban una capa mas corta, chlamzys (yhopic);
las mujeres (fueran matronae o meretrices) la palla, espe-
cie de manto rectangular que formaba muchos pliegues
(Asin. 885, 929-930, 939, Men. 130, 166, 197, 392, 394,

etc.); los viajeros vestian la capa cénica estilo «Ulises»;
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cada tipo portaba un vestuario que le caracterizaba. Res-
pecto al color de los vestidos, no era fijo para cada per-
sonaje, aunque algunos comentadores de las obras de la
comedia latina indican que los viejos usaban el blanco,
los jovenes el ptrpura, los parisitos el gris, las mujeres el
blanco o el amarillo, las cortesanas el azafran y los escla-
vos colores oscuros. Se habla también de pelucas blancas
para los viejos, negras para los jovenes y rojas para los es-
clavos. En cuanto al calzado, cualquier personaje podia
usar el zueco de origen frigio que cubria el pie hasta el
tobillo (soccz), el calzado por excelencia de la comedia
(Bacch. 332, Cist. 697, Epid. 725), aunque también hay
referencias a otros tipos de calzado como la sculponea
(sandalia usada por los esclavos; Cas. 495) o la solea (san-
dalia muy sencilla que solo tiene suela y unas ataduras;
Most. 384, Truc. 367, 479). El cothurnus, calzado de cue-
ro con gruesas suelas de corcho, no aparecia nunca en la
comedia por estar reservado para la tragedia.

I1.6. Mascaras

Se ha debatido mucho sobre el uso de la mascara (perso-
na, Tpocwrov) en época de Plauto y Terencio®. A pesar
de que no hay ninguna referencia explicita a ello y, por
otro lado, no hay ninguna situacién en sus comedias que
obligara al recurso de la méscara, tampoco hay nada que
lo impida. Pero si eran usadas en Grecia, lo més proba-
ble es que los primeros dramaturgos romanos la adopta-
ran como otras practicas griegas. Por otro lado, las des-
cripciones de los personajes de Plauto coinciden con las
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mascaras griegas que conocemos del mismo tipo teatral;
y ademas la completa semejanza de dos personajes en
Amphitruo, Bacchides y Menaechmi casi obliga al em-
pleo de la mascara?®'. Esta era fija para cada tipo escé-
nico: viejo, joven, esclavo, soldado, lenén, parasito,
matrona, cortesana, etc., de manera que el espectador
reconocia inmediatamente al personaje cuando entraba
en escena. Plauto valora mas el tipo escénico que el per-
sonaje en particular, hasta el punto de que a veces se
permite el lujo de dejar sin nombre propio a figuras im-
portantisimas, incluso al protagonista: tal sucede con el
viejo de la Casina, al que en las ediciones se le da el
nombre de Lisidamo basiandose en dudosas indicacio-
nes del palimpsesto Ambrosiano, pero que era definido
solamente como senex, pues el publico, al ver al perso-
naje con una vestimenta y una mdscara particulares, sa-
bia de qué tipo de personaje se trataba. El uso de mas-
caras permite, por otra parte, el doblaje de papeles por
un mismo actor. Cesare Questa® pone un ejemplo que
parece incuestionable: la compania que representé el
Pseudolus debia disponer de dos actores virtuosos del
canto, pues los personajes de Pséudolo y Balién debian
ejecutar dificiles cantica. El personaje de Simén no tiene
ningtn canticum durante toda la obra, salvo al final de
la misma en un dueto con Pséudolo. Pero justo antes
(v. 1237) ha finalizado el papel de Balién, que se retira
permitiendo al actor virtuoso caracterizarse de Simén
para reaparecer luego (v. 1285) y ejecutar la dificil parte
musicada para la que no estaba igualmente capacitado
el colega que hasta entonces habia estado haciendo el
papel de Simén.
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I1.7. Mdsica. Diverbia y cantica

Pues, efectivamente, una de las caracteristicas funda-
mentales de la comedia latina es el acompafiamiento mu-
sical. Ademas de los actores, en un lateral del escenario
se encontraba el tzbicen, que con la tbia ejecutaba el
acompanamiento musical cuando asi lo exigia la pieza.
En efecto, los manuscritos nos muestran mediante sig-
nos criticos tres formas de recitaciéon. Con el signo DV
(diverbium) se indicaba el tono declamatorio sin acom-
pafnamiento musical, propio para el didlogo, y el metro
empleado en este caso era el senario yambico. El signo C
(canticum) indicaba ya un cambio de la declamacién al
canto con acompanamiento musical, lo cual tenia reper-
cusién en el metro, pues se emplean ya los septenarios y
los octonarios yambicos y trocaicos en estos didlogos en-
tre los personajes. Por altimo, MMC (nzutatis modis can-
tica) son partes liricas mas elaboradas métricamente que
podian ser mondlogos (arias) o diilogos (dtios, terce-
tos)?. La musica no la componia el autor de la comedia
sino otro compositor especializado?®. En consecuencia,
una comedia plautina puede ser comparada a la opera
buffa italiana o al Singspiel aleméan de finales del sete-
cientos, precursor de la opereta. Téngase en cuenta que
los cantica no suponian una suspension en la accién, sino
que son accién propiamente dicha (salvo en los mondlo-
gos donde el personaje expresa sus sentimientos y anali-
za la situacién en que se halla sin que avance la accién).
Por ejemplo, en el Miles gloriosus la escena basica en que
se engana al soldado haciéndole creer que la esposa del
vecino esta locamente enamorada de él es un terceto en
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metro anapéstico (vv. 1011-1093), el tnico canticum de
esta comedia,

El instrumento utilizado para las partes musicales era
una especie de flauta o clarinete, la #zbza (adAdg), com-
puesta por dos tubos cilindricos con un namero de diez
a quince agujeros que se tapaban con los dedos y a veces
con pequenas llaves metalicas. El musico la sujetaba a su
cabeza con una banda de modo que le permitiera dejar
las manos libres. De las didascalias de Terencio se dedu-
ce que las #ibiae podian ser dextrae o sinistrae, segln la
mano con que se manejaran (parece ser que las dextrae
eran mas graves que las siuistrae). Si los tubos que com-
ponen la #bia eran de la misma longitud se denomina-
ban pares, impares cuando los tubos eran de longitud
desigual. La ¢/bia podia llegar a contener dos octavas con
semitonos incluidos?.

I1.8. Espectadores

En los prélogos de Plauto (en especial en Awmzphitruo,
Poenulus y Menaechmi) se encuentran referencias a los
espectadores con lo que podemos hacernos una idea de
cudl era el ptblico que acudia a las representaciones.
Hay libres y esclavos; entre aquellos se mencionan a co-
merciantes y predominan los de baja condicién: popula-
cho, prostitutas, mujeres chismosas, nodrizas con nifios
que chillan, gente que llega tarde molestando a los de-
mas; entre ellos habria incitadores al aplauso contrata-
dos, como se infiere de Amzph. 64-85. Es excepcional la
mencién de espectadores de elevada condicién, segura-
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mente por respeto a su autoridad, pero también se en-
cuentran senadores o caballeros entre el publico (Capt. 15).
Parece ser que desde el 194 a. C. se reservaban asientos
de preferencia en la orchestra a los senadores®.

III. La comedia plautina
I11.1. Manifestaciones teatrales italicas

El drama latino se basé fundamentalmente en la literatu-
ra escénica griega. No obstante, también pueden ras-
trearse otros elementos teatrales de distinta procedencia
dentro de la peninsula italiana. Por un lado se mencio-
nan los versus Fescennini, de caracter rustico, que se re-
citaban en los cantos de boda. Pueden ser originarios de
la ciudad falisca de Fescennium, hoy Corchiano, al sur
de Etruria, donde, segtin Servio (ad Aen. 7.695), se in-
ventaron los cantos de boda; otra teoria pone en relacién
estas rudas competiciones entre dos personas con las
canciones félicas (fascinum, ‘miembro viril’) que se ento-
naban para evitar el mal de ojo o fascinum (que da origen
al término castellano ‘fascinar’) en las cosechas, las bo-
das o los desfiles triunfales (el fascinus es también un
amuleto protector en forma de falo)?’. Segin algunos, a
partir de los versos fesceninos se desarrollé una especie
de drama satirico musical denominado satura, que si
bien el gramatico Diomedes?® pone en relacién con el
drama satirico griego, se diferencia de este en la impor-
tancia que le concede al aspecto musical. Respecto a la
influencia etrusca en el drama romano, Tito Livio® nos
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