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«;Qué enorme denda tenemos con €| los autores de teatro de todos los tiempos!

{Cudntas valiosisimas aportaciones en temas, personajes, lenguajes, enredos y

tramas escénicas que luego han sido utilizadas una y mil veces hasta nuestros dfas!»
J.L. ALONSO DE SANTOS

RESUMEN

El propdsito de este trabajo es analizar Captiui de Plauto desde la perspectiva dra-
madtica contempordnea, deudora de Ia tradicién desde Ia cual ha evolucionado. Atende-
remos a las partes inicial ¥ final de la composicién dramética, esto es, la exposicidn, en
que se establece Ia acci6n base, y la escena obligatoria, en que se verifica lo anuncia-
do al comienzo de la obra. También sefialaremos las diferencias entre dicha escena
obligatoria y el climax, auténtica culminacion de la accién.

SUMMARY

The aim of this paper is to analyse Plautus’ Captiui from the contemporary scenic
perspective, greatly indebted to tradition from which it’s developed, We will pay
attention to initial and final parts of the scenic composition: the display, that set up the
basic action, and the obligatory scene in the play, in which we check up the display.
We will also show the differences between obligatory scene and climax, the real cul-
minating moment.

Captizi. Una comedia «atipica» sobre una estructura dramitica «tipica»

Huius modi paucas poetae reperiunt comoedias, / ubi boni meliores fiant
(PL. Capt. 1033-1034). Efectivamente, pocas comedias hay de este tipo, come-
dia distinta a las demas (non pertractate facta est neque item ut ceterae [Pl
Capt. 55]), que encierra elementos poco «tipicos». Captiui, segin nos indica
el propio autor, no recurre a los tépicos de siempre y ofrece, ademas, un ejem-
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plo de moralidad. En esta comedia faltan los personajes mds grotescos, la
intriga amorosa con el consabido triunfo del amor y 1a astucia de los esclavos
sobre el poder y la avaricia del lendn o el viejo burlado, y aparece en primer
plano el disefio de la debilidad humana; como dice la Carerua al final
(v.1029), ad pudicos mores facta haec fabula est. Lo que mas llama la aten-
cidn de esta obra es la mezcla de moralidad y humor; la farsa ha sido sustitui-
da por una fina ironia. Atipica porque parece que la intencién basica del teatro
plautino, en contra de lo que se presenta en esta pieza, es crear un ambiente de
fiesta y alegria, con un ritmo rdpido y desenfadado, con un humor lleno ora de
ironia ora de burla. Pero, por encima de todo, Plauto es humano y «su princi-
pal rasgo estilistico es una incesante creacidn de formas de lenguaje con las
que conseguir una comunicacidén viva, sincera y real con el espectador. Por
eso su obra ha perdurado y perdurard a lo largo de las épocas, las modas y las
corrientes» !,

Comedia, pues, atipica en cuanto al contenido pero no en cuanto a la com-
posicidn y estructura dramaticas se refiere. En cualquier obra se relata una his-
toria que tiene un significado para su creador y que encarna un punto de vista;
aunque puede que el dramaturgo no sea consciente de otro propdsito mis que
contar una historia. No obstante, los acontecimientos que se desarrollan en
escena expresan un punto de vista. Y ese teatro como texto, la literatura drama-
tica, solo tendrd sentido en cuanto es susceptible de generar un espectdculo®
que consistird en la expresién del acto del hombre, su caminar sobre un espacio
determinado expresando con todo ello su posicidn frente a los otros hombres,
frente a lo que le rodea, frente al mundo.

En el presente trabajo tomaremos como punto de partida los aspectos for-
males vy técnicos de la literatura dramdtica contempordnea para centrarnos en
dos de las partes que atafien a la composicion dramdtica, a saber, la exposicion
y la escena obligaroria, sin olvidar el principio de unidad en funcién del cli-
max, que serd el punto de control en la unificacién del movimiento dramatico,
s1 bien cada parte tiene vida y significado propios y un proceso interno de cre-
cimiento de Ia tensién que conduce a una crisis®. Los conceptos teatrales con-

I LL. Alonso de Santos (1996:65).

2 La movilidad del signo teatral es el elemento diferencial de ese espectédculo. Cf. R. Sal-
vat (1996%:11).

* Generalmente se ha tendido a pensar en las distintas escenas y actos de una pieza dra-
mitica como entidades separadas sin prestar atencién al movimiento orgénico. Pero lo cierto
es que las partes se ordenan y relacionan de modo que se crea una secuencia especifica que
desembocard en una estructura dramdtica concreta. El término que describe esa secuencia es
continuidad, Esta circunstancia fue apuntada por Aristételes: «{es preciso que...) las partes de
los acontecimientos se ordenen de tal suerte que, si se traspone o suprime una parte se altere y
dislogue el todo» (Po. 1451a 32-34). Seguimos la edicidén trilingiie de V. Garcfa Yebra, Poéti-
ca de Aristéreles, Madrid 1974.
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tempordneos han surgido de la cultura del drama la cual, a su vez, es parte de
la cultura y 1a historia de la humanidad. Por 1o tanto, el arte dramatico abarca
el pasado del cual ha evolucionado, de modo que Plauto, heredero de la Néa,
se ha convertido también en herencia para la dramaturgia contemporinea. La
teoria plantea que determinadas leyes generales rigen el proceso de creacién
dramatico y que esas leyes, que han podido formularse con el desarrollo de la
estructura de la obra teatral, surgen de la funcién del drama y de su evolucién
histérica. Y esto arroja luz sobre las relaciones entre las formas contempora-
neas y la tradicién en la cual se han originado ya que la escena contemporinea
usa técnicas para las que son importantisimas las tradiciones dramdticas.
Intentaremos, por ello, demostrar que la produccién plautina (centrdndonos, a
modo de ejemplo, en las partes inicial y final de esta comedia) es analizable
con técnicas modernas, necesariamente deudoras del pasado y, mas en concre-
to, de Plauto, en el que, por decirlo con palabras de Salvatore D’Elia (1993),
estd el origen det teatro cémiico europeo.

El conflicte dramético y su composicion

El estudio de la composicion dramdtica de una obra supone la investiga-
ci6n de los factores que gobiernan la seleccion y la organizacién de los mate-
riales del dramaturgo®, esto es, la organizacién detallada de las escenas y
situaciones tanto en su estructura interna como en sus relaciones con el siste-
ma de acontecimientos en su conjunto, teniendo presente que las partes del
drama son unidades subordinadas a la accidn. Ya Aristételes en su Poérica
sefiala que la acci6n es el ingrediente basico con preponderancia sobre la
caracterizacion®, y definié los principios generales rectores de la accién como
un cambio de la fortuna®. Lo caracterfstico de la naturaleza del drama, asumi-
do que la accidn es lo primordial, serd la presentacién de un conflicto de
voluntad: la interdependencia entre accién y personajes serfa la manifestacion
de ese conflicto volitivo. El drama retrata gente en accidn; cada momento de
la presentacidn prueba y explora el funcionamiento de la voluntad consciente;

+ Para todo lo relativo a la composicién dramatica, ¢f. JH. Lawson (1995:279-373).

3 Arist. Po. 1450a 15-23: «El ms importante de estos elementos es la estructuracién de
los hechos; porque la tragedia es imitacién, no de personas, sino de una accidén y de una vida,
¥ la felicidad y 1a infelicidad estdn en la accidn, y el fin es una accidn, no una cualidad. Y los
personajes son tales o cuales segiin el cardcter; pero, segiin las acciones, felices o lo contrario,
Asf, pues, no achiian para imitar los caracteres, sino que revisten los caracteres a causa de las
acciones, De suerte que los hechos y la fabula son el fin de 1a tragedia, y ¢l fin es lo principal
en todo».

6 Arist, Po. 1451a 14-15: «se produce la transicién desde ¢l infortunio a la dicha o desde
la dicha al infortunio».
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cada momento es caracterizacion, por lo cual el didlogo serd una parte indivi-
sible de la estructura de la pieza que no puede separarse de la accidn de la cual
es parte esencial. Es decir, el conflicto dramdtico presupene el ejercicio de la
voluntad consciente: unas personas luchan contra otras, o bien contra fuerzas
sociales 0 naturales. Y la voluntad consciente debe ser dirigida hacia un obje-
tivo especifico. Esa voluntad consciente, ejercida para la realizacion de objeti-
vos especificos y comprensibles, es suficientemente fuerte como para ilevar el
conflicto a un punto de crisis. La crisis principal que conduce el conflicte dra-
mitico a un punto no es la dnica crisis de la obra, de forma que la obra teatral
serd un sistema de acciones. El problema de la accidn, pues, es el problema
total de la construccion dramdtica (incluso el didlogo, como hemos dicho, es
una forma de accién). La verdadera unidad debe ser sintesis del tema y de la
accidn, y debemos averignar como es que se logra esa combinacidn.

En la sucesién de escenas se debe crear tensién, un vinculo entre actores y
piblico que dependerd de los elementos del drama’; el conflicto presentado no
es simplemente cuestién de una cosa que conduce a otra sino que, mas bien,
es una concatenacién de elementos que se dirigen a un punto de confluencia
final, si bien puede darse ¢l caso de que haya dos o més lineas de causalidad,
siempre que encuentren solucidon en la que se haya considerado como accién
base. La exploracién de las causas que motivan la accién base debe llevar al
dramaturgo mds alld del drea que abarca la mera estructura de la obra. Las
vidas de los persenajes no se circunscriben a los acontecimientos que tienen
lugar en escena, ante los espectadores, sino que tienen su historia. Asfi, tanto
mis efectiva serd la obra en que el dmbito exterior a la misma, lo no contem-
plado por los espectadores, haya sido bien explorade y plasmado.

La exposicién®: elemento dramatizado en términos de accién
Elinicio de la composicion dramdtica

Como apunta Lawson?, mientras las leyes del movimiento vital avanzan
de causa a efecto, las leyes de representacion volitiva retroceden de efecto a
causa. El dramaturgo crea de Io que €l sabe y por eso debe recordar su conoci-

7 El eslabonamiento de todas las escenas de una pieza teatral, la secuencia de esas partes,
es lo que determina la continuidad de Ia obra. Para la aplicacidn de este concepto a la comedia
plautina, ¢f. L.L. Arcaz {en prensa).

% Presentamos una primera aproximacion a este concepto dramdtico y su aplicacién a la
comedia plautina en el II Congreso de la SElat celebrado en Almagro (mmayo de 1997), A.
Lapez Fonseca (en prensa). Para los aspectos concretos de la exposicidn, ¢f. J.H. Lawson
(1995:297- 308).

¥ I.H. Lawson (1995:242).
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miento para seleccionar las causas que conduzcan a la meta que la voluntad
consciente ha escogido. Es asi que el proceso creativo requiere que el drama-
turgo comience con la idea principal.

La exposicién es la primera parte de la estructura a tener en cuenta para la
composicién dramdtica. Se considera un asunto de preparacién y se juzga sufi-
ciente que el dramaturgo ofrezca la informacidn necesaria tan rdpida y clara-
mente como sea posible. El autor debe hacer comprender al piblico quiénes
son sus personajes, dénde se desarrolla la accién, cudndo, y qué motiva la his-
toria en las relaciones presentes y pasadas de los personajes. El peligro radica-
rd en una exposicién estitica de un material que puede parecer poco dramdti-
co. Ya que la exposicitn es parte de la obra y esta sujeta a las reglas del con-
flicto dramadtico, la informacién debe estar dramatizada. Las preguntas
Zquién?, ;cémo?, jcudndo? estan incluidas en las relaciones presentes y pasa-
das que motivan la historia. La exposicidon muestra, pues, el establecimiento
de un objetivo bajo unas condiciones que hacen que la seleccién de dicho
objetivo parezca necesaria. Al comienzo de la obra queremos comprender por
qué el conflicto volitivo que supone toda accidon dramatica es necesario. Ello
serd posible a través de la experiencia pasada y presente de los personajes: la
accién de apertura resume esta experiencia y con ello se crea el medio que se
mantendrd a lo largo de la obra, aunque se amplie en el transcurse de la
misma. Los motives que determinen el acto originario de voluntad serdn los
mismos que determinen sus conclusiones, esto es, el objetivo que se establez-
ca al comienzo de la obra, en la exposicién, debera estar motivado por las mis-
mas causas que dominen el climax final. Una determinada vision de la reali-
dad dominard la accidn, vision que se demostrard mds o menos verdadera en
la conclusién.

Si se considera el comienzo del drama como un comienzo absoluto, no se
podra dar vitalidad dramatica a la presentacién de los hechos. Pero es que el
comienzo no es absoluto, es, un punto en una historia mds amplia. La obra nos
presentard en el inicio a un individuo o grupo de individuos que estdn inmer-
sos en un conflicto que les ha sido forzado por una serie de circunstancias.
Naturalmente estas circunstancias deben ser dramdticas. Estos disturbios, que
han producido un cambio de equilibrio entre los individuos y su medio, no
pueden describirse sélo sino que deben visuafizarse, actuarse. Puesto que la
exposicidon abarcard las posibilidades del drama, ésta debe relacionarse mads
estrechamente con la accién base que con cualquier otra de las que aparecerd
en el transcurso de la obra. Serd esta relacion la que cohesionard la obra: el
alcance de la accién se define en el climax y de igual modo este alcance se
visualiza en la exposicién. La unidad de causa y efecto que funciona a través
de la obra es esencialmente la unidad entre la exposicién y el climax. Selec-
cionado por el autor un climax que exprese su concepto de necesidad, selec-
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cionard para el comienzo el acontecimiento que en su opinién encarne la causa
mds directa y real de la necesidad.

El préloge y la exposicion

El prélogo era un elemento fijo, quizd no obligatorio, de la Néa en el que
se explicaban los antecedentes de la acci6n, algo necesario como hemos dicho
para una plena dramatizacion, y se revelaban las identidades ocultas que pre-
pararian el reconocimiento final y facilitarian la ironfa dramdtica apoyada en
las convenciones del teatro antiguo. Tal como aparece en Plauto no puede deri-
varse totalmente de la comedia griegal®, pero es claramente heredero; como
apunta M. von Albrecht (1995:179), Plauto prefiere conservar en el prélogo la
funcidén artistica de una tradicién, como se ve en Euripides y Menandro. Los
grandes dramas del pasado invariablemente han presentado la exposicién en la
forma de un conflicto activo. Asi, la tragedia griega comienza con un prélogo
formal en el que se resefian los acontecimientos histdricos de los cuales la obra
supone la culminacién. Esto resulta descriptivo, si, pero no estitico. Es un
registro de acciones que define el alcance del drama y que nos conduce a un
punto que concentra la experiencia del pasado en un acontecimiento decisivo.
Euripides presenta una tendencia mds clara a la dramatizacion de esta parte,
como podemaos ver en Electra con el campesino que sale de casa al amanecer
para ir a trabajar, mientras que Esquilo y Séfocles lo presentan de una manera
mds heroica, En la comedia, en la que el prélogo pone en contacte con el
espectador al héroe y el tema cOmicos, Aristéfanes desecha la recitacidn for-
mal y define la accidén en términos de didlogo. Bien es cierto que una parte del
material mds expositivo se dirige directamente al piiblico, incluso a veces rom-
piendo la ilusidn escénica. Asi, tal y como los define L. Gil (1996:23-24), pue-
den ser «monoldgicos», 0 exposicidn particularizada, a la que se aflade una
escena o un parlamento para dejar mds claro el problema (Acarnienses, por
ejemplo), v «dialdgicos», o exposicidn de conjunto a través del didlogo entre
conocedor y desconocedor del problema (Caballeros, entre otras).

Plauto intenta obviar el problema que supone que sea pronunciado por un
personaje de la comedia, que necesariamente tendrd un conocimiento limitado
de la situacién, insuficiente para dar al espectador una panordamica adecuada,
de distintas maneras. Puede darle a un personaje un conocimiento mayor del
gue tiene, como en Miles gion‘osus“, o hacer aparecer uno divino que com-

1 Cf. G.E. Duckworth (1952) y E.W. Handley (1968). Para los objetivos buscados por Plau-
to en los prélogos, aparte de la exposicion, of K. Gaiser (1972:1049-1030) y R. Raffaelli (1984}
11 Cf. S.A. Prangoudilis {1996).
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pleta lo que falta, como en Cistellaria, o hacer récitar el prélogo a una divini-
dad, como en Aulularia, o a una figura alegérica, como en Trinummus, © bien
al personaje Prologus. A pesar de las coincidencias entre los prélogos planti-
nos y los griegos, también hay diferencias, perc mis formales que dramati-
cas!?.

Hay que insistir en que la exposicién no es exclusiva del prélogo, st bien
en €l reside la mayor parte de la informacidén que el dramaturgo debe dar al
inicio de la cbra, sino que pueden aparecer una o s escenas expositivas, gue
incidirdn més en la presentacién y perfil psicolégico de los personajes. Es
decir, en Plauto, utilizando los términos de L. Gil, tendrfamos exposiciones
mixtas, monoldgicas (en el prélogo) y dialdgicas {(en las primeras escenas). Y,
por supuesto, el hecho de que una comedia no tenga prélogo no supone que no
tenga exposicién, como en Epidicus y Curculio, que son, incluso, comedias de
reconocimiento. El prélogo, cuando existe como tal, es una escena mds, como
puede verse en Cistellaria o Miles gloriosus en que no aparece en comienzo
absoluto. La cantidad de informacién aportada en la exposicién inicial puede
variar desde los datos minimos necesarios para situar la accién y justificar el
conflicto volitivo, hasta la anticipacidn, no total como vamos a ver en Capriui,
del desenlace’?, lo que facilitarfa la ironfa dramdtica,

Captiui. Una exposicion «candnica»

El prologo de Captiui, que junto al de Aulularia v Poenulus se caracteriza
por la casi total anticipacién del desenlace, podria calificarse de «candnico»
desde el punto de vista dramdtico. Supone la fase «monolégica» de la exposi-
cidn y en ella se aporta la informacién necesaria para la contextualizacion de
la accién base asi como las causas pasadas que motivan el conflicto volitivo,
alternando referencias a los hechos pasados, mds alld del drea que abarca la
mera estructura de la obra, y a la situacién presente. Pero lo que en la Néa se
contaba en el prélogo al inicio de la obra, en Plauto se cuenta también al ini-
¢io, pero no necesariamente en el prélogo, siendo asi que en Captiui la exposi-
¢idn, ahora en forma «dialégica», continda a lo largo de las dos escenas del
primer acto, es decir, los primeros parlamentos son expositivos, no sélo de la

12 Para una visién mds detallada de los prélogos plautinos y su funcién expositiva, asf
como para la justificacién de la exposicién en las comedias que carecen de él, ¢f A. Lépez
Fonseca (en prensa).

'3 Esto puede estar relacionado con el tipo de especticulo y el hecho de que el especta-
dor no puede pararse a reflexionar sin que ello le suponga perder la pista de la accidn. La
informacién inicial le permitiria centrarse s6lo en «lo que ve». No le resta interés a la obra
porque ese comienzo ya estd dramatizado, ni anula la posibilidad de intriga o suspense porque
el autor tiene otros procedimientos para despertar el interés.
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accion de la obra, sino también de la situacién expositiva dentro de la obra,
que rapidamente se desarrolla en tempo e intensidad. Como la exposicién se
ocupa del establecimiento de un objetivo consciente resultado dei conflicto
volitivo que se presenta, el momento de mayor tension es aquel en el cual se
toma la decision, que podra expresarse o citarse implicitamente, deberse a cir-
cunstancias inmediatas o haberse tomado previamente.

Veamos ¢c6mo se organiza la informacién. La primera parte de la exposi-
cién, el prélogo, comienza con la situacion presente: hay dos prisioneros (cap-
tinos duos —v.1-), y el viejo que habita en Ia casa ante cuya puerta se desarro-
llard la accidn es padre de uno de ellos, Tindaro (senex qui hic habitat Hegio
est huiius pater —v.4-). Esa extrafia circunstancia por la que un hijo es esclavo
en casa de su propio padre es lo que el prélogo se propone explicar (vv.5-6):

sed is quo pacto seruiat suo sibi patri,
id ego hic apud vos proloquar, si operam datis

Como vemos, lo dnico que se apunta es un hecho extraordinario cuyas
causas van a exponerse, sin que de momento se haya hecho mencién de nin-
guna accidn. Ahora comienzan las referencias al pasado, es decir, se pone al
espectador en antecedentes mediante la exploracién y plasmacién del dmbito
exterior, algo que como hemos apuntado es imprescindible en esta parte de la
obra para lograr su plena dramatizacion e insercion en el devenir del drama.
Es asi que el viejo Hegién tuvo dos hijos (seni huic fuerunt filii nati duo
—v.7-), uno de los cuales, cuando sélo contaba cuatro aiios de edad, fue roba-
do y vendido en la Elide al padre del otro de los prisioneros, Fildcrates, y
entregado a él como propiedad particular (vv.8-10 y 17-20):

alterum quadrimum puerum seruos surpuit
eumque hinc profugiens uendidit in Alide
patri huiiusce. (...)

fugitivos ille, ut dixeram ante, huiius patri

domo quem profugiens dominum apstulerat uendidit.
is postquam hunc emit, dedit eum huic gnato suo
peculiarem, quia quasi una aetas erat.

Y en medio de esta informacién (vv.11-16) una interpelacién directa al
publico, con una ruptura de la ilusion escénica, en la que se hace referencia a
la situacidn de los espectadores, y que constituye una de las peculiaridades de
la comedia plautina que puede justificarse por las caracteristicas del auditorio
y del propio especticulo dramitico —no olvidemos que una obra deriva su vida
y su significado del piiblico—, a la necesidad de adaptar este elemento al publi-



Captiui de Plauto: andlisis de la exposicion y la escena obligatoria 71

co romano, y que, ademds, le sirve para implicar y hacer participe de la trama
a ese piiblico que puede conocer datos que los personajes en su ilusién escéni-
ca desconocen. Esa informacién concluye con una nueva referencia al presen-
te coincidente con la que hiciera en el v.5 (hic nunc domi seruit suo patri, nec
scit pater —v.21-). Ya sabemos que el hijo raptado y vendido es precisamente
Tindaro, que ahora ¢s prisionero de su propio padre, sin que ninguno de los
dos lo sepa.

De nuevo volvemos al pasado y a los antecedentes. El segundo hijo fue
hecho prisionero en la guerra de etolios con eleos y comprado por Menarco
—que resultard ser el padre de Fildcrates— (vv.24-26):

postquam belligerant Aetoli cum Aleis,
ut fit in bello, capitur alter filius.
medicus Menarchus emit ibidem in Alide

Este es €l motivo por el que Hegién compré lotes de esclavos para intentar
canjear alguno de ellos por su hijo (si quem reperire possef qui mutet suom
—v.28—; y vuelve a recordar que no sabe que el que tiene en su casa también es
hijo suyo: hunc suom esse nescit qui domist —v.29-), siendo la causa de haber
comprado a los prisioneros que hay en escena el hecho de tratarse de un caba-
llero eleo de muy noble linaje e ilustre familia (vv.30-34).

He aqui el conflicto volitivo, la accién base del drama: el intento por parte
de Hegién de canjear los prisioneros por su hijo. Pero la exposicién puede
subdividirse en acciones subordinadas, como puede apreciarse en Captiui, que
desarrollara varias acciones en una serie de ciclos de accién creciente con sus
respectivos climax. Asi, la que nos presenta el prélogo en vv.35-50: los prisio-
neros han urdido un engafio por el que han intercambiado la identidad y las
ropas para que el amo consiga la libertad. Filécrates se hard pasar por su escla-
vo Tindaro diciendo que va a negociar a Eolia y volver con el hijo de Hegién,
mientras el esclavo real, Tindaro, que no olvidemos es el otro hijo de Hegién,
permanecerd en casa de su padre bajo la identidad de Fildcrates (ita nunc
ignorans suo sibi seruit patri —v.50-) permitiendo el regreso de su hermano.
El prélogo termina con una nueva ruptura de la ilusién escénica y una referen-
cia a lo novedoso de la comedia.

Como hemos comprobado, la parte monolégica de la exposicién corres-
pondiente al prélogo presenta como accién base el canje de prisioneros y el
regreso del hijo cautivo, esto es, se nos anuncia, se convierte en «lo esperado»,
en la escena obligatoria, como veremos mds adelante, dicho regreso y reen-
cuentro entre padre e hijo. Pero hay que destacar que en cuatro ocasiones (vv.
5,21, 29 y 50) se dice que el otro hijo raptado, hecho del que también la expo-
sicién ha dado cuenta, ahora estd en casa de su padre sin saberlo ninguno de
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los dos. Pero nada més. En ningdn momento se dice que se vaya a producir
ningiin reconocimiento porque, en lo presentado en la exposicién, no hay nin-
gun elemento que anuncie que de alguna manera se pueda producir dicho
reconocimiento.

El Acto I supone la parte dialdgica de la exposicidn. No se va a aportar
ninguna nueva informacién pero si se va a insistir en la situacidn presente, en
el conflicto volitive, conocidas ya las causas pasadas que lo han motivado, y
en cudl va a ser la accidn base. La primera de las dos escenas de que consta el
acto presenta un mondlogo del pardsito Ergasilo, bien es cierto que en una
situacidn que parece no tener mucho sentido en el desarrollo de la comedia,
que insiste en que nunc belligerant Aetoli cum Aleis; / nam Aetolia haec est
—vv.93-94— y que illi est captus [in] Alide / Philopolemus, huius Hegionis
Sfilius —vv.94-95 (por primera vez se dice el nombre del hije), hecho por el que
el viejo ha comenzado un quehacer inhonestum et maxume alienum ingenio
suo —v.99—: la compra y comercio de prisioneros. La siguiente escena ofrece el
didlogo entre el parasito y el viejo en que, ademds de hacer referencia a la
amistad de aquél con el hijo de éste, Hegién dice que espera traerlo gracias a
un joven prisionero de noble linaje por el que espera canjearlo (vv,169-171):

nam eccum hic captinom adulescentem Aleumn,
prognatum genere summo et summis ditiis:
hoc illum me mutare.

Es la expresidn clara de la accidn base, que tendré correlato con la escena
obligatoria dando unidad al drama.

En este punto termina la exposicion, cumplidas todas sus funciones, inte-
grada desde el punto de vista dramdtico, y comienza la progresién'®. La expo-
sicion es una accidn, esto es, el movimiento preparatorio, como las otras par-
tes del drama; es un ciclo de acontecimientos que posee una unidad interna vy
limites definidos. Por muy confusa y desordenada que pueda ser la obra, siem-
pre estard presente y podrd ser analizado el vinculo entre la exposicién y la
escena obligatoria y el climax.

14 El Prof. J.L. Arcaz ha realizado el estudio de la progresién en Captiui. Cf. «La conti-
nuidad y la progresicn dramdtica en los Captiui de Plauto», en este mismo volumen.
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La escena obligatorial® o «choque esperado» vs. el climax'? ¢ «choque
final»

El final de la composicion dramdtica

Puede parecer que Ia escena cobligatoria es lo mismo que el climax; pero
hay una importante diferencia entre el «chogue esperado» y el «chogque final».
El primero de ellos es el punto sobre el que concentramos nuestra atencién y
que creemos que serd el punto de médxima tensidn tal y como ha sido anunciado
de algin modo en la exposicién. La escena obligatoria puede ser casi idéntica
al climax en tiempo y lugar; pero hay diferencia en su funcion, y la diferencia
es esencial para poder comprender la accién, porque es la contradiccién entre
lo que hacemos y el resultado de 1o que hacemos lo que fortalece el movimien-
to dramdtico. No es un problema de causa y efecto; es mds bien una ruptura
entre 1a causa aparente y el efecto que realmente se produce. 1.os personajes, y
el publico, van comprendiendo las diferencias que existen entre 1o que intenta-
ron y lo que realmente estd sucediendo, por ello se ven obligados a «revisar» su
conocimiento de la realidad: esto es 1o que mantiene €l movimiento dramdtico
en un continuc crecimiento. La quiebra entre causa y efecto conduce al efecto
real, la culminacion de la accion. Por eso el climax, invariablemente, contiene
un elemento de sorpresa porque estd mas alld de nuestra expectacidn, y es el
resuitacddo de una quiebra en el desarrollo esperado de fa accién.

El elemento dramadtico de cualquier sitvacion es €ste, y es lo gue le diferencia
de cualquier situacidn no dramética en la que lo que interesa no es la significacién
de los acontecimientos sino el resultado final. Podriase decir que la escena obliga-
toria es una que el publico prevé y desea. Y es precisamente esta expectacidn
mezclada con incertidumbre lo que constituye uno de los encantos del teatro. El
punto decisivo hacia el cual la accién parece dirigirse debe ser el punto gue
exprese la mayor expectacién y la menor incertidumbre. Los espectadores prevén
Ia realizacidn de ias posibilidades, el choque esperado. La expectacidn del publi-
co se concentra en lo que creen es el resultado necesario de la accidn, a saber, la
escena obligatoria. Pero no saben cudl puede ser el climax, Ninguna pieza dramad-
tica puede omitir ese punto de concentracién. No es el resultado final de los acon-
tecimientos y por ello hay que transmitir al piblico que la ruptura entre causa y
efecto, tal y como se manifiesta en la escena obligatoria, es inevitable.

El climax puede ser considerado como el acontecimiento bdsico que pro-
voca el avance y desarrollo de la accién creciente. La escena obligatoria es el
objetivo inmediato hacia el cual se dirige la obra,

3 Para los aspectos concretos de la escena obligatoria, ¢f. J.H. Lawson (1995:327-331).
16 Para lo relativo al clfmax, ¢f- J.H. Lawson (1995:333-345).
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El reencuentro de Hegion con F ilopolemo o la realizacion del objetivo
inmediato

El esperado encuentro entre el viejo Hegion y su hijo Filopélemo hecho
prisionero se anuncia en la escena 1V.i, cuando Ergdsilo, viniendo del puerto,
le dice a Hegi6n que ha visto a su hijo con Fil6crates y con Estilagmo, el
esclavo que le robé al otro hijo {(vv.872-876):

nunc hanc laetitiam accipe a me quam fero. nam filium

tuom modo in portu Philopolemum uinom, saluom et sospitem
uidi in publica celoce, ibidem illum adulescentulum

Aleum una et tuom Stalagmum seruom, qui aufugit domo,

qui 1ibi surrupuit quadrimum puerum fitiolum tuom

El Acto V, en su primera escena, nos muestra a Hegién que entra proce-
dente del puerto ({oui disque ago gratias merito maghas —v.922-) junto con
Filopdlemo, su hijo, Filécrates y Estdlagmo, el personaje mencionado en IV.ii,
que serd decisivo para el final del drama. La accién base ha liegado a su cul-
minacién, se ha verificado lo apuntado en la exposicidn, se han realizado las
posibilidades del objetivo inmediato. Pero hay algo que indica que habré una
fuptura entre causa y efecto y que garantiza el movimiento de la accién, su
avance. El momento que se suponia como de maxima tensién deja ver que hay
una diferencia entre lo que se intentd (el reencuentro del padre y el hijo) y lo
que se va a conseguir.

Mds alld de lo esperado: la ruptura entre causa ¥ efecto. El reconocimiento
del otro hijo

En el transcurso del drama, en los ciclos de accién intermedios, el drama-
turgo ha incluido, en boca de Hegién, una nueva alusién a lo que en la exposi-
cion (vv.8-9 y 17-18) se ha dicho {(vv.759-761):

-.perdidi unum filium,
puerum quadrimurm quem mihi seruos surpuit,
neque eum seruom umguam repperi neque filium

En la escena obligatoria ha hecho aparicién Estdlagmo, cuya presencia ya
se habia anunciado, que viene del puerto Jjunto a Hegién y los dos jévenes. Es
el momento en que comienza 1o no esperado, algo no anunciado en ningiin
momento en la exposicién pero sobre lo que si se habian dado los anteceden-
tes y la informacidn precisa que lo hard posible. Se va a producir una quiebra
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entre la causa aparente y el efecto conseguido; algo que estd mds alld de nues-
tra expectacion y gue es el resultado de la ruptura en el desarrollo esperado de
la accion. Las tres ultimas escenas de la comedia son un continuoe crescendo:
en la escena segunda de este dltimo acto, primera, podriamos decir, de 1a pre-
paracion del climax final, Estdlagmo reconoce que escapd, robd al nifio de
Hegion y lo vendié por seis minas al padre de Fildcrates (...et fugi ef ribi
surrupui filium et eum uendidi —v.972-). En V.iii, Hegién habla con Filécrates
para verificar lo dicho por Estilagmo que, ademds, confirma que el nifio, lla-
mado Pegnio, fue luego llamado Tindaro, reconociéndose definitivamente en
el esclavo de Filoerates al hijo robado. La viltima escena supone el climax, el
choque final que permitird analizar retrospectivamente la accién, el encuentro
y reconocimiento en escena de padre e hijo (v.1021}:

sed <tu> dic oro: pater meu’ tune es? HE. ego sum, gnate mi

Nuestra expectacién primera ha sido burlada. ‘

El teatro plautino se revela extraordinariamente elaborado desde el punto
de vista dramdtico y un analisis desde la perspectiva dramitica contemporinea
permite «aligerar» las acusaciones de impericia dramdtica y deficiente articu-
lacién de la intriga que el sarsinate hubo de soportar desde Horacio!”. Plauto
es Teatro y es espectdculo de un determinado momento y de un determinado
pablico. Como dice S. D’Elia (1993:36-37), «coinvolgono il pubblico in uno
spettacolo che dev’essere considerato e gustato come tale; ne evidenziano,
non solo nei prologhi e nei finali ma anche nel mezzo dell’azione scenica, la
mera teatralita, 1’ alterita rispetto alla vita reale sia degli spettatori che degli
stessi teatranti».
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