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10. GIORGIA BANDINI

Maschere di vecchi da commedia fra Lipari e Plauto

Abstract

La commedia plautina si muove intorno alle sue maschere: é sulla connotazione anche visiva dei tipi conven-
zionali in scena che Plauto trova un linguaggio efficace con il suo pubblico. E la documentazione iconografi-
caantica puo in tal senso contribuire a restituire la dimensione visuale dello spettacolo antico dando un’idea
dell’aspetto dei personaggi, anche in vista di rappresentazioni contemporanee.Ci si propone di indagare le
palliatae del Sarsinate e, grazie al confronto con le maschere fittili rinvenute a Lipari, valutare se sia possibile
individuare peculiarita fisiognomiche, in particolare, delle maschere del senex.

Payole chiave: Lipari, Plauto, senex, messinscena, maschere.

Abstract

Plautine comedy revolves around his masks: through the connotation and visuals of the conventional types on stage,
Plautus found a practical language with his audience. The ancient iconographic documentation can contribule to
restoring the visual dimension of the ancient play by giving an idea of the appearance of the characters, also in view
of contemporary performances. The aim is to investigate the palliatae of the Sarsinate and, thanks to the comparison
with pithy masks found in Lipari, assess whether it is possible to identify physiognomic peculiarities, particularly of the
Senex masks.

Keywords: Lipari, Plautus, senex, staging, masks.

DOI: 10.26350,/9788834361306_000317

«LLa maschera comica ¢ brutta e difforme senza esprimere dolore»
Arist. Poet. 5 (1449a34-35)

La documentazione iconografica delle maschere fittili liparesi attribuite ai vecchi da comme-
dia trova corrispondenze nelle battute del Sarsinate? Si possono rintracciare nei testi plautini
elementi che consentano di arrivare a un’ipotesi fisiognomica delle maschere dei senes comici
usate sulla scena latina'? Nel contesto di una tradizione teatrale come quella della palliata,

“ Questo lavoro ¢ stato concepito secondo le linee programmatiche del progetto di ricerca The mask between rituality
and theatre. Archaeological, literary, historical, anthropological, and performative investigation of material culture in the clas-
sical world through Digital Humanities tools with a view to a broader, fairer and more inclusive cultural fruition Bando PRIN
2022 di cui al DDG n. 104 del 2 febbraio 2022, Codice MUR 2022WSX]JC5, CUP H53D23007140006, finanziato a
valere sui fondi dell’Unione Europea - Next Generation EU.

! Naturalmente si tratta di un’operazione delicata, che non puo prescindere dalle rigorose cautele metodo-
logiche necessarie per affrontare ambiti tematici cosi elusivi: basti solo richiamare qui le difficolta connesse
alla vexata quaestio dell’'uso della maschera in Plauto (cfr. Monpa 2018, 2020 e 2024), la quasi totale assenza
di testimonianze figurative per il teatro latino, e le molteplici incertezze nella lettura delle maschere fittili del
Museo Archeologico di Lipari ‘Bernabo Brea’, la pit ingente e importante collezione di testimonianze figura-
tive con esplicito riferimento alle personae del teatro antico: molte, come noto, di dimensioni ridotte, prive di
colori o dettagli visivi importanti, altre alterate dal tempo e, soprattutto, non destinate all’uso teatrale, ma con
finalita decorative, beneauguranti o evocative di riti. MASTELLONI (2018) mette anche in guardia dal ricono-
scere caratteri comici in maschere che nulla lasciano trasparire di connesso alla comicita. Per quanto riguarda
la coroplastica teatrale liparese, in particolare in relazione alla Commedia Nuova, imprescindibili le pagine
di BERNABO BreA (1981, 2001, 2002). Al riguardo cfr. anche MARSHALL (2006), pp. 126-158 e, in particolare,
PeTRIDES (2014), pp. 130-155 e 202-245 che sottolinea come riconoscere la maschera sulla base del confronto
con I’evidenza archeologica sia operazione delicata e come solo in certi casi porti a risultati attendibili. Va
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organizzata sulla base di un sistema di tipi convenzionali, rispondere a queste domande pre-
suppone che I'aspetto esteriore assumesse un ruolo determinante nel suo significato teatrale
e che la maschera avesse una funzione centrale nel trasmettere all’attore la percezione del
personaggio che stava interpretando e, in una fase precedente della composizione, nel fissare
la concezione che il poeta aveva di quel personaggio®.

Rispondere a queste domande significa soprattutto tentare di recuperare la dimensione vi-
suale dello spettacolo antico, obbligando lo studioso a modificare lo sguardo rivolto al testo e
seguire i gia ben noti ammonimenti di Aristotele che, nella Poetica 17 (1455a21-22), suggeriva
al drammaturgo di comporre con la scena di fronte agli occhi, e contestualmente — potremmo
aggiungere — istruiva il critico a valutare la realizzazione scenica del testo teatrale. In questa
prospettiva, un confronto con la cultura materiale del passato, come la coroplastica liparese,
puo certo aiutare una migliore comprensione di un’arte come quella del teatro che ¢ anch’es-
sa un’arte visiva®. Un’arte visiva si, ma allo stesso tempo anche viva, e che, a differenza delle
altre arti visive, prevede che un ruolo importantissimo sia dato ovviamente al movimento e
alla gestualita. La fissita del reperto archeologico non dovrebbe quindi mai essere disgiunta
dalla consapevolezza della messinscena: non si ha una maschera teatrale se non indossata da
un attore, figura in movimento che opera in uno spazio costruito e pensato per evidenziarne
le relazioni. Stava all’attore sopperire alla fissita della maschera con la mimica corporea e, in
base all’angolazione in cui la mostrava, offrire I'impressione di mutare espressione ed espri-
mere diversi stati d’animo®. Uomini di teatro, che recitano oggi in maschera, insegnano come
questa possa comunicare con il pubblico attraverso il corpo di chi la fa agire: non ¢ quindi
sufficiente isolare elementi iconografici di un personaggio senza tenere in considerazione i
suoi movimenti e la sua gestualita in scena’.

Come noto, I’ Onomasticon di Polluce consente di ricostruire almeno in parte I’aspetto di un
attore attraverso la descrizione della maschera e del costume®. Ben nove le maschere di vecchi
da commedia individuate (4.143-145):

76 88 KOPIKE TPOCMTO T UV THG TOAEC KOPSIg ME TO TOAD TOIC TPOSHTOIC OV EKOUOSOVY AmetkdleTo
] €7l 10 yeLowOTEPOV EGYNUATIOTO, T OE TG VENG MATTOg TPDTOG, TAMTOG S£VTEPOS, MyEUMV TPEGPOTNG,
mpecPoTng pokpotdyov 1 émoeiov, Eppdviog, convorndymv, Avkopndelog, mopvofookds, Eppdviog
dedtepoc. ovTOL PV YépovTeg, O P&V mpdTOg Thmmog TpesPiTaToc, &v ¥pd Kovpiug, NuepdTaTog Tig OPpIC,
€0YEVELDG, 1oYVOG TAG TOPELHG, TNV OYLV KOTNENG, AEVKOG TO YPOUA, TO HETOTOV VIOPULOPOG. O &> ETEPOC
TATnoG ioyvOTEPOG Kol EVIOVMTEPOS TO PAEULLA Kol AT pog, DTwypog, EDYEVELDS, TVPCOOPIE, dToKATUEING.
0 & Nyepmv TpecPdng oTEEOVNY TPV TTEPL TNV KEPUANV EXEL, EMLYPLTTOG, TAUTVTPOCOTOC, TNV OPPLV
avotétatot TV Se€tiy. O 08 TPeSPUTNG LOKPOTMYMV Kol EMGEIV GTEPAVNV TPYDV TEPL TV KEPUATV EXEL,
EOTOYOV 0> £0TL Kol 0VK AVOTETOTOL TOG 0PPDG, vOBpOg 6 v Syv. 0 &’ ‘Eppdviog dvaparavtiog, EDT0ywV,
AVOTETOTOL TAG OPPVG, TO PAELLLLO SPLYVG. O OE GENVOTAYDV AVUPUAUVTIONG, OPPDG AVAUTETAUEVOS, OEVYEVELDG,
VIOSVGTPOTOC. O 08 AVKOUNOELOG OVAOKOLOGC, LOKPOYEVELOG, AVOTEIVEL TNV ETEPOY OPPVV, TOAVTPOYLLOGVVIV

precisato che la presente indagine sulle maschere comiche dei vecchi non si propone di approfondire il rap-
porto con i modelli greci, bensi di isolare e analizzare i tratti fisiognomici che appaiono nei testi plautini; di
conseguenza riferimenti alla tipizzazione dei personaggi caratteristica della Commedia Nuova non saranno il
Jfocus di questo lavoro.

2 Cfr. WEBSTER (1949). A tal proposito significative le considerazioni di QUESTA (1982) sulla rara presenza dei
nomi propri nei prologhi: nella narrazione dell’antefatto per il pubblico ¢ sufficiente sapere che nella piéce
prenderanno parte un vecchio, un giovane, uno schiavo ecc.; saranno infatti le maschere a rendere imme-
diatamente riconoscibili i vari personaggi alla loro entrata in scena. In particolare, sull’eccezionale presenza
e la dislocazione funzionale dei nomi dei senes nei prologhi plautini si vedano le considerazioni di RAFFAELLI
(2009), pp. 85-100.

% Si vedano al riguardo le riflessioni di ANDRISANO (2010).
* Cfr. WILEs (1991), p. 166 s.

5 Per il caso specifico del gesto teatrale in rapporto alle convenzioni sceniche e alle testimonianze iconografiche,
un orientamento bibliografico essenziale in RACCANELLI (2024b), pp. 10-13.

¢ Sull’importanza dell’ Onomasticon nello studio del teatro antico si vedano almeno CSAPO - SLATER (1995), pp.
393-402 e CARPANELLI (2022). Per le tipologie di personaggi comici in relazione al catalogo di Polluce vd. anche
RurreLL (2014).



MASCHERE DI VECCHI DA COMMEDIA FRA LIPARI E PLAUTO 319

napevdeikvotat. 6 82 mopvoPookdg TaAlo v Eotke T Avkopndeiw, T 8¢ yeiln drocéonpe Kol GuVAyEl TOG
0ppic, kai dvagparovtiog éotiv §| parakpoc. 6 8¢ devtepog Epumviog dme&opnuévog 6Tl Kol spnvordymv’.

Bernabo Brea, nel suo fondamentale lavoro di comparazione tra I’ Onomasticon e le terrecotte
riferibili alle maschere comiche ritrovate negli scavi di Lipari, ha ricondotto a queste descri-
zioni quattro y£povieg: TPATOG TANTOC, SEVTEPOG TAMTOG, TYEHAV TpecPiTng e il mopvoPfookdc®.
Maschere di vecchi che, come mostra Polluce, non sono solo apparati scenici, ma veri e propri
veicoli di significato: ogni tipologia di personaggio € costruita attorno a una serie di connota-
zioni visive e comportamentali, che trovano in questo supporto materiale la loro espressione
pitimmediata e potente. Le maschere della Commedia Nuova, a cui la palliata si ispirera, sono
infatti un condensato di fisiognomica®: molte peculiarita corporee che per il lettore moderno
hanno poco significato erano invece facilmente interpretabili per lo spettatore dell’epoca,
perché richiamavano automaticamente nella sua mente le caratteristiche comportamentali
del personaggio. E il pubblico a ‘fare’ la maschera, ad attribuirle senso'.

In un teatro contraddistinto da convenzioni, le maschere concorrono quindi a conferire
al personaggio un determinato carattere, codificato dalla tradizione, e ne rendono ricono-
scibile il ruolo fin dalla sua prima entrata in scena. Secondo quanto riferito nell’ Onomasti-
con, le maschere dei vecchi presentavano tratti — calvizie, colore dei capelli, barba, posizione
delle sopracciglia — che consentivano gia di capire il tipo di personaggio in questione e la
sua funzione drammaturgica: proprio queste connotazioni visive comunicavano infatti se il
vecchio ricoprisse di volta in volta il ruolo attanziale di aiutante o di antagonista. Il vecchio
con i capelli rasi, pelle bianca, sopracciglia spianate, barba folta e guance magre appariva
accomodante. L'fjyepmdv mpecPdtg, con corona di capelli, naso a uncino e un sopracci-
glio rialzato, recitando di profilo poteva, grazie a questa asimmetria, assumere una doppia
espressione: bonaria oppure arrabbiata a seconda della prospettiva che offriva al pubblico
che assisteva allo spettacolo. A questo proposito ¢ interessante, e in linea con quanto riferi-
to da Polluce, anche la testimonianza di Quintiliano che ricorda come il pater, a cui toccava
la parte principale, avesse un ruolo ora alterato ora calmo, un sopracciglio alzato e uno
normale, e come gli attori mostrassero di volta in volta il lato congruente con la parte che
stavano recitando (Inst. 11.3.74):

pater ille, cuius praecipuae partes sunt, quia interim concitatus, interim lenis est, altero erecto, altero composito
est supercilio; atque id ostendere maxime latus actoribus moris est, quod cum iis, quas agunt, partibus congruat'.

7 «Le maschere comiche sono quanto piu possibile simili ai personaggi che mettevano in ridicolo, o erano mo-
dellate in modo da essere il piu possibile ridicole: quelle della commedia nuova sono il primo nonno, il secondo
nonno, il vecchio principale, il vecchio dalla lunga barba, Ermonio, quello dalla barba a cuneo, il Licomedeo, il
gestore del bordello, il secondo Ermonio. Questi sono i vecchi: il primo nonno ¢ il piu vecchio, ha capelli molto
corti, sopracciglia in ordine, una bella barba, guance magre, lo sguardo rivolto verso il basso, la carnagione chiara,
la fronte abbastanza lieta. Il secondo nonno ¢ pitt magro, ha uno sguardo piu accigliato e violento, ¢ giallastro, ha
una bella barba, i capelli rossi, le orecchie deformate. Il vecchio principale ha una corona di capelli sulla testa, ha
il naso adunco, la faccia larga e solleva il sopracciglio destro. Il vecchio dalla barba lunga e ondeggiante ha una
corona di capelli intorno al capo, una bella barba, non inalza le sopracciglia e ha uno sguardo sonnolento. L’Er-
monio ¢ calvo, ha una bella barba, solleva le sopracciglia e ha uno sguardo scaltro. Il vecchio dalla barba a cuneo
¢ calvo, ha le sopracciglia sollevate, il mento a punta, € ostinato. Il Licomedeo ha i capelli ricci, una grossa barba,
solleva un sopracciglio e ha I'aria di un ficcanaso. Il gestore del bordello per le altre cose ¢ uguale al Licomedeo,
ma rotea le labbra, contrae le sopracciglia ed ¢ calvo sulla fronte o pelato. Il secondo Ermonio ¢ rasato e ha la
barba a cuneo» (traduzione di CASTIGLIONT 2022).

8 Cfr. BERNABO BREA (2001), pp. 172-184. Analoghe identificazioni sono proposte, sulla base di corporaiconografici
pitt ampi e tipologicamente diversificati, anche nel repertorio di WEBSTER - GREEN - SEEBERG (1995).

? Per la fisiognomica greca e latina, si veda la raccolta di testi pseudoaristotelici e I'anonimo latino editi a cura di
Ramna (2001).

'” Come noto, la consuetudine del pubblico nei confronti di situazioni e personaggi stereotipati concorre, insieme
alle maschere, a rendere agevole I'individuazione dei diversi ruoli interpretati dagli attori.

"'l padre, a cui tocca la parte principale, poiché a volte € alterato e a volte calmo, ha un sopracciglio rialzato e

uno normale, e gli attori usano mostrare soprattutto il lato congruente con la parte che stanno recitando» (tra-
duzione mia).
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Puo essere suggestivo affidarsi ai testi di Plauto per cercare indizi della classificazione dei
vecchi da commedia proposta nell’ Onomasticon € per tentare un accostamento fra queste in-
dagini iconografiche e alcuni rilievi testuali'®. Come si presenta un senex o, meglio, uno dei
tanti senes, nella palliata del Sarsinate? Quali tratti fisiognomici sono riscontrabili? Si chiamino
a raccolta tutti i vecchi di Plauto®. Sulla scena del teatro romano il senex € infatti indubbia-
mente uno dei grandi protagonisti: non c¢’¢ commedia plautina, si potrebbe dire, che non lo
annoveri'. Il Trinummus porta sul palco ben quattro vecchi con il conseguente problema re-
gistico di caratterizzarli e renderli distinguibili agli occhi dello spettatore; solo Curculio e Persa
sembrerebbero esserne privi, ma forse il lenone riempie questa assenza tipologica. Nell’opera
del Sarsinate la maschera del senex € la prima per numero di comparse: conta ben trentacin-
que presenze se consideriamo, con Polluce, all’interno di questo tipo anche i lenones™ che,
sebbene siano chiaramente qualificati scenicamente nel testo plautino, vengono in effetti
menzionati come senes € con 1 senes condividono assonanze drammaturgiche e caratteristiche
sceniche.

Il vecchio lenone descritto da Polluce era calvo, con barba arricciata, storceva le labbra
e aggrottava le sopracciglia. E un personaggio che deve cercare un vecchio lenone in una
palliata plautina chiede di un uomo dai capelli bianchi e crespi'®: € cosi che nella Rudens il
giovane Plesidippo, nel tratteggiare al suo interlocutore i segni distintivi di Labrace, ne mette
in evidenza la vecchiaia per mezzo di due aggettivi che fanno riferimento alla capigliatura,
crispus e incanus, per poi passare al piano morale, Rud. 124-126 (ia®):

PLESIDIPPVS [...] dic quod te rogo,
ecquem tu hic hominem crispum, incanum wideris
malum, petiurum, palpatorem'.

La situazione scenica di un personaggio che in cerca di un altro ne fornisce una descrizione si
ripete qualche scena pit avanti': questa volta ¢ il servo Tracalione a cercare il lenone e a offri-
re un ritratto pit particolareggiato ai pescatori a cui chiede informazioni, Rud. 316-320 (ia’):

2 Seguo il testo delle commedie edite nell’Editio Plautina Sarsinatis: Casina di QUESTA (2001), Asinaria di
DANESE (2004), Vidularia e i frammenti di MoNDA (2004), Curculio di LaNcroTTI (2008), Bacchides di QUESTA
(2008), Cistellaria di STOCKERT (2009), Captiui di ToriNo (2013), Pseudolus di QUESTA (2017), Aulularia di
STOCKERT (2019), Menaechmi di BANDINI (2020), Truculentus di PENTERICCI (2024). Per le altre rimando a
LinpsAay (1910).

¥ Plauto, con la sua ricca produzione, permette di osservare numerose figure di vecchi in azione. Nell’ Asinaria
Demeneto, nell’ Aulularia Euclione e Megadoro, nelle Bacchides Nicobulo e Filosseno, nei Captiui Egione, in Casina
il Senex e Alcesimo, nella Cistellaria Demifone e il Senex padre di Alcesimarco, nell’ Epidicus Perifane e Apecide, nei
Menaechmi il Senex padre della uxor, nel Mercator Demifone e Lisimaco, nel Miles Periplecomeno, nella Mostellaria
Teopride e Simone, nello Pseudolus Simone e Callifone, nella Rudens Demone e I’ hospes Carmide, nello Stichus Anti-
fone, nel Trinummus Megaronide, Callicle, Filtone e Carmide, nel Truculentus Callicle. Si considerano nel computo
Annone del Poenulus che nelle rubriche figura semplicemente come Poenus ma gia nel v. 83 del prologo risulta
come senex €, se pur con le dovute cautele, anche Anfitrione nell’Amphitruo che, qualificato dal paratesto come
dux, al v. 1072 viene chiamato senex dalla serva Bromia: per le note vicende della tradizione manoscritta & bene
infatti affidarsi al testo e non ai titoli di scena. Non si tengono qui presenti figure femminili anziane.

*In questi termini si esprime anche MINARINT (1995), pp. 2-6 che vede in questa preminenza drammatica anche i
segni del riconosciuto prestigio socio-politico e culturale della senectus nel mondo romano. Sui vecchi da comme-
dia in Plauto fondamentali sono le pagine di Bianco (2003).

15 Cappadoce nel Curculio, Dordalo nel Persa, Lico nel Poenulus, Ballione nello Pseudolus, Labrace nella Rudens.

18 Ma crespi e riccioluti sono anche i capelli del giovane Filocrate nei Captiui (v. 648: «subrufus aliquantum, cri-
spus, cincinnatus» «capelli piuttosto rossicci, crespi, riccioluti»), dell’ancella Astafio nel Truculentus (vv. 287-288:
«istos fictos, compositos, crispos cincinnos tuos / unguentatos» «questi tuoi ricciolini posticci, arroncigliati, increspati,
impomatati»). Le traduzioni delle commedie plautine sono qui e sempre di PARATORE (1976). Nel teatro di
Terenzio (Hecyra 440) il personaggio dell’ hospes viene descritto come rubicundus, crispus.

17 «Rispondimi un po’: hai visto per caso un tizio dai capelli crespi e bianchi, un briccone, uno spergiuro, un
piaggiatore...».

'8 Si noti come Rud. 125-130 e Rud. 316-320 siano due situazioni costruite in responsione: un personaggio (rispet-
tivamente il giovane Plesidippo e il suo schiavo Tracalione) chiede notizie di Labrace e ne fornisce un ritratto,
secondo un modulo espressivo pressoché analogo. Anche per quanto riguarda piu da vicino il dettato del testo, in
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TRACHALIO: ecquem

recaluom ad Silanum senem, statutum, uentriosum,

tortis superciliis, contracta fronte, fraudolentum,

deorum odium atque hominum, malum, mali witi probrique plenum,
qui duceret mulierculas duas secum satis uenustas'® ?

La fisionomia del lenone Labrace si arricchisce: un vecchio Sileno, calvo, corpulento, con un
grande ventre®, dalle sopracciglia aggrottate e fronte accigliata*. Successivamente il servo
minaccia di afferrare il lenone per la barba (Rud. 769: barba arripiam), di cui non vengono
tuttavia forniti ulteriori dettagli. E ancora, alla fine della commedia il pescatore Gripo, rivol-
gendosi al lenone, fa riferimento alla sua calvizie, Rud. 1303 (ia”):

GRIPVS di te ament cum inraso capite®.
Nello Pseudolus, del lenone Ballione si ricorda invece la barba da caprone, Pseud. 967 (tr’):
SIMIA heus tu qui cum hirquina barba stas, responde quod rogo®.

Le spietate descrizioni che Plauto offre dei suoi lenoni possono del resto contare sul consen-
so degli spettatori, che nell’offesa al ruffiano vedono una sorta di giusto compenso ai suoi
turpi commerci, o forse una rivincita rispetto ai freni culturali che impediscono ai giovani la
realizzazione dei propri desideri: si tratta in effetti di un personaggio che funge da ‘polo di
scarico’ di ogni danneggiamento in vari intrecci plautini*, e che indossa una maschera che
risulta particolarmente adatta ad essere oggetto di risate, perché, per dirla con Aristotele,
Poet. 5 (1449a34-35), ¢ brutta e difforme, ma non esprime dolore.

A Lipari il mopvoPBookog € rappresentato da una maschera di grandi dimensioni, che pare
corrispondere non solo alle indicazioni di Polluce ma anche a quelle che Plauto fornisce per
i suoi lenoni: calvo, con fronte accigliata, sopracciglia aggrottate, barba ricciuta, irta e disor-
dinata, bocca con labbra contratte (Tavola 1.b).

entrambi i casi viene tratteggiato un profilo del lenone che prende avvio da una caratterizzazione generica: v. 125:
«ecquem hominem»; w. 316-317: «ecquem senem». La descrizione va quindi specificandosi in riferimento innanzitutto
a particolari fisici: Plesidippo mette in evidenza la vecchiaia e la capigliatura del lenone per mezzo degli aggettivi
crispus e incanus (v. 125), mentre Tracalione fornisce un ritratto complessivo: v. 317: «recaluom ad Silanum, statutum,
uentriosum», con dettagli fisiognomici fors’anche legati al suo atteggiamento: v. 318: «tortis superciliis, contracta fron-
te». Entrambi passano poi al piano morale (v. 126: «malum, peiturum, palpatorem»; v. 319: «deorum odium atque homi-
num, malum, mali witi probrique plenum») e, infine, alla pragmatica scenica: conduce con sé due donne (vv. 128-130:
«hic dico, in fanum Veneris qui mulierculas / duas secum adduxit, quique adornaret sibi / ut rem diuinam faciat, aut hodie
aut heri>; v. 320: «qui duceret mulierculas duas secum satis uenustas»). Per un’analisi dei parallelismi tra le due battute
della Rudens cfr. Marx (1928), ad loc.

19 «E allora avete visto per caso un vecchio pelato sulla fronte, un tipo di Sileno, corpacciuto e panciuto, dai
sopraccigli a foresta, dalla fronte tutta rughe, un imbroglione, un voltastomaco per gli d¢i e per gli uomini, un fa-
rabutto pieno di ogni ribalteria e di ogni infamia, che si conduceva appresso due ragazze piuttosto gagliarducce?».
2 11 ventre prominente contraddistingue anche il lenone Cappadoce nel Curculio (v. 231) e il vecchio Lisimaco
nel Mercator (v. 639). Questa caratteristica ricorre nelle descrizioni di altri personaggi, in particolari degli schiavi:
uentriosi sono anche Leonida (As. 400) e Pseudolo (Pseud. 1218).

21 Sulla codifica dei gesti di corrugare la fronte e aggrottare le sopracciglia nella cultura romana, cfr. BETTINT
(1996). Sull’espressivita della fronte si ricordino le parole del servo Strobilo in Aul. 599: «eri ille ingenium ediscat, ut
quod frons uelit oculi sciant> «<bisogna saper interpretare i voleri del padrone, si che cio che gli si atteggia sul viso gli
occhi del servo lo sappiano leggere». La fronte aggrottata pare tuttavia una caratteristica fisiognomica ricorrente
anche nei servi plautini: ¢ detta tristis quella del servo Leonida (As. 401), caperrata quella di Strobilo (Aul. fr. dub.
I), quella di Epidico caperrat seueritudine (Epid. 609), al servo Calino si richiede che la fonte sia porrectior (Cas. 281),
seuerus fronte ¢ detto anche Palestrione (Ml 201).

# «Ti proteggano gli déi con tutto che sei capellone».
2 «Ehi tu, che te ne stai ritto i con la barba da caprone, rispondi a cio6 che ti chiedo».

# Sulla logica del conflitto contro il lenone negli intrecci plautini cfr. BETTINT (1991), pp. 26-29, 34-36, 69-71, 85-
86, 94-96.
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Tavola 1.a-b — Inv. 9729%. Immagine tratta da https://sketchfab.com/fstilo/ collections/ the-mask-between-
rituality-and-theatre-1d2e93184a644a808495f1e3d95efe60

Degne di nota anche la fisicita e la gestualita dei lenoni riscontrabili nei passi plautini*. Nel
Curculio il primo ingresso in scena di Cappadoce si caratterizza immediatamente per il suo
tratto dominante: il passo ostacolato da un ventre descritto come enorme, stretto dai dolori
alla milza e dilatato come da una gravidanza gemellare?’, Curc. 219-222 (ia®):

ualetudo decrescit, adcrescit labor;

nam iam quasi zona liene cinctus ambulo,
geminos in uentre habere uideor filios.
nil metuo nisi ne medius disrumpar miser™.

L’entrée del lenone dolorante, che ricorda 'ingresso del Senex dei Menaechmi, pare collocarsi
in una situazione scenica ricorrente, quella del vecchio che lamenta i propri malanni, Cure.
230-244 (ia®):

CAPPADOX estne hic Palinurus Phaedromi? PALINVRVS quas hic est homo
cum collatiuo uentre atque oculis herbeis?

de forma noui, de colore non queo

nouisse. iam iam nowi: leno est Cappadox.

% Le immagini sono tratte dalle scansioni digitali in 3D realizzate dall’unita PRIN dell’Universita degli Studi Me-
diterranea di Reggio Calabria.

% Sulla fisicita dei lenoni plautini si sofferma MARSHALL (2006), pp. 64 e 140-146 che ritiene che non siano
riducibili a un tipo psicofisico uniforme (p. 140: «more than any other type, Plautus’ pimps stand out as individuals,
while still partaking of the stock type that revels in the excesses of cruelty, avarice and power»).

?7 Sulla pancia del lenone, cfr. RAccaNELLI (2020). Sulla specificita di Cappadoce, un lenone pio, in contrasto con
gli stereotipi comici dei ruffiani plautini, caratterizzati di solito come empi e spergiuri, cfr. GELLAR-GOAD (2016).
Cappadoce, infatti, nonostante la turpitudine morale del suo mestiere, ¢ rappresentato mentre esegue piamente
riti religiosi; inoltre il tema dello spergiuro viene minimizzato nel suo caso, in quanto il principale responsabile di
periurium nel Curculio ¢ il perfido banchiere Licone.

% «La salute diminuisce, le sofferenze aumentano. Cammino come se ci avessi una fascia intorno alla milza; mi
pare di avere due gemelli nella pancia. La mia paura piu grande ¢ di schiattare in due pezzi: povero me».


https://sketchfab.com/fstilo/collections/the-mask-betweenrituality-and-theatre-1d2e93184a644a808495f1e3d95efe60
https://sketchfab.com/fstilo/collections/the-mask-betweenrituality-and-theatre-1d2e93184a644a808495f1e3d95efe60
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congrediar. CA. salue, Palinure. PA. o scelerum caput,
salueto. quid agis? CA. wivo. PA. nempe ut dignus es?
sed quid tibi est? CA. lien enecat, renes dolent,
pulmones distrahuntuy, cruciatur iecu,

radices cordis pereunt, hirae omnes dolent.

PA. tum te igitur morbus agitat hepatiarius.

CA. facilest miserum inridere. PA. quin tu aliquot dies
perdura dum intestina exputescunt tibi,

nunc dum salsura sat bonast: si id feceris,

uenire poteris intestinis wilius.

CA. lien dierectust. PA. ambula, id lieni optumumst.

L’aspetto di Cappadoce ¢ il cardine comico della scena. Il servo fatica a identificarlo: se ¢
invariata la sua forma caratterizzata dal ventre gonfio (v. 231: collatiuus uenter), irriconoscibile
¢ invece il colore dei suoi occhi, verde-erba per la malattia (v. 231). I continui lamenti del
lenone e il cumulo iperbolico degli organi sofferenti enunciati parrebbero rendere 1’affanno
del personaggio®. Infine, I'invito del servo a una salutare camminata (v. 244) suona come una
forma di irrisione motivata probabilmente proprio dalla difficolta che il personaggio mostra-
va nel muoversi sulla scena.

Ben diverso risulta invece I'ingresso di Ballione nello Pseudolus: il lenone canta e si cimenta
in una concitata fuga dal giovane e dal servo che lo inseguono®. Si tratta di una scena di gran-
de potenza e di enorme efficacia poetica, con la funzione di presentare al pubblico il ‘cattivo’
della commedia, il crudele e spietato lenone, un vecchio nel ruolo attanziale di antagonista
come un personaggio ad alta energia.

Quali tratti iconografici caratterizzano invece gli altri senes plautini? Un personaggio che
deve cercare un vecchio in una palliata di Plauto chiede genericamente di un uomo dal capo
bianco. Cosi fa il sycophanta che, nel Trinummus, deve consegnare delle lettere a un senex, Trin.
873-875 (tr’):

Lesbonicum hic adulescentem quaero in his regionibus
ubi habitel, et item alterum ab istanc capitis albitudinem:
Calliclem aiebat wocari qui has dedit mi epistulas™.

Dove il particolare cromatico € enfatizzato dall’ hapax plautino albitudo, un composto for-
se dal sapore tragico-epico®, che occupa enfaticamente la chiusa del verso. Una iunctura
analoga, e con analoga posizione nel verso, caratterizza un personaggio di una commedia
plautina extravarroniana, fab. inc. fr. VIIL125 (tr”): stultus est aduorsum aetatem et capitis ca-
nitudinem?®.

% «CAPPADOCE Ma non ¢ Palinuro, il servo di Fedromo? PALINURO E chi é quest’'uomo con la pancia gonfia
e gli occhi verdi come I'erba? Alla taglia mi pare di conoscerlo, ma il colore ¢ irriconoscibile. Ah, ma si, si lo
riconosco: ¢ il lenone Cappadoce. Ora gli vado incontro. CA. Salute Palinuro. PA. O re dei farabutti, salute.
Come va? CA. Si tira a campare... PA. Nella maniera che ti meriti, vero? Ma che hai? CA. La milza mi fa morire,
mi dolgono i reni, i polmoni sono a pezzi, il fegato ¢ tutt’uno strazio, le fondamenta del cuore vanno in malora,
tutte le budella si risentono. PA. Ma allora vuol dire che soffri di mal di fegato. CA. Non ci vuol proprio niente
a sfottere uno che sta male! PA. Ma no, stammi a sentire! Resisti qualche altro giorno, finché le budella ti si
finiscono di marcire; proprio ora ¢ il momento della salamoia. Percio, se segui il mio consiglio, tutta la carcassa
tua non varra quanto le budella. CA. Ma se sapessi la milza! Mi crocifigge! PA. Cammina: ¢ la cura migliore per
la milza».

% Sul possibile riflesso della malattia di Cappadoce nella sua gestualita, cfr. il suggerimento di Panayotakis riferito
in GELLAR-GOAD (2016), p. 232. Cfr. inoltre HARTKAMP (2004), p. 60: «Plautus macht den Kuppler des Curculio nicht
nur verbal, sondern auch optisch licherlich». Sull’ipocondria di Cappadoce, cfr. RicHLIN (2005), p. 60.

* Sull’inseguimento di Ballione, cfr. MonNDA (2013).

 «Qui vado cercando il giovane Redamore, se ¢ vero che abita da queste parti, e poi un altro che dovrebbe avere
la capoccia bianca come la tua; chi mi ha consegnato ‘ste lettere diceva che si chiamava Bellacchione».

» Degna di nota la frequenza dei composti in -tudo in autori come Pacuvio, Ennio e Accio, cfr. QUELLET (1991).

3 «F sciocco nonostante 1’eta e la canizie» (traduzione mia).
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Il termine aetas e, soprattutto, il colore del capo, identificato dalla coniazione plautina
canitudo® in allitterazione con caput, fanno pensare a un vecchio che viene rimproverato per
un comportamento, la stultitia, non confacente all’eta matura, ma in contrasto (aduorsum)
con gli elementi visivi propri della sua maschera: forse un senex che, come spesso accade in
commedia, ama in modo anacronistico e inappropriato™®.

Analogamente al destinatario del frammento, nel Mercatoril vecchio Demifone ¢ disappro-
vato dall’amico per I'incompatibilita tra desiderio e canities, questa indicata da una iunctura
allitterante che ha una buona fortuna in Plauto: caput canum, Merc. 305-306 (ia®):

LYSIMACHYVS tun capite cano amas, senex nequissume?
DEMIPHO si canum seu istuc rutilumst siue atrumst, amo® .

L’amore senile come flagitium, che mal si concilia con i capelli bianchi, ricorre anche nelle
Bacchides dove le colpe dei senes vengono tuttavia attenuate come indipendenti dall’eta, Bacch.
1207-1208 (tr’):

hi senes nisi fuissent nihili iam inde ab adulescentia,
non hodie hoc tantum flagitium facerent canis capitibus™.

All’elemento visuale del capo bianco pare quindi essere affidato un carico rilevante della rap-
presentabilita scenica del personaggio. L’espressione si ritrova in Casina, il Senex* ‘fa il verso’
all’amico e in particolare ai rimproveri che per convenzione scenica si aspetta di ricevere per
la topica inadeguatezza tra i suoi desideri e la sua condizione di vecchio, sposato e con il capo

bianco, Cas. 515-519 (tr”):

SENEX nunc amici, | anne inimici sis umago, Alcesime,

mi sciam, nunc specimen specitur, nunc certamen cernitur.
cur amem me castigare, id ponito ad compendium;

‘cano capite’ ‘aetate aliena’, eo addito ad compendium;

‘cud sit uxor’, id quoque illuc ponito ad compendium®.

Quando Artemona, nell’ultima scena dell’ Asinaria, si scaglia contro il marito svergognandolo
e umiliandolo, richiama questo dettaglio cromatico, posto in apertura di verso e nella consue-
ta iunctura allitterante, As. 934 (tr’):

ARTEMONA cano capite te cuculum | uxor ex lustris rapit*.

Un altro composto di coniazione plautina, albicapillus, contraddistingue questa caratteristica
visiva propria del vecchio Periplectomeno, Mil. 627-631 (tr7):

PERIPLECTOMENVS quid ais tu? itane tibi ego uideor oppido Accherunticus?
tam capularis? tamne tibi diu uideor uitam uiuere?

» 11 termine ¢ attestato solo qui e in una menippea varroniana che pare ispirarsi a questo passo, vedi TRAINA
(1969), p. 90.

% Su questo passo e in particolare sul forte valore contrastivo di aduorsum, cfr. ARAGOsTI (2009), p. 216. Il fram-
mento plautino ¢ attestato da Paolo Festo (p. 62 MULLER 1839) che lo cita proprio per illustrare il significato del
termine canitudo.

7 «LY. O vecchio svergognato, ti vuoi mettere ad amare con i tuoi capelli bianchi? DE. Se ci ho i capelli bianchi,
rossi o neri, non me ne frega niente: io amo».

* «Questi vecchioni, se non fossero stati stronzi fin da ragazzi, ora non avrebbero gettato cosi nel fango i loro
capelli bianchi».

¥ Merito di QUESTA (1982), pp. 36 ss. aver dimostrato I'inesistenza dell’idionimo Lisidamo.

10 «Ora potro sapere, Alcesimo, se sei lo specchio dell’amicizia o dell’inimicizia; ora ¢ il momento di staccare lo
I

staccio e vagliare il valore. Sgridarmi perché sono innamorato, risparmiatelo; “con i tuoi capelli bianchi”, “in un’e-
ta cosi inadatta”, risparmiatelo pure “tu che hai moglie”, e pure questo risparmiatelo».

1 «LLa moglie deve snidare dai bordelli il vecchio cucco coi capelli bianchi!».
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nam equidem hau sum annos natus praeter quinquaginta et quattuor,
clare oculis uideo, pernix sum pedibus, manibus mobilis.
PALAESTRIO si albicapillus hic, uidetur neutiquam ab ingenio senex*.

Il vecchio si rifiuta di essere considerato tale e vuole dare un’immagine diversa di sé. I suoi
tentativi hanno successo, perché sia Palestrione che poi Pleusicle, nel prosieguo dell’autopre-
sentazione del vicino di casa, arrivano progressivamente ad ammettere di trovarsi di fronte
ad un senex che, nonostante i capelli bianchi, senex non ¢*. L’elemento cromatico tipico della
maschera del vecchio, enfatizzato dalla coniazione albicapillus*!, parrebbe quindi contrastare
nella performance con gestualita e movenze ben diverse da quelle peculiari, come vedremo,
degli altri senes dato che in questo particolare caso sono veloci e agili (v. 630: «pernix sum pedi-
bus, manibus mobilis»). Parola e messa in scena non possono del resto che andare in un’unica
direzione®. Secondo le convenzioni sceniche della palliata, se non ¢ ’amore sara un servo a
tenere in scacco un vecchio. E Nicobulo nelle Bacchides si lagna, in un lamento enfatizzato dal
canto, di essere stato gabbato dal suo schiavo e che gli elementi distintivi della sua senectus —
capelli e barba bianca — non siano valsi a nulla, Bacch. 1100-1101 (an sy'’):

me | hoc aetatis ludifica-

7i, immo edepol bis ludos factum,
cano capite atque alba barba
miserum me auro esse emunctum*.

Che la ludificazione del vecchio - dalla testa bianca ma vuota — sia una peculiare dinamica
comica viene ribadito anche dal servo Tranione quando nota come ai segni esteriori della
senectus non corrisponda ’opportuna saggezza, Most. 1148-1151 (tr”):

TRANIO bene hercle factum, et factum gaudeo:

sapere istac aetate oportet qui sunt capite candido.

THEOPROPIDES quid ego nunc faciam? TR. si amicus Diphilo aut Philemoni es,
dicito is quo pacto tuos te seruos ludificauerit:

optumas frustrationes dederis in comoediis* .

L’evidente tratto cromatico del capo, enfatizzato da neologismi o iuncturaeallitteranti poste in
sedi significative del verso, rende chiaramente riconoscibile nel linguaggio teatrale il vecchio
come tale e, di conseguenza, come vittima designata — nel mondo capovolto della commedia
- di amori inopportuni o inganni servili. L’aspetto esteriore evidenzia lo scarto tra I'attesa
gravitas, che dovrebbe caratterizzare eta e stato sociale del personaggio, e la situazione comica
in cui si viene a trovare. Per dirla con Cicerone (Sen. 62) «non cani nec rugae repente auctoritatem

# «PERIPLECTOMENO Oh, ma che dici? Ti sembro proprio un abitatore dell’Acheronte, un cadavere sul ca-
taletto? Ti sembra ch’io sia vissuto gia troppo tempo? Ma io non ho che cinquantaquattro anni: la vista ce I'ho
buona, i piedi mi servono con sveltezza, le mani sono agili. PALESTRIONE Se ha i capelli bianchi, di spirito ¢
giovane».

* Palestrione definisce il vecchio, con una divertente neoconiazione, lepidum semisenem (Mil. 649), Pleusicle affer-
ma che non é certo possibile trovare un altro senex che sia lepidior (Mil. 660) e Periplectomeno stesso garantisce
che dimostrera di avere i costumi di un adolescente (Mil. 661: adulescentem moribus). Sull’uso rimarcato di lepidus

a cui corrisponde un graduale smantellamento della maschera del senex a favore di quella dell’adulescens, cfr.
ARrEs1 (2020).

# Degno di nota anche il composto uersicapillus che ricorre in Persa 230 ad indicare il cambiamento del colore
dei capelli come evidente segno di senectus. Anche I’anziana ancella Scafa ricorda la vecchiaia nell’aspetto visivo
dell’incanutirsi: Mos. 201: «ubi aetate hoc caput colorem commutaui» «quando I’eta mi cambio il colore dei capelli».
* Idea centrale delle pagine di QUESTA (1982).

* «Essere cornificato cosi alla mia etd, diventare, porca miseria, lo zimbello di tutti, con la mia testa canuta, con
la mia barba bianca essere tanto disgraziato da farsi mungere tutta la granal».

7 «TRAPPOLA Ben ti sta, cazzo, e ne godo: alla tua eta, coi capelli bianchi, bisogna avere un’oncia di compren-
donio. AZZECCATUTTO E mo’ che devo fare? TR. Se sei amico di Difilo e di Filemone, raccontagli come t’ha
buggerato un tuo servo: gli darai un’ottima ispirazione per le loro commedie».
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adripere possunt».** 11 colore bianco della parrucca, che possiamo immaginare indossassero
gli attori durante le rappresentazioni, si impone, dunque, come un metalinguaggio teso a
rafforzare i contenuti dell’azione drammatica e, soprattutto, a polarizzare la ricezione degli
spettatori. Il colore bianco pare poi cosi caratterizzante che anche le metafore animalesche a
cui il personaggio € associato ne risentono®. Cleostrata nella Casina definisce il vecchio, con
nesso allitterante, cana culex (Cas. 239). Gli avvoltoi dipinti (Most. 832-838) e le pecore tosate
(Bacch. 1125, 1127, 1134) a cui sono paragonati i vecchi rimandano anch’essi a un capo calvo
e bianco.

Bianco, del resto, era anche il colore dei vestiti dei vecchi. Il servo Calino descrive il Senex
della Casina mentre avanza candidatus (Cas. 446). E per quanto riguarda il colore dell’abito,
bianco per i vecchi, possiamo notare la consonanza tra Polluce (4.118) e i cosiddetti Excerpta
de comoedia attribuiti a Elio Donato, che comprendono una piccola sezione dedicata ai costu-
mi teatrali romani (8.4).

Sembrerebbe dunque trattarsi di una scelta cromatica pervasiva e non si puo escludere che
fosse motivata dal garantire la decifrabilita della scena a chi occupava i posti pit lontani dal
palcoscenico e non godeva quindi di una buona visibilita®.

Forse per questo motivo, particolari relativi al naso, che Polluce descrive ad uncino per I’an-
ziano principale, o al mento, appuntito nel vecchio con la barba a cuneo, non sono riscontra-
bili nelle palliataelatine®. Plauto non fornisce dettagli sulle sopracciglia della maschera del se-
nex, su cui invece si soffermava Polluce come elemento espressivo fondamentale: spianate per
il primo vecchio bonario e I'anziano dalla grande barba ondeggiante, rialzate per I"Epu®viog
e il vecchio dalla barba a punta, uno solo sollevato per il vecchio principale e il Avkoundetog,
entrambe aggrottate, come abbiamo visto, per il lenone. Un interessante riferimento alle
sopracciglia dei vecchi si ritrova invece in un frammento di Turpilio, fr. 19.167-168 R.* dalla
Paraterusa (ia%):

cum antehac uidebam stare tristis, turbido
wultu, subductis cum superciliis senes™.

Nonio (p. 642 LINDsAY 1903), che cita il passo in questione, chiosa subducere con susum ducere,
levare con aria di austerita e di riprovazione®. Difficile dire altro su questi vecchi corrucciati,
con la faccia fosca e le sopracciglia in su.

Le descrizioni di Polluce e I'osservazione della coroplastica liparese mostrano come la
sostanziale differenza fra le maschere dei vecchi e quelle dei giovani, piu che su segni legati
all’eta, sia basata sulla presenza o meno della barba. Nelle palliatae plautine, bianca ¢ la barba,

¥ «Non i capelli bianchi né le rughe possono conquistare di colpo 'autorita» (traduzione mia).

¥ Sull'importanza di inquadrare un personaggio plautino anche attraverso la cornice di immagini che lo caratte-
rizza, cfr. Bianco (2003).

% Sulle rappresentazioni teatrali a Roma si rimanda a MANUWALD (2011).

111 dettaglio del nasum acutum si riscontra in riferimento al giovane Filocrate nei Captiui (v. 647).

52 «Quando tempo fa vedevo vecchi starsene corrucciati, con la faccia fosca, con le sopracciglia in su» (traduzione

di TrAINA 2012, p. 19).

5 Sul passo, cfr. TRAINA (1969), p. 161 e (2012), p. 197. Per il campo dei significati comunicativi che nella cul-
tura romana assumeva la parte superiore del viso (oculi, uultus, frons, supercilia), cfr. BETTINTI (1996). Si ricordi
al proposito come Plinio il Vecchio si sia soffermato su questi particolari anatomici e sulla loro espressivita
(Plin. nat. 11.138): «Facies homini tantum, celeris os aut rostra. Frons et aliis, sed homini tantum tristitiae, hilaritaltis,
clementiae, severitatis index. In assensu etus supercilia homini et pariter et alterna mobilia. Et in his pars animi: negamus
iis, annuimus. Haec maxime indicant fastum, superbiam. Aliubi conceptaculum, sed hic sedem habet; in corde nascitur,
huc subit, hic pendet. Nihil altius simul abruptiusque invenit in corpore, ubi solitaria essel» «Solo dell’'uomo ¢ il volto,
gli altri animali hanno un muso o un rostro. Anche altri animali hanno la fronte, ma solo per 'uomo ¢ indice
di tristezza, ilarita, clemenza, severita. Nell’assenso le sopracciglia dell’'uomo si muovono, insieme o alter-
nativamente. In esse risiede una parte dell’anima: con esse neghiamo o assentiamo. Sono la spia principale
dell’arroganza, della superbia. L’origine ¢ altrove, ma ¢ qui che ha sede; nasce nel cuore, ma sale fino alle
sopracciglia e vi rimane sospesa, non trovando niente di piu elevato e di scosceso nel corpo dove possa starsene
in solitudine» (traduzione mia).


https://possunt�.48
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come abbiamo visto, di Nicobulo nelle Bacchides. Barbatus € descritto il vecchio di Casina dal
servo Calino, Cas. 465-466 (ia®):

CALINVS hodie hercle, opinor, hi conturbabunt pedes:
solet hic barbatos sane sectari senex>*.

E barbatus é il vecchio dei Menaechmi 853-856 (tr7):

MENAECHMYVS haud male | illanc amoui; nunc hunc impurissimum,
barbatum, tremulum 7 Titanum, prognatum Cigno 1 patre,

ita mihi imperas ut ego huius membra atque ossa atque artua
comminuam illo scipione quem ipse habel®.

Le incertezze testuali non impediscono di cogliere il senso della battuta del giovane Me-
necmo II, che descrive il senex che ha di fronte attraverso attributi caratteristici: la barba e il
tremore®. Tremulus potrebbe rinviare al tremolio tipico della senescenza oppure a un passo
vacillante come farebbe pensare anche la presenza del bastone (v. 856, scipio)®. Allineata a
questa immagine ¢ del resto quella che lo stesso vecchio offre di sé al suo primo ingresso in
scena, Men. 753-758 (ba?):

SENEX Vi aetas mea est atque ut hoc usus facto est
gradum proferam, progrediri properabo.

sed id quam mibhi facile sit, haud sum falsus.
nam pernicitas deserit: consitus sum

senectute, onustum gero corpus, uires

reliquere: ut aelas mala est, mers mala ergost™.

Il corpo del vecchio ¢ appesantito, senza forze e, anche in questo caso, il suo lamento ¢ enfa-
tizzato dal canto™. Possiamo immaginare che una performance adeguata prevedesse un ingres-
so in scena lento, con movimenti impacciati, un’andatura incerta e affaticata, accompagnata
da un bastone che configurasse al meglio 'immagine di un vecchio tremante, bisognoso
d’appoggio e che potrebbe identificarsi, proprio per I’ondeggiare della barba, con il tipo del
npesPoTng pokpormywv di cui Polluce sottolinea lo sguardo fiacco: una maschera che non pare
tuttavia avere riscontri nella coroplastica liparese®.

Ben diversi i movimenti in scena di Euclione nell’ Aulularia, il vecchio avaro per eccellen-

5 «Perdio, oggi certamente costoro incroceranno le gambe! Questo vecchiaccio deve avere I’abitudine di correr
dietro agli amori con la barbal».

% «Oh, sono riuscito a far fuori quella i, e mica male. Ora bisogna sbarazzarsi di questa sudicia, vecchia carcassa,
di questo caprone con la barba, di questo Titone tutto tremolante, degno figlio di Cicno. Ora percio mi comandi

di fargli a pezzetti le membra, le ossa, le giunture con quello stesso Bastone che ha in mano».

5 Tremula & anche la anus in Curc. 160. Nel Mercator la vecchia Sira arranca dietro la padrona Dorippa e sente gli
anni, ben ottantaquattro, come un onus che la opprime (Merc. 672).

57 Sul bastone come oggetto di scena peculiare dei senes plautini, cfr. Bianco (2023).

% «Per quanto me lo consente la vecchiaia e per quanto 'occasione lo richiede, affrettero il passo, cerchero di
camminare piu svelto. Ma non mi nascondo che mi costa assai, perché I’agilita mi ha abbandonato; sono strema-
to dalla vecchiaia, il corpo mi pesa e le forze sono svanite. Angoscioso affare avere anni assai; articolo avariato
anch’io, percio».

% Cfr. supra Bacch. 1100-1101.

% Come gia notato da DELLA CORTE (1975), p. 362. Sulla lentezza dei movimenti come caratteristica fisica prin-
cipale dell’eta senile cfr. COLEMAN-NORTON (1947), p. 33. Si ricordi a proposito come nel Poenulus Agorastocle,
innamorato e impaziente, conduca con sé aduocatila cui lentezza ¢ associata a quella dei senes, Poen. 506-508: «sicut
ego hos duco aduocatos, homines spissigradissumos, / tardiores quam corbitae sunt in tranquillo mari. / atque equidem hercle
dedita opera amicos fugitaui senes: / scibam aetati tardiores, metui meo amori moram» «E mo’ proprio a me doveva succe-
dere di tirarmi appresso come testimoni queste lumache di piedi piatti, che vanno piu adagio di un mercantile sul
mare in bonaccia. E per questo, porca vacca, avevo scansato di proposito tutti gli amici vecchi. Sapevo che la tarda
eta gli rallenta il passo, e percio temevo un indugio per le mie faccende d’amore».
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za, che con grande dinamicita entra in casa e ne esce (sei volte nel corso della commedia)
per controllare la sua pentola piena d’oro. L’ossessione dell’avaro si traduce, nel linguaggio
teatrale, in un comportamento maniacale e ripetitivo dalla grande visibilita: lo scomparire e
il ricomparire sul palco®.

I movimenti di scena di Periplectomeno e di Euclione, piu veloci e dinamici di quanto il
pubblico si potesse aspettare da questi personaggi, creano uno scarto tra attese e realizzazio-
ne scenica che doveva risultare particolarmente ridicolo. Ed ¢ forse per il principio comico
di inversione del codice gestuale del personaggio che la maggior parte dei vecchi di Plauto
appaiono mossi da una forte carica vitale, mostrandosi intraprendenti ed energici.

La descrizione piu dettagliata di un senex plautino ¢ quella fornita nel Mercator®. La situa-
zione € questa: un personaggio, nell’intento di identificarne un altro, chiede al suo interlocu-
tore che glielo descriva. In particolare, il giovane Eutico, non avendo visto direttamente chi
ha comprato e portato via la bella fanciulla all’amico innamorato Carino, riferisce quanto ¢
riuscito a sapere da altri, Merc. 637-643 (tr”):

CHARINVS at saltem | hominis faciem exquireres.
EVIYCHVS feci. CH. qua forma esse aiebant, <FEutyche>?

[EV. ego dicam tibi:
canum, uarum, uentriosum, bucculentum, breuiculum,
subnigris oculis, oblongis malis, pansam aliquantulum.
CH. non hominem mi sed thensawrum nescioquem memoras

[mali.

numgquid est quod dicas aliud de illo? EV. tantum, quod sciam.
CH. edepol ne ille oblongis malis mihi dedit magnum malum®.

Come tutte le descrizioni plautine, ¢ una rappresentazione inclemente, che indulge sugli
aspetti negativi, le brutture della fisicita per ottenere una facile risata®. Una descrizione dalla
testa ai piedi, da canus a pansa, che presenta tuttavia continue oscillazioni dall’alto verso il
basso che la rendono abbastanza caotica e confusionaria: 'ammasso degli attributi in forma
di elenco ¢ un modulo stilistico proprio del Sarsinate, uno dei mezzi preferiti da Plauto per
ottenere effetti comici, e tipico delle descrizioni plautine relative ai diversi personaggi®. Si
tratta tuttavia di una falsa presentazione: il personaggio in questione € gia noto agli spettatori,
e il vicino di casa, I’altro vecchio che troviamo in scena accanto al senex protagonista, I’amico
che aiuta a muovere la trama, offre consigli e interviene nel conflitto generazionale tra padre
e figlio. La descrizione non assolve quindi al compito di anticipare I'ingresso di un personag-
gio, ma pare piuttosto funzionale all’ironia della situazione: c’¢ infatti un palese paradosso di
fondo nelle parole di Eutico che le rende ancora piu divertenti, il vecchio da lui descritto altri
non ¢ che suo padre. La descrizione offre inoltre 1’occasione per efficaci ed estemporanee
battute comiche: Carino ne conclude che quella non ¢ la rappresentazione di un homo ma di
un thesaurus mali.

Se la descrizione fisica del vecchio Lisimaco, come si ¢ detto, € un ritratto comico, in parte
standarizzato, funzionale a suscitare una sicura risata, ¢ probabile che tale risata si ottenesse

61 Cosi RAFFAELLI (2000).
%2 Per questa descrizione si veda Bianco (2023).

% «GRAZIOSINO Ma potevi almeno ricostruire 1’ identikit. FORTUNATO L’'ho fatto. GRA. E be’, come te I’hanno
dipinto? FOR. Mo’ te lo dico: canuto, sbilenco, tutto pancia e tutlo ciccia, traccagnotto, con occhi nerastri, una
bazza di qua e una di la, le gambe abbastanza a mandolino. GRA. Non mi tratteggi un uomo, ma qualcosa come
uno scrigno di guai. E non hai altro da dirmi su quello 1i? FOR. Quello che ne so ¢ tutto qui. GRA. Perdio, quello
li con quella doppia bazza m’ha regalato una doppia bozza in fronte».

% Basti pensare a descrizioni che non hanno alcuna conseguenza nell’economia della commedia e di personaggi
che non calcheranno mai la scena: la vecchia, grassa e zoppa Criside nello Pseudolus (v. 659) o, in Terenzio, la
ragazza rossa, lentigginosa, dagli occhi verdastri e il naso a becco che il padre propone in sposa al figlio (Haut.
1061-1062: «rufamne illa wirginem / caesiam, sparso ore, adunco naso?»). Di contro non abbiamo descrizioni dettagliate
di ragazzi o ragazze giovani magri e belli.

% Cfr. MAGISTRINT (1970).
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proprio perché essa poneva I'accento su alcuni attributi iconografici che dovevano essere
sentiti tipici del personaggio. In altre parole, tale descrizione poteva suscitare il riso e costitu-
iva una battuta efficace se intercettava davvero alcune caratteristiche visibili del personaggio,
quelle che si volevano mettere al centro dell’attenzione dello spettatore: Eutico puo dipinge-
re in questi termini un senex perché quest’ultimo in qualche modo proprio cosi si presentava
in scena.

Lisimaco ha una grande pancia, gambe arcuate e piedi piatti che potrebbero presupporre
un movimento in scena malfermo e vacillante, per certi versi analogo a quello ricavabile per il
Senex dei Menaechmi e il lenone del Curculio. Immancabili sono i capelli bianchi: caratteristica,
come si € visto, di tutti i vecchi plautini. Non si fa menzione della barba. Uno dei particolari
viene invece isolato da chi ha ascoltato e commentato, con la tecnica dell’ aprosdoketon, per
gli effetti che quello specifico dettaglio ha sull’ascoltatore stesso: le oblongae malae, che con-
sentono a Carino un gioco di parole tra mala ‘guancia’ e malum ‘male’. La battuta sembra
destinata a rinforzare nel pubblico la conoscenza di quel particolare tratto, presentato come
il ‘segno distintivo’ del Senex Lisimaco®. E proprio l'insistito dettaglio delle oblongae malae,
guance o mascelle lunghe, ribadito due volte nel passo, potrebbe far pensare a un particolare
che troviamo anche in Polluce, ioyvog t0¢ mapedg «guance magre» (Poll. 4.143): le guance
assottigliate del primo nonno bonario, che Bernabo Brea riconosce in diversi esemplari lipa-
resi (Tavola 2).

Tavola 2.a-b — Inv. 9721. Immagini tratte da https://sketchfab.com/3d-models/inv-9721-il-primo-nonno-
b8e26d2532¢14234b6ablc2ad0942ble

L’osservazione del reperto liparese porta a riflettere sul significato da attribuire all’ hapax
bucculentus. Il composto nominale, da buccus e lentus, € stato infatti spesso reso come «paffuto,
dalle grandi guance»®: caratteristica che parrebbe tuttavia mal conciliarsi con quella di un
‘volto’ magro. Come puo una maschera avere sia guance piene che mascelle lunghe? Si po-

% Cosi Rota (2017), p. 71.

7 ERNOUT (1936) «joufflu»; SCANDOLA (1955) «paffuto»; PARATORE (1976) «tutta ciccia»; AUGELLO (1968) «ciccio-
so»; DunscH (2000) «puffy cheeks»; AERNA (2011) «con le guance prominent»; BiaNnco (2023) «paffuto».


https://sketchfab.com/3d-models/inv-9721-il-primo-nonno-b8e26d2532c14234b6ab1c2ad0942b1e
https://sketchfab.com/3d-models/inv-9721-il-primo-nonno-b8e26d2532c14234b6ab1c2ad0942b1e
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trebbe allora forse ipotizzare che il termine faccia riferimento a una bocca grande®, elemen-
to visivo che potrebbe suggerire di volta in volta la loquacita, la collera o la credulita, propria
di chi rimane a bocca aperta e a bocca asciutta, quali marche distintive dei senes plautini®.
Una buona traduzione in italiano del termine potrebbe essere allora, come credo, quella di
‘boccalone’™.

La bocca grande ¢ una caratteristica riscontrabile in effetti in tutti i reperti liparesi riferibi-
li ai yépovteg, dettata senz’altro da un motivo teatrale molto pratico: al senex, spesso protago-
nista della commedia, sono assegnate numerose parti recitate e cantate, e il foro ampio della
maschera agevolava, come in tutte le maschere dei personaggi principali, I’emissione della
voce. Non é tuttavia da escludere che nella prassi teatrale si potesse attribuire a questa carat-
teristica funzionale un ulteriore significato scenico volto a caratterizzare senes che di volta in
volta si mostravano chiacchieroni, irati o, appunto, boccaloni.

In conclusione, i dettagli ricavabili dal testo plautino per quanto riguarda i senes sono senz’al-
tro sfuggenti, refrattari a classificazioni e collegabili, ma non senza difficolta, alle descrizioni
di Polluce e ai reperti iconografici liparesi: il lessico fisiognomico del Sarsinate si situa infatti
pit sul piano della connotazione che su quello della denotazione™. In attesa di ulteriori svi-
luppi della ricerca, pare quindi opportuno accostarsi con cautela all’analisi minuta dei tratti
iconografici. Da una parte si deve tenere presente come non necessariamente in una rappre-
sentazione teatrale vi sia una corrispondenza tra parola e realta materiale, ma piuttosto — e
per fortuna - spazio per 'immaginazione: parole e gesti possono materializzare nella mente
degli spettatori elementi che non sono fisicamente presenti sulla scena, e, in teatri in cui la
distanza o la confusione poteva tra I’altro compromettere la percezione dei dettagli, le parole
pronunciate sulla scena potevano dire, con la loro forza iconica, pit di quanto si potesse mo-
strare”. D’altra parte, I'efficacia comunicativa delle maschere non necessitava forse di alcuna
particolare verbalizzazione insistente o puntigliosa: la loro presenza era sufficiente e scontata
per spettatori abituati ad andare a teatro.

Sebbene ogni speculazione sul piano materiale della maschera facciale e della sua fisio-
nomia allo stato attuale delle nostre conoscenze sia quindi — almeno per quanto riguarda i
senes di Plauto — povera di riscontri documentabili, risultano comunque significativi alcuni
connotati scenici, come la bocca larga e I'insistito tratto cromatico bianco, perché ci aiuta-
no, se pur in piccola parte, a restituire la visivita della scena plautina, anche in vista di rial-

% Cfr. ThIL I 2230, 7: «buccas magnas habens».

% La credulita ¢ una delle caratteristiche risibili proprie dei senes plautini: Perifane ¢ ingannato da Epidico, lo
schiavo che da il nome alla commedia, e Teopropide, nella Mostellaria ¢ oggetto delle beffe di Tranione. Altra
marca distintiva dei senes €, come detto, la loquacita, e a questo proposito puo essere interessante ricordare come
nell’Atellana Bucco fosse la maschera di chi parlasse a vanvera. Nelle Bacchides il vecchio Nicobulo, raggirato ben
due volte dal servo Crisalo, chiama in rassegna altri che condividano la sua malasorte (vv. 1087-1088): «quicumque
ubi sunt, qui fuerunt quique futuri sunt posthac / stulti, stolidi, fatui, fungi, bardi, blenni, buccones» «Dovunque stanno
tutti quelli che sono, furono e saranno fessi, fottuti, fregnoni, piglianculo, cheti, bavosi, boccaperta». Dove bucco,
altro riferimento alla bocca dei senes, viene chiosato da Isidoro (Orig. 10.30) «garrulus, quod ceteros oris loquacitate,
non sensu exsuperat». Nel contesto plautino delle Bacchides il termine buccones potrebbe tuttavia anche indicare chi
rimane a bocca aperta perché credulone. Il senex comico ¢ poi, come noto, tipicamente ératus.

11 vocabolario online della Treccani definisce boccalone: «persona che ha la bocca grande o che apre molto
la bocca quando parla o grida o piange o che ha I’abitudine di tenerla aperta; anche, piagnucolone, credulone,
persona maldicente, o chiacchierona in genere», cfr. https://www.treccani.it/vocabolario/boccalone/. Noto con
piacere che la stessa proposta di traduzione € accolta anche da Rora (2017).

I Dai testi si evince per esempio che la maschera del senex avesse la barba, ma senza che di questa vengano fornite
particolari specifiche (a punta? folta? ricciuta?).

2 Basti pensare ai numerosi riferimenti alla mimica facciale o al colorito. I personaggi in scena descrivono a paro-
le movimenti o colori che la maschera non permette agli spettatori di vedere, ma solo di immaginare. Gli occhi,
per esempio, descritti come verdi per la malattia (Cure. 231), diventano tali nel momento in cui cio viene espli-
citamente detto da un personaggio. Lo stesso Cicerone (Or 2.193) ricorda un attore che, recitando I’ Antiopa e il
Teucer di Pacuvio, raggiungeva una tale immedesimazione nel personaggio che gli occhi gli brillavano attraverso
la maschera. Cosi la menzione di un ventre prominente non necessariamente deve far pensare alla presenza di
un’imbottitura sotto il costume di scena: la gestualita e la postura del corpo potrebbero essere sufficienti a visua-
lizzare un personaggio uentriosus.
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lestimenti e rappresentazioni contemporanei: riportare oggi sulle assi di un palcoscenico
una commedia plautina, in modo filologicamente attendibile e serio, rimane, come credo,
il modo piu autentico per rispettare e conservare lo spettacolo antico, una forma d’arte,
come si diceva, visiva e soprattutto viva”.
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