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Prélogo

Del examen de la Poética de Anstoteles, pretendemos rescatar el valor que el filosofo
adjudica al lenguaje hecho poema y, mas especificamente, al lenguaje tragico, segun su concepto de
tragedia como “imitacién de acciones humanas”. Para ello repasamos brevemente los conceptos de
mimesis y trama y nos detenemos en las consideraciones sobre la funcién poética que asigna a las
diversas manifestaciones del lenguaje, en especial, a la de la metdfora, para arribar a unas conclusiones
sobre el establecimiento de lo que se ha erigido como modelo ain vigente de creatividad del arte
dramatico.

Dejamos constancia de que todas lz§s citas en castellano y en griego aqui utilizadas pertenecen a la
edicion trilingiie de Valentin Garcia Yebra, Madrid, Ed. Gredos, 1974; y que se ha unificado la grafia

de los términos mythos y katharsis.



“En el arte el hombre se goza

a si mismo como perfeccion.”

F. Nietzsche

El ocaso de los idolos
Siglo XX Filosofia
Compatiia Impresora Argentina, 1991, pag. 65.

Prefacio

§ 1. El hombre y el arte

La mayor parte de los progresos realizados en el conocimiento de la naturaleza y del cosmos
tuvieron lugar en este siglo que esta por finalizar y en el cual muchos de nosotros hemos vivido gran
parte de nuestra vida. En comparacion con épocas precedentes, tales progresos son inconmensurables,
a punto tal que se han modificado las formas de existencia del hombre, al menos en gran parte del
mundo.

Por otro lado tenemos acceso, como nunca antes, al conocimiento de vastas porciones del
planeta, sean de época actual o anteriores. En efecto, las excavaciones del siglo pasado y del presente
han proporcionado una enorme cantidad de matenales para el estudio de antiguas culturas, de pueblos
extinguidos: de las cuevas de Pénigord y de Altamira surgié el conocimiento de la existencia de la
cultura del paleolitico, junto con las halladas en la Patagonia y el Noroeste argentinos. En México, la
cultura de los mayas; en Egipto, la época primitiva, los papiros. En la cuenca del Mediterraneo sali6 a
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la luz la cultura cretense arcaica y la hitita de los tiempos prehistdricos, junto con los restos de los
monumentos griegos y romanos... todas huellas, vestigios de nuestros antecesores humanos, de sus
sucesos, de sus creencias, de sus creaciones, de sus culturas, pequefios latidos cosmicos de la vida
sobre el planeta Tierra.

De entre todos esos hallazgos, 1o que mas impresiona al hombre contemporaneo, son las obras

L' es una de las

de arte y toda otra manifestacion espiritual. “£/ arte —dice Germain Bazin
expresiones de ese genio que empuja sélo al hombre, entre los seres de la Naturaleza, a reproducir,
en los mil aspectos de su actividad, el gesto del ‘demiurgo’, condendndolo a superarse
perpetuamente. Si hay en las estatuillas aurifiacienses un sentido tan potente de las formas, si las
figuras de animales pintadas en las paredes de las cuevas de Dordofa y Altamira son obras maestras
de naturalismo que ninguna civilizacion superard} es/ porque al ejecutarlas, el hombre primitivo
estaba animado por la conviccion profunda de que creaba. Para él la imagen no es un simulacro;
provista de las mismas facultades vivientes que el ser reproducido, es una operaciéon mdgica por la
cual el hombre manifiesta su poder en el orden césmico.”*

Efectivamente, el hombre “primitivo™ estaba muy arraigado en el mundo natural; de ahi que
sus actos y sus pensarnientos trataran de insertarse diestramente en el juego de fuerzas del universo,
“creando —como dice Bazin— un sistema de equilibrio que pueda atraer las energias bienhechoras
y neutralice las fuerzas maléficas.”*

Algunos sefialan que, a diferencia de muchos pueblos antiguos, el hombre actual ha olvidado el
aspecto divino de sus manifestaciones culturales, pues no vivencia la presencia de la divinidad que
alienta en ellas. Sin embargo, el mundo de lo divino nos sigue fascinando, pues hay en nosotros

nostalgias de participacion en las ceremonias, en los suefios, en los amores, en los ritos, en las diversas

creaciones de la comunidad en la que vivimos.

Historia del Arte, Barcelona, Ediciones Omega S.A | 1968,
2 Ibid, pag. 9.
' Ibid., pag. 10.



La mayoria de nosotros somos capaces de considerar como diferentes a una sinfonia, a una
escultura, a una novela, a una poesia, pues captamos su diferente condicion frente a los meros objetos,
y sentimos que ellas participan de un modo propio de ser, con sus leyes especificas. Y sobre estas
creaciones no admitimos generalmente explicaciones que pretendan reducirlas a fenémenos sub-

humanos, a meras cosas... Ellas forman un verdadero ambito, son objetos inseparables del hombre que

las cred. "I arte, dice Nietszche, no es sélo una imitacién de la realidad natural, sino precisamente

un suplemento meltafisico de la misma, colocado junto a ella para superarla." * De entre estas

entidades sobresale el /enguaje, que tampoco es un objeto mas. En todo caso es un “objeto” singular y
extraordinario en nuestras vidas. El lenguaje es, mas bien, una energia viviente por medio de la cual
participamos del orden (o desorden) existente y nos expresamos a nosotros mismos. El lenguaje es

fuente de sentido y, como la luz, no se ve pero deja ver.

Segun Kitto, lo que afirma, preserva y amplia la experiencia de un pueblo, es la literatura, y
los griegos fueron los primeros que crearon y perfeccionaron este arte (excepto la novela), ° ya que la
mentalidad de un pueblo se expresa tal vez mas directamente en la estructura de un idioma que en
cualquier otra de sus realizaciones, y en toda obra griega encontraremos esta firme comprension de la
1dea y su enunciado en forma clara y economica. Junto con esta lucidez, con este poder constructivo
de la palabra, descubriremos también una aguda sensibilidad y una variable elegancia. He aqui el

secreto de lo que se ha llamado “el milagro griego”. ®

Si examinamos histéricamente los factores de la creacion artistica, puede corroborarse que
ésta depende de la naturaleza de la sociedad en la que surge; asi, es evidente que ha habido diferencias

sustanciales entre la concepcion griega del arte y la surgida sobre todo en el presente siglo, en el que la

*  Nietszche, F. "El nacimiento de la tragedia", Madrid, Alianza 1990, pag. 187.

® Kitto, H. D. F., Los Griegos, Bs. As. Eudeba, 1995, pag. 8.
®  Ibid. pag. 37.



innovacion tecnologica dejo atras la expresion tradicional de las artes visuales, de la literatura, de la

masica y de la arquitectura. ’

Hay en la Grecia Antigua una conciencia de la influencia profunda que ejercen las creaciones de los
poetas en la vida de la comunidad; pues “/os griegos no consideraban que ser poeta fuese un asunto

neutral desde el punto de vista ético. Las decisiones estilisticas - —la eleccion de ciertos metros,

8
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imdgenes y vocabulario- se relacionan estrechamente con una determinada concepcion del bien”

que debia ser puesto a salvo de la fortuna o tyc~h>mediante el poder de la razén.

Ciertamente, para los griegos, el lenguaje poseia alto prestigio; asi, por ejemplo, Aquiles es educado
tanto para el bien hablar, como para la hazaiia ilustre, (Iliada, X, 443) y Eumeo pone al aedo entre
los que ofrecen servicios utiles al pueblo (Odisea, XVII, 385). Por su parte, Esquilo, (Persas, 837)
Sofocles (Filoctetes, 629) y Euripides (Antigona, Frag. 170 N) postulan que la palabra del hombre es
divina y gustosa porque expresa y comunica, mas también porque persuade. Ademas, la palabra
expresa no solo el ser, sino también la intimidad del hombre y hace “vidente” a quien rectamente la
emplea, como dice Sofocles en Edipo en Colono (1188 y 74). °

“En la vida de los hombres —y a la distancia de veintiséis siglos de aquellos creadores
griegos, segun P. Lain Entralgo— es /a lengua, esto es, la palabra y no la accion, la que conduce

» 10

todo.” " Pero la palabra, agregamos nosotros, es también accion. La palabra oportuna de un médico o

de un amigo debe ser logos kalés y no sélo porque cura y alivia, sino porque enseiia y consuela. Es

En las décadas 1890 y 1900 comienza una época de innovaciones tecnologicas masivas, la segunda ola de la
Revolucion Industrial, iniciada poco mas de un siglo antes. Y también la de los desarrollos cientificos (como
los fundamentos de la cosmologia presente, segun las teorias atomica, cuantica y de la relatividad), las
innovaciones informaticas (como la del reemplazo del cable telefonico de cobre por el de fibra 6ptica que
incrementa el flujo de informaciéon 250.000 veces), etc.

Nussbaum, Marta: La fragilidad del bien. Fortuna y ética en la tragedia y la filosofia griega. Madnd, Ed.
Visor S.A., 1995, pag. 44.

Lain Entralgo, P, La curacién por la palabra en la antigiiedad clisica, Madrid, Revista de Occidente,
1958, pag. 100.

' Ibid. pag. 101.



por eso que Empédocles en el altimo fragmento del Peri physeos decia sobre la palabra del sabio:
“I‘drmaco contra el mal y la vejez, sefiorio sobre el viento, la sequedad y la lluvia y hasta algin
poder sobre la muerte.” "

P. Lain Entralgo también tiene que advertimos que “e/ hombre contempla las cosas que son,
pero solamente al enunciarlas, las cosas se hacen transparentes y al dialogar con el otro, aparecen a
través de sus ojos”, '* pues el logos —en su doble sentido de palabra y razon— es el mas alto y
especifico de los dones de la naturaleza humana. Mediante el /ogos el hombre expresa lo que las cosas
son, brilla en la sociedad y es fuerte en ella convenciendo a los demas. "

En la Politica Arstoteles pone en serie dos definiciones del hombre: como “animal de
ciudad” (o “animal politico”) y como “animal dotado de /6gos™ (1, 2, 1253 a 7-10). Y el /6gos supone
ademas de sonidos vocales expresivos, el emitir palabras y juicios, “una operacion retérica de
persuasion que produce, ocasion tras ocasion... una unidad instanténea hecha de diferencias.”

Son muchas las consideraciones realizadas por estudiosos y pensadores de todas las corrientes
acerca del papel fundante del lenguaje en nuestras vidas. Ellas y nuestras propias reflexiones nos han

llevado a revalorizar las aun vigentes ideas que al respecto se encuentran en las obras del gran filosofo

griego Aristoteles, en especial en la Poética, motivo del presente trabajo.

Lain Entralgo, P., op. cit., pag. 124.
2 Ibid. pag. 127.

En relacion al poder vital de la palabra en nuestras vidas, es mas o menos conocida la siguiente anécdota:
Federico de Prusia, intentando descubrir qué lengua primitiva u original hablaria un ser humano si fuese
sometido a un “periodo de silencio” dio orden de cuidar a un bebé biologicamente, sin establecer con él
ningun género de contacto o trato que pudiese implicar —explicita o implicitamente— alguna forma de
lenguaje, hasta que su aparato fonatorio estuviese maduro para hablar y dio con un resultado inesperado: el
nifio murié. Eso demuestra que la condicion desvalida de todo ser humano lo obliga a recibir todo el caudal
afectivo que conlleva el trato lingiistico.

Cassin, B., “Del organismo al picnic”, apud Nuestros griegos y sus modernos, Buenos Aires, Manantial,
1994, pag. 86y 101.
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§ 2. El poder de la palabra

“Nadie puede sustraerse a la creencia en el poder mdgico de las palabras. Ni siquiera
aqu?llos que desconfian de ellas...”, dice Octavio Paz en El arco y la lira; '° y también “La confianza
ante el lenguaje es la actitud espontdnea y original del hombre: las cosas son su nombre.” '°® En
efecto, en la lengua aparecen, se manifiestan las cosas que existen (y las que no existen). Por eso para
W. Otto “donde no hay lenguaje, no hay cosas, ni ningun pensar de ellas. Sélo en el lenguaje, en el

pensar hablado estdn ellas presentes como cosas.” "’

Asimismo, el goce de la palabra hablada, y mas aiin, de la palabra artisticamente hablada parece
patrimonio natural de los griegos. En tiempos de Homero el don oratorio era considerado un regalo de

los dioses:

“Los dioses no han repartido de igual modo a todos los hombres sus amables
presentes: hermosura, ingenio y elocuencia (destacado por nosotros). Hombre hay
que, inferior por su aspecto, recibe de una deidad el adorno de la _¢cundia ¥ ya todos /

se complacen en mirarlo, cuando los arenga con firme voz y suave modestia, y lo

contemplan como a un numen si por ciudad anda...” '*

En las ‘/‘polis\democréticas de los siglos Vi y V fue de creciente importancia la eficacia social
que se le atribuy6 al habla y al bien hablar. Tal lo demuestran los escritos de Pindaro, Esquilo,
Soéfocles, Gorgias y Euripides. Epodé y thelkterion fueron términos metaforicos que subrayan el

poder subjetivo de la palabra humana en la literatura griega del siglo v. '

México, Fondo de Cultura Economica, 1973, pag. 71.
' Ibidem.

Otto, W., Las Musas. El origen divino del canto y el mito. Bs. As, Eudeba 1981, pag. 113. Trad. de H.
Bauza.

—
Homero: Odisea, version directa y literal del griego, por Luis Segala y@alylh/ de los versos 167 y ss. de
la Rapsodia Vil (Madrid, Aguilar, 1964, Coleccion Crisol, pags. 174-175):

Lain Entralgo, P_, op. cit. pag. 95. C (Tolal L

F)
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Epodé es entre los griegos la palabra eficaz, formula verbal certeramente conocida. Asi, el
nombre verdadero de cada persona parecia de una gran eficacia para hacer invocaciones. *°
Por otra parte, la palabra persuasiva es pharmakon, en la doble acepcion medicamento-veneno de ese
término griego: un farmaco por cuya virtud se cumple la gran ley de la naturaleza, tal como Gorgias lo
entiende: que el mas débil sea dominado y conducido por el mas fuerte (483 d). *' Quien sabe
persuadir es siempre el mas fuertf/:,/ y el que sabe hacer esclavos a los demas: “Con este poder —el que
da la retorica— 14 hards tu esclavo del médico, y tu esclavo del pedrotibo; y el financiero pronto

—_—

advertird que no ha financiado para él, sino para otro, para 1 que sabes hablar y persuadir a la

/
multitud,” dice Socrates al Gorgias del didlogo platonico (Gorg. 452¢). 22 Asi el “farmaco” de la

S e N o

palabra sugestiva puede ser veneno o medicamento de los demas, segun la intencion con la que se

emplea. **

Después de las Guerras Médicas/ el discurso y el arte de hablar cobran un lugar primordial en
la vida publica. El desarrollo de la democracia bajo Pericles y la época prospera que siguié marcan el
periodo de los discursos politicos y forenses. Al participar cada ciudadano en la vida publica, es
requisito indispensable la formacion oratona, unida a la de la logica y la dialéctica para tener
capacidad de influir en los oyentes. Con Gorgias, que llega a Atenas en 427 como embajador de
Sicilia, la retorica se convierte en ciencia del estilo, lograndose efectos que hasta entonces eran sélo
patrimonio exclusivo de la poesia. El mismo Gorgias fue el primer maestro de la antigua prosa

artistica.

Entre los usos variados de la palabra esta también el de la creacion literaria, esto es, el de un

estilo que se resuelve en actos poéticos: imagenes, visiones, ritmos, €n suma, poemas que presentan

% El poder magico del nombre puede notarse en el Agamenén de Esquilo, cuando invocando a Zeus dice:

“Zeus, quien quiera que él sea, bajo este nombre le invoco...” (apud Lain Entralgo, op. cit., pag. 77)

' Platon, Gorgias, Buenos Aires, Aguilar Arg., 1982 trad. del griego de Francisco Garcia Yagiie, pag. 103, 7°

edicion.
2 Ibid., pag. 33.

# Lain Entralgo, P., op. cit. pag. 137.



un caracter unico e irrepetible compartido también por las obras pictoricas, escultoricas? las sinfonias,
las sonatas, las danzas... En efecto, por encima de las diferencias que separan a un cuadro de un
himno, a una sinfonia de una tragedia, encontramos en ellos un elemento que, al compartirlo, los hace
pertenecer a un mismo universo; este elemento es el de la creacion que aspira a la participacion en el
ser. Por supuesto que hay diferencia entre palabra, sonido y color, pero las palabras del poema, aunque
son ritmo y sonido, son también significado, porque la palabra es ante todo un ser significante (aunque
todas las obras desembocan en la significacion, pues el mundo del hombre es intencional y por eso es
un mundo de sentido; todas las obras artisticas (o técnicas) son un “un para’, o “un hacia”, para un
hombre concreto en una época determinada). Es en el poema, euamdo el poeta pone en libertad la
“materia” de creacion, donde el lenguaje recobra su originalidad esencial, reducida por el habla
cotidiana. En la creacion poética las palabras, sonidos y colores, se convierten en “otra cosa”, en
imagen, que suscita en el oyente otras constelaciones de imagenes como un modo peculiar de la
comunicacion. De esa manera, un poema es algo que esta mas alla del lenguaje pero que solo se
alcanza a través del lenguaje. Entonces una obra poética es posibilidad y al mismo tiempo

participacion.

Dado que los textos de Anstoteles contienen planteamientos importantes sobre diversas
cuestiones, nos hemos propuesto reexaminar una pequefiisima parte de su pensamiento,
especificamente el que se refiere al lenguaje de los poemas tragicos, que, en virtud de sus temas como
de su funcién social/a] abordar problemas sobre el ser humano y el destino, va mas alla de una mera
posible ensefianza filosofica para situarse, por medio de la experiencia estética, mas cerca de la

realidad concreta y personal del hombre.

-10-



Capitulo I — La POETICA

§ 1. La propuesta aristotélica

Desgraciadamente la obra del Estagirita que nos ocupa no nos ha llegado completa. La mayor
parte de ella se ha perdido, siendo posible que en el escrito extraviado haya figurado una exposicion
mas precisa sobre los temas que trata, o, inclusive, que haya quedado inconclusa.

Las obras anistotélicas suelen dividirse en exoféricas o publicadas y esoféricas o acr(fméticas,
que fueron escritas para ser oidas o escuchadas por un auditorio. La Poética pertenece a este ultimo
grupo, por eso presenta ese caracter fragmentario y a veces inconexo. >* Tal vez fue escrita como

apuntes de clase, o es posible que en las traducciones se hubiesen eliminado pasajes enteros; a estas

—_ ——

posibilidades se agregan las notas marginales de los que han intentado purificar el texto, no siempre
con mucha suerte. De lo que podemos leer o interpretar, no conviene aventurarse en apreciaciones mas
alla de las que expone el autor que, de todos modos, estan en la tonica de la doctrina del filosofo.

La Poética trata una gama bastante extensa de temas referidos al teatro y al arte en general >,
los cuales han perdurado a través de los tiempos por tratarse de inquietudes esenciales, basquedas e

indagaciones propias ‘ la naturaleza intrinseca del hombre y ésta no puede modificarse.

¥ Obviamente, la division a la que se alude no estuvo en la mente de Arnistoteles.

® La palabra téchne suele traducirse de varias maneras: “arte” y “ciencia” son las versiones mas frecuentes. Los
ejemplos de technai reconocidos figuran o como “arte” o como “ciencia”: asi tenemos la zapateria, la
confeccion, la construccion, la equitacion, la danza, la medicina, etc. Segun Marta Nussbaum (La fragilidad
del bien, pag. 142), la palabra téchne posee un significado mas amplio que cualquiera de estos términos
tomados aisladamente. Por otra parte téchne se relaciona estrechamente con “episteme” traducida o por
“conocimiento”, o “saber”, o bien por “ciencia” o “cuerpo de conocimientos” y segin opinién de muchos
filologos, en tiempos de Platon, no se establecia una distincion general y sistematica entre episteme y téchne,

11 -



El término I—Iom‘tucﬁ % tiene mas de un significado en Aristoteles, pero su principal sentido
comprende a las artes utiles y a las “bellas artes”, en oposicion al arte de la vida y de la ciencia. Su
sentido mas estricto pertenece al género de la imitacion, coextensivo con las “bellas artes”; sin
embargo, Aristoteles establece una distincion entre las artes que imitan por medio del color y de la
forma, y las que lo hacen por medio de la voz: a ésta altima corresponderia (segiin se puede inferir) lo
que Aristoteles llama poesia, aunque €l mismo dice/ que el arte que imita solo con el lenguaje carece
de nombre todavia. Pero es conciente de que hay artes que comparten los distintos medios que implica
el uso del lenguaje, es decir, tienen en comun el ritmo, el tono musical, el canto, etc., todo lo cual
significa una sucesion en el tiempo, un discurso temporal, a diferencia de las artes plasticas que
implican una extension espacial. Subraya también, en la diferenciacion de las artes, los objetos y el

modo de imitarlos. (Poética, 1447 a 20; 1447 b 25)

La Poética contiene asimismo tres doctrinas importantes que han sido de un interés
—_—

permanente: katharsis, mimesis y mythos. Si bien en el capitulo siguiente desarrollamos con mayor

extension estas cuestiones, adelantamos que, para Aristoteles, la tragedia “bella” o bien lograda es la

que sabe provocar un efecto purificador de 1as emociones, en tanto discurso recibido (katharsis). Este

concepto de katharsis es so6lo uno de los efectos de sentido entre los cuales hay que incluir el placer de

imitar evocado a lo largo de toda la Poética. ”’

incluso en algunos escritos anstotélicos mas importantes se usan estos términos indistintamente. En
Metafisica, Anstoteles afirma que en algunas actividades, como tocar la lira, la actividad misma es el fin (arte
a la que Platon llamo téchne) y en EN 1140 b y 55 hace la distincion entre epistéme y téchne,

circunscribiendo esta ultima al arte productivo. (Nusbaum, Marta, op. cit. nota 11 a pie).

* Curtius especifica que “£/ griego motelv significa ‘hacer’ en el sentido de “elaborar’, ‘producir’; #rédolo

emplea 71'01,']/1(1 (‘la cosa hecha’) cuando se refiere a trabajos de orfebreria, y no:’r;o’tg(‘la accion de hacer’)
para designar la preparacion del vino. Platon dice que en el habla corriente toda fabricacion de objetos se
llama poiesis; hacer poesia es solo un aspecto de esa actividad, una parte del todo, y se da el nombre de
‘poetas’ @ ‘aquellos que tienen una partecita de la poiesis’” (Banquete, 205 c) (Literatura y edad media

latina, México, Fondo de Cuiltura Econémica, 1975, pag. 212).

¥ Ricoeur, P., “Una reaprehension de la poética aristotélica”, apud Nuestros griegos y sus modernos,

Buenos Aires, Manantial, 1994, pag. 222).

-12-
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El concepto de mimesis, por su parte, como “imitacién creadora de la experiencia temporal

5 28

viva, mediante el rodeo de la trama, es el hilo conductor del pensamiento aristotélico en la

Poética. Como representacion de acciones, la mimesis manifiesta un caracter deviniente, acaeciente.

* “Autnmas supolie ra-composcon'y msposcidn ‘ae fos-hecnos, onrormanto ‘T roud o wanma; es, por

tanto, “una operacion y no una estructura.” *

Arnistoteles especifica el concepto de mimesis “ddndole por determinantes a veces actuantes
(pratontes), casi siempre la accion misma (praxis); de ahi la famosa expresion compuesia mimesis
praxeos”. *° Es en este aspecto donde Aristoteles rompe con la concepcion mimética de Platon regida
en un orden ascendente/descendente que une los modelos inteligibles a sus réplicas sensibles,
desdoblados y redoblados a su vez por los productos del arte. Asi, con Aristoteles la actividad
mimeética ya no tiene por campo de ejercicio mas que la praxis humana.

Por otra parte, el tratamiento del mythos o trama como operacion mediadora de la narracion,
tanto ficticia como cientifica, sintetiza lo heterogéneo, le confiere unidad y es el medio privilegiado
para esclarecer la experiencia temporal inherente a la ontologia del ser-en-el-mundo.

El término mythos, al igual que mimesis, en el pensamiento aristotélico, es asignado a la esfera
practica, en la medida en que mythos aplica a la mimesis praxeos su regla de articulacion.

Aristételeﬁeyidentiﬁca sin reservas, con el arte de componer muthoi, pues es el ensamblaje, al

que se le [lama también fabula, intriga o trama y que es comin al relato y al drama.

Para Aristoteles, “La poesfa es mds filosdfica y elevada que la historia, pues la poesia refiere
mds bien lo universal, la historia en cambio, lo particular.” (Cap. 1X). *' Y mas adelante agrega: “Lo

general es lo que cierto tipo de hombres hace o dice verosimil o necesariamente” (51 b 9).

8 Ricoeur, P., Tiempo y Narracién, Tomo I, Madrid, Ediciones Cristiandad, 1987, pags. 85-86.

® Ricoeur, P., “Una reaprehension de la poética aristotélica”, ya citada, pag. 220.
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Esto es, /a historia narra lo que sucedié o lo que alguien hizo o sufri6, mientras /a poesia
narra las cosas que ocurren o podrian ocurrir a ciertas clases de personas. Establece, asi, la distincion

entre contar los acontecimientos que ocurrieron y contar los que podrian suceder, es decir, entre lo

general y lo particular. *

T

Para Aristdteles, uno de los aspectos esenciales de nuestra reaccion ante los personajes
sufrientes que se exhiben en la tragedia es nuestra identificacion con ellos. Pero esos personajes deben
ser buenos de manera representativa y no idiosincrasica.

Al considerar al héroe tragico como un cierto tipo de persona buena mas o menos similar a
nosotros, su desgracia nos hace experimentar miedo o compasion. De este modo, todos los estudiosos

de la obra anstotellca coinciden en que el Estagirita piensa que el miedo y la piedad suscitadas por la

contemplacion de cosas temibles y dignas de compasion nos sirven para aprender cosas importantes

sobre el ser humano.
En cuanto al poeta, Aristoteles le adjudica una funcién mas importante que la de meramente

componer versos; esa funcién poética significativa es la de crear fabulas, “por cuanto es poeta de

.. e . . . 33
acuerdo con la imitacion, e imita acciones...” (Cap. 1X).

§ 2. Estructura y contenido

Como lo hace notar Garcia Yebra en la parte introductoria a su traduccion y comentario de la

Poética aristotélica, el texto conocido, tal como nos ha llegado, consta de:

2 Al respecto, M. Nussbaum, aventura que esta insolita denigracion de la historia por parte de Arnistoteles tal
vez se deba a que esté pensando en el historiador Jenofonte y que, por otro lado, desconociera la obra de
Tucidides. (op cit. pég 478 nota).

R An)\.ov ouv £ 'room)v on oV 1tommv pallov oV p.uecov atvoa ) TomTnV n oV ut:'cpu)v

‘oow nom‘cng Kot MV pipnowv ectw utw:vrou 8¢ 10C npaE_,etg (parrafo completo del cual se ha

extraido esta cita).
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1. una introduccién general;

2. un estudio sobre la tragedia y la epopeya, y

3. una comparacion de estos dos géneros literarios.
Faltaria, pues, en el texto que se maneja, el tratamiento especial de la comedia a la que se refiere
Aristételes en dos pasajes de la Retorica, donde dice que dicho tema puede verse en la Poética.
Ademas, el tratado finaliza sin el acostumbrado epilogo de todo lo contenido en el discurso de la obra,
y no solo de los dltimos puntos inmediatos. Por otra parte, tampoco hay registro sobre la ditirambica y
la mimica, especies muy celebradas en su tiempo, siendo que ya habia hablado minuciosamente de las

letras y silabas que componen los versos. Tampoco hay mencion alguna sobre la poesia lirica.

La Poética, en los capitulos 1 y II, plantea las distintas formas y medios de la imitacion cuyo
tratamiento se continia en el capitulo III. En el IV se establece el origen de la poesia y se hace
referencia al placer que el arte poético puede producir, al igual que el de las demas obras de arte. Al
mismo tiempo trata acerca de los tipos de acciones (nobles o viles). El capitulo V versa sobre la
comedia como imitacion de peores.

En el capitulo VI define la tragedia como “imitacion de accion digna y completa”, y trata acerca de la
expurgacion de las pasiones que se logra por el efecto que produce la composicion dramatica
(katharsis).

En el capitulo VII continua con el tema de la tragedia en cuanto a su extension y da una
definicion de belleza diciendo que es “/a medida y el orden”. En el capitulo VI trata acerca de que
una fabula debe referirse a un solo suceso. El IX establece la diferencia entre poesia e historia.
También da preceptos o normas sobre la composicion de las fabulas (cap. X y cap. Xl); sobre las
distintas partes en las que se divide la tragedia (cap. XilI); como debe estar compuesta para que tenga
alto valor artistico (cap. XIIl y XIV); sobre los caracteres de los personajes como asi también acerca de
los desenlaces de las fabulas (cap. XV); sobre las especies de agniciones (cap. XVI); establece las

pautas sobre como elaborar las actitudes de los personajes, recalcando el hecho de que el poeta debe

-15-



primero elaborar una idea general para luego desarrollarla y agregarle detalles que conlleven a un todo
armonico y conveniente (cap. XVII), pues en los dramas los episodios son concisos.

En el capitulo XVIII establece que toda tragedia se compone de nudo y desenlace; que hay cuatro
especies de tragedia (compleja, simple, patética, de caracteres) y especifica el papel del coro.

En el capitulo XIX solamente menciona los efectos que produce el discurso, pues dice que han
sido tratados en la Retérica, afiadiendo también lo que es necesario a las formas de locucion para
componer artisticamente los dialogos.

En cuanto a las partes de la elocucion, son tratadas en los capitulos XX y XXI. En éste dltimo, al
discurrir sobre el nombre, roza la cuestion de la metdfora, dando los tipos y sus correspondientes
gjemplos.

En el capitulo XXII ejemplifica sobre el uso de la metdfora y de otros recursos, insistiendo en
no caer en excesos para evitar vulgaridades y barbarismos. Y en el XXlll establece como deben estar
compuestas las fabulas, las cuales deben apartarse de ser parecidas a los relatos historicos, porque
aquéllas deben tener principio, medio y fin para que constituyan un todo, como un ser vivo.

En el capitulo XXIV establece las diferencias entre epopeya y tragedia, como son las referidas a la
extension de la composicion, a los metros utilizados y a otros recursos tales como “lo maravilloso”,
“los equivocos”, etc. En el XXV habla de los problemas (y soluciones) que pueden aparecer en la
configuracion de una tragedia, cuya sintesis nos parece dada por la siguiente afirmacion: “es preferible
algo imposible pero creible, que algo posible, pero no creible.” ™

En el ultimo capitulo, el XXVI, vuelve a revalorar el arte tragico en contraposicion con el épico, por

considerarlo menos vulgar.

En cuanto a una de las doctrinas claves que acabamos de mencionar, la katharsis o
expurgacion de pasiones (capitulos VI y XIV entre otros), segin nuestro filosofo, se produce como un

efecto subjetivo de la obra artistica, tanto en el espectador como en el actor. Ahora bien, la katharsis

34 . ~ ~ id < - . > - ), g ~ 14
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esta relacionada con la mimesis, pues a determinado género artistico corresponde un determinado tipo
de efecto catartico.

La katharsis segun sus conceptos sobre las causas eficiente, formal, material y final, perteneceria a
ésta altima; seria el fin de la obra de arte, si consideramos al objeto artistico, al autor y al
contemplador de la obra, como causas formal, material y eficiente, correspondientemente. En ese

sentido, 1a katharsis seria el aspecto primordial de la obra de arte, siendo las anteriores sus corolarios.
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Capitulo II - La teatralidad

§ 1. El hecho teatral

La indagacion sobre los resortes fundamentales de la magia del teatro se ha constituido desde
antiguo como motivo de especulacion filosofica y ha sido objeto de analisis por parte de pensadores y
artistas. Este fenomeno se fue repitiendo cada vez que alguna civilizacion llegaba a su madurez.
Natural y espontaneamente el hombre tiende a la expresion teatral y elf teatro es encadenamient9
egtﬂigoi y perfectivq que hace genérica a lq_tegtr?]idad individqa!. Es por eso que muchos han
sostenido que el instinto pre—e;stético dela tcatralidaty existe en todo ser humano, y estaria relacionado
con formas primitivas de expresion, propias del ser humano, con un lenguaje de gestos y ademanes,
con formas pantomimicas, las cuales, en épocas de mayor evolucion intelectual, habrian reaparecido
como simbolos, cargados de magia, a veces con modalidades de expresion religiosa.

Por otra parte se ha fundamentado esta tendencia estética, en razones psicologicas que
mostrarian el desdoblamiento d; qjsﬁnm personalidades que todo individuo sustenta. Hay también
quien lo explica por una capacidad natural de imitacién que subyace en el ser humano: asi por
ejemplo, el juego infantil es el antecedente mas genuino de esta manifestacion; por eso ya Aristoteles
dice: “16 1€ yap },11},18—;09(1[ GUHGLTOV TOIC (;Lv(-]po')‘nmq £K TOUS®V £6TL, KAl TOVT® Sropepovot
OV ARV Loov, oTt LN TIKGTATOV £GTL KL TOC Lo GELC TOETON S8 PPNGEDC TOG TPOT

101G, KOLL TO YALPELY TOIG PIUNHOGT TAVTOG. OT|UELOV 8¢ ToLTOV TO cvpBaivov ETL TOV é'p'ycov o Y
yop ou))r(i Avmn pb\)g Bpwpgv, T00TOV ng suco(zag T0G u&llcta 'ﬁxplﬁco;uf:vag xafpousv Gsopoi‘)v

A / .

XTEG, OOV BMPLOV TE HOPPOC 1OV c;uuora‘ccov Ko vexkpov.” (1448 b 5-10) “El imitar, en efecto,
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es connatural al hombre desde la niiez, y se diferencia de los demds animales en que es muy
inclinado a la imitacion y por imitacion adquiere sus primeros conocimientos, y también el que todos
disfruten con las obras de imitacion. Y es prueba de esto lo que sucede en la prdctica; pues hay seres
cuyo aspecto real nos molesta, pero nos gusta ver su imagen ejecutada con la mayor fidelidad
posible, por ejemplo, figuras de los animales mds repugnantes y caddveres.”

En definitiva, el teatro ha nacido de una necesidad humana de expresion ludica frente a la
comunidad, de donde el arte dramatico se manifiesta con connotaciones netamente comunitarias.
Segun los contenidos de la Poética se desprende que para Aristoteles el tema fundamental del teatro
gira en torno al hombre, que la expresion teatral se hace para el hombre y que su “objeto” es pues, el

hombre.

§ 1. 1. Elementos de la teatralidad segin Aristoteles

En los tiempos presentes conocemos diversos tipos de representaciones teatrales, asi por
ejemplo, el de la comedia, el del drama, el del show musical, el de la dpera, el del ballet, el dela TV,
el del cine. Cada una de estas representaciones contienen elementos que las especifican al constituirse
en diferentes manifestaciones estéticas.

Es evidente que en la antigiiedad no existian tantas variedades de representaciones, aunque no se
carecia de mimica, pantormima, danza, etc., es decir, de otras especies “teatrales”, pero Arnistoteles,
segun el texto conservado, parece solo interesarse en la tragedia. (Al respecto debe tenerse en cuenta el
hecho de que los postulados de la Poética aristotélica tienen como objeto de analisis el corpus de
obras escritas por los tragicos del siglo V y anteriores que pusieron en escena una diversa gama de
temas referidos a los conflictos de los hombres, de las sociedades, de las guerras, de la fatalidad, etc.).
Asi, luego de hacer referencia a las transformaciones sufridas por el género tragico, como también a
algunas variantes de la comedia (en definitiva, una historia esquematica de los compositores, de la

forma de las composiciones, de los argumentos de éstos, de los caracteres), Aristoteles diferencia la
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calidad ontologica entre tragedia y comedia y es muy especifico en su descripcion de las partes

esenciales y necesarias de una obra con calidad tragica, para la cual establece las siguientes:

1. fabula o trama (mythos) 4. pensamiento
2. caracteres 5. espectaculo
3. elocucion 6. metopopeya

] R \ y A . - A \ > 2 4
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¢ TLVOC ELVOL KOUTOL TE TO %'Gog Kol Ty Sidvorav...” (1449 b 32-38) “Y, puesto que hacen la
imitacion actuando, en primer lugar necesariamente serd una parte de la tragedia la decoracion del
espectdculo, y después, la melopeya y la elocucién, pues con estos medios hacen la imitacion. Llamo
‘elocucion’ a la composicion misma de los versos y ‘melopeya’ a lo que tiene un sentido totalmente
claro.”

Mas adelante se refiere a los que actuan imitando la accion, es decir los personajes.

Queda presupuesta también en la Poética la atmosfera espiritual que enmarcaba a los héroes
homéricos; no es casual, entonces, que Aristoteles propugne un tipo de tragedia que conlleve a la
purgacion de los afectos o de las desarmonias afectivas; en otras palabras, que el contenido de la
tragedia tenga por efecto la compasion por lo que acontece, el terror por el desarrollo de los hechos,
es decir, que no produzca una pasion cualquiera, sino una que ponga al hombre en armonia y acuerdo
con lo que lo rodea y con el cosmos. (Examinaremos esta cuestion mas detenidamente en los capitulos

siguientes).
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§ 1. 2. El tema del teatro antiguo

Desde la aparicion del teatro en Atenas (siglo VI a.c.) como fiestas rusticas en honor de
Dioniso, con danzas y canciones para ilustrar su llegada y su destino se produjo una larga evolucién en
cuanto al tema de las representaciones.

En efecto, poco a poco “los cantos de machos cabrios” *° dieron paso a acciones dialogadas con
actores acompafiados del coro antiguo y durante los siglos V y IV multitud de tragedias y comedias
tocan otros temas referidos a los problemas de la libertad, de la felicidad personal, del deber familiar,
del Estado, de la predestinacion de la vida del hombre, de los deberes civicos, del amor... Los grandes
tragicos del siglo v fueron Esquilo, Séfocles y Euripides que evocaron o revivenciaron distintos
temas: la camparia de Jerjes contra la Hélade y sobre todo la batalla de Salamina (Los Persas de
Esquilo); el mito de Prometeo (Prometeo encadenado), la fatalidad que domina a los hombres
(moira) ante la cual los mismos dioses son impotentes (La Orestia); para Sofocles el tema dominante
de sus tragedias se centra en el conflicto humano (el conflicto entre el individuo y la sociedad, la
perdicion del que viola la ley social, etc.), segin el Edipo Rey y Antigona; a través de los héroes de
las antiguas leyendas helénicas, Euripides plantea los intereses de la vida ateniense de la época de
Pericles: el legendario Teseo pronuncia un discurso sobre las ventajas de la democracia (Las

Suplicantes); en Medea el poeta plantea el problema de los derechos de la mujer, etc.

¥ Sobre el origen de la palabra tragedia, existe mas de una opinion.

Algunos eruditos ven su origen en las fiestas religiosas (a veces en honor a Dioniso) en que se celebraba la
epifania, manifestacion del dios. Esta posicion es la que sustenta Aristoteles en su Poética: la tragedia
evolucion¢ a partir del ditirambo dionisiaco. “Y e/ nombre ‘tragedia’ provenia del hecho de que los coreutas
danzaban disfrazados de sdtiros, figuras humanas con traza de chivo; o del chivo que se ofrecia en los
Sestivales.” (Julhia, V. E., “El teatro institucionalizado en la Atenas del S. 1. apud La tragedia griega
To Mader Mcieoo, (Julia, V.; Kohan, W; Castelo, L.; Conde, O.; Pinkler, L ; Paland, J.), Bs. As., Plus
Ultra, 1993, pag. 20.)

La otra opinion es la sustentada por Vernant y Vidal Naquet (Mito y tragedia en la Grecia antigua 11,
Madnd, Taurus, 1989, pag. 22) quienes cuestionan el nombre: (trag — oidia, canto del chivo), y (tragoidos, el
que canta para ganar el premio del chivo o el que canta en ese ritual), porque dicen que ni en el teatro ni en
las grandes Dionisias se sacrificaba chivo alguno, y que, "ademas, cuando en otros contextos Dioniso recibe
un epiteto cultural que evoca un caprino, el término empleado es aix, nunca tragos."

En nuestra opinion, la primera postura es mas aceptable, porque creemos que lo que se heredo es la
etimologia de la palabra: en ambos casos se trataba de un sacrificado injustamente (hamartia en obra
dramatica).
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En general estos temas tienen como referente las ideas que tenian los griegos sobre el destino y el
accionar del hombre y que ya aparecieron en Anaximandro y Heraclito, tales como la de una instancia
superior no personal para el hombre, la cual todo lo gobierna, sobre todo el tiempo, pero que de todos
modos, no impide al ser humano ser libre y responsable de su accionar.

El acatamiento a las leyes humanas, que, segun el pensamiento de la época, provenian de las
divinas, y cuya ruptura podria quebrar el orden de lo comun, de la polis *°, es un tema central en el
teatro griego antiguo; asimismo, ¢l de lo efimero de la existencia humana, en la que abundan mas
dolores y pesares, que alegrias, siendo el hombre solo “suefio de una sombra™, como tan poéticamente
lo calificara Homero. *’

Otro tema importante del teatro griego es el de la expiacion de las culpas de los antecesores;
dado que la familia era considerada como una unidad moral, la vida del hijo era una prolongacion de
la vida del padre, del cual heredaba sus deudas morales asi como las deudas comerciales. Ademas
existia a denominada ley del talion de la justicia tribal: ybris engendra hybris. **

En todos estos temas se ilustra la concepcion antigua de los griegos sobre el verdadero sentido
y fundamento de la existencia humana. En ellos subyace, creemos, un ansia por alcanzar
fundamentalmente una existencia armonica, esto es, la de lograr un acuerdo eterno, por tanto
originario, entre el hombre y el cosmos. Las categorias mencionadas, consustanciales con la tragedia,

adquirieron su impronta en la Poética de Aristoteles.

36

Kohan, W. O, “Tragedia y filosofia”, apud La tragedia griega, ya citada en la nota anterior, pags. 27-39.
7 Castelo, L., “Esquilo y los origenes”, apud La tragedia griega, ya citada, pags. 41-49.

*® Conde, 0., “La Orestia como modelo de cultura de culpabilidad”, apud La tragedia griega, ya citada, pags.
55-71.
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§ 1. 3. El tema del teatro moderno

Es evidente que entre los temas griegos del siglo V y los del presente siglo hay profundas
diferencias existenciales derivadas de las diferentes circunstancias histdricas, sociales y tecnologicas,
entre otras, que marcan diferentes posturas y exigencias.

El fin del siglo XX acumula una cantidad tan densa de acontecimientos de todo orden que
definen una linea casi tajante entre las experiencias vitales de los antiguos y las nuestras propias:
mientras que en el mundo antiguo el ser parecia habitarlo naturalmente, nuestras vidas actuales parecen
transcurrir en un mundo con apariencias de ser; pareciera, entonces, que la exigencia del ser esta
amenguada, casi extenuada.

En efecto, después de haber sufrido dos cruentas guerras (entre otras), el “occidente” ha
experimentado un abatimiento existencial de efectos morbidos: el hombre parece haber perdido la
conciencia de poseer el ser.

Esta tendencia se ha volcado en obras de intenso dramatismo que reflejan el estado de
inseguridad, asi como también la contraposicion entre la opacidad de una realidad ininteligible (y por
tanto no racional), y el afan de claridades ultimas que impulsan la vida mental y espiritual del hombre;
a ese sentimiento le corresponde el de la existencia absurda, estado que se encuentra mas alla de la
distincion del bien y el mal.

Por ejemplo, para Sartre el absurdo no procede tanto de la imposibilidad de pensar la existencia, sino
de la de poder expresarla **.

Postular que no le es posible al hombre conocer nada con seguridad debido al dualismo
insuperable de espinitu y naturaleza, implica una contradiccion, que se traduce en desgarramiento
interior, en un sentimiento de soledad, de conciencia aislada, en una actitud de somnolienta inactividad

que anula el ritmo creador y produce una entera sumision a los instantes temporales. El hombre,

% Asi, en La Ndusea, Roquentin confiesa su conviccion de que la vida carece de sentido. Su experiencia frente
al entorno carece de la debida perspectiva, el debido distanciamiento estratégico para poder optar
creadoramente y no caer en el vértigo que produce una vision desfigurada, inmediata de la realidad.
Roquentin resume la imagen de una parte de la humanidad, rigida, autonomizada, aislada, reductora.
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entonces, se aleja de los demas congéneres con los cuales no puede relacionarse: cada uno ocupa
solamente un lugar sin mantener vinculaciones creativas.

Es evidente que para el hombre contemporaneo la objetividad cientifica esta lejos de resolver
las cuestiones mas hondas de la existencia; a esto se suman los graves problemas planteados por la
crisis de la mentalidad racionalista. Aquella siempre vigente preocupacion del destino humano queda
patentada en obras como Caligula de Camus, Esperando a Godot de Becket, La nausea de Sartre,
La metamorfosis de Kafka, En busca del tiempo perdido de Proust, Gaspar Hause de Handke,

Ulises de Joyce, entre tantas otras.
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Capitulo III - La tragedia

§ 1. La Tragedia

La tragedia surge en el teatro institucionalizado del siglo V, cuando los griegos instauran un

—~——

espacio escénico en el que se muestran personajes e intrigas cuya presencia en el espectaculo, lejos de
inscribirlos en lo real, reenvia a ese mundo diferente que es el de la ficcion. Cuando aparecen
Agamenon, Heracles o Edipo, representados por sus mascaras, los espectadores que los miran son
concientes de que estos héroes estan definitivamente ausentes, que no pueden estar en donde los estan
viendo, pues pertenecen al pasado de las leyendas y los mitos, pero no por eso dejan de entusiasmarse
y conmoverse con la intriga.

Y el teatro griego arranca de elementos rituales en que interviene un coro realizando una
accidon mimética en la que participan actores salidos del mismo. De ese modo se formaron los nucleos
originales del teatro, el dialogo coro/corifeo y el didlogo coro/actor.

De las distintas organizaciones de esas unidades elementales (como — agones) que incluian
cantos y danzas, se crearon los distintos tipos de fiestas. 0

Seiiala Rodriguez Adrados que "es la fiesta agraria el lugar original de los ritos de que
deriva el Teatro, la que busca una pausa atemporal tras el curso ciclico del tiempo, pausa que ha de
lograr una renovacion de la vida —-nueva cosecha, nueva felicidad y una liberacion de los

. - ’ 4
elementos de impureza traidos por el curso de los dias." "'

0 Rodriguez Adrados, F_, "Fiesta, comedia y tragedia ", Madrid, Alianza 1983, pag. 363.
' Ibidem, pag. 371.
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Segin Vernant y Vidal-Naquet, la tragedia descubre un nuevo espacio en la cultura griega, el
de lo imaginario, sentido y entendido como tal, es decir, como una creaciéon humana basada en el
propio artificio, hecho de ficcion, falsas apariencias, imaginario. ** Esta concepcion parece contraria a
la de Anstoételes, quien encontré6 mas fundamento y verdad en esa representacion de sombras que el
arte ilusionista del poeta crea en escena, que en los relatos de la auténtica historia, cuando ésta se

empeiia en recontar como han transcurrido en realidad los acontecimientos.

Del conjunto de géneros literarios heredados de Grecia, la tragedia es sin duda, la que mejor
ilustra la paradoja formulada por Marx ** a propésito del arte griego en general y en especial de la
epopeya: si los productos del arte, como cualquier otro producto social, van unidos a un determinado
contexto historico ;coémo explicar que permanezcan vivos, que sigan hablandonos, cuando las formas
de vida social se han transformado a todos los niveles y las condiciones necesarias a su creacion se han
desvanecido? * Dicho de otro modo, ;como se puede afirmar el caracter historico de las obras y del
género tragico, cuando se constata su presencia a través de los siglos, su historicidad? Marx citaba con
frecuencia: “Pero la dificultad no reside en comprender que el arte griego y la epopeya van unidos a
determinado desarrollo social. La dificultad estd en que siguen procurdndonos un placer artistico y
en ciertos aspectos, nos sirven de normas, constituyen para nosotros un modelo inaccesible,”
pretendiendo sefialar esa “relacion desigual” que existe entre el desarrollo general de la sociedad, la
expansion de la producciéon matenal y el arte; mejor dicho, como o por qué las energias sociales
pueden ser mas “productivas” en el hijo de un artesano de Stratford von Avon que en el conde Leon

N. Tolstoi...

‘2 Mito y tragedia en la Grecia Antigua, Madrid, Taurus Ediciones, 1989, pag. 21-25.
¥ Marx, K., Introduccion general a la Critica de la economia politica, Paris, Oeuvres, Tomo 1, 1963, pag.
266.

™ Ibid. pag. 235-266.
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§ 1. 1. Origenes de la tragedia

Vernant y Vidal-Naquet *° consideran sorprendente afirmacion, la de W. Nestl& segun la cual,
la tragedia nace cuando se empieza a ver el mito con la mirada de ciudadano. En efecto, del inmenso
repertorio de leyendas heroicas, el poeta tragico elige aquéllas a las que Homero y los autores de otros
ciclos épicos habian dado forma y que habian sido representadas en los vasos por los pintores
figurativos de Atenas. Todos los héroes tragicos fueron tomados de dicho repertorio y se puede
afirmar que cuando Agaton, el joven contemporaneo de Euripides que encarna a la tragedia en el
Banquete de Platon, escribié por primera vez una tragedia con personajes propios, la tragedia clasica
murid, aunque pudo subsistir como forma literaria. Asi, el unico origen de la tragedia es la propia
tragedia. *°

Aristételes da una doble indicacion sobre el origen de la tragedia. La tragedia, escribe,
“_.. amo TV séapxévuov oV Bte{)'pauﬁov...” “proviene de quienes conducian el ditirambo”
(Poética, 1449 a 11), es decir de quienes dirigian ese coro ciclico, cantando y danzando la mayoria de
las veces para Dioniso. Seguramente con esta filiacion, el autor se propone seiialar “/la serie de
transformaciones, que a todos los niveles, condujeron a la tragedia, si no a dar la espalda, al menos
a romper deliberadamente con su origen ditirambico para convertirse en algo diferente” *’, para
alcanzar, como el mismo Aristoteles dice “... s}e( 89{8 ‘E;]V a:n;]c; ¢L/)01V ..." “su propia naturaleza.”
(Poética, 1449 a 15).

“La segunda observacion de Aristoteles se refiere al ‘habla satirica’ de la que la tragedia se alejo al
abandonar el tetrametro caracteristico de una poesia ‘asociada a los sdtiros y mds préoxima a la

8

danza', para recurrir al metro yambico” **, el unico que, segun el filosofo, se adapta a la forma

dialogada, al intercambio directo de impresiones entre los protagonistas.

Vemant, J.P. y Vidal-Naquet, P., ya citada. pag. 164.
Vemant, J.P. y Vidal-Naquet, P, ya citada. pag. 165.
Ibidem, pag 21.

** Ibidem.
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Rodriguez Adradogencuentra que esta tesis aristotélica, es insuficiente por estrecha, "y no
aclara nada fundamental sobre el fendmeno teatral. Ni sobre el grave problema de como la leyenda
heroica tratada por la epopeya y la livica literaria ha sido dramatizada." *°

Para este autor comedia y tragedia tienen su origen en variedades de lirica coral en la que
interviene el recitado de un corifeo, éste puede deducirse que fue el origen del primer actor, al que se
afiadiria el segundo y el tercero. *° En cambio, en Aristoteles falta la referencia a los temas heroicos de
la tragedia, como asi también, los elementos trenéticos relacionados con aquellos. Por otra parte, sigue
sefialando Rodriguez Adrados, que los coros de la tragedia en general y los trenéticos estan proximos
a géneros que se conocen fuera de ella y que no tienen relacién con el culto de Dioniso. > Todas estas
y otras posturas aristotélicas en torno al origen de la tragedia no significan que el Estagirita estuviera

indocumentado o desatendiera su analisis. Mas bien revelan que utilizo como documentacién tnica la

lirica dionisiaca de su tiempo. *

§ 1. 2. La tragedia atica

La interpretacion de la katharsis aristotélica parte de un hecho fundamental: el caracter
religioso de la tragedia griega, que tomo forma colectiva, a partir de la reorganizacion de los festivales
nacionales en honor a Dioniso, por Pisistrato. Las clases populares se elevan y este ascenso social
corresponde también al ingreso de los cultos populares —la religion de Dioniso y Deméter— a la
polis cerrada y aristocratica. >*

Desde el punto de vista de su formula, la tragedia tuvo como principio la configuracion atica
de las primitivas representaciones orgiasticas del culto a Dioniso y, si a ello se agrega la indole heroica

de las fabulas llevadas a escena, se puede vislumbrar en la tragediaf una fiel significacion de la polis

49

Rodriguez AdradoS F., op. cit., pag. 13.
Ibidem, pag. 21.

50
31 Ibidem, pag. 22.

52

Ibidem, pag. 23.

3 Paz, O, op. cit., pag. 202.
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griega, en la que el tragico desempeiiaba el papel de educador. En efecto, el poeta tragico griego, cual
un predicador, va expresando la conciencia religiosa e historica de sus coetaneos, orientando y
guiando con sus palabras al hombre comin ante su tradicion y sus dioses. >

Varias formas de drama fueron peculiares en Grecia, tales como las danzas dramaticas y las
miméticas, que eran dirigidas a Dioniso. Otra forma fue el himno ditirambico que junto con la danza,
empezaron a adquirir jerarquia dramatica cuando el director del coro se separo de él, para mantener un
didlogo lirico con el resto de los integrantes, tal como lo expresara Aristoteles. Anteriormente estas
expresiones teatrales, habian adquirido perfiles artisticos, gracias a Tespis, dramaturgo legendario del
que poco se conoce pero al que Pisistrato otorgé dignidad al incorporarlo a su nuevo festival en el afio
534.%

Los varios géneros dramaticos revelan diversos aspectos de los ritos y las celebraciones de las
fiestas agranas; por medio de esos ritos y celebraciones quedan destacados tanto los aspectos
dolorosos de la vida, como los de triunfo y crecimiento, referidos a la vida humana, animal y vegetal.

En la diversidad de fiestas de diferentes pueblos "siempre domina el tema del dolor y la
muerte y de su superacion en una liberacion: ello tanto al nivel mitico como al de la fiesta misma,
que es en si liberacién y felicidad.” >

Nietszche, en El nacimiento de la tragedia, >’ sostiene que la tragedia nacio en el espiritu de
la "musica”. Considera, que ésta, vista s6lo como drama hablado/ podria haber tenido menos valor del
que en realidad tuvo y en consecuencia "producir un efecto mds superficial que el que, segin
testimonios de los antiguos, tuvo que producir: suefto, embriaguez y recogimiento." Solamente la
musica tuvo el poder de hacer nacer de si el mito. "L.a musica verdaderamente dionisiaca se nos

presenta como espejo universal de la voluntad del mundo”, dice Nietszche. **

* Kitto, H., op. cit. pag. 143.

% Ibid., pag. 143.

%6 Rodriguez Adradog F., op. cit., pag. 97.
Op. cit., pag. 26.

% Ibidem, pags. 139 a 141.

57

29 .



N . 04 P
En este aspecto, coincide con Rodriguez Adrados: los comos fueron los que originaron la

tragedia (estaban constituidos por coros y eran a la vez musicos, poetas y bailarines).

§ 1. 3. La tragedia en el individualismo del siglo 1v.

En el siglo Iv Grecia se desplaza hacia nuevas formas de pensar y de vivir. Derrotados por los
espartanos, debido a sus propios errores, los atenienses se vuelven indiferentes. Ya no se interesan en
la polis, que significa convivencia, sino que se convierten en individualistas. Esto repercute en la vida,
en el arte, en la filosofia. Se empieza a representar a un hombre, no al Hombre.

Esto también se refleja en el drama: ya en las ulimas décadas del siglo V, la tragedia habia
comenzado a apartarse de los temas universales € importantes y a interesarse en los personajes
“anormales” (como la Electra y Orestes de Euripides) o en los relatos romanticos de peligro y fuerza
(como Ifigenia en Tauride y Helena).

En filosofia aparecen escuelas como la de los cinicos y los cirenaicos. Y, al preguntarse donde reside
el Bien para el hombre, la respuesta no es la polis. Asi aparece el cosmopolitismo como complemento
del individualismo. Cada ciudadano se interesa mas por los asuntos privados que por la polis.

La comedia muestra con claridad el cambio de temperamento. La anterior, la comedia antigua,
mostraba el caracter politico de parte a parte, era la vida de la polis lo que se ridiculizaba y se criticaba
en el escenario. Ahora toma su materia de la vida privada y doméstica y hace chistes sobre cocineros,

mujeres mal humoradas y médicos incompetentes.

% Kitto, op. cit. pags. 217-219.
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§ 2. La Katharsis

Para Aristoteles el elemento fundamental de la tragedia es la trama; la trama es la imitacion de
una accion, y la imitacion tiene un telos cuyo efecto es la katharsis; ésta se presenta asi, como una
especie de culminacion de lo tragico, en tanto discurso recibido. *

Antes de pasar a examinar mas exhaustivamente el concepto aristotélico de katharsis debemos

incursionar someramente en el del sentido de lo tragico.

§ 2. 1. El sentido de lo tragico

En palabras de Lain Entralgo, la tragedia escenifica la vida de un hombre en una situacién
nueva, imprevista y maximamente grave de su propia existencia. ®' La existencia de un desgarro entre
la fe religiosa y la autonomia del hombre late en la tragedia griega. La “fuerza del destino” cae sobre
la cabeza del héroe tragico y éste hace participar al espectador en tal injusta e inhumana desgracia. De
esa convivencia o participacion aparecen ¢l temor y la compasion, operaciones psicologicas que
reclaman la fe en un sentido de la existencia, como ultima reserva. En efecto, el sentido de lo tragico
implica para aquella Grecia; concebir el destino del hombre como una fuerza sobre-humana y sobre-
divina en la cual el ser humano puede participar voluntariamente. El intentar ir mas alla de si mismo,
esto es, querer ser dios o demonio, puede dar lugar a la discordancia, al desorden o al caos donde
pueden sobrevenir el dolor, la desdicha y la catastrofe como penas que el hombre se autoinflige al
traspasar el limite de la mesura.

Al aceptar el Destino el temple humano se afina, y su libertad se reconcihia con la fatalidad
exterior. El hombre puede insertarse en esa ley universal sin sacrificar su conciencia, de modo que

<

resulta ser algo mas que un “instrumento” en las manos de un dios. Pero “;como conciliar esta

afirmacion con la del Destino?”, se interroga Octavio Paz. “Este problema nunca fue resuelto del

 Eco, U, “De Aristoteles a Poe”, apud B. Cassin, Nuestros griegos y sus modernos, pag. 209.

¢! Lain Entralgo, P., op. cit. pag. 302.
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todo y en él reside precisamente lo que se llama ‘conflicto tragico’. Se frata de dos términos
incompatibles y que sin embargo, se complementan y gracias a los cuales, el hombre es hombre y el
mundo es mundo. Lo tragico reside en la afirmacion mutua e igualmente absoluta de los contrarios.”
%2 En esta ambivalencia reside el caracter tragico del ser humano, y ningin otro pueblo como el griego
mostrd con tanta osadia y grandeza/la revelacion de la condicion humana.

También Nietszche encuentra una ambivalencia en el espiritu tragico: lo apolineo y su antitesis
lo dionisiaco, potencias artisticas que brotan de la naturaleza misma sin mediacion del artista humano.
Por un lado, como mundo de imagenes de suefio, cuya perfeccion no mantiene ninguna conexion con
lo intelectual ni con lo artistico del hombre e incluso intenta aniquilarlo y redimirlo mediante un
sentimiento mitico (en esos estados artisticos €l hombre es un imitador), y por el otro como realidad
embriagada. *

Aristételes no da una teoria de lo tragico. Pero en su Poética se vistlumbra la necesidad de que
las acciones escenificadas deben ser altas y nobles, deben demostrar la condicion no culposa del error
en la que cae el héroe y el dolor que éste padece.

Es por eso que “el héroe tragico no debe caer en la desgracia por perversidad; pero que sea
menos que perfectamente bueno es importante para que el espectador experimente miedo y
compasion. Asi, el genio de FEdipo no es la causa de su caida. Sin embargo, nos permite
identificarnos con él. No es una falta “trdgica”, pero desempefia una funcion instrumental en la
respuesta tragica.” *

Pero pese a que toda escenificacion es tragica, Aristoteles propone una disposicion hedonista.
Hasta seis veces se refiere en la Poética al placer de la misma. Por ejemplo en 1448 b 18 dice: “...
n p.llun {OL TOINGEL T ;.]SOVTN .. “La imitacion causa placer”, o en 1453 a 36

2 [

I, N ., . ’ s
...£0TLV 8 ovY AV ano Tpaywdiag ndovn™ "Pero este no es el placer que debe esperarse de la

13

Paz, O, op. cit,, pags. 203-204.
Op. cit,, pag. 40 a 46.
Nussbaum Marta, op. cit. pags. 479-80.
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tragedia” (en Politica 1342 a 25). Pues bien, la katharsis tragica es placentera porque conviene a la

naturaleza toda del hombre.

§ 2. 2. La katharsis

Como vimos, para Aristoteles, la representacion de la accion tragica, debe ejercer un efecto de
compasion (;:’Ksog) y de terror ((péBog), aunque estos términos no deben entenderse especificamente
como podriamos pensarlos hoy. El término griego 'éksog que es el que traducimos por compasion, no
es algo interno del ser humano, sino algo que le viene desde afuera, algo que sorprende al hombre y lo
arrastra. ,élaog, es la desolacion ante lo inevitable, lo inmodificable, segiun expresion de Gadamer.
Igualmente el término (oBog, no se remite a un estado de animo permanente sino que se debe a un
hecho que conmueve al hombre hasta el estremecimiento. Phobos significa el estremecimiento del
terror que se apodera de uno, cuando ve marchar a alguien hacia un fin inevitable y calamitoso. Esos
sentimientos, compasion y terror, son formas de éxtasis, de enajenacion, de un estar fuera de si por la
compenetracion con el personaje, mientras que la escena actia como medio de purificacion de este
género de pasiones, al provocar la katharsis. El espectador queda invadido por una abrumacion
tragica, segun la afirmacion de Aristoteles, que actiza como “purificacion”, como una especie de alivio
y solucion, mezcla de dolor y placer. H. G. Gadamer ®° opina que el sacudimiento por la desolacion y
el estremecimiento produce ese desdoblamiento de dolor y placer, mientras que el conocimiento de la
crueldad produce sublevacion en el espiritu.

Segiun Nietszche, esa descarga patologica de Aristoteles no ha podido ser clasificada por los
filologos posteriores ni entre los fenomenos médicos ni entre los morales. Ninguno ha entendido la
tragedia como arte supremo. ®

La palabra katharmos (‘purificacion’, ‘expiacion’, ‘sacrificio expiatorio’, ‘victima’ [e

igualmente ‘menstruacion’, asi como también el objeto maléfico lanzado en el curso de las

% Verdad y método, Salamanca, Ed. Sigueme, 1994, pag. 177.
% Op. cit., pag. 175.
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operaciones rituales, que por otra parte constituye una suerte de leit Motiv de muchas religiones}) y la
palabra katharsis (en el analogo sentido de ‘purificacion’ y ‘expiacion’, sobre la que Aristoteles se
explaya abiertamente en el 1559 b de la Poética) estan emparentadas con las ambivalencias del
término thya ©’, en las que H. Jeanmaire ve también una doble significacion, ya que por un lado alude
a la sacerdotisa de Dioniso y, por el otro, a la violencia y desenfreno irracional de la bacanal. **
Posiblemente Aristoteles se haya atenido exclusivamente a la expresion de alivio de una enfermedad,
mediante un remedio médico exonerativo: el término katharsis seria para él una designacion
transportada de lo semantico a lo afectivo para nombrar el tratamiento con el que se pretende no
transformar o reprimir el elemento opresor, sino excitarlo y fomentarlo para producir una descarga y
el alivio consiguiente.  La descripcion de practicas catarticas ya existia frecuentemente en la lliada y
la Odisea "°; en la primera aparecen bafios catarticos como limpiadores de impurezas o contaminacion
fisica (hyma) para los hombres enfermos o para los que se prestaban a ofrecer sacrificios. Los bafios
eran acompariados de ensalmos (epaoidé), formulas verbales de caracter magico, recitadas o cantadas
ante el enfermo para conseguir su curacion. '

Sobre el significado y valor de la katharsis aristotélica, Marta Nussbaum ’? menciona que
Leon Golden en sus articulos sobre la Poética ”* ha observado que la célebre afirmacion de que la
funcién de la tragedia es “por medio de la compasion y el temor realizar la kdtharsis de las
experiencias de ese género”, no parece proceder de ninguna obra anterior de Aristoteles. Y no parece
que sea asi si entendemos katharsis en alguno de los dos sentidos que comianmente se le atribuyen

(punificacion moral o purgacion médica).

7 Bula-ag (;]) significa ‘Bacante’, ‘Sacerdotisa de Baco’; Buia—ov (td), ‘fiestas de Baco’, Guidg—aﬁog m),

‘transportada de delirio baquico, frenética, loca de amor’. (Cf. Yarza, F. S., Diccionario griego espaiiol,

Barcelona, Sopena, 1972.)

®  Jeanmaire, H. F., Dioniso, mitos y cultes, Frankfurt, 1960, apud. Bauza, H. F. “La violencia en el mito

clasico”, Escritos de Filosofia, N° 9, Buenos Aires, 1992, nota al pie de pagina.
% Lain Entralgo, P., op. cit., pag. 265.
™ 1Ibid., pag. 33.
" Ibid., pag. 38-39.
2 Op. cit., pag. 480.

™ Golden, L., Catharsis en TAPA 93, 1962, pags. 51-60; y Mimesis and catharsis en CP 64, 1969, pags. 45-
53, apud, Nussbaum, M., op. cit.
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Segun Golden, en Platén, especialmente en los dialogos medios, se observa que katharsis y
los términos de la misma familia poseen una clara connotacion de aprendizaje: “aparecen en relacion
con el estado racional o “claro” del alma libre cuando ésta deja atras el influjo perturbador de los
sentidos y las pasiones. Solo cuando se separa alcanza el intelecto la “purificacion” o, mejor, la
“clarificacion”, pues es obvio que el término tiene ese matiz cognoscitivo.” ™*

Pero Nussbaum afirma que se puede avanzar mas de lo que hace Golden si se tiene en cuenta
el uso y el desarrollo semantico de katharsis. Asi nos confirma que el significado primario,
permanente y central se aproxima a “limpieza” o “clarificacion”, es decir, a la eliminacion de cierto
tipo de obstaculos (suciedad, mancha, oscuridad o mezcla) que vuelve al elemento en cuestion menos
claro de lo que era en su estado propio. En los textos pre—platonicos los términos hacen referencia “a/
agua limpia, libre de lodo y algas, un espacio despegado de objetos, el grano tamizado y separado
de la paja, la parte de un ejército no incapacitado o entorpecido funcionalmente y, a menudo,
significativamente, el discurso no desfigurado por oscuridades o ambigiiedades. El uso médico para
designar la purgacion es una especificacion de este sentido genérico: la purgacion libera al cuerpo
de impedimentos y obstdculos internos, limpidandolos; y la relacion con la pureza espiritual y ritual
estd vinculada con la anterior.”

En Platon se mantiene este significado general: ausencia de mezcla, claridad, inexistencia de
impedimentos. (El conocimiento katharés se da cuando el alma no es entorpecida por obstaculos
corporales. Rep. 508 c y Fed. 69 c.) El ser que alcanza la katharsis es el que conoce verdadera o
correctamente.

En Primeros Analiticos (50 a 40), el término katharos aparece con el sentido de “examinar e
indicar las cosas con claridad” (aca no tiene que ver con purgaciéon) mientras que en Retérica (1356

b 26 — 1414 a 13), katharsis es utilizado como un término técnico con el significado especifico de

“limpieza™ y “clarificacion”.

™ Nussbaum Marta, op. cit. pag. 481.
> Ibid., pag. 481.
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Por influencia platonica o por evolucién independiente, en vida de Aristoteles y poco después
el empleo epistemologico de katharsis y kathards era natural, y ni siquiera precisaba un contexto
metaforico.

Al examinar la autora citada las teorias retoricas de la época encuentra que la familia de
términos (kathards - kathairo -- katharsis) queda establecida para indicar la calidad deseada de
claridad y ausencia de oscuridades en la diccion: katharsis designa el proceso que genera la
eliminacion de obstaculos que produce un resultado katharos.

De este modo, no “cabe duda de que los significados de “limpieza” y “clarificacion” son los
correctos y los mds importantes de katharsis, incluso en contextos médicos y rituales”. °

Aristételes mismo sefialé que la reaccion pasional correcta es un factor de clarificacion de lo
que somos, un reconocimiento de valores practicos sobre nosotros mismos, tan importante como el
reconocimiento y las percepciones del intelecto. Pero Anstoteles difiere de Platon no soélo en lo
tocante a los mecanismos de la clarificacion sino también con respecto a lo que es la clanficacion en la
persona buena. ”’

En definitiva, lo que Anstoteles afirma es que, por obra del espectaculo tragico, se produce en
el hombre una “purgacion™ o limpieza en el sentido mas médico de la palabra, restableciéndose el
equilibrio anterior con una sensacion de alivio, “... St s.kaélu Kol 96[300 TEPALVOVGA, t}]v 1OV
To100TOVTAONUATOV Kabopoty...” (1449 b 24) y recuperandose la armonia perdida por un estado
de perturbacion ®, segiin también ya lo expresara Platon en Filebo 32 a-b y en Timeo 64 d, aunque
para este ultimo la clarificacion se lleva a cabo a nivel intelectual, porque el alma platonica sélo
alcanza la claridad cuando no esta perturbada por las pastones.

Por su parte Ricoeur advierte que, por un lado, la katharsis no pertenece en la obra aristotélica
a la segmentacion propuesta por el mismo Aristoteles: entre todas las formas de drama le otorga

privilegio a la tragedia que consta de mythos, éthé; lexis, dianoia, opsis y melopoiia (1450 a 7-9),

76

Ibid., pag. 482.
Ibid., pag. 483.
® 1Ibid., pag. 259-261.

77
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enumeracion que es el hilo conductor en lo que sigue del tratado. Aparece, asi, un campo conceptual
Jjerarquizado cuya cuspide es ocupada por el mythos.

Ricoeur seiiala que la katharsis figura, en cambio, en la definicion mas amplia que precede a
las especificaciones sobre la tragedia (en 1449 b 21-25): “... imitacion hecha por personajes en accion
y no por medio de un relato y que, suscitando compasion y temor, opera la purgacion propia en
iguales emociones.” "’

Destaca Ricoeur también que, por otro lado, si se considera ** el par de conceptos mythos—
katharsis, se observa que, por ellos, se ponen en relacion el adentro y el afuera de la obra por medio
del espectaculo (opsis) que permite o posibilita el ver la accion mirada. Sefiala asimismo que la
katharsis comprende un haz de efectos de sentidos, entre los cuales queda incluido también el placer:
placer de imitar, propio de la tragedia. Lo que relaciona la katharsis con este placer es su efecto: la
purgacion. (La Poética, sin embargo, no se refiere al tipo de pasiones que la representacion provoca o
suscita). Y lo que distingue la purgacion poética de una purgacion literal (en el sentido médico) es el
hecho de que aquella acontece por obra de 1a compresion del mythos. Y, si hay comprension del mito,
entonces la katharsis equivale, segaun nuestro autor, “a dilucidacion, esclarecimiento del terror y de la
compasion, o, me atrevo a decir, metaforizacion de estas pasiones.” 8l

Pero hay mas; para Ricoeur el vinculo entre mythos y catharsis, por ser tan fuerte, es
reversible: la depuracion poética retrocede en cierto modo al interior de la obra, hacia lo que
Anstoteles llama incidentes espantosos y lamentables tejidos en la trama del mito, y con ello

contribuye a la inteligencia del drama. Esta posicion clave de la katharsis permitira a continuacion

reubicarla, dice Ricoeur, en una estética de la recepcion.

i ulpnclg npaE_.eu)g onovdaiog Kot te)\.slou; psyeeog exoucng, nﬁuowavo) loym xu)pu; EKAOTOL ‘to)v

E18dV €v tolg p.oplmg, Bpmvtmv Kol 0V 81 droyyeAag, 8t EAedu kai doPou TEpaVOLGH THY oV

T0100TOV TAdNUATOV KABAPOoLV.

¥ Recordamos que el filosofo propone reconstruir una aprehension de la Poética como contribucion a la teoria

de la narratividad del texto aristotélico a partir de los tres conceptos que considera basicos para dicha tarea:
mimesis, mythos, katharsis.

¥ Ibid., pag. 223.
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Por todo ello, concluye Ricoeur, la katharsis “revela ser, paraddjicamente, a la vez el mds
tributario de las obligaciones limilativas del género trdgico (..) y el mds abierto a una
reaprehension, donde la aisthesis desplegaria la capacidad de investidura mucho mds alld de las dos

. c w82
pasiones trdgicas.

§ 2. 3. El sentido de lo cémico

En general la fiesta agrania y la dionisiaca exponen un estado de felicidad, tanto en el nivel de
la fiesta misma que libera al hombre de sus ataduras como a nivel mitico que ahora es presente y
futuro en exploracion libre. De ella surgen la nisa y el llanto, lo cual constituiria una primera oposicion
entre lo tragico y lo comico, es decir una oposicion entre la presentacion seria del mito en la tragedia y

su forma parddica en la pieza siguiente a la trilogia tragica. En ésta, es decir en la Comedia, la risa

——— — e ——————— o

tiene ademas de su funcion especifica, un doble origen: por "un lado el orden del mundo, pese a su
pretendida legalidad y exactitud, es en el fondo incoherente y produce risa", por el otro, el héroe
cémico con su pretension de sanar todas las diferencias del orden existente, produce risa porque trae
una solucién fantastica e irreal. Sin embargo el sentido de la Comedia, en el siglo V ateniense no se
agota en la risa, pues a ella se afiaden también otros elementos inseparables y fundamentales: lo
fantastico y lo increible, produzcan o no risa. *

Anstoételes no se explaya en la Poética sobre la comedia, ni dice nada sobre el placer catartico
que ella pueda producir. Evidentemente no tiene datos, como en el caso de la Tragedia, sobre las
"invenciones” sucesivas que perfeccionaron al género a partir de las improvisaciones primitivas.
Tampoco sabemos si en la parte del tratado que se ha perdido figuraban precisiones al respecto. Soélo

7/ <

dice de la comedia que es “... H ¢ KOPOSIA écnv, WOTEP éinopsv, p{unolg ¢aolorépcov pz/v, oV

’

. . Y ) . A > a0 . - A , . . .,
HEVTOL KATOL TOLOAV KOKLOLY, AAAC TOU OLGY POV EGTL TO YEAOLOV pdptov ...” imitacion de los

peores, pero no ciertamente en toda su maldad o vicio sino que es imitacion de lo nisible, lo cual es

2 Ibidem.
¥ Rodriguez Adradoj F., op. cit., pag. 100.
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una especie de lo feo. Considera, pues, a lo ridiculo como algo feo porque produce burla, pero que al
contrario del n&Gog, no modifica, no causa dafio a los demas (capitulo v, 1449 a 31-32).

Aqui se puede apreciar que el concepto antiguo de “ridiculo” era aquello que podia ser
hiriente, producir dolor o dafio, porque la risa puede no saber detenerse ante aquellas cosas que
podrian despertar compasion o aborrecimiento.

Para Aristoteles la comedia debia imitar solo aquellos caracteres que, por tener algin defecto,
resultaran ridiculos, pero esa ridiculez debia guardarse de producir cualquier tipo de dolor o dafio.

En sentido estético, lo comico es la transgresion a la norma, se presenta como conflicto al cual el
interesado no puede responder y ademas debe poseer el sentido de lo comico. Asi, la risa resuelve
tensiones, libera del pavor a la muerte, de la angustia, del duelo de la sujecion a las prohibiciones,

eximiendo al hombre de las penosas coacciones sociales. ¥

§ 3. La mimesis

§ 3. 1. Mimesis y accion

Segiin Aristoteles, la mimesis no es una estructura, sino un proceso, y, por tanto, deviniente.
Justamente el sufijo —sis del término mimesis sefiala ese caracter procesal o deviniente, concepto
fundante de la teoria aristotélica de la tragedia.

Rodn’guez Adrados sefiala que "mimesis deriva de mimos y mimeisthai, términos que se
referian originariamente al cambio de personalidad que se experimentaba en ciertos rituales en que
los fieles sentian que se encarnaban en ellos seres de naturaleza no humana —divina o animal—, o
héroes de otros tiempos." *

Como sustantivo, adjetivo o verbo, el ténmino mimesis aparece setenta y cinco veces en la

Poética. Con ¢l alude Aristoteles no solo a la representacion de tragedias o comedias, sino también a

¥ Jauss, H. R., Experiencia estética y hermenéutica literaria, Madrid, Taurus Ediciones, 1992, pag. 208.

¥ Rodriguez AdradogF., op. cit., pag. 52.
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la epopeya, a la poesia lirica o la elegiaca y las maneras no métricas de decir, como por ejemplo el
mimo o los didlogos socraticos, asLmismo a las maneras no verbales de imitar (como la pintura). *
Pero especificamente centrada en la tragedia la mimesis pone en escena acciones de hombres de una
manera muy concreta y por medio del lenguaje: “Ectiv of)v tpayc.o&;:x ;u'un oc TPALEMS
oToLdATAC KO TEAELAC, pEYefoC £X0LGTC, ﬁ&)cpz/vco Aoy, LOPIC EKAGTOL TOV ELSOV EV TOIC
poploLg, 8pc6vr(ov Ko ov 8t &naweliag, 31 £A0L Kat POPOL TEPAIVOLEA rﬁv TOV TOLOVTOV X
ianuatov Kolteapdw...” “Es, pues, la tragedia imitacion de una accion esforzada y completa, de
cierta amplitud, en lenguaje sazonado, separada cada una de las especies (de aderezos) en las
distintas partes, actuando los personajes y no mediante relato, y que mediante compasion y temor
lleva a cabo la purgacion de tales afecciones.” (1449 b 25). De modo tal que la mimesis exige la
disposicion de los hechos, los cuales configuran la trama, el mythos. Asi, el mythos se instaura no sélo
como una reestructuracion coherente de las acciones humanas, sino como una estructura que realza;
“por eso, la mimesis es restauracion de lo humano, no sélo en lo esencial, sino en un orden mds
elevado y mds noble. La tension propia de la mimesis es doble: por una parte, la imitacion es a la
vez un cuadro de lo humano y una composicion original; por otra, consiste en una restauracion y en
un desplazamiento hacia lo alto.” ¥
Por otra parte la doctrina aristotélica sobre la mimesis es una réplica a Platon en Repiblica X,
en la que éste postula que la poesia es “imitacion de imitacion™, “alejada dos grados de lo que es”,
con su doble concepto ‘metafisico’ y ‘simple’: las cosas imitan las ideas y las obras de arte a las cosas.
Para Aristoteles la actividad mimética puede ser capaz de producir una ensefianza sobre ciertos hechos
mediante cierta disposicion de ellos.
Al respecto sefiala M. Nussbaum que Aristoteles propone un antropocentrismo €tico basado en

relatos sobre la buena actividad Aumana en contraposicion a la perspectiva platonica que busca el

perfeccionamiento moral en la representacion de seres divinos. Segun esta pensadora “el/ valor que

¥ Entre las artes imitativas enumera también la aulética y la citaristica, aunque con cierta restriccion; “en su
mayor parte”, porque la musica puede no ser imitativa.

%7 Ricoeur, P., La metifora viva, Madrid, Ed. Cristiandad, 1980, pag. 64.
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atribuye a emociones y sentimientos, partes del cardcter virtuoso y fuentes de informacion sobre la
accion correcta le lleva a prestar otros oidos a los textos que Platén proscribié porque representan

las emociones y apelan a éstas.” **

Esto es, determinados aspectos de la vida humana se revelan segun
el valor practico de la accion tragica.
Por su parte Ricoeur, en Tiempo y Narracién * interpreta que la mimesis aristotélica tiene
tres sentidos:
1. el de la precomprension del modo de la accion (estructuras inteligibles, recursos simbadlicos
y caracter temporal);
2. el de la ficcidn (es decir, configuracion del relato, cuyo paradigma es la construccion de la
trama);
3. y el de la nueva configuracion, mediante la ficcion del orden precomprendido de la accion

(la narracion adquiere su pleno sentido cuando es restituida al tiempo del obrar y del

padecer).

Aristoteles una y otra vez establece que “...;] Yop ‘rpayco&bt m'unmg EGTLV OLK &vaibna)v

p) . - < P . N PR . PR . / N
aAla mpafemg kot Blov, Kot eLIALLOVIA KOl KOKOSOLHOVIOL EV TPAEEL EGTLY, KOL TO TEAOG TPOL
J .

2 - Y . S N \ v . ~ A \ ’ -
E1G TIG EGTLY, OV TTOLOTTNG ELGLY O€ Kata, HEV Ta 0T o101 TIveg, katal 8 TG TPAEELG ELBAHOVE;

~ b . .z . . 2 .
§ & Tovvavtiov ..” “la tragedia es representacion no de personas, sino de accién, de vida y de
N—— T

felicidad (1a infelicidad reside también en la accion), y el fin buscado es una accion, no una cualidad

(...) Ademads sin accion no puede haber tragedia, pero sin caracteres si.” (1450 a 16-20).
Asi la actividad mimética tiene para Aristoteles como campo de ejercicio solamente la praxis

humana, con lo cual acerca o limita el campo de la mimesis a los paradigmas de la realidad humana.

A diferencia de Etica a Nicémaco (II, 1105 a 30-55) donde el sujeto precede a la accion, en

Poética, la composicion de la accion por parte del poeta/ determina la cualidad ética de los caracteres.

88 Nussbaum, M., op. cit., pag. 469.
¥ Ricoeur, P., op. cit. pag. 117y ss.
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Esta subordinacion del caracter a la accion confirma la equivalencia entre las expresiones
“representacion de accion” — “disposicion de los hechos”, ya que al acentuarse la disposicion sobre
las personas, la imitacién deviene accion. Asi, el obrar y padecer humanos, se convierten en poema.
Pero la mimesis presenta y representa “a la distancia” por medio de una ficcion, y es
Jjustamente la ficcion —creacion poética—, como fundadora de un nuevo ambito de sentido, la que da
lugar a la trama, (como, “laboratorio de experiencias de pensamiento™), y a la katharsis, que depura las

pasiones después de haber promovido la comprension de la fabula.

§ 4. La trama

Otro de los asuntos pregnantes de la Poética es acerca del mythos trdgico o trama *°, que debe

consistir en la disposicion de los hechos que tienen una extension, que forman un todo; y un fodo,

2
N 2 -

segun propias palabras de Aristoételes, “EGTLV 0 EXOV APYNV KAl px—fcov Kol TEAELTHV ...~ es lo que
“tiene principio, medio y fin” (1450 b 26-27). Todo lo cual implica atenerse a una logica interna, no a
un mero orden cronologico. Pues la poesia es, en efecto, un “hacer” y un “hacer” sobre un “hacer”
(“p1u60v1a1 ot ;,upoﬁuevm np&ttovtag...”, “los imitadores imitan a los que actuan™; 1448 a 1,
Cap. 1I).

Pero este hacer no es solamente un hacer verdadero, efectivo, ético, sino precisamente un
crear, un Totelv en el sentido aristotélico comprensivo de las bellas artes y por el cual, como ya
vimos, “810 kot drrocodwTEPOV KOl 0n008a1618pov noiﬁclg tc‘roptag E0TLY ﬁ HEV YO TOINOIC
u&?»lov 0 Kaec;?\.ou, ﬁ 3 ioTopila 1ot KOLB' £KAGTOV le'?st.”, “la poesia es mds filosdfica y elevada

que la historia” (1451 b 1-7).

* En cuanto a la traduccion de la palabra griega mythos, Ricoeur propone la de intriga o mejor, puesta en
intriga, porque conviene mejor a la de doble actividad que alude el término muthei: actividad mimética y
actividad configurante, basandose en la definicion que el mismo Aristoteles da en 1450 a 3-5: “La que imita
la accion es la fabula, porque (yop) yo llamo fabula al ensamblaje de las acciones cumplidas.” Op. cit. pag.
221.
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Asi resulta quey componer la trama o el mythos es hacer surgir lo inteligible de lo accidental,
lo universal de lo singular, lo necesario o lo verosimil de lo episddico, pues, sea historica o ficticia, la
frama se encarga de sintetizar lo heterogéneo. Pero lo general y lo posible debe ser buscado en el
encadenamiento de los hechos. El precepto es concebir primero la trama, luego los nombres o
palabras. Ademas, como la trama debe ser ejemplar, la accidon debe tener pre-eminencia sobre los
personajes. En efecto, al universalizar la primera, se universalizan los segundos aunque conserven su
propio nombre. Cuando la accién descansa no en accidentes externos, sino en un vinculo interno de la
misma, estos universales se manifiestan. Ellos no son como las ideas platonicas, sino que se relacionan
con la sabiduria practica, la ética y la politica.

Y como habiamos anticipado en pagina 14 Arstoteles dice en 1451 b 27-32:
“A;]Xov 0LV £K TOVTOV OTL TOV TomTNV u&llov 10OV OBV elvou Sel 7r01n'c:r]v n 1OV ws’rpa)v,
0G® TOMTNC KATX TV HIHNGLY £6TLY, ppeiton 8¢ g Tpaketc. Kav apa cuppn yevopeve Tote
A . ) P s 2 P . . e P N ‘ A ™ > > .

£1v, OLOEV NTTOV MO TNG, E6TL TOV YOP YEVOUEV®OV EVIOL OVSEV KMAVEL TOLLLTA ELVAL OLOL ALV €1
Kég yeveodat Kot SuvaTa yevr:/ceal, lcaOI o E.ZICE.I‘VO(; AOTDV TOMTNG goTIv”, “De esto resulta claro
que el poeta debe serlo de historias mds que de versos, ya que es poeta por representacion, y
representa las acciones. Y si en algin caso compone poemas sobre acontecimientos reales, no es
menos poeta, pues nada impide que algunos sucesos sean tales que se ajusten a lo verosimil y a lo
posible, gracias a lo cual es poeta”, ya que debe existir un equilibrio entre el hacedor de intrigas y el
imitador de accion. De ese modo, ser poeta significa ser constructor de una estructura significante, de
un sentido.

Entre los varios autores que valoran la doctrina aristotélica sobre la trama, Umberto Eco
(concordando con Ricoeur segin su Tiempo y Narracion, Tomo I) afirna que en la Poética “se
revela que lo que era en principio la especie de un género (la narracion fundada sobre la intriga),
esa capacidad de componer un mythos como he ton pragmaton sustasis, pasa a ser algo asi como el
género comun del que la epopeya se transforma en especie. El género del que habla la Poética es la

representacion de una accion (pragma) a la vez de un mythos..., cuya diégesis épica y cuya mimesis
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dramdtica son especies secundarias.” °' No obstante lo cual no deja Eco de sefialar que la teoria de la
trama representa quiza la influencia mas profunda que haya ejercido la Poética en el presente siglo,
aunque en otros periodos culturales se hayan producido siempre teorias de la intriga.

Eco se pregunta por qué, en la cultura contemporanea vuelve esta valoracion de la teoria del
mythos de Anstoteles, y encuentra como respuesta, en primer término, que es practicamente una
funcion biologica el contar y escuchar cuentos, y por otra parte, que es casi imposible sustraerse al
encanto de las intrigas en estado puro; a ello se sumaria la conviccion profunda de que un relato debe
producir en nosotros compasion y terror. ‘Y, si la literatura no nos da intriga —afirma Eco— vamos
a buscarla a los telefilmes norteamericanos o bien, a falta de algo mejor, al noticiero televisivo, en el
documental sobre Kuwait.”

A estas razones afiade Eco otra referida a la fascinacion de nuestro tiempo por la teoria de la
intriga; en efecto, el modelo del par pragma y mythos no explica Unicamente las narraciones
literarias, pues no solo la literatura presenta una estructura profunda, sino también todo discurso
filosofico y cientifico, los cuales pueden ser leidos como narraciones.

Y ésta es la tarea que se propone Ricoeur en su “Reaprehensién de la Poética Aristotélica”,
donde a propdsito del mythos sefiala, en primer lugar, que la Poética hace referencia a géneros
literarios conocidos en aquella época (tragedia — comedia — epopeya — poesia lirica o elegiaca, con
exclusion de las maneras no verbales de imitar y las maneras no métricas de decir); en segundo
término, indica que la imitacion de los actuantes se reparte en dos grupos, segin que el propio poeta
componga el mythos, contandolo, o segun que la conduccion de la accién esté confiada a los actuantes
mismos bajo la mascara de los actores. De este modo, el relato, y por tanto la epopeya, quedan
aparentemente exclutdos del campo de investigacion de la Poética en exclusivo beneficio de la
tragedia y de la comedia.

Aqui es donde Ricoeur nos advierte que se presenta una complicacion: dado que Homero compone

sus narraciones a la manera en que el poeta tragico—comico dispone los hechos, el mythos, sera una

! Eco, U., “De Aristoteles a Poe”, apud B. Cassin, Nuestros griegos y sus modernos, pag. 211.

2 Ibidem, pag. 212.

-44 -



estructura comun al relato y al drama. En efecto en 1449 b 9 sg., Anstoteles relativiza la diferencia
entre relato y puesta en escena.

Por ultimo, destaca Ricoeur que Aristoteles otorga privilegio a la tragedia entre todas las
formas de drama, sobre cuyos componentes aplica la division en seis partes acerca de la cual, sefiala
que es preciso aislar:

el qué de la mimesis (fabula — caracteres — pensamiento);

el por medio de qué (elocucion — canto), y

el cémo (espectaculo);

y que en el vértice de estos componentes viene, en orden jerarquico superior, el mythos

(“porque sin accion no puede haber tragedia, pero puede haberla sin caracteres”, 1450 a 23-25).

§ 4. 1. El hacer del hacedor de la trama

Segiin Aristoteles, que da instrucciones muy precisas sobre la construccion de la trama,
componerla implica no sélo una comprension previa del mundo de la accidn, sino también un
conocimiento de sus estructuras inteligibles, de sus recursos simboélicos y de su caracter temporal.
Todo ello implica un camino progresivo en el componer: en primer término, si la trama es imitacion
de accidn, debe previamente identificarse la accién en general con el sentido de la misma; en segundo
término, debe apelarse a las mediaciones simbdlicas pertinentes (con el sentido de simbolo que le da
Cassirer) **; y por itltimo, deberan quedar definidos los caracteres temporales de los que es portadora
la accion.

De ese modo queda establecida una red conceptual en el campo de la accion que compromete
al que la compone, al implicar un fin determinado de su narracion y remitir a motivos que explican el

porqué de lo que se narra. Ese compromiso deriva de una interaccion dialéctica con el auditorio y en

' Ricoeur, P., Tiempo y Narracion, op. cit., pag. 120.
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un resultado (feliz o desdichado). Esta interferencia dialéctica implica por parte de ésta/ una

compresion practica de los hechos narrados.

§ 4. 2. Latramayy el tiempo

Muchos pensadores han destacado la encarnadura temporal que todo relato implica. Entre
otros, O. Paz seiiala que el lenguaje que alimenta a la epopeya o a la tragedia, es el que funda y otorga
sentido a todo el conjunto de palabras, objetos y circunstancias que constituyen una fabula tragica y
arranca de un principio. Ahora bien, ese principio no es historico de pertenencia al pasado, sino que es
un principio que siempre esta presente y dispuesto a encarnar en una categoria temporal que se
engendra cada vez que alguien pronuncia los versos del teatro. El tiempo cronologico, el que mide las
existencias individuales se opone al instante privilegiado conformado por lo que narra la palabra
poética. En ese aqui y en ese ahora del mito comienza algo, un acto heroico, una misién de la
divinidad, un amor tragico... es un instante ungido con una luz especial, pues se trata de un tiempo
vivo, capaz de repetirse, de reengendrarse e iluminar nuevos instantes, nuevas experiencias.

El mito presenta un mundo completo en si mismo, un tiempo Unico y arquetipico que es
siempre presente. Por supuesto que como toda creacion humana el poema es un producto (ergon)
historico de un tiempo y de un lugar determinados, pero es también una enérgeia que trasciende esa
condicion historica al instaurar el principio del principio, la realidad arquetipica, imposible de fechar,
tiempo total y autosuficiente. **

Anistoteles considera que la poesia ocupa un lugar intermedio entre la historia y la filosofia: la
primera reina sobre los hechos, la segunda rige el mundo de lo necesario. Entre ambas la poesia se
afirma como algo “optativo”, algo que entra en el mundo de la posibilidad.

Por otra parte, su concepto de myrhos supone implicaciones temporales, ya que el desenvolvimiento

del mismo (comienzo, medio, fin, totalidad) configura, en definitiva, un tiempo, el tiempo de la

% paz, 0., op. cit., pag. 185-97.
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narracion. Seria ése el tiempo verdaderamente humano, el que aparece como competencia para seguir
una historia, un relato con pasado, presente y futuro: un tiempo lingiiistico—existencial.

Aunque Aristoteles trato el problema del tiempo en la Fisica, en 1a Poética, en cambio, no se
encuentra ninguna consideracion sobre las implicaciones temporales de su concepto de mythos.

Sin embargo, Ricoeur, en su intento de poner el texto de Anstdteles como contribucion a una
teoria de la narratividad >* en la cultura de los siglos posteriores, sobre todo del presente, centra sus
reflexiones en tormno de la narrativizacion y la temporalizacion. Encuentra que Aristoteles ignora la
instancia temporal que todo relato suscita y que, de haberlo hecho, tendria que “haber abierto el doble
espacio de lo narrativo y de lo ficticio para formar el proyecto de un acoplamiento entre
narratividad y temporalidad (...), que haga de lo narrativo el guardidn del tiempo, y de la ficcion, el
instrumento de exploracion, a la manera del como si de los modos de temporalizacion que escapan a
la linealidad del tiempo cronoldgico y del que la ficcion se libera mds fdacilmente que la
historiografia.” *®
Estos temas ya habian sido tratados en Tiempo y Narracion, donde Ricoeur habia esbozado

un paralelo entre el tiempo agustiniano y la fabula aristotélica, por encontrar en uno (intentio distentio

animi) la figura invertida en la concordancia de la estructuracion del mythos.

* Ricoeur, P., “Una reaprehension de la poética aristotélica”, ya citada, pag. 226.

% Ibidem.

-47 -



Capitulo I'V - Funcion poética de la metafora

§ 1. El lenguaje directo y el lenguaje figurado

El lenguaje es significado: sentido de sto o de aquétlo. Todas las palabras que componen la
frase, cada una con su respectivo significado, adquieren de pronto un sentido potenciado: el de la

oracion, pues ninguna palabra aislada vale por si misma (por supuesto, hay oraciones que constan de

una palabra); pero no hablamos con palabras aisladas sino con oraciones que es lo que le da sentido a
un texto. Las palabras aisladas constituyen una mera agregacion de signos independientes y soélo la
funcion en el texto u oracion define el sentido de las mismas. De ese modo el lenguaje posee una
infinita posibilidad de significados que al actualizarse en una frase, es decir, al convertirse en lenguaje
verdadero por obra del hablante (o escritor) se fija en una direccion Gnica para indicar, representar,
aludir a la realidad, sobre todo a las realidades sensibles.

Pero muchas veces el hombre necesita poner de relieve algunas relaciones de participacion de

la realidad que no alcanza a explicar en términos comunes o corrientes (como dijera Aristoteles,
I

Kyrion). Es por eso que desde muy antiguo ha buscado otras formas lingiiisticas de aproximacion, con
recursos que trascienden por un lado los significados de las palabras y por otro, la vision restringida

del lenguaje objetivo. Asi, desde el comienzo de las especulaciones filosoficas se vid que el lenguaje

directo y razonado no alcanzaba para dar cuenta de todas las especulaciones: la prosa es manifestacion

del pensamiento pero_describe a los objetos naturales dandonos una vision restringida de lo real
/_F_\—>>
conocido; por eso el hombre procurd una visiéon mas totalizadora de las realidades aludidas por medio

de otro uso del lenguaje, esto es, a través de la lengua figurada o de imagen; y fue Platon un ejemplo
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notable del empleo simultaneo de ambos tipos de lenguaje: el directo y el figurado. Recordemos el
relato de la Caverna de su Republica, la intercalacion de mitos tradicionales en sus diversos dialogos,
el criptico lenguaje del simbolismo de los misterios orficos y heleusinos, procedimiento conocido
desde las mas antiguas obras griegas, las de Heraclito, de Parménides y de Hesiodo.

El lenguaje figurado no alude directamente a la realidad, sino que pretende recrearla,
penetrarla, para que el hombre pueda contemplar el mundo y abarcar sus cambiantes modos de ser;
para que pueda comprender los nexos intimos que relacionan las partes con el 7Todo, para que le
permitan participar en el universo.

Las imagenes estan constituidas de palabras, cada una con su valor propio las que, resistiendo
la tension de fuerzas contranias que impiden convertirlas en meros disparates, se transmutan en una
imagen para aludir a una realidad concreta sin desviarnos hacia otra cosa. Lo que se dice con una
imagen no puede decirse con otras palabras.

La imagen es el puente que tiende el deseo entre el hombre y la realidad. El mundo del “0jala” es el de
la imagen por comparacion de semejanzas y su principal vehiculo es la palabra “como”: &0 es como
aquéNo.

Pero hay otra met_é_ng que suprime el “como” y dice: &fo es aquéHo. En ella el deseo entra en
accién: no compara ni muestra semejanza sino que revela —y mas— provoca la identidad ultima de
entes que nos parecian irreductibles.

Sabemos que Platon utilizo el lenguaje indirecto por necesidad y exigencia de expresar las
realidades espirituales, para las que el lenguaje llano resulta insuficiente. Por lo tanto, el procedimiento
metaférico no es en él un recurso meramente estilistico; de ahi que se pronuncié en contra del

literalismo de las narraciones de los poetas (incluidos Hesiodo y Homero) y, sobre todo, se opuso a

que esas fdbulas fueran enseiiadas a los nifios, por su incapacidad de distinguir en donde se da o no el
sentido oculto o alegoria. En este aspecto coinciden los postulados que Aristoteles vierte en su Poética
(1453 a30-bS 15).

Este recurso surgido por necesidad luego devino muchas veces en uso meramente omativo. Pero

Aristételes, en el capitulo referido a la metafora, el XXI, mantuvo la identidad del concepto en relacion

-49 -



con “la transposicion de un nombre ajeno, o desde el género a la especie, o desde la especie al
- 7y ,
género, o de una especie a otra especie, o segun la analogia.” (Megtadopa g 0TIV OVOUATOG
:xk}»orpiou En1¢op&, 1 &mo toL YEVOLG et e'{Soc;,-”ﬁ Ao TOL 84180\)(;'?3151 10 YEVOC, ﬁ AT TOL 618
S0UC £TE £180C, N KATAL T0 AvdAoyov) (1457 b 5-10).

La teoria de la metafora, y, por ende, de los usos del lenguaje, ha tenido gran repercusion,
sobre todo, en muchos pensadores del siglo XX. Asi Paul Ricoeur en La metifora viva sefiala que
“La metdfora aun sigue viva, haciendo sentir por debajo de una nueva significacién no sélo el
desplazamiento de sentido de las palabras en su acepcién ordinaria, sino un proceso mds hondo: el
trabajo de la metdfora consiste en aproximar érminos que primero aparecian alejados, como la
sensacion (real y actual) y el recuerdo (aparentemente irreal, en cuanto es pasado). o7
Y antes, M. Proust (en En busca del tiempo perdido) resumia la funcion descubridora e inventiva de
la metafora: “Lo que llamamos realidad es cierta relacion entre esas sensaciones y esos recuerdos
que nos circundan simulidneamente (...) relacién unica que el escritor debe encontrar para
encadenar para siempre en su frase de dos tiempos diferentes (...). La verdad sélo empezard en el
momento en que el escritor tome dos objetos diferentes, establezca su relacion, andloga en el mundo
del arte a la que es relacién tinica de la ley causal en el mundo de la ciencia, y los encierre en los
anillos necesarios de un bello estilo.” **

Al respecto, Mario A. Presas hace ver que esta reflexion de Proust coincide con la emitida por
Ricoeur: ambos estan en contra de las opiniones del positivismo logico que niega referencialidad al
lenguaje poético y que atribuye solo verdad al lenguaje informativo, quitando a la metafora el caracter
de lo serio por entender que solo se trata de un juego lingiiistico. >

. . . . . . 100
En algunos cuentos mallorquinos el comienzo tiene la formula “Aixé era i no era” ", que no

remite al ser y no ser de la dialéctica hegeliana, sino a una profunda intuicion nietzscheana del arte,

7 Ricoeur, P., La metéfora viva, op. cit.

®  Apud Presas, M., “La re-descripcion de la realidad en el arte”, Revista Latinoamericana de Filosofia,
Vol. xvi, N° 2, 1991, pag. 276.

* Ibidem.

190 rakobson, R, Lingiiistica y poética, “Ensayos de lo general”, Madrid, Ed. Catedra, 1988, pags. 238-239.
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que abre un espacio libre a la imaginacion, donde se anulan las fronteras dentro de las cuales
pretendemos encerrar lo real. Contra toda valoracion moral o religiosa, contra todo postulado del
sentido comin, aquella férmula instaura una duplicidad de sentido, que hermana lo real con lo
imaginario, aboliendo sus limites preestablecidos. En esa region se autoriza la libertad; en la que la
coherencia del pensamiento logico no tiene cabida. El mundo del mhytos proclama los derechos de la
1lusion, de la sensibilidad de lo fantasmagorico.

Esta posibilidad de transgresion lingiiistica, de poder crear un mundo imaginario que recree nuevas
dimensiones, constituye el caracter autoafirmativo que Nietzsche rescataba, reclamandolo como
esencial para los destinos humanos y que ya Aristoteles habia vislumbrado.

Finalmente cabe mencionar que el uso metaforico no solo tiene espacio en el mundo de la poesia; en el
discurso cientifico, el “modelo” también es un instrumento heuristico que apunta a proveer de una
interpretacion adecuada por medio de la ficcion. La metafora seria, en ese caso, un instrumento de
redescripcion que Max Blak denomina arquetipos: la metafora es al lenguaje poético lo que el modelo
al lenguaje cientifico en cuanto relacion a lo real. Pero en este ultimo, el modelo es un instrumento
heuristico que permite, mediante la ficcion, apartarse de uﬁa interpretacion inadecuada y abrir el
camino para otra mas apropiada. Ese modelo, que pertenece a la 16gica del descubrimiento, comporta
no so6lo un proceso epistemologico, sino también un proceso cognoscitivo.

La repercusion del modelo sobre la metafora sirve para mostrarnos nuevos rasgos de la
misma, tales como lo que podria llamarse metdfora continuada (fabula-alegoria) y que
corresponderia, del lado del modelo, a una red completa de enunciados y la puesta en relieve de la
funcion heuristica y la descripcion (en Aristoteles a la union de mimesis y mythos en su concepto de
poiesis tragica. La poesia como imitacion de acciones humanas necesita de la creacion de una trama

con rasgos de composicion y de orden que no se encuentran en los dramas humanos).
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La semejanza entre modelo y metafora acontece porque, en esta iltima, el sentimiento poético
desarrolla una experiencia de realidad en el que invencion y descubrimiento no se oponen, al igual que

en el modelo. '*'

§ 2. La metafora en Aristoteles

Las diversas expresiones verbales que el hombre utilizo para aludir original y profundamente a
ciertos aspectos de la realidad visible e invisible son de diferente especie y han sido clasificadas y
denominadas comparaciones, similes, alegorias, simbolos, metdforas. De entre estos recursos o
expresiones lingiiisticas se destaca desde siempre la metdfora.

El uso metaférico del lenguaje es esencial en el arte dramatico, que consiste, justamente, de
palabra poética, preocupacion basica del tratado aristotélico y sobre lo cual ya se habia expedido en su
tratado sobre la Retérica. En efecto, solo a través del lenguaje se puede evocar, reproducir, recrear los
mitos, los arquetipos y los modelos. Este poder del lenguaje fue bien percibido por los antiguos
filosofos y dramaturgos anteriores y contemporaneos de Aristoteles y de cuyas potencias sugestivas
pone el filosofo abundantes ejemplos en su tratado sobre 1a Poética.

Nuestro filosofo sistematiza los diferentes tipos de metaforas, como asi también da pautas
sobre los modos de usarlas, lo que constituye el tema central del capitulo XXII que podriamos definir

como el del lenguaje especifico del arte dramatico.

Y E D

” () ” N . . .
En efecto, cuando nos dice “Aefswg de apetn capn ko un tomevny gwvol”, (“la excelencia de la
elocucion consiste en que sea clara sin ser baja™) establece lo que se prefigura como un verdadero
estilo elocutivo, sobre lo cual pone a continuacion ejemplos (estilos bajos-elevados) recomendando

Ll ¥ ” ¢ " N N . 4 .
“la mezcla de estas cosas™: dg1 apo KEXPAGHAL TOG TOVTOLG TO HEV YAP LT IELOTIKOV TTOLNOEL

101 Apud, Ricoeur, P., La metifora viva, pags. 357-362.
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A

pn&; ‘ranewév n ykéS‘rta Kol 1L] wsroupop& KoL O KOIG;J.OQ KO TAAACL TOL ef)pn uévva 81)5T], 10 8€ KV
plov tﬁv crad)s‘vstav. (1458 a 30) “por consiguiente, hay que hacer, por decirlo asi, una mezcla de
estas cosas; pues la palabra extrafia, la metdfora, el adorno y las demds especies mencionadas
evitardn la vulgaridad y bajeza, y el vocablo usual producird la claridad.”

Luego de aludir a los abusos en los que no se debe caer para no llegar a la vulgaridad, o a la
rsibilidad de los hechos narrados, termina exaltando la importancia de dominar el uso de la metafora.
Estamos, evidentemente, frente a la propuesta de un lenguaje diferente al meramente enunciativo, a la
expresion directa; nos sugiere un estilo artistico al servicio de una funcién heuristica que permita
acceder a dimensiones generalmente opacadas por los habitos de la vida:

“Eotiv 8¢ HEYOL PEV TO élcac‘rc:) 1OV s;pn uéva TPENOVILC XpNodaL, Kot SITAOLG 5116;10101 Ko
y?»dfrtmc_,, TOAD 8¢ ua/ytc‘rov 10 watad)opucév glvou. (1459 a S5) “Es importante usar
convenientemente cada uno de los recursos mencionados, por ejemplo los vocablos dobles y las
palabras extrafias; pero lo mds importante con mucho es dominar la metdfora.”

En el capitulo XXI explicita cuidadosamente los diferentes tipos de nombres, distinguiendo asi
el nombre simple (que no se compone de partes significativas), del doble (compuesto por voces
significativas y no significativas, o solo significativas). Menciona también la existencia de nombres
triples, cuadruples y multiples. El tnico ejemplo que pone es un nombre de los masaliotas:
Hermocaicojanto.

Y para poder definir con precision qué debe ser entendido por metafora, explica también las
diferencias que hay entre ésta y un nombre corriente, un nombre omado, dialectal, etc., todo lo cual
ilustra, de paso, acerca de su claridad y concision expositiva. En efecto, queda perfectamente claro que
no puede confundirse un uso dialectal (realizado por hombres de otras comarcas) con uso metaforico.
Mas adelante prescribe que: “metaforizar bien es apercibir lo semejante” (1459 a 4-8)

4 N - ! A ? e . .
(petadepeLy 10 TO Buowv Ocwperv eotv). Tampoco falta la mencion de los diferentes tipos de
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metafora con sus respectivos ejemplos y pautas sobre los modos de usarlas (lo que también trata en el

capitulo XXII).

102

192 1 a teoria de la metafora de Aristoteles suscito la atencion de filosofos y lingiiistas. Entre los primeros, se
destaca el trabajo exhaustivo de Paul Ricoeur, cuyo tratado sobre la metafora comienza precisamente por el
texto aristotélico. En La metdfora viva destaca que en la Retérica y en la Poética, la metdfora —como
operacion de translacion de sentido— aparece bajo el mismo epigrafe de /exis, y en ambas obras queda
vinculada a nivel de un segmento del discurso: el nombre. Este ocupa un puesto clave en la teoria de
Aristoteles, dotado de significacion el nombre sirve de apoyo para definir la metdfora como translacion de
significado de los nombres. (También el verbo es otro elemento de la /exis definido por su referencia al
tiempo.) Sefiala el estudioso que los rasgos presentes en la definicion aristotélica de metdfora son:

1.
2.

algo que afecta al nombre, aunque ignora la diferencia entre palabra y discurso;

algo que se define en términos de movimiento, pues, la epifora implica:

a) una informacion (en Aristoteles, la palabra metdfora se aplica a toda transposicion de
términos),

b) una ambigiiedad: para explicar la metafora Anstoteles crea una metafora, lo cual, segin P.
Ricoeur, anticipa una teoria ulterior en la que se puede suponer:

I la metafora es un préstamo;

IL. este nuevo sentido se opone al sentido propio;

III.  se recurre a la metafora para llenar un vacio semantico;

IV.  la nueva palabra hace las veces de la palabra propia ausente, si es que existe.

Algo que es transposicion de un nombre allotrios. Allotrios se opone a kyrios. Entonces el uso
metaforico se relaciona con el uso de términos raros, rebuscados. De este modo Aristételes elige
como lérmino de referencia el uso ordinario de la palabra para una teoria general de las
“desviaciones”.

Ademas el término allotrios incluye la idea positiva de préstamo. “Esa es —dice P. Ricoeur— /a
diferencia especifica de la metdfora con respecto a las demas desviaciones.” De la idea de uso
ordinario a la de sentido propio, no hay mas que un paso, pero nada indica que Aristoteles lo haya
dado por establecido.

Otro aspecto de la nocion de uso extraflo esta representado por la idea de sustitucion: segun
Anstoteles el término metaforico se toma de un campo extraiio, pero ello no implica que ese
rérmino esté en lugar de una palabra ordinaria que se podia haber encontrado en el mismo sitio. La
metafora es entonces doblemente extraiia: hace presente una palabra de otro campo, y sustituye a
una palabra posible pero ausente.

Una teoria puramente sustitutiva trae algunas consecuencias:

si el término metaforico es un término sustituido, la informacién proporcionada por la metafora
es nula (puede restituirse el término ausente, si existe); y si la informacion es nula, la metafora
tiene solamente un valor ornamental.

Finalmente, algo que es transposicion que va de género a especie, de especie a género, y de especie
a especie, o se realiza segun la analogia (o proporcion). Asi, la metafora aparece en un orden ya
constituido por género y especie y en un juego de relaciones ya determinados, que son
transgredidas por la misma metafora. Ella supone la dualidad de términos entre los cuales actua la
transgresion. Esta puede entenderse como desviacion con un orden logico ya constituido. Pero esta
transgresion crea sentido, comporta una informacion; la metdfora redescribe, asi, la realidad.

En este punto, P. Ricoeur propone como hipétesis interpretativa la existencia de una “metaférica”
que actua en el origen del pensamiento logico, en el origen de toda clasificacion, y encuentra en
1459 a 4-8 de la Poética (“es importante, ademds, emplear convenientemente (...) pues, construiy
bien las metdforas (eu—methapherein) es percibir bien las semejanzas.””) que el metaforizar, el
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proceso de la metafora, descansaria en la percepcion de lo semejante. Con esto Ricoeur dice haber
llegado cerca de su hipotesis: que la “metaforica” que vulnera el orden categorial es también la que
lo engendra.
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Capitulo V - A modo de conclusién

En este trabajo hemos intentado un nuevo acercamiento a la Poética de Aristételes como
modelo aun vigente para la creatividad estética. Al dejar establecidas las practicas de creacion,
especificamente las que corresponden al arte dramatico, Aristoteles se constituye en heraldo del
espiritu griego de su época, en el que se valonza al lenguaje como elemento ineludible e indispensable
de participacion de todos los ciudadanos, hombres libres o esclavos, como arte de vivir juntos.

De ese modo, en su tratado la palabra aparece como expresion unica, socializante, productora de la
prestigiosa virtud griega, la sophrosyne, y ordenadora de todos los ingredientes de la vida animica.

Es innegable, por supuesto, que Aristoteles compartia una modalidad existencial que tiene
como base un consenso filosofico-politico, que para Barbara Cassin ' tiene tres dominios:

a) el légico, cuyo instrumento por excelencia es el lenguaje;

b) el ético, a través de la eleccion del bien para todos y, sobre todo a los mas desfavorecidos;

c) el politico, como condiciéon de la paz civil, social, nacional y hasta de la concordia

internacional entre estados.

De este modo, una primera conclusion que podriamos extraer es que el tratado de
Aristoteles, al dar las pautas de la creacion estética no hace mas que contribuir a la citada modalidad
de vida, dejando constancia y testimonio de su participacion en el mundo politico de su época. En

otras palabras, la Poética se inserta naturalmente en el modo de vida de aquel periodo de la Grecia

103 Cassin, B., “Del organismo al picnic”, apud Nuestros griegos y sus modernos, Buenos Aires, Manantial,
1994, pags. 85-107.
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clasica, y cumple uno de los postulados no escritos de la vida social: el de la participacién en el cuerpo

organico de la polis.

Segunda conclusion: al sistematizar la técnica de la creacion artistica, Aristoteles funda al
mismo tiempo la disciplina llamada poética y, con ella, la necesidad de ocuparse de una de las
dimensiones especificas del lenguaje, estableciendo las estrategias retoricas que se deben poner en
practica para obtener, por medio de artificios determinados, ciertos efectos. Pues “cada especie de la
poética —como explica Garcia Yebra— tiene potencia, fuerza o capacidad para producir un efecto
(epyov) propio; por ejemplo, la tragedia tiene potencia para producir un placer peculiar mediante la

» 104

imitacion de acciones que suscitan en el espectador temor y compasion. Dentro de las artes

imitativas, ésta, la llamada Poética, es la que usa como medio de imitacion el lenguaje y que segun

s " ’

. . , , « . 2 N Y ’ Ny " .

Aristoteles aiin no tenia nombre “H 8¢ [enomowa] povov toig Aoyoig ptkou; 1 TOLC UETPOLG, KOL, / ¥

/7 . Y ' . i < . . e " . 4 ’

TOLTOLG ELTE ULIYVLOO LET AAANAWYV €10 EVL TLVL YEVEL Y POHUEVT] TOV HETPOV, <OLVOVUUOG TUYYA ~
R Aqela 2§-63

VEL OLGA> PEYXPL TOL VOV, (1447 b 1-3) “Pero el arte que imita sélo con el lenguaje, en prosa o en

verso, y, en este caso, con versos diferentes combinados entre si o con un sélo género de ellos, carece

de nombre hasta ahora.”

Tercera conclusion: este quehacer artistico por medio del lenguaje postula la necesaria
existencia de un creador al que Aristoteles asigna un papel especial: a €l van dirigidos los preceptos de
su Poética, adjudicandole una mision especifica, como es la de transformar y formar interiormente al
hombre social al servicio de un ideal comunitario. El poeta crea un mundo especial, una realidad
densa, organizada, cuyo medio de realizacion manifiesta es la forma verbal.

Ademas, el autor tragico, segun Aristoteles, debe reformular los mitos conocidos por todos,
conforme ciertos aspectos invariables acordes con el espiritu de la época en que tiene lugar la

representacion tragica. En otras palabras, su creacion, tiene como base sus propias indagaciones sobre

109 Notas a la traduccion espafiola, cap. 1, nota 4.

-57-



el enigma de la vida. Debido a este aspecto creativo, cada obra es como un organismo vivo que tiene
algo que decir a sus interlocutores, los espectadores y oyentes.

Ese poder de crear un mundo imaginario, de inventar nuevas dimensiones, constituye el
caracter autoafirmativo que Nietzsche reclama como esencial para los desttnos humanos, y ya

vislumbrado por Aristoteles.

Cuarta conclusién: la conclusion anterior nos lleva a otra que seria la relativa al fipo de
lenguaje que encamme un valor artistico.

Cabria esclarecer en este punto qué es el arte para nuestro filosofo; encontramos, asi, en EN, si
bien referido a definir lo que €l llama technd, el siguiente concepto: “y puesto que la arquitectura es
un arte, y esencialmente una cierta disposicion para producir, acompafada de reglas, y que no existe
ninguin arte que no sea una disposicion para producir, acompariada de reglas, ni disposicion alguna
de este género que no sea un arte, habrd identidad entre arte y disposicion para producir
acompariada de reglas exactas. El arte concierne siempre a un devenir, y aplicarse a un arte, es
considerar la manera de llevar a la existencia una de estas cosas que son susceptibles de ser o no
ser, pero cuyo principio de existencia reside en el artista y no en la cosa producida. El arte, en
efecto, no concierne ni a las cosas que existen o se hacen necesariamente, ni tampoco a los seres

naturales, que poseen en si mismos su principio” (EN., V14, 1140 a 6-16). '”

En efecto, en virtud del acto artistico, lo creado en la ficcion es un punto de partida hacia la
transformacion de la vida real misma, pues la obra de arte debe configurar un lenguaje que resulte mas
eficaz que el lenguaje comiin. (Recordemos a Aristoteles Agéea)f; 5¢ cips‘cﬁ oadﬁ] Kol pn TOMELVTV
etvou (1458 a 18) “La excelencia de la elocucion consiste en que sea clara sin ser baja”).

De ese modo este lenguaje que podemos denominar artistico no tiende a un interés natural,

sino todo lo contrario, procura el goce comun de los valores del espiritu; esclarece y purifica por

'9% Apud Ricoeur, La metifora viva, op. cit., pag. 46, nota 40.

-58 -



medio de la superacion simbdlica del mundo hacia una experiencia enriquecedora de la vida que se
constituye en una proyeccion al futuro.

Este lenguaje artistico dice las mismas cosas que el lenguaje comun, pero debe decirlas mejor,
y en este punto hallamos entonces que, para Anstoteles, la forma y el contenido de la obra son
inseparables para expresar hechos individuales (recordemos su insistencia sobre el contenido: mimesis

de acciones, sucesos, emociones, etc., concretos, no abstractos), lo que adelanta la:

Quinta conclusién. Inserto en el lenguaje artistico aparece el medio técnico de representacion
tragica, y es el de /a forma del lenguaje del drama o tragedia. Arnistoteles establece ya al comienzo del
primer capitulo las cualidades del lenguaje poético, no solo del lenguaje tragico sino también del
lenguaje propio de la comedia, las de la épica, etc.: oLBEV yop o gxomf,v 6vouaoa1 KOLVOV TOUG
Eé(bpovog Kol Esva/pxou HTHOUC KAl TOUG ZOKPATIKOUGC AOYOUS 0LSE &1 TG S tptus’tp(ov ‘;] €

£ AEYEL@V ﬁ 1OV MOV TIVOV TOV T0100T®Y To1otTo rﬁv ;u';mcw. Hxﬁv ot avlpwmot ye, GLUVAT
TOVTEG T HETP® 10 TOLELY, Eksymonmo()g, TOUG 8€ EMOTOL0VG 6vou&§oucw, o:)x cf)g KOLTOL TNV
pfu’qmv Ttom‘rdg aAAa Kow'ﬁ KaTd 10 p.s/rpov npocayonevovieg. (1447 b 10-15). “No

.

podriamos, en efecto, aplicar un término comun a los mimos de Sofron y Jenarco y a los didlogos
socrdticos, ni a la imitacion que pudiera hacerse en trimetros o en versos elegiacos y otros
semejantes. Solo que la gente, asociando al verso la condicion de poeta, a unos llama poetas
elegiacos y a otros poeltas épicos, dandoles el nombre de poetas no por la imitacion, sino en comun
por el verso.” Y, en el capitulo VI con referencia a la forma especifica de la poesia tragica, establece
que el lenguaje de la tragedia debe ser sazonado, entiende por lenguaje sazonado “e/ que tiene ritmo,
armonia y canto” (destacado por nosotros). )»8:{0) ¢ ﬁ&)cus'i/ov HEV AGYOV TOV eDXOVIOL pr)eubv
Koty c;puovfav Kol ué’koc_;, 10 Sé’xmpig TO1C £18801 170 S1 pérp(nv tvia povov tepaivecBal KoL
TOALY grspa diot ;ualloug. (14491 25).
Es sabido que el ritmo es consustancial al verso (lo que no significa que la prosa, al no tener casi

exigencia ritmica, carezca de ella); asi el ritrmo deviene un soporte ineludible para que el poeta apoye

sus palabras. Otro de los aspectos del lenguaje tragico —siempre segun Aristoteles—, es el de
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consistir también en melodia (que eso es, tal vez, lo que debe entenderse por armonia) que surge
naturalmente del verso clasico, con sus acentos de intensidad o melddicos, constituyendo, asi, ya una
especie de canto.

Este lenguaje de la tragedia, por su forma, deja ver otros contenidos, otras realidades
transformadas. En otras palabras, Aristételes postula la operacién transmutadora del lenguaje por la
que un mundo “ciego” se transforma en un mundo de significacion. Si bien un tratado de historia
consiste también en un determinado lenguaje, la transformacion que el lenguaje sufre en un poema, en
una obra dramatica, es de naturaleza diversa a la que lo convirtié en tratado histdrico (la diferencia
entre poesia y prosa permite vislumbrar ya esa transmutacion). Aristoteles avala su tesis citando a los
creadores que, a su juicio, cumplian con los requisitos descritos por él (postura que ha sido sefialada
como el de una “axiologia disfrazada”, segiin U. Eco '%°).

En efecto, al conjuro de la creacion poética nace una vision que tiene verdad propia e ilumina
el ser del mundo. Asi el lenguaje del drama debe emplear todos los recursos que conmuevan la
sensibilidad, los sentimientos y la inteligencia para producir determinados efectos. Es evidente,
entonces, que para producir ciertos efectos psicologicos y terapéuticos de alguna importancia, en
consonancia con la condicion humana del espectador, el caracter del discurso o del texto del drama
debe reunir ciertas condiciones. A estas condiciones se refiere Aristoteles cuando habla del lenguaje
“bien sazonado”, es decir, a que no so6lo hay exigencias de belleza segun las notas ormamentales del

“arscarsv, snut tanoren\te propreliut, ud-ouen-oraerr y, sbore o'do, ue-duecuacion.

Como un uso especifico del lenguaje para evocar, reproducir, recrear los distintos aspectos de un mito,
de una fabula, Aristételes instaura por primera vez una teoria de la metdfora, lo que tuvo gran
repercusion en el campo filosofico y sobre todo, en la filosofia del lenguaje.

Al respecto P. Ricoeur ' ha destacado suficientemente —como ya vimos en el capitulo IV—

que la teoria de la metafora aristotélica constituye el meollo del problema fundamental de toda

19 En “De Aristételes a Poe”, apud Cassin, B., op. cit., pag. 208-209.

197 Ricoeur, P., La metifora viva, op. cit., pag. 25 y ss.
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filosofia del lenguaje: 1a metafora es el desvio con respecto a una literalidad subyacente o es el ambito
de nacimiento de cualquier literalidad ulterior.

Aristoteles tiene el mérito de haber dejado asentado (y destacado) que la metafora nos muestra
algo nuevo, aunque ella trabaja con un lenguaje preexistente; y también, que por su sentido, nos

descubre o anticipa las reglas de un lenguaje venidero.

Sexta conclusion: la Poética, como ha sido sefialado, funda también una estética de la

recepcion, segun las dimensiones que le otorga H. R. Jauss y en términos de Paul Ricoeur y Umberto
Eco. '®
Efectivamente, si una obra de arte tiene sentido, ha de tener sentido para alguien, para un receptor
(aunque Anstételes considera que la tragedia alcanza su finalidad aan sin actores, por tanto, sin
representacion: ﬁ yap ‘rﬁg tpayu)S{ac; 86vautg KOLL OLVED &y(‘ﬁvog Kot Gnorcprca)v ::Io‘nv. (1450 b
19). “Pues la fuerza de la tragedia existe también sin representacion y sin actores.”). ;Quiénes si no
podrian apreciar los rasgos de la obra y su extension, mas que los espectadores y los lectores?
Anistoteles plantea especificamente para el marco de la tragedia las expectativas del espectador. A él
va dirigido el elemento fundamental de la tragedia, la intriga, que es la imitacion de una accioén cuyo
efecto es la katharsis.
Este planteamiento estético-receptivo, presupone la ocurrencia o manifestacion de un efecto sensorial
y de otro espinitual. Asi, no solo en el ver reconociendo (aisthesis) y en el reconocer viendo
(anamnesis) se consuma la experiencia estética, sino que el espectador (o el lector) puede identificarse
con los personajes y dar rienda suelta a sus propias pasiones, provocando de ese modo un alivio a sus
emociones (katharsis).

Esta herencia que Anstoteles nos ha dejado, la de la poesia como “vacuna”, no como algo
contaminante, es por demas sugestiva. Es decir, que el placer que comienza con la obra, sigue luego
fuera de la misma, uniendo lo exterior con lo interior, llegandose a un juego dialéctico, que no da

lugar a algunas modernas posturas semioticas actuales de desechar lo extra—lingitistico.

198 Jauss, H. R., Experiencia estética y hermenéutica literaria, Madrid, Taurus humanidades, 1922, pag. 277.
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Por un lado, el espectador (o lector) es el que experimenta el placer del reconocimiento que se
construye en la obra, y ése es el sentido cognitivo que tiene la mimesis. Por otra parte, la obra ofrece
la posibilidad de ser interpretada en su estrecha relacion con el espectador (o lector) quien puede
acceder a su realidad, a la realidad creada por la obra, de acuerdo a las propias exigencias ontologicas.
Esto es particularmente significativo en la representacion de lo tragico: en ella, el espectador mediante
el éleos (desolacion ante lo inevitable) y el phdbos (estremecimiento, escalofrio; Retérica 11, 13, 1389

b 32) purifica sus pasiones. Con lo cual entramos en la siguiente conclusion.

Séptima Conclusion. Otra de las doctrinas aristotélicas, trata sobre la depuracion o katharsis.
Segiin se desprende de los preceptos del Estagirita, katharsis significa que los espectadores, por medio
de la contemplacion de una estructura dramatica especifica, reviven y re-experimentan la dinamica
vital que les propone dicha estructura; katharsis significa, pues, sentimiento.

De ese modo, el drama no sélo ordena las emociones del espectador, sino que ante todo
suscita tensiones y agitaciones por medio de sus ingredientes sensibles y de las ideas y valores que
sefiala; provoca conmocion y lleva al hombre a la libertad del espiritu, arrebatandolo del mundo de los
fenémenos. El tipo de drama que propone Armstoteles no sélo viene a ser expresion del ser del
hombre, sino también de la de su devenir. El drama debe provocar la autoconciencia de los
sentimientos y la facultad de gobemarlos.

Anstoteles tuvo la intuicion de que los sucesos mas tragicos no producen un efecto comin en
el espectador, sino que éste puede identificarse con los personajes y sus afecciones encauzando, con su
participacién conmovida, sus propias pasiones y emociones.

El filésofo no negaba que los sentimientos y pasiones eran casi perturbaciones del alma y por tanto
contrarios al ideal del sabio. Sin embargo, consideré que estas ultimas constituyen en la psiquis una
base necesaria para la fuerza de voluntad; por eso descubre el concepto de purificaciéon de las
pasiones, esto es, de que los instintos turbulentos del alma se canalicen con sabio tratamiento. Todo lo

cual supone que en cada representacion dramatica acontezca un proceso dialogico entre publico, obra

-62 -



y creador. Esta actitud estética ha quedado atestiguada en las poéticas de distintas épocas, al decir de
Jauss. '%

Nos parece, sin embargo, que mas importante que el logro de la purificacién de pasiones sea
el poder del lenguaje para producirla. Efectivamente, como sefiala P. Lain Entralgo: “con la muerte de
Aristoteles se acaba en Grecia la especulacion original acerca de la accion psicolégica de la palabra
humana.” '"°

Ese legado psico—terapéutico verbal de la antigiiedad clasica esta todavia vigente, como bien lo

destaca U. Eco al referirse a lo que él llama “teje-manejes” de los mass media "'

, esto es, de los
medios masivos de comunicacion, cuyas compasiones y terrores son capaces de conducir, al menos, a
purgaciones en su estado minimo, tomando de la Poética su lado homeopatico y pitagorico.''

Octava conclusiéon. Para Anstoteles la representacion dramatica consta de la manifestaciéon
escénica de lo que él llama myrhos (fabula), esto es, la representacion de una accion (pragma) a través
del mythos (intriga) cuyo relato debe producir en nosotros compasion y terror; la que llamo en 1450 a
5 rﬁv GUVOEGLY TV Ttpayuo’n(nv “la composicién de los hechos” y en 1450 a 33, lo mismo que
aqui, cLCTACLV TPOYHATOV, “estructuracion de los hechos”, o configuracion elaborada de ficcion. Y
en 1451 a 12 dice que los acontecimientos estructurados del mythos deben desarrollarse en sucesion
verosimil o necesaria, esto es, que la unidad de la fabula requiere que los hechos que ella abarca se
relacionen entre si de modo tal que, acontecido, acontezcan los demas, sea necesariamente o sea al
menos verosimilmente.

Y como hace ver L. Pinkler ''°, “la fibula es el alma y el principio de la tragedia, a la que

siguen en  segundo lugar los caracteres 'y por ultimo el  pensamiento”,

109

Jauss, H. R, op. cit., pag. 277.

% Op. cit., pag. 335.
111

Cassin, B., op. cit., pag. 214.

"2 Nota: La otra interpretacion entiende la katharsis de manera alopatica, es decir, purificacién sufrida por las
pasiones mismas representadas y vistas de lejos, como pasiones de otros.

'3 Pinkler, L., “Antigona en Sofocles”, apud La tragedia griega, ya citada, pag. 91.
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Apyn uév on KoL OLov \uuxﬁ o pGOog Iﬁg Ipaym&’ag Ssérepov S ToL ;1611 (1450 a 35), y segun
{

sus propias palabras "es el poder de decir las cosas actuales y correspondientes.”

Novena conclusion: el arte en general para Aristoteles consiste en imitar, pero para él la
actividad mimética so6lo tiene cabida en la praxis humana: s’ne{ 8¢ uluof)vrou ot HLHOUHEVOL
npdrrovwg, &vdyKn 8€ TOUTOLG n OTOLSALOVC ;] ¢a13koug gLva (ta y&p ﬁen oxedoV Qe ‘CO\S(

To1g acoAoLOEL u6v01<;, KAKLOL ycip Ko &per;] T ;ien 8La¢épouct no[vtsg), JTI]IOL Bel‘riovag ;1 ka®
8 ﬁ u&g ;1 XELIDOVGQ ;i Kot toxo()toug, Z;cmsp ot ypad)sic; (1448 1-4) “Mas, puesto que los que
imitan imitan a hombres que actian, y estos necesariamente serdn esforzados o de baja calidad (los
caracteres, en efecto, casi siempre se reducen a éstos solos, pues todos sobresalen, en cuanto al
cardcter, o por el vicio o por la virtud), o bien los hacen mejores que solemos ser nosotros, o bien
peores o  incluso  iguales”, 'y la que imita la accion es la fabula
£oTLV ¢ 1.'1:|C_, u;:v np&&ecog 0 u{}Bog}i UIUNG1C... (1450 a 3).

Pero insistentemente a lo largo de toda la obra repite que el poeta no imita directamente a los
hombres sino a sus acciones. ''* En efecto, para que haya accion humana debe haber libertad de los
hombres, por tanto ella, la libertad, es una condicion de los actos tragicos. Para el griego aristotélico la
vida es acto, gesta en la que la libertad y el destino forman un nudo indisoluble encarmado en el
hombre. Arstoteles se erige en guardian de la creacion dramatica y su mision parece consistir en

impedir la vuelta al caos: el poeta resulta entonces un imitador de profesion, pero su imitacion es

recreacion, evocacion, resurreccion de arquetipos, modelos...

Décima conclusion: Finalmente deducimos que en su tratado queda establecido el sentido de
la obra de arte. En efecto, una y otra vez Aristoteles insiste en que el drama sea reflejo de la vida,

pero como un modo mas amplio de intercambio con su ambito y cuyo telos es el camino de su

!1* Esto significa una ruptura (como lo sefiala P. Ricoeur, en Tiempo y Narracién, pag. 220) con la mimesis
platonica, alejada tres grados de la realidad segun el orden ascendente/descendente, que une los modelos
inteligibles a sus réplicas sensibles.
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transformacion. La obra de arte debe, asi, expresar lo singular y personal, debe manifestar el sentir
incomparable de un individuo.

La obra despliega un mundo que el espectador hace suyo. El arte, al imitar la vida, puede hacer
inteligibles cosas que son ininteligibles. El sentido que tiene una obra de arte es su efecto sobre la
cultura y, en el caso de la fragedia, el arte dramatico muestra los dilemas y contradicciones de la vida,
no prometiendo soluciones, pero si mostrandolas como necesarias, universales, convincentes.

Por otra parte, toda obra artistica supone un acto artistico a cargo de un creador. Este no compone una
obra arbitrariamente, monologicamente, sino en forma de dialogo. El autor dialoga con todo lo que
acontece en la obra y con el lector/espectador, quienes son el otro polo de la obra artistica. En efecto,
la obra recién se concretiza y trasciende frente a un espectador.

Aristoteles era conciente de que todo arte y toda experiencia artistica constituye una apertura a
otro mundo, mas alla de la realidad cotidiana. Nuestro filésofo recoge las experiencias estéticas que al
respecto se practicaban desde hacia tiempo en el mundo griego; tanto es asi que, en su tratado hace
referencia a lo que se denomina artes del tiempo (musica—danza—teatro) en las que con cada acto de
interpretacion las obras vuelven a surgir frente a los espectadores, desplegando y desarrollando sus

temas con sus peculiares caracteristicas.
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Epilogo

A través del examen de la Poética aristotélica y con el aporte enriquecedor de destacados
pensadores, quisimos poner de relieve el papel relevante y fundamental que el filésofo reconocié a la
funcion intensamente vital del lenguaje. Y, mas aun, al lenguaje “poiético”, que con su poder creativo
es, al mismo tiempo, canto revelador de la realidad existencial humana; al lenguaje que, como acto de
celebracion, puede convertirse en fiesta espiritual durante una representacion teatral o una lectura; al
lenguaje que, como fondo de una forma, invita al goce estético y es capaz de transportarnos a otro
tiempo fuera del instante mismo de la percepcion estética; al lenguaje como arte grandioso, por su

poder de traducir la fuerza del pensamiento inspirado...

La Poética de Aristoteles es la culminacion y el remate del pensamiento clasico griego, v,
aunque sea una “obra ya lejana”, el tratado contiene ideas que se hacen actuales una y otra vez ya que
las cuestiones de la ciencia literaria alli tratadas, son temas permanentes para la humanidad.

Queda también patente en el tratado que aquellos gniegos consideraban a los poetas como
sabios, maestros y educadores a quienes, por esta alta mision, van dirigidos los preceptos del filésofo.
Por supuesto, ellos no desconocieron el efecto mas “puro” de toda poesia, como es el de deleitar y
“hechizar”; sin embargo, grandes discusiones filosoficas se suscitaron sobre si Homero tenia utilidad,
o sobre si enseifiaba verdades; fue asi que la critica antthomérica de Platon marcé la culminacion de los
debates entre filosofia y poesia. Finalmente, como la poesia tiene su propia encarnadura y sabiduria, la
filosofia de la época de Arstoteles, encontrd un equilibrio en la interpretacion alegorica de los textos

homéncos.
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Para Aristoteles, como es sabido, la poesia es “reproduccion de la vida” (mimesis), por lo
tanto, su Unico tema es el hombre en accion (Poética, 1448, a 1).

Por ofra parte, tuvo claro que la poesia es la palabra esencial en el tiempo; que pensar solo
logicamente es abolirlo, suponer que el tiempo no existe, crear un movimiento ajeno al cambio,
discurrir entre razones inmutables. Por supuesto, no podemos aprisionar la fugacidad del instante,
porque nada hay que sea igual a si mismo, como lo expresé Heraclito, en el presente somos
posibilidades de ser: s6lo podemos mostrar lo que fuimos. Asi, nuestras vidas, fuera del tiempo, no
son nada, pues nos vamos haciendo mientras vivimos. Y las vidas que cantan los poetas estan en su
tiempo. Y, hechas poemas, es decir, no siendo reales, adquieren la belleza que sélo se encuentra en la

obra de arte, que puede, por ésto, escapar al tiempo.

Aristoteles vislumbré la posibilidad de que el intelecto (el intelectual), cuya mision no es
cantar como lo hace el poeta, puede servir a la poesia sefialandole el imperativo de su esencialidad,
que es, justamente, lo que él mismo hace en el tratado sobre la poética. Sabia, por supuesto, que no
hay poesia sin ideas y sin visiones de lo esencial, y por eso, justamente, valoriza las ideas del poeta,
pues ellas no pertenecen a las categorias formales y puramente a-temporales, a—cronas, sino a las
intuiciones directas del ser deviniente, en cambio permanente y, por tanto, en el tiempo, segun sus
propias experiencias.

({Qué otra cosa son, sino signos del tiempo, todas las acciones humanas de las que, como quiere
Aristételes, estén compuestas las “fabulas” como las angustias, esperanzas, temores, inquietudes,
amores, odios, resignaciones que los poetas cantan y que como revelaciones del ser conmueven

catarticamente las conciencias de los espectadores, oyentes o lectores?

Aristoteles vuelve a dar a la poesia —desterrada por Platon de su ideal de Republica
filosofica por dafiosa desde un punto de vista pedagdgico— su reconocimiento como valor filosofico
y moral, como un bien espiritual. De ese modo, su Poética aparece como ciencia filosofica de la

poesia, al intuir que el arte es mas real que la historia, pues su reproduccion de lo real es de mas alta
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clarificacién: haciendo vivir lo que no existe, el arte no es mera ficcion ilusoria, sino expresion
significante de la realidad que reproduce.

Aristoteles capt6 también con lucidez, o por lo menos asi lo destacd, que la trama, prefijada en
buena medida por el autor es capaz de establecer una realidad tnica, irreductible a sus solos elementos
constitutivos; que los elementos de la obra pueden ser asumidos de la tradicion o del entorno cultural,
pero que lo que pertenece al hacer del creador es el ambito que compone el nucleo de la historia, de la
fabula y el que le da su particularidad. De ahi resulta que la obra debe ser, segin €l, un conjunto
organicamente trabado, autosuficiente y plenamente significativo. Sin embargo, queda claro que esta
significacion sélo se manifiesta, cuando entra en relacion con el espectador, lector u oyente, como asi
mismo, con el intérprete. Es por eso que Aristoteles propone “temas grandes” que encarnados,
corporizados de manera sensible, traducen y reflejan las vicisitudes del hombre y su entorno. Asi, por
tanto, el artista vendria a desempefiar un papel importante al descubrir, con su hacer, los valores que
alumbran de verdad y belleza la vida de los hombres, segun las obras que interpreta.

Por otra parte, si bien no dejo explicitados los diversos grados en la captacion de los
sentimientos que pueden suscitar los fendmenos artisticos, su teoria de la katharsis es una teoria acerca
del sentimiento estético, basada en la vinculacion genética de belleza y orden: armonia, simetria,
proporcion... el contemplador acomoda su propio fempo vital al ritmo de la obra que contempla;
puede, asi, tomar perspectivas de las realidades que experimenta, y con ellas enriquecerse en su propia
probanza de los acontecimientos. El concepto de katharsis, pues, no es estatico, sino receptivo—
dinamico, ya que, merced a esta condicion interrelacional del espectador con los fenomenos artisticos,
la experiencia estética supone una condicion co-creadora, interactiva, de encuentro... y, por supuesto,
temporal.

Pero hay mas. Otra interpretacion que nos sugiere esta doctrina catartica es la de una concepcion
relacional de la realidad humana, es decir, que el tejido del “mundo humano” incluye la trama de sus
experiencias, de sus posibilidades operativas, y, sobre todo, su integracion dinamica en el cuerpo
social en el que vive. De ese modo, el “hombre estético” que propone y revela nuestro filésofo es un

hombre con capacidad creadora y abierto al mundo sensible; un hombre que puede entrar en relacion
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con las més altas experiencias, como las del arte; un hombre que puede conocer, que puede realizarse

personalmente y dar sentido a su vida,
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