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Resumen:

Mi investigacion se orienta a mostrar de qué manera la nocion de mimesis
tragica de Aristoteles podria enmarcarse en una lectura que despliegue su dimension
ética y politica, atendiendo a su estrecha relacion con la praxis y el 16gos, mas alla de
los “silencios” de la Poética al respecto. En tal sentido, afirmo que esta obra,
dedicada a la mimesis tragica, no sélo es un tratado sobre la poética, en términos
técnicos, sino también una “puerta abierta” hacia una problematica ético-politica
mas amplia, derivada de la propia situacion historica en la que se ubica el estagirita y
signada por una crisis particular del hombre y lo politico. Mi interpretacion es que
el énfasis aristotélico por la generacion de “buenas tragedias”, y el tono normativo
que, en general, tienen sus consideraciones sobre la poética, podrian ser leidos
como la busqueda de una via de resolucion de dicha crisis. Asi, la mimesis tragica
posibilitaria, por un lado, la conformacion de una comunidad politica gracias al
espectaculo, a la manera de “poner ante los 0jos” complejas cuestiones morales y
politicas y, por otro, la ejercitacion de la prudencia y la deliberacion como
principales herramientas practicas para la vida en la polis. De esta manera, podria
verse en la mimesis tragica un aporte que, desde el ambito del arte, permitiria
reflexionar en torno a la fragilidad de la accion, en sus dimensiones tanto éticas
como politicas. En el contexto contemporaneo, signado por una crisis del hombre y
de la experiencia del mundo, la mimesis vuelve a aparecer en las mas variadas
discusiones. Autores como Walter Benjamin, Paul Ricoeur, Hannah Arendt,
Philippe Lacoue-Labarthe, entre otros, recurren a la nocion de mimesis, desde
distintas perspectivas tedricas, para revisar los problemas que plantean la accion
humana y su representacion. En las conclusiones, me refiero en particular a la
reapropiacion de Arendt y Ricoeur, por considerar que en sus lecturas explotan los
“silencios” de Aristoteles y, al hacerlo, dan un nuevo sentido ético y politico a la
mimesis.

Palabras clave: teatro, accion, lo ético, lo politico.
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Introduccidén

Aristoteles escribio la Poética. Un texto breve, oscuro, atravesado por
silencios que resultan, a veces, inexplicables. Su objeto de analisis es la tragedia, una
forma particular de poesia que los griegos conocieron muy bien y que encontrd, en
el contexto de la pdlis democratica, el dmbito propicio para desarrollarse. Sin
embargo el agotamiento de esa polis parece marcar también el agotamiento de la
tragedia. En ese paraddjico momento, Aristoteles escribe su Poética. Hay quienes
han visto en esta obra la expresion més clara del genio filosofico. Despojada de
referencias que la aten a su contexto, la Poética aparece como una reflexion para
todos los tiempos. Hay otros, en cambio, que s6lo ven en ella una recopilacion de
notas descriptivas sobre las tragedias que se representaban en la epoca y, desde esa
perspectiva, la obra no tiene mas que un lejano interés historico. Frente a estas
lecturas, cabe preguntarse si esas notas sobre la tragedia son universales y validas
para todos los tiempos, como sugieren algunos, o si hace ya mucho que no tienen
ningun valor, como advierten otros.

Aunque resulte una obviedad, la Poética es obra de un filésofo y, por ello, sus
consideraciones no se agotan en una mera descripcion o en una “observacion pura”;
suponen siempre una teorizacion. Pero ese interés no debe ocultar que Aristoteles
también es un hombre de su tiempo. No concibe a la filosofia despojada de su
contexto historico, ni de las practicas y opiniones compartidas y comunes; pero
tampoco al hombre fuera de su polis, ni al filésofo en una torre de marfil pensando
s6lo en lo que deberia ser. Al final de la Etica, AristGteles afirma que hay cosas que
salvan (sozei) y cosas que pierden (phtheirei) a las ciudades. La crisis ético-politica que
atraveso a la Atenas de su tiempo se lo mostro indefectiblemente. Como hombre de
su tiempo, sufre la crisis de la pélis y su pensamiento no es ajeno a ella. Busca, con lo
mejor que sabe hacer, alternativas para conservar esa polis que se derrumba a su
alrededor, porque no sélo le interesa conocer qué causa la destruccion (phtheirontai)
de un régimen politico sino, y fundamentalmente, saber “cuales son los medios para
conservarlo (s0zontai, Cf. Pol. V 8, 1307 b 26-30)”. En ese marco, escribe su Pogtica.

Mi interés en este escrito aristotélico se remonta a mi carrera de grado.
Como trabajo final de la Licenciatura en Filosofia emprendi, hace ya unos afios, la
investigacion sobre el concepto rector de Poética: la nocion de mimesis. En esa
primera instancia, mostré de qué manera la mimesis era un concepto plural, que
ponia en juego diversos aspectos de la filosofia aristotélica, algunos de los cuales
fueron reapropiados por P. Ricceur en Tiempo y Narracion, al formular una teoria de
la triple mimesis.

Siguiendo la punta del ovillo que Ricceur habia desatado, pensé en continuar
investigando los alcances de la recuperacion de mimesis en la discusion historiografica
contemporanea. Ese fue el plan originalmente formulado para el doctorado. Sin



embargo, fruto de las lecturas que realicé a partir de los seminarios de formacion, el
derrotero tras la mimesis fue de lo mas variado y me brind6 la posibilidad de
acercarme a diversas propuestas y perspectivas, confirmando la plasticidad y el
poder de adaptacion del término griego. No solo era posible hablar del valor de la
mimesis en una discusion disciplinar particular, sino que el espectro se ampliaba. A
riesgo de prolongar la indagacion indefinidamente, y convencida de que ello era
posible, tracé criterios de reapropiacion del concepto griego que me permitieron
mostrar como la mimesis puede convertirse en un elemento clave para repensar los
alcances de la accion humana.

Desde esa perspectiva, comencé a revisar dos ejes, el del lenguaje y el de la
accion politica. La obra de Paul Ricceur me permitio profundizar las implicancias de
la relacion mimesis-lenguaje, y reparar en los problemas y ventajas que podria
suponer pensar a la mimesis como alternativa al concepto de representacion, en un
contexto en el que se discute fuertemente el cardcter representacional del discurso
historiografico. Con relacion al segundo de los ejes, y en el marco de una lectura
que no solo cuestiona la forma de la representacion, sino también su capacidad de
referirse efectivamente a la accion humana, Hannah Arendt retoma la mimesis por su
vinculacion con la praxis. EI analisis de la Condicion Humana, me permitio aventurar
que la mimesis no s6lo podria ser una herramienta para pensar la accion de los sujetos
en términos discursivos, sino también politicos, pues el concepto aristotélico podria
erigirse como un modelo valido para la accion en el espacio publico.

La recuperacion de la mimesis en las problematicas contemporaneas me
confirmd la vigencia de la formulacion aristotélica. Sin embargo, los interrogantes
persistian, se multiplicaban aqui y alla y uno de ellos aparecia cada vez con mayor
fuerza: ;qué tenia yo para decir de original sobre la mimesis? Esta interpelacion me
fue auto-convenciendo de las dificultades de la tarea. Sin embargo, en esa exigencia
se fue moldeando ‘mi tesis’, eso que Aristoteles define como un “pensamiento
paraddjico”, un “problema”, que para poder ser sostenido, o bien esta respaldado en
una autoridad filosofica, o bien encuentra los argumentos necesarios que lo
justifiquen. Encontré en la formulacion aristotélica la respuesta a ambas demandas:
por un lado, la relevancia que el propio Aristoteles le da a la nocion de mimesis en
Pogtica; por otro, los problemas que justifican seguir hablando de esta nocion. Esto
es, lo que los “silencios aristotélicos” parecen insinuar, aquello que no esta ahi, en su
letra, pero que obligan a que una tome una posicion y lea el texto desde un
horizonte particular de comprensibilidad. Varias preguntas estaban en juego: ;qué se
dice cuando se invoca a la mimesis en contextos tan disimiles y que, aparentemente,
nada tienen en comun unos con otros, como el de Aristoteles y el nuestro?, ¢hasta
dénde la formulacion aristotélica posibilita nuevas reapropiaciones, y hasta donde
éstas no son sino nuevas formulaciones de la mimesis? El trabajo que demandaba la
actualidad de la mimesis se convirtio en un camino de regreso hacia Aristoteles.



Ese camino es el que hoy se plasma en esta tesis doctoral. Las preguntas que
la discusion contemporanea me suscitd, me llevan hoy a afirmar fuertemente que la
mimesis s una nocion plural y proteica, un concepto que emerge en el pensamiento
griego y pone a la luz las dificultades de una definicion univoca. Pero, ain cuando
no haya un enunciado que agote su significado, el que aparece si se la considera
desde el trabajo del poeta, o el que deja al descubierto el producto mimético, o el
que surge como consecuencia de su aprendizaje, hay una constelacion de nociones
que la circundan. En tal sentido, sostengo que la mimesis se configura en la
interseccion con otras dos nociones centrales del pensamiento aristotélico, el 10gos y
la préaxis. Al pivotear entre estas dos nociones, la mimesis se va configurando de una
manera teorica y practica. Ese es el eje de mi lectura de la mimesis a la luz del corpus
aristotélico. Una lectura que repara en la particularidad y novedad de esta
formulacion, en pos de subrayar que la recuperacion contemporanea, mas alla de las
fronteras de la Poética y de una teoria del arte, resulta posible por las propias
implicancias ético-politicas que se desprenden del uso y el sentido que la mimesis
adquiere en la filosofia aristotélica.

Pero la mimesis no es solo un producto de la reflexion filosofica, también es
producto de un determinado contexto historico. Es el contexto de crisis el que va a
resaltar la potencialidad de la mimesis, su capacidad para convertirse en una clave
para pensar un problema ético y politico, como el de la decadencia de la democracia
ateniense. En esta investigacion acoto la mimesis a una mimesis tragica, no solo para
dar cuenta del espacio fisico y teatral en el que la mimesis se despliega, sino también
porque la tragedia es la practica cultural que le da sentido. Desde esta perspectiva,
la investigacion se orienta a revisar, criticamente, las condiciones de posibilidad que
permitieron la emergencia de una nocion como la de mimesis. Los elementos que
refieren al contexto social, cultural y politico, en el cual la mimesis trégica
desempefio una funcion claramente politica que fortalecid la democracia ateniense y
que, en el marco de su agotamiento, permiten pensar a la mimesis como un
pharmakon para la crisis.

La tesis consta de dos grandes partes y el método de exposicion elegido no es
estrictamente lineal. Por el contrario, como si fuese un juego en el que cada pieza
invita a la otra a practicar sus propias reglas de movimiento, asi los aspectos que
aqui se retoman implican un ida y vuelta, un adelanto y retroceso constante sobre
las consideraciones que Aristoteles traza en la Poética, en la Etica y la Politica. Con
relacion a la primera parte, trace una “genealogia de la tragedia” a partir de los
aportes de Aristoteles, pero teniendo en cuenta los aspectos formales y materiales
que dicho género hereda de la tradicion. En tal sentido, intenté mostrar, en el
primer capitulo, de qué manera el propio Aristoteles basa su definicion de la
tragedia en una especie de “historia natural” del género dramatico. Alli examineé el
anclaje de su definicion de tragedia en las formas poéticas consolidadas en la practica



cultural griega y la argumentacion por la que Aristdteles fundamenta la supremacia
de la tragedia.

En el segundo capitulo, subrayé los elementos que ubican a la mimesis tragica
en el corazon de la democracia ateniense del siglo V a.C. y que la constituyen en
una préctica cultural que opera a dos niveles: individual y colectivo. En tal sentido,
la atencion se centr6 en examinar sus efectos politicos, que tienden al
fortalecimiento de la nueva identidad democratica; y sus efectos tragicos, que
promueven en los espectadores nuevas reflexiones sobre su propia situacion
historica y politica.

En la segunda seccion, analicé los aportes que trazan, a mi juicio, el marco
tedrico a partir del cual Aristoteles formulara su nocion de mimesis. Asi, en el tercer
capitulo, revisé los aspectos centrales de la querella entre filosofia y poesia en el
contexto griego. Mostré de qué manera la poesia épica y la sofistica son
antecedentes teoricos para la formulacion de Aristoteles, por la forma en que
comprenden la relacion entre el lenguaje y la verdad. Esta perspectiva me permitio,
en el cuarto capitulo, examinar los argumentos platonicos que sirven, en Republica,
de fundamento a su condena a la mimesis tragica, a partir de criterios ético-politicos
que rigen su manera de entender la formacion de los ciudadanos.

La segunda parte de la tesis estd dedicada por entero a la formulacion de la
mimesis tragica en Aristoteles. La triada mimesis-praxis-l6gos me permitid distinguir
una aproximacioén desde una perspectiva tedrica, que resalta las articulaciones
posibles al interior de Poética, y una perspectiva practica, que pone en tension a la
mimesis con aspectos centrales del pensamiento ético-politico del estagirita. Con
relacion a la aproximacion tedrica, en el capitulo quinto, se articuld la mimesis en
torno a tres topicos que la configuran: en primer lugar, con el mdthos y las
restricciones logicas para la articulacion de las acciones, esto es, los criterios de
necesidad y verosimilitud como limitantes formales de la mimesis; en segundo lugar,
con la alétheia y la vinculacion dialéctica que la mimesis permite establecer entre
universales y particulares y, finalmente, con la mathesis, el aprendizaje que la mimesis
promueve y que marca una funcion individual y colectiva para la mimesis tragica. Esta
doble cara del aprendizaje mimético, me permitio dar el salto de un analisis interno
a la Poética a uno que permite ubicar a la mimesis en una posicion de privilegio en la
discusion ética y politica.

En tal sentido, en el ultimo capitulo, se analizo la mimesis tragica desde una
perspectiva que pone en juego su configuracion tedrica y sus potencialidades
précticas, al articular las consideraciones de Poética con las de la Etica y la Politica de
Aristoteles. Tres conceptos marcaron el rumbo: el 18gos, 1a boulé y la phrénesis. Con
relacion al primero, se analizaron las criticas a los silencios aristotélicos y se mostré
la estrecha relacion entre dos capacidades naturales del hombre, la habilidad
mimética y la posesion de lenguaje. En torno al segundo de los conceptos, se
examino de qué manera la mimesis tragica se convierte en un aprendizaje ligado a la

10



deliberacion y a la capacidad de juzgar, herramientas fundamentales para la practica
democrética. Por Gltimo, articulé mimesis y phronesis, el aprendizaje que provee la
tragedia y aquel que brinda una virtud que oscila entre dos mundos, el del hombre y
el de la polis.

Pretendo, con este recorrido, mostrar que si bien es cierto que cuando se
escribe la Poética, tanto la democracia como la tragedia se encuentran en decadencia,
el escrito aristotélico no s6lo es un tratado sobre la poética, en términos técnicos.
Esas paginas también son una respuesta tentativa a una problematica ético-politica
mas amplia, derivada de la propia situacion historica en la que se ubica el estagirita y
signada por una crisis particular del hombre y lo politico. Mi interpretacion es que
el énfasis aristotélico por la generacion de “buenas tragedias”, y el tono normativo
que en general tienen sus consideraciones sobre la poética, deben ser enmarcados en
la busqueda de una via de resolucion de dicha crisis que enfatiza, por un lado, la
conformacion de una comunidad politica gracias al espectaculo, a la manera de
“poner ante los ojos” complejas cuestiones morales y politicas; por otro, la
gjercitacion de la prudencia y la deliberacion como principales herramientas
practicas para la vida en la polis. Esto convierte, a mi entender, a la mimesis tragica en
una herramienta teorica, pero a la vez practica, que aporta desde el &mbito del arte,
elementos claves para reflexionar en torno a la fragilidad de la accién, no solo en el
contexto griego sino y, principalmente, en los tiempos que nos tocan vivir.

En un contexto como el nuestro, signado por una crisis del hombre y de la
experiencia del mundo, una crisis que atraviesa todos los ambitos en los que somos
y nos desarrollamos, la mimesis vuelve a aparecer. Contra todos los pronosticos que
presagiaban su exclusion y silencio, la mimesis encontro nuevos espacios en los cuales
desplegar su capacidad heuristica, confirmando una vez mas la actualidad del
pensamiento griego. En las conclusiones de esta investigacion, intento mostrar dicha
actualidad a partir de dos lecturas, entre las muchas posibles, que rehabilitan la
nocion de mimesis en el marco de las discusiones contemporaneas. La eleccion de
Arendt y Ricoeur como interlocutores no es inocente. Su vuelta a la nocion
aristotélica de mimesis tampoco lo es, ni constituye una mera coincidencia. Antes
bien, se inscribe, a mi juicio, en una perspectiva que intenta rehabilitar el sentido
ético y politico del concepto griego y que, en un nuevo ambito, podria dar una
respuesta tentativa a las discusiones que problematizan nuestra experiencia del
lenguaje y de la accion politica, que muestran su agotamiento y la ponen en tension.
En tal sentido, al reconocer en la mimesis una dimension ético-politica, mas alla del
propio Aristdteles, se puede volver a pensar la accion desde un vocabulario capaz de
considerar “la realidad fenomeénica subyacente” (Arendt, 1996, p. 21), y al mismo
tiempo, sacar a la representacion del callejon sin salida en el que la filosofia
contemporanea parece ubicarla, devolverle sus recursos, polisemia y movilidad a
partir del “vasto abanico de sentidos que la cualificacion praxica de la mimesis libera”
(Ricceur, 1982, p. 52).
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En este nuevo contexto, el regreso a la nocion aristotelica de mimesis tragica
vuelve a plantearnos el desafio de pensar el rol que el arte puede desempefiar en el
ambito puablico y en la vida democratica. Es alli donde la mimesis mostro su
potencialidad en la pdlis griega y es alli también, donde puede convertirse en un
elemento clave para las discusiones contemporaneas. Estas paginas son una
invitacion a indagar esas raices griegas de la mimesis tragica. Volver la mirada a ese
antiguo y lejano mundo no es mMAs que una excusa para pensarnos a nosotros
mismos, para comprender nuestro presente y para actuar en él, a pesar de la
fragilidad de nuestras acciones.
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Nota preliminar

Opté por sequir las traducciones ya clasicas de los textos griegos existentes en
lengua espafiola, cuyas referencias se indican en la bibliografia. Para la Poética, en
particular, sigo la edicion trilingiie de V. Garcia Yebra (1974).

En todos los casos, las traducciones de la bibliografia secundaria son propias.

Para la transcripcion de los textos griegos, me ha sido de suma utilidad la edicion
digital del Thesaurus Linguae Graecae (TLG CD-ROM), en el que se reproducen las
ediciones criticas que se indican en la bibliografia.

En dichas transcripciones, utilicé los siguientes signos diacriticos:

[ ] indican una interpolacién propia al texto original para aclarar un sentido
implicito;

<> indican una interpolacion introducida por el traductor

/ indica la sinonimia entre dos términos.

Tambieén opté por transliterar el alfabeto griego, en favor de aquellos lectores no
iniciados en el estudio del griego clasico. El criterio utilizado es el siguiente:

A a a N n
B b b X X X
G g c @) 0 0
D d d P p P
E e e R r r
Z y z S s/j s
H h e T t t
Q q th u u y*
I I i F T ph
K k k C C kh
L I I Y y ps
M m m W w 0

* La ypsilon (u) en su funcidn vocalica sera transliterada como ‘y’ y en diptongo
como ‘u’.

El espiritu &spero se indica con h, mientras que el suave no sera sefialado.

En todos los casos se indica el acento: agudo: &; grave: a o circunflejo: a.
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Para las obras de Aristoteles, utilicé las siguientes abreviaturas:

Poét.
Ret.

Pol.

EN.

EE.
Const. At.
Met.
Ref. Sof.
Taop.
An. Pr.
An.Seg.
Cat.

Fis.
Protr.

Poética

Retorica

Politica

Etica Nicomaquea

Etica Eudemia

Constitucion de los Atenienses
Metafisica

Sobre las refutaciones sofisticas
Topicos

Analiticos Primeros

Analiticos Segundos
Categorias

Fisica

Protréptico
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Primera Parte
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Seccion 1
El teatro como espejo de la ciudad

“Los espejos fueron inventados para que el
hombre se conociese a si mismo”.

Séneca, Cuestiones naturales, I, XVII, 4-6

“No hay que tratar de ver en la tragedia un espejo
de la ciudad; o, mas exactamente, si se quiere
conservar la imagen de un espejo, hay que decir
(ue esta roto”.

P. Vidal Naquet, El espejo roto. Tragedia y
politica en Atenas en la Antigua Grecia.
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Capitulo 1
Tras el hilo de Ariadna
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81.1. Sobre el origen de la tragedia: una genealogia a partir de la Poética

En un escrito sobre la relacion que se establece entre la filosofia y su historia,
Ch. Taylor, afirma que “para entendernos a nosotros mismos en el presente nos
vemos llevados al pasado (...). Nos vemos forzados a retroceder hasta el
descubrimiento pleno de aquello en lo que hemos estado, 0 en lo que nuestras
practicas fueron forjadas” (1990, p. 41). Esta es claramente la opcidn que pretendo
sostener a lo largo de este trabajo, la de volver la mirada hacia el pasado, tratando
de buscar alli claves que permitan comprender algunas problematicas del presente,
pero también entiendo que es el espiritu que movid al propio Aristoteles al
dedicarse a escribir sus consideraciones sobre la tragedia, que la tradicion conservo
bajo el nombre de Poética.

Como sefalé en la introduccion, una idea clara gravita al escribir estas
paginas: mostrar de qué manera la mimesis se erige en una nocion capaz de trazar un
puente entre las capacidades discursiva y politica del hombre. Pero concebir a la
mimesis de esta manera solo es posible si se la entiende como producto de un
determinado contexto historico, en el que la tragedia fue concebida como un
ejercicio para la vida democrética.

En tal sentido, y haciendo uso de las herramientas que el mismo estagirita
brinda para ingresar al ambito de lo poético, la cuestion que me ocupara en este
capitulo sera establecer, en primer lugar, cuales fueron las condiciones de
posibilidad historicas para la emergencia del teatro tragico para luego, analizar las
caracteristicas de dicho espectaculo en la Grecia del siglo V' y, finalmente, indagar
en qué medida dar paso a esa ilusion, a ese juego en el que lo dicho da paso a lo que
no lo esta, les permitié a los griegos construir en la tragedia un espacio especular en
el cual mirarse y descubrirse como sociedad.

Aristoteles comienza la Poética afirmando que “la epopeya y la poesia tragica,
y también la comedia y la ditirdmbica, y en su mayor parte la aulética y la citaristica,
todas vienen a ser, en conjunto, imitaciones (miméseis)” (47a 13-15). De esta manera
inicia sus observaciones, en forma inductiva, enumerando distintas especies poeticas
y musicales e incluyéndolas bajo un comun denominador. Este reconocimiento de
un género en cuya Orbita se nuclean las diversas poiesis permite, segln Barbero,
contextuar algunas de las practicas culturales que eran habituales en la época en que
Aristoteles escribe para luego, analizar particularidades y reconocer sus diferencias
(cf. 2004, p. 45).

De esta manera, sin establecer demasiadas precisiones ni ahondar en la
definicion de lo que se entiende por mimesis, el estagirita parece asumir desde un
inicio una vinculacion entre la mimesis y la tragedia semejante a la que se establece
entre el todo y sus partes o, adoptando el vocabulario légico de los razonamientos
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por comprobacion, entre el universal (t0 katholou) y los casos singulares
(kath’hékasta) (Top. 108 b 7-14).

Sin embargo, la relacion que el estagirita da por supuesta entre mimesis y
tragedia exige, antes de comenzar el tratamiento de la nocion de mimesis, ocuparse
de qué es lo que se entiende por tragedia. Exige, a mi entender, preguntarse por las
caracteristicas particulares propias de una practica cultural, cuyo maximo esplendor
se sitda casi un siglo antes de que Aristdteles se ocupe de ella en términos tedricos.
Exige, en palabras de Foucault, un proceder metodoldgico que permita comprender
la formacion de una nocion, como la de mimesis, a partir de un “campo de presencia”
propio de un entramado histdrico, en el que los elementos recurrentes de los
enunciados pueden “reaparecer, disociarse, descomponerse, ganar en extension o en
determinacidn, volver a ser tomados en el interior de nuevas organizaciones logicas,
adquirir en desquite nuevos contenidos semanticos, constituir entre ellos
organizaciones parciales” (Foucault, M., 2006, p. 98).

Entonces, si la formacién de un concepto como el de mimesis esta
determinado por su relacion con la tragedia (ya sea ésta una relacion de filiacion, de
transformacion, de continuidad o discontinuidad historica), una de las primeras
cuestiones sera revisar como esta practica cultural aparece en el contexto de la
Poética. Como acabo de sefalar, la primera presentacion de la tragedia se da en el
marco de la enumeracion de casos particulares que se inscriben bajo la orbita de la
mimesis. No obstante, luego de acentuar las diferencias entre las distintas expresiones
artisticas (segun los medios, los objetos y los modos de imitar), Aristoteles centra su
mirada en las causas que dieron origen a la poesia. En dicho contexto, el propio
estagirita se ocupa de trazar una genealogia de la tragedia. Alli afirma que:

“Habiendo, pues, nacido al principio (arkhés) como
improvisacion (autoschediastikés) -tanto ella como la comedia;
una, gracias a los que entonaban el ditirambo (ton exarkhonton
ton dithyrambon), y la otra, a los que iniciaban los cantos
falicos (ton t& phalikd), que todavia permanecen vigentes en
muchas ciudades-, fue tomando cuerpo, al desarrollar sus
cultivadores (proagonton) todo lo que de ella iba apareciendo;
y, después de sufrir muchos cambios (pollas metabolds), la
tragedia se detuvo (epadsato), una vez que alcanzé su propia
naturaleza (tén autés physin)” (Poét. 49 a 9-15).*

L En 48 b 22-24, Aristoteles menciona que “desde el principio los mejor dotados (proagontes) para
estas cosas, avanzando poco a poco, engendraron la poesia partiendo de la improvisaciones
(autoschediasmaton)”. Dejo de lado la discusion concerniente a la sintaxis y autenticidad de la frase
que aparece entre guiones (49 a 10-13) y si corresponde predicar un desarrollo historico comin a
la comedia y a la tragedia, o si, como parece sugerir el pasaje, Aristoteles esta trazando, en este
contexto, una historia solo de la tragedia, para abordar la de la comedia més adelante (49 a 32 y
ss). Para un analisis en detalle de esta cuestion, vease de Montmollin, D., 1951, pp. 39-42.
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Sin dudas, el testimonio de Aristoteles y la presentacion del origen de la
tragedia que expone en el pasaje precedente tienen un valor en si mismos. Y aunque
pueda objetarse que su reconstruccion es parcial, en la medida en que sigue sus
propias suposiciones e inferencias sobre el tema (y no por ello deja de presentar
problemas, lagunas y omisiones), considero que no resulta posible pasar por alto la
propia historia que alli se expone, aln cuando el mismo se inscriba en una época en
la que “la vena trégica se ha agotado” (Vernant, J.-P., 1987, p. 23). El estagirita
desarrolla en este contexto el mismo proceder metodoldgico que sigue cuando se
trata de temas susceptibles de una investigacion empirica (lo que redunda en
beneficios, teniendo en cuenta su afan documentalista).?

Sin embargo no hay, ni en este pasaje ni en otros de la Poética, datos certeros
que permitan determinar el momento historico preciso en el que surgio la tragedia,
pues claramente no es el objetivo de Aristoteles ofrecer una historia del teatro, ni
de la tragedia. Asi las cosas, el valor testimonial de Aristoteles parece verse
disminuido y la posibilidad de encontrar, a través de sus consideraciones, la puerta
de acceso al ambiente de la tragedia se reducen significativamente.

Puesto que, como afirma Aristoteles, el ser se dice de muchas formas (to on
légetai pollakhds) (Met. VII 1, 1028 a 10), diversos parecen los modos de acceso a la
tragedia. No obstante las limitaciones de la Poética, ésta ofrece, a mi juicio,
elementos que permiten determinar sino la situacion en la que la tragedia emerge, si
algunas de las condiciones que la hicieron posible y permitieron que la tragedia
llegue a su estado actual. Es por ello que considero que otro camino es posible; uno
probablemente mas largo que se delinea, como sefiala S. Halliwell, a través de las
conexiones que el estagirita parece trazar entre una historia factual y una historia
natural de la tragedia (cf. 1987, p. 81). En tal sentido, propongo analizar la ousia de
la tragedia tomando en consideracion la mirada naturalista que el propio estagirita
lanza sobre la tragedia, al considerarla un ser vivo portador de alma (Poét. 50 a 38)

2 El periodo de madurez de la obra aristotélica, en el que la mayorfa de los estudiosos de la Poética
coincide en ubicar su redaccion, parece estar signado por las investigaciones empiricas. Asi, del
mismo modo que escribir su Politica supuso la recopilacion de muchas (cerca de 158!) de las
constituciones disponibles en aquel entonces, el estudio que emprende sobre la tragedia no parece
una tarea improvisada. Segun registra W. Jaeger, hacia el 335-4, Aristoteles escribid, en
colaboracion con su sobrino Calistenes, una Lista de los Vencedores Piticos y por la misma época
parece haber investigado (y escrito, segin apunta Diogenes Laercio, en su Vidas (V.1)) sobre las
competencias que se llevaban a cabo en Las Grandes Dionisiacas y las Leneas. Junto con estos
estudios, también escribi6 su Didascalias, que constituian archivos que sirvieron para datar los
estrenos de las piezas teatrales en Atenas y fueron la fuente historica que los alejandrinos utilizaron
para formular una historia del teatro clasico. Cf. Jaeger, W., 1946, pp. 372-377; Hardy, J.,
1952, p. 13-14; Lucas, D. W., 1968, p. xiii; Barnes, J., 1999, pp. 20-21; Diring, I., 2005, p.
207 y Halliwell, S., 1998, pp. 324-328. Para este ultimo autor, nada en la Poética hace presuponer
indubitablemente las Didascalias, aunque algunos pasajes puedan insinuar lo contrario.
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y, al hacerlo, discernir en su devenir histdrico la forma y la materia que permitieron
que la tragedia se convierta en lo que es.

Pero antes de analizar los elementos que permiten determinar la forma, me
detendré en el esquema que presenta Aristoteles en el pasaje citado. Alli expone,
bajo una perspectiva claramente teleoldgica, los distintos estadios por los que
transito la tragedia. En primer lugar, se sefiala un origen comdn para la comedia y la
tragedia, esto es, ambas se deben a las improvisaciones, ya sean en forma de
ditirambos, para el caso de la tragedia, o de cantos falicos, en el de la comedia. Un
segundo momento esta signado por una multiplicidad de cambios de los que
Aristoteles dard cuenta unas lineas después del pasaje en cuestion y que se
relacionan con el nimero de actores, la posicion y funcion del coro, la escenografia,
la métrica utilizada en los versos, etc. (cf. Poét. 49 a 16-30). Finalmente, la tragedia
parece haber alcanzado la forma que le es propia y alli el proceso se detuvo, aunque
Aristoteles mismo habia eludido previamente la cuestion de “si la tragedia ha
alcanzado ya su pleno desarrollo (tofs eidesin hikands), tanto si esto se juzga en si
mismo como en relacion con el teatro” (49 a 7-9).

Algunos datos llaman la atencidn de esta reconstruccion historica. En primer
lugar, parece haber un tacito reconocimiento de la dificultad que conlleva dicha
tarea, cuestion que puede derivarse de la vaguedad y la ausencia de detalles para
describir los cambios que sufrio la tragedia desde su nacimiento. Al respecto, parece
estar operando una hipotesis expuesta en Sobre las refutaciones sofisticas (183 b 22-25),
segun la cual “el principio (arkhé) es lo mas importante de todo. Por ello es también
lo mas dificil; pues cuanto mas rica es su capacidad, tanto menos en extension es
una cosa y tanto mas dificil de ser observada”. Aunque dicha hipGtesis enuncie un
principio ontoldgico acerca de la importancia de la arkhé,® sobresalen para este
contexto sus alcances metodoldgicos. En tal sentido, poder determinar el principio
de la tragedia, no solo en términos ontoldgicos, sino también en términos
histdricos, supone desde el inicio un problema dificil de soslayar.

En segundo lugar, se destacan el tono naturalista y finalista que adquiere la
presentacion del estagirita. Asi, en contrapartida a la dificultad que supone
determinar el principio de la tragedia, Aristoteles impone una perspectiva que se
centra en el estadio final, esto es, impone que la tragedia sea vista desde su télos.
Asi, lo importante (y de lo que efectivamente se ocupara el estagirita a lo largo de su
Poética) es del analisis de la naturaleza de la tragedia, de su physis, y ésta es abordada
desde una perspectiva teleoldgica. Si se tiene en cuenta el principio segn el cual “la

 En Met. V 1, 1013 b 17-19, Aristteles ofrece una caracterizacion de los principios,
reconociendo que, aln cuando se digan de distintas formas, a todos “es comdn (koinon) ser lo
primero (to proton einai) desde lo cual algo es (hdthen hé éstin) o se hace (he gignetai) o se conoce (hé
gignosketai)”.
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naturaleza es fin”,* en el caso de la tragedia, Aristoteles parece estar suponiendo
que, aun cuando no pueda afirmarse con certeza que se trata de la forma mas
acabada de tragedia, el estado en el que se encuentra cuando €l escribe permitiria
suponer que su potencialidad se ha realizado, al menos en términos teoricos (Else,
G., 1957, p. 153; Lucas, D. W., 1968, p. 82; Halliwell, S., 1998, p.94).

En tal sentido, lo que estos dos aspectos dejan en claro es, por un lado, la
dificultad que supone la reconstruccion del devenir historico y, en contraposicion,
la posibilidad de acceder a dicho devenir a partir del estado actual en el que la
tragedia se encuentra cuando se escribe la Poética. Si el camino es mas bien una
retrospectiva, entonces, desde esa posicion sefialaré lo que, a mi entender, puede
inferirse de la historia que traza el estagirita en relacion a la forma que fue
adquiriendo la tragedia.

81. 2. Acerca de la determinacidn formal de la tragedia

En el pasaje citado, Aristoteles afirma que la tragedia surge a partir de los
que entonaban los ditirambos (t6n exarkhénton ton dithyrambon).> Sin embargo, unas
lineas después el estagirita sefiala que la poesia que dio origen a la tragedia “era
satirica (satyriken) y mas acomodada a la danza (orkestikotéran)” (49 a 22-23)". Ante
estos datos, la primera cuestion es determinar como debe leerse esta reconstruccion
del estagirita y si lo que alli expone debe entenderse como el sefialamiento de dos
origenes distintos o si, en cambio, se tratan de distintos momentos en la historia de
la tragedia.

Suficiente caudal de literatura se ha escrito sobre esta cuestion, y no es mi
objetivo detenerme en los pormenores de lo que implica esta supuesta
ambivalencia. Por un lado, se encuentran quienes enfatizan la contradiccion que se
deriva al postular dos origenes distintos (basado cada uno de ellos en un tipo de
composicion poética divergente) y concluyen de dicha contradiccion cierta
imposibilidad de confiar en el testimonio de Aristoteles, admitiendo que de la
Poética sdlo puede extraerse que “el Unico origen de la tragedia es la propia tragedia”
(P. Vidal Naquet, 2002, p. 146; G. Else, 1957, p.156 y 1986, p. 98; S. Scullion,

“ Cf. Pol. 1 2, 1252 b 32-33, donde Aristoteles afirma que “... la naturaleza es fin (he dé phsis télos
estin). En efecto, llamamos naturaleza de cada cosa a lo que cada una es (talten phamen tén phisin
einai hekastou), una vez acabada su generacion (tes genéseos telestheises)”.

> G. Else llama la atencion sobre la importancia de esta afirmacion y las discusiones que ha
suscitado su interpretacion entre los historiadores de la tragedia griega. En particular, menciona
las discusiones que se refieren al papel del exarkhdntes, y sobre si éste hace referencia a la persona a
partir de la cual se desarroll6 el actor tragico o si, por el contrario, debe asumirse que su rol
devino en el del poeta mismo. Esta ultima opcion es la que G. Else estd mas dispuesto a asumir.
Cf. 1957, pp. 155-163.
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2005, p. 35). Por otro, se ubican los que, a pesar de reparar en la incongruencia,
procuran salvar las distancias y buscan elementos que permitan determinar la validez
de ambas fuentes para la configuracion de la tragedia, pues “los datos de la Poética de
Aristoteles no deben despreciarse a la ligera” (Winnington-Ingram, R. P., 1990, p.
291; Prunes, A. J., 1987, p. 19; Lesky, A., 1989, p. 251).

Més alla de las discusiones eruditas sobre las pocas lineas que el estagirita le
dedica a la cuestion (y sin teorizar sobre lo que no escribid), considero que del
pasaje de Poética pueden extraerse algunos elementos que determinen el caracter
formal que fue adquiriendo el género tragico. En tal sentido, tanto si se acepta que
la tragedia surgio bajo el influjo de “los que entonaban los ditirambos”, como si se
admite que evoluciond “desde lo satirico”, lo que resulta claro es un anclaje en
formas de composicion poética con un significado relevante en el marco de la
Grecia del siglo VI a.C.

Al respecto, cabe recordar que tanto los ditirambos como las satiras eran
tipos de composicion poética que, como consecuencia de circunstancias historicas,
fueron absorbidas por la tradicion y resultaron las expresiones privilegiadas con las
cuales el pueblo griego ofrecia un tributo al dios de las vifias, el vino y el éxtasis
mistico: Dioniso. Esta conexion permite trazar una filiacion socio-religiosa que
resulta relevante para la constitucion de la tragedia, en la medida en que “la tragedia
siguio siendo una forma de actividad religiosa, aun para los dias en que sus creadores
habian dejado de creer en aquella religion” (Bowra, C. M., 1983, p. 63).

En unos parrafos mas, me detendré en el significado que esta filiacion tiene
para la consolidacion de la tragedia como fendmeno socio-cultural. Por ahora, lo
que interesa extraer de esta vinculacion refiere a las caracteristicas particulares que
tanto ditirambo como satira heredan a la tragedia. Por un lado, el ditirambo se
caracterizaba, en sus origenes, por ser una representacion coral improvisada, un
grito producto de la excitacion ritual. Luego se convirtio, paulatinamente, en un
canto coral més lirico y tranquilo que, con masica y accion mimica, narraba historias
sobre los dioses y los héroes. Segun relata Herddoto en su Historia (1. 23), fue Aridn
el primer poeta ditirambico y, en el mismo sentido, un articulo de la enciclopedia
bizantina Suda confirma que éste fue el primer poeta tragico que establecié un coro
y le dio forma artistica a los cantos dionisiacos (Suda, a 3886).

Por su parte, cuando Aristoteles menciona al satlirikés en el pasaje citado,
parece estar refiriéndose a una especie de composicion poética de tono burlesco,
que tenia por objetivo censurar o poner en ridiculo a alguien o algo y que solia ser
representada luego de las trilogias tragicas, dando lugar a una tetralogia. Al igual
que la historia del ditirambo, la historia del drama satirico permanece en la
oscuridad. Sin embargo, la mayoria acuerda en reconocer, en su forma mas
incipiente, a un género literario (cuyo inventor habria sido el poeta Pratinas de
Fliunte (Suda, p 2230)), en cuya representacion ocupa el papel principal un coro de
hombres disfrazados que recuerdan, generalmente, a seres miticos con o sin rasgos
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animalescos y bajo la conduccion de Sileno, dios menor que tuvo a su cargo la
crianza del propio Dioniso (Rodriguez Adrados, F., 1972, pp.26-33; Barthes, R.,
1986, p. 72; Lesky, A., 1989, pp. 251-253).

Retomando el pasaje de Poética y teniendo en cuenta las caracteristicas de
ambos géneros, es posible releer las afirmaciones del estagirita, esta vez tratando de
establecer cuales son los elementos que perduraron en la tragedia como legado de
sus antecesores. En primer lugar, y como dato principal, destaca la relacion que
tanto ditirambo como drama satirico guardan con el culto dionisiaco, desde su
mismo surgimiento, ligado a los encomios que se rendian al dios de la fecundidad
agraria y animal. En tal sentido, afirma A. Lesky (1989, p. 251), que los rasgos
primitivos que dichos géneros imprimieron en la tragedia “a despecho de todas las
transformaciones de contenido, determind su estructura hasta el dia de hoy”.

En segundo lugar, cabe sefialar la presencia de un espiritu agonal en la
representacion y en la funcion que desempena el coro tanto en el ditirambo como
en el drama satirico y que repercute claramente en el papel que éste desempefia en
la tragedia y en la funcion que le heredara al dialogo. En tal sentido, el coro cumple
un rol importante en la trama tragica, pues permitira dar lugar a la “voz del pueblo”,
en tanto se convierte en un Organo de expresion de colectiva, y por esta misma
razon, es capaz de expresar una “marginalidad social” que presta voz a “lo otro” en la
escena (Gould, J., 2003, p. 217-224).

Pese a dicha importancia, y en el marco del desarrollo historico que
Aristoteles reconstruye para la tragedia, se sefiala como el coro fue progresivamente
disminuyendo su importancia en una relacion directamente proporcional al aumento
en el nimero de actores, dando asi una supremacia del dialogo por sobre el canto.
En tal sentido, el estagirita afirma que fue Esquilo quien introdujo dichas
modificaciones, cuando “disminuyd la intervencion del coro (ta tod choroQ elattose) y
dio el primer puesto al dialogo (ton I6gon protagonistein pareskediasen)” (49 a 17-18).
Dichas modificaciones explicarian por qué el coro no aparece como uno de los
elementos centrales de la tragedia (Poét., 50 a 7-10) aunque, paradojicamente, se
afirme que “debe ser considerado como uno de los actores (hypokrités), formar parte
del conjunto y contribuir a la accion (morion einai tod hélou kai synagonizesthai)” (56 a
25-27).°

® Diversas lecturas han surgido en torno a esta afirmacion y a una previa, en la cual Aristoteles
afirma que fue Esquilo quien “disminuyd la intervencion del coro y dio el primer puesto al
dialogo” (49 a 17). Para una aproximacion a esta discusion, puede verse la amplia presentacion del
papel que el coro desempena en la tragedia y la clara reconstruccion de las posiciones encontradas
sobre la funcion que el estagirita parece otorgarle, en Halliwell, S., “The Chorus of tragedy”,
1998, pp. 238-252.
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81.3. La herencia épica de la tragedia

El segundo criterio bajo el cual considero que debe leerse la historia que
traza Aristoteles en el pasaje objeto de analisis se vincula con la materia, con el
contenido y las relaciones que la tragedia entabla con las antiguas formas poéticas
griegas, puesto que la tragedia mantiene una deuda tematica con la poesia épica, en
la medida en que retoma y actualiza los mitos tradicionales sobre los que ésta
versaba. Asi, paraddjicamente, aunque la tragedia suponga un estadio superior en la
evolucion literaria, la épica seguira funcionando como una especie de fuente a la
cual regresar para extraer de alli los contenidos para las representaciones
dramaticas.

Siguiendo la perspectiva teleologica (que mencioné anteriormente),
Aristoteles asume una ordenacion cronoldgica y ontoldgica de ambas especies de
poesia, en la que una (la tragedia) resulta la culminacion y el perfeccionamiento de
la otra (la épica). Asi, se expone en 49 b 9-20, donde se comparan los elementos
constituyentes de ambas formas, pero se sugiere que la tragedia es superior y
contiene a la épica, ya que “los elementos de la epopeya se dan también en la
tragedia, pero los de ésta, no todos en la epopeya” (18-20). En un sentido
semejante, hacia el final de la Poética (62 b 12-15), Aristoteles traza una explicita
comparacion entre la epopeya y la tragedia, para concluir que “si la tragedia
sobresale por todas estas cosas y también por el efecto del arte (...), esta claro que
serd superior (kreitton), puesto que alcanza su fin (tod télous) mejor que la epopeya”.

Pero Aristoteles avanza en la argumentacion y muestra que la aparicion de la
tragedia supuso una evolucion respecto de la poesia épica, no sélo en términos
literarios sino, principalmente, en términos morales. Asi, en Poética 4 luego de
afirmar que el origen de la poesia se encuentra en las improvisaciones
(autoschediasmaton), Aristoteles sefiala que “los mas graves (hoi semnoteroi) imitaban
las acciones nobles y las de los hombres de alta calidad (emimolnto préxeis kai tas ton
toiodton), y los mas vulgares (hoi eutelésteroi), las de los hombres inferiores (tas ton
phaulon)” (48 b 25-26).

Este pasaje remite directamente a lo expresado anteriormente en Poética 48 a
1-19, donde Aristoteles clasifica las artes, tomando como criterio el tipo de objeto
imitado. Sin embargo, en dicho contexto, se restringe el espectro de objetos de la
mimesis, ya que “los que imitan (hoi mimoumenoi) imitan (mimodntai) a hombres que
actlan (prattontas)”. Mas adelante me ocuparé de determinar la importancia que este
pasaje supone para la comprension misma de la mimesis. Por ahora, me interesa
sefialar la inferencia que Aristoteles realiza de esta afirmacion y la relevancia que
adquiere para mostrar la supremacia moral de la tragedia.
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El razonamiento que sigue el estagirita se fundamenta en premisas de tipo
general,” seglin las cuales: a) todos los que imitan toman por objeto a sujetos en
accion y, b) (todos) los sujetos no son moralmente indiferentes, sino son o bien
esforzados/elevados (spoudaious) o bien de baja calidad/inferiores (phadlous).® De
dichas premisas se concluye que ¢) cada una de las especies miméticas tendra estas
diferencias (éxei tautas tas diaphoras) a raiz de sus objetos (y por ello seran o bien
elevadas o bien inferiores).

La conclusion del argumento le permite a Aristoteles marcar una clara
distincion entre la comedia y la tragedia, al afirmar que la primera quiere imitarlos
“peores” (kheirous), mientras que la tragedia, “mejores (beltious) que los hombres
reales” (48 a 18-19). Sin embargo, la argumentacion que sustenta esta diferenciacion
de los géneros poéticos no deja de sorprender a estudiosos y comentadores, quienes
como F. Rodriguez Adrados (1972) y C. W. Veloso (2004), se preguntan por las
razones que motivan a seguir asumiendo la posicion aristotélica.

Para el primero, la distincion deberia fundarse en la resultante de un proceso
historico en el que se muestren a la comedia y a la tragedia como una combinacion
de elementos interdependientes y no, como parece suponer el texto aristotélico,
como fruto de una clasificacion de hombres ya que “nadie piensa hoy, imaginamos,
en la existencia de dos tipos de hombres radicalmente diferentes” (1972, p. 24). C.
W. Veloso, por su parte, procura mostrar que la propuesta de Poética parece
contradecir la propia posicion aristotélica sobre la constitucion de los generos,
expuesta en otros pasajes del corpus (Cat. 14 a 15-20; Met. X 9, 1058 a 9-11), y
concluye que no hay razones que permitan sostener que el par de opuestos morales
spoudaios-phadlos constituyen un género en particular que permita, por analogia,
extrapolarse a las especies poéticas tragedia-comedia (cf. 2004, p. 102).

A pesar de que estas criticas resultan atendibles y ponen en cuestion los
fundamentos mismos de la argumentacion aristotélica para sostener una division
natural entre los géneros poéticos, considero que puede aplicarse cierto principio de
caridad interpretativa sobre las fallas de la argumentacion, si se tiene en cuenta cual
es la finalidad que persigue el estagirita en este contexto. En tal sentido, no debe
perderse de vista el sentido que este pasaje adquiere en la propia estructura de la

" Opera tacitamente el principio establecido en Poética 47 a 16, segin el cual “[todas las especies
poeticas] vienen a ser, en conjunto, imitaciones”.

8 Entre los estudiosos de la Poética (de Montmollin, D., 1951, p. 25-29; Else, G., 1957, pp. 88-
89; Halliwell, S., 1987, pp. 75-77; Cilliers-Theron, L., 1989, pp. 476-478) subsiste una
discusion (de la que me ocuparé en detalle mas adelante) sobre la division bipartita del caracter
pues, luego de afirmarla, Aristoteles sostiene que “...[los que imitan] o bien los hacen mejores
(beltionas) de lo que somos nosotros, o bien peores (kheironas) o incluso iguales (toioltous) (48 a 4-
5). Una opcién de salvar la aparente incongruencia del estagirita es suponer, como hace V. Sufiol,
que esta refiriéndose a dos cuestiones diversas: en primer lugar, a los caracteres de los actuantesy,
en segundo término, a los posibles modos de representacion. Cf. Sufiol, V., 2012, p. 59.
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Poética, ya que permitird trazar una genealogia de la tragedia, buscando sus raices en
formas poéticas consolidadas en la practica cultural griega. De esta manera, resulta
necesario sostener que la tragedia, al igual que la poesia épica, tiene por objeto
hombres de una naturaleza moral mas elevada, de caracter heroico, y que por ello
“los poetas épicos se convirtieron en autores de tragedias, por ser estas formas de
mas fuste y mas apreciadas que aquellas” (49 a 5-6).

La figura de Homero funciona, en este contexto, como pivote en la
transicion entre la épica y la tragedia y Aristoteles muestra su aprecio hacia él,
reconociéndolo como “el poeta maximo” (ta spoudaia malista poietes), y le atribuye a
la lliada y a la Odisea tener cierta analogia con la tragedia (cf. 48 b 34-49 a 2).° Esta
valoracion del rol de Homero es una clara herencia platonica, quien a pesar de sus
criticas a la poesia mimética lo reconoce, en distintos pasajes de su Republica, como
“el primer maestro (protos didaskalds) y guia (hégemon) de todos estos nobles poetas
tragicos” (595 ¢ 1-2); “el adalid (ton hegemona) de la tragedia” (598 d 8) e incluso, el
“mas grande poeta (poietikotaton) y el primero (préton) de los tragicos” (607 a 2-3).%°

Asi, si bien resulta exagerado afirmar que Homero fue el que le dio origen a
|la tragedia, si resulta posible, siguiendo el texto aristotélico, reconocerle el papel de
precursor en este género dramatico o al menos otorgarle el rol de quien revel6 un
potencial que, al parecer, existia “naturalmente” en la épica y que permitié su
devenir en la tragedia. Sin embargo, G. Else llama la atencion sobre el rol que
Homero adquiere en esta historia y sefiala una aparente incongruencia en la
reconstruccion del estagirita quien, por un lado, concibe el surgimiento de la
tragedia como resultado de un fendmeno social, cuya expresion se encontraba en los
ditirambos y el drama satirico (como intenté mostrar), y por otro, parece afirmar
que es resultado de una produccion artistica individual, que comienza con Homero
(Cf. Else, G., 1957, p. 162). S. Halliwell, en cambio, advertido de los problemas
que surgen de esta historia de la tragedia, intenta salvar la posicion aristotélica
haciendo hincapié en una perspectiva que ubique a Homero en el marco de “un
despliegue natural del patron de posibilidades miméticas”. Desde esta posicion,
afirma, no se disminuye su figura ni su excelencia poética, sino que se las posiciona

¥ Cf. Poét. 48 b 34-49 a 2. La admiracion hacia Homero se repite en distintos pasajes de Poética (51
a 23; 59 a 30; 60 a 5). Por su parte, la ubicacion de la Iliada y la Odisea como precursoras de la
tragedia también se sefiala en 59 b 2-4 (y se sobreentiende, a mi juicio, en otros pasajes al
tomarlas como ejemplos de “buenas tragedias”).

' Para las citas de Replblica, sigo la traduccion de C. Eggers Lan (1988). En el pasaje de 607 a,
puede objetarse que la traduccion del superlativo de poeitikés como “el mas grande” no refleja
cabalmente el sentido dinamico del término, ya que también podria traducirse como “innovador”
o “creador”. Cf. Chantraine, P., 1977, p. 923 y Liddell-Scott-Jones, 1940, ad locum.
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en el contexto mas amplio de una evolucién cultural, tal como la que parece estar
en juego en la Poética.*

Asi, si bien Homero resulta una figura necesaria no es suficiente para explicar
la conexion entre la poesia épica y la poesia dramatica. La transicion entre ambas fue
posible por la materia de las epopeyas, por el contenido mitico que dichas historias
preservaban y que paso a formar parte de las tramas tragicas, en una especie de
“encarnacion literaria” (Kirk, G. S., 2002, p. 102). Considero que la imagen de la
relacién “continente-contenido” expresa claramente dicha transicion. Asi, puede
pensarse que la tragedia emergio como el espacio continente en el cual pudo darse
una recreacion libre de aquellas historias que, durante siglos, se habian conservado
gracias a la tradicion oral y transmitian, desde ese pasado lejano, una especie de
sabiduria popular. El poeta tragico se sirve del contenido de dichas historias
tradicionales y encuentra en ellas una materia fértil a partir de la cual construir
nuevas tramas, pues como afirma Aristoteles, “las mejores tragedias (kallistai
tragodiai) se componen en torno a pocas familias, por ejemplo, Alcmedn, Edipo,
Orestes, Meleagro, Tiestes, Télefo y los demas a quienes acontecié sufrir o hacer
cosas terribles” (53 a 19-21).

Pero ello no significa que las tragedias sean mitos; no son una version
renovada de algo que estaba ahi, a la mano, y por ello puede afirmarse, por
ejemplo, que “el Edipo Rey de Sofocles no es una version mas del mito de Edipo”,
sino que se constituye en un nuevo Edipo (Cf. Vernant, J-P y Vidal Naquet, P.,
1987, p. 8). Vuelvo a la imagen propuesta de una relacion “continente-contenido”.
Se trata de una relacion dindmica entre el mito y la tragedia; y ello implica que la
tragedia, en tanto continente, no resulta pasiva 0 mero contenedor del mito sino
que, por el contrario, al rescatar los elementos de una tradicion, el continente -la
tragedia- resulta afectada por el contenido -el mito - y a su vez, éste se acomoda, se
recrea y se reinventa cuando es retomado en un nuevo continente que le da formay
le impone nuevos parametros y estructuras.

Esta idea queda claramente expuesta en Poética, cuando Aristoteles se ocupa
de distinguir la tarea del poeta y la del historiador, y afirma que la diferencia estriba
en que mientras el historiador cuenta “lo que ha sucedido”, limita su trabajo a lo
particular que le ocurri6 a Alcibiades, el poeta, en cambio, se sirve de esas historias
y nombres que existieron en otro tiempo y que son reconocidos por todos, pero los
reorganiza desde una nueva perspectiva y por ello “no se ha de buscar a toda costa
atenerse (antékhesthai) a las fabulas tradicionales (ton paradedoménon mython)” (51 b

I “Aristotle places Homer in the vista of a naturally unfolding pattern of mimetic possibilities”
(1987, p. 82). En este contexto, S. Halliwell considera que el problema sobre el papel que
Homero desempefia en la historia de la tragedia atica surge en los historiadores modernos de la
literatura, quienes influenciados por la idea romantica de “genio” intentan mostrar su obra como la
hazafa de una creatividad poética individual. Cf. Halliwell, S., 1987, pp. 81-82 y 1998, pp.261-
266.
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23-25). De ahi resulta que el poeta es ahora definido como “un artifice de
fabulas/tramas” (ton poietén ton mython einai)'? y se aleja progresivamente de una
tarea pasiva, de la imagen del poeta como el mero portavoz de los dioses o de la
tradicion (cf. Hesiodo, Trabajos y dias, 662).

Con esta nueva configuracion del mito, la tragedia conquisto, segin Lesky,
“un ambito tematico que vivia en el corazén del pueblo como un trozo de su
historia, pero que a la vez aseguraba, con respecto al objeto tratado, la distancia que
es condicidn irrecusable de la grandeza de toda obra de arte” (Lesky, A, 1989, p.
254). Esta especie de conquista de la tragedia por sobre la tradicion no es un hecho
aislado, y solo se comprende si se pone en la perspectiva de un entramado socio-
historico que permitio a la tragedia dar un paso mas alla y constituirse, durante un
tiempo y como resultado de una serie de modificaciones, en una expresion de la
nueva experiencia griega.

2 L.a misma concepcion del poeta como creador de fabulas se repite en Fedén 61 b 4, cuando
Platon afirma que “el poeta debia, si es que queria ser poeta, componer mitos y no
razonamientos/cosas verdaderas” (eiper mélloi poietés einai, poiein mythous all” o0 l6gous).
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Capitulo 2
Pélis y teatro: ida y vuelta y viceversa
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82.1. Caracteristicas historico-politicas del espectaculo tragico

Hay un reclamo recurrente a la Pogtica, del que me ocuparé en detalle mas
adelante, que refiere a la falta de contextualidad y de relacion entre la tragedia que
alli se estudia y la pdlis democratica ateniense. Asi, brevemente expuesto, el
problema es, segin E. Hall (2003), que Aristoteles calla toda posible relacién entre
la tragedia y los aspectos locales, historicos e ideoldgicos que la determinaron. La
exclusion de una nocion de ciudadania y de pélis, como marco para sus reflexiones
sobre la tragedia, harian suponer que pretende una reflexion valida para todos los
hombres, despojada de cualquier marca temporal. Sobre los beneficios de la tragedia
para los ciudadanos, sobre la organizacion de las fiestas, sobre lo que alli ocurria;
sobre estas cuestiones en conjunto, afirma E. Hall, “la Poética de Aristoteles no tiene
absolutamente nada para decir” (Cf. 2003, p. 298).

A mi juicio, estas consideraciones resultan un tanto parciales y omiten el
sentido general que se desprende de la lectura de la Poética, en particular, y de su
ubicacion en el contexto del corpus, en general. En lugar de suponer la apoliticidad
de la Poética, entiendo que la perspectiva de analisis debe ser otra. Si se acepta,
como lo hace claramente J. Marias, que “todo libro es un hecho humano v,
concretamente, historico, que plantea un problema: por qué y para qué se ha escrito
en determinada circunstancia” (1989, p.iii), una buena pregunta seria por qué y para
qué Aristoteles escribe sobre una practica cultural como la tragedia, que en su época
se encuentra en declive.

Una respuesta (que subyace a mi propia interpretacion del texto aristotélico)
es que la Poética se escribio no s6lo como un tratado de lo que hoy se denomina
estética o critica literaria, sino que esas paginas son, al mismo tiempo, una respuesta
tentativa a una problematica ético-politica mas amplia, derivada de su propia
situacion historica y signada por una crisis particular, de lo politico y del hombre.
Asi, si bien es preciso hablar de la poética, de la potencia de sus especies y de como
es preciso construir buenas fabulas/tramas (Poét. 47 a 8-10), es aln mas urgente
reflexionar acerca de aquellas practicas que salvan o pierden a las ciudades, de las
leyes y costumbres que permitiran configurar una polis que, aunque no sea la mejor,
promueva que los hombres alcancen una vida buena (EN. X 9, 1181 b 18-22).

La mimesis tragica pareceria estar entre esas costumbres capaces de salvar la
polis; una polis que se enfrenta a una de sus crisis mas fuertes, que excede la cuestion
de un régimen politico o de las vicisitudes a las que, de alguna manera, los griegos
estaban acostumbrados: se trata de una crisis de la vida griega tal como se conocia
hasta entonces. Y ello supone la crisis del hombre griego y de los pilares en los que
se fundaba su vida: su moral. En otras palabras, lo que se pone en evidencia es una
“crisis de la convivencia, de la sociedad, e intrinsecamente una crisis del hombre.
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Este no sabe a qué atenerse, no sabe qué hacer, porque no sabe qué es bueno y qué
es malo, qué es justo y queé es injusto, y sobre todo adonde va, cuél puede ser el
blanco de su vida” (Marias, J., 1959, p.ix).*

Suponer que la mimesis tragica resulta el Gnico pharmakon para esta crisis s
asignarle, claro esta, una tarea titanica y fuera de sus posibilidades. Sin embargo,
teniendo en cuenta que el hombre es un ser politico (politikén zéon); que es la pdlis lo
que permite su desarrollo como hombre (pues sélo ahi se dan las condiciones para
desarrollar una vida buena), es posible afirmar que la mimesis puede constituirse en
un camino de regreso hacia esa forma de comunidad, que alguna vez existid; una via
capaz de establecer nuevamente un nexo entre los hombres gracias al espectaculo, a
la manera de “poner ante los 0jos” complejas cuestiones morales y politicas que los
atraviesan y que permiten crear entre ellos un sentimiento de comunidad, mas alla
de las diferencias.

El problema es que cuando Aristoteles escribe la Poética, la tragedia también
se encuentra en decadencia, pues en palabras de J.-P. Vernant, la vena tragica se ha
agotado en menos de un siglo y el hombre tragico se ha convertido, incluso, en un
extranjero (1987, p.23). Es decir, no solo se enfrenta a un clima de crisis politica,
de una forma particular de gobierno, de valores y de costumbres, sino que la crisis
afecta a todos los ambitos, incluido el del ocio (skholg) que es donde, al parecer,
radica la felicidad (dokei te hé eudaimonia én té skholé einai, EN. X 7, 1177 b 4).

La mayoria de los historiadores de la literatura identifica el periodo de
esplendor de la tragedia con el de la democracia ateniense.** Dificilmente se trate de
una mera coincidencia. Por el contrario, la coexistencia de ambos fendmenos —el de
la democracia como forma de gobierno y el de la tragedia como expresion cultural-
permite afirmar la presencia de ciertas condiciones de posibilidad historicas que
permitieron, durante casi un siglo, su desarrollo, apogeo y declive.

Comenzaré por describir brevemente las condiciones de emergencia de la
democracia ateniense, para luego analizar las caracteristicas y significacion politica
que adquieren el teatro y la tragedia en dicho contexto. Una de las primeras
cuestiones a tener presentes se vincula con un hecho que, aunque repetido
incesantemente, no debe pasarse por alto: antes que hablar de una democracia
griega debe hablarse de una democracia ateniense. Parafraseando a N. Loraux,
ateniense y (nicamente ateniense parece ser, pues, la democracia (2012, p. 21).%

B En un sentido semejante, A. Tovar afirma que, durante esta crisis, la ciudad “se desvitaliza y
arruina. Se pierden sus mitos, sus ritos, las creencias en que se basa la adhesion a ella de sus
ciudadanos”, Cf. Tovar, A, 1961, p. 28.

1 Cf. Bowra, C.M., 1983, p. 62; Rodriguez Adrados, F., 1988, pp. 134-135; Iriarte, A., 1996;
p. 5; Jaeger, W., 2001, p. 230; Vidal-Naquet, P., 2002, p.94.

' R. Wallace propone una lectura méas amplia del fenémeno democratico, interpretandolo como
una revolucion que afectd, en simultaneidad, a diversas ciudades del Atica. Entre ellas, sefiala la
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Esta forma de gobierno, que Aristdteles caracteriza por la igualdad (ison) de
derechos y de palabra, la libertad (éleutheria) y el ejercicio de la soberania popular
(kyrion de t6 doxan tofs pleiosin) (Pol. 1V 4, 1291 b 30-39), tiene un origen que no
puede ser fechado con exactitud. Por el contrario, es la consecuencia de una
multiplicidad de fendmenos y cambios que se sucedieron a lo largo de los afios y que
fueron configurando una nueva escena politica en Atenas.’® En Constitucion de los
atenienses,’” el propio Aristoteles ofrece una resefia histérica de dichos cambios,
luego de pasar revista por la evolucion del régimen politico en Atenas y por los
sucesos que convirtieron al pueblo en “duefio del poder” (h6 démos genémenos ton
pragmaton) y modelaron la constitucion democratica que regia la pélis en el
momento en que Aristoteles escribe. En tal sentido, puede leerse que:

(...) El tercero [de los cambios], después de la guerra civil,
fue el de Solon, con el cual tuvo comienzo la democracia. El
cuarto fue la tirania de Pisistrato. El quinto fue Ila
constitucion de Clistenes, después de la caida de los tiranos,
fue méas democratica que la de Soldn. El sexto el que se da
después de las Guerras Médicas, estando al frente del consejo
del Areopago. El séptimo, a continuacion de éste, el que
Aristides indico, y Efialtes perfecciono derribando el consejo
Areopagita; en éste acontecid que la ciudad, por influencia de
los demagogos, cometi6 muchisimas faltas, a causa del

que se habria dado en Megara hacia el 570 a.C. y la referencia, poco precisa, de Aristoteles a su
democracia en Poét. 48 a. 32. Cf. Wallace, R. W., 2007, “Revolutions and a New Order in
Solonian Athens and Archaic Greece”, pp. 49-82.

1 Existe innumerable cantidad de bibliografia que se ocupa de discutir los origenes de la
democracia ateniense. La principal razén de dichos desacuerdos estriba, segun Cartledge, en que
“la democracia griega no fue un animal simple e inmutable” (2009, p.57). Al respecto, véase
Gallego, J., 2003, pp. 65-94; Cartledge, P., 2007, pp. 155-169 y 2009, p. 56 y 64; Sancho
Rocher, L., 2009, pp.15-39.

' Este texto se incluye entre los escritos politicos de Aristdteles. Segin el testimonio de Didgenes
Laercio (Vidas, 5.27), el estagirita habria reunido un total de 158 constituciones de orientacion
democratica, oligarquica, aristocratica y tiranica. Desde una perspectiva teleologica, el propio
estagirita, en el Gltimo capitulo de Etica Nicomaguea, afirma la necesidad de estudiar las
legislaciones. En primer lugar, porque sus predecesores no atendieron a dicha base empirica; en
segundo lugar, porque atender a ello puede resultar beneficioso en lo que concierne a la filosofia
de las cosas humanas, y finalmente (lo mas importante), porque a partir de las constituciones
reunidas es posible comprender, teorizar y juzgar mejor “qué forma de gobierno es mejor y
como ha de ser ordenada cada una, y qué leyes y costumbres ha de usar” (EN., 11l 11, 1181 b 21-
23). Para un detalle de los aspectos relevantes del texto, veéase N. and P. Loraux, «L’Athénaitn
Politeia avec et sans Athéniens. Esquisse d'un débat », en Rue Descartes No. 1/2, Des Grecs (Avril
1991), pp. 57-79 ; M- Garcia Valdés, “Introduccion”, en Aristoteles. Constitucion de los Atenienses,
2008, pp. 9-47 y A. Bernabé, “Introduccion” en Aristoteles. Constitucion de los Atenienses, 2005, pp.
5-23.
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dominio del mar. El octavo fue el establecimiento de los
Cuatrocientos, y después de este, el noveno fue de nuevo la
democracia. El décimo fue la tirania de los Treinta y la de los
Diez. EIl undécimo fue el que siguid al regreso de los de File y
del Pireo, desde el cual se ha llegado al régimen actual,
afiadiendo  continuamente poder a las masas (aie
prosepilamb&nousa to pléthei tén exousian) (41.1-2; énfasis mio).

Este extenso pasaje muestra, a mi entender, que resulta imposible atribuir a
una sola persona la instauracion de la democracia como régimen politico, en contra
de la opinion de Heroddoto (Hist. VI.131), que asegura que fue Clistenes quien la
instituyd (tén demokratine Athenaioisi katastésas).*® Mas bien queda claro, luego de leer
el pasaje, que la instauracion de la demokratia es la resultante de una serie de cambios
politicos graduales, en cuyo desarrollo destacan, en particular, las figuras y las
contribuciones de Soldn, Clistenes y Efialtes.

Asi, segun Aristdteles, Solon fue quien establecio las magistraturas, con las
que el pueblo (ho démos) se convirtié en duefio del voto y duefio del gobierno (9.1);
Clistenes logrd, luego de la tirania de los Pisistratidas, el fortalecimiento de las
estructuras de autodeterminacion y responsabilidad del démos sobre los asuntos de la
polis (21.1-4); y Efialtes, por su parte, restringié las funciones del Aerdpago y
consolido a la Asamblea (Ekklesia), el Consejo (Boulé) y los Tribunales (Dikastéria)
como los drganos de gobierno de la pdlis (25.2). Dichas reformas marcan un punto
de inflexion a partir del cual puede hablarse de una demokratia en el pleno sentido de
la palabra, esto es, de un “arraigo definitivo de la conciencia del poder del démos
como un sistema claro y distinto de organizacion politica” (Sancho Rocher, L.,
2009, p.28).

En este nuevo contexto politico, espacios e instituciones van a verse
renovados y asumiran nuevos sentidos. Al respecto, es preciso aclarar que durante
la democracia se da una consolidacion del teatro como espacio publico de ejercicio de
la ciudadania y no una instauracion del teatro, pues su origen, a pesar de la
importancia que adquiere para la democracia, se encuentra ligado a la tirania.”® En
efecto, luego del primer impulso democratico bajo el gobierno de Solon, que no
dejé conformes ni al pueblo ni a la nobleza (“porque la situacion era para ellos

8 Una opinién semejante se encuentra en C. Mossé, quien afirma que “Clistenes no cred la
democracia ateniense, sino las condiciones que iban a permitir el nacimiento de la democracia”
(1987, p. 28), (énfasis mio).

' Este es uno de los argumentos por los que P. J. Rhodes critica la perspectiva que, desde
mediados de siglo XX, han asumido los estudios clasicos al vincular la tragedia con la democracia
ateniense. Si bien reconoce que bajo el influjo de esta nueva forma de gobierno el drama adquiere
una ‘forma particular’, considera excesivo y poco preciso sostener que los festivales dramaticos
constituyen un ‘producto’ de la democracia. Cf. 2003, pp.104-119.
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contraria a lo que esperaban”. Const. At., 11. 2), sobrevino un periodo de virulentas
luchas de poder, a las que le siguid la imposicion de un régimen tiranico de la mano
de Pisistrato. Sin embargo, la figura de Pisistrato no es la tipica figura del tirano,
pues al parecer ejercia el gobierno y regia los asuntos comunes (ta koind) “mas como
ciudadano que como tirano” (Const. At. 14.3; 16.2 y Herddoto, Hist. 1. 59;
Tucidides, Historia, VI, 54).

Entre las medidas “pseudo-democraticas” con las que Pisistrato intentd
ganarse el apoyo popular y se hizo merecedor de muchos elogios,” se encuentran la
puesta en marcha de las primeras representaciones escénicas, comicas y tragicas, los
certamenes musicales y las grandes recitaciones de Homero en el marco de las
Panateneas y las grandes fiestas en honor al dios Dioniso. Por primera vez, afirma
W. Jaeger, Atenas alcanzo el titulo de “ciudad de las musas” que ha conservado
desde entonces (2001, p. 218).

Aunque no puede negarse que dichas medidas contribuyeron a la formacion
del démos, y marcaron un lineamiento en términos de politicas culturales para la
posterior democracia, un manto de sospecha recae sobre las intenciones
subyacentes, ya que al parecer todas sus medidas tenian como finalidad apartar al
pueblo de la politica y que, ocupados en sus cosas, “no desearan ni tuvieran tiempo
de ocuparse de las comunes (epimeleisthai ton koindn)” (Const. At.16.3).

Por ello resulta paraddjico que durante un régimen tiranico las fiestas a
Dioniso cobren tal magnitud, se establezcan en el marco de los festivales civicos, en
un tiempo especifico (de acuerdo al calendario de la ciudad) y en un espacio publico
destinado especialmente a esta funcion. Lo que resulta llamativo es que sea
redituable, en términos politicos, la utilizacion de un dios al que, salvo accidente o
artificio, la politica le resulta completamente extrafia y de ahi que los griegos
afirmen que “esto no tiene nada que ver con Dioniso”.?*

Aunque llamativo, esto no constituye un dato azaroso. Por el contrario, se
inscribe dentro de una clara politica antiaristocratica que busca romper con los
ideales politicos y morales de la antigua Atenas. Las fiestas, en el marco de las cuales
se desarrollan los concursos tragicos, son mayormente rechazadas por la aristocracia
imperante, puesto que representan una expresion de la desmesura (hybris); una
liberacidn individual y colectiva; una “valvula de escape” de las normas que rigen a la
sociedad y que establecen claras diferencias entre clases.

2 Aristoteles sefiala que el periodo de su tirania fue conocido como la edad de Cronos, en alusion a
una época de esplendor, en la que el orden logra imponerse sobre el caos. Cf. Hesiodo, Trabajos y
dias, 110 y ss'y Platon, Hiparco, 229 b 7.

# Cf. Gernet, L., 1980, p. 78; Plutarco, Quagstiones Convivales, 1.1.5 (615 a): “Ti talita pros ton
Didnyson”. También citado en la enciclopedia bizantina Suda “Oudén pros ton Didnyson” (o, 806), y
en Zenobio, Corpus Paroemiographorum Graecorum, 5.40.
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Dioniso, afirma E. R. Dodds, se habia vuelto tan necesario como Apolo
(1989; p. 82). Mientras este ultimo prometia seguridad y conducia al cumplimiento
de las normas; Dioniso ofrecia libertad, sin restricciones sociales: “Olvida la
diferencia y hallaras la identidad; Unete al thiasos y serés feliz hoy” (ibid.).?? Asi, si
Apolo era el dios de la aristocracia, Dioniso representaba al pueblo y por ello,
durante las varias jornadas del mes de marzo destinadas a celebrar el comienzo de la
primavera ateniense, la ciudad se convierte en una fiesta agonal para celebrarlo.

82.2. La pdlis frente a la tragedia: el efecto politico

Bajo el influjo de la democracia, las fiestas a Dioniso® van tornandose cada
vez mas populares y comienzan a ser comprendidas como una forma de justicia, una
nueva manera de alcanzar la igualdad entre los ciudadanos de la polis. En tal sentido,
la incorporacion de la tragedia en dichas fiestas vendria a cumplir con una doble
funcion: por un lado, fortalecer la identidad social y, por otro, ser la via de
expresion de la nueva vida democratica que adviene en la pélis. Su popularidad se
debe, en gran medida, a que logra conservar, como ya he mostrado, tanto en su
estructura como en su contenido elementos provenientes del pensamiento y las
formas poéticas previas, resabios del pasado reciente aristocratico pero, al mismo
tiempo, incorpora elementos que colaboran con la constitucion de una nueva forma
de vida democratica. Logra instituirse en un lugar de consenso entre pasado y
presente; en el espacio en el que “se mantiene y refuerza la cohesion comunitaria.”
(Longo, O., 1992, p.18)

Las razones de por qué la tragedia viene a cumplir con esta especie de
necesidad social de integrar el pasado en las nuevas practicas culturales continlan

 En Iliada (XIV, 325), Homero refiere a Dioniso como “gozo para los mortales” (kharma brotoisi).
W. F. Otto destaca, entre las formas de referirse a Dioniso, la de “liberador” (lysios), “salvador”
(sotér), “bienhechor” (eurgétes) y otros epitetos similares. Cf. Otto, W. F., 1939, p. 105, citado en
Rodriguez Adrados, F., 1972, p. 95y 455.

2 Cabe recordar que se celebraban varias fiestas en honor a este Dios: Las Grandes Dionisiacas (0
Dionisias de la ciudad) se realizaban a comienzos de la primavera (finales de marzo), duraban seis
dias y habia representaciones de tragedias, comedias y ditirambos. La fiesta culminaba con el
concurso de representaciones dramaticas en las tres Ultimas jornadas. En este contexto,
estrenaron la mayoria de sus obras Esquilo, Sofocles y Euripides. Las Leneas (o0 Dionisiacas del
Lenaion) tenian lugar en el mes de enero, eran mas breves, no implicaban tanto despliegue como
las anteriores y generalmente solo se representaban comedias. Finalmente, las Dionisiacas
campestres o rurales tenfan lugar durante el mes de diciembre en los distintos démos del ética. Se
honraba al dios con un cortejo que celebraba la vida y la fecundidad de la tierra y s6lo los més
pudientes organizaban concursos de tragedia y comedia. Cf. Pickard-Cambridge, A.W., 1968;
Rodriguez Adrados, F., 1972; Barthes, R., 1986.
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siendo tema de debate entre los estudiosos de la cultura griega® y no es mi
intencion agotar el tema en estas paginas. Antes bien, revisaré someramente algunas
de las condiciones que favorecieron dicha situacion y que, a mi entender, se tornan
elementos centrales para comprender como la mimesis adquiere, en Aristdteles,
matices ético-politicos.

En primer lugar, debe mencionarse que la tragedia no se limita a una mera
funcion recreativa o de esparcimiento, sino que se complementa con un claro
proposito publico y politico: educar a la ciudadania en el ejercicio de una nueva
forma de gobierno. Los certamenes tragicos eran actos publicos que procuraban
contribuir a la formacion de los miembros de la polis y ello hace de la tragedia no
solo una forma de arte, sino también un “fendmeno social de masas”, “una
institucion social que la ciudad, por la fundacion de los concursos tragicos, sitda al
lado de sus érganos politicos y judiciales” (Vernant, J.-P., 1987, p.26; Cartledge,
P., 2006, p. 3).

Asi, la tragedia se amalgama al entramado institucional de la polis no sélo por
su importancia sino también por el espacio que ocupa, es decir, porque logra
consolidarse como un espacio publico mas, en el que los atenienses podian escenificar
las cuestiones de interés comin.? El agora es el otro espacio plblico en el que el
démos, reunido en Asamblea (ekklesia), delibera y resuelve sobre los asuntos que
conciernen al estado atico (Const.At., 43, 3-6).% Sin dudas la Asamblea es la
institucion democratica por antonomasia: “no era representativa del pueblo, sino
que era el pueblo mismo actuando como un cuerpo politico.”(Hansen, M. H.,
1987, p. 104). Pero la concurrencia masiva (se estima una asistencia de 10.000
espectadores en el momento de mayor esplendor) convirtid al teatro en otro centro
neuralgico de la polis, en un testimonio de la idiosincrasia y del poderio ateniense.?
En palabras de J.-P. Vernant, “la ciudad se hace teatro” (ibid.) y la tragedia se tifie de
implicaciones politicas, al igual que las demas instituciones democraticas, ya que
acuden a contemplarla la comunidad en su conjunto y su publico esta compuesto no

24 \Véase en particular los ya clasicos articulos de O. Longo (pp. 12-19) y S. Goldhill (pp. 97-129)
compilados en Winkler, J; Zeitler, F., 1992.

% Sigo la caracterizacion propuesta por N. Rabotnikof seglin la cual tres rasgos generales
distinguen al espacio publico del privado: 1) lo publico es de interés o de utilidad comun a todos y
por ello atafie al colectivo; mientras que lo privado designa lo singular y personal; 2) lo publico es
aquello que resulta manifiesto y ostensible, en contra de lo secreto, preservado u oculto y 3) lo
publico es accesible para todos, abierto, en contraposicion a lo cerrado. Cf. 2005, pp.27-35.

% En 42.4, Aristoteles menciona la realizacion de Asambleas anuales en el marco de las Grandes
Dionisiacas para la presentacion de los jovenes que se desempefian como guardianes de la ciudad y
que estan proximos a convertirse en ciudadanos. La eleccion de las Fiestas para esta presentacion
da cuenta, una vez més, de la importancia politica del teatro.

2'M. Brioso Sanchez aumenta a catorce y diecisiete mil el nimero de espectadores que podia
albergar el graderio del teatro. Este célculo se fundamenta en una referencia de Aristofanes, quien
en Pluto (1083) sefiala una cifra proxima a los 13.000. Cf. 2003, pp. 11-12
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solo por aquellos que votaban en la Asamblea, sino por la mayoria de los habitantes
de la polis.

De esta manera, la tragedia aparece como la manifestacion de una
experiencia social y cultural particular, la expresion de un espiritu ciudadano y de
los problemas cotidianos a los que se enfrentaban los griegos de aquel entonces. En
ella se encuentra un retrato de las cuestiones politicas, judiciales, religiosas y
sociales que se discuten en el agora, una presentacion ficcional a través de heroes,
personajes y coro, e incluso una forma de consolidar la propia democracia
ateniense.? En tal sentido, la experiencia tragica debe parte de su apogeo al hecho
de ser considerada propicia para “la formacion de una comunidad, mejor informada
y mas profundamente consciente de si misma, y de su periddica re-creacion
politica.” (Cartledge, P., 2006, p. 22).

En segundo lugar, sobresale el papel que la ciudad desempefia en la
organizacion de las fiestas dionisiacas. La institucionalizacion del teatro se logra
gracias a la intervencion del gobierno en la organizacion, por un lado, y a la
financiacion de las actividades que garantizan la concurrencia masiva de ciudadanos e
incluso foraneos, por otro. En Constitucion de los Atenienses, Aristoteles sefiala que
entre las funciones civicas de los arcontes se encuentra la de designar a los tres
coregos (khoregos) para los poetas tragicos, esto es, los ciudadanos “mas ricos de
todos los atenienses” que tendran como tarea costear los ensayos y los vestuarios de
los coros de musica y baile en las ceremonias de culto y en los concursos dramaticos
(56.3). Aunque para algunos esta designacion resultaba una carga que atentaba
contra sus fortunas, mayormente la liturgia era aceptada y constituia no sélo una
forma de distribucion de las riquezas sino también una manera de adquirir prestigio

% | a tragedia puso en la escena debates contemporaneos sobre cuestiones éticas y politicas. Sélo a
modo de ejemplo, pueden citarse las restricciones al Aredpago en las Eumenides de Esquilo, los
peligros que genera el poder en Los Persas, Orestiada y Antigona, las consecuencias de la discordia en
la polis en Los siete contra Tebas y Las Fenicias, el conflicto entre autoritarismo y el orden
democratico en Las suplicantes, Ayante y Edipo en Colono, la necesidad de prudencia y el respecto a
los cultos religiosos en Bacantes, entre tantos otros.

* Desde una perspectiva critica, Jenofonte se refiere a dicha situacion en su Constitucion de los
Atenienses, afirmando que “por lo que toca a la preparacion de los coros teatrales (khoregia), a la
gjercitacion de los atletas y al equipamiento de los trirremes, se dan cuenta de que los ricos
preparan los coros (khoregodsi) y el pueblo participa en ellos (...). Asi pues, el pueblo cree justo
obtener dinero por cantar, correr, danzar y navegar, a fin de que él se beneficie y los ricos se
vuelvan mas pobres” (Const. At, 1.13).

Al parecer, muchos buscaban evitar las cargas publicas (leitourgia) e incluso se estipularon
mecanismos para ello. En particular me refiero a la “permuta de bienes” (antidosis), estrategia por
la cual los ciudadanos mas adinerados podian solicitar una exencion para que los gastos de la
liturgia los asuma otro en mejor posicion econdmica. S6lo quedaban excluidos cuando se
comprobaba que alguien “ya ha cumplido este servicio publico, o que esta exento de cargas, (...),
0 que no tiene la edad”. (Aristdteles, Const. At., 56.3).
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y poder en la comunidad gracias al patronazgo ( Cf. Finley, M., 1974, p. 209-214 y
Wilson, P., 1997, p.82).

Asi, mientras esta funcion pablica garantiza los fondos para la realizacion de
los certamenes, serd tarea de la polis procurar, a través de un fondo especifico
(theorikdn), la concurrencia del mayor nimero posible de asistentes, incluyendo a
mujeres, esclavos y extranjeros que no participan habitualmente de otras actividades
civicas.® Para ello, se desting, a partir de Cleofonte, de una dieta de “dos ébolos”
(28.3),% con el fin de que toda la poblacion asista y que incluso los pobres (to
pléthos) puedan disponer de “tiempo libre (skholé) porque reciben un salario.”(Pol. IV
6, 1293 a 5-6). Como sefialan J. Gallego y A. Iriarte esta situacion pone de relieve
“una decision en cuanto al disfrute colectivo de las representaciones dramaticas
mitigando las distancias entre ricos y pobres” (2009, p. 108).

En este sentido, la tragedia se convierte en un espectaculo de la ciudad y para
la ciudad: son los mismos ciudadanos los que facilitan las condiciones materiales
para que los tragicos cuenten con los elementos necesarios para el estreno de sus
obras y seran los mismos ciudadanos los que acudan, en calidad de espectadores y
jueces, a contemplar las representaciones dramaticas. Asi, esta presencia de la polis
en la organizacion de las fiestas marca la importancia politica que el teatro va
adquiriendo progresivamente.

Otro aspecto a considerar y que evidencia los alcances politicos de la tragedia
refiere a la preocupacion por los efectos que puedan tener las obras teatrales sobre
los espectadores. En tal sentido, cabe recordar que parte del trabajo previo de los
arcontes residia en la seleccion de las obras que serian puestas en escena durante las
tres jornadas en las que se desarrollaban los certamenes. Ello suponia la previa
presentacion de los poetas ante el arconte, que era el encargado de seleccionar a los
tres concursantes que tendrian a su disposicion a un corego para que financie y
proporcione los recursos necesarios para sus obras.

La pre-seleccion de las obras pone de manifiesto la necesidad de regular los
contenidos alli expuestos, a fin de que contribuyan a la conformacion de una

% Sobre la composicion del auditorio de los espectaculos teatrales, véase el exhaustivo analisis de
M. Brioso Sanchez, quien advierte de los problemas para determinar con precision su
composicion, pero contempla la posibilidad de la asistencia de mujeres, jovenes y esclavos. Cf.
2003, pp. 9-55.

L En Politica 1267 b 1-5, Aristoteles se refiere criticamente a la asignacion de este dinero, en
relacion con la distribucion de la riqueza de la polis, pues “al principio bastaba con dos 6bolos
solamente, cuando se acostumbraban a ello siguen pidiendo cada vez mas, hasta el infinito, porque
la ambicidn es ilimitada por naturaleza y la mayoria de los hombres viven para satisfacerla”.
También se menciona dicha asignacion en Const. At., 27.5 y en Plutarco, Pericles, 9.3.1, donde se
acusa a Pericles de sobornar a la muchedumbre con las pagas para la asistencia al teatro y a los
juicios.
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identidad civica democratica.®* Aqui emerge una cuestion que sera de suma
importancia y que se vincula con la relacion entre el contenido de lo dicho, su forma
y su funcién. Si se acepta que las fiestas eran el lugar privilegiado para el aprendizaje
(méthesis), entonces puede explicarse rapidamente las razones de la preocupacion de
la clase gobernante por dictaminar el tipo de espectaculo que podia tener lugar en la
escena (skené).

Asimismo, J. Gould afiade dos causas que explicarian el impacto que la
tragedia logra en sus espectadores: la primera, mencionada anteriormente, refiere al
hecho de que los certamenes tragicos formaran parte del culto a una divinidad, cuya
realizacion estaba estipulada en el calendario religioso de Atenas y era considerada
como un acontecimiento sagrado no superpuesto con ninguna otra actividad. La
segunda, atafie a la asimilacion de los certdmenes tragicos a verdaderas
“competencias”, al mismo nivel que las atléticas; convirtiendo asi al teatro en un
espacio de reconocimiento de victorias y fracasos que se proclamaban publicamente
e incluso se atestiguaban en los registros de la pdlis. (Cf. 1990, p.296).* Durante
tres dias, las fiestas a Dioniso se convertian en verdaderas disputas en las que tres
poetas competian presentando una tetralogia, compuesta por tres tragedias y un
drama satirico. En este contexto, el primero en obtener un premio por su
representacion tragica fue el poeta Tespis, convirtiendose asi en el tragediografo
mas antiguo.*

Por lo general, dichas tragedias constituian una unidad tematica que giraba en
torno a algun mito heroico, conocido por los espectadores, a las que le seguia un
elemento burlesco que, al parecer, pretendia compensar la seriedad de las

% Platon se refiere a la evaluacion de los contenidos de las tragedias como algo necesario a
dictaminar en la polis ideal. Por boca del ateniense considera imprescindible que las autoridades
arbitren si lo dicho por los poetas serios, los tragicos, (ton spoudaion, ton tragodian poieton) “es
decible y apto para ser publicamente pronunciado o no”. Cf. Leyes, 817 d 1-8.

% En su Aristoteles, W. Jaeger sefiala que durante la Gltima estancia del estagirita en Atenas, éste se
dedico a investigaciones empiricas entre las que se encuentran la confeccion de una Lista de los
Vencedores de los Juegos Piticos. Al mismo tiempo, Aristoteles se habria ocupado de investigar, a
pedido del gobierno ateniense, la historia de las competiciones dramaticas que se realizaban
durante las Grandes Dionisiacas y las Leneas. Dichas investigaciones tuvieron como resultado las
Didascalias, en las que quedaron registradas las fechas de estreno de las piezas teatrales desde fines
del siglo VI a.C. Cf. Jaeger, W., 1946, pp. 374-375. En el mismo sentido, Barnes, J., 1999, p.
21. Estas obras son mencionadas por Didgenes Laercio en Vidas, 5.26.

3 Alrededor del 535 a.C. segln el testimonio de Horacio (Ars poet., 275). Por su parte, Platon
asegura en Minos, un dialogo apdcrifo, que la tragedia goza de mucho prestigio en la ciudad, pero
que no comenzo, “como la gente supone, con Tepsis 0 con Frinico”, aunque se trate de una
invencion antigua. Cf. Platon, Minos, 321 a 1-4. En el pasaje de Poét. 49 a, resulta llamativo que
Aristoteles s6lo mencione a los denominados tragicos “mayores” y no a los que, al parecer,
tuvieron a su cargo la instauracion de la tragedia en la ciudad.
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representaciones previas y enfatizar la relacion de las obras con Dioniso.* La
familiaridad con el contenido de las obras, y su abordaje desde una nueva
perspectiva que enfatiza la critica y pone en jaque los valores morales y politicos del
pasado aristocratico, dan cuenta de una dialéctica de sedimentacion e innovacion
que sera central para analizar los problemas y reflexiones que la tragedia suscita en
los espectadores.

82.3. El ciudadano frente al espectaculo: el efecto tragico

Hay tres aspectos en los que la tragedia, como invencion de Atenas,*®
significo una novedad en la escena de la pdlis: el primero, refiere a su
institucionalizacion; el segundo, a su representacion espectacular y el tercero, a su
reflexividad (Cf. Vernant, J.P., 2002, pp.25-27). Del primero me ocupé en el
paragrafo anterior, al sefialar las dimensiones politicas que se abren a partir de su
incorporacion como practica cultural en el marco de las fiestas civicas. Queda ahora
por revisar lo que genera la tragedia sobre el escenario y debajo de éste.

Si se acepta que los griegos fueron “una raza de espectadores”: buenos
observadores y narradores de historias, entonces pueden comprenderse las razones
por las que la tragedia se adaptd facilmente a sus requerimientos, en tanto les
permitié convertir al espacio teatral en el lugar privilegiado para la representacion
de dichas historias, para saciar sus deseos de ver, oir y saber y para “organizar tanto
el mundo fisico como el humano en términos de modelos visuales de inteligibilidad”
(Segal, Ch., 1993, p. 223).

Sin embargo, lo que se de dio en llamar la “revolucién de la escritura”
(Havelock, E., 1973), el paso de la preponderancia de lo oido y lo visto a lo mas
estatico y siempre disponible provoca que, al momento de definir la tragedia,
Aristdteles conciba al espectaculo (6psis) de una manera ambivalente. Por un lado,
lo ubica como una de las seis partes componentes y necesarias de toda tragedia: “y
puesto que hacen la imitacion actuando (prattontes poidntai ten mimesin) en primer
lugar necesariamente (anankes) sera una parte de la tragedia la decoracion del
espectaculo (6pseos kosmos)” (Poét.49 b 33). Por otro, Aristoteles parece limitar la
importancia de este elemento al considerarlo sdlo unas lineas después como el mas

% Zenobio afirma que, dada la distancia entre los temas abordados por las tragedias (que al parecer
“nada tenian que ver con Dioniso”), los poetas introdujeron los dramas satiricos para no olvidar al
Dios. Cf. CPG, I, 137.

% C. Castoriadis (2006, p. 45) afirma esta idea de la tragedia como una invencion de Atenas y
critica con fuerza que se hable de una tragedia griega, pues “es absurdo: no hay tragedia griega:
hay una tragedia ateniense. No todas las ciudades griegas crean tragedias, ni siquiera todas las
ciudades democraticas. S6lo en aquella donde culmina la autocreacion de la democracia, Atenas,
aparece simultaneamente la tragedia.”
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prescindible de todos: “el espectaculo (6psis), en cambio, es cosa muy seductora
(psykhagogikon), pero muy ajena al arte (atekhndtaton) y la menos propia de la
poética, pues la fuerza de la tragedia existe también sin representacion (agon)*” y sin
actores (hypokrités).” (50 b 16-19).

La razon de esta aparente ambivalencia proviene, a mi entender, de dos focos
de atencion diferentes del estagirita. Mientras que la perspectiva que enfatiza la
necesidad de una representacion espectacular de la tragedia esta signada por la
mimesis, la que relega dicha espectacularizacion a un segundo plano, en cambio,
tiene como eje el érgon de la tragedia, esto es, la kétharsis. En el primer caso, la
necesidad del especticulo se vincula con los modos de la mimesis, con la posibilidad
de presentar las mismas cosas de manera narrativa 0 dramatica, introduciendo “a
todos los imitados (tous mimouménous) como operantes y actuantes” (hos prattontas kai
energolintas) (cf. 48 a 19-24). En el segundo caso, y priorizando la finalidad de la
katharsis, Aristoteles reconoce que aquellos que leen tragedias pueden lograr la
purgacion de emociones y asi, aunque el temor y la compasion pueden nacer del
espectaculo, también pueden hacerlo “de la estructura misma de los hechos” (tés
systaseos ton pragmaton, 53 b 2-3).%

La pregunta que surge inevitablemente es para qué seguir apostando al
espectaculo teatral si la tragedia logra los mismos efectos siendo leida.* A favor de
esto ultimo, podria arguirse la economia de recursos que se genera con la mera
lectura de las tragedias. Si los efectos catarticos se logran sin necesidad de
espectaculo teatral, ya no sera preciso que ni la ciudad ni sus ciudadanos mas
pudientes continlen erogando parte de su peculio para garantizar los certdmenes
tragicos. Sin embargo, hay un resto, un “algo mas” que provee la representacion
espectacular que no se limita solo a los efectos de la tragedia y que hacen que la
posicion de Aristdteles se incline a su favor y la ambivalencia inicial no resulte ser
tal.

3" Una traduccion mas precisa de este término se encuentra en D.W. Lucas, quien introduce una
hendiadis: “sin los concursos escénicos”, lo cual recuerda el contexto competitivo, agonal, de las
representaciones dramaéticas en el marco de las Grandes Dionisiacas o las Leneas. Cf. 1968, p.
109.

% En el mismo sentido, en Poét. 62 a 11-13, Aristoteles afirma que la ventaja de la tragedia
respecto de la epopeya es que logra lo que le es propio (poiei to autés), esto es, su funcion, sin
movimiento (aneu kinéseos), pues “con solo leerla se puede ver su calidad”.

%S, Halliwell sefiala elementos de tipo historico que permitirian comprender la posicion de
Aristoteles respecto del teatro. En tal sentido menciona: 1) la reposicion de antiguas obras; 2) la
aparicion de productores y la separacion de funciones entre éstos y los poetas y 3) la creciente
disponibilidad de textos dramaticos en una cultura en la que previamente primo la representacion
como forma de acceso a las tragedias. Esta conjuncion, continda, hace que Aristoteles asuma una
posicion de defensa del espectaculo ante la pérdida de conexidn entre el texto y su representacion
y que, al mismo tiempo, reaccione contra la preponderancia de productores y actores respecto de
los poetas. Cf. 1998, pp. 342-343.
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En Pogtica 55 a 22-30, el estagirita alienta a los poetas a seguir una serie de
pautas para lograr buenas tramas. En este contexto afirma que:

“Es preciso estructurar las fbulas (tods mythous synistanai) y
perfeccionarlas con la elocucion (té Iéxei) poniéndolas ante los
0jos lo més vivamente posible (hoti mélista pro ommaton
tothémenon) (...).Y en lo posible, perfeccionandolas también
con las actitudes (tofs skhémasin)” (55 a 22-30, énfasis mio).*

El pasaje esta dirigido explicitamente al poeta, exhortandolo a que imagine
mentalmente aquello que escribe, resuelva las posibles contradicciones de la tramay
perfeccione su produccion gracias a esa imagen mental que le permite presenciar su
propia obra de manera analoga a un espectador. Sin embargo, la idea de “poner ante
los 0jos” deja entrever la razon por la cual Aristoteles sigue, a mi juicio, apostando
al espectaculo. Si se toma dicha expresion no en el sentido figurativo al que parece
referir el pasaje, sino de manera literal, surge la posibilidad de que sea el
espectaculo, en una mimesis de las acciones y gracias a su impacto visual, el que haga
aparecer antes los ojos aquello que la obra pretende comunicar y que no
necesariamente es puesto en escena. Es el espectaculo el que permite una dialéctica
entre lo que es visto y lo que no se ve; entre aquello que aparece en la escena y
aquello que queda en manos de la imaginacion del espectador, lo que se supone,
pero esta ausente y, por ello mismo, genera misterio y fascinacion.*

Asi, volviendo a la idea de los griegos como “espectadores por naturaleza”,
puede afirmarse que es gracias al espectaculo que la obra da lugar a pensamientos y
reflexiones que no necesariamente surgiran de la mera lectura. Es también por el
espectaculo que el publico goza de una perspectiva privilegiada que lo ubica por
encima de la accion y desde alli asume el papel del theors, del que mira y
reflexiona.*

“0 Esta misma idea se retoma en otros pasajes del corpus como Ret.Ill 11, 1411 b 24-28 y Acerca del
alma, 11l 3, 427 b 15-24. Sobre los alcances de esta expresion para la nocion de mimesis, volveré
mas adelante.

I Ch. Segal sefiala que eso que no aparece en la escena y que sucede generalmente entre
bastidores, al interior de la casa o el palacio, “funciona como el espacio de lo irracional o lo
demoniaco, las areas de experiencia o los aspectos de la personalidad ocultos, oscuros y terribles”.
Cf. 1993, p. 237.

“2 Tanto ‘espectaculo’ como ‘teoria’ tienen su origen en el verbo griego theoréo que designa tanto a
la accion de contemplar como espectador o asistente a una fiesta o certamen como a la de
considerar, especular y observar con inteligencia. En el Protréptico (fr. 44) Aristoteles utiliza
ambos sentidos al afirmar que “fuimos a ver [en calidad de espectadores] (theorolmen) las
Dionisiacas no con el proposito de obtener algo de los actores (...), sino porque “la naturalezay la
verdad de los seres valen la pena de ser contemplados (theorein)”. Para un analisis de la familia
Iéxica de este verbo véase P. Chantraine, 1977, pp. 433-434.
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Ello conduce al tercer aspecto que acomparia a la novedad de la tragedia, el
que atafie a su caracter reflexivo. En tal sentido, puede afirmarse que la tragedia
viene a definir un nuevo papel para el espectador, uno que no se limitara a la
contemplacion visual sino que sera interpelado por el espectaculo y obligado a
reflexionar no so6lo sobre lo que se muestra sino también sobre su propia condicion.

Esta interpelacion es posible, en parte, por la dialéctica de sedimentacion e
innovacion que afecta a la tragedia y que puede ser comprendida como un constante
didlogo entre el pasado y el presente. En sus tramas se conjugan el pasado heroico y
el presente que irrumpe; se fusiona la tradicion aristocratica, conocida por todos
pero a la vez ajena a la comunidad civica, con los valores de un presente innovador,
portador de nuevas ideas y valores democraticos. Ese ensamble es lo que ubica a la
tragedia en una posicién privilegiada y la define como género. Ella logra poner en
escena las tendencias, exigencias y crisis espirituales e intelectuales de la época y, al
hacerlo, las oposiciones resultan explicitas; la unilateralidad queda excluida y la
tragedia muestra de la manera mas cruda la ambivalencia y ambigledad de palabras,
valores y sentimientos. Se convierte, asi, en un “inmenso laboratorio de
experiencias de pensamiento en el que se prueban las multiples maneras de
componer juntos felicidad/desgracia, bien/mal, vida/muerte” (Ricoeur, P., 1994,
p.225).

Sin embargo, la novedad que porta la tragedia no resulta facil de asumir ni
conciliar por la mentalidad de un hombre que arrastra tras de si un pasado heroico,
signado por la voluntad divina, pero que ahora se ha vuelto responsable de sus
propios actos, portador de derechos y obligaciones en el marco de una nueva polis.
En el intento por conciliar la pertenencia a dos mundos divergentes, en la
resolucion de los conflictos practicos que plantea la tragedia, personajes y
espectadores convergeran ante el mismo espectaculo: “la exaltacion de la medida,
de la templanza, de la prudencia, la preocupacion precavida por el azar, la
importancia dada al kairos” (Aubenque, P., 2010, 242).

La tragedia extendera un manto de sospechas sobre lo mas familiar para
volverlo extrafio. Gracias a la mimesis se impondra una distancia temporal y espacial:
se suspendera la realidad para dar paso a la ficcion. En tal sentido, los conflictos que
sirven de disparadores para la mirada critica del pdblico seran anclados en una
“esfera existencial diferente de la nuestra” y por ello la conciencia de la ficcion resulta
constitutiva del espectaculo dramético: “aparece a la vez como su condicion de
posibilidad y su resultado” (Vernant, J.- P., 2002, p. 83).

Si se rompe esa distancia, si en lugar de remontarse a otro tiempo, el
espectador se ve enfrentado a su realidad o si las emociones que se despiertan lo
hunden en la desesperacion y el terror, la tragedia no lograrad cumplir su objetivo
catartico. Al respecto, resulta ilustrativa la reaccion de los atenienses ante la
representacion que Frinico ofrecié de La Toma de Mileto. Lejos de alzarse con una
victoria, el poeta es reprobado por recordar sufrimientos que atentan contra la
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comunidad civica, por su cercania e importancia y, en lugar de loas, los
espectadores “prorrumpieron en lagrimas, el poeta fue multado (...) y se prohibio
la representacion de dicha obra” (Herddoto, Historias VI. 21). Este ejemplo resulta
paradigmatico para mostrar que si bien la guerra, los conflictos y los héroes son
temas recurrentes en la tragedia, hay una distancia que debe preservarse, una que
marca la delgada linea entre la realidad y la ficcion.*

Dos epigrafes sirvieron de guia para la escritura de esta seccion. El primero,
formulado por Séneca, afirma que la razon que dio existencia a los espejos es el
conocimiento del hombre. En un sentido similar Aristoteles afirma, en Magna
Moralia, que “asi como cuando gqueremos Ver nuestro propio rostro necesitamos
recurrir a un espejo (katoptron), en el mismo sentido cuando queremos conocernos
lo hacemos mirando a un amigo” (Il 15, 1213 a 20-23). Aristoteles y Séneca parecen
compartir un presupuesto: sdlo es posible saber lo que el hombre es a partir de un
otro. Mientras que para el filésofo romano ese otro refiere a un recurso artificial,
para Aristoteles, el otro es la mirada del amigo, de un otro yo, que permite
reconocerse.

Si se repasan las caracteristicas de la tragedia analizadas hasta ahora, es
posible afirmar que conlleva ambas posibilidades: por un lado, se trata de una
creacion artificial, una ficcion verosimil, mimética, y por otro, versa sobre las
acciones de los hombres, sobre aquellos que son “iguales a nosotros”, ni perfectos ni
amorales, simplemente reales (Cf. Poét. 48 a5y 53 a 7). Asi, la tragedia parece
brindar esa ocasion para mirar y mirar-se, para comprender y comprender-se desde
la posicion y la mirada del otro, para descubrir el si mismo a partir de un otro.

Sin embargo, si se tienen en cuenta las dificultades por las que el hombre
griego atravesd en ese periodo de transicion entre los antiguos valores de la
aristocracia, mas cerrados, mas estaticos, pero a la vez mas conocidos, y los nuevos
valores de igualdad y participacion que la democracia promulgaba, aparece una
pregunta sobre la funcién y el contenido de ese ‘espejo’: ;cual es el reflejo que
devuelve?, ;permite un conocimiento del hombre, incluso cuando éste se ha vuelto
un ser enigmatico, quebrado por sus propias circunstancias histéricas? La imagen del
espejo no parece tan clara ni tan Gtil y ello deja latente la posibilidad de extender su
artilugio a la tragedia, como reflejo de una pdlis movilizada por los cambios.

Esta via conduce al segundo de los epigrafes en el que P. Vidal Naquet

denuncia los problemas que acompafian a la metéafora de la tragedia como un espejo
de la ciudad. Si se quiere conservar esa imagen, afirma, hay que asumir que es un

* Muy distinta fue, sefiala J.-P.Vernant, la reaccion frente a Los Persas de Esquilo, que si bien se
basa en hechos contemporéaneos a su presentacion no afectan directamente al publico, sino que son
desgracias ajenas y distanciadas tanto temporal como espacialmente. Cf. J.-P. Vernant, 2007, p.
2059y 2002, p. 84.
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espejo roto. Un espejo fracturado, despedazado, que no devuelve una imagen fiel de
lo que ve. Pero aln asi, esa imagen deformada que devuelve esconde una ventaja:
convertir a la tragedia en la ocasion para cuestionar y problematizar las tensiones,
alteraciones y ambiguiedades que atravesaban la Atenas de aquel entonces. Cada una
de sus partes, los jirones de ese espejo, tendra la capacidad de echar luz sobre
aspectos particulares de los hombres y la ciudad y ain cuando no haya una relacion
especular, el escenario se convertira en expresion de la fragilidad de la condicion
humana y de la mutabilidad de las estructuras de esa polis ateniense.
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Seccion 2
Sobre el sentido de la mimesis: herencias y reformulaciones

“Si una idea fundamental tiene una ambigliedad
esencial, una formulacion precisa de esa idea debe
tratar de capturar esa ambigledad en lugar de
ocultarla o eliminarla”.

Amartya Sen, The Quality of life.
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Capitulo 3
Canto a la diferencia que hay de lo cierto a lo falso
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83.1. El arte en la polis: la antiqua querella filosofia-poesia

La importancia y la eficacia que adquiere la tragedia en la Atenas democratica
del siglo V a.C., la convirtieron rapidamente en una fuente de aprendizaje practico
que colaboraba por un lado, a la formacion de la ciudadania, en tanto servia de
vehiculo de ideas y valores; por otro, a la resolucion de los conflictos que afectaban
a la polis, en la medida en que resultaba un ejercicio dialdgico y deliberativo. En tal
sentido, resultan esclarecedoras las consideraciones que Aristdfanes pone en boca de
Dioniso, quien, frente a la crisis ética y politica que acecha a Atenas, decide viajar al
Hades en busca de Esquilo y Euripides “para que la ciudad se salve (sotheisa) y pueda
continuar con el teatro” (Ranas, 1419).** ;Por qué recurrir a ellos? Por la
importancia que adquiere el contenido ético de sus tragedias y porque son ellos en
quienes la pdlis ha depositado la formacion (phrazei) de sus ciudadanos® (Ranas,
1055).

Sin embargo, a partir de Platdn, la posibilidad de recurrir a la tragedia como
via de formacion ciudadana serd puesta en discusion. Dos son los ejes principales
que, a mi entender, sustentan dicho cuestionamiento: el de la verdad y el del
lenguaje. Ambos atraviesan una vieja discusion® que, desde sus origenes, sumid a la
poesia y a la filosofia en una relacién conflictiva, de reproches y sospechas, en la que
la filosofia logrd imponerse en desmedro de la poesia, aun cuando se trata mas bien
de dos formas complementarias de entender lo mismo, pues “no se encuentra el
hombre entero en la filosofia, no se encuentra la totalidad de lo humano en la
poesia” (Zambrano, M., 1996, p.13).

La principal objecion filosofica que, desde Platon, recae sobre la poesia se
vincula con cierta ‘incapacidad’ para expresar la verdad, o en términos mas amplios,
para referirse a la realidad misma. Se acusa a dicha poesia de ser pseidos, en el

* Las ranas fue estrenada en las fiestas Leneas del 405 a.C., donde gand el primer premio. Se ubica
temporalmente en un periodo critico en el que la escena ateniense se queda sin grandes tragicos, a
raiz de sus muertes, y en el que la pélis se encuentra sumida en plena decadencia. Estos
acontecimientos explican la fervorosa defensa de la tragedia que emprende Aristofanes, pues
como Jaeger afirma con tino “cuanto mayor era la indigencia del Estado, mas insoportable se hacia
la opresion de los espiritus y con mayor anhelo se buscaba un consuelo y un apoyo espiritual. Por
primera vez se veia claro lo que habia tenido el pueblo ateniense con la tragedia” (2001, p. 341).

> Notese que el verbo “phrazo” elegido por Aristofanes tiene un fuerte sentido declarativo que lo
acerca al verbo semaino (sefialar, indicar, ordenar y mandar), que pone de manifiesto la funcion
pedagdgica y de guia que los poetas ejercian respecto de los ciudadanos, pues serian quienes se
ocupan de “poner ante los o0jos” aquellas cuestiones de relevancia para la ciudad. Segun
Chantraine, phrazo puede ser traducido como “pensar”, “reflexionar” o “poner a la vista”. Cf.

1977, p. 1224y Loraux, N., 2008, p.184.

“ El propio Platon reconoce en su Reptiblica (607 b 5-6) que “la desavenencia entre la filosofia y la
poesia viene de antiguo” (hoti palaia mén tis diaphora philosofia te kai poietiké).
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sentido de falsedad pero también de engafio o ilusion a través del lenguaje. La
consolidacion de la filosofia como la actividad que se ocupa del ser, de la realidad,
hara que ésta quede ubicada del lado de la verdad, del alethés 1gos, mientras que la
poesia y la tragedia quedaran del lado del discurso de lo que no es, o lo que es peor,
es falso o ilusorio (psedidos 16gos).

Sin embargo, esta consideracion platénica de la poesia como fuente de
engafios da cuenta de un viraje en la perspectiva que desde antafio se tenia respecto
de la funcién del l6gos y de los poetas.”” Ello puede verse a través de la figura de
Homero, quien concebia que la poesia tenia su origen en la voz divina, en aquello
que los dioses y las Musas transmitian a los aedos para que le fuera comunicado al
resto de los mortales. Esta condicion de los poetas como seres elegidos por la
divinidad y la concepcion de la poesia como vehiculo de transmision de su palabra
garantizaba, por un lado, la persistencia de la accion humana y, por otro, la
veracidad de lo narrado. En tal sentido, la virtud que le otorgaron los dioses a los
hombres convirtio a la poesia en el resquicio donde conservar las hazafias de los
héroes para la memoria colectiva. La importancia de ello es que cuando las Musas
inspiran a los aedos “a cantar los hechos gloriosos de los hombres” (Odisea, VIII, 73),
no sélo salvan del olvido a aquellas acciones que merecian la fama, sino que también
sientan los fundamentos mismos de la polis, de esa organizacion politica que
compensara, a traves del 16gos, el caracter precario del hombre. La palabra aparece
en este contexto como la “Unica posibilidad de romper el oscuro horizonte de la
guerra, de salvar la violencia de la naturaleza, por medio de la mirada y la voz de los
hombres.” (Lledd, E., 2006, p. 21).%

Lo que queda alli expuesto, aquello que cuentan los poetas adquiere un
caracter veridico por el mero hecho de tener un origen divino. Homero no lo
cuestiona: recurre a la divinidad que todo lo sabe y lo conoce para que le transmita
las historias que tanto placer y deleite le brindan a los hombres. Asi, la veracidad

“" Agradezco la observacion del Dr. Egdar Gonzalez Varela sobre el valor de la inspiracion divina,
la cual me permitié ahondar en lo que considero un cambio de perspectiva sobre la cuestion.

% La preservacion de las acciones heroicas en las palabras de los rapsodas y su importancia para la
pélis quedan manifiestas en la Oracion funebre que Pericles pronuncia. Al hacerlo, expone que la
democracia viene a cumplir el rol que antiguamente desempefiaban los poetas y que, una vez
instaurada, “seremos admirados por los de ahora y por los de después, sin necesitar para nada de
un Homero que nos elogie, ni de quien con sus versos deleitara el instante presente” (Tucidides,
Historia, 11, 41).

 La identificacion entre divinidad y verdad, queda explicita en lliada (1, 484), cuando Homero
apela a las Musas para que sean ellas quienes le cuenten lo ocurrido: “Decidme ahora, Musas,
duenas de olimpicas moradas, pues vosotras sois diosas, estais presentes y sabéis todo (este paresté
te isté te panta), mientras que nosotros solo oimos la fama (kléos) y no sabemos nada (ti idmen hoi
tings)”. Por su parte, en Odisea (VIII, 43), expone la funcidn de la poesia al aseverar que es al poeta
“a quien dio la deidad entre todos el don de hechizarnos (térpo) con el canto que el alma le impulsa
a entonar”.
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de los relatos queda garantizada por la omnipresencia divina y lo dicho por el poeta
es refrendado por el cardcter testimonial de lo que cuentan, pues “lo hacen
adecuadamente (kata kdsmon) (...) como si hubieras estado presente ti mismo (autos
pareon) o lo hubieras escuchado de otro (allou akotsas)” (Odisea, VIII, 489). El poeta
se convierte en una especie de testigo privilegiado de las épocas pasadas, tiene la
posibilidad de acceder a una temporalidad que le es ajena al resto de los hombres,
pero que logra compartir con sus coetaneos.® Por ello, el arte del poeta consistira
en hacer que “observemos a los héroes en su ordinario vivir y de que disfrutemos
viéndolos gozar de su sabroso presente (...). Y de tal manera nos encantan y se
captan nuestra voluntad que compartimos la realidad de su vida” (Auerbach, E.,
2002, p. 19).

Ese acceso privilegiado al pasado, ese rol de custodios de la memoria
colectiva sera lo que transforme a los poetas en “maestros de la verdad” (Detienne,
M., 1983, p. 35). Lo curioso es que esa maestria del poeta refiere a la verdad de una
manera especial, que no se liga directamente a la exactitud entre lo dicho y la
realidad, sino que retoma el sentido etimoldgico del término.* La alétheia en este
contexto libra una lucha no contra la mentira (pseddos), sino contra el olvido (léthe).
Cumple la misma funcion que la memoria: “el poeta no prohibe nada, no impone
nada, no da ordenes, no promete nada: dice. Y al hacerlo, no revela nada —no hay
revelacion-, recuerda” (Castoriadis, C., 2006, p.113, énfasis mio).

Sin embargo, esta primera concepcion del 16gos poético caera rapidamente
bajo un manto de sospechas. Son los propios poetas griegos posteriores a Homero
los que cuestionaran la relacion que la poesia es capaz de entablar con la verdad.
Asi, aun cuando convengan en gue son las Musas quienes ensefian a cantar “himnos
extraordinarios” cuyo contenido es “imposible de descubrir para los mortales”,®

*0 E.R. Dodds sefiala que los poetas y los videntes son portadores del mismo conocimiento, cuyo
origen es la gracia divina y que, aunque estos poseian recursos técnicos para llevar adelante su
tarea, “la vision del pasado, como la penetracion del futuro, seguia siendo una facultad misteriosa,
s6lo parcialmente bajo el control de su poseedor”. Asimismo, refiere a la coincidencia etimoldgica
en algunos idiomas indoeuropeos para designar al poeta y al vidente. Cf. 1989, p. 86 y n. 118.

*L El término alétheia tiene su raiz etimoldgica en el verbo ‘lanthano’ que significa ocultarse, pasar
inadvertido, hacer olvidar. En contraposicion, la a-létheia deviene verdad, como lo que no oculta
nada, lo que se sabe y se recuerda. Cf. Chantraine, P., 1977, p. 618.

*2 M. Detienne adopta una mirada critica a esta tarea del poeta, pues lo ubica en el lugar de un
conservador de las tradiciones e historias, en un “funcionario de la soberania”. Su verdad no se
opone a la mentira, no es objeto de ninguna confrontacion “nadie la pone en duda, nadie la
prueba”. Cf. 1983, p. 38. En contra de ello, J.-P. Vernant rescata la funcion memorialista de los
poetas y los define como “los archivos de una sociedad sin escritura, archivos netamente
legendarios que no responden ni a exigencias administrativas ni a un proposito de glorificacion
real ni a una inquietud histérica”. Cf.2007, p. 341, traduccion propia.

>3 En Trabajos y dias (659-662), Hesiodo reconoce su deuda con las Musas al afirmar que fueron
ellas quienes le permitieron obtener una victoria pues lo iniciaron “en el melodioso canto” (ligyrés
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cuestionaran su caracter veridico al afirmar que también saben “decir muchas
mentiras (pseldea polld) con apariencias de verdades (etumoisin homoia)”;* y saben,
cuando quieren “proclamar la verdad (alethéa gertsasthai)” (Hesiodo, Teogonia, 26-
28). Estas afirmaciones de Hesiodo encuentran eco también en Pindaro, quien
reconoce que la palabra poética puede ser un “espejo (ésoptron) para las acciones
bellas”; pero también reconoce que “muchas fabulas admirables engafian (exapatonti)
a los hombres”.®

La distancia que se abre entre Homero y sus sucesores, muestra la dificultad
para conciliar la tarea encomendada al poeta con la existencia de multiples poemas
que proclaman la verdad de lo ocurrido. En tal sentido, la pericia de Hesiodo para
cumplir con el mandato que lo insta a “celebrar el futuro y el pasado™® se opone y
niega la verdad de otros poetas que, al parecer, tienen la misma pretension. En esta
confrontacion se encuentra, segin A. Lesky, “el primer germen de polémica
literaria” (1989, p. 116). Asi, si bien, por un lado, logra conservarse la capacidad
que la palabra tiene para el disfrute de quien la escucha e incluso le otorgan la
potencialidad de ser aquello que permite el olvido de penas y el descanso de las
preocupaciones, por otro, los poetas comienzan a alertar sobre la posibilidad de que
aquello que expresan no necesariamente sea cierto. Se teje alrededor del aedo una
suerte de incertidumbre que tefiira su poesia y que despierta varios interrogantes: la
capacidad de decir mentiras ;es propia de los dioses o de los poetas?; si la primera
intuicion es que son los poetas quienes engafian entonces ¢;como distinguir a los

aoidés) y son también quienes le ensefiaron a contar sus experiencias a través de “himnos
extraordinarios” (athésphaton hymnon). Pindaro distingue la capacidad divina de la mortal, al
afirmar que “esto es posible a los dioses ensefiarlo a los poetas, pero para los mortales es imposible
descubrirlo (brotoisin d’amakhanon eurémen)”. Pindaro, Peanes, VI, fr. 52 f, 53.

> En Replblica, 545 d 7-e 3, Platdn se hace eco de esta concepcion de Hesiodo de la palabra divina
al preguntarle a su interlocutor si “quieres que imploremos a las Musas, como Homero, para nos
digan “como se produjo por primera vez” la discordia, y nosotros narremos que ellas, con aire de
tragedia y como si estuvieran hablando seriamente (spoudé legodsas), ponen un tono solemne en la
voz, cuando en realidad estan jugando y divirtiéndose (paizoUsas kai ereskhelodsas) con nosotros
como con nifios?”.

Sin embargo, hay una ambivalencia en el recurso a las Musas. Mientras que en el pasaje citado
adopta la perspectiva de Hesiodo y las implora irénicamente para mofarse del uso que Homero
hace de ellas, algunas lineas después (548 b 8- ¢ 1) parece referirse al uso homérico al apelar a una
verdadera Musa (tés alethinés Mouses), como aquella que acomparia de argumentos y de filosofia.
Para un analisis en detalle, véase Van Noorden, H., 2010, pp. 195-198.

* Pindaro, Nemea, VII, 14 y Olympia, |, 28, respectivamente. En Metafisica, | 1, 983 a 2-4),
Aristoteles da cuenta de como se instalo en el imaginario esta sentencia de Pindaro al afirmar que
“no es posible que la divinidad sea engafiosa (phthdneros) (sino que segun el refran, mienten mucho
los poetas (polla pseudeontai aoidoi))”.

*® Teogonia, 31-34: “Infundiéronme voz divina para celebrar el futuro y el pasado (ta t’essomena pro
t’eonta) y me encargaron alabar con himnos la estirpe de los felices sempiternos y cantarles
siempre a ellas mismas al principio y al final”
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poetas ‘veridicos’ de los ‘falaces’? ;es posible que existan distintas verdades sobre las
mismas acciones o solo se trata de la misma verdad contada de diferentes maneras?
;QUuE criterios permiten trazar una linea entre la verdad y las mentiras que se le
parecen?

Distintas lecturas intentan explicar esta situacion.s Lo que resulta claro de
ello es, a mi juicio, la emergencia de un primer cuestionamiento a la palabra de los
poetas como expresion de la alétheia, a su posibilidad de separarse de la palabra
divina y conducir, a través del logos, tanto a la verdad (alétheia) como a la falsedad
(psedidos); en suma, constituye la primera reflexion sobre la ficcion de los relatos,
sobre la distancia entre aquello que se cuenta como si fuera real y aquello que es la
realidad.

83.2. La epifania sofistica, el problema del l6gos v la alétheia

Los sofistas apareceran como los herederos de esa poesia, como una nueva
forma de poesia u “otra clase de poesia, acaso poesia de gramaticos, que se empefa
por develar los mecanismos de la gracia eficaz del lenguaje” (Cassin, B., 2008, p.
28). Considero que la perspectiva de analisis respecto del 16gos que puede atribuirse
a este movimiento, particularmente en la figura de Gorgias, se torna un punto
ineludible en la historia del cambio seméantico que opera en la nocion de mimesis
aristotélica y que, aun cuando resulte soslayado por la gran mayoria de los
estudiosos de la nocidn, da cuenta de una modificacion significativa en la manera de
pensar la relacion logos-alétheia. En tal sentido, atenderé brevemente a las
caracteristicas que adquiere dicha relacion en este contexto particular e intentaré
mostrar como impactan dichos cambios en la concepcion de la tragedia.

Los sofistas son un movimiento filosofico que surge en la escena ateniense del
siglo V a.C., en pleno auge de la democracia y aporta elementos sustanciales para
(ue su época sea considerada como una época “ilustrada”, una verdadera “revolucion
intelectual” en el pensamiento griego.® Dicha llustracion debe ser entendida como
el resultado de un proceso historico en el que coinciden circunstancias politicas,
econdmicas, sociales y culturales particulares.® En este marco, Atenas se convirtio

°" Sobre estas cuestiones en Hesfodo véase Pucci, P., 1977, pp. 9-16; Bowie, E.L., 1993, pp. 20-
23.

*® Aunque ya es un locus classicus, el primero en rehabilitar a los sofistas al trazar un paralelismo
entre este movimiento y la lustracion del siglo XVIII fue Hegel, quien en sus Lecciones sobre la
historia de la filosofia los califica como “los maestros de Grecia, gracias a los cuales, en realidad,
pudo surgir en ésta una cultura. En tal sentido, vinieron a sustituir a los poetas y a los rapsodas,
que habian sido anteriormente los verdaderos maestros”, Cf. Hegel, G.W.F., 1995, pp. 11-12.

* C. Garcia Gual enfatiza dos condicionamientos generales para la emergencia del movimiento
sofistico: 1) la tendencia humanista presente en el pensamiento desde los primeros poetas épicos
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en “el corazon en que arde el fuego de la Hélade”, en un punto de reunion para
pensadores, poetas, artistas, historiadores y hombres de ciencia cuya actividad
intelectual se desarrollaba, hasta entonces, en las colonias griegas de Jonia, Asia
Menor y el sur de Italia (Cf. Murray, G., 1974, p.36).

La epifania sofistica responde claramente a una demanda socio-historica
ligada a las estructuras e instituciones democraticas. En tal sentido, no es casualidad
que sea la democracia el escenario predilecto para la emergencia de un movimiento
(ue tiende a promover la participacion colectiva. El régimen de gobierno pondera el
uso del discurso como instrumento de persuasion en los Tribunales, las Asambleas,
el Consejo, etc. Sin embargo, la nueva ciudadania aparece en desventaja frente a los
miembros de una aristocracia que tiene, dada su condicion, los recursos materiales y
culturales para garantizar su acceso al poder. La forma de compensar dicha falencia
y asegurar la participacion politica serd a través de una sabiduria particular: la del
16g0s.

Los sofistas son profesionales del 10gos, son aquellos que saben hacer uso de él
y pueden ensefar a otros su destreza. El término sophistés (ligado lexicalmente a la
sophia) designa, en un primer momento, a cualquiera que tenga un conocimiento o
tékhne particular, y traducido al lenguaje, esto vale de igual modo para un sabio, un
adivino, un orador o un poeta.® Se autoproclaman maestros de areté, de la
excelencia humana en el manejo del 16gos.®* Sin embargo, el profesionalismo que
reviste la actividad de estos educadores sera una de las razones por las que los
filésofos, en particular Platon y Aristoteles, desconfien y observen criticamente su
capacidad para ofrecer verdaderas ensefianzas.

Platon transforma a la figura del sofista en un alter-ego del filésofo, como
aquel que aparenta tener un conocimiento particular, pero que en lugar de producir
un verdadero saber s6lo es capaz de generar copias semejantes (eikones), apariencias
y simulacros (phantasmata), imitaciones y homonimos (mimématas) de lo que las cosas
son en realidad (Cf. Platon, Sofista, 234 b 5-234 ¢ 7). En el mismo sentido,

hasta los tragicos y 2) la pujanza econdmica y politica que, tras las Guerras Medicas y varias
batallas, ubicé a Atenas como el centro de la vida comercial, cultural y politica de Grecia. Cf.
2006, p. 37.

% pindaro Ilama sophistais a los poetas (istmicas, V, 28). Para un analisis en detalle del cambio
semantico del término sophistés, véase W.C.K. Guthrie, 1988, pp. 38-45.

°© A. Maclntyre resume el accionar de los sofistas en una serie de items que, a su entender,
articulan la cuestion de la tékhne y la areté, a saber: 1- la areté de un hombre consiste en actuar
bien; 2-Actuar bien en la polis es tener éxito como ciudadano; 3- tener éxito es impresionar en la
Asamblea; 4-impresionar en la Asamblea exige adaptarse a las convenciones sobre cuestiones tales
como lo justo, lo conveniente, lo recto, etc.; 5-adapatarse supone conocer las tendencias
dominantes en cada pdlis e incorporarlas para asegurar el éxito y la persuasion del auditorio; 6- no
hay criterios de virtud ni de valores por fuera del éxito y las practicas dominantes en cada polis
particular. Cf. Macintyre, A., 1992, p. 24y 2001, p. 186.

54



Aristoteles define al sofista como aquel que “lucra por medio de una sabiduria que
parece tal (phainoménes sophias) pero que no lo es” (Ref. Sof., 165 a 22- 23).

¢Qué se oculta tras la critica que los filésofos emprenden contra estos
maestros de retorica? ;En que radica la peligrosidad de sus ensefianzas? Creo que es
posible responder a estos interrogantes a partir de los aportes de Gorgias,
reconocido sofista, considerado “el padre del arte oratorio” y hombre sobresaliente
en el dominio de la “artifice de persuasion”.®* A primera vista, éste es el objetivo de
los sofistas: persuadir al adversario para que se imponga la propia argumentacion.
Esa es la educacion que los sofistas pretenden impartir a los ciudadanos. El artey el
dominio del que se jactan se vinculan con la capacidad de ensefiar a otros los
conocimientos y habilidades para un uso y manejo del l6gos, garantizando asi que
puedan ganar las disputas en los Tribunales y las Asambleas. Pero también ensefian,
en ese uso del lenguaje, el arte de la politica pues “retdrica y politica estan
estrechamente conectadas; el propdsito de la retdrica es preparar el camino para la
politica y proveerle asi sus armas” (de Romilly, J., 2002, p.7).* La magia del
lenguaje y su poder persuasivo son puestos en primer plano y se convierten en la
principal arma para la vida en la polis.

Sin embargo no es sdlo esto lo que parece preocupar a los filésofos, sino que
la intranquilidad vendra de la mano de aquello que la tékhne sofistica pone de
manifiesto: el distanciamiento entre el 10gos y la alétheia. Antes de la aparicion de los
sofistas, el 16gos referia a “lo que las cosas “son”. (...). Muy distintas seran las cosas
cuando el l6gos, en cuanto instrumento de la convivencia humana, sea empleado
para convencer o persuadir a los demas” (Lain Entralgo, P., 1958, p. 126). Asi, la
fisura que provocan los sofistas atenta, segn los filésofos, contra el corazén mismo
de la pdlis y pone de manifiesto su caracter ficcional.

%2 En Sobre las Refutaciones Sofisticas, 184 a 1-8, Aristoteles insiste con la critica a la educacion que
imparten los sofistas al afirmar que era “rapida, pero falta de arte” (taxeia mén atekhnos). Un
precedente de esta caracterizacion puede verse en Platon (Sofista 231 b 6), quien sefiala que los
sofistas no tienen mas que “una vana apariencia de sabiduria (doxosophia)”

% “ten ton sophiston tékhnen hosper es patéra”, Filostrato, Vida de los Sofistas, 1, 9, 1. En la Suda, se lo
considera “el primero que dio a la vertiente oratoria de la educacion fuerza expresiva y una base
tedrica” (odtos protos to retoriko eidei tées paideias dynamin te phrastiken kai tékhnen édoke)”, Ad locum (g,
388). Platon define a la retorica como “pithols demiourgds”, cf. Gorgias, 453 a 2.

* Aristoteles critica duramente esta identificacion que los sofistas entablan entre retdrica y politica
al sefialar, hacia el final de Etica Nicomaguea, que los sofistas “no saben de qué indole es [la politica]
ni de qué materia trata; si lo supieran no la colocarian como siendo lo mismo que la retorica (ten
autén té retoriké)” (111 10, 1181 a 14-16). Sin embargo, en Poética, 50 b 6-8, el estagirita articula la
tarea de la retorica y a la de la politica, al afirmar que ambas se ocupan de los discursos (tn logon)
que expresan el pensamiento (dianoia), esto es, se ocupan de “decir lo implicado en la accién y en
lo que hace al caso”. Esta ambivalencia en la propia concepcion de Aristoteles muestra la
complejidad de un asunto que atraviesa a su propio momento historico y que excede ampliamente
los objetivos de este trabajo.
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Una discusion que atraviesa a la mayoria de los pensadores del siglo V a.C.
atafie a la antitesis némos-physis, con la cual se opone la costumbre frente a la
naturaleza, la ley escrita frente a la ley natural e incluso el interés pablico frente al
privado. Lo que se pone en entredicho con esta disputa es la base misma de la
comunidad politica: reconocer el caracter convencional de las normas y leyes
permitira mostrar la distancia entre lo que las cosas “son” y lo que “se dice” que son.
Sera la ocasion para la emergencia de un “pensamiento positivo acerca de la
particularidad inherente a la organizacion de la polis a partir del caracter ficcional del
pacto politico en tanto convencién social” (Gallego, J., 2003, p. 311, énfasis mio).
Si lo bueno y lo malo, lo justo y lo injusto, los valores morales y politicos que
fundan la ciudad no son verdades por naturaleza (physis), la realidad aparece como
algo distinto del lenguaje que lo designa y las reglas y ordenamientos que hasta
entonces eran estaticos se tornan dinamicos y flexibles. No son, en definitiva, mas
que algo impuesto y creado por convencidn (némos) entre los hombres para permitir
la vida en comdn.

La distancia entre lo que las cosas son y como se ponen de manifiesto en el
lenguaje es motivo de analisis por parte de Gorgias en Defensa de Palamedes, un
ejemplo ficticio de una defensa legal en la que, a través de una demostracion
apagogica o de reduccion al absurdo, se intenta probar si las acciones que causaron
la condena del héroe tuvieron o no lugar. En este contexto, el sofista insta a prestar
mas atencion a los hechos (érgon) que a las palabras (ldgos), porque no considera
posible que a través de las palabras (dia ton logon) la verdad de los hechos (ten
alétheian ton érgon) resulte manifiesta para quien la escucha (DK 11 a, 225-226).%
Esta exhortacion refuerza lo expuesto en su poema Sobre el no-ser, compuesto en
clara alusion al poema de Parménides, en el cual advierte sobre la imposibilidad del
lenguaje de comunicar las cosas, ya que lo Gnico que puede transmitirse a los otros
es el 16gos, algo completamente distinto de las cosas y los seres (ta onta) (DK 3,84).

Las observaciones gorgianas instauran un quiebre entre el discurso y la
realidad. Aunque reconoce que el mundo como tal existe, y que el criterio de
verdad (to tés aletheias kritérion) es un criterio correspondentista, niega la posibilidad
tanto de que los hombres estén en condiciones de acceder a ese conocimiento del

% Algunas referencias en Tucidides sirven para ilustrar el impacto que estas discusiones habfan
adquirido al interior de la Asamblea. En su Historia de la Guerra del Peloponeso (Hist. 111, 37-40),
relata el debate que tiene lugar en torno a la suerte de los de Mitilene y, en ese contexto, Cledn
increpa a los miembros de la Asamblea calificindolos de “espectadores de oratoria, auditores de
hechos” (theatai mén ton logdn gignesthai, akroatai dé ton ergdn, 111, 38, 4), por considerar que la
oratoria tiene para ellos mas importancia que la experiencia.

De igual modo, refiere a la distincion entre hechos y palabras al sefialar que para los corcirenses,
“el significado de las palabras ya no tenia la misma relacion con las cosas (axiosin ton onomaton es ta
érga), sino que ellos lo cambiaban segun su conveniencia (antéllaxan té dikaiései)” (Guerra del
Peloponeso, 111, 82, 4).
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mundo (pues solo son capaces de tener una opinion —doxa- sobre la realidad) como
de que sean capaces de transmitir algo de dicho conocimiento (a causa de la
insuficiencia del l6gos para hacerlo). Esta critica al lenguaje anularia todo criterio de
verdad y, paraddjicamente, abriria la posibilidad de multiples verdades, pues ya “no
es la palabra la que representa la realidad exterior (parastatikds), sino que es ésta la
que le da un sentido (menytikos) a la palabra” (DK 3, 108-109).

Gorgias plantea, por primera vez, el problema del significado y la referencia
al atacar la premisa que supone una correspondencia entre ambos. Asi, el 16gos
queda libre “tanto de las exigencias de una adherencia mimética a la realidad fisica
como de una funcién instrumental en funcion de una esquematizacion filosofica de
una realidad” (Segal, Ch., 1962, p. 110). En este contexto particular, su
descubrimiento sobre la problematica relacion entre 16gos y realidad natural marca
el inicio de un efecto sofistico, de una logologia que mostrara “la autonomia
performativa del lenguaje y el efecto mundo producido por él” (Cassin, B., 2008, p.
19). Frente al abismo entre el ser y el lenguaje y al vaciamiento de sentido que
opera en el 16gos al descubrirse como algo que no-es, surge la pregunta acerca de las
razones que permiten que, al mismo tiempo que este abismo queda al descubierto,
la palabra ocupe un lugar preponderante en la polis democratica. El circulo parece
cerrarse; el hombre queda atrapado en el discurso y la potencia del l6gos emerge
COmMO respuesta.

En tal sentido, al reparar en la importancia de la persuasion (peithd) que
tienen los discursos, Gorgias ofrece, en el Encomio de Helena, un claro ejemplo de
discurso epideictico en el cual queda manifiesto el poder que adquiere el l6gos, por
su efecto performativo sobre la ciudad y la politica. Dicha potencialidad es
descubierta cuando, en ocasion de la defensa de la bella joven, Gorgias reflexiona
acerca de la eficacia y el poder que el lenguaje (l6gos dynamis) tiene sobre aquel que
la escucha. Las conclusiones a las que llega el habilidoso retorico, aunque se cifien
originalmente al lenguaje en general, valen por extension para cualquier experiencia
artistica que utilice la palabra como medio de expresion.

Nuevamente recurre al ejercicio retorico, esta vez para desentrafiar si las
criticas y censuras a las acciones de Helena se encuentran justificadas o no. En dicho
contexto asume que determinar esta cuestion permitira restablecer el orden (kdsmos)
del 16gos y “mostrando su verdad (deixas talethés), poner fin a la ignorancia (padsai tés
amathias)” (fr.2). ElI encomio comienza por plantear cuatro opciones para explicar
por qué Helena traiciond a Menelao y parti6 a Troya junto a Paris: o fue un designio
de los dioses (tykhe); o fue forzada a ello (bia), o persuadida por las palabras (16gos) o
presa de un enamoramiento (éros). Al evaluar la posibilidad de que haya sido el
lenguaje el que persuadio (peisas) y engafio (apatésas) a Helena, Gorgias exculpa a la
joven al reconocer que el 16gos es “un gran soberano (dynastes mégas), que con un
pequefiisimo y muy invisible cuerpo realiza empresas absolutamente divinas
(theitata apotele)” (fr. 8).
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En este pasaje, probablemente uno de los célebres del sofista, se introduce
una especie de apologia sobre el poder del lenguaje en la cual estan supuestas
algunas consideraciones previas. En tal sentido, la distincion entre alétheia y doxa, y
el privilegio de la opinion en los asuntos humanos, operan como premisas de la
argumentacion gorgiana y ellas hacen posible que el ldgos se revele con tal
potencialidad que resulta capaz de afectar las consideraciones de los hombres, sin
distinguir si éstos son filosofos, jueces, poetas, etc.

La definicion amplia de la poesia como “palabra en metro” (logon ékhonta
métron) confirma la estructura argumental que subyace en el encomio. Dicha
definicion provoca una equiparacion entre prosa y poesia que permite que los
distintos géneros —tragedia, retorica y filosofia- se vean afectados de igual manera
por la magia del lenguaje. La seduccion (epagogé) se convierte asi en un efecto del
l6gos, independientemente de la manera y el estilo en que éste sea proferido. La
distancia entre 16gos y verdad se vuelve evidente: “el 10gos no pretende jamas, en este
plano, decir la alétheia” (Detienne, M., 1983, p. 125)

Su objetivo, por el contrario, es el de suscitar emociones y sentimientos en
quienes lo escuchan, sin importar si dichos sentimientos corresponden o no a la
realidad: el criterio no es el de la verdad, sino el de la eficacia. La cuestion sera
determinar si es posible escapar de alguna forma de las redes del discurso, si
advertidos de su caracter persuasivo, los hombres pueden hacer frente sino para
evadirse, al menos para estar alertas. La opinion de Gorgias no es muy alentadora.
La distancia entre lenguaje y realidad sumada al caracter incomunicable e inaccesible
de “la verdad” haran que el hombre quede confinado al &mbito de la opinidn que es
“insegura y falta de fundamentos” (hé doxa sphalera kai abébaios olsa) y, en definitiva,
mala consejera para determinar qué discursos deben ser atendidos y cuales no (cf.
fr. 11y 13).

En tal sentido, el poder del lenguaje y su influencia es asemejado al efecto
que las drogas tienen sobre el cuerpo, y el 1dgos se convierte para el alma en lo que
el pharmakon es al cuerpo.®® Se advierte, en esta comparacion, la doble via que se
abre como efecto del lenguaje. La palabra puede ser la cura del alma, pero también
su veneno Yy de igual modo:

“entre los discursos (ton loégon), algunos afligen (eltpesan),
otros encantan (éterpsan), atemorizan (ephobesan), infunden
coraje (tharsos) en los oyentes, y otros mas, por una mala
persuasion cualquiera, intoxican el alma y la embrujan (tén
psichén epharmakeusan kai exegoéteusan)” (fr. 14).

% Asi, puede leerse en el fragmento 14: “existe la misma relacion entre el poder del discurso y la
disposicion del animo, el dispositivo de las drogas y la naturaleza de los cuerpos” (ton auton dé
[6gon éxei he te tol ldgou dynamis pros ten tés psuchés taxin hé te ton pharmakon téxis pros ten ton somaton
physin).
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Asi, a partir de acontecimientos que afectan a otros, de sus venturas y
desventuras, el alma experimentard, por medio del lenguaje (dia ton logon),
emociones y sentimientos diversos; y las consideraciones de Gorgias adquiriran un
valor especial para la tragedia. Una primera cuestion a resaltar se relaciona con el
cambio de sentido que opera en la formulacion gorgiana respecto al poder y la
magia del 10gos. Mientras que en los primeros poetas, la potencia del lenguaje, su
dynamis, era un atributo directamente relacionado al origen y contenido de la
poesia, esto es, a los dioses que mediante la inspiracion transmitian verdades que
estaban fuera del alcance de los mortales, Gorgias ubica a la poesia al mismo nivel
que la prosa y su magia deja de ser un atributo reservado a la divinidad para devenir
el resultado de una tékhne. En este sentido, sefiala J. de Romilly, el hombre
comenzo a ser protagonista en las obras que €l creaba y “la tragedia dependera por
completo del talento humano” (1973, p. 160).

Otro aspecto en el que Gorgias se distancia de sus predecesores tiene que ver
con la concepcion misma de la tragedia. Plutarco® reconstruye la posicion del
sofista respecto del arte dramatico y sefiala que la capacidad de transponer en los
espectadores las emociones que afectan a los personajes (sympatheia)® sera una
capacidad propia de la tragedia, cuyo florecimiento y apogeo se debe a que ofrece, a
través de mitos y sentimientos,

“un engafio (apate) capaz de hacer que el que engafia sea mas
justo (ho dikaioteros) que el que no lo hace y el que es
engafiado se vuelve mas sabio (hd apatetheis sophroteros) que
quien no lo es. Para el que engafa es mas justo, porque él ha
hecho lo que prometio y el que es engafiado es mas sabio,
porque no es insensible y es facilmente capturado por el
placer de la palabra (hedonés ldgon)” (DK 82 B 23).®

®" Plutarco refiere a la concepcion gorgiana de la tragedia en De gloria Atheniensium (V, 348 c), obra
a la que pertenece el pasaje citado y en De audiendis poetis (15 d), donde retoma la misma
definicion de tragedia como engafio.

% Etimoldgicamente, symphateia significa “sentir conjuntamente”. J.-P. Vernant sefiala que esta
posibilidad es propia del mdthos y algo que, en principio, le esta vedado al 16gos el cual, al haber
renunciado al caracter dramético y a lo maravilloso, actuaria “sobre el espiritu a un nivel diferente
que el de la operacion mimética (mimesis) y la participacion emocional (sympatheia)”. Cf. Vernant,
J.-P., 1992, p. 35.

% Cabe sefialar que, en este contexto, el placer no tiene otras connotaciones que las propiamente
estéticas y, en tal sentido, se convierte en un elemento imprescindible para garantizar el éxito de
los espectaculos dramaticos. El placer y las artes son aceptadas, segun Segal, como parte integral
de una vida en comun y consideradas valiosas por sus efectos para dicha forma de vida. Recién en
el siglo IV a.C. y como consecuencia de las consideraciones platonicas, el arte y la moral seran
separados y la mimesis reemplazara al engafio (apaté) como principal proposito del arte. Cf. Segal,
Ch., 1962, p. 131.
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Al parecer Gorgias habria reparado en el pacto implicito puesto en juego en
la tragedia, a partir del cual, se produce una “ilusion teatral” capaz de cautivar a su
audiencia, tanto intelectual como emocionalmente. En esta definicion, la
elaboracion del engaiio se erige como el principal objetivo de la tragedia. Al
otorgarle tal privilegio, Gorgias establece un nuevo sentido para el concepto de
apate, que lo aleja de los criterios de verdad y falsedad y lo acerca al concepto de
mimesis como ficcion e ilusion. De esta manera, el engafio cumple una funcién
relevante para la tragedia, en la medida en que se instituye como concepto
articulador entre la obra y los espectadores y por ello, afirma Gorgias, “los
encantamientos inspirados, gracias a las palabras, aportan placer y apartan el
dolor”.™ El engafio es un producto del arte poiético pero requiere, al mismo
tiempo, del asentimiento y la participacion de los espectadores para que pueda
cumplir con el objetivo de persuadirlos y generar en ellos las emociones propias del
arte dramatico.

Estas consideraciones sobre la tragedia pueden ponerse en tension con sus
observaciones respecto del valor que el placer (térpsis/hedoné) y lo visual (6psis) (las
apariencias/el espectaculo) tienen para lograr el efecto del 16gos. Asi, si la ilusion
teatral tiene su fundamento en una capacidad persuasiva del lenguaje, el éxito de la
tragedia vendra dado por la articulacion, en un proceso estético, de placer y
emociones a través de una representacion visual. Hacia el final del encomio, Gorgias
afirma que “por medio de la vista el alma recibe una impronta incluso en el caracter”
(dia de tés Opseos hé psykhé kan tois tropois typodtai; fr. 15), lo que provoca efectos
paradajicos, o lo que él denomina una “dulce enfermedad”. El placer que genera el
l6gos se complementa asi con el poder de las imagenes y su efecto podra ser tanto
benéfico como perturbador.

Las reflexiones que, inicialmente, estaban dirigidas a desenmascarar el poder
del discurso, son puestas en escena y revelan la “peligrosidad civica” de la tragedia.
Si quienes contemplan las obras teatrales son llevados a través del discurso tanto a
efectos positivos como negativos, a una afliccion del alma como a su encantamiento,
a la aceptacion del engafio como criterio, entonces surge la pregunta sobre quiénes
se ocuparan de regular dichas alocuciones, y si es posible permitir la divulgacion de
cualquier discurso y de cualquier obra en el seno de la polis.

0 Cf. fr. 10: “hai gar éntheoi dia l6gon epoidai epagogoi hedonés, apagogoi Iypes ginontai”
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Capitulo 4
A través del espejo y lo que Platon encontro alli
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84.1. De apologias y rechazos: en torno a la mimesis

En el contexto general de la querella entre filosofia y poesia, y entre las
condiciones histdricas y tedricas que van a permitir la emergencia de la nocion de
mimesis como un concepto central para pensar la actividad poiética en Aristoteles, la
filosofia platonica constituye, sin lugar a dudas, un aporte ineludible. No sdlo
porque es en el didlogo con su maestro que el estagirita elabora una posicion propia,
sino porque es también alli donde las implicancias de la mimesis cobran una nueva
dimension, al posicionarse desde una perspectiva que atafie a la comprension misma
del arte y la tragedia.

Sin embargo, el término mimesis tiene una historia previa a las criticas
platonicas de Replblica y, aunque no pretendo realizar un analisis etimoldgico
exhaustivo, considero necesario repasar someramente los sentidos que fueron
forjando la nocion, antes de que Platdn la convierta en el eje central de su invectiva
contra el arte. ;Cudl es el interés de dicha revision? Mostrar que la mimesis es una
nocion ambigua y plurivalente desde sus origenes, a partir de lo cual se abre una
nueva mirada sobre la multiplicidad de sentidos puestos en juego en las
concepciones platonica y aristotélica. Si esto no resulta suficiente, puede justificarse
por el valor que tiene esa tarea en si misma, en la medida en que brinda un
panorama mas amplio de la concepcion griega sobre la actividad artistica.

Desde sus primeras apariciones, la mimesis y la familia lexical ligada a ella (los
verbos mimeisthai/Zmiméomai, los sustantivos mimo/mimema/mimetés, etc.) se erigieron
como el vocabulario propicio para referirse a las producciones del arte. Pese a ello,
su sentido es esquivo y la complejidad para definir univocamente a la mimesis no es
un mérito que deba atribuirsele a las formulaciones filosoficas sino que, antes bien,
es una dificultad inherente al término. Aunque la recurrencia del vocablo era poco
frecuente hasta la segunda mitad del siglo V a.C., luego de dicho periodo la
terminologia mimética comenzo a propagarse y con ella se puso de manifiesto el
problema de la expresion de nuevas ideas y practicas a partir de un vocabulario
obsoleto. Lejos de ofrecer un sistema ldgico y coherente donde anclar su
significado, los primeros registros de mimesis se asemejan a una “nube” o “lluvia” de
conceptos y sentidos interrelacionados y que, en ocasiones, se implican unos a
otros.™

En tal sentido, pueden distinguirse en los registros previos a Platon, al
menos, cinco maneras diferentes de concebir la nocion de mimesis; como

" La complejidad y ambigtiedad de la familia lexical de la mimesis hace que, luego de repasar los
usos durante la primera y la segunda parte del siglo V a.C., C. W. Veloso concluya que “no habria
desenvolvimiento alguno en la familia de miméomai. La historia de esa familia de vocablos seria la
historia de una oscilacion (...). En ese sentido, la familia de miméomai no tendria historia, o por lo
menos, No tenemos elementos para trazarla”. Cf. 2004, p. 823.
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representacion visual, el término se vincula directamente con una semejanza
perceptible a través de la vista; como imitacion de conductas, asume el sentido de una
imitacion de tipo moral de conductas paradigmaticas; como personificacion, se utiliza
para designar la adopcion de caracteristicas o funciones de otros en vistas a su
reemplazo; como imitacion vocal, se vincula a una imitacion de voces o sonidos y
como mimesis metafisica, para explicar la existencia del mundo sensible a partir del
mundo trascendental de los niimeros.”

Una interpretacion muy difundida, y que continda siendo tema de debate
entre los estudiosos de la cultura griega, afirma que la mimesis debe su origen a los
cultos y rituales.” En este primer sentido, el Iéxico mimético habria servido para
expresar los actos cultuales que realizaba el guia de los thiasos, al imitar o
personificar al Dios (baile, canto, etc.), y mimeisthai, el verbo denominativo
derivado de mimos, habria significado originalmente una “representacion directa de
apariencias, acciones y locuciones de animales y hombres, a través de la palabra, el
canto o la danza (en un sentido dramatico o protodramatico)” (G. Else, 1958, p. 79
y, de igual modo, en 1986, p. 26). De esta manera, resultd un exponente de la
actividad que se lleva a cabo en el ambito de las artes dramaticas y deja planteada la
ambigliedad del término, ya que

“Mimesis significaba tanto representacion como imitacion;
mimetés, a menudo, significaba actor y mimos, siempre actor.
La relacion entre un actor y su papel no es exactamente de
imitacion. El actor se mete dentro de él, o mas bien, segln la
concepcion griega, el papel se mete dentro de él, que lo
representa con sus palabras y gestos” (Guthrie, W. K.C.,
1999, p.223).™

" Sigo la clasificacion propuesta por S. Halliwell (1998), aunque claramente no agota todas las
posibilidades de tipificacion. Con criterios mas amplios, E. Havelock habia presentado una
reconstruccion de los usos pre-platonicos en la que también se hace eco de la ya clasica discusion
entre H. Koller y G. Else sobre el sentido primigenio del término. Para un detalle de la cuestion
véase Havelock, E., 1963, pp. 57-60; Lucas, D.W., 1968, pp. 258-272; Nagy, G., 1989, pp. 47-
51; Tatarkiewicz, W., 1997; 301-303; 2000, pp.85-145; Halliwell, S., 1998, pp. 109-116;
2002, pp. 15-22; Barbero, S., 2004, pp. 15-29; Veloso, C. W., 2004, pp. 733-823 y Vernant, J.-
P., 2007, 1729-1730.

™ Entre los que apoyan esta lectura se encuentran, entre otros, H. Koller, 1954, pp. 37; F.
Rodriguez Adrados, 1972, p. 52-53; W.K.C. Guthrie, 1999, p. 223. Incluso G. Else, aunque
discute fuertemente algunas de las tesis de H. Koller y subraya el caracter hipotético de la
conexion entre la mimesis y el culto a Dioniso, reconoce que el sentido de mimeisthai es claramente
dramético. Cf. 1986, p. 26.

™ En un sentido semejante, G. Nagy afirma que “en el contexto donde el intérprete/actor
(performer) y el compositor (composer) eran distintos, la persona del compositor podia ser recreada
(re-enacted) por el intérprete/actor. En otras palabras, el actor podia imitar (impersonate) al poeta.
La palabra para tal recreacion o imitacion es mimesis”. Cf., 1989, p. 47.
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Recién a partir de la segunda mitad del siglo V a.C., el término mimesis pasé
del culto al vocabulario filosofico y comenzo a implicar el aprendizaje de ciertas
habilidades del hombre a partir de la imitacion del mundo externo. Para
Demacrito, por ejemplo, mimesis significaba la imitacion de como funciona la
naturaleza y de la manera en que el hombre aprende de ella. En tal sentido afirma
que “somos discipulos de los animales en las cosas mas importantes: de la arafia en
tejer y zurcir, de la golondrina, en edificar; de las aves cantoras, del cisne y del
ruisefior, en el canto. Y <todo ello> por imitacion (kata mimesin)” (DK 68 B 154).
También durante este periodo, mimesis significo copiar la apariencia de las cosas y
esta acepcion tendria su origen en la reflexion que se hizo sobre las artes plasticas
(en particular, sobre la pintura y la escultura). Asi, Jenofonte se pregunta si la
pintura es una imagen de lo que se ve (eikasia ton horoménen) v si “por ejemplo, los
cuerpos hondos y los salientes, los oscuros y los luminosos (...) los imitais
(ekhmimeisthe) vosotros representandolos (apeikdzontes) por medio de los colores”
(Mem. 11, 10 1-2).

En este contexto, el verbo mimeisthai aparece en tension con la alteridad y la
referencia. La primera se pone en evidencia cuando al analizar la obra de arte, ésta
aparece como una produccion de orden artificial, distinta al orden de lo natural. La
segunda, cuando al examinar el vinculo que une a ambos ordenes, la obra de arte
remite casi necesariamente a la naturaleza (en un sentido amplio) a través de cierta
semejanza. Es esta “intencionalidad referencial” la que permite evaluar el éxito o el
fracaso de la imitacion y, al mismo tiempo, dar cuenta del conocimiento necesario
para poder llevar a cabo la ejecucion de un objeto artistico (Barbero, S., 2004, p.
27). Esta doble valencia pone de manifiesto, desde el origen mismo del vocablo, una
problematica que, a mi entender, atravesara toda la historia de la nocion: el
problema de la valoracion de la obra de arte. Platon y Aristoteles se hicieron eco de
dicho problema, aunque cada uno de ellos lo abordd desde perspectivas divergentes,
dando origen a dos variantes de la mimesis, o en palabras de W. Tatarkiewcz, a “dos
teorias bajo el mismo nombre” (1997, p. 302).

La multiplicidad de aspectos que se encuentran implicados bajo el mismo
concepto permite explicar, en parte, la amplitud que adquiere el tratamiento de la
mimesis en Platon. En tal sentido, son varios los dialogos en los que dicho filsofo
despliega su arsenal tedrico para poner en tension a la mimesis (sin que ello conduzca
siempre y necesariamente a su rechazo). A los fines de esta investigacion presentare
rapidamente los nlcleos centrales de algunos de sus argumentos para centrarme,
posteriormente en los libros II, 1l y X de Republica. Aunque este recorte resulta a
primera vista parcial y arbitrario, me permite acotar los elementos ético-politicos
puestos en juego en la argumentacion de Platon para analizar aquellos que,
posteriormente y, a mi entender, la lectura de Aristdteles se ocupara de rehabilitar.
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La perspectiva que Platon asume respecto del arte ha generado variadas
controversias. En términos generales, la discusion se libra entre aquellos que
aceptan sin mas el tono y los argumentos por los que los artistas son excluidos de la
polis ideal y aquellos que lo hacen, pero apelan a premisas auxiliares que maticen la
critica de Platon.™ En este segundo grupo se ubican aquellos que recuperan la
ambigledad de la mimesis y afirman que hay mas de un sentido puesto en juego en la
critica de Platon. Ello permitiria afirmar que no existe un rechazo rotundo a la
actividad artistica sino que, antes bien, la condena solo seria atribuible a los poetas
que hacen uso de una “mala” mimesis y que el gobierno de la polis ideal debe
prescribir su actividad basado en cuestiones de indole politico-educativas
particulares (Tate, J., 1928, pp. 16-23 y 1932, pp. 161-169; Belfiore, E., 1974,
121-146; Halliwell, S., 2002, p. 38-39). Otra de las premisas subraya el caracter
poético de la propia escritura de Platon y cuestiona que pueda aceptarse una
exclusion categdrica sin caer en una contradiccion. En tal sentido, no resulta
convincente que alguien que, en un momento de su vida, estuvo tan proximo a la
actividad artistica arremeta contra los poetas y contra todos aquellos que se declaran
amantes de la poesia (philopoietai) (Cf. Else, G., 1986, p. 3-5; Nussbaum, M.,
1995, pp. 183-192; Puchner, M., 2010, pp.3-9).7

La perplejidad que genera esta situacion, justifica dedicar algunos parrafos a
la tarea de presentar los nucleos centrales de los argumentos que renuevan el
escenario, donde filosofia y poesia mimética van a disputar una nueva batalla por la
verdad y por su medio privilegiado de expresion, esto es, el lenguaje. Dichos
argumentos se encuentra en dialogos como Apologia, lon, Protagoras, Gorgias, Sofista,
Crétilo, Critias, Leyes, entre otros. Organizar el material alli expuesto bajo criterios
univocos constituye un problema, en la medida en que el propio Platon alterna las
razones de su cuestionamiento a la mimesis, a la poesia y a la tragedia. Una propuesta
sugerente, y que incluye aquellas que siguen un criterio cronoldgico, es la de R.

™ La posicion platdnica continta siendo tema de debate entre los estudiosos de su filosofia. Entre
los que aceptan el rechazo a la actividad artistica se encuentran E. Havelock, 1963, pp. 20-35; E.
Asmis, 1992, pp. 338-339.

' Cf. los datos biograficos que resefia Didgenes Laercio sobre la vida de Platon antes de conocer a
Socrates. Alli se afirma que Platon oficié de corego en unas fiestas teatrales y que se dedico a la
pintura y a componer ditirambos, cantos y tragedias (Vidas, 1, 5,1). Entre los autores que
sostienen esta posicion, estan aquellos que afirman que Platon en realidad no abandond la escritura
dramatica sino que la subvirtio en el dialogo filosofico. Al hacerlo, invirtio la pluralidad de voces y
personajes que aparecen en la escena teatral por un aparente intercambio de posiciones que, en
muchas ocasiones, reduce la voz de los interlocutores a la de meros “asentidores”. Mientras que en
la tragedia se expone el conflicto y las disquisiciones que genera, el didlogo procura resolver el
conflicto dialécticamente a través de un ejercicio filosofico y, aln cuando muchos de los escritos
de Platon concluyan en aporias, es claro que hay una finalidad implicita que busca alcanzar la
verdad Cf. Platon, Carta VII, 341 ¢ 6-7; Guthrie, W.K.C., 1990, pp. 14-15; Gioia, F., 2004, pp.
131-136; Nusshaum, M., 1995, pp. 191-192.
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Janko, quien resume en cuatro puntos fundamentales la critica platonica a la poesia
mimética (1997, pp. x-xii). El primero (a.) apunta al caracter mimético de las
obras; el segundo (b.), sefiala el estado de inspiracion bajo el cual los poetas
componen las obras; el tercero (c.), refiere al tipo de ensefianza que imparten los
poetas; y, el cuarto (d.), a la manipulacion de sentimientos que la poesia tragica
provoca en el alma de quien las escucha.”

El primer eje de la critica de Platon (a.), es desarrollado en Replblica X y
constituye el argumento mas célebre y més concluyente contra la actividad artistica.
En dicho contexto, la actitud de Platon hacia los poetas “es franca e inflexible: no
quiere nada de ellos (...) Su proscripcion no admite excepciones” (Nehamas, A.,
2003, p. 5). Platon comienza por reconocer la necesidad de determinar “en lineas
generales, qué es la mimesis” (mimesin holos ékhois an moi eipein hoti pot’estin, 595 ¢ 7).
Este interrogante permite afirmar, una vez mas, que la mimesis no es una nocién
simple, sino més bien esquiva, y que dilucidar su sentido resulta imprescindible si se
quiere comprender la tragedia y el arte poético. El argumento expuesto en la
primera parte del libro se centra en la tarea del pintor (ho tou eidolou poietés), pero
curiosamente no es esta actividad poiética la que resulta mas afectada por la critica.

La actividad del pintor es analizada a los efectos de trazar una analogia con el
arte del poeta, ya que el blanco elegido por Platon son los tragicos y todos los que
hacen imitaciones (tous &llous &pantas tous mimetikods, 595 b 4-5). El primer
movimiento sera cuestionar la cualidad de la representacion mimética, desde una
consideracion metafisica-epistemologica de la realidad. Dicha representacion no es
mas que una copia distorsionada de lo que es, ya que se aleja en tres grados de la
realidad de las Formas y de la Verdad (tritta apékhonta todl Ontos, 599 a 1y tritos apo
tés aletheias, 599 d 2). En una linea semejante a lo expresado en Sofista 234 ¢ 2-7,
Platon cuestiona a los artistas miméticos no sélo porque aparentan tener un
conocimiento que no tienen sino porque, principalmente, no se dan cuenta que “atn
ese poco que toman no es mas que una simple apariencia” (phantasma) (Rep., 598 b
2-4). Las obras miméticas se convierten en tal sentido, en una “perdicion del
espiritu de cuantos las escuchan, cuando no poseen, como antidoto (pharmakon), el
saber acerca de como son (ta onta)” (595 b 5-7)

Esta distancia entre lo que es y las apariencias, esta presente también en la
segunda critica (b.) de Platon, la cual apunta al estado en el que los artistas
componen sus obras. lon es el didlogo paradigmatico al respecto (533 d- 535 a);
aunque argumentos semejantes se presentan en Apologia 22 a-c y Fedro 245 a 5-8. En
dicho contexto, Platon muestra como el reconocido rapsoda solo es capaz de hablar
superficialmente de un poeta mayor como Homero y subraya las razones por las que

"' Mas alla del orden de presentacion de los ejes propuesto por R. Janko (b, ¢, a, d), creo que su
reorganizacion permite dar cuenta de los argumentos a partir de un criterio que prioriza a la
mimesis y ubica a los restantes ejes en orden de importancia.
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el dominio del arte poético le resulta algo ajeno. Asi, aunque la funcién del rapsoda
sea la de un intérprete del poeta (hermenéa tol poietol), interrogado por su
profesion, lon se muestra incapaz de dar cuenta de ella. Esto le sirve de puntapié a
Platon para mostrar que son las Musas las que intervienen en las producciones
artisticas sirviendo de inspiracién, de modo tal que la poesia no es elaborada ni a
partir de la razon (noQs) ni de conocimientos que puedan ser demostrados (epistéme)
ni de una habilidad particular (tékhne). Por el contrario, las palabras del poeta son
efectos de “endiosamientos” (éntheos), una consecuencia de la fuerza divina (theia de
dynamis) que conduce al hombre a un estado de posesion (katékhomenoi) y entusiasmo
(enthousiasmos). Platon no niega que sea verdadero aquello que dicen (alethé légousi),
pero si anula la posibilidad de que la veracidad sea una propiedad atribuible al arte
del poeta. Esta razon traza una conexion con Apologia, dialogo en el que Sdcrates
recuerda haber buscado, infructuosamente, en los poetas tragicos y ditirambicos una
fuente de aprendizaje. El problema resulto ser que, aunque dicen saber muchas
cosas hermosas, “no saben nada de lo que dicen” (isasin de oudeén hon légousi; 22 ¢ 2-
3)_78

Estrechamente relacionado con este problema, el tercer eje de la critica
platonica (c.) refiere al tipo de ensefianza que imparten los artistas mimeticos. Para
Platdn, el arte mimético no es mas que un medio de transmision de opiniones falsas
0 erroneas. Se advierte en esta valoracién un cambio de perspectiva sobre el valor
tradicional de la palabra poética.” En tal sentido, la tarea de Homero, Hesiodo y
demas poetas, considerados hasta entonces baluartes de la educacion griega, es
sometida a una severa critica, pues opera como premisa que son quienes han
colaborado a la crisis moral que atraviesa a la polis al haber compuesto “esos falsos
mitos que se han narrado y que aln se narran a los hombres” (377 d 4-6). En
Repdblica 11-111, desde una perspectiva en la que se subraya la importancia politica
que el arte tiene para la ciudad, Platon advierte sobre el riesgo que implica la poesia
mimética. En dicho contexto asume una posicion normativa sobre qué tipo de arte
debe ser incluido en el programa de formacion de los jovenes guardianes, ya que
resulta manifiesto que no podra aceptarse un arte mimético que “pinta de una
manera erronea la naturaleza de los dioses y los héroes, como un pintor que hace
retratos que en modo alguno se parecen a los modelos que intenta reproducir” (377
e 1-3). Més alla de lo que estas palabras sugieren a primera vista, cabe aclarar que la
cuestion no se dirime entre la adecuacion de la copia a un original, sino que se
impone una discusion sobre los criterios éticos que se inculcan a los jovenes, entre
lo que es considerado correcto e incorrecto, entre el discurso veridico (aléthes 10gos)
y el discurso falaz (psedidos 16gos). Aunque la mirada suspicaz sobre la actividad de los

"® Platon utiliza en el Mendn (99 ¢ 4-5) la misma expresion para referirse, en esta ocasion, al
conocimiento de los hombres dedicados a la politica.

" En Lisis, 214 a 1-2, el propio Platon se refiere a los poetas como “padres y guias del saber”
(patéres tés sophias eisin kai hegemones). Sobre esta cuestion volveré en el proximo apartado.
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poetas permanece y se extiende a través del libro Il 'y del Il de Republica, en este
contexto Platon deja abierta la posibilidad de que la poesia cumpla una funcién en su
programa educativo, sobre todo si se ejerce un estricto control sobre los creadores
de fabulas y sus indecorosas mentiras.* De esta manera, podra asegurarse que los
nifios escuchen sélo “los mitos mas bellos que se hayan compuesto en vista a la
excelenciaZvirtud” (kallista memuthologeména pros areten akouein; 378 e 2-3).

Finalmente, el Gltimo punto de la critica platonica al arte mimético (d.)
refiere a la manipulacion de las emociones del auditorio por parte de los artistas. Lo
que a Platon le preocupa en los libros I1'y 111 es retomado y complejizado en el libro
X de Republica. Nuevamente queda alli expuesta la preocupacion por la falta de
conocimientos de los artistas miméticos, quienes como se sefialé en (a.) solo se
guian por la apariencia de las cosas, y no por lo que éstas realmente son. Desde esta
nueva perspectiva el problema se traslada del campo de lo gnoseoldgico al de lo
ético. Son las consecuencias de dicho desconocimiento lo que preocupa a Platon, no
solo limitado al caracter mismo de las producciones artisticas sino por los efectos
que ello pueda tener en sus espectadores. En tal sentido, y teniendo como trasfondo
la division tripartita del alma expuesta en el libro IV (435 b 9- 441 ¢ 3), la
incapacidad del poeta para brindar una correcta descripcion de las cosas, el hecho de
incluir en sus discursos consideraciones falsas o erroneas, generara una perturbacion
en el alma y entablara un comercio nefasto con aquella parte del hombre que esta
mas alejada de la sabiduria. El arte mimético, afirma Platon, “es algo inferior que
conviviendo con algo inferior engendra algo inferior” (phadle ara phadlo syggignoméne
phadla genna he mimetiké, 603 b 4). En ese contexto, Platon deja a un lado la analogia
con la pintura para detenerse en los efectos que tiene la poesia, no solo en términos
visuales sino principalmente auditivos. La presentacion del conflicto tragico y las
acciones que los hombres ensayan para su resolucion son el blanco elegido por el
filésofo. A su juicio, los poetas utilizan en sus discursos situaciones tragicas porque
resultan mas simples de imitar y porque con ello garantizan la emergencia de
sentimientos de conmiseracion en los espectadores. El problema no es la
conmiseracion ante el dolor y la afliccion de otro; el problema es creer que esa
conmiseracion es capaz de otorgar algun beneficio (kérdos), un placer particular
(hedoné), sin reparar en que en la exposicion a dichos sentimientos se aligera el
control que ejercen sobre esa parte del alma la razon y las costumbres (l6gos kai
nomos/éthei) (604 a 10; 606 a 8). De esta manera, afirma Platon, la reflexion que
surge ante el sufrimiento ajeno “revierte sobre nosotros mismos, pues después de

% La cuestion del control que debe ejercerse sobre los poetas es retomada en Leyes I1, en donde se
afirma que “con la ayuda de bellas palabras y halagos, el verdadero legislador (ho orthos nomotétes)
convencerd — y lo obligara si no obedece- (peisei te, kai anankasei mé peithon) al poeta de que
componga poesia correctamente, plasmando en tiempo de danza las posturas y en tonos musicales
las melodias de los hombres prudentes, valientes y absolutamente buenos (ton sophronon te kai
andreion kai pantos agathdn andron)” (660 a 3-8).
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haber nutrido y fortalecido la conmiseracion respecto de otros, no es facil
reprimirla en nuestro propios padecimientos” (606 b 5-8).

Mualtiples son los sentidos de la mimesis y multiples los frentes que abre la
filosofia platonica para su critica. Los cuatro ejes analizados en este sentido
muestran una fuerte preocupacion por la formacion de los hombres en el seno de la
polis. La cuestion que subyace es si es posible depositar el futuro de la pélis en manos
de hombres que, al parecer, desconocen incluso aquello en lo que debieran ser
expertos, artistas incapaces de ofrecer conocimientos y normas morales que se
adecuen al ideal de organizacion politica. La firme conviccion de que el hecho de
haber dejado la educacion en manos de los poetas y de los tragicos es una de las
causas que condujo a la crisis ético-politica que afecta a la Atenas, en la que Platon
escribe, promueve el destierro y la exclusion de los poetas miméticos. Sin embargo,
parece ser una respuesta extrema que no resuelve la situacion y que abre, por el
contrario, mas interrogantes de los que logra resolver.

84.2. Mimesis v paideia: una relacion dificil en Platon®

Los argumentos analizados en el apartado anterior permiten afirmar que en
Platon la cuestion de la mimesis es atravesada por una preocupacion politica
manifiesta aunque, a mi juicio, son multiples los aspectos en que dicha preocupacion
se expresa. En tal sentido, y retomando la linea interpretativa a partir de la cual
expuse las reflexiones previas sobre la poesia, me interesa resaltar la importancia
que adquieren, en la lectura de Platon sobre la mimesis, el lenguaje y la verdad.®? De
esta manera, los cuatro ejes quedan reducidos solo a dos y asi la preocupacion por la
alétheia subsume los argumentos (a.) y (b.); mientras que la preocupacion por el
16gos, a los argumentos (c.) y (d.).* La ventaja que encuentro en esta reorganizacion
reside en que condensa la discusion y, al hacerlo, permite trazar un hilo conductor
en las opiniones y consideraciones sobre la poesia mimética formuladas en el

8 Una version preliminar de esta seccion fue publicada en mi articulo “La paradoja del sujeto y la
funcion logica de la mimesis: apuntes en torno al arte y la politica”, en Revista Anacronismo e
Irrupcion. Revista de Teoria y Filosofia Politica Clasica y Moderna, 2012, pp. 160-180.

82 Seglin Halliwell, los criterios en los que se enmarca la discusion platdnica sobre la mimesis son la
verdad y los valores. A mi entender, la cuestion de los valores se deriva de una preocupacion mas
amplia sobre “como se dice lo que se dice”, es decir, de qué manera esos valores que se transmiten
por la poesia lo hacen a partir de un tipo de lenguaje en particular. Cf. Halliwell, S., 2002, p. 43.

% Esquematicamente, la cuestion de la alétheia incluirfa las criticas a: a) el cardcter mimético de las
obras (mimesis; to phaindmeénon-to ontos; doxa-epistéme) y b) el estado de inspiracion bajo el cual los
poetas componen las obras (téchne-epistéme; éntheos) mientras que la preocupacion por el 10gos haria
lo propio respecto de: c) el tipo de ensefianza que imparten los poetas (mdthos-16gos; t6 alethés-t6
psedidos; mimesis-diégesis; tupoi); y d) la manipulacion de sentimientos que provoca la poesia (psychg;
éthos; Iéxis).
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contexto previo a Aristoteles. La hipOtesis que subyace es que la posicion del
estagirita abre, a partir de la nocion de mimesis, nuevas perspectivas para esa vieja
discusion.

En esta seccion el analisis estara limitado a los libros II, 111 y X de Republica
por ser el dialogo en el que coinciden “la primera filosofia politica y la primera
filosofia del arte, de la tragedia en particular” (Taminiaux, J., 1995, p.7). En dicho
contexto, una de las primeras preocupaciones y topicos abordados es la cuestion de
la justicia. Las condiciones de posibilidad que permiten la emergencia de una polis
ideal, como proyecto politico, estan ancladas en una concepcion de justicia, que
oficia como garantia y salvaguarda del orden entre los integrantes de la ciudad. Al
respecto, la argumentacion de Platon esta articulada en una sucesion de pasos
consecutivos. Poder hallar el concepto de justicia y determinar como es posible que
ésta surja en un Estado sano supone, en primer lugar, analizar de qué manera lo
justo tiene lugar en el alma del hombre. Asi, de un nivel mas general, se pasa a uno
particular que procura mostrar qué elementos intervienen en la constitucion del
caracter de los jovenes guardianes® y como es posible que estos tengan, al mismo
tiempo, un caracter manso y fogoso (praon kai megaléthumon éthos; 375 ¢ 6-7) y sean
amantes del aprender (t6 philomathes) y amantes de la sabiduria (t0 phildsophon; 376 b
8-9). Luego de determinadas estas cuestiones sera posible retomar la discusion en
torno a la justicia.

En el contexto de esta discusion, Platon expresa abiertamente su critica a la
formacion que hasta entonces recibian los jovenes y considera incluso que “no sera
muy dificil hallar otra mejor (heurein beltio) que la que ha sido descubierta hace
mucho tiempo” (376 e 2-3). Las viejas recetas no parecen haber dado buenos
resultados y ello motiva a que “la politeia y la paideia, entre las que ya por aquel
entonces mucha gente solo debia de reconocer relaciones muy vagas, se conviertan
en los puntos cardinales de la obra de Platon” (Jaeger, W., 2001, p. 591). Desde
una perspectiva politica, Platon repara en la necesidad de modificar la paideia, esto
es, la formacion en un sentido amplio, afectando tanto a quienes se ocupan de ella
como a su contenido y forma de transmision. Sin embargo, modificar la educacion
no implica necesariamente abolir por completo la anterior.® En tal sentido, Platén

8 Cabe recordar que los jovenes guardianes seran los futuros ciudadanos de la pdlis y quienes
estén, oportunamente, en condiciones de ejercer el gobierno. De ahi la importancia que adquiere
su formacion no solo en términos fisicos sino, principalmente, intelectuales. Cf. Guthrie,
W.K.C., 1990, pp. 431-432.

% W. Jaeger sostiene que, a pesar de las innovaciones que Platén promueve en la formacion de los
jovenes, existe en su perspectiva una linea de continuidad con la tradicion e, incluso, cierto
conservadurismo acerca de las bases en las que debe fundarse la paideia. Cf. 2001, p. 603. Por su
parte E. Asmis, interpreta la postura de Platon en términos de “actividad farmacéutica”,
“purificacion” y “purgacion”, dando a entender con ello que lo que debe operar en la antigua
forma de educar es una “curacion”, antes que una “extirpacion”. Cf. 1992, pp. 348-349.
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va a admitir que hay dos fuentes que colaboran de manera articulada en dicha
formacion, la gimnasia y la musica, la cual, a su vez, incluye tanto el canto como la
poesia. La atencion recae en la necesidad de modificar esta Gltima, pues los topicos
de dicha formacion no sdlo conciernen al gusto, sino también a la religion y a la
ética. La justificacion del hincapié en esta asignatura se vincula a una particular
concepcion de poesia y tragedia y a los efectos que éstas provocan en el alma de
quien las escucha. Lo que preocupa son las consecuencias de las valoraciones
morales que transmiten los poetas, pues son recibidas por la sociedad y, en
particular por los jovenes, quienes deducen, a partir de ellas, lo que debe ser el
hombre y cdmo se debe llevar la mejor vida posible (cf. 365 a 4- b 1).

Platon incluye las narraciones (l6gos) bajo la drbita de la musica y distingue
dos clases: las veridicas (t0 alethés) y las ficticias/falsas (t0 pseddos) (376 e 11).
Aunque valora el papel que desempefian las narraciones (mdthos) en la infancia,
advierte que es preciso ejercer el control sobre los creadores de fabulas y sobre sus
“indecorosas mentiras” (tis kalds pseldetai). La alétheia aparece como el criterio de
valoracion, en términos educativos y gnoseoldgicos, de la poesia y los mitos. Desde
esta perspectiva, resulta curioso que una educacion que procura formar para el
conocimiento y la vida buena, comience haciendo uso de mentiras en lugar de
inculcar, desde una primera etapa, aquellos valores que forjan el caracter del
hombre. El cuestionamiento recae sobre los mitos que son considerados
“generalmente falsos, aunque también haya en ellos algo de verdad” (holon eipein
psedidos, éni de kai alethé; 377 a 5-6).%

Esta consideracion de los mitos, las fabulas y todas aquellas narraciones con
las que los nifios aprenden la naturaleza de los dioses y los héroes y las historias que
éstos protagonizaron, subraya el problema del origen y contenido de la palabra
poética y remite a los inicios de la querella entre poesia y filosofia. Lo que esta en
disputa es el modo en que conocimiento y valores se transmiten. Si en un tiempo
pretérito ese lugar estaba ocupado por las creaciones poéticas, por los mitos y el
teatro, ahora es la filosofia la que se erige como el ambito privilegiado para la
verdad. Si se concede este viraje, surge la pregunta sobre qué es lo que realmente le
reclama Platon al 10gos poético, pues resulta claro que la impronta de los mitos no es
la misma que la de antafio, en tanto su funcion puede ser puesta en tela de juicio.
Considero que parte de la respuesta a este interrogante se encuentra en la
concepcion misma de infancia que se expone en Republica, como aquel momento de
la vida en que “es entonces moldeado (plattetai) y marcado con el sello (typos) con
que se quiere estampar (ensemenasthai) a cada uno” (Rep. 377 b 1-3)¥ y como una

% Con esta caracterizacion, Platon parece estar parafraseando a Hesiodo, Teogonia 26-28. Véase en
83.1, de qué manera se contrapone con una forma mas antigua de concebir a los mitos como
expresion de la palabra divina.

8 W. Jaeger sefiala que con la recurrencia a los términos plasis y plattein, Platon da cuenta de la
funcidon modeladora que tenian, en la antigua paideia, la poesia y la musica. Cf. 2001, p. 604. Por
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etapa en la que se estd desprovisto de criterios que permitan claramente “discernir
(krinein) lo que es alegdrico de lo que no lo es, y las impresiones (tais doxais) que a
esa edad reciben suelen ser las mas dificiles de borrar (dysékhniptd) y las que menos
pueden ser cambiadas (ametastata)” (378 d 7-el).

La contradiccion que los mitos ponen de manifiesto es que, por un lado,
hacen uso de la “mentira Gtil” (to pseldos khrésimon), la falsedad y el engafio para
hacer de las historias algo mas entretenido y creible (aphomoiodntes to alethei; 382 ¢
10 - d 3) pero, por otro, esas mismas mentiras, falsedades y engafos se recriminan y
censuran cuando son utilizadas en la edad adulta (377 b 5-9).% La argumentacion
platonica fortalece el caracter paradojico de los mitos al sumarle una serie de
reproches que justifican el desdén hacia una educacion que se fundamente en la
palabra poética. En tal sentido, se recrimina la imagen que los mitos transmiten

sobre los dioses, pues “representan mal con el lenguaje (eikaze tis kakos [ousian] to
16go) los dioses y los héroes, tal como un pintor (grapheus) que no pinta retratos
semejantes (hdmoia) a los que se ha propuesto pintar” (377 e 1-3).%

Asimismo, en la ultima parte del libro, se enfatiza el sacrilegio en el que los
mitos incurren al atentar contra los preceptos que conciernen a los dioses. Al
respecto, Platon sefiala la existencia de tres leyes: la primera afirma que los dioses
solo son causas de las cosas buenas (tbn agathdn); la segunda, que los dioses son
simples y poseen un aspecto perfecto y la tercera, que son incapaces de mentir y son
absolutamente veraces. La irreverencia de los mitos se da cuando, en contra de la
primera ley, muestran a los dioses como causas de todas las cosas (panton aition ton
theon), incluidas las malas; en contra de la segunda, muestran a los dioses, bajo
multiples formas (pollas morphas) y, finalmente, cuando dejan entrever que la
finalidad de dicha impostura es la de engafar (apatonta) a los hombres (Cf. 380 c 6-
383 ¢ 5). El caréacter falaz de los relatos de los poetas, en particular los tragicos,
atenta contra el espiritu divino que “es absolutamente simple y veraz (alethés) tanto

su parte, P. Chantraine sefiala la conexion etimoldgica entre el verbo plasso/platto con el
vocabulario que denota creacion, invencion e imaginacion. De ahi, que dichos términos hayan
trocado en un uso ligado a la formacion del caracter, en particular, y a la educacion, en general.
Cf. 1977, pp. 910-911.

% Platon dejara entrever un doble estandar de valoracion sobre esta cuestion, pues mas adelante
admitird que los gobernantes puedan hacer uso de las mentiras “bajo la forma de un remedio
(phérmakon)” en beneficio del Estado pero que, al resto de los hombres, su utilizacion le esta
vedada. Cf. 389 b 2- 9.

% Resulta curioso que Platon reclame exactitud y correspondencia en los discursos, cuando el
mismo va a aceptar en el Timeo (29 ¢ 1-3), que hay ciertos temas sobre los que sdlo es posible
aspirar a un relato verosimil y no verdadero. Alli distingue “los discursos acerca de lo que es
permanente y estable” de los discursos que se refieren “a lo que esta copiado de aquello”. Los
segundos seran verosimiles proporcionalmente a los primeros “tal como el ser al devenir. Asi es la
verdad respecto de la creencia” (pros génesin ousia, todito pros pistin alétheia).
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en sus hechos (t6 érgon) como en sus palabras (ho 16gos)” (382 e 8-9). Es a este
espiritu al que debe aspirar el hombre bueno y al que parecen no alcanzar ni la
poesia ni la tragedia.

En este sentido, Platon afirma que los mitos deben regularse para favorecer
la virtud y evitar el engafio. En contra de la concepcion gorgiana sobre el engafio,
Platon supone que “nadie esta dispuesto a ser engafiado voluntariamente” (eauton
pselidesthai; 382 a 7-8). De modo que quien cae en la mentira se encuentra en serios
problemas, pues no sélo lo afecta a un nivel lingdistico, sino también a un nivel
psicoldgico, en la medida en que “la mentira (pathématos) expresada en palabras (en
tois 10gois) es s6lo una imitacion de la que afecta al alma” (mimema ti tod en té psykhé;
382 b 9-10).« El libro Il deja planteado tanto el problema de la falsedad, cuyo
significado parece extenderse mas alla de lo que sugiere a primera vista, y también
el de la relacion entre mimesis y engafio. Estas primeras consideraciones se
complementan con las que traza en el libro 111, al seguir indagando sobre la cuestion
de la educacion de los guardianes y alli la mimesis se ubica en medio de la discusion
entre lenguaje y verdad.

En dicho contexto, Platon introduce la cuestion del estilo y la diccion para
analizar no s6lo qué debe decirse en los mitos, sino cdmo debe ser dicho. Desde esta
perspectiva, se distinguen tres modos y tres géneros particulares de lo narrativo: el
primero, comprende los ditirambos y aquellas narraciones en las que el poeta cuenta
una historia de manera simple o directa (diégesis). En el segundo modo, expuesto de
manera paradigmatica por la tragedia y la comedia, el poeta hace uso de la
personificacion y de la imitacion (mimesis). Finalmente, la épica, alterna y conjuga
ambas formas, esto es, diégesis y mimesis (cf. 392 d 5-6 y 394 b 8-c 5). Aqui Platon
define una de las modalidades de la mimesis como el asemejarse (homoiosis) o imitar
(mimeisthai) uno mismo a otra persona en voz o gestos (kata phonén € kata schéma)
(393 ¢ 5-6).*

% Sobre la existencia de distintos niveles o aspectos de la mentira, vale recordar la consideracion
de Platén sobre las “mentiras necesarias” (ton pseudon en déonti) o “mentiras nobles” (gennaion
pseudoménous) para referirse, a partir del mito de los metales, a la distincion de clases en el seno de
la polis y a las razones por las que debe conservarse un ordenamiento jerarquico entre dichas
clases. Cf. Rep. 414 b 8-415 c. En tal sentido, hay una incorreccion que afecta al orden de lo
linglistico y factual, en la medida en que lo que se expresa es deliberadamente falso, pero una
correccion a nivel psicoldgico y argumental, pues si son correctos (al menos para Platon) la idea
que dicho mito transmite y el proposito que persigue. Del mismo modo, en Leyes (663 d 8-9), se
sefiala la nobleza y la utilidad de las mentiras (agathd pseddesthai/ pseddos lysitelésteron) como medio
de difusion privilegiado para ciertas ideas entre los miembros de la polis. Al respecto, véase
Ferrari, G.R.F., 1989, pp. 112-113y Gill, C., 1993, pp. 52-53.

% Por su parte, hay diégesis “no sélo cuando se refieren los discursos sostenidos en cada ocasion,
sino tambien cuando se relata lo que sucede entre los discursos” (393 b 7-8).
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Aunque hasta aqui la nocion de mimesis no tiene otras connotaciones que las
propiamente estilisticas, rapidamente surge la pregunta por el caracter de los
guardianes y si éstos deben, o no, ser imitadores (mimetikods) (394 e 1-6). Es aqui
cuando comienza una consideracion ética de la mimesis. La respuesta negativa de
Platon se deduce de cierto “principio de especializacion de funciones”, formulado
previamente (370 ¢ 3-5), segun el cual lo mas conveniente es que cada persona
realice una sola tarea para alcanzar su perfeccion. El mismo argumento cabe para la
mimesis, pues “un mismo hombre no es capaz de imitar (mimeisthai) muchas cosas tan
bien como lo hace con una sola” (394 e 8-9). Pese a estas razones, Platon contempla
la posibilidad de que los guardianes imiten algo y, en ese caso, deberan imitar
valores nobles “para que no suceda que, a raiz de la imitacion, se compenetren con
su realidad”,*2 ya que las imitaciones (miméseis), cuando se llevan a cabo desde la
juventud, “se instauran en los habitos (éthos) y en la naturaleza misma (physis) de la
persona, en cuanto al cuerpo (soma), a la voz (phoné) y al pensamiento (dianoia)”
(395b 8 -d 3).

La preocupacion platonica atafie a la relacion entre 10gos y mimesis, a nivel de
la enunciacion (léxis).* Lo que parece sefialar con su critica a los modos en que los
poemas pueden ser dichos, al hecho de que el poeta pueda parecerse a otro, imitarlo
en sus gestos y su voz, es que ello provoca una suerte de “irresponsabilidad”, una
especie de “perversion” en la practica poética y en el lenguaje en general: borra el
quien y la mimesis aparece como una desapropiacion enunciativa. En los mitos y poemas
que el poeta cuenta como si fuera otro, no hay sujeto; es una pura mascara 0 pura
hipocresia; no hay un quien al que pueda adjudicarsele la responsabilidad de lo que
dice; el sujeto de la enunciacion no necesariamente coincide con el sujeto que habla.
Extrafia paradoja: hay dos sujetos, el que hablay por quién habla, y no hay ninguno.

De esta manera, la mimesis instaura un problema mas serio y mas complejo
que traspasa el ambito del arte, el problema de la identificacion y la sustitucion.*

% Para J.-P. Vernant, esta concepcion de imitacion propuesta por Platon se inscribe en una linea
de continuidad con su propia tradicion de la cual es, al mismo tiempo, “un liquidador y un
heredero” (le liquidateur et I’héretier). Cf. 2007, p. 1739. En este sentido, un pasaje de Las
Tesmoforias de Aristofanes, deja en claro por boca del poeta tragico Agaton, las ventajas y riesgos
de la mimesis, pues “si uno escribe piezas de tema masculino, ya tiene esto en su persona. En
cambio, lo que no poseemos, la imitacion nos ayuda a conseguirlo (mimesis éde tadta syntheredetai)”
(154-156).

% En el mismo sentido, E. Havelock sefiala que “es obvio que la mimesis se ha convertido en la
palabra por excellence entre las utilizadas para describir el medio lingiistico del poeta y a peculiar
facultad que este posee para, haciendo uso de dicho medio (...), dar cuenta de la realidad. (...).
Entonces la mimesis es ahora el acto total de la representacion poética y no solo la que afecta al
estilo dramatico”. Cf. 1963, pp. 25-26, énfasis en el original.

% A. Lalande sefiala dos sentidos del término ‘identificacion’. El primero refiere a la accion de
identificar, de reconocer como idéntico, ya sea numéricamente, en su naturaleza o como
perteneciente a una clase o a un determinado tipo de hechos asimilables a otros. El segundo, se
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Para Platon, el modo mimético oficia de via de articulacion y ensamble entre lo que
dice el poeta y lo que escuchan los jovenes; la manera mas directa para que los
jovenes, que son pensados como una tabula rasa, adopten lo que el poeta dice y
hace.* Esta maleabilidad del alma humana es lo que marca el caracter ineluctable de
la mimesis. A partir de este momento, la mimesis es pensada como imitacion, como
pasividad, como la identificacion del espectador, como el acceso a uno mismo a
partir de un modelo de otro, “de modo que el ser-si, como Platon dice
sustancialmente, se constituye a la manera en que una figura se imprime sobre una
materia maleable cuando es acufiada por un typos o cuando es “tipeada™ (Lacoue-
Labarthe, P., 2010, p. 112).

Mimesis, identificacion y tragedia se entretejen en una trama que las co-
implica, pues mimesis significa, por un lado, el acto de composicion del autor que se
asemeja a sus personajes; por otro, refiere al acto de aprendizaje y formacion del
discipulo (esto es, a la identificacion,) y también a la interpretacion del actor que
tiene lugar en una obra dramatica. Para que la mimesis cumpla con el efecto
psicoldgico de constitucion identitaria que Platon le atribuye, es necesario aceptar
una concepcion de poesia como actuacion, como performance. Dicha concepcion
recupera las practicas culturales que tienen lugar en su época y ubica a la poesia
como eje central de los eventos publicos a los que acuden los jovenes como parte de
un auditorio, que es persuadido a aceptar determinadas ideas y valores puestos en

define como “el acto por el cual un ser deviene idéntico a otro, o por el cual dos seres devienen
idénticos (en pensamiento o de hecho, totalmente o secundum quid). Cf. 1951, pp. 453-454.
Claramente este Gltimo sentido es el que se adapta a la concepcion platonica de mimesis, el que ha
puesto de manifiesto el problema de la sustitucion y, segin P. Lacoue-Labarthe, el que ha dado
lugar a una paradoja mimética, a “una ley de impropiedad que es la ley misma de la mimesis: solo “el
hombre sin atributos”, el ser sin propiedades ni especificidad, el sujeto sin sujeto (ausente para si
mismo, distraido y privado de si) es capaz de presentar o producir en general. Cf. 2010, p. 29,
énfasis en el original. En el mismo sentido, este segundo significado de identificacion encuentra
eco en el empleo psicoanalitico como mecanismo psicoldgico por el cual se constituye el sujeto
humano. La identificacion, afirma S. Freud, “no es una simple imitacion, sino una apropiacion
basada en una presuncion etiolégica comun; expresa un “como si” y se refiere a un elemento
comun que existe en el inconsciente” (citado en Laplanche, J. &Pontalis, J.B., 2001, p. 185).

% E. Havelock llama la atencion sobre la ausencia de una premisa en la argumentacion platonica
que permita conectar la accion del poeta con el receptor. Asi, deberia, segun el autor, incluirse en
el razonamiento una proposicion de tipo general, que afirme, por ejemplo que “todo poeta que
acomode su medio verbal al del hablante estara acomodandose el mismo a éste hablante”. Cf.
1963, pp. 21-22.

Cabe distinguir la mirada critica de Platdn puesta, en este contexto, sobre los efectos nocivos de la
contemplacion y la mimesis de la sostenida en 466 e-467 a, donde va a aceptar que éstas son las vias
propicias para la educacion de los oficios, incluso el de los guardianes. Alli afirma que éstos
“emprenderan la guerra juntos y conduciran a ella a sus hijos cuando estén crecidos, para que,
como los hijos de los demas artesanos, contemplen (theontai) los trabajos que deberan hacer una
vez adultos”.
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escena. La mimesis funciona como “un proceso a través del cual el mundo del poeta
deviene el mundo de la mente recreandolo con imaginacion” (Halliwell, S., 2002, p.
53, énfasis en el original). En este contexto, la discusion sobre la funcion de la
tragedia cobra especial relevancia pues, como advierte Adimanto, la comprension
de la mimesis como identificacion se liga a una discusion de fondo que concierne a si
se debe 0 no admitir el arte dramatico en la ciudad (394 d 5-6). Los ejemplos
elegidos por Platon para sefialar cuales son las imitaciones que no deben permitirse a
los jovenes guardianes hacen clara alusion a escenas y situaciones presentes en la
tragedia (cf. 395 a-396 e).

En tal sentido, todo lo expresado criticamente sobre la poesia y los mitos a lo
largo del libro 11y IIl puede extrapolarse facilmente a la tragedia, que es la poesia de
la época y la que goza de mayor aceptacion.® La critica en contra de la mimesis se
asienta sobre una concepcion particular del poeta, cuya funcion es la de “expresar
las verdades comunales de la sociedad”; la de ser los “educadores morales” y oficiar
“como fuentes fidedignas y autoridades infalibles para toda clase de sabiduria
practica”.®” Entendido asi, lo que Platon le reprocha a la poesia es su incapacidad
para representar verdades éticas que son las politicamente necesarias para la
formacion de buenos ciudadanos y son las que, en ultima instancia, cimientan la polis
misma. En otras palabras, el problema estriba en que si el 10gos poético es incapaz de
ensefiar comportamientos, estados psicoldgicos y creencias adecuadas, entonces
¢como es posible que cumplan con una funcién educadora? ;como podran, a través
de la mimesis de multiples rostros y logos, constituir el ciudadano que la polis
necesita, un hombre que “no se desdobla ni se multiplica”(397 e 1-2)? Al final del
argumento, en 398 a-b, Platon admite que el Gnico poeta que resultara provechoso
(ophéleias) para la polis ideal sera aquel “que imite el modo de hablar (léxis) del
hombre de bien y que cuente sus relatos ajustandose a aquellas pautas (tois tdpois)
que hemos establecido en un principio” (398 a 1- b 4).

En Repablica X, al retomar la cuestion de los mimetés, la posicion de Platon se
radicaliza y alli esgrime, como ya sefialé, los argumentos mas severos y criticos
contra la poesia, al acentuar los aspectos cognitivos y éticos de la mimesis. Los
motivos por los que Platon reitera el topico de los argumentos de los libros 11y 111
ha sido motivo de numerosos analisis ya que, a primera vista, el tema de la inclusion

% Cf. Leyes, 658 d 2-9, en donde se afirma que “el voto de las mujeres de espiritu cultivado y el de
los jovenes, en una palabra, el de la mayor parte (to pléthos panton) de los espectadores estara por
el poeta tragico”, mientras que los ancianos, entre los que se ubica Platon, obtendran mas placer
“en oir a un rapsoda que nos recitara bien la Iliada, la Odisea o cualquier trozo de Hesiodo”.

% Cf. Gill, C., 1993, p. 84; Guthrie, W.K.C., 1990, p. 434, n.40 y Jaeger, W., 2001, p. 597;
Verdenius, W.J., 1949, p. 6, respectivamente. En el mismo sentido que W. J. Verdenius, E.
Havelock sefiala que Platon trataba a la poesia como si esta fuese “una especie de biblioteca
referencia, 0 un enorme tratado de ética, politica y estrategia militar porque tenia en mente su
funcion inmemorial en las culturas orales”. Cf. 1963, p. 43.
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0 no de la poesia en la polis ideal ha tenido un tratamiento suficiente. Para algunos
comentadores, la razdn por la que Platon retoma este tema, una vez que se han
sentado las bases para “la ciudad mas perfecta posible”, reside en la insistente
defensa de la utilidad de la poesia por parte de algunos miembros de la pélis (Cf.
Halliwell, S., 2002, p. 55).

Al respecto, Platon reconoce un afecto especial por los grandes poetas, en
particular por Homero, pero mas estima a la verdad y por ello emprende un nuevo
analisis sobre la mimesis, en procura de mostrar las consecuencias de ésta para el
hombre y la polis. EI argumento inicia con la basqueda de una definicion general
(holos) de la mimesis. EI método elegido parte de la multiplicidad de las cosas para
llegar a una idea Unica sobre la cuestion (596 a 5-8) y supone la teoria metafisica-
epistemoldgica de Platon. En primer lugar, se sefiala la existencia de un demiurgo
creador de todo cuanto existe (596 d 3). Inmediatamente se considera si es posible
predicar la creacion en el hombre y la respuesta es que hay dos vias para hacerlo, 0
bien como trabajador artesanal o bien como artista. En este contexto, Platon
introduce el conocido argumento del artista como “imitador” (mimetés) que se aleja
en tres grados de la realidad de las Formas y de la Verdad (tritta apékhonta tod ontos,
599 a 1y tritos apo tés aletheias, 599 d 2).

Desde esta perspectiva, el hombre es considerado creador en el mismo
sentido irénico en el que cualquiera, valiéndose de un espejo (katoptron) y
haciéndolo girar hacia todos lados, se convierte en creador de “el sol y lo que hay en
el cielo, pronto la tierra, pronto a ti mismo y a todos los animales, plantas y
artefactos y todas las cosas que acabo de hablar” (596 d 8- e 3). Platon no utiliza en
este contexto el espejo como una analogia de lo que el artista mimético hace sino
como un ejemplo grafico de la distincidon que existe entre realidad y apariencias.A
partir del analisis de la tarea del pintor (ho tou eidolou poietés), Platon cuestiona el
status ontoldgico de la obra artistica, que no hace mas que confundir la imagen (tod
phainoménou) con la idea (tod ontos) (601 b 9-10). En tal sentido, afirma Platon, “el
arte mimético esta sin duda lejos de la verdad (phantasmatos he aletheias olisa mimesis),
segun parece; y por eso produce todas las cosas pero toca apenas un poco de cada
una, y ese poco es una imagen” (hé pros to phaindmenon) (598 b 1-4).%

Esta decision del artista es lo que permite que las obras miméticas se alejen
un grado mas de las Formas; sus obras carecen de conocimiento de lo verdadero,
son creaciones “aparentes e irreales (me eidoti tén atlétheian-phantasmata)” (599 a 2).
Este argumento se asienta en los libros centrales de la Republica (V1) en los que
Platon introduce su Teoria de las Formas con alegorias como la de la Linea (509 d
6-511 e 4), que justifica una distincion ontoldgica entre las Formas (t& onta/ousias),
unicas con plena realidad, los objetos sensibles, que poseen realidad en la medida en

% Sobre el paralelo de este argumento con el expresado en Sofista (234 ay ss.), véase Marcos, G.,
2006, pp. 16-27.
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que participan de éstas y las copian (homoi0), y las imagenes (eikones), que no son
mas que apariencias (phantasmatas). Lo que esta en cuestion es la concepcion del
arte, como un espejo que copia los fendmenos del mundo y no sus seres, asi como
también la imagen que el artista tiene del mundo. Lo que aparece en el espejo “no es
conforme a la verdad; su ser no es el ser en verdad. Alétheia significa aqui una
dimension de la manifestacion y de la presencia, la no latencia de lo que ha sido
perfectamente producido fuera del Leteo, fuera del escondite y del olvido”
(Cacciari, M., 2000, p. 60).

El desconocimiento por parte de los artistas de la realidad de las Formas
descubre, en los pasajes posteriores, la distincion epistémica entre la ciencia, la
ignorancia y la imitacion, que se corresponde con tres tipos de arte: el arte que
utiliza las cosas, el que las fabrica y el que las imita. Segun Platon, el que utiliza las
cosas posee pleno conocimiento de ellas, sabe el para qué de las cosas, su grado de
excelencia, belleza y perfeccion. El que usa las cosas tiene la tékhne, puede
fundamentar su conocimiento y su accion en tanto éstos estdn organizados y
definidos por las Formas. Mientras que el que fabrica las cosas posee un
conocimiento mediado por las consideraciones que realiza aquel que las usa, el que
las imita, el artista, carece de todo conocimiento sobre la perfeccion o imperfeccion
de las cosas que imita: “el imitador (h6 mimetés), por ende, no tendrd conocimiento
ni opinion recta (ortha doxasei) de las cosas que imita, en cuanto a su bondad o
maldad” (602 a 8-9). Su referente no son las formas, sino el juicio de la multitud,
que a su vez se encuentra condicionado por la palabra poética, por lo que dice y
hace el artista “a tal punto que por el engafio encantador de sus palabras, esa
multitud pierde la capacidad de discriminacion de todo lo perjudicial” (Soares, L.,
2004, p. 166).

Nuevamente se pone de manifiesto no sdlo la falencia del poeta para cumplir
con los criterios que Platon impone a la poesia, si es que esta pretende ocupar un
lugar en la formacion de los habitantes de la polis, sino también la amenaza que
representa el 16gos tefiido de artilugios poéticos. Platon descalifica la posicion del
poeta y le resta valor a su tarea, al afirmar que,

“el imitador no conoce nada digno de mencion (axion logou)
en lo tocante a aquello que imita, sino que la imitacion es
COmMo un juego que no debe ser tomado en serio (paidian tina
kai ou spoudén tén mimesin) y que los que se abocan a la poesia
tragica (tés tragikés) (...) son todos imitadores (pantas einai
mimetikous)” (602 b 6-10).%

% Como sefiala acertadamente, a mi juicio, A. Nehamas, el hecho de que Platén considere un
juego a la mimesis no es razon suficiente para que sea excluida de la ciudad, aunque sin dudas
aporta elementos para la conclusion final del libro X sobre el rechazo a la poesia. El elemento
lGdico es considerado una parte importante, toda vez que no vaya contra la ley (parnomos) ni
destruya el buen carécter ni se instale en las costumbres y en las ocupaciones (Rep. 424 e 5- 426 a
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Estas observaciones sobre la mimesis, en general y la mimesis tragica, en
particular, no involucran unicamente problemas gnoseoldgicos sino también ético-
politicos. Platon abandona la analogia trazada con la pintura, para extender las
consecuencias de su argumentacion a otras formas de arte mimético. En tal sentido,
la critica apunta a desmantelar el vinculo que dicho arte establece con “aquella parte
de nosotros que esta lejos de la sabiduria (pérro d’ad phronéseos)” (603 a 10-b2). A
partir de este punto, la argumentacion platénica concierne a la mimesis tragica y a los
efectos que las obras dramaticas suscitan en los espectadores. En una linea de
continuidad con el problema de la identificacion planteado en el libro I, Platon
retoma en este punto el problema de como impactan determinadas situaciones
tragicas en el alma de quienes las escuchan y formula la pregunta sobre si, frente a
ellas, el hombre permanece de “acuerdo consigo mismo” (toltois homonoetikds
anthropos diakeitai; 603 ¢ 10-d 1). La respuesta negativa a esta pregunta pone de
manifiesto que la conmiseracion y el temor no tienen ningln beneficio (kérdos), ni
generan ningun placer (hedoné). Por el contrario, la emergencia de dichos
sentimientos pone en jaque a las leyes y costumbres (ndmos/éthei) (606 a 8) que
regulan la parte racional (logistikon) del alma y, en consecuencia, “la mimesis relaja el
control sobre todo lo que nos hace mejores y mas felices” (Guthrie, W.K.C., 1990,
p. 530).

Nuevamente, emerge el problema de como el hombre se va “modelando” a
través de la palabra poética. En tal sentido, quedan expuestos los ejes que atraviesan
la lectura de la mimesis en Platon: el 10gos y la alétheia. Los riesgos de este trinomio
fueron analizados, en principio, en términos de un nivel micro, de como afectan a la
constitucion de la subjetividad del hombre, para pasar a un nivel macro, en donde la
preocupacion ya no es la influencia y el estatus que la poesia pueda llegar a tener,
sino que se centra en la necesidad de controlar el contenido de dicha poesia en pos
de “una ideologia ética, un desarrollo psicoldgico individual y un orden social en su
conjunto” (Halliwell, S., 2002, p. 53).

Para finalizar este capitulo y esta seccion voy a recurrir a algunas imagenes de
la literatura. La primera es tomada a prestamo del libro de L. Carroll y sirvid para
dar titulo a este capitulo. Nuevamente las propiedades del espejo se tornan una
ocasion propicia para reflexionar en torno a la mimesis. En la primera parte, se
sefiald el quiebre que ese espejo denuncia entre la tragedia y la pdlis democratica.
Ahora es también ese espejo el que pone en evidencia las maltiples aristas de la

6). Cf. 2003, p. 11. En contra de esta mirada critica, cabe recordar el pasaje del Sofista (234 b 1-
2), en el que Platon pregunta si es posible concebir “una forma de juego (paidias) mas habilidosa
(tekhnikoteron) y més divertida (khariésteron) que la imitacion (to mimetikon)”. Por su parte, en Leyes
(803 ¢ 2-8), califica a la gente como un juguete de los dioses (theol ti paignion einai) y a la vida
como un juego (paizonta hoti kallistas paidias pant’andra kai gynaika houto diabionai), lo cual aleja la
posibilidad de que el rechazo a la mimesis esté ligado a su relacion con el juego.
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mimesis. Como la pequefia Alicia, Platon sintio curiosidad por eso que el espejo
refleja, fue capaz de ver a través de él la multiplicidad de hilos bajos los cuales la
mimesis se trama. Sin embargo, lo que vio alli lo asustd y, a diferencia de la nifia, el
filésofo prefirid no correr el riesgo. Tras el escudo del 10gos y la alétheia, desterro a
la poesia y a la tragedia como si evitandolas, evitase los problemas que la mimesis deja
al descubierto. Extrafio problema, ain mas extrafia solucion.

La otra imagen que sirve para cerrar estas reflexiones es tomada de un poema
de Borges incluido (no tan curiosamente) en su libro El otro, el mismo. A mi juicio,
en los planteos de Platon sobre la amenaza que encarna la mimesis se trasluce una
concepcion del hombre como una suerte de Golem. EI hombre compartiria la
misma fortuna con el personaje de Borges, a quien el rabino Juda Ledn intentd
educar sin mayor éxito. El fracaso de la maniobra demilrgica muestra las
limitaciones que la propia creacion impone. Pues asi como no puede forjarse un
hombre desde criterios que le resulten ajenos, como si se tratara de una masa de
barro informe que espera ser moldeada, tampoco podra limitarse el efecto y las
repercusiones que genere una obra tragica en quienes la contemplen. EI hombre y el
arte escapan a una logica que los constrifie y exigen para si nuevos criterios de
analisis, mas dinamicos y flexibles.

80



Segunda Parte

Una relectura de la mimesis a la luz del corpus aristotélico

“Tras el didlogo del teatro griego siempre tenemos
conciencia de una realidad visual concreta, y tras
esto de una realidad emocional especifica. Tras el
drama de palabras, esta el drama de accion (...).
La frase, por hermosa que sea, reemplaza a una
belleza mas grande aun, esto es no mas que un
caso particular de la unidad asombrosa de lo
griego, la unidad de lo concreto y lo abstracto en
filosofia, la unidad de pensamiento y sentimiento,
de accion y especulacion en la vida”.

T.S. Eliot, Los poetas metafisicos



Capitulo 5

La mimesis frente al conocimiento; la theoria
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85.1. Mimesis y mdthos: la I6gica interna de necesidad v verosimilitud

El argumento de Replblica que conduce al destierro de la poesia, aungque
resulta caro para dicha actividad, no es incuestionable ni mucho menos tajante. Por
el contrario, el propio Platdn incita a refutar su critica, invitando a los defensores y
amantes de la poesia (philopoietai) a que aleguen a su favor que “no solo es agradable
(hedeia), sino también beneficiosa (ophelime) tanto respecto de la organizacion
politica como de la vida humana” (607 d 6-9). Mi interpretacion de la nocion de
mimesis formulada en Poética me permite aseverar que la invitacion de Platon
encontré en Aristoteles un interlocutor con quien entablar un dialogo fecundo,
tefiido de continuidades y rupturas respecto de los problemas que dejo planteados
su maestro. Asi, aungue en muchos aspectos la posicion de Aristoteles sobre la
mimesis se aleja y refuta la perspectiva platonica, resulta imposible negar la deuda
que mantiene con ella. Las diversas criticas analizadas en los capitulos anteriores se
convierten en un estimulo para la reflexion del estagirita, mostrando, una vez mas,
que la tarea filosofica es una tarea cooperativa, en la que se aprende no so6lo gracias a
“aquellos cuyas opiniones podemos compartir, sino también a los que se han
expresado mas superficialmente. Pues también éstos contribuyeron con algo, ya que
desarrollaron nuestra facultad de pensar (proéskesan)” (Met. 11 1, 993 b 11-14).

En esta segunda parte de la investigacion, el objetivo es mostrar de qué
manera la nocion de mimesis aristotélica pone en cuestion diversos aspectos de las
formulaciones precedentes y al mismo tiempo las incorpora, en un ejercicio
dialéctico, desde una nueva perspectiva.* A mi entender, la novedad de la propuesta
del estagirita radica en su forma de articular e integrar la mimesis con la cuestion del
lenguaje y lo politico, ejes transversales que ponen en marcha la discusion y
determinan de manera tedrica y practica a la mimesis. En tal sentido, en los proximos
capitulos procuraré analizar, primeramente, tres factores que confluyen para

! Al comienzo de Tdpicos, 100 a 18-21, Aristoteles define a la dialéctica como “un método a partir
del cual podamos razonar sobre todo problema que se nos proponga, a partir de las cosas
plausibles (ex endoxon), y gracias al cual, si nosotros mismos sostenemos un enunciado, no digamos
nada que le sea contrario”. Unas lineas después, sefiala las ventajas de este ejercicio para la
filosofia, pues “pudiendo desarrollar una dificultad en ambos sentidos, discerniremos mas
facilmente lo verdadero y lo falso en cada cosa” (talethés te kal to pselidos) y asi se abrira camino “a
los principios de todos los métodos” (101 a 34-36 'y 101 b 3-4, respectivamente).

El papel de Aristoteles como historiador de la filosofia ha generado diversos debates, cuyos
lineamientos principales son reconstruidos en S. Di Camillo, 2012 (especialmente pp. 21-30).
Aunque en dicho trabajo la atencion esté centrada en las criticas aristotélicas a la teoria de las Ideas
presentes en Metafisica y Sobre las ideas, considero que la interpretacion de la autora puede
extrapolarse a la Poética. En esta obra, Aristoteles también realiza un doble movimiento en
relacion a las doctrinas y formulaciones precedentes: por un lado, busca en ellas “identificar los
problemas (aporiai) e incorporar la verdad que pudieran contener” y por otro, “vuelve sobre ellas,
contando con nuevos instrumentos conceptuales, para juzgar sus aciertos y errores” (2012, p. 29).
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configurarla conceptualmente: el mathos, la alétheia y la mathesis. En un segundo
momento, examinaré tres relaciones concomitantes que determinan su valor
practico: el 10gos; la boulé y la phronesis. Mi hipotesis es que ese movimiento oscilante
entre el lenguaje y lo politico convierte a la mimesis en una nocion heuristicamente
productiva para pensar los alcances de la accion, en el plano artistico y en el plano
de las practicas ético-politicas.

Como sefialé anteriormente, el pasaje inicial de Poética marca la importancia
de la mimesis en tanto rasgo comun a las diversas expresiones artisticas; pero
también en ese contexto Aristoteles deja entrever, en la formulacion de sus
objetivos, la intrinseca relacion entre mimesis y mathos:

“Hablemos de la poética en si y de sus especies, de la potencia
propia de cada una (dynamin) y de como es preciso construir
las fabulas (synistasthai tous mythous) si se quiere que la
composicion poética (he poiesis) resulte bien/bella (kalds) y
asimismo del numero y naturaleza de sus partes e igualmente
de las demas cosas pertenecientes a la misma investigacion,
comenzando primero, como es natural (kata physin), por las
primeras. Pues bien, la epopeya y la poesia tragica y también
la comedia y la ditirambica, y en su mayor parte la aulética, y
la citaristica, todas vienen a ser, en conjunto, imitaciones
(miméseis)” (47 a 8-16).

Considero que en este pasaje se pone en evidencia el peso y la impronta de
las criticas platonicas al lenguaje mitico y que es el impetu de dichas criticas lo que
obliga al estagirita a asumir un tono prescriptivo respecto de la elaboracion de los
mathoi, en pos de recuperar su sentido y funcion para la tragedia. A diferencia de
Platon, quien percibe en el 10gos mitico-poético un peligro, Aristoteles va a
otorgarle un lugar preponderante en Poética, al convertir al mito en otra forma mas
de significar el 16gos.? De esta manera, bajo el influjo del mdthos, decir (légein) y
hacer (poiein) resultan imbricados desde el inicio mismo de la Poética, pues se trata

2).-P. Vernant afirma que el mdthos pertenece al orden del légein y que no contrasta en principio
con los 10goi sino que se trata de un “término de valores semanticos vecinos que se refieren a las
diversas formas de lo que es dicho”. Para que mithos y 16gos sean pensados como separados y
confrontados “han tenido que darse toda una serie de condiciones cuyo juego hizo que se abrieran
en el seno del universo mental de los griegos, multitud de distancias, cortes y tensiones internas”.
Cf. 1992, pp. 34-35y 2007, p.766. En el mismo sentido, G. S. Kirk, sefiala que la etimologia del
término mathos “revela lo que puede resultar un hecho crucial, aunque aparentemente banal. En
griego, mQthos significa, basicamente, ‘declaracion’, lo que alguien dice”. Desde un “sentido
exagerado”, mito comenzé a ser considerado una falsedad. En principio, los griegos “no se
propusieron dar a entender algo particular acerca de la verdad o falsedad de esos cuentos”. Cf.
2002, p. 26.
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de un lenguaje particular que puede ser ordenado con reglas técnicas y practicas que
procuran garantizar su eficacia discursiva.

Sin embargo, para una cabal comprension de la relacion entre mimesis y
mathos es preciso ponderar los dos sentidos diferentes, pero complementarios, del
mithos entre los que alterna Aristoteles en Poética. Por un lado, se conserva el
sentido tradicional del término por el cual el mdthos es considerado un relato
histdrico o legendario que se ubica en las bases mismas de una cultura.® Por otro, el
mdthos se convierte en un término técnico que designa el producto del trabajo
artistico y, desde esta perspectiva, puede ser traducido como trama,* denominando
asi al proceso de sintesis de las acciones en una unidad (synthesis ton pragmaton) (50 a
5; 50 a 15).

Esta doble valencia del mdthos y la importancia que adquiere en el marco de
Poética contradicen, a mi entender, las consideraciones generales sobre el sentido
del mdthos en la filosofia de Aristoteles que enuncia J.-P. Vernant. A partir del
pasaje de Metafisica 1000 a 18-20, en el que el estagirita afirma que “acerca de las
invenciones miticas (ton mythikds) no vale la pena reflexionar con diligencia (meta
spoudés skopein). En cambio, debemos aprender (pynthanesthai) de los que razonan
por demostracion (apodeixeos legonton)”,> J.-P. Vernant cree encontrar razones

3 G.S. Kirk repara en la dificultad de acotar una definicion univoca de mdthos, pues “los mitos son
una categoria vaga e incierta, y lo que para uno es mito para otro es leyenda, 0 saga, 0 cuento
popular, o tradicién oral” (p.24). Mas adelante, enfatiza la misma idea al considerar al mito como
“un término tan general, y su etimologia y aplicaciones primeras son tan vagas, que se esta

obligado a tener en cuenta alguno de los usos contemporaneos [incluyendo alli “lo que la mayoria

de la gente considera como mitos”]” (p.28, énfasis en el original). Finalmente, concluye que “los
mitos no son uniformes, ldgicos o internamente consistentes; son multiformes, imaginativos y
vagos en cuanto a sus detalles. Ademés sus énfasis pueden cambiar de un afio a otro, de una
generacion a la otra” (p.32). Cf. 2002, pp. 17-32.

Teniendo en cuenta estas dificultades de definicion, ofrezco una caracterizacion general de
acuerdo a lo expresado en Poética.

* Respecto de la traduccion del término mdthos, se pueden encontrar en la lengua castellana
multiples variantes. Algunos eligen traducir mathos por fabula (Alonso Ordofiez, 1778, p.3; Goya
y Muniain, J.,1948, p. 23; Garcia Yebra, V., 1974; Schlesinger, E., 1977, p. 35), intriga (Eco,
U., 1994, p. 211), argumento (Garcia Bacca, J.D., 1946, p. 1; Alsina Clota, J., 1977, p. 221;
Cappelletti, A.,1998, p. 1; Lopez Eire, A., 2002, p. 33) o trama (Sinnott, E., 2004, p. 46;
Ricceur, P. 1995, p. 83; Sufiol, V., 2012, p. 42).

En particular, me inclino por utilizar esta ultima, ya que considero que refleja de una manera mas
fehaciente el sentido procesual y dindmico de “sintesis de las acciones” que Aristoteles le otorga al
término mdthos.

> Aunque es imposible negar la evidencia textual, creo que la lectura de este pasaje no puede
obliterar su contexto de enunciacion. En tal sentido, el proposito de Aristoteles es exponer las
aporias que dejaron planteadas sus predecesores respecto de la ciencia de las primeras causas. En
tal sentido, la naturaleza del topico tratado y el tipo de conocimiento que se pretende encontrar
justifica el rechazo a los mitos como fuente de conocimiento. El propio estagirita advierte la
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suficientes para afirmar que el estagirita “lee el mito como si se tratase de un texto
filosofico”. Esta perspectiva contribuiria a abrir, entre mdthos y 10gos, una separacion
tal que “la comunicacion ya no existe; el didlogo es imposible, la ruptura esta
consumada. (...). Escoger un tipo de lenguaje es desde ahora despedirse del otro”
(Cf.2007, p. 771). Considero que el interés por trazar una distancia entre mdthos y
l6gos y por encontrar la causa de dicho distanciamiento en la filosofia de Platon y
Aristoteles, particularmente, es lo que prima en la lectura del helenista y va en
detrimento del uso y del tratamiento que el propio Aristoteles le da al mithos como
correlato de la mimesis en Poética, obra que, curiosamente, no resulta objeto de
analisis en el marco de esta discusion.

En la obra que Aristoteles le dedica al arte poético, el mithos aparece como el
fundamento del trabajo del artista, el material primario a partir del cual se forja la
tragedia. Los acontecimientos que ocurrieron a determinadas familias tradicionales
0 a aquellos hombres que socialmente gozan de prestigio y reconocimiento (como
Edipo y Tiestes) constituyen el manantial de historias a partir del cual el poeta
compone sus obras (cf. 53 a 10-18; 54 a 9-12). Este primer sentido es el que parece
tener en mente Aristoteles cuando, en 60 b 10, afirma que el poeta podra imitar
(mimeisthai) las cosas tales como “se dice o se cree que son” (hé oia phasin kai dokef).
Al optar por esta modalidad, el artista incluye el mundo de la experiencia en el
entramado mismo de la obra.® Los mitos pertenecen a este mundo particular y se
tornan relevantes en el contexto de la creacion artistica, en la medida en que
aportan nombres, temas y situaciones para la construccion del mimema.

Sin embargo, el mismo Aristdteles advierte que el artista no debe restringir
sus posibilidades creativas a obras que versen exclusivamente sobre historias
tradicionales. Seria ridiculo, afirma, afanarse a la elaboracion sélo de tramas basadas
en hechos conocidos bajo el supuesto de que solo estas agradan a la multitud, “ya
que también los hechos conocidos son conocidos de pocos, y sin embargo deleitan a
todos (euphrainei pantas)” (51 b 23-26). Es en este contexto en el que, a mi juicio, se

necesidad de distinguir la rigurosidad de los conocimientos de acuerdo con la naturaleza del
asunto tratado, pues “tan absurdo seria aceptar que un matematico empleara la persuasion como
exigir de un retorico demostraciones” (EN., | 3, 1094 b 25-27). El principio de exactitud variable
también se encuentra expresado en Pol. VII 7, 1328 a 19-21, pasaje en el que Aristoteles afirma
que “no se ha de buscar la misma exactitud (ten autén akribeian) en las cosas tedricas (epi te ton
l6gon) que en las perceptibles por los sentidos (ton gignoménon dia tés aisthéseos)”. Sobre dicho
principio, véase Guariglia, O., 1997, pp. 54-65.

® Retomo en este punto la expresion de D.W. Lucas “mundo de la experiencia” en el comentario
al pasaje de 61 a 1. En dicho contexto utiliza la expresion para resaltar la consideracion positiva y
seria de Aristoteles respecto de los materiales con los que el artista compone sus obras. Cf. Lucas,
D.W., 1968, p.239. En este sentido, también podria leerse el pasaje de Metafisica | 1, 981 a 1-4
en el que el estagirita afirma que “la experiencia parece, en cierto modo, semejante (hémoion) al
arte y a la ciencia, pero la ciencia y el arte llegan (apobainei) a los hombres a traves de (dia) la
experiencia. Pues la experiencia hizo el arte (he empeiria tékhnen epoiesen)”.
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pone en marcha un juego que integra y articula los dos sentidos del término mdthos
que conviven en la Poética. Si bien es cierto que el poeta puede servirse de los mitos
que le aporta su propia cultura, su labor debe superar la mera reproduccion de estas
historias, debe buscar en ellas los elementos que sirvan de puntapié para su
creacion, pero no debe quedarse atrapado en sus redes.” La razén de ello es que el
poeta es, ante todo, un productor (poietés) que con su trabajo da origen a una nueva
entidad: la trama. De ahi que afirme que “el poeta debe ser artifice de tramas (ton
mython) mas que de versos (ton métron),® ya que es poeta por la imitacion (kata tén
mimesin estin), e imita la acciones (mimeitai tas praxeis)” (51 b 27-29).

La pregunta que subyace a esta caracterizacion del poeta es ;como podra
conciliar y organizar las acciones en una historia coherente? ;Qué artilugios habra de
utilizar para que su narracion seduzca a los espectadores y los mantenga fascinados
pese a conocer el final de la historia? La bdsqueda de una respuesta a estos
interrogantes conduce a la determinacion de una serie de criterios que deberian
guiar el trabajo de seleccion de materiales, de historias y nombres que lleva adelante
el poeta en la construccion de todo buen mimema. El segundo sentido del mdthos se
torna relevante para esclarecer el vinculo estrecho entre la mimesis de la accion
humana y la tarea del artista de disponer los hechos en una trama. Sdlo en este
cruce, el érgon de la tragedia puede ser garantizado. La finalidad de ésta no s6lo
depende de lo que podria denominarse su contenido —es decir, las acciones humanas
que alli se relatan- sino, y fundamentalmente, de su forma- esto es, la composicién
unitaria de tales acciones. En tal sentido, aun cuando el fundamento mismo de la
obra guarde una referencia a las historias que se cuentan y que, eventualmente,
tuvieron lugar en otro tiempo, lo novedoso de la propuesta del estagirita reside en
acentuar el rasgo de creatividad de la obra, desligando asi a la mimesis de un caracter
referencial y ubicandola en un contexto en el que el arte sirve para exponer o
mostrar una realidad nueva. En palabras de A. Prunes, “la cosa particular [la
creacion artistica] no es una sombra ni una imagen de la realidad verdadera, sino que
es una realidad primaria, y el poeta, seleccionando los datos relevantes, puede
fundar un ente mas noble y mas bello que los de la vida real” (1986, p. 30, énfasis en
el original).

El tono normativo con el que se expresa en muchos de los pasajes que
conciernen a la trama tragica permite dar cuenta de la importancia que para

"En 53 b 22-26, Aristoteles es explicito al respecto: “no es licito alterar las fabulas tradicionales
(pareilemménous mythous), por ejemplo que Clitemnestra murié a manos de Orestes y Erifila a las
manos de Alcmedn, sino que el poeta debe inventar por si mismo (auton euriskein) y hacer buen
uso de las recibidas”.

® Con esta consideracion Aristoteles se aleja, a mi juicio, de la caracterizacion gorgiana de la poesia
como “palabra en metro (logon ékhonta métron)”, expuesta en el Encomio de Helena (fr. 9). Aunque
reconoce que se trata de dos formas de 16gos, el estagirita pretende en este contexto subrayar la
particularidad del trabajo del poeta y su obra.
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Aristoteles tiene la dimension creadora del artista. A diferencia de Platon, ni los
mitos de los que se nutre la tragedia ni la tragedia en si seran evaluados con otros
criterios que no sean aquellos que afectan a la composicion poética, pues para el
estagirita “no es lo mismo la correccion (orthotes) de la politica que la de la poética,
ni la de otro arte, que la de la poética” (60 b 13-15).° Aristoteles establece criterios
propios para el trabajo que llevard adelante el poeta en un ambito que no lo
constrifie, sino que resulta lo suficientemente amplio como para dar lugar a la
creacion poética, al uso de la fantasia y la imaginacion.’® Ese ambito no es otro que
el de la mimesis y, en tal sentido, mimesis y mdthos son considerados los elementos
mas relevantes de la tragedia. Incluso luego de definir en qué consiste la tragedia,
Aristoteles los trata como sindnimos al afirmar que “la imitacion de la accion es la
trama” (éstin tés préxeos ho mathos he mimesis; 50 a 3-4). Esta co-implicacion o cuasi-
identificacion, explica por que el estagirita denomina al mdthos como el principio
(arkhe) y el alma (psykhe) de la tragedia (50 a 38).

Bajo un efecto domino, Aristdteles responde a la pregunta sobre qué es la
tragedia con la expresion “mimesis praxeos” y al repreguntar sobre el significado de
esta expresion, replica con una operacion: “synthesin ton pragmaton”. La correlacion
entre ambos términos convierte a la accion en la materia prima del trabajo poético y
a la mimesis en “un extrailo mimo que compone y construye aquello mismo que

® En abierta oposicion a lo expresado por Platon en Replblica, 598 d y ss., y Leyes, 667 d y ss., en
donde queda claro que toda mimesis debe ser valorada atendiendo al criterio de verdad y a los
efectos morales que produce, Aristoteles marca una separacion entre lo que puede ser
considerado correcto en términos politicos y lo que es correcto en términos artisticos. En tal
sentido, S. Halliwell interpreta que las consecuencias de este pasaje dan lugar a un doble
movimiento pues, por un lado, lo alejan de la vision rigida y moralizante de la mimesis y la poesia
de Platon y, por otro, le devuelve a la poesia cierto grado de independencia en relacion a valores
morales y cognitivos implicados en la invencion y en la apreciacion del arte mimético. Cf. 1998,
p. 27.

' D.W. Lucas sefiala que la dificultad en torno a la nocidn de mimesis y su traduccion es producto
de la ausencia, en el periodo clasico, de un término que designe la creacion imaginativa
(imaginative creation). En Aristoteles el término phantasia, que puede ser traducido como
imaginaciéon (aunque también como ‘representacion’, ‘apariencia’, ‘impresion’) designa la
facultad del alma “en virtud de lo cual se produce una imagen (phantasma) en nosotros” (DA 428 a
1-2). Recién en el siglo 111 d.C., y de la mano de Filostrato, el término phantasia comenzara a ser
utilizado para trazar la distincion entre copiar y crear.

Sobre una posible conjuncion entre mimesis y fantasia en Aristdteles se ha discutido ampliamente.
C. W. Veloso resefia dicha controversia y acepta la posibilidad de articular ambos conceptos,
siempre y cuando se parta de una perspectiva mas amplia que asume a la mimesis como simulacion.
A mi juicio, son varios los reparos que pueden imponerse a esta interpretacion. Sin embargo,
discutir esta relacion exige adentrarse en el complejo libro 111 de Acerca del Alma, cuestion que
excede ampliamente mis objetivos en este trabajo. Para un anélisis en detalles, véase Lucas,
D.W., 1968, p. 258; Prunes, A.J., 1986, p. 26; Veloso, C. W., 2004, pp. 633-642; Boeri, M.,
2007 a, pp. 227-235.
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imita” (Ricceur, P. 1977, p. 64).'* En tal sentido, para garantizar que la tragedia
tenga la forma que le es propia y pueda ser definida como una imitacion de la accion
completa (teleias), entera (hdles) y de cierta magnitud (mégethos) (50 b 23-26), es
preciso que dichas acciones se articulen e integren en una unidad.’ La
caracterizacion de la obra a partir de estos rasgos resalta la importancia que, desde la
perspectiva aristotélica, asume la organizacion interna. El estagirita hace explicita,
en este contexto, la semejanza entre la obra y un todo organico: al igual que un
“animal bello” (kalon zbon), la tragedia debe reflejar unidad y ésta solo se torna
posible si quien la construye lo hace de una manera ordenada (50 b 34; 59 a 20). Es
importante sefialar que el orden (taxis) no se define como la mera sucesion
cronoldgica de las acciones, sino como una concatenacion, como una sucesion
causal, en la que los hechos se producen unos a causa de otros” (dia tade) —o por
necesidad (éx anagkes) o verosimilmente (kata to eikos) - y no simplemente “unos
despues de otros” (meta tade) (cf. 52 a 18-21).

Las entidades creadas por el artista adquieren un caracter completo, entero y
medido, siempre y cuando las acciones se unan siguiendo las normas que se
establecen de acuerdo “a la verosimilitud o la necesidad” (kata to eikos & to
anagkaion).'® Ahora bien, cabe preguntarse qué implican estos criterios y en qué
medida son exclusivos del campo artistico. Respecto de la segunda parte del
interrogante, hay quienes, en un intento por justificar la autonomia del arte,
podrian verse tentados a sostener que se aplican de manera exclusiva a la
construccion del mimema. Si bien es cierto que esta posicion resulta atractiva y que,

I G. Else desglosa estas expresiones y afirma que en la interseccion de los conceptos mimesis,
poiesis, mdthos y praxis se encuentra “el nicleo central del sistema poético aristotélico: un sistema
de gran sutileza y originalidad, que solo le debe a las ideas previas (como a las de Platon) su punto
de partida”. Cf. 1986, p. 106.

2 Estas consideraciones y otras semejantes (en especial las expresadas entre 50 b 22-51 a35)
fueron el fundamento de la teoria de las tres unidades —accion, tiempo y lugar- que los
comentadores renacentistas y neoclasicos postularon a partir de la Poética. Dichos autores
utilizaron el texto aristotélico para establecer criterios para la composicion de obras teatrales y
poeticas. EI cumplimiento en la obra de las tres unidades era considerado como un signo de “buen
gusto” y elevaba la calidad de la obra. Esta valoracion logré imponerse durante un tiempo
considerable en la tradicion literaria occidental. Actualmente, los comentadores de la Poética
acuerdan en que se trata de una lectura forzada del texto, ya que en ningin pasaje de la obra
Aristoteles formula de manera explicita dicha “teoria de las tres unidades”. La Unica que podria ser
justificada legitimamente es la unidad de la accién, por el énfasis puesto en la sintesis de acciones
para la composicion de una obra en diversos pasajes de la Poética. Para un analisis méas detallado,
vease Cappelletti, A., 1998, pp. xx-xxii y Bobes, C. et al., 1995, pp. 119-120.

B En tal sentido, podria afirmarse siguiendo el pasaje de EN. 1 4, 1105 a 27-28, que la regulacion
de la necesidad y la verosimilitud, establecen las condiciones que Aristoteles reclama para que las
producciones artisticas adquieran su valor propio. Alli afirma que “las cosas producidas por las
artes tienen su bien en si mismas (to el ékhei en autois); basta, en efecto, que, una vez realizadas,
tengan ciertas condiciones”.
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incluso, la evidencia textual parece estar a su favor,™ considero que sélo es posible
entender lo que significan la necesidad y la verosimilitud si se las ubica en una
perspectiva mas amplia, que concierne al pensamiento aristotélico por fuera de su
Poética. En tal sentido, la familiaridad con la que Aristoteles se refiere unay otra vez
a dichos criterios y la poca atencion que dedica a ofrecer una caracterizacion de lo
que implican “obliga a echar mano del resto de su filosofia” (Halliwell, S., 1998, p.
99). Desde una aproximacion a los términos “verosimilitud” (kata to eikds) y
“necesidad” (t0 anagkaion) en el marco del corpus, resulta excesivo limitar los
criterios que se exigen en la elaboracion de la trama al campo de lo estrictamente
artistico, aun cuando sea preciso reconocer el matiz que adquieren en dicho dmbito.
Hablar de verosimilitud y de necesidad implica hablar de reglas l6gicas en la obra de
arte “que actuan como parametros de mensura externa de las relaciones de
causalidad que regulan su contexto interno” (Barbero, S., 2004, p.116). En otras
palabras, la verosimilitud y la necesidad reflejan la inclusion en el &mbito artistico de
criterios logicos similares a los que rigen el ambito de la accion humana.

Antes de dar respuesta a la primera parte del interrogante, cabe recordar que
el objetivo de Poética no es meramente descriptivo, sino también prescriptivo:
interesa no s6lo como son actualmente las tragedias, sino como deberian ser para ser
consideradas “buenas” tragedias. En tal sentido, la tarea expositiva llevada a cabo por
Aristoteles da lugar a una serie de criterios normativos, que podrian dividirse en dos
grandes ambitos: 1) los que permiten alcanzar la finalidad de las tragedias; y 2) los
que atafien a la construccion del mimema. La adecuada combinacion de estos ambitos
asegura, en gran medida, el éxito de una obra dramatica. Los primeros se vinculan
directamente con el contenido de las obras, y los segundos con su forma. Con
relacion a estos Ultimos, se establece lo verosimil y lo necesario como dos formas o
modalidades de lo posible (ta dynata) (51 a 38). Al incorporarlos como elementos
fundamentales del mdthos, Aristoteles da cuenta del gran espectro de acciones
particulares que el artista podra tomar para su tarea y aporta, al mismo tiempo,
principios que le permitan regular su conexion. Sin embargo, el tratamiento, en
ocasiones muy breve, no resulta suficiente para eludir algunos de los problemas que
surgen en torno a ellos. Hablar de necesidad en un producto como el mimema, que
en su propia constitucion se revela contingente, resulta, a primera vista, paraddjico,
pues “la necesidad nunca puede ser absoluta en el mundo sublunar” (Cf. Else, G.,
1957, p. 305).

En un articulo que procura dar cuenta de las razones por las que Aristoteles
introduce lo necesario en un ambito como el de la construccion de la trama, D.
Frede ofrece un analisis del pasaje de Metafisica V 5, 1015 a 20- b 9 (1992, pp. 197-

' La evidencia textual confirma esta hipdtesis en la medida en que la locucion que conjuga kata to
eikos y to anagkaion es casi exclusiva de Poética: 51 a 12-13; 51 a 27-28; 51 a 38; 51 b 9; 51 b 35;
52 a20; 52 a24; 54 a34, 35y 36. La excepcion se encuentra en Retorica 11 25, 1402 b 27-28.
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219)." Alli Aristoteles distingue varias formas de decir lo necesario (anagkaion
légetai): en primer término refiere a lo necesario como aquello “sin lo cual no es
posible existir siendo concausa (synaitiou)” y “sin lo cual no es posible que exista o se
genere el bien”; luego, sefiala como necesario lo forzoso y la violencia (to biaion kai
he bia) que impiden que sea imposible “actuar de otro modo”; en tercer lugar,
expone una forma general de lo necesario segun la cual las cosas “no pueden ser de
otro modo” (kai kata todito to anagkaion) y finalmente se detiene en la demostracion
(he apddeixis) como una de las formas ldgicas de necesidad, pues no es posible “que la
conclusion sea de otro modo”. Resulta dificil determinar cual de estas formas de lo
necesario responden a la que utiliza el estagirita en la Poética y en qué medida
pueden ser predicadas de la produccion artistica. Dada la naturaleza de la tragedia,
quedan rapidamente excluidas de la discusion la violencia y la demostracion. La
primera, por tratarse de un tipo de necesidad que supone un agente a quien pueda
aplicarse una fuerza contraria a su voluntad y la segunda, por ser un tipo de
necesidad que excede la de la logica interna que pueda predicarse de la tragedia, ya
que concierne exclusivamente a una forma argumental particular: el silogismo.* La
forma general de referirse a la necesidad como aquello que “no puede ser de otro
modo” ofrece una definicion del término, es decir, su esencia o su qué es. Aunque
saber la definicion de “necesidad” resulte importante, no esclarece los alcances de su
utilizacion en Poética.

Queda por analizar si la primera forma de necesidad, una especie de
necesidad hipotética,’” puede ser utilizada para pensar la conexion de las acciones al

' La autora justifica la eleccion de este pasaje por considerar que alli se expone la version mas
completa de los sentidos de ‘necesidad’. De esta manera, evita adentrarse en la compleja discusion
sobre la distincion entre necesidad absoluta y necesidad hipotética o contingente que suscitan
otros pasajes del corpus, tales como Analiticos Segundos, 74 b 5-17 y Parte de los animales, 639 b 21-
640 a 2. Para una introduccion a la discusion sobre la necesidad en Aristoteles, véase Sorabji, R.,
2003.

' Aun cuando pueda leerse la estructura dramatica como un argumento légico o cuasi-ldgico,
resulta excesivo pretender que cumpla con los requisitos formales que, por ejemplo, Aristoteles le
otorga al silogismo como forma argumental en el marco de Analiticos Sequndos 74b13-15, donde
afirma, como principio (¢ arkhén), que “la demostracion es de cosas necesarias (apddeixis anagkaion
esti) y, si se ha demostrado, no es posible que sea de otra manera; luego el razonamiento ha de
partir de cosas necesarias (ex anagkaion ara def efnai ton sullogismon)”.

'" Esta forma de necesidad es objeto de analisis en EE. 1227 b 28-31, cuando se afirma que “lo
mismo que en las ciencias teoréticas las hipotesis son los principios, en las productivas el fin es el
principio y la hipotesis (to télos arkhé kai hypdthesis). Puesto que es necesario (anagke) que tal
cuerpo sea sano, si hay que conseguir esto, se deben cumplir tales y tales condiciones”. También
en Fis. 200 a 15-b 4, Aristoteles aclara que “en las cosas que llegan a ser (en tois kata physin
gignoménois) el caso es inverso: si el fin sera o es, lo que le precede también sera o es; pero si lo
que le precede no fuese, entonces no se tendria el fin o aquello para lo cual (...). Asi pues, si se
quiere que haya una casa, s necesario (anagke) que sean hechas ciertas cosas o se disponga de ellas
0 sean, 0 en general exista la materia que es para algo, como los ladrillos y las piedras si ha de ser
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interior de una tragedia. Las concausas que se mencionan en el pasaje analizado
refieren, desde una perspectiva teleoldgica, a los medios necesarios para un
determinado fin. Asi, la respiracion y el alimento son necesarios para la vida de igual
modo que un medicamento lo es para la cura de una enfermedad. Sin embargo,
Aristoteles no parece estar refiriéndose a elementos necesarios prospectivamente
(considerados desde las condiciones a las consecuencias) sino a aquellos otros que,
retrospectivamente, pueden ser catalogados como necesarios con vistas a un fin,
toda vez que hayan garantizado la consecucion de algin proposito (Cf. Frede, D.,
1992, p.199).

Aunque la interpretacion de D. Frede permite aclarar, en parte, cuales son
los diferentes sentidos que el término necesario podria adquirir al interior de
Poética, considero que la apelacion al pasaje de Metafisica abre mas interrogantes de
los que responde, pues continda siendo un problema determinar en qué sentido la
necesidad puede aplicarse a una materia contingente como la que compone la
tragedia. De hecho, una gran cantidad de pasajes del corpus parecen ir en contra de
cualquier intento de conciliar la regularidad que supone el concepto de necesidad,
con la contingencia propia de las acciones humanas.’® Sin embargo, resolver esta
cuestion obliga a no perder de vista que lo necesario y lo contingente son dos
modalidades de lo posible (ta dynata). La inclusion de to anagkaion y to endekhémenon
bajo el género de lo dynaton permitiria un acercamiento entre estas dos formas y, al
mismo tiempo, serviria para oponerlas a otros modos de explicar la agencia

una casa. (...). Asi, por ejemplo, si una casa es esto, necesariamente tendran que ser hechas o
existir ciertas cosas (anagke talta genésthai € hyparkhein) ; y si la salud es esto, tendrén
necesariamente que ser hechas o existir ciertas cosas; y también, si un hombre es esto, seran
necesarias ciertas cosas; y si éstas, también aquéllas”.

'8 A modo de ejemplo, valen los pasajes de Ret. | 2, 1357 a 24-27, en donde se afirma que “damos
consejo y especulamos (prattousi bouletontai kai skopolsi) sobre lo que implica la accion y las
acciones son todas de este género [de lo que puede ser de otra manera] de modo que ninguna de
ellas procede, por asi decirlo, de algo necesario (ex anagkes)”. Por su parte, en EN. 11 2, 1103 b 34-
1104 a 5, Aristoteles aclara que “todo lo que se diga de las acciones (ho peri ton prakton 10gos) debe
decirse en esquema (typo) y no con precision (ouk akribds), pues ya dijimos al principio que nuestra
investigacion ha de estar de acuerdo con la materia, y en lo relativo a las acciones y a la
conveniencia no hay nada establecido (oudén estekos ékhei) como tampoco en lo que atafie a la
salud”. En EE. 1223 a 1-7, enfatiza esta idea al afirmar que “los resultados de lo contingente
(endékhetai) pueden ser opuestos de lo que son (genésthai tanantia); y lo que depende de los
hombres pertenece en gran parte a esta clase de variables, y ellos mismos son los principios
(arkhai) de tales cosas. Por eso, es evidente que las acciones de las cuales el hombre es el principio
y duefio (arkhe kai kyrios), pueden suceder o no, y que de él depende que se produzcan o no, al
menos aquellas de cuya existencia 0 no, es soberano”. De igual modo en Met. VII 15, 1039 b 28-
30, al enunciar que “tampoco es posible definir ni demostrar las substancias sensibles singulares
(tdn ousion ton aisthetdn), porque tienen materia, cuya naturaleza es tal que pueden existir y no
existir (hé pysis toiaute ost’ endékhesthai kai einai kai mé)”.
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humana, como pueden ser el azar, el deseo, etc. (cf. Frede, D., 1992, p. 201;
Halliwell, S., 1998, p.100).

Asimismo, la pertenencia al ambito de lo posible torna a la accion humana en
un objeto susceptible de ensefianza y aprendizaje. En tal sentido, resulta preciso
retornar a Metafisica, en este caso al pasaje de VI 2, 1027 a 20-22, en el que
Aristoteles afirma que no es posible ningun conocimiento de lo accidental y lo
fortuito, sino s6lo “de lo que o se da siempre (& toll aei) o habitualmente (& tod hos epi
to poll).” De lo contrario, se pregunta el estagirita, “;como se podria aprender
(mathésetai) o ensefiar (didaxei) a otro?”. De esta manera, Aristoteles logra, por un
lado, trazar un limite para la interpretacion de las acciones humanas —pues el poeta
se referira preferentemente a las acciones posibles-; y, por otro, subrayar la
importancia que la coherencia interna de la trama tiene para la finalidad de la
tragedia —pues si la tragedia es capaz de transmitir algo a sus espectadores, debera
basarse en una secuencia de acciones que, aunque no sea estrictamente necesaria,
imponga cierta regularidad al &mbito de lo humano. Es precisamente este Gltimo
aspecto, el de la regularidad temporal, el que ofrece una respuesta al interrogante
sobre el sentido de to anagkaion en la Poética, a partir de su estrecha conexion con el
segundo de los criterios propuestos por Aristoteles para la construccion del mimema:
la verosimilitud (kata to eikds). Aunque si bien es cierto que dicho criterio tampoco
escapa a los inconvenientes y esfuerzos interpretativos que exige el criterio de
necesidad, sus alcances contribuyen a dilucidar cual podria ser el objetivo de incluir
criterios de orden ldgico en la tragedia.

Una de las dificultades que presenta el segundo de los criterios propuestos
por Aristoteles se vincula a la traduccion de la expresion “kata to eikds”, pues lo eikos
connota tanto lo “verosimil” como lo “probable”, lo “razonable” y hasta lo
“equitativo” (Cf. Chantraine, P., 1977, p. 355). Si bien la mayoria de los
traductores de la Poética optan por traducir lo “kata to eikds” como “verosimilitud”,
hay quienes eligen hacerlo con el sentido de “probabilidad”, para evitar el complejo
problema de la relacion entre la obra artistica y la realidad exterior que pone de
manifiesto lo “verosimil”.® Traducir “verosimilitud” no implica, en este caso,
desestimar la complejidad de lo eikds en Aristdteles, ni obviar el sentido de
“probabilidad” que la expresion conlleva.

19 Esta es la posicion de V. Sufiol, 2012, p. 91, quien a su vez resefia los traductores que eligen el
término “probabilidad” (Butcher, S. H., 1951, p. 35; Heath, M., 1996, p. 16; Cappelletti, A.,
1990, p. 11 y Halliwell, S., 1999, p. 59) y los que eligen el término “verosimilitud” (Rostagni,
A., 1945, p. 51; Schlesinger, E., 1977, p. 60, Garcia Yebra, V., 1992, p. 157, Brogan, T. V., F.-
Preminger, A., 1993, pp. 1342-1343 y Abad, 1997, p. 143-146). Al primer grupo puede
sumarse Else, G., 1957, p. 305, mientras que al segundo Garcia Bacca, J., 1946, p. 14; De
Montmollin, D., 1951, p. 66; Hardy, J., 1952, p. 42; Benardete, S., 2002, p. 26; Lopez Eire,
A., 2002, p. 52; Sinnott, E., 2004, p. 66.
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En tal sentido, otra de las dificultades que plantea la expresion “kata to eikos”,
en estrecha relacion con la de su traduccion, es la de su sentido y alcance para la
elaboracion de la tragedia. Aunque la expresion es utilizada por el estagirita casi de
manera exclusiva en el ambito de la Poética,®® no se encuentran alli demasiados
elementos que permitan determinar su sentido. En este caso, algunas observaciones
de la Retorica sirven para dilucidar de qué manera podria entenderse la articulacion
entre la probabilidad y la verosimilitud. En el pasaje de | 2, 1357 a 34-b 1,
Aristoteles define a lo eikds como aquello

“gue sucede la mayoria de las veces (hos epi to polu), pero no
absolutamente (ouk’haplés), como algunos afirman; sino lo
que, tratando de cosas que también pueden ser de otra
manera (ta endekhomena), guarda con aquello respecto de lo
cual es probable la misma relacion que lo universal (to
kathdlou) respecto de lo particular (to kata méros)”.2*

El definiens elegido por Aristoteles no es casual. Al respecto, D. Frede (1992,
pp. 206-207) advierte sobre su utilizacion en el pasaje de Poética 50 b 31, en el
marco del analisis sobre cual debe ser la estructuracion de las acciones. En dicho
contexto, el estagirita utiliza la conjuncion “necesariamente o las mas de las veces”
(anagkes € hos epi to pold, 50 b 30), que luego serd reemplazado por la conjuncion
kata t0 eikds & to anagkaion. El reemplazo de dichas expresiones permite suponer
cierta sinonimia entre ambas, de modo que cuando Aristdteles recurre a lo eikos
como criterio, lo estd haciendo enfatizando el valor temporal y el caracter
estadistico o censual que le otorga la expresion hos epi to polu.

2 Aristoteles utiliza nueve veces la expresion “kata to eikds” en el corpus, de las cuales seis se
registran en Poética: 51 a 12y 38; 51 b 9; 52a 20y 24 y 55 b 10. Las restantes apariciones se dan
en Metafisica X1 8, 1074 b 10 “(...) habiendo sido desarrolladas muchas veces en la medida de lo
posible (kata to eikos) las distintas artes y la Filosofia, y nuevamente perdidas, se han salvado hasta
ahora, como reliquias suyas estas opiniones” (1074 b 10-13), y en dos tratados cuya autenticidad
es tema de debate: Sobre el mundo, 396 a 29: “En una palabra, debido a una mezcla de los
elementos entre si se producen, segln lo esperable (kata to eikds), sucesos semejantes en el aire y
en la tierra'y en el mar, acarreando la generacion y corrupcion sobre las partes, pero preservando
la totalidad incorruptible e inengendrable” (396 a 27-32) y en Fisiognomia, 807 a 2: “En general
resulta torpe confiar en un Unico rasgo, mientras que cuando se recaban varios rasgos que
concuerdan en un aspecto, entonces se podra ya suponer con un mayor grado de verosimilitud
(kata to eikos) que esos rasgos son verdaderos (alethé)” (807 a 1-3).

2! Resulta significativo que 0 eiks sea traducido al interior de la Poética como “verosimil”, mientras
que la misma expresion se traduce en Retorica como “probable”. F. Rodriguez Pequefio llama la
atencion sobre este cambio en los traductores para dar cuenta del aspecto relacional de la
expresion “t0 eikds”, como ““la relacion con algo” respecto de lo cual es verosimil o probable”. Cf.
1993, p. 141.
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En un sentido similar, en Analiticos Primeros, Aristoteles identifica lo verosimil
con lo probable, al afirmar que lo eikos “es una proposicion plausible (protasis
éndoxos): en efecto, lo que se sabe que la mayoria de las veces (hos epi to polu) ocurre
asi 0 no ocurre asi, 0 es 0 no es, eso es lo verosimil” (An. Pr., 70 a 3-5). La
identificacion entre ambos términos pone de manifiesto dos aspectos que, a mi
juicio, resultan determinantes para acotar el sentido de lo verosimil en la Poética:
por un lado, lo verosimil se define como aquello que resulta probable, es decir
aquello que resulta méas proximo a lo usual o a lo que, por induccion, podria
considerarse como tal; por otro, lo verosimil es aquello que, segln la opinidn
coman, se juzga como creible o plausible.

El primer aspecto torna a la obra susceptible de una consideracion teorica, en
la medida en que le otorga regularidad a las relaciones que unen a las acciones que
sirven para la creacion mimética. De esta manera, aun cuando por su caracter
contingente no pueda extraerse de los productos del arte un conocimiento universal
y necesario, la verosimilitud parece poder salvarlos de la mera eventualidad.?? En tal
sentido, la logica de la verosimilitud, como una légica propia de la mimesis, permite
regular el conocimiento que puede derivarse del ambito de las acciones humanas,
resultando por ende mas apropiado como criterio para lo artistico. La conexion
entre las acciones es, desde esta perspectiva, mas débil que la que implica la
necesidad, pero no por ello deja de resultar estable,?® en tanto enuncia lo que sucede
en la mayoria de los casos (hos epi to polu, 50 b 30).

El segundo aspecto implicado en esta caracterizacion, pone de manifiesto la
importancia que adquiere la opinion (déxa) en la determinacion de la verosimilitud.
Esta inclusion permite que lo kata to eikds se regule por un criterio que no es propio
de la obra, sino que la excede. En tal sentido, la credibilidad y la inteligibilidad del
drama tragico ya no dependen de manera exclusiva de criterios internos, sino que
también deben regirse por los supuestos y prejuicios compartidos por los
espectadores de la tragedia. De manera analoga a la postura que Aristoteles asume

22 E| criterio de verosimilitud le brindaria a la tragedia la estabilidad necesaria para ser susceptible
de un abordaje cientifico. Sobre la posibilidad de incluir lo que se da “la mayoria de las veces” (hos
epi to polt) como objeto de una ciencia “amplia” en Aristoteles, véase el articulo de M. Boeri en el
cual sostiene la hipétesis de que al afirmar la existencia de distintos “tipos de razén” el estagirita se
ve obligado a ampliar su concepcion de conocimiento cientifico, pues si no lo hace estaria
excluyendo todas las disciplinas del ambito humano (como la Etica, la Politica, la Retorica), y
también las del &mbito fisico natural. Cf. Boeri, M., 2007 b, pp. 29-49.

% En varios pasajes del corpus, Aristoteles recupera la tesis platonica del detenimiento como
condicion para que algo sea susceptible de conocimiento. En particular, en Fisica 247 b 1-10, el
estagirita afirma que “la adquisicion inicial del conocimiento no es generacion ni alteracion” (he
d’ex arkhés 18psis tés epistémes génesis ouk éstin oud’alloiosis) y que ello es asi porque, para conocer, €s
preciso que la razdn esté en reposo o quietud para poder aprehender el aspecto universal presente
en los particulares (epistatai pos ta katholou to en mérei). Cf. Analiticos Segundos, 100 a 15- b2 y Acerca
del alma, 417 b 22-24.
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en sus planteos éticos,?* aqui también enfatiza el valor de la opinion para juzgar las
acciones humanas y la conexion entre dichas acciones. El poeta debe convencer a los
espectadores, de que la conexion planteada al interior de la tragedia resulta
verosimil y que las acciones que alli se desarrollan, son las que haria un determinado
tipo de persona “en la mayoria de los casos” (hos epi to polu). Es esta dimension
subjetiva de la percepcion de la obra, la que convierte a la produccion mimética en
una produccion susceptible de las reglas de la retdrica.® Del mismo modo que el
retérico se ocupa de construir argumentos que disponen a su audiencia para la
persuasion y el convencimiento, el poeta tragico deberd ordenar las acciones
teniendo en cuenta que la trama esté dispuesta de acuerdo a una ldgica de
anticipacion que se despliega en el auditorio de manera independiente y que
restringe el ambito de lo que resulta plausible y convincente.?

Si bien esta logica es la predominante, Aristoteles contempla que, en
determinados contextos, el poeta pueda romper con ella, pues “es verosimil que
también sucedan cosas al margen de lo verosimil” (eikos gaar kai para to eikos
ginesthai, 61 b 15).”” De ahi que sea posible incluir en la trama acciones que, a
primera vista, resultan sorprendentes o maravillosas (t6 thaumaston, cf. 52 a 1-11; 60
a 11-12).? Sin embargo, tanto este tipo de acciones como todo aquello que pueda
ser considerado eventualmente como irracional (&logos), ponen a prueba el arte del
poeta, quien debera afrontar la tarea de explicarlos y articularlos, de modo que lo

2 Sobre esta cuestion puede verse el articulo de J. Montoya, 2007, pp. 177-184, quien sostiene,
por un lado, que el criterio de la verosimilitud domina la filosofia moral de Aristoteles y, por
otro, que dicho criterio esta presente en la concepcion de virtud desde una perspectiva psicologica
y, a la vez, epistemoldgica.

% G. Else reconoce la estrecha vinculacion que el término to eikos establece entre Poética y Retdrica.
En tal sentido afirma que “probabilidad” era el sello distintivo y la sangre del corazon de la retorica
en sus comienzos tempranos en Sicilia y que “originariamente significo plausibilidad: aquello que
un hombre ordinario en un tribunal o una asamblea puede hacer creer como razonable” (cf. 1986,
p. 111).

% En Retdrica Il 19, 1392 b 15-33, Aristoteles analiza la sucesion de los hechos, dando cuenta de
qué manera la l6gica de la necesidad (ex anagkes) y de lo que ocurre la mayoria de las veces (hos epi
t0 polt) permite predecir y retrodecir lo ocurrido. Asi “si ha sucedido lo que acostumbra a suceder
después (to Usteron eiotds gignesthai gégonen), entonces también ha sucedido lo anterior (kai to
préteron gégonen)” y si todavia no ha sucedido “es evidente que podemos inferirlo”.

" En Ret. Il 24, 1402 a 10-11, Aristoteles le atribuye al poeta Agaton una cita similar, segun la
cual “tal vez haya que decir que lo Unico probable es que a los mortales les suceden muchas cosas
improbables” (takh” an tis eikos auto tolt’einai légoi, brotoisi polla tygkhanein ouk eikota).

% La inclusion de lo thausmaston confirma la importancia de una articulacion causal de las acciones
en la trama tragica. Incluso cuando haya un vuelco inesperado en las situaciones, es preciso que el
poeta integre las dos cadenas causales en una unidad (la propia del personaje y la otra, bajo la que
adviene lo thaumastdn) para alcanzar la finalidad catartica de la tragedia. Sobre la importancia de lo
thaumaston para la trama, véase Aspe Armella, V., 2005, pp. 151-173 y Halliwell, S., 1998, pp.
74-78.
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que es considerado como imposible se vuelva convincente.?® De esta manera, lo
verosimil escapa a su determinacion a partir de lo que es verdadero o falso, y de una
adecuacion entre la obra y las acciones particulares del mundo, para afectar
directamente a las relaciones, a los nexos, que permiten la sintesis de dichas
acciones en una trama unitaria y coherente.

El énfasis y la preocupacion por determinar criterios 16gicos como los que se
proponen en el marco de la Poética contribuyen, a mi entender, a lograr una
racionalidad en el entramado de acciones, una inteligibilidad de la obra que culmina
con el juicio de los espectadores. Dicha inteligibilidad puede leerse desde dos
perspectivas, una objetiva, vinculada con las conexiones logicas que el poeta
establece al interior de la trama, y una subjetiva, vinculada con el modo en que
dichas conexiones se tornan convincentes y persuasivas para el auditorio que recibe
la obra. En la interseccion de dichas perspectivas, la tragedia pondra en tension a la
mimesis, a su capacidad de representar la accién humana y lograr efectos en los
espectadores, quienes transitaran desde el plano de lo ficcional a una reflexion sobre
Su propia praxis.

5.2. Mimesis v alétheia: la relacion entre particulares v universales®

Como intenté mostrar en el apartado anterior, la composicion de la tragedia
es el resultado de una verdadera poiesis, de un trabajo consciente y regulado del
poeta en pos de lograr la finalidad de la tragedia. Esta poiesis denota un hacer
procesual: el desarrollo de una actividad a través del tiempo que tiene por finalidad
la produccion de una obra particular y que, en tal sentido, se convierte en una
manera particular de configurar la realidad a través del l6gos. Desde esta
perspectiva, puede comprenderse por qué la légica de la mimesis, como una logica de

# Es preferible, repite Aristoteles en 60 a 27 y en 61 b 11-12, “lo imposible verosimil a lo posible
increible” (adynata eikéta mallon é dynata apithana y pithanon adynaton é apithanon kai dynaton,
respectivamente). Aunque se conserva el sentido de la expresion en ambos casos, en la segunda
aparicion Aristdteles reemplaza lo eikés por lo pithands, esto es, por lo que resulta convincente,
persuasivo o plausible en virtud de la opinion comdn, subrayando una vez mas la importancia de la
doxa para lo verosimil.

Sobre esta misma cuestion, en Ret. Il 23, 1400 a 7-9, afirma que “lo que es increible e improbable
sera verdad (ei oln apiston kai mé eikds, alethés an eie), puesto que no es por ser probable y
convincente por lo que esta admitido asi” (ou gar dia ge to eikos kai pithanon dokei oltos). En la nota a
este pasaje, Q. Racionero advierte sobre la importancia de este topico para la doctrina aristotelica
de la probabilidad, al mostrar como Aristoteles integra aquellas argumentaciones que, aun siendo
improbables para el razonamiento, resultan probables por su aceptacion publica. Cf. 1994, n,
375, p. 444.

% Una version preliminar de este apartado aparecid en mi articulo “Paul Ricceur, lector de
Aristoteles: un cruce entre mimesis e historia”, Revista de Filosofia y Teoria Politica, Vol. 42, 2011,
pp. 33-47, Fahce, UNLP: http://www.rfytp.fahce.unlp.edu.ar/article/view/RFyTPn42a02
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la verosimilitud y la necesidad, no sélo concierne al mdthos, en tanto que
produccion, sino que se convierte en la clave para entender y determinar el trabajo
del poeta, su érgon, como algo especifico y diferente de otras poiesis.

En tal sentido, luego de definir la tragedia y de sefialar la importancia de que
la trama sea una sola y entera (mia kai holos, 51 a 32), Aristoteles establece lo que,
desde su perspectiva, define a dicha labor poética, al afirmar que

“resulta evidente también a partir de las cosas dichas (Phaneron
de ek ton eireménon), que la actividad propia (érgon) del poeta
no es decir (légein) las cosas que acaecieron (ta genémena),
sino la clase de cosas que podrian acaecer (hoia an génoito),
esto es (kai), las cosas posibles (ta dynatd) conforme a lo
probable (kata to eikos) o a lo necesario (t0 anagkaion)” (51 a
36-38).%

El comienzo del pasaje traza una articulacion con los capitulos precedentes y
procura inferir, a partir de lo alli expuesto, que el artista es un poietés lgon, cuya
tarea se circunscribe a una actividad discursiva que tendra por resultado la
produccion de un mdthos. Nuevamente se pone de manifiesto la intrinseca relacion
entre decir (légein) y hacer (poiein) solo que, en este contexto, el estagirita subrayara
el objeto directo sobre el que deben aplicarse ambas actividades, esto es, sobre las
acciones posibles (ta dynata). De esta manera, se circunscribe un campo especifico
para el poeta al establecer un limite respecto de otra gama de acciones que son
aquellas que ocurrieron (ta genémena). El linde es impuesto por la posibilidad de
organizar un determinado tipo de acciones de acuerdo con la légica de la
verosimilitud y la necesidad. Asi, mientras que las acciones posibles pueden ser
sintetizadas en una trama siguiendo las reglas que impone la l6gica mimética, las
acciones que efectivamente tuvieron lugar en el tiempo no siempre pueden ser
conectadas a partir de dichos criterios, pues la mayoria de las veces su conexion es
casual y su articulacion resulta invariable, incluso para los dioses.*

' En este caso particular, adopto la traduccion propuesta por V. Sufiol (2012, p. 91), quien
resalta la importancia que adquiere para el pasaje el término érgon como la “actividad propia” del
poeta. De ese modo se enfatiza, a mi entender, el sentido teleoldgico que implica el término, tal
como se desprende de los pasajes de EE. 1l 1, 1219 a 8, al afirmar que “la funcion de cada cosa es
su fin (kai télos ekastou to érgon)”, y de Met. IX 8, 1050 a 17-23, donde se sefiala que “la obra es un
fin (t0 gar érgon télos)”. EI término érgon también puede traducirse como “trabajo”, “obra” u
“ocupacion”. Cf. Chantraine, P., 1977, pp. 364-366. Cuando Aristoteles utiliza este término para
referirse a la tragedia, los traductores eligen la expresion “meta” o “efecto propio”. Cf. Poét. 50 a
31y52b 30.

% En el pasaje de EN. VI 2, 1139b 10-11, Aristoteles trae a colacion una cita del poeta Agaton,
quien afirma que “de una cosa solo Dios esta privado: de hacer que se haya realizado lo que ya esta
hecho” (agéneta poiein ass’an & pepragména).
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Para enfatizar la actividad propia del poeta, como una tarea clara y distinta de

otras actividades, Aristoteles introduce la ya célebre comparacion entre la historia y
la poesia. Al respecto, afirma que,

“el historiador (ho historikos) y el poeta (ho poietés) no se

diferencian por decir (légein) las cosas en verso 0 en prosa

(pues seria posible versificar las obras de Herddoto, y no

serian menos historia en verso que en prosa); la diferencia

(tolto diaphérei) estd en que uno dice (légein) lo que ha

sucedido (t& gendma), y el otro, lo que podria suceder (hoia an

génoito). Por eso también la poesia es mas filosofica

(philosophateron) y elevada (spoudaidteron) que la historia, pues

la poesia dice mas bien lo general (ta kathélou) y la historia, lo

particular (ta kath’ hékaston). Es general (katholou) a qué tipo

de hombres le ocurre decir o hacer (légein € prattein) tales o

cuales cosas verosimil o necesariamente (kata to eikos € to

anagkaion), que es a lo que tiende (stokhazetai) la poesia,

aunque luego ponga nombre (onémata epititheméne) a los

personajes; y particular (kath’ékaston), que hizo (épraxen) o

qué le sucedid (épathen) a Alcibiades” (51 b 1-11).

Una primera cuestion que resulta llamativa en el pasaje citado es la del
antagonista elegido por Aristoteles para comparar al poeta. Si en Platdn, la querella
era entre poesia y filosofia, aqui la disputa se plantea en nuevos términos y la
posicion del estagirita se asemeja a la de un croupier dispuesto a barajar y dar de
nuevo. Mientras que en Replblica se plantea una brecha entre mimesis y alétheia, el
pasaje de Pogtica 51 b 1-11 acerca conceptualmente al trabajo del artista con el del
filosofo y la brecha se acorta significativamente, aunque no por ello el planteo del
estagirita allane el camino de la mimesis. De ahi que este pasaje sea considerado uno
de los méas importantes y complejos de la Poética, por las diversas interpretaciones
que suscitd y contintia suscitando entre los estudiosos de la obra aristotélica.*

Otra de las cuestiones a revisar, con relacion a los supuestos que operan en la
concepcion de Aristoteles, es terminoldgica: ;Qué sentido podria tener el vocablo
“historia” en el marco particular de Poética? Al respecto, diversos autores coinciden
en subrayar la escasa recurrencia del sustantivo “historia” y del verbo “historein” en el
vocabulario griego previo a Aristoteles, e incluso reconocen que es un término mas

% Dos de los mas reconocidos traductores y comentadores de la Poética coinciden en este aspecto.
S. Halliwell (1998, p. 105), sefiala como correctas aquellas lecturas que ubican como central a
dicho capitulo, al tiempo que considera que es preciso detenerse pacientemente en él para
dilucidar las implicancias que se derivan para el status de la poesia. En el mismo sentido, D. W.
Lucas (1968, p. 118) afirma que el capitulo IX es el que reviste mayor importancia dentro de la
Pogtica, ya que sus conclusiones contribuyen a establecer la naturaleza de la actividad poética.

99



enraizado en el vocabulario tragico que en el prosaico.>* Pese a esta ausencia, que
determina que la constitucién del género discursivo de la historie sea més bien
tardia,® la actividad o actitud del histor que le da origen al género se encuentra en
las raices del pensamiento griego y se remonta a Homero.® Es recién en el corpus
aristotélico en donde el uso del vocablo historia aparece en repetidas ocasiones
dando cuenta, por un lado, de un sentido arraigado y general en tanto investigacion,
ligada a la epistéme pero distinta de ella y, por otro, de un sentido mas novedoso y
especifico, en cuanto género discursivo particular. Este ultimo es el que subyace al
pasaje ya citado de Poética 51 b y el que se repite en 59 a 21-24, donde Aristdteles
subraya que la estructuracion de la epopeya debe ser analoga a la de la tragedia, y
(ue sus composiciones

“no deben ser semejantes a los relatos historicos (mé homoias

historiais tas synthéseis einai), en los que necesariamente (en

anagke) se describen no una sola accion (praxeos), sino un solo

tiempo (khronou), es decir, todas las cosas que durante el

acontecieron (synébe) a uno o varios, cada uno de las cuales

tiene con las demas relacion puramente casual (étykhen)”.

Los dos pasajes de Poética tienen en comuin la caracterizacion del proceder
metodoldgico del historiador, delimitando su actividad a la narracion de hechos

% Cf. Louis, P., 1955, pp. 39-44; Arendt, H., 1996, p. 296; Lledd, E., 1996, 104-116; Rey
Puente, F., 2001, pp. 334-337; Gallego, J., 2003, pp. 258-262; Martinez Marzoa, F., 2006, pp.
69-74.

% Los primeros registros del sustantivo historie, en el sentido de una investigacion, se encuentran
en el siglo V a.C. con Herddoto (Historia, I, 1; 11, 99; Il 118). El uso herodoteano marca un
transito “desde el acto de mirar, de investigar, de querer saber, hasta el objeto de esa mirada, de
esa investigacion, en una palabra, hasta la ciencia que la realiza; en este caso, la Historia” (Lledo,
E., 1996, p. 111).

% Homero utiliza en Iliada el término histor para referirse al “testigo” o “arbitro” como aquel que
sabe y puede dirimir en una contienda porque ha visto. Cf. Iliada, XVIII, 501: “ambos reclamaban
el recurso a un érbitro (histori) para el veredicto” y XXIII, 486: “Y tomemos como arbitro (histora)
al Atrida Agamendn”.

En la tragedia, se registra el uso de historéo mayormente en el sentido de “informarse de algo con
alguien que sabe” o “preguntar por algo”. Cf. Esquilo: Coéforas, 678; Prometeo, 632 y 963; Siete
contra Tebas, 506; Sofocles: Traquinias, 397; Edipo en Colono, 36; Euripides, Los Heraclidas, 666;
Heracles, 142; Ifigenia entre los Tauros, 623, por citar sélo algunos ejemplos.

En Platon, el vocablo historia aparece en cuatro contextos diferentes: Fedon 96 a 8; Crétilo 406 b 3,
407 c 4y 437 b 1; Sofista 267 e 2 y Fedro 244 ¢ 8. En ellos, el sentido es el de una investigacion,
aunque destacan el uso que hace del término en Fedon, al referirse a la historia como investigacion
de la naturaleza (peri physeos historian) que permite conocer las causas de la generacion y la
destruccion; y el de Sofista, en cuyo contexto distingue dos tipos de imitadores, el que hace uso de
una “imitacion conjetural” (doxomimetikén) acompafandola de opinion y el que hace uso de una
“imitacion erudita”, a la que se acomparia de la ciencia (tén met’epistémes historikén tina mimesin).
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pasados que les acontecieron a personajes particulares, durante un lapso de tiempo y
con una conexion fortuita. En tal sentido, el estagirita da cuenta de los rasgos mas
sobresalientes que tendria la historia en el contexto de la Grecia del siglo IV a.C. Sin
embargo, aparece otro uso posible del vocablo “historia”, del que parece también
derivarse el que se aplica en la Poética, vinculado estrechamente con su sentido
etimoldgico. La palabra histor, de la que proceden tanto el sustantivo historia como
el verbo historein, proviene de la raiz griega “oida” que significa “ver”. Asi, el
historiador es “el que conoce y sabe porque ha visto”.>” Desde esta perspectiva, serfa
posible afirmar que en Poética confluyen estos dos sentidos del término, ya que el
historiador “antes que ser un narrador de relatos veridicos, es necesariamente un
investigador que busca informarse” (Louis, P., 1955, p. 41). Esta concepcion amplia
del término histor y sus derivados permite articular los registros de Poética con el
resto del corpus. Alli, la historia refiere, mayormente, a la investigacion, a la
indagacion desde un enfoque descriptivo; es decir, se trata de la bisqueda de un
conocimiento que proviene de la experiencia y que permite recabar datos
particulares de la realidad.®

De esta manera, la referencia al historiador como antagonista del poeta pone
de manifiesto una doble valencia de esta figura.*® En tanto que logra conjugar al
practicante de una disciplina particular que, a su vez, se define como un inquisidor,
alguien que indaga cuidadosamente las acciones de los hombres en el tiempo, que se
ocupa de investigar y poner en un relato lo que hicieron y dijeron determinados
hombres en un periodo particular. En tal sentido, el historiador debera lidiar con el
caracter fortuito y accidental de la mayoria de los acontecimientos de la vida de los
hombres, con otras l6gicas no siempre racionales ni limitadas a la necesidad y a la
verosimilitud. El poeta, en cambio, puede seleccionar las acciones de acuerdo a la
l6gica mimética y reservar solo aquellas que resulten convenientes para una
“secuencia ideal de eventos, aquellos que quisiera que ocurran de acuerdo a las
reglas generales del comportamiento humano” (G.E.M. de Ste. Croix, 1992, p.

%" Cf. Chantraine, P., 1977, p. 779. E. Benveniste, por su parte, subraya la intrinseca conexion
etimoldgica entre ver y saber que denota el término histor. En tal sentido, el histor adquiere el
sentido de un “testigo”, es “no solamente “el que sabe”, sino propiamente “el que ha visto™. Esta
conexion no sdlo se da en la lengua griega, sino también en otras lenguas indoeuropeas. Cf. 1969,
pp. 173-175.

% Este es el uso que, por ejemplo, se registra en Historia de los animales, 491 a 12, De la generacion
de los animales, 757 b 35, Analiticos Primeros, 46 a 24, Acerca del Alma, 402 a 4y De Caelo, 298 b 2.
Sobre este aspecto, y basandose en las referencias al corpus de P. Louis, E. Lledé distingue cuatro
sentidos de historia en Aristoteles: 1) como narracion de hechos pasados; 2) como investigacion y
busqueda; 3) como conocimiento, saber, etc. y 4) como un tipo peculiar de ciencia. Considero
ociosa la division, pues los pares 1y 4y 2'y 3 refieren a lo mismo. Cf. 1996, pp. 113-114.

% En contra de esta lectura, D. W. Lucas afirma que el historiador al que remite el pasaje es a
aquel que relata la historia y no debe ser entendido en el antiguo sentido de “investigador”. Cf.
1968, p. 118.
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24). Asi, el érgon del poeta ira mas alla de la simple posibilidad de transponer en
verso las obras de Herddoto; la relacion que entabla con las acciones y discursos de
los hombres se define por una actitud creadora: por una operacion mimética que
permite que, aun cuando se trate de cosas que efectivamente sucedieron, conserve
su epiteto de poietés, de “un artifice de tramas (ton mython) més que de versos (ton
métron), ya que es poeta por la imitacion (kata ten mimesin) e imita las acciones
(mimeftai de tas préxeis)” (Poét. 51 b 27-29).

Sin embargo, este es solo un aspecto de la diferenciacion que Aristdteles
traza entre el poeta y el historiador, ya que atiende especificamente al principio
material con el que cada uno elabora sus discursos, uno con las cosas que sucedieron
(ta gendmena) y el otro, con las cosas que podrian suceder (hoia an génoito). Resta
aln analizar qué criterio opera en la comparacion que Aristoteles realiza entre
poesia e historia y en qué sentido podria entenderse la afirmacion segun la cual “la
poesia es mas filosofica y elevada que la historia; pues la poesia dice mas bien lo
general y la historia, lo particular”. Como sugeri anteriormente, considero que las
afirmaciones de Aristoteles sobre la particularidad del trabajo del poeta deben ser
ubicadas en el contexto mas general de la querella entre poesia y filosofia, agudizada
en Platon a raiz de su posicionamiento sobre el arte mimético. Inscripta en dicho
contexto, la jerarquizacion de la poesia a partir de un caracter mas filosofico y
elevado (philosopdteron kai spoudaioteron) que la historia, realza a la poesia como
consecuencia de su caracter mimético, invirtiendo asi los términos de la
argumentacion platonica. De esta manera, la poesia resulta mas elevada y, por ello,
més cercana a la filosofia como resultado del trabajo del artista,” quien
intencionalmente (como resultado de una tékhne particular y no por mera
inspiracion) configurara una obra de indole general que pueda valer para otros, ya
que no refiere exclusivamente a lo que hizo un individuo bajo una determinada
circunstancia, sino que muestra rasgos generales del comportamiento al exponer “a
qué tipo de hombres les ocurre decir o hacer tales o cuales cosas verosimil o
necesariamente” (Poét. 51 b 8-9).

En consonancia con lo anterior, aparece la relacion entre los binomios
universal-particular y poesia-historia, cuestion que sin dudas encierra un nucleo
problematico dificil de desmontar. Si la conexion entre los dos pares conceptuales
es de correspondencia, la lectura del pasaje sugiere que “la poesia dice mas bien lo
general, y la historia, lo particular”.** De esta manera, se restringe el campo de

““ En este sentido, G. Else advierte que en su defensa a la poesia, Aristoteles no recurre a una
vulgar identificacion, sino sélo subraya que la poesia es “mas filosofica”, lo cual no implica afirmar
que “es filosofia”. Cf. 1957, pp. 304-305. Esta caracterizacion de la poesia recuerda el pasaje de
Metafisica en el que Aristoteles sefiala que “el amante de los mitos es, en cierto sentido, un filésofo”
(h6 philémythos philésophds pés estin, 11 2, 982 b 18, énfasis mio).

* Cito la traduccion de V. Garcia Yebra, 1974, p. 158. Una lectura similar sostienen A. Ldpez
Eire, 2002, p. 53: “la poesia narra més bien lo universal, la historia lo particular” y J. D. Garcia
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aplicacion tanto de lo universal como de lo particular, en tanto lo universal quedaria
como objeto sélo de la poesia, excluyendo cualquier vinculo entre éste y la historia;
y al mismo tiempo, lo particular quedaria como ambito propio de la historia,
relegando asi a la poesia de su tratamiento. Sin embargo, otra interpretacion de las
mismas lineas del pasaje, fundada en criterios filoldgicos, sugiere que el adverbio
comparativo mallon, que se traduce por “mas que”, “mas bien” o “bastante”, se aplica
de manera simétrica a los dos términos del enunciado, esto es, tanto a lo universal
como a lo particular.*” De esta manera, podria entenderse que “tanto la poesia como
la historia dicen mas bien la una, lo universal, y la otra, lo particular”. La diferencia
entre poesia e historia se reduciria, entonces, a una diferencia en el trato que cada
una le otorga a lo universal y a lo particular. Ello evitaria caer en una generalizacion
apresurada que afirme que solo a la poesia le corresponde ser filosofica y elevada,
pues ambos calificativos se predicarian también de la historia a partir de su potencial
comercio con los universales. El caracter distributivo de los predicados amplia la
concepcion, a primera vista, restringida de historia que expone el pasaje y permitiria
la inclusion de otros tipos de historiografias como la de Tucidides, quien se ocupa
mayormente no sdlo de representar lo que hizo Alcibiades, sino también de “lo que
podria sucederle”.*®

Otro aspecto problematico que se desprende de esta referencia a los
universales y particulares, es que Aristoteles afirma que la diferencia entre los
géneros es producto del discurso, mientras que una dice (légei) lo universal, la otra
dice (légei) lo particular. Ahora bien, cuando Aristoteles examina las distintas artes
los criterios que utilizan son el medio, el objeto y el modo elegidos para imitar
(mimeisthai, 47 a 17-18). En la primera parte del pasaje de 51 b, no hay referencia a
la mimesis como criterio para clasificar la actividad del poeta y la del historiador.
Considero que dos lecturas posibles podrian realizarse de dicha ausencia. La

Bacca, quien interpreta que “la poesia trata sobre todo de lo universal, y la historia, por el
contrario, de lo singular”. Cf. 1946, p. 14.

“2 Esta lectura fue propuesta por K. Von Fritz, 1958, p. 116 y aceptada por otros intérpretes de la
Poética, entre ellos, Walbank, F.W., 1960, p. 217 y Kannicht, R., 1976, p. 333. Para mas detalle,
vease S. Barbero, 2004, p. 100.

* G.E.M. de Ste. Croix infiere a partir de la referencia a Alcibiades, que Aristoteles conoce y
supone la historiografia de Tucidides al ilustrar la distincion entre poesia e historia. La eleccion de
Alcibiades no seria fortuita sino que daria cuenta de dicho conocimiento, pues es un personaje
importante de los libros V, VI'y VIII de su Historia. Sin embargo, no deja de resultar llamativo que
las Unicas referencias sean a Herodoto, al que considera un mytholdgos, y no haya ninguna
referencia explicita a la obra de Tucidides u otras obras de sus contemporaneos. Cf. G.E.M. de
Ste. Croix, 1992, p. 27.

En contraposicion a esta lectura, D. W. Lucas sefiala que la inclusion de Alcibiades en este
contexto refuerza el caracter singular de los objetos de la historia. Alcibiades era un personaje
puablico de la Atenas del siglo IV a. C., cuya personalidad lo distingue significativamente de los
hombres tipicos de su época. Cf. 1968, p. 119.
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primera, se sostiene desde un principio de caridad interpretativa y justifica la
ausencia de una referencia explicita a la mimesis. En tal sentido, la referencia al 16gos
daria cuenta de una simetria entre ambos géneros en relacion al medio elegido para
llevar a cabo la imitacion. A pesar de su ausencia, la mimesis operaria como criterio
ultimo al cual refiere el decir (légein) de la historia y la poesia. Lo universal a lo que
refiere el poeta no es algo que pueda imitarse de una accion particular, sino algo que
se configura en el mathos a partir de la sintesis de las acciones, en otras palabras, “lo
que “se dice” son bloques que encajan para constituir un conjunto; lo que “se imita”
es el conjunto, y en este caso, el conjunto es mas que la suma de sus partes” (G.
Else, 1957, p. 307).

La segunda lectura, en cambio, enfatiza la ausencia de una referencia
explicitay, a partir de ella, sefiala el limite que los acontecimientos historicos, y por
tanto la historia, le imponen a la mimesis. Las razones de esta limitacion son, segun .
Halliwell, tres (2002, pp. 164-167): la primera se relaciona con la rigurosidad que
exige la historia, en tanto disciplina de investigacion, cuestion a la que la mimesis
resulta ajena; el segundo motivo que las diferencia es que mientras la mimesis tiene
un caracter inventado/ficcional, la historia exige ser asertiva; finalmente, la
cuestion de la contingencia de la que se ocupa la historia contrarresta con la
verosimilitud y la necesidad que Aristoteles exige para el trabajo mimético. De esta
manera, Aristoteles estaria distinguiendo la mimesis, como ficcion, de la historia,
como disciplina cientifica, con métodos y procedimientos propios que exceden las
pretensiones de la mimesis. Aunque no se confronte explicitamente a la creacion
mimética con la produccion cientifica o con el proceder metodoldgico de la historia,
la ausencia de la mimesis en este contexto presupone dicha distincion y enfatiza el
caracter ficcional de la mimesis, manifiesto en la construccion de un mundo
imaginario paralelo. Imaginario, en tanto suspende las normas de la verdad literal, y
paralelo, porque exige que su coherencia y causalidad internas se deriven y se basen
en la experiencia real. Los universales, en este contexto, marcan el limite de la
mimesis al separarla del discurso historico, y a la vez, la mantienen conectada con los
modos de dar sentido al mundo humano (Cf. Halliwell, S., 2002, p. 167).

Sin dudas, la clave para una comprension adecuada del pasaje en cuestion,
reside en la dilucidacion del concepto aristotélico de universal (to katholou) en el
contexto de la Poética. Lo universal, afirma alli, es determinar “a qué tipo de
hombres les ocurre decir (légein) o hacer (prattein) tales o cuales cosas verosimil
(kata to eikos) o necesariamente (t0 anagkaion)” (51 b 8-9). Mientras que la historia se
guia por un criterio cronoldgico y se detiene en el relato puntual, concreto de lo
dicho o hecho por un personaje singular en un determinado momento, la poesia, en
cambio, construye los mdthoi en torno a lo que podria o deberia decir o hacer un
personaje con determinadas cualidades en una situacion que se plantea de acuerdo a
lo verosimil o lo necesario. El poeta se sitGa en posicion proxima al filosofo, en la
medida en que debe ser capaz de construir una trama que, aunque retome
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acontecimientos concretos de la historia de una determinada sociedad, los libere de
las contingencias y los estructure siguiendo leyes que le otorgan un grado mayor de
inteligibilidad. En otras palabras, la tragedia se manifiesta como un mimema que no
solo versa sobre lo particular de las acciones que toma por objeto, sino que en el
mismo proceso de su construccion, en la sintesis que forma su estructura, eleva su
cualidad al status de universal.**

Este vinculo universal-particular también estd presente en otras obras del
corpus en las que Aristoteles se refiere al arte y a su funcidn. Asi, en Metafisica (I 1,
980 b 27-981 a 24), describe como llegan (apobainei) a los hombres la ciencia y el
arte a partir del momento en el que “de muchas observaciones experimentales (ek
pollon tés empeirias) surge [como resultado de un proceso intelectual (ennoeméaton)] la
nocion universal (kathélou) sobre los casos semejantes (peri“ton homoion hypdlepsis)”
(981 a 5-7). La diferencia entre el arte y la experiencia radica en que el arte ofrece
un acceso a cierta clase de conocimiento tedrico que eleva su propio caracter: el
conocimiento de las causas (tén aitian). * Sin embargo, aln cuando el arte sea mas
propio del saber (t6 eidénai) y del entender (t0 epaiein) (pues esta referido a lo
universal) depende, en la vida practica (to prattein), del conocimiento que provee la
experiencia y, en el mismo sentido, la historia. ElI conocimiento de las cosas
singulares, de lo que dijo o hizo Alcibiades, es aquel que permite comprender el
ambito de la accion y la generacion (praxis kai génesis), es decir, el ambito de lo
propiamente humano. Desde esta perspectiva, el artista mimético debe ser capaz de

“ En Poét. 55 a 34- b 2, Aristoteles afirma que “los argumentos (Iogous), tanto los ya compuestos
como los que uno mismo compone, es preciso esbozarlos en general (ekhtithestai kathdlou), y s6lo
después introducir los episodios y desarrollar [el argumento].” Sobre si corresponde o no ubicar a
este pasaje en la linea de 51 b mucho se ha discutido (M. Heath, 1991, p. 390; S. Halliwell,
2002, pp. 194-195; entre otros). A pesar de ello, considero que el pasaje en cuestion refuerza la
relacion que Aristoteles plantea entre la elaboracion del mdthos, que en este caso deviene sindnimo
de “argumento”, y la universalidad que resulta de la obra.

En este sentido, puede también leerse la distincion que se plantea en 51 b 11-23 en relacion al uso
de los nombres propios en la comedia y en la tragedia. Mientras que en la primera, los poetas
componen la fabula y luego “asignan a cada personaje un nombre cualquiera (ta tykhénta ondmata)”,
en la tragedia, Aristoteles plantea la necesidad de un equilibrio entre el caracter particular y
universal de los personajes: aunque puedan “atenerse a nombres que han existido (onomaton
antékontai)”, su caracter universal permite que sean “s6lo uno o dos los nombres conocidos, y los
demas ficticios; y en algunos ninguno (en eniais men hén ¢ ddo ton gnorimon estin onomaton, ta de alla
pepoieména, en eniais dé outhén)”. Como advierte V. Sufiol, “a causa de su caracter universal es en
cierta forma irrelevante cual sea el nombre propio que les otorgue” (2012, p. 107, n. 169).

> Del mismo modo que en Metafisica reconoce que al arte le corresponde reconocer qué acciones
son provechosas (synénegkhe) para determinado grupo de individuos (toioisde), pertenecientes a la
misma clase, en Ret. | 2, 1356 a 30-34, Aristoteles subraya que “ningln arte se ocupa (skopet) de lo
singular (to kath’hékaston) —la medicina, por ejemplo, no considera qué es saludable para Socrates
0 Calias, sino qué lo es para tal (toidde) o tales clases de hombres (toioisde) (pues esto es lo propio
del arte, mientras que lo singular es ilimitado y no objeto de ciencia (to dé kath’hékaston)).”
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comprender la particularidad de lo que alli ocurre; debe poder acceder, a partir de
las acciones concretas de los hombres, a un conocimiento esquematico y no con
precision (ldgos typo kal ouk akribds) que, en Ultima instancia, no es méas que otra
forma de expresar la universalidad a la que se puede aspirar en el ambito de lo
contingente (Cf. EN. Il 2, 1104 a 1-2).

Pese a que estas referencias al corpus ofrecen un marco desde el cual
interpretar la relacion universal-particular planteada en Poética, determinar cuéles
son las implicancias de dicha relacion o en qué radica la universalidad poética que se
predica en el pasaje de 51 b, no es algo simple ni desprovisto de complejidad. De
hecho, es una cuestion que ha sido ampliamente debatida, desde posiciones e
interpretaciones antagdnicas.*® Sin escapar a las dificultades que conlleva esclarecer
qué podria entenderse por dicha referencia, creo que es posible esbozar, al menos,
una interpretacion sobre su alcance en el contexto de la Poética y sobre cual podria
ser su injerencia sobre el arte en general. Aceptando la sugerencia de S. Halliwell, el
contenido del capitulo IX puede ser considerado desde la experiencia cognitiva de la
mimesis, y de ese modo, articular conceptualmente el érgon del poeta a partir del
vinculo que establece con los universales (cf. 1998, p. 79y 2001, pp. 94-95). Visto
asi, en el mimema confluiran la particularidad de la obra y la universalidad a la que se
accede a través de su estructura. Por un lado, la tragedia es una obra de arte
particular, concreta, singular, fruto de lo contingente de los materiales a partir de
los cuales el artista lleva a cabo su tarea. Pero, por otro, su estructura inteligible,
que recupera lo mas paradigmatico de las acciones, que permite sintetizarlas y darles
sentido en una unidad organica y l6gica, lo reviste de un caracter universal. Estas
consideraciones permiten sostener un juego entre particular-universal que se refleja
en la misma composicion de las tragedias, en particular, y de las obras de arte, en
general.

Denominaré a este juego dialéctica de la mimesis,*” desde una perspectiva que
intenta resaltar el valor gnoseoldgico que reviste la relacion universal-particular, en

“® Desde considerarlo “verdades universales” hasta su negacion, un amplio espectro de posiciones
ha generado la interpretacion de los universales poéticos. Remito a la sucinta presentacion que
realiza V. Sufiol en 2012, pp. 103-105.

“" Utilizo el término “dialéctica” en el sentido en que Aristételes lo define en Tdpicos y Sobre las
Refutaciones Sofisticas, esto es, como un método de interrogacion y critica. La dialéctica es un
razonamiento y un discurso (l6gos) que tiene por finalidad “razonar (syllogizesthai) sobre todo
problema que se nos proponga, a partir de las cosas plausibles (ex enddxon), y gracias al cual, Si
nosotros mismos sostenemos un enunciado, no digamos nada que le sea contrario” (Top. 100 a 18-
21). Una de las razones por las que Aristoteles considera que la dialéctica es un método util es
porque permite alcanzar las cuestiones primordiales de cada conocimiento (éti de pros ta prota ton
peri ekasten epistémen, 101 a 36-37) y el que observa las cosas comunes (ta koina) en conformidad
con el objeto (kata to pragma) es dialéctico (Ref. Sof. 171 b 6-7). Aristoteles divide los argumentos
dialécticos en comprobacion y razonamiento. La comprobacion (epagoge) es el camino desde las
cosas singulares hasta lo universal, es un argumento mas convincente y claro (pithandteron kai
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tanto origen de una especie singular de conocimiento. Para poder dar cuenta del
modo en que opera dicho juego dialéctico es preciso recurrir a otro complejo pasaje
de Poética, en el cual se determinan las causas naturales (aitiai physikai) de la poesia.
La primera de dichas causas remite directamente a la mimesis y contribuye a
determinar su funcion, en tanto habilidad natural presente en el hombre desde la
temprana infancia. En tal sentido, Aristoteles afirma que

“el imitar (t6 mimeisthai), en efecto, es connatural
(sumphouton) al hombre desde la nifiez, y se diferencia de los
demas animales (ton allon zdon) en que es muy inclinado a la
imitacion (mimetikotaton) y por la imitacion adquiere sus
primeros conocimientos (t&s mathéseis poieitai dia miméseos tas
prétas) y también el que todos disfruten (to khairein) con las
obras de imitacion (tofs mimémasi). Y es prueba de esto lo que
sucede en la préactica; pues hay seres cuyo aspecto real nos
molesta, pero nos gusta ver su imagen (tas eikonas) ejecutada
con la mayor fidelidad posible, por ejemplo, figuras de los
animales (therion) mas repugnantes y de cadaveres (nekron). Y
también es causa (aition) de esto que aprender (manthanein)
agrada muchisimo (hédiston) no sélo a los filésofos, sino
igualmente a los demas, aunque lo comparten escasamente.
Por eso, en efecto, disfrutan (khayrousi) viendo las imagenes
(tas eikonas), pues sucede que, al contemplarlas (theorountas),
aprenden y deducen (manthanein kai syllogizesthai) qué es cada
cosa (ti heékaston), por ejemplo, que éste es aquel (holtos
ekeinos)” (48 b 5-18).

En este contexto, la mimesis es concebida, en primer lugar, como una parte
integral de la naturaleza humana, ya que se trata de una disposicion o habilidad que

saphésteron), accesible a la sensacion (kata tén aisthesin gnoriméteron) y comin a la mayoria (tois
pollofs koindn) (Cf. Top. 105 a 13-18).

Teniendo en cuenta estas consideraciones, la predicacion de este tipo de argumentacion dialéctica a
la mimesis, permite repensar la articulacion que se da en la mimesis entre universales y particulares,
en el sentido de razonar criticamente tanto lo que de particular como de universal pueda haber en
la accion humana objeto de la mimesis. De manera analoga, tanto la mimesis como la dialéctica parten
de las cosas plausibles (éndoxa) de acuerdo a la verosimilitud y la necesidad. En tal sentido, este
tipo de argumentacion es lo que permitira que el espectador logre alcanzar el tipo de verdad que
es posible adquirir de la contemplacion de las obras de arte.

Agradezco a los integrantes del Seminario de Filosofia Antigua del IIF-UNAM por los comentarios
sobre esta cuestion.
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acompaia al hombre desde su nacimiento;* en segundo lugar, se la reconoce como
una via de acceso al conocimiento, pues gracias a ella los hombres obtienen sus
primeros aprendizajes; y, finalmente, se admite a la mimesis como una fuente de
placer, en la medida en que permite el deleite (khairo) a través de las imagenes o de
aquello que es “puesto ante los 0jos”.* Aristoteles reconoce que el hombre posee
una inclinacion natural por la imitacion que lo diferencia del resto de los animales,
aun cuando estos puedan tener comportamientos miméticos (Hist. Anim. 597 b 24-
30; 612 b 17-35). La diferencia no solo se hasa en una cuestion de grados, en el
hecho de que el hombre sea el més imitativo de todos los seres (mimetikotaton), sino
en las consecuencias cognitivas que la mimesis tiene para el hombre.

La concepcidon de mimesis puesta en juego en este pasaje supone, a mi
entender, una dialéctica de la mimesis que resalta su valor como fuente de placer y
conocimiento a partir de la especial relacion que promueve entre universales y
particulares. Aristoteles afirma que el placer mimético tiene su origen en aprender y
deducir (manthanein kai syllogizesthai); en el reconocimiento de lo que cada quien es,
como un “éste es aquel” (hodtos ekeinos) (48 b 17). En el caso de la tragedia, la obra
sirve de ocasion para exponer lo que le sucede a tales o cuales personajes y a los
potenciales espectadores les compete el trabajo de identificacion y reconocimiento
que les permita afirmar que “éste es aquel”,® al despojar a la representacion

 En EN. VI 4, 1140 a 20-21, Aristoteles define al arte como un modo de ser productivo (héxis
poietiké) acompafiado de razon verdadera (meta logou alethols). Desde esta perspectiva, la
caracterizacion de la mimesis como una habilidad connatural parece reforzar la idea expresada en la
Etica y en Metafisica V 20, 1022 b 4-14, donde define al habito (héxis) como “cierto acto (enérgeid)
de lo que tiene y de lo que es tenido (ékhontos kai ekhoménou)”, es decir, como una posesion. Mas
adelante define tener (ékhein) como “llevar segun la propia naturaleza” (kata tén autod physin) (V
23, 1023 a 8-9). Para un andlisis detallado del arte como héxis en Aristoteles, véase V. Aspe
Armella, 1993, pp. 143-201.

* Afirmaciones similares del estagirita se encuentran en Metafisica | 1, 980 a 21 donde afirma que
“todos los hombres desean (orégontai) por naturaleza saber (tod eidénai)” y en Retorica Ill 10, 1410 b
10-11, “un facil aprendizaje (manthanein) es, por naturaleza, placentero (hedy) a todos”.

** En un sentido similar, en Retdrica | 11, 1371 b 8-10, Aristdteles afirma que no es el objeto de la
imitacion lo que provoca placer, “sino que hay mas bien un razonamiento (syllogismos) sobre que
esto es aquello (todto ekeino), de suerte que termina por aprenderse (manthanein) algo”. Basandose
en la modificacion del género de los pronombres demostrativos, S. Halliwell subraya el caracter
subjetivo que la expresion hodto ekeino tiene en el contexto de Poética. Mientras que en dicha obra,
Aristoteles utiliza la expresion para referirse a individuos, actuales o imaginarios, en Retorica, el
uso del neutro daria cuenta de una ampliacion de los “éstos” particulares que pueden ser objeto de
identificacion. Cf. 2001, p. 90.

En relacion a las implicancias de ambas construcciones lexicales, V. Bozal sefiala que en el “éste es
aquel” y en el “esto es aquello”, “la semejanza se produce en el ser, no en el aparecer” (1987, p.
83). Esa semejanza no s6lo es ontoldgica sino principalmente lingtistica, pues sélo puede ser

construida con el lenguaje y en el medio del lenguaje, de modo que “la ficcion mimética no sélo
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mimetica de las particularidades y contingencias. Como advierte M. Nussbaum, la
historia limita dicho proceso porque “a menudo, los hechos referidos por la historia
son tan idiosincraticos que impiden toda identificacion. (...). En cambio, el héroe
tragico no es idiosincratico” (1995, pp. 478-479). De esta manera, la
representacion del personaje tragico supone cierta generalizacion que no constrifie
el proceso de deduccion que Aristoteles plantea, sino que, por el contrario, amplia
el espectro de casos posibles que puedan ser reconocidos en su figura.

Sin embargo, no deja de resultar llamativo que el estagirita proponga que el
placer que esta operacion de identificacion puede suscitar, se derive de haber visto
previamente un “original”. Desde la corriente fenomenoldgica esta referencialidad,
que marca cierta dependencia con lo real, no anula ni cercena el proceso de
reconocimiento e identificacion, puesto que lo real nunca es un prototipo de lo
irreal y, en tal sentido, la obra comporta un caracter novedoso ya que “no repite
ningun saber, sino que lo inaugura” (Martineau, E., 1975, p. 452). En tal sentido,
los verbos manthanein y syllogizesthai darian cuenta de un proceso activo que permite
pasar, en el caso del aprendizaje, de la percepcion (horasis) a la contemplacion
(theoria), de la morphé a un eidos y, en el caso del razonamiento, de la multiplicidad
de percepciones a la unidad del universal a través de un movimiento de recoleccion
(syllogé) de morphai. Asi, la imagen (eikon) se presenta cumpliendo una doble
funcién: una singular, dada por su caracter individual y por su capacidad de
convertirse en objeto de contemplacion, y otra universal, ligada a la posibilidad de
generar aprendizaje y placer, gracias al reconocimiento.

La dialéctica de la mimesis encuentra fundamento en este contexto al definir un
proceso de deduccion, en tanto lo singular, las percepciones sensibles, permiten el
acceso al conocimiento de lo universal, tnico objeto posible de la ciencia. En Acerca
del Alma (432 a 2-14), el estagirita establece este mismo juego dialéctico pero, en
este contexto particular, recurre a las funciones del alma para explicarlo. En tal
sentido, afirma que los objetos inteligibles se encuentran en las formas sensibles,
puesto que “no existe cosa alguna separada (kekhorisménon) y fuera de las magnitudes
sensibles, los objetos inteligibles se encuentran en las formas sensibles (en tois eidesi
tois aisthetois). De ahi que, careciendo de sensacion, no seria posible aprender
(méathoi) ni comprender (xyneie)”. En el mismo sentido, pero lineas mas adelante,
afirma que “cuando se contempla intelectualmente se contempla a la vez y
necesariamente alguna imagen (andgke hama phantasma ti theorein)”. La imagen
aparece aqui como la condicion de posibilidad para que tenga lugar el proceso
cognoscitivo.

Ahora bien, la pregunta que surge es como es posible dar el salto de lo
sensible y particular a lo universal, cuestion ampliamente debatida y que no resulta

nos ensefia a ver la realidad, su “verdadero sentido”, también ayuda a comprender “el verdadero
sentido” del lenguaje mismo” (p. 93).
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del todo clara en las formulaciones de Aristoteles, aunque el mismo estagirita brinda
algunas pistas para resolver el asunto. Para Aristoteles, “todos los universales
(katholou) se dan por necesidad (ex anagkes hyparkhei) en las cosas (tofs pragmasin)”
(Analiticos Segundos, 73 b 27-28). En ese sentido, la razon por la que dichos
universales se encuentran en las cosas es porque son una totalidad (hélon) que
“abarca una multiplicidad de cosas como sus partes (mére)” (Fis. 184 a 25-16). La
manera en que se puede acceder a dichos universales es descripta de manera analoga
al surgimiento del arte (Met. I 1, 981 a 5-7), en el sentido de que ambos requieren
de la experiencia sensible, pues “al sobrevenir muchas <sensaciones> de ese tipo,
surge ya una distincion (diaphord), de modo que en algunos surge un concepto
(ogon) a partir de la persistencia (monés) de tales cosas, y en otros, no” (100 a 1-9).
Asi, de las percepciones sensibles surgen la memoria y de la repeticion de los actos
de la memoria se desarrolla la experiencia, entendida como un universal estabilizado
en el alma, que da origen al arte y a la ciencia.* Tanto las percepciones sensibles
como los universales son, en cierto sentido, imagenes de la realidad y las relaciones
entre ambos se reflejan en el lenguaje y en el arte.

Teniendo en cuenta estas consideraciones y aceptando las premisas que
afirman que “el arte es el conocimiento (gndsis) de las cosas universales (ton
kathdlou)” (Met. I 1, 981 a 16) y que aquel que es capaz de conocer lo universal “sabe
mas/mejor (beltion) que aquel que solo sabe lo particular (An. Seg., 85 b 14-15)", se
entienden las razones que motivan al estagirita a introducir el caracter universal que
debe predicarse de las acciones y los dichos de los personajes de las obras poéticas
en la distincion entre el poeta y el historiador. En la tragedia, tiene lugar una
dialéctica de la mimesis a partir de la observacion de las acciones de los personajes. Al
afirmar que la mimesis resulta relevante en la medida que permite el reconocimiento
a través de la inferencia “éste es aquel” (hoGtos ekeinos) Aristdteles le otorga al
espectador, receptor de la obra, un papel sumamente importante, en tanto es quien
debe realizar el camino inverso, el proceso de “decodificacion” y comprension del
trabajo de produccion del artista. Es aqui donde se pone en evidencia el valor
cognitivo y filosdfico de la obra de arte. Los artistas representan acciones
particulares pero no del mismo modo que lo hace el historiador al hablar de
Alcibiades, sino que lo hacen a partir de ciertos personajes, acciones y situaciones

> “De la experiencia (empeirfas) o del universal todo que se ha remansado en el alma (todi kathdlou)
(...), <surge el> principio del arte y de la ciencia, a saber: si se trata de la realizacion (peri
génesin), <principio> del arte, si de lo que es (t0 0n), <principio> de la ciencia”. Mencioné
anteriormente la importancia del detenimiento o estabilidad como condicion necesaria para que
algo sea susceptible de conocimiento. En este contexto, vale subrayar esta condicion, pues el
pensamiento alcanza el conocimiento y la comprension cuando es capaz de detenerse en algun
aspecto universal del objeto presente en los particulares (epistatai pos ta kathélou t6 en mérei) y capaz
de describir su estructura conceptual. Cf. Fisica 247 b 1-10 y Acerca del alma, 417 b 22-24.
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que se vinculan en un relato siguiendo las leyes de la verosimilitud y la necesidad, y
que logran, a través de su generalizacion, alcanzar un universal.

Establecer una dialéctica de la mimesis en este contexto significa, a mi juicio,
dar cuenta de a) la individualidad del arte, producto de los materiales concretos que
la componen (esto es, las acciones humanas), b) su universalidad, como la
posibilidad de acceder a conocimientos generales (sobre lo que podria hacer o decir
determinada clase de hombres) y c) la posibilidad de retornar a lo individual, como
resultado en la percepcion sensible de una obra de arte (que exige del espectador la
puesta en practica de un proceso activo de inferencias). En tal sentido, y como
corolario de este apartado, titulado sugerentemente mimesis y alétheia, es posible
afirmar una rehabilitacion mimética a partir de la tarea del poeta. En tal sentido, y
como consecuencia del proceso intelectual que exige no sélo la elaboracion del
mdthos sino también su contemplacion, Aristoteles logra despojar a la mimesis del
manto de sospechas que Platon arrojo sobre ella al separarla y oponerla a la verdad
filosofica. Desde esta nueva perspectiva, la vara que mide a la mimesis es otra; la
alétheia deja de ser un referente externo al cual adecuarse para comenzar a ser el
resultado de un trabajo mimetico. La universalidad poética es la clave para entender
de qué manera la mimesis se vuelve otra forma de decir la verdad. Siguiendo al propio
Aristoteles, si el “ser” y el “es” significan que algo es verdadero (alethés, Cf. Met. V
7, 1017 a 31), reconocer que “éste es aquel” implica otra forma de significar y decir
al ser, ya no como una verdad factica, sino como una particular forma de verdad
poética que logra ensefiar, a quienes estén dispuestos a dejarse persuadir y jugar su
juego dialéctico, cuales pueden ser las consecuencias de la praxis humana de acuerdo
a lo que ocurre “la mayoria de las veces”.

85.3. Mimesis y mathesis: la funcién de la poesia

Las consideraciones sobre la particularidad del trabajo del poeta y la
reivindicacion de la mimesis como via de acceso a la verdad analizadas en el apartado
precedente, pusieron de manifiesto la intrinseca relacion entre mimesis y mathesis.
Dicha conexion se establece en el contexto de Poética 48 b y no recibe, por parte de
Aristoteles, un analisis detallado. Teniendo en cuenta que la Poética es una coleccion
de lecciones destinadas a lectores avezados en estas cuestiones, Aristdteles supone
cierta familiaridad con las tesis que alli sostiene y, sin mas preambulos, articula un
origen natural de la poesia con la posesion de una habilidad que permite el
conocimiento. En tal sentido afirma, primeramente, que la poesia surge porque el
hombre es un ser mimético por naturaleza, en tanto es dotado de la mimesis como
una habilidad o disposicion desde el momento mismo de su nacimiento (symphyton,
48 b 5-6). Luego, reconoce que la mimesis es una habilidad que se encuentra en otros
animales (ton allon zdon), pero el grado de desarrollo que alcanza en el hombre es lo
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que traza la diferencia y, en tal sentido, el hombre es caracterizado como el mas
mimético de todos (mimetikotaton, 48 b 7). Finalmente sefiala, desde una perspectiva
teleoldgica, la finalidad que tiene esta habilidad: permitir la adquisicion del
conocimiento, en tanto la mimesis promueve un aprendizaje (manthanein) basado en
la observacion y el reconocimiento (48 16-17). La poca atencion que estas
afirmaciones reciben en el contexto de Poética no resulta un impedimento para
resaltar su importancia. Por el contrario, su examen es fundamental para
comprender cual es la funcion de la poesia mimética y, a su vez, permite pasar de
una consideracion del rol que desempefia la mimesis en el plano individual, a una
consideracion sobre su funcidn en el émbito politico. En tal sentido, la mathesis se
erige como el Ultimo aspecto de la configuracion teorica de la mimesis y es, a su vez,
la que tiende un puente hacia su configuracion praxica.

La primera cuestion a resolver refiere al rol general del aprendizaje en
Aristoteles, para luego poder determinar en qué sentido la mimesis puede
configurarse como una forma de este. El verbo manthano del que deriva el sustantivo
mathesis significd, desde su origen, tanto aprender algo por practica o estudio como
acostumbrarse o habituarse a algo.** Siguiendo las tesis formuladas en Poética 48 b,
se podria objetar que la posesion de una habilidad connatural no implica
necesariamente su desarrollo o su préctica, de modo tal que la mimesis podria no
ejercitarse y evitaria convertirse en una fuente de aprendizajes.> El razonamiento
de Aristoteles que conjuga mimesis y mathesis supone la existencia de un deseo que
promueve el ejercicio de la mimesis como habilidad connatural. En este sentido, la
razon Ultima que explica por qué el hombre es el ser més inclinado a la imitacion se
vincula con el placer que genera el aprendizaje, pues

*2 Chantraine, P., 1977, p. 664. En un sentido similar E. Lledo, 1996, pp. 126-128, sefiala los
dos significados fundamentales de manthano y advierte la convivencia de dos sentidos
complementarios en el verbo: un sentido receptivo y pasivo, por el cual es posible recibir el saber,
y otro sentido activo expresado en el sufijo —sis, presente en mathesis, que da cuenta de “un deseo
0 voluntad de captar o aproximarse o posibilitar esa experiencia”, por el cual el verbo comienza a
significar “aprender” y deja de ser un mero “ejercitarse”. En esta linea se ubica la aclaracion que el
propio estagirita realiza en Sobre las Refutaciones Sofisticas al afirmar que conocer (to manthanein) es
“tanto comprender aplicando el conocimiento que ya se tiene (t6 khrémenon té epistéme) como
adquirir por primera vez tal conocimiento (to lambanein epistémen)” (165 b 32-34).

* En EN. Il 1, 1103 a 26-33, Aristoteles enfatiza, en primer lugar, la naturalidad de ciertas
disposiciones y, en segundo lugar, la necesidad de que dichas disposiciones sean puestas en
practica. En tal sentido afirma que “de todas las disposiciones naturales (physei hemin), adquirimos
primero la capacidad (tas dynameis) y luego ejercemos las actividades (tas energeias). Esto es
evidente en el caso de los sentidos; pues no por ver muchas veces u oir muchas veces adquirimos
los sentidos, sino al revés: los usamos porque los tenemos, no los tenemos por haberlos usados.
(...). Y este es el caso de las demés artes (ton allon tekhndn), pues lo que hay que hacer después de
haber aprendido (a gar dei mathontas poiein), lo aprendemos haciéndolo (talta poiolntes
manthanomen).
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“como el aprender (t0 manthanein) es placentero (hedu), lo
mismo que el admirar (t0 thaumazein), resulta necesario que
también lo sea lo que posee estas mismas cualidades (ta
toiade): por ejemplo, lo que constituye una imitacion (to
mimodmenon), como la escritura, la escultura, la poesia y todo
lo que esta bien imitado (el memimeménon), incluso en el caso
de que el objeto de la imitacion no fuese placentero; porque
no es con este con lo que se disfruta (khairei), sino que hay
mas bien un razonamiento (syllogismos) sobre que esto es
aquello (tolto ekeino), de suerte que termina por aprenderse
algo (manthanein ti)” (Ret. 1 11, 1371 b 4-10).>

Reconocer cierto origen hedonista del aprendizaje, implica la necesidad de
regularlo y la forma de hacerlo sera a través de un programa educativo en el que se
inculque el ejercicio de la capacidad de juzgar. Por ello, afirma Aristoteles,
“debemos haber sido educados en cierto modo desde jovenes, como dice Platon,
para poder alegrar y dolernos como es debido (khairein te kai lypeisthai ofs def), pues
en esto radica la buena educacion (orthe paideia)” (11 3, 1104 b 11-13). Al igual que
Platon, Aristoteles reconoce que la educacion (paideia) es un problema de indole
ético-politico que no se limita a una etapa particular de la vida, sino que se extiende
a lo largo de ésta, en una primera instancia, con la formacion de los infantes v,
luego, con la formacion de los ciudadanos. Desde esta perspectiva, la mimesis puede
verse como un aprendizaje que se ordena al programa educativo que Aristoteles
traza en Politica VIII y que tiene como particularidad no estar constrefiida por un
contenido puntual, porque lo que la mimesis promueve es un tipo particular de
reflexion. En tal sentido, ejercitar primero a los nifios y luego a los hombres en la
contemplacion de obras miméticas, como la musica, la poesia y la tragedia, sera una
manera de contribuir a la educacion de la polis, a la formacion de la ciudadania.®

Pese a la importancia que adquiere, en términos ético-politicos, la inclusion

de la mimesis en la paideia aristotélica, hay una cuestion historica que se impone y
resulta dificil de obviar. Para cuando Aristoteles escribe su Poética y resume cuéles

> Unas lineas antes del pasaje citado, Aristoteles advierte la conexion entre el aprendizaje y lo
deseable. Asimismo deja entrever que dar lugar a dicho deseo de aprender regresaria al hombre a
su estado natural. En tal sentido puede leerse, en | 11, 1371 a 31-34, que “el aprender (t0
manthanein) y el admirar (to thauméazein) son la mayoria de las veces placenteros (hedu hos epi to
polt), puesto que, por una parte, en el admirar esta el deseo de aprender (to epithymein mathein) —
de modo que lo admirable es deseable- y, por otra parte, en el aprender se da un estado <que es
> conforme con el sentido de la naturaleza (0 kata physin kathistasthai)”.

* En un sentido similar, C. Lord, afirma que “el activo y continuo cultivo de la poesia y de la
musica constituyen el vehiculo principal de la educacion de la ciudadania general y una clase de
gjecucion que esta al alcance de todos”. Cf. 1989, p. 206.
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son los mecanismos por los cuales es posible obtener buenas tragedias, la tragedia
como género no goza del prestigio que la caracterizd en el siglo V a. C. Asi, aunque
las tragedias y las comedias siguen representandose, “el aliento poderoso de la
tragedia se apaga. La poesia pierde su poder de direccion de la vida espiritual”
(Jaeger, W., 2001, p. 385). En este sentido, resulta dificil conciliar un proposito
educativo con una practica que ha dejado de tener la impronta que conocié otrora.
Mi hipotesis, mencionada anteriormente, es que el interés de Aristoteles por
resefar los aspectos técnicos de las tragedias se explica, en parte, por esta aparente
pérdida de poder del género dramatico. Las fiestas civicas siguen marcando el
calendario de la pélis pero, a diferencia de lo que ocurrio durante el periodo de
esplendor de la tragedia, las obras no logran despertar los mismos efectos en sus
espectadores. El publico reclama el reestreno de las producciones de “los grandes
tragicos”, pues los nuevos poetas, a pesar de su vasta produccion, no se imponen en
el escenario. Aristofanes parodia esta situacion en boca del propio dios del teatro,
quien lamenta que los nuevos poetas sean “malos” (kakoi) 0 no sean mas que
“racimos abortados y charlataneria, conciertos de golondrinas que desaparecen
enseguida que les dan un coro (...)” La dificultad, dira Dioniso, reside en encontrar,
por mucho que se busque, un “poeta creador” (gonimon poietén) y “distinguido”
(poetodl dexiod), aquel que sea capaz de pronunciar una palabra noble (réma gennaion)
y frases arriesgadas (parakekindyneuménon, cf. Ranas, 71-102).°

Teniendo en cuenta este panorama historico, cabria preguntarse por qué
otros géneros u otras practicas culturales no pudieron ubicarse en la escena publica
con una impronta semejante a la de la tragedia, ni asumir la tarea que socialmente se
le asignd. Estos interrogantes conducen, en UGltima instancia, a indagar la
especificidad de la poesia tragica y el aprendizaje que es capaz de transmitir. Una via
de acceso a dicha especificidad proviene de la propia tragedia, a través del dictum
esquiliano, una expresion que condensa lo que la sabiduria popular, el imaginario
cultural de la Atenas del siglo V a.C., percibio en la experiencia tragica. En los
versos 176-177 de su Agamenon, Esquilo afirma, por boca del coro, que “Zeus puso a
los mortales en el camino del saber, cuando establecid con fuerza de ley que se

* El propio Aristoteles reconoce en Poét. 56 a 3-7, la critica excesiva que recae sobre los poetas
contemporaneos y en tal sentido afirma que “hay que poner el mayor empefio en tener todas las
cualidades, o, si no, las mas importantes y el mayor nimero posible, sobre todo viendo como se
critica ahora a los poetas(hos ndin sykophantodsin tous poietas); pues, habiendo existido buenos poetas
en cada parte (kath’hekaston méros agathdn poieton), se pide que uno solo los supere a todos en la
excelencia propia de cada uno (hekastou tol idiou agathod axiolsi ton héna hyperballein)”. G. Else
advierte que la utilizacion del verbo sykophantoQsin daria cuenta de que Aristoteles no esta del todo
de acuerdo con la forma en que se expresa esta demanda, aunque hay un reconocimiento de su
existencia y de la necesidad de responder a ella. Cf. 1957, p. 535.
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adquiera la sabiduria con el sufrimiento (ton pathei mathos)”.>” El placer que se deriva
del deseo de saber y de conocer (que el propio Aristoteles reconoce como principio
de la actividad humana y como fundamento de la mimesis) se une, en la sentencia
esquiliana, al pathos, a las emociones que se padecen pero también a aquellas
acciones que se experimentan.>®

En este sentido, la busqueda del conocimiento se impone y el dolor aparece
como un camino posible para acceder a é1.>° Esto es lo que ofrece la tragedia: un
espectaculo basado en la mimesis de acciones de personajes que, como resultado de
sus propias decisiones, se veran envueltos en situaciones no deseadas, realizando
acciones destructoras o dolorosas. Cual es la ventaja de mostrar este tipo de
padecimiento en la escena? El propio Aristdteles sefiala en Retorica que “la ensefianza
(méthesis) es mayor en virtud de las oposiciones (t0 antikeisthai mallon) y més rapida
por obra de la concision (to oligo thatton ginetai)” (11l 11, 1412 b 23-25). La tragedia
cumple con estas dos condiciones. Le ofrece al espectador la posibilidad de ubicarse
frente a un espectdculo que pone al conflicto en la escena, que lidia con la
contradiccion que envuelve a las relaciones humanas y lo hace de una manera
completa, entera y de cierta magnitud; con tramas que no son ni demasiado
pequefias ni demasiado grandes, de modo que quienes las contemplan sean capaces
de percibir su unidad y totalidad y puedan recordar facilmente coémo se produce la
transicion (metaballein) desde el infortunio a la dicha o desde la dicha al infortunio
(Cf. Poét. 50 b 24-51 a 15). El arte dramatico se convierte asi en una experiencia
que oscila en dos niveles, uno emotivo y otro reflexivo; una experiencia que le
permite a sus espectadores una resolucién emocional a través de la katharsis y un
trabajo intelectual que emerge de la contemplacion de la obra como un todo. ES
otra forma de exponer las emociones y pensamientos que atraviesan tanto a
personajes como a espectadores. Y eso es lo que sirve de aprendizaje pues, de igual
modo, “el vivir (t0 z&n) parece consistir principalmente en sentir y pensar (t0
aisthanesthai € noein)” (EN. 1X 9, 1170 a 19).

*" Ch. Segal sefiala que “aquiy alla los propios tragicos llaman la atencion sobre esta contradiccion,
la “paradoja tragica” que consiste en encontrar placer en el sufrimiento”. En tal sentido, remite a
dos obras de Euripides, Medea: 190-203 y Bacantes, 815. Cf. 1993, p. 233.

*® El sustantivo pathos designa “todo lo que uno experimenta o siente”. En su comentario a Pogt. 52
b 10, D. W. Lucas sefiala que, en este contexto, el término se cubre de un tecnicismo que lo
ubica al mismo nivel que la peripecia y la anagnorisis, y que por ello puede ser traducido como
accion destructora o dolorosa. Sin embargo, advierte que no debe perderse de vista el sentido amplio
que conlleva el vocablo pathos, que lo convierte en un complemento de la préaxis. Cf. 1968, pp.
134-135.

> Esta conjuncion entre conocimiento y dolor recuerda, segin W. Jaeger, a la inscripcion del
templo délfico que exhorta “condcete a ti mismo (gnothi seautén)”, como un reconocimiento de los
limites de lo humano (2001, p. 239).
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Para que la tragedia pueda cumplir su cometido es preciso que el poeta
imponga ciertas condiciones respecto de los personajes que llevara a la escena. ES
por ello que Aristoteles dedica buena parte de la Poética a la descripcion de las
caracteristicas que debe cumplir el héroe tragico.®® Una primera advertencia se
formula en 48 a 1, donde se afirma que los que hacen mimesis (hoi mimoUmenoi) la
hacen de quienes actan (prattontas). La eleccion del término prattontas para referirse
al objeto de la actividad mimética no es casual. Si bien el verbo prasso del que deriva
el participio presente prattontas supone la referencia a cualquier sujeto en accion,® la
eleccion de Aristdteles refuerza la estrecha conexion entre mimesis y praxis e
introduce, en el corazon de la tragedia, consideraciones provenientes de su universo
ético.®? En tal sentido, es preciso distinguir la accion, como mera actividad fisica o
cinetica, de aquella a la que designa el infinitivo prattein, en tanto implica hacer algo
de una determinada cualidad, con vistas a un propoésito particular y deliberado.®
Esta idea de tomar a los hombres fundamentalmente como “actuantes” es algo que
Aristoteles hereda de la épica, del drama e, incluso, del propio Platén, quien
considera que “la poesia imitativa imita a hombres (prattontas) que llevan acciones
voluntarias o forzadas y que, a consecuencia de este actuar (prattein), se creen felices
0 desdichados, y que en todos estos casos, se lamentan o regocijan” (Rep. 603 ¢ 4-
7).

La novedad del estagirita reside en acentuar el cardcter activo de esos
personajes; son hombres que actGan de manera consciente y deliberada, que hacen

% Respecto del uso del término “héroe” para referir al personaje de la tragedia, es preciso hacer
algunas aclaraciones. Segun sefiala D. W. Lucas, no habria en Aristdteles una palabra que denote
este sentido personal. La utilizacion del término “héroe” en las ediciones modernas de la Poética
encuentra su fundamento en las traducciones y comentarios realizadas por autores italianos del
siglo XVI. En este contexto se amplia el significado de “héroe”, aplicandose no solo a las figuras de
las edades heroicas —que son usualmente los personajes de las tragedias-, sino al hombre notable
de los personajes de cualquier obra. Cf. Lucas, D.W., 1968, p. 140.

°L El verbo prasso denota ejecutar, realizar, actuar, hacer, ocuparse de, negociar, etc. Cf.
Chantraine, P., 1977, pp. 934-935 y Liddell-Scott-Jones, 1940, ad locum.

®2 Esta relacion se torna explicita en el anélisis de uso del término prattontas y sus variantes, que
revela una pertinencia casi exclusiva a los tratados aristotélicos destinados al abordaje de la
conducta humana. Un analisis cuantitativo de los registros del término parece afirmar esto, pues
fuera de Poética, el término aparece s6lo en Etica Eudemia, Etica Nicomaguea, Politica y Retdrica. En
la mayoria de estos casos, el término es acompafiado de algln adverbio o modificador que precisa
la cualidad de la accion (justa, buena, correcta, conforme a las normas, deliberada, etc.). Para un
analisis en detalle, véase Barbero, S., 2004, pp. 78-79.

% R. Kannicht, 1976, p. 330, sefiala que “desde Homero, prattein designa “un actuar orientado a
un fin y acorde a un plan: en forma concisa (s6lo en la épica) “cruzar el mar”, “recorrer un
camino”, en forma genérica “llevar algo a su objetivo, realizar, alcanzar, regular, hacer”, etc.
Prattontes son entonces “actores” Consecuentes en ese sentido”. Citado en Barbero, S., 2004, p.
79.
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de sus acciones el objetivo y el principio de sus vidas.®* Mientras que en Platon son
las acciones las que se definen como voluntarias o forzadas (biaios), en Aristdteles el
caracter de los hombres es el que necesariamente (anagke) sera clasificado como
esforzado o de baja calidad (spoudaios/phadlos). La justificacion del transito de las
acciones al caracter, estd dada por el precepto segin el cual la realizacion de
determinado tipo de acciones es lo que hace que los hombres adquieran un modo de
ser particular y asi “practicando la justicia nos hacemos justos (ta dikaia prattontes
dikaioi gindmetha); practicando la moderacion, moderados (ta dé sophrona sophrones),
y practicando la virilidad, viriles (ta d’andrefa andreioi)” (EN. Il 1, 1103 a 34-b2).

La clasificacion de los modos de ser de los actuantes que Aristoteles plantea
en el contexto de 48 a sigue, a primera vista, una logica binaria. Es por ello que al
tomarlos como objetos para la creacion poética necesariamente deban distinguirse
aquellos que son honestos de los que no lo son, los que resultan esforzados
(spoudaious) de los que tienen baja calidad (phadlous, Poét. 48 a 2). Esta oposicion de
caracteres aparece en reiteradas ocasiones en las obras concernientes a la filosofia
préctica de Aristoteles y da cuenta, como advierte G. Else, de cierta simpatia de
Aristoteles por el antiguo ideal aristocratico de la virtud que se remonta hasta
Homero. Su corazon, afirma parafraseando a W. Jaeger, “permanece fiel a ese
antiguo ideal” (1957, p. 75y 1986, p. 82).% La primera categoria a la que recurre el
estagirita, el término spoudaios, refiere a los hombres honestos y felices por tener
virtud. En el marco de una discusion sobre las cualidades que se predican
paronimamente, Aristoteles aclara cual es la relacion entre dicho término y la areté.
En tal sentido, sefiala que no es posible en todos los casos una predicacion
paronima: mientras que de la blancura se predica el blanco y de la justicia el justo,
“el honesto no se llama asi a partir de la virtud (hoion apo tés aretés ho spoudaios): en
efecto, el honesto se llama asi por tener virtud (to gar aretén ékhein spoudaios légetai),
pero no parénimamente a partir de la virtud (tés aretés)” (10 b 7-9).%® Aunque a

% En un sentido similar, en su comentario al pasaje de 48 a, S. Halliwell afirma que “en la filosofia
aristotélica “accion” denota intrinsecamente un comportamiento intencional (purposive): en sus
acciones, los hombres se dedican a una busqueda, caracteristicamente humana, de objetivos, a la
realizacion de sus propositos. Cf. 1987, p. 75. De manera analoga, Else, G., 1957, p. 73y Lucas,
D.W., 1968, p. 96.

% W. Jaeger afirma que “el pensamiento ético de Platon y de Aristoteles se funda en muchos
puntos, en la ética aristocratica de la Grecia arcaica. (...). Aristoteles, como los griegos de todos
los tiempos, tiene con frecuencia los ojos fijos en Homero y desarrolla sus conceptos de acuerdo
con su modelo”. Cf. 2001, p. 27. Por su parte, D. W. Lucas advierte en su comentario a Poét. 48
a 2, que los términos spoddaios y phadlos indican los dos fines de la escala griega de valores, fundada
en una concepcion aristocrética. Cf. 1968, p. 63.

% Como sugiere J. Araiza, “el parénimo del nombre areté, la virtud, en griego podria ser aretaios o
alguna palabra semejante. Pero es un hecho que los griegos no empleaban este adjetivo, ni algin
otro derivado de areté para significar, en el hombre, la posesion de la virtud. En lugar de un
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primera vista el pasaje pueda resultar un mero tecnicismo gramatical e, incluso, la
lengua espafiola impida ver en qué radica la diferencia, la eleccion del adjetivo
spoudaios para dar cuenta de la problemética de la predicacion aclara la relacion con
la areté. Asi, el spoudaios queda definido como aquel que tiene virtud, aquel que vive
y actda conforme a la areté.®” Por su parte, la sequnda categoria, el término phadilos,
se aplica a los individuos de un estatuto moral inferior; a los que padecen una
especie de atadura que les impide actuar y que, cuando lo hacen, juzgan como
objeto de la voluntad a cualquier cosa; se dejan llevar por las pasiones, por la
incontinencia (akrasia) y la intemperancia (akolasia), haciendo del vicio (kakia) el
rasgo principal de su modo de ser.

Esta distincion bipartita del caracter de los hombres, esta fundamentada en la
oposicion virtud-vicio pues, como se aclara inmediatamente después de introducir
los pares spoudaios-phadlos, “los caracteres (ta éthe), en efecto, casi siempre se
reducen a estos solos pues todos sobresalen, en cuanto al caracter, o por el vicio
(kakia) o por la virtud (aret)” (48 a 2-4). Sin embargo, esta division se complejiza en
el momento en el que Aristoteles se refiere a las posibilidades que el artista tiene
para llevar a cabo la imitacion. En tal sentido, solo dos lineas después de trazada la
distincion entre “mejores y peores”, entre los “esforzados” y los de “baja calidad”, el
estagirita introduce una tercera posibilidad, la de los “iguales” (toioGtous). En la
primera parte, sefialé de qué manera trazar una division genérica entre los hombres
le permite a Aristoteles sostener una supremacia moral de la tragedia, en tanto es la
que se ocupa de imitar a los hombres “mejores que los hombres reales” (beltious
mimeisthai bouletai ton ndn), en detrimento de la comedia que los imitara “peores”
(kheirous, 48 a 17-18). En tal sentido, la presuposicion de una division dualista de los
hombres se convierte en la piedra fundamental que sostiene la division de géneros
dramaticos: el tipo de sujeto a imitar es determinante para la obra, en la medida en
que las especies de poesia resultaran de una u otra forma segun tomen como objeto
a los mejores 0 a los peores hombres.

paronimo de areté usaban el adjetivo spoudaios” Cf. 1999, p. 60-61. Agradezco al autor los
comentarios sobre esta cuestion.

5 De igual manera en Etica Nicomaquea, Aristoteles sefiala que “para el hombre bueno, el objeto de
la voluntad es el bien, tomado de un modo absoluto y de acuerdo con la verdad (t6 mén oln
spoudaio t0 kat’alétheian einai) (...). EI hombre bueno (ho spoudaios), en efecto, juzga bien todas las
cosas (hékasta krinei orthds) y en todas ellas se le muestra la verdad” (en hekastois talethes auto
phainetai, 11l 4, 1113 a 25-31). En Magna Moralia, por su parte, afirma que “ser hombre de bien
equivale a tener virtudes” (to de spoudaion einai esti to tas aretas ékhein, 11, 1182 a 29).

% Luego de describir al hombre de bien, en EN. 11l 4, 1113 a 25-26, Aristoteles afirma que “para
el hombre malo [el objeto de la voluntad es] cualquier cosa” (to dé phaulo to tykhdon). Luego, en VII
1, 1145 b 12-13, caracteriza al incontinente (ho akratés) como aquel que “sabe que obra mal
movido por la pasion” (phadla prattei dia pathos).
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En este contexto, la introduccion de una tercera opcion conlleva la
introduccion de un problema interpretativo. Aristoteles refiere a una tercera
posibilidad que indica una cuestion de hecho, pues existen artistas, como Dionisio y
Cleofonte,” quienes a través de la pintura, la prosa y los versos representan a
hombres “semejantes” (homoious). En este sentido, Aristoteles parece verse forzado,
por las propias practicas artisticas de su época, a introducir una tercera posibilidad
que no cumple ninguna funcién en lo relativo a la distincion de géneros dramaticos.
Sin embargo, no considero que esta introduccion sea fortuita o, como suponen
algunos intérpretes, que Aristoteles no deje ningln lugar para esta tercera opcion.”
Por el contrario, a mi juicio, esta introduccion resultara central en el momento en
que Aristoteles contemple las caracteristicas que se deben atribuir al personaje
principal de la tragedia y, al mismo tiempo, esta marcando un criterio con el cual
evaluar las representaciones que se realizan de los prattontas.

Si mejores y peores refiere a una clasificacion de acuerdo a los caracteres, €s
posible, en tanto opuestos que no se predican con necesidad del hombre, que haya
una posicion intermedia que se corresponde con quienes no son ni buenos ni malos,
ni justos ni injustos (Cf. Cat. 12 a 24-25). Pero, ;buenos, malos o semejantes
respecto de qué? Aristoteles acota el universo de posibles referentes al introducir la
expresion kath’hemas (48 a 4) y el adverbio nlin (48 a 18). Ambos sitdian temporal y
espacialmente la representacion de actuantes a la que Aristoteles refiere tomando
como parametros a un “nosotros” (kath’hemas) y a un “ahora” (nin). Al preguntarse
por el referente del “semejante”, pero también del “superior” y del “inferior”,
Aristoteles responde desde su propio contexto historico. La vara con la cual se
miden las acciones de los personajes remite, en Gltima instancia, a los espectadores
que contemplan las obras, quienes se ubican, como sugiere V. Sufiol, tacitamente
“como grupo de pertenencia ético, social y politico” (2012, p. 60). Los actuantes
son, segun el género en el que se representen, mejores, peores o iguales que
aquellos que contemplan las obras. La confrontacion entre actuantes y espectadores
supone la confrontacion del viejo ideal aristocratico de las virtudes, con una nueva
realidad en la que los valores otrora significativos han perdido su vigencia.”* Sin

% Aristoteles refiere en este punto al poeta Dionisio de Colofon, de fines del siglo V y comienzos
del IV a.C., al que se lo conocia como “pintor de hombres” (anthropographos), por centrarse en una
estirpe de hombres “comunes”, ni “mejores”, ni “peores”.

"0 Esta es la conclusion a la que arriban D. de Montmollin, 1951, pp. 139-142; G. Else, 1957,
pp.77-82 'y D. W. Lucas, 1968, p. 64. Los dos primeros ponen en duda que la referencia a una
tercera opcion sea original de Aristoteles.

S, Halliwell sefiala que la introduccion de un esquema tripartito pone en evidencia que “el
propio codigo de valores de la filosofia ética de Aristoteles no coincide exactamente con una escala
de valores heroica. Esto nos presenta la posibilidad de una incierta, y siempre conflictiva, relacion
entre los valores dramatizados dentro del mundo de la poesia y los valores que son portados por la
critica”. Cf. 1987, p. 75, énfasis mio.

119



embargo, esta confrontacion entre actuantes y espectadores no supone que la
tragedia imite un referente externo. EI mismo Aristdteles lo deja en claro al
referirse al alma de la tragedia:

“El més importante de estos elementos es la estructuracion de
los hechos (ton pragmaton systasis); porque la tragedia es
mimesis, no de personas (anthropon), sino de una accion
(préxeon) y de una vida (biou), y la felicidad (eudaimonia) y la
infelicidad (kakodaimonia) estan en la accion, y el fin (télos) es
una accion, no una cualidad (poidtes). Y los personajes son
tales o cuales (poioi tines), segin el caracter (ta éthe), pero
segun las acciones (tas praxeis), felices o lo contrario” (50 a
16-20).

El pasaje citado pone de relieve, a mi juicio, tres cuestiones: en primer lugar,
que la trama es lo mas importante porque a través de ella se representan las acciones
y la vida; en segundo lugar, que la tragedia no es una imitacion de personas
concretas y reales, en el mismo sentido en que se aclara en 51 b al distinguir la
historia de la poesia; y finalmente, que la felicidad no es una caracteristica que
dependa de la personalidad y del carécter, sino que es el resultado de las acciones
realizadas a lo largo de una vida. En relacion con el primero de los puntos, me
ocupé previamente de sefialar la importancia que reviste el mithos y la légica que se
impone en su elaboracion. En este contexto, el argumento de Aristoteles hace
depender dicha importancia del objeto sobre el que recae la operacion estructurante
del mdthos, esto es, sobre las acciones. Sobre el segundo de los puntos, Aristdteles
deja en claro que no debe plantearse la imitacion en términos de copia de un
referente externo de modo que, aun cuando los espectadores de la tragedia sirvan
como parametros desde los cuales pueden evaluarse las caracteristicas de los
actuantes, no implica que la tragedia se refiera a personas reales sino que el foco de
atencion esta puesto en sus acciones. Por Ultimo, la concepcion de felicidad que
subyace en el pasaje es anloga a la presente en Etica Nicoméaquea, en donde se
enfatiza el caracter activo de la felicidad, ya que se trata de “una actividad del alma
de acuerdo con la virtud” (psykhé enérgeia ginetai kat’aretén) que solo es posible “en
una vida entera” (en bio teleio) (EN. 1 7, 1098 a 16 -18)."

Aristoteles impone su perspectiva ética y marca un alejamiento respecto a la

posicion de Platon, quien demandaba que la mimesis se realice solo de aquellas
caracteristicas loables de las personas nobles. Para Aristoteles, la tragedia no debe

"2 En un sentido similar en EE. 1l 1, 1219 a 38-1219 b 2, se identifica el vivir bien con el actuar
bien, al afirmar que “la felicidad deberd ser la actividad de una vida perfecta en concordancia con
la virtud perfecta (he eudaimonia zoés teleias enérgeia kat’areten teleian) (...). Creemos, en efecto,
que obrar bien (el prattein) y vivir bien (ed zén) son lo mismo que ser feliz (t6 eudaimonein).
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priorizar el caracter sino las acciones, pues son éstas las que conducen a la felicidad
y su contrario. Al subrayar la importancia de las acciones por sobre los caracteres de
los personajes, Aristoteles no los opone ni prefiere unas en detrimento de los
otros.”® Desde su perspectiva, acciones, caracteres y pensamientos forman una
triada indisoluble, pues “dos son las causas naturales (péphyken aitia) de las acciones:
el pensamiento (di&noia) y el caracter (éthos), y a consecuencia de éstas tienen éxito
o fracasan todos” (cf. Poet. 50 a 1-3). En este sentido, la prioridad de la accidn sefiala
la necesidad de conciliar la posesion de un determinado caracter con su ejercicio,
con una actualizacion de dicho caracter, pues sin la actividad “la buena condicion
permanece necesariamente incompleta. Como el actor eternamente a la espera de
un papel que nunca consigue subir al escenario, no cumple su funcién y es una
sombra de si misma” (Nussbaum, M., 1995, p. 410)

Teniendo en cuenta estas consideraciones, la tragedia queda definida como
un género en el que el poeta realiza una operacion configurante que sintetiza y
estructura las acciones, de modo que representen una vida en el transito de la
felicidad a la desdicha o viceversa. Ahora bien, esas acciones y esa vida se predican
de un alguien, exigen un sujeto que las protagonice, porque no tienen una existencia
independiente del agente que las realiza. En tal sentido, aln cuando se acentle que
la tragedia es una mimesis de accion y no de personas, esa accion necesariamente
supone “algunos que actuan” (tinbn prattonton) (49 b 37). Aristoteles vuelve a
referirse a las caracteristicas de los prattontas, al analizar qué situaciones se deben
priorizar y cuales deben evitarse para que la tragedia alcance su efecto propio. En
este contexto, estudia detenidamente qué clase de acontecimientos despiertan
compasion (éleos) y temor (phohos) y de quiénes pueden predicarse. En primer lugar,
se refiere a los hombres virtuosos (tous epieikeis andras, 52 b 34). Aungue sobresalen
en virtud y justicia y podrian considerarse candidatos ideales para ocupar el papel
protagonico de toda tragedia, Aristdteles advierte la dificultad que conlleva conciliar
su perfeccion moral con el cambio (metabolé) que debe experimentar el héroe
tragico. Asi, mostrar en sus vidas la transicion (metaballein) de la dicha (eutykhia) al
infortunio (dystykhia) va en contra de su caracter, resulta poco verosimil y opuesto
al proposito de la obra, despertando, en lugar de compasion y temor, cierta especie
de repugnancia o rechazo moral (miarés, 52 b 36). En este punto, las
consideraciones de Aristoteles no resultan del todo claras pues, en principio,
parecen contradecir lo afirmado en 48 a. En dicho pasaje el estagirita privilegio
como objeto de la mimesis tragica a los spoudaios, a aquellos hombres elevados y

" Aristoteles exagera su posicion al afirmar que “sin accion (praxeos) no puede haber tragedia, pero
sin caracteres (ethon), si” (50 a 23-25). Claramente esta afirmacion no puede ser tomada
literalmente, ya que incurriria en un desconocimiento de la co-implicacion entre acciones y
caracteres en la teoria ética aristotélica. Sin embargo, es una muestra de la importancia que la
accion reviste para el desarrollo de la tragedia.
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mejores.” Sin embargo, ser excelentes supondria ser capaces de tomar buenas
decisiones frente a cualquier conflicto y ello no es lo que ocurre en la trama de una
tragedia.

Tampoco son una opcidn para ocupar el lugar protagonico aquellos hombres
miserables 0 malvados (mokhtherous) pues, si se los elige, el transito deberia ser de la
desdicha (en la que viven a causa de su maldad) a la fortuna, contrariando la
estructura de la tragedia y, al mismo tiempo, suscitando en el auditorio
sentimientos ajenos a la obra.” Las dificultades para determinar las caracteristicas
del personaje tragico ponen de manifiesto, nuevamente, la complejidad que atafie a
|la tarea del poeta, en la medida en que supone no s6lo un conocimiento técnico sino
también un conocimiento lo suficientemente amplio del género humano que le
permita reconocer tanto qué acciones conducen a la felicidad y a la desdicha, como
qué caracteres y pensamientos son la fuente de dichas acciones.

Frente al vacio que provocan las cualidades de los opuestos moralmente,
Aristoteles introduce al personaje intermedio (ho metaxu), aquel que “ni sobresale
por su virtud y justicia (areté kai dikaiosyne) ni cae en la desdicha por su bajeza y
maldad (dia kakian kai mokhtherian), sino por algun yerro (hamartian tind)” (53 a 7-
12). Gracias a esa posicion intermedia, este personaje puede protagonizar el cambio
de estado mas comun en las tragedias, aquel que es técnicamente superior y por ello
resulta el preferido por el estagirita, el que marca el transito de la dicha al

" En este contexto, Aristoteles parece estar sugiriendo que la excelencia del objeto de la mimesis
tragica depende de la cualidad de la representacion que logre el poeta y no que sea algo derivado
del objeto. El poeta debe lograr que el personaje tragico, aln cuando sea un semejante 0 un
intermedio, se represente lo mejor posible. En tal sentido, en 54 b 8-13, se afirma que “puesto
que la tragedia es imitacion de personas mejores que nosotros (beltionon & hemels), se debe imitar a
los buenos retratistas; éstos, en efecto, al reproducir la forma de aquellos a quienes retratan,
haciéndolos semejantes, los pintan mas perfectos (kallious graphousin). Asi también el poeta, al
imitar a hombres irascibles o indolentes o que tienen en su caracter cualquier otro rasgo
semejante, aun siendo tales, debe hacerlos excelentes” (ékhontas epi ton ethon toioltous ontas epieikefs
poiein).

" En este pasaje Aristoteles introduce, aparte de la compasion y el temor, sentimientos que por
definicion acomparian a toda trama tragica, un sentimiento que literalmente designa “amor por la
humanidad” (to philanthropon). Como sefiala D. W. Lucas, este sentimiento aparece por primera
vez en este contexto, sin mayores preambulos ni explicaciones que den cuenta de su alcance.
Probablemente, su inclusion, conjetura el comentador, se deba al deseo de una “justicia poética”
que se opone a la dicha del malvado y al infortunio del hombre noble. Cf. Lucas, D.W., 1968, p.
142. En tal sentido, el espectador participa de un sentimiento de comunidad y solidaridad con el
personaje tragico que cae en el infortunio analogo a la amistad o, incluso, al lazo que une a los
miembros de una misma especie animal. Mientras que en este contexto, la “simpatia” se asocia a la
compasion y el temor, en 56 a 21, el término vuelve a aparecer, pero esta vez se refiere a la
tragedia en su conjunto, como aquello que la hace “agradable”. Para el primer sentido, véase la
aparicion del término en EN. VIII 1, 1155 a 16-20 y Ret. 11 13, 1390 a 19; para el segundo, Pol. Il
5, 1263 b 15-16.
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infortunio, pues resulta verosimil para la logica de la trama que un individuo con
tales caracteristicas cometa un error que lo arrastre a una situacion tragica, como les
ocurrio a Edipo y Tiestes. En este sentido, la tragedia pondra en escena la mimesis de
acciones que permitieron que un personaje “como nosotros” transite de la dicha a la
desdicha a causa de un error en sus decisiones. La relevancia de la accion se torna
evidente una vez mas, en esta ocasion para determinar el caracter de los prattontas,
quienes seran considerados buenos o malos de acuerdo a las decisiones que tomen,
pues como aclara Aristoteles “las palabras (10gos) y las acciones (praxis) manifiestan
una decision cualquiera que sea (proairesin tina); y sera bueno, si es buena (khreston de
ean khrestén)” (54 a 18-19)."

El foco de atencion recae sobre las decisiones de los actuantes. Para
Aristoteles la posibilidad de decidir es un rasgo distintivo del género humano: sélo
el hombre es principio de sus acciones y de sus decisiones; sélo él es el responsable
de su caracter y su fortuna, pues

“siempre que esta en nuestro poder el hacer (to préattein), lo
esta también el no hacer, y siempre que esta en nuestro poder
el no, lo esta el si (...). Y si estd en nuestro poder hacer lo
bello (kalon) y lo vergonzoso (aiskhrd) e, igualmente, el no
hacerlo, y en esto radicaba el ser buenos o malos (t0 agathois
kal kakois), estara en nuestro poder el ser virtuosos o viciosos
(o epieikési kai phadlois)” (EN. 1l 5, 1113 b 7-14).7

La lectura de este pasaje plantea un problema para los lectores de tragedias,
pues supone que el hombre es siempre el responsable de su fortuna y, en ese
sentido, surge la pregunta sobre las razones por las que un hombre que goza de
felicidad y prestigio, como Edipo, podria elegir voluntariamente un destino tragico.
Claramente nadie lo haria y Edipo no es la excepcion. Aristoteles introduce un
concepto clave para explicar su cambio de suerte, el concepto de error tragico o

" En este mismo sentido, J. Taminiaux sefiala que “el imitador tragico, en el sentido aristotélico,
no podria ser el sosias de cualquiera, hombre de bien o malvado, por la sencilla razon de que no
imita a nadie (...). Lejos de imitar copias de copias, representa una forma, la de la accion como
tal, o de existencia como tal, del bios, en tanto que consiste, dice Aristoteles en otro pasaje, “no en
reproducir sino en obrar” (Pol. 14, 1254 a 7)". Cf. 1995, p. 42.

" En un sentido similar, Aristoteles afirma, en EE. 11 7, 1223 a 9-15, que “puesto que la virtud y el
vicio y las acciones que proceden de ellos son, unas veces, alabados y, otras veces censurados
(pues se censura y alaba no lo que existe por necesidad (ex anankes), suerte (ex tykhes) o naturaleza
(ex physeos), sino todo aquello de lo que somos nosotros la causa (aitioi), ya que de aquello de lo
cual otro es la causa. Es €l el que recibe la alabanza y la censura). Es evidente que la verdad y el
vicio estan en relacion con las acciones de las cuales el hombre mismo es causa y principio (aitios
kal arkhé préaxeos)”.
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hamartia. A mi entender, la introduccion de este concepto permite una lectura
racionalista del conflicto tragico, en la medida en que las situaciones destructivas y
dolorosas por las que debe transitar el héroe tragico no son producto del azar o del
destino sino que tienen su origen en una equivocacion del hombre al juzgar las
situaciones a las que se enfrenta y sobre las que tiene que decidir. El sentido y el
valor que el concepto de hamartia tiene en el marco de los consejos para la
construccion de una tragedia ha generado fuertes debates entre los comentadores
del texto aristotélico.” Una de las razones de ello se relaciona con la amplitud
semantica del término en el vocabulario griego. El verbo hamartano y sus derivados
sirvieron, en un primer momento, para designar las faltas que se cometen bajo el
influjo de los dioses. Quien comete un error, en este sentido, no puede ser juzgado,
ya que sus actos no son voluntarios, sino que responden a las fuerzas divinas. En un
segundo momento, estos términos se ligan a la concepcion del derecho y a un
vocabulario que resalta la intencionalidad del sujeto en sus acciones. En este
contexto, la hamartia se predica de aquel que comete de manera intencional un acto
reprochable. Desde finales del siglo IV a.C., el verbo y sus derivados amplian su
campo semantico, para extenderse a las acciones reprochables que se realizan por
desconocimiento. En tal sentido, el juicio sobre la intencionalidad del que comete
una falta incorpora una nueva variable: la consideracion sobre el conocimiento de
las consecuencias de la accion (Cf. Chantraine, P. 1977, p. 71).

Un primer acercamiento al tratamiento que se realiza en la Poética permite
inferir que este ultimo sentido es el que mas se ajusta a la perspectiva de Aristoteles.
Sin embargo, hamartia no tiene la precision de un término técnico en el vocabulario
de Poética. En un sentido, el error (hamartema) se concibe como aquellos actos que
“tienen lugar no sin calculo, pero sin maldad” como cuando “dando una bebida a
alguien para salvarlo, lo mata; o queriendo a uno darle una palmadita, lo noquea
como en el pugilato” (Ret. 113, 1374 b 7-8 y EN. 1l 1, 1111 a 13-15). Pero también
el error se predica del acto que se comete por ignorancia (agnoia), “cuando la
persona que sufre la accion o el instrumento o el resultado no son lo que se creian,
porgue o se creyd que no heria o que no se heria con aquello o con aquel fin, sino
que acontecio algo en que no se pensaba” (EN. V 8, 1135 b 12-17). El héroe

® Hay una multiplicidad de posturas respecto a las implicancias del error tragico. C. Trueba
ofrece una resefia de las més relevantes al afirmar que “algunos consideran que la fuente de falta
tragica es un defecto del caracter del personaje y una infatuacion fatal (F. Rodriguez Adrados);
otros atribuye el error préctico del personaje a la ignorancia (S. Halliwell); otros mas, suponen
que el error entrafa cierta negligencia de parte del agente y entrafia cierta responsabilidad o culpa
(H.D.F. Kitto). Para otros, en cambio, la hamartia tragica resulta de la intervencion de la
divinidad (M. Bowray J. M Bremer)”. Cf. 2004, pp. 104-105.

En un sentido similar, pueden verse las extensas referencias que D. W. Lucas sefiala en el
apéndice IV-Hamartia- de su edicion de la Poética. Cf. Lucas, D.W., 1968, p. 299-307. Para un
tratamiento general de los sentidos de hamartia en la cultura griega, vease L. Gernet, Recherches
sur le développement de la pensée juridique et morale en Grece.
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combina en la tragedia estas dos vertientes. En este sentido, su error consiste en
desconocer las condiciones concretas que gravitan en torno a la accidn,
arrastrandolo a resultados que escapan a su voluntad. Su desconocimiento lo
conduce inevitablemente a obrar de una manera equivocada: “la hamartia tragica,
enfatiza N. Sherman, se focaliza en la agencia” (1992, p. 178).

Sin embargo, en muchas de las tragedias clésicas las acciones humanas se
encuentran sometidas a la fuerza del destino y a la influencia de los dioses. Tomar
decisiones no es algo que quede por completo en manos del personaje; siempre esta
presente un elemento determinante que resulta ajeno al poder de su voluntad. Los
cambios juridicos, culturales y éticos trazan una distancia entre la escritura de dichas
tragedias y la escritura de la Pogtica. En este sentido, la Poética se tifie de un nuevo
lenguaje, desconocido para los poetas de la tragedia clasica, con quienes Aristoteles
mantiene un didlogo constante en su obra. Poco a poco, el personaje tragico se va
despojando de los influjos miticos y religiosos y va adquiriendo una posicién mas
autonoma en lo relativo a sus acciones. La tragedia parece oscilar entre mundos
diferentes, alternando de manera constante entre una dimension sagrada, en la que
el hombre esta sometido al designio de los dioses, una dimension legal, en la que los
actos humanos se evaluan y se condenan de acuerdo a las leyes (nomoi) de la polis, y
una dimension concreta, en la que el personaje de la tragedia, a veces titubeante,
logra proyectar su verdadera condicion humana. La pertenencia a estos mundos es
lo que torna posible la accion tragica, pues como sefiala J.-P. Vernant, “es preciso
que se haya formado ya la nocion de una naturaleza humana con sus caracteres
propios, y que, en consecuencia, los planos humano y divino sean lo bastante
distinto como para oponerse; pero es preciso también que no dejen de aparecer
como inseparables” (Cf. 1987, p. 41).

Desde esta perspectiva, una nueva posicion del hombre en el mundo social
exige una nueva reflexion ética. A ello apunta, a mi entender, el aporte que
Aristoteles realiza a través de la nocion de hamartia. Sin excluir lo que de
incertidumbre tiene el mundo humano, con esta nocion se fortalece la idea de una
accion que pueda ser justificada racionalmente, y que ubica al héroe tragico como
causa directa de lo que le acontece. En otras palabras, lo relevante de esta inclusion
es que a partir de la hamartia “(se) plantea, naturalmente, la cuestion de la
responsabilidad del personaje tragico, ya que son sus propias acciones las que
acarrearan consecuencias usualmente nefastas” (Barbero, S., 2004, p.121). Ya no se
puede culpar a los dioses por el destino del hombre. La tragedia revela, en su propia
estructura, una confianza en el poder del hombre y la necesidad de que éste asuma
las consecuencias dolorosas (pathos) de las acciones que se realizaron. El nicleo
central de la trama lo compone, en tal sentido, el personaje frente a situaciones que
lo obligan a actuar, a tomar decisiones. En este punto, el error, la hamartia, se torna
fundamental para lograr la finalidad de la tragedia. En un escenario que ubica en
primer plano las acciones del hombre, las decisiones y el conocimiento necesario
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para que éstas puedan realizarse adecuadamente son indispensables. Ahora bien,
estas mismas condiciones permiten preguntarse como es posible juzgar las acciones
del personaje, si su desconocimiento parece exonerarlo de toda responsabilidad. La
clave parece estar en el momento inmediatamente posterior al que signa el error del
héroe, es decir, en el momento en que éste reconoce la falta cometida (anagnorisis).
Es el reconocimiento y el estupor que provoca la conciencia del error lo que
sobrepone al héroe de su accion. Frente a las consecuencias dolorosas, el personaje
contempla como su infortunio sobrevino aun contra lo esperado (peripéteia).

Estos son los elementos de una tragedia compleja, aquella que por su misma
estructura encadena los hechos de manera tal que el personaje logra ordenar
causalmente sus acciones y reparar que su estado desdichado no tiene otro origen
(ue sus propios errores. Esta situacion revela la funcion del error en la Poética. S6lo
las acciones dolorosas, que se siguen de pesar y arrepentimiento, pueden generar
compasion y temor en quien las contempla (EN. 111, 1111a1-2y 1111 a2 19-21; V
8, 1135 b 17-18). En este sentido, se pone de manifiesto la importancia de la mimesis
como fuente de aprendizaje. No es el contenido de lo que se muestra lo que
redunda en beneficios para el espectador, sino el hecho de poner ante sus ojos de
qué manera los hombres, incluso los mas felices, estan continuamente sometidos a
la fragilidad de sus acciones y decisiones, de modo que “si, como nos aconseja el
Estagirita, reconocemos que los personajes tragicos se asemejan a nosotros en su
bondad y en sus posibilidades humanas, y admitimos que la tragedia muestra “la
clase de cosas que podrian suceder” al ser humano (...) esta respuesta nos servira de
ensefianza en lo relativo a nuestra condicion y nuestros valores” (Nussbaum, M.,
1995, p. 478).

Desde esta perspectiva, la contemplacion de obras dramaticas se inscribe en
una linea que pretende ensefiar no s6lo “a qué tipo de hombres les ocurre decir o
hacer tales o cuales cosas verosimil 0 necesariamente”, sino también qué clase de
errores son capaces de cometer en determinadas circunstancias. Si para Platon la
mimesis tragica constituia un riesgo por mostrar en la escena emociones que se
debian ocultar y controlar, en Aristoteles la espectacularizacion de esas mismas
emociones, del caracter falible de hombres, se convierte en ocasion para el
aprendizaje. Poner ante los ojos de los espectadores dichas escenas deja al
descubierto la potencia de la accion para aclarar el pensamiento, pues no basta con
saber técnicamente como ser buenos, es necesario saber en qué circunstancias la
préctica de esa virtud es posible, qué condicionantes se imponen para su ejercicio,
qué variables se deben considerar para tomar buenas decisiones, qué cosas deben
evitarse.

Son las reflexiones que los espectadores puedan derivar del desarrollo mismo
de las acciones y de las decisiones, de la articulacion entre hamartia, pathos,
anagnorisis y peripéteia, lo que se convierte en un aprendizaje. La tragedia no tiene un
fin moralizante ni aleccionador. Lo que la tragedia promueve es una capacidad de
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juzgar y razonar y, en ese sentido, la insistencia por rehabilitar su funcion en la
escena publica se inscribe en una linea que busca evitar que los hombres actGen por
incultura (apaideusia), esto es, movidos por una “incapacidad de distinguir (0 me
dynasthai krinein) los argumentos propios del tema (l6gous tod pragmatos) de los que le
son extrafios (tous allotrious)” (EE. | 6, 1217 a 7-10). La mimesis tragica se convierte
en otra forma de promover la paideia, entendida como un proceso gracias al cual los
hombres son capaces de juzgar, basados en la experiencia, las razones por las que
suceden determinados acontecimientos. Dicha capacidad de juicio, fruto de la
educacion, no es mas que la capacidad mas universal y mas flexible, de saber
responder a la pregunta por el porqué. La mimesis tragica es una manera de responder
a esos interrogantes, de reflexionar sobre las limitaciones propias del hombre, los
riesgos inherentes a su propia condicion. Y los alcances de esa reflexion no se
limitan al espectador, sino que se veran reflejados al salir del teatro y volver a la
polis.

127



Capitulo 6
La mimesis frente al conocimiento: la praxis
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86.1. Mimesis y l6gos: en torno a la politicidad del hombre

Una de las criticas mas vehementes de Platon a la tragedia se centra, como ya
sefialé, en las consecuencias que la mimesis tiene para la formacion de los miembros
de la pdlis. Como si el mérito estuviera en desenmascarar una farsa, Platon concluye
su argumentacion contra la poesia mimética desterrando a los artistas de la polis y
desafiando a todos aquellos que sean amantes de la poesia (philopoietai) a mostrar
que su utilidad no se reduce al placer que genera, sino que también redunda en
beneficios tanto para la organizacion politica como para la vida humana (ophelime
pros tas politeias kai ton bion ton anthrépinon estin, Rep. 607 d 8-9). Los analisis
precedentes en torno a la configuracion tedrica de la mimesis me permiten sostener
que parte de este reto es cumplido por Aristoteles, al rehabilitar a la mimesis como
una fuente de placer intelectual, es decir, como un placer que se genera a través del
aprendizaje y por la articulacion de emociones y reflexion. Sin embargo, la
invitacion de Platon conlleva dos desafios y la respuesta aristotélica parece ir, en
principio, en una sola direccion, la del placer y los beneficios para la vida humana.
Como mencioné en el apartado anterior, articular mimesis y mathesis permite dar
cuenta de los efectos que la mimesis genera en el plano individual y transitar
paulatinamente hacia el plano politico, lo que permitiria encontrar una respuesta al
segundo de los desafios impuestos.

En tal sentido, es posible afirmar que la formacion que promueve la mimesis
no se limita al individuo que contempla la tragedia, sino que dicha formacion se
traduce en habilidades para la vida politica. El aprendizaje mimético puede ser
llevado a la practica en la vida cotidiana de esos hombres que participan de la
experiencia tragica y que, una vez fuera del teatro, dejaran de ser espectadores para
pasar a ser protagonistas, ya que “lo que hay que hacer después de haber aprendido,
lo aprendemos haciéndolo (tadta poiodntes manthanomen)” (EN. I 1, 1103 a 32-33).
Sin embargo, el camino que conduce del plano individual al plano politico no es un
camino que Aristoteles trace explicitamente en la Poética. Alli, el estagirita omite la
recurrencia a un vocabulario que ponga al descubierto la funcion que el aprendizaje
mimético cumplia efectivamente en la polis o que, eventualmente, pudiera llegar a
cumplir. Como recuerda un viejo adagio, “el hombre es duefio de sus silencios y
esclavo de sus palabras” y alli donde uno esperaria encontrar alguna pista, una
referencia que permita conectar la tragedia con su contexto, Aristoteles no ofrece
mas que silencios. Ahora bien, dichos silencios, ;deben ser entendidos
necesariamente como obstaculos? ;O, por el contrario, pueden verse como una
ventaja, como la ocasion para avanzar un paso mas alla en el pensamiento del
estagirita y marcar alli conexiones plausibles y fecundas? Claramente, intentare
inclinar la balanza hacia esta segunda opcién, pero para poder mostrar en qué
sentido pueden arguirse implicancias ético-politicas de la mimesis sera necesario
revisar, en un primer momento, las criticas que se formulan en torno a dichos
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silencios y que pueden ser resumidas, a mi juicio, en tres ejes: la laicizacion, la
individualizacion/racionalizacion y la apoliticidad de la Poética.

La primera de las objeciones se funda en el silencio que Aristoteles guarda
sobre la relacion entre los hombres y los dioses, no solo en lo que concierne a las
tematicas abordadas por la tragedia, sino también a su representacion en el marco
de las fiestas dionisiacas. M. Davis, en su prefacio a la Poética, sefiala el viraje que
Aristoteles realiza al cargar de un sentido técnico al término mdthos. Mientras que
comUnmente el mito remite a las historias que tienen por personajes a los propios
dioses o, cuando no, tienen, al menos, algin tipo de conexidn con lo divino, en la
utilizacion tecnica que Aristoteles realiza del termino para designar la trama llama la
atencion “la marcada ausencia de la cuestion de los dioses en la Poética, una muy
peculiar ausencia sobre el rol de los dioses en las tragedias existentes” (Cf. 2002, p.
viii). En un sentido similar, D. Lanza advierte sobre el silencio de Aristoteles con
relacion a la articulacion hombre-divinidad y se pregunta cuanto de anacronismo hay
en una interpretacion que despoja la accion tragica del influjo de los dioses y las
fuerzas divinas y hace girar la trama del espectaculo en los errores del héroe,
catalogados desde una perspectiva moral ajena a la del siglo V a. C. (Cf. 1988, p.
38). Por su parte, M. Pohlenz rechaza la posibilidad de que “un meteco de Estagira”
pueda esclarecer el sentido que la tragedia tenia en el contexto de la sociedad
ateniense. Dicha imposibilidad se fundamenta en el hecho de que Aristoteles “ni
dedica una palabra a decirnos que la tragedia desempefaba un papel al servicio
divino y el mundo de los héroes, ni siquiera hace saber que era representada en las
fiestas de la polis, o que el poeta tragico hablaba a su pueblo como delegado suyo”
(Cf. 1930, p. 17, citado en P. Lain Entralgo, 1958, pp. 290-291).

Otra de las objeciones, en estrecha vinculacion con lo anterior, sefiala de qué
manera opera una individualizacion y una racionalizacion de la accion humana en las
consideraciones de Aristoteles. Mientras que la tragedia muestra al héroe atravesado
por el conflicto y la ambigliedad de su caracter, de su accidn y con una pertenencia
bifronte (pues la vida del hombre tragico se mueve entre dos planos inseparables, el
humano y el divino), el abordaje propuesto por Aristoteles anularia esa ambigtiedad
intrinseca y s6lo conservaria uno de los aspectos de ese hombre tragico, el que
puede ser explicado desde una logica racional, infiriendo causas claras, precisas y
mundanas de su accion. En el articulo de D. Lanza, citado previamente, también se
reclama que en Poética no haya una pronunciacion explicita sobre el conflicto entre
“la incertidumbre de la accién humana y la rigurosidad de la determinacion del
destino”. Por el contrario, Aristoteles definiria el modelo del espectaculo trégico en
concordancia con su pensamiento filosofico, convirtiendo a la tragedia en una ética y
una psicologia que pone como objeto central al individuo y, al hacerlo, “todo un
sistema de tensiones queda al margen y va perdiendo interés” (1988, p. 38). En un
sentido analogo, E. Hall sefiala que Aristoteles muestra poco interés por el destino y
la naturaleza de lo divino y que siempre “se olvida” de conciliar su modo teleoldgico
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de pensar con aquel que utilizaron los poetas tragicos y que articula dioses y héroes.
Su version de la tragedia es “sorprendentemente antropocéntrica”, poniendo la
atencion en el hombre en detrimento de aquellos temas que las tragedias cléasicas se
ocuparon de explorar (2003, p. 296). Por su parte, S. Halliwell, pese a reconocer
como meritorio el movimiento que lleva adelante Aristoteles, mediante el cual
despoja a la experiencia tragica de los supuestos metafisicos platonicos sobre la
verdad y la bondad, advierte que su analisis de la tragedia resulta “completamente
carente de aspiraciones metafisicas o de cualquier otra implicacion existencial fuerte
que permita la comprension de “lo tragico” (1993, pp.165-166, énfasis mio).

Por dltimo, los silencios de Aristoteles permitirian sostener cierta
apoliticidad de la Poética y de su concepcion de la experiencia tragica, que se traduce
en un divorcio entre pdlis y tragedia al interior de sus consideraciones sobre el arte
dramatico. En simultdneo con el proceso secularizador, individualizante y
racionalizador, Aristoteles introduciria una original innovacion, al despojar a la
tragedia de toda marca ideoldgica (cultural, religiosa y politica). Dicha innovacion
responderia a los cambios que afectan a la tragedia en el momento en que
Aristoteles escribe su Poética y que se vinculan con la politica expansionista
macedonica. Desde esta perspectiva, Atenas deja de tener el monopolio en lo
referente a la composicion y representacion de las tragedias y comienza a compartir
esas tareas con los nuevos destinos que se incorporan al mundo heleno a traves de
las expediciones de Alejandro Magno. Asimismo, la extranjeria de Aristoteles, el
hecho de no ser un ciudadano ateniense lo habria ubicado en una posicion de
privilegio para evaluar esos cambios y para poner en marcha el proceso de
despolitizacion que la tragedia demandaba. Al eliminar las particularidades locales,
histdricas e ideoldgicas, Aristoteles daria lugar a una lectura de la tragedia que
enfatiza un sentido “trans-historico y apolitico”,” en tanto la convierte en una
produccion artistica “accesible a “todos los hombres”, precisamente porque alienta a
sus lectores a evaluar la tragedia en completa disociacion de conceptos civicos”
(Hall, E. 2003, p. 305).

En este mismo sentido, se cuestiona la posibilidad de que Aristoteles le
asigne a la tragedia alguna funcion de indole politica, al presuponer la existencia de
una audiencia particular para el espectaculo dramatico. El silencio del estagirita
respecto de las caracteristicas de dicha audiencia y a las consecuencias de la katharsis,
anularia toda interpretacion en este sentido. Con relacion a la audiencia, E. Hall
pone en tela de juicio que al afirmar, en 48 b 12-14, que el aprendizaje mimético le
resulta placentero no sélo a los fildsofos sino igualmente “a los demas [hombres]”

" P. J. Rhodes adhiere sin cuestionamientos a esta lectura de E. Hall, en la medida en que le
permite sostener su propia argumentacion. Asi, afirma, si en el més antiguo estudio del drama
como lo es la Poética aristotélica, no hay una referencia a la pdlis democratica ateniense, no se
entiende por qué habria que suponerla. Segun P. Rhodes, “el drama ético es el reflejo de una polis
en general antes que de una polis democratica particular”. Cf. 2003, pp. 104-105y 119.
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(tois allois homoios), Aristoteles ofrezca una referencia concreta a los espectadores del
teatro atico (cf. 2003, p. 295). Por su parte, N. Loraux pone en cuestion que la
tragedia sea capaz de educar a los espectadores, en la medida en que la katharsis no
promueve una “colectividad civica” sino que aisla al espectador en su propia
individualidad, como miembro de una colectividad que en modo alguno seria
politica, como la del género humano. En cierta forma, “el graderio del teatro aislaba
en lugar de unir, to théatron no designaba una colectividad” (Cf. 1999, p. 121).

En términos generales, no considero que la critica a un autor por sus
silencios constituya una buena estrategia interpretativa 0 una via que permita
justipreciar los aportes de su propuesta. ES en esos silencios, en ese caracter
inconcluso, en los vacios de una obra, en donde se inscribe la verdadera tarea
filosofica de interpretacion, el intersticio fecundo desde el cual “el intérprete
prolonga la obra en una direccion posible, sin que pueda garantizar que ésta sea la
Unica direccion que la obra anunciaba o requeria” (Aubenque, P., 1994, p. 30). La
existencia de esos silencios, de lo que se elige callar, se convierte en la ocasion para
avanzar en el pensamiento y ensayar respuestas plausibles a los cuestionamientos
que se abren tras la palabra de un autor. Son, en definitiva, el pretexto justo para
seguir dialogando y pensando.

En este contexto particular, y atendiendo a las criticas realizadas, me interesa
sefialar que otros son los rumbos a los que pueden conducir dichos silencios, no solo
porque otros intereses animen este trabajo, sino también porque los supuestos
silencios de Aristoteles no son totales. Una de las primeras cuestiones que no deben
perderse de vista, es que la Poética pretende ser un escrito en el que se reflexione
sobre “la poética en si y de sus especies, de la potencia propia de cada unay de como
es preciso construir las fabulas (mythous) si se quiere que la composicion poética
resulte bien” (47 a 8-10). Aristdteles es lo suficientemente claro sobre los objetivos
que persigue y traza limites precisos a su investigacion. Por ello puede explicarse, al
menos en parte, la poca o nula atencion que recibe la funcion formativa que la
mimesis tragica desempefiaba en el marco de la polis. Como intenté mostrar en la
primera parte de esta investigacion, Aristoteles posee un conocimiento muy preciso
de los cambios historicos y de las condiciones facticas concretas bajo las cuales se
desarrollaban las representaciones tragicas en el marco de las fiestas dionisiacas. Si
en este contexto no sefiala la vinculacion entre la tragedia y dichas fiestas es,
precisamente, porque su preocupacion se centra en resaltar los aspectos técnicos
que permitan la elaboracion de buenas tragedias; es decir, su objetivo no es
desarrollar una “sociologia” de la tragedia, sino caracterizar una tekhné y ampliar el
conocimiento de las ciencias poiéticas. En palabras de J. Barnes, “su objetivo no es
decirnos como juzgar una obra de arte, sino como producir una” (1999 a, p. 139).

Con respecto a la relacion hombre-divinidad que atraviesa a la tragedia, i
bien es de suma relevancia para el contenido de la trama, no lo es para su estructura
y de ahi que no ocupe un lugar preponderante en las consideraciones del estagirita.
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Sin embargo, la introduccion de lo maravilloso/sorprendente (thaumaston), de lo
irracional (&logos) y de la fortuna (tykhé) como elementos de la trama trégica, refuta
la critica a una ausencia total de referencias a “la rigurosidad de la determinacion del
destino”. Evidentemente, Aristoteles no es ajeno al proceso general de
secularizacion y racionalizacion por el que atraviesa la polis, producto de la crisis.®
El mismo advierte en la Etica que ha llegado el momento de explorar lo divino que
hay en el hombre, su racionalidad, y dejar de lado el consejo de aquellos que dicen
que

“siendo  hombres debemos pensar solo humanamente

(anthropina phronein &nthropon)” y “siendo mortales, ocuparnos

solo de las cosas mortales (thneta ton thneton)”, sino que

debemos, en la medida de lo posible, inmortalizarnos

(athanatizain) y hacer todo el esfuerzo de vivir de acuerdo

con lo més excelente que hay en nosotros (kata to kratiston ton

en autd)” (EN. X 7, 1177b 31-34).

Sin embargo, Aristoteles es consciente de las propias limitaciones del
hombre y reconoce que una existencia completamente racional solo es posible en
momentos fugaces de la vida (Cf. EN. X 7, 1177 b 26-28 y Met. XII 7, 1072 b 14).
En tal sentido, afirma E. R. Dodds, “él y sus discipulos aprecian quizd mejor que
cualesquiera otros griegos, la necesidad de estudiar los factores irracionales de la
conducta, si hemos de llegar a una comprension realista de la naturaleza humana”
(1989, p. 223, énfasis mio).®? La introduccion de lo thaumaston, lo alogos y la tykhé
da cuenta de las influencias a las que estd sometida la vida humana y por ello, el
personaje principal de la tragedia no puede ser un hombre excelente porque, como
intenté mostrar previamente, su propia caracterizacion parece eximirlo de estas
influencias. Un hombre intermedio, en cambio, da cuenta de una doble ciudadania
pues, por un lado, es capaz de reflexion y medida a traves del 1gos y, por otro, se

% Sobre estos cambios y como influyeron en el pensamiento de Aristoteles, W. Jaeger sefiala que
la importancia que reviste el conocimiento de Dios para la accion humana es algo que Aristoteles
fue dejando de lado paulatinamente y, mientras en Etica Eudemia se pone de manifiesto “el gran
valor que le concede a la profecia, a la fortuna y lo instintivo, en la medida que procede, no de la
naturaleza, sino de la inspiracion divina” para el momento en que escribe su Etica Nicomaquea dicha
importancia habria pasado “muy a segundo término”. Cf. 1947, p. 277.

8 Aristoteles repite expresiones similares en Ret. 11 21, 11392 b 26, refiriéndose al comedidgrafo
Epicarmo, y en Met. | 2, 982 b 28-32, donde discute tacitamente con el poeta lirico Simdnides.

82 Esta opinion también es compartida por C. Rowe, quien sostiene que “el analisis del propio
Aristoteles es todavia considerablemente superior al de Socrates, especialmente en la medida en
que admite la existencia de la irracionalidad como factor del comportamiento humano” (p. 1979,
p. 199, énfasis del autor).
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encuentra atravesado por poderes ajenos, entre ellos el divino, que debe aprender a
mantener en equilibrio para evitar un destino trégico.

En Poética 54 b 2-7, Aristdteles se refiere a los dioses y a lo irracional con
relacion al desenlace de la tragedia. En ese contexto afirma que “a la maquina
(mekhané) se debe recurrir para lo que sucede fuera del drama (ta éxo tod dramatos), o
para lo que sucedid antes (pro) de él (...), o para lo que sucedera después
(hysteron)(...), pues atribuimos a los dioses el verlo todo (hapanta apodidomen tois
theois horan). Pero no haya nada irracional (alogon) en los hechos o si lo hay, esté
fuera (éxo) de la tragedia”. A partir de esta observacion, y otras similares,® se
justifica la exclusion de lo irracional y lo divino de la tragedia. Ahora bien, la
cuestion que surge de la lectura de este pasaje es si necesariamente sugiere, como
pretende S. Halliwell (1998, p. 233), que el costo filosofico que Aristoteles tuvo
que pagar por la rehabilitacion de los poetas tragicos es el de la secularizacion o si,
por el contrario, cabe la posibilidad de que la exclusion de lo irracional, de lo divino
y de fuerzas superiores, como la fortuna y el azar, pueda ser entendida como un
cuestionamiento a aquellas tragedias en las que estos elementos se presentan de
manera inadecuada, sin conexion con el resto de las acciones que componen la
trama.

Me inclino por esta segunda opcion y por la lectura propuesta por D. H.
Roberts, quien refuta la idea de que Aristoteles secularice la tragedia al despojarla
de la relacion entre hombre y dioses pues, aunque no le otorgue un lugar central en
sus consideraciones sobre la tragedia, en ningin momento su investigacion “exige
un rechazo de su papel” (1992, p. 141). En este sentido, enfatiza la importancia que
el discurso acerca de los dioses tiene para la tragedia, en particular, y para la cultura
griega, en general. Es el lenguaje de lo divino, de lo irracional y de la fortuna el que
expresa comunmente la experiencia y la accion humana. Sin embargo, asumir la
perspectiva de la agencia humana no implica anular otros tipos de agencia, de modo
que “Aristoteles puede permitir que la tragedia continie hablando ese lenguaje
mientras él analiza la experiencia y la accion en sus propios términos” (ibid.).

El cuestionamiento a la ausencia de una vinculacion explicita entre polis y
tragedia y la consecuente apoliticidad de la Poética parece ir en contra de la
interpretacion que pretendo sostener en este trabajo, al poner en duda los supuestos
que fundamentan la propuesta de trazar implicancias ético-politicas a partir de la
concepcion aristotélica de mimesis. Por ello, creo oportuno detenerme
particularmente en esta critica para sefialar que, si bien es cierto que la concepcidn
aristotélica de la tragedia y de la mimesis no puede ser ajena a las circunstancias

% Como la de Poét. 60 a 26-29, en la que Aristoteles afirma que “se debe preferir lo imposible
verosimil a lo posible increible. Y los argumentos no deben componerse de partes irracionales
(merdn aldgon), sino que, o no deben en absoluto tener nada irracional (ékhein alogon), o, de lo
contrario, ha de estar fuera de la fabula (éxo tol mythelimatos)”.
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histdricas que atraviesan a la polis, las consecuencias de ello no son la apoliticidad,
sino, por el contrario, la puesta en valor de un aprendizaje que no se limita al plano
individual sino que también tiene consecuencias en la formacién ciudadana, en la
medida en que promueve el pleno ejercicio de las capacidades politicas del hombre.

En tal sentido, una primera cuestion a revisar es hasta qué punto hay en la
Poética una renuncia a variables culturales y politicas y si esta renuncia es posible de
alguna manera. A nivel de registros puntuales, parecen contradecir la lectura de E.
Hall que subraya un silencio “ideoldgico”, las numerosas referencias de Aristoteles
no solo a los poetas trégicos clasicos, sino también a aquellos que por su época
llevaban a escenas las nuevas tragedias en Atenas, lo que valio que autores como W.
Christ y W. Schmid, describan a la Poética como “una apologia de los poetas
nacionales griegos y una propedéutica para su recta comprension” (Cf. 1920, citado
en A. Lesky, 1989, p. 600).* Tampoco parecen abonar la lectura apolitica de la
Poética las reiteradas comparaciones que formula Aristoteles entre un periodo
anterior en el desarrollo de la tragedia y el momento historico en el que él escribe.
A lo largo de la obra, se registran quince apariciones del adverbio temporal “ahora”
(ndn) y, en al menos seis de esos registros, el estagirita compara los recursos y las
estrategias utilizadas por los poetas de antes y los de ahora, poniendo en evidencia
una perspectiva cultural particular.® La referencia a un “nosotros” (hemefs) como

8 Una de las premisas del argumento de la apoliticidad de la Poética se funda en la pérdida del
monopolio atico de las representaciones tragicas. E. Hall apunta un pasaje del Laques, 183a 7- b 2,
que permitiria sostener dicho predominio. Alli se afirma que “quien se cree capaz de componer
bien una tragedia (tragodian kalds poiein) no anda en gira fuera (éxothen) del Atica para hacer su
representacion, sino que se viene derecho aqui y naturalmente, la pone en escena ante nosotros”.
Sin embargo, el pasaje no parece sugerir que haya un predominio atico, sino que en Atenas hay
mejores posibilidades de desarrollo que en otras ciudades; del mismo modo que en la actualidad,
un director o un actor que consiguid prestigio en otros circuitos y en otras ciudades logra
confianza para irrumpir en Hollywood. Cf. Heath, M., 2009, p. 472.

No hay indicios que permitan sostener que en algin momento Aristételes supuso el monopolio
atico y que, al escribir Poética, se lamente de dicha pérdida y excluya datos puntuales sobre la
ciudad. Aunque la tragedia logré su apogeo en Atenas, el propio Aristoteles reconoce que su
origen no es necesariamente ateniense, pues también los dorios y algunos de los del Peloponeso
(probablemente los de Corinto, Sicion y Fliunte) reclaman ser la cuna del género dramatico. Cf.
Poét. 48 a 29- 48 b 2. Asimismo, sus propias investigaciones sobre el teatro le deben haber
provisto la informacion sobre las composiciones que fuera de Atenas realizaron los tragicos
clasicos en el siglo V a. C., principalmente en Sicilia y Macedonia. Cf. Winnington-Ingram, R. P.,
1990, pp. 313-327; Easterling, P. E, 1990, pp. 327-349 y Knox, M.B.W., 1990, pp. 349-373.

% Entre dichos registros destacan los usos en 48 a 18: “[la comedia] tiende a imitarlos peores, y
aquella [la tragedia], mejores que los hombres reales (bodletai ton nin)”; 49 a 12: “[los cantos falicos
que dieron origen a la comedia] todavia hoy permanecen vigentes en muchas ciudades (ha éti kai
ndn en pollais ton poleos diaménei nomizomena)”; 50 b 8: “los antiguos, en efecto, hacian hablar a sus
personajes en tono politico (politikds epoioun légontas), y los de ahora, en lenguaje retdrico (hoi dé
nln retorikds)”; 53 a 18: “Al principio, en efecto, los poetas versificaban cualquier fabula; pero
ahora las mejores tragedias se componen en torno a pocas familias (nin dé peri oligas oikias hai
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parametro con el cual comparar la cualidad moral de los actuantes (48 a4y 54 b 9)
o la familiaridad con determinados vocablos (57 b 6) tampoco va en la direccion que
pretende subrayar E. Hall. Por Gltimo, la expresa preocupacion de Aristoteles por
resolver los problemas y dificultades que en su época se planteaban a los poetas (60
b 6-61 b 25) no parece contribuir a la supuesta apoliticidad. El estagirita esta atento
a los reclamos que realizan sus contemporaneos y escribe la Poética teniendo
presente las particularidades, que en su propio contexto historico, desarrolla la
préctica poética. Desde una perspectiva opuesta, ha sido precisamente la atencion
que Aristoteles dispensa a dichas practicas y a su contexto lo que ha permitido que
algunos cuestionen el caracter filosofico de la Poética.®

En términos tedricos, la supuesta apoliticidad tampoco parece encontrar
asidero y aunque no se registren referencias explicitas a la relacion pélis-tragedia, el
cuestionamiento se disuelve si se ubica a la Poética en una perspectiva méas amplia y
se articula con los supuestos teoricos y filoséficos del propio Aristdteles. En tal
sentido, no debe perderse de vista que las representaciones tragicas, al igual que
cualquier otra practica cultural o cualquier otra actividad humana, solo cobran
sentido en el marco de una polis. En Etica Nicoméaquea, | 2, 1094 b 4-7, AristGteles
afirma expresamente que

“puesto que la politica se sirve (khroméne) de las demas
ciencias y prescribe (nomothetolses), ademas, qué se debe
hacer y qué se debe evitar, el fin (t0 télos) de ella incluira el
fin de las demas ciencias, de modo que constituira el bien del
hombre (tanthropinon agathdn)”.

La definicion de la politica como una ciencia arquitectonica, bajo la cual se
deben enrolar las diferentes ciencias y actividades humanas, no sélo sefiala un
ordenamiento teorico en la filosofia de Aristoteles, sino que también deja en claro
cual es el horizonte en el que se inscriben dichos conocimientos y dichas practicas,
esto es, la comunidad politica. En este sentido, aln cuando Aristoteles no refiera

kallistai tragodiai syntithentai)”; 56 a 5: “hay que poner el mayor empefio en tener todas las
cualidades, o, si no, las mas importantes y el mayor namero posible, sobre todo viendo como se
critica ahora a los poetas (allos te kai hos niin sykophantoGsin tous poietds)”; y 62 a 10: “no todo
movimiento debe reprobarse (...) sino el de los malos actores, que es lo que se reprochaba a
Calipides, y ahora a otros (kai ndn allois), diciendo que imitan (mimouménon) a mujeres vulgares”

% ). Barnes critica la estrechez de concepcion de tragedia que formula Aristdteles, porque no
encaja en las grandes tragedias de W. Shakespeare ni en las de los dramaturgos modernos. A juicio
del autor “Aristoteles no trataba de crear una teoria de la tragedia que fuese valida para todos los
tiempos. Estaba diciéndoles a sus contemporaneos, que operaban dentro de las convenciones de la
escena griega, como escribir una obra. (Su consejo esta basado en una montafia de investigacion
empirica sobre la historia del teatro griego)”. Cf. 1999 a, p. 140. En el mismo sentido, se expresa
en 1999 b, pp. 284-285.
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particularmente a la Atenas de su tiempo, es claro que presupone ese contexto
histdrico y social, pues desde su perspectiva, nada ni nadie puede ser apolitico.®” Sin
embargo, es preciso reconocer que hay una oscilacion por parte de Aristoteles al
considerar la tragedia, pues como sefiala M. Heath, si bien es cierto que “el
contexto social debe proporcionar un horizonte implicito para la discusion
aristotélica sobre la tragedia, aun cuando la polis no esté explicitamente tematizada”,
también lo es el hecho de que la poesia, al definirse como una practica que agrada a
todos los hombres, “no implica ningun contexto social particular (...) y
legitimamente abstrae esa particularidad” (Cf. 2009, p. 470, énfasis del autor).

Considero que hay una razon mas fuerte aiin para desharatar el argumento de
la apoliticidad y que se vincula a la triada mimesis-praxis-10gos que se formula al
interior de la Poética y que permite trazar una fuerte conexion con la Politica de
Aristoteles. En Poética, el 16gos aparece en la definicion misma de la tragedia, bajo
dos ropajes diferentes, el del pensamiento (dianoia) y el de la expresion lingdistica o
elocucion (léxis).® EI pensamiento es definido, en este contexto, como uno de los
objetos sobre los que, indirectamente, versara la mimesis tragica. La cualidad de las
acciones se determina indefectiblemente por el caracter y el pensamiento de los
actuantes y, en tal sentido, la dianoia se define como una inteligencia de naturaleza
discursiva, como “un saber decir (to légein dynasthai) lo implicado en la accién (ta
enonta) y lo que hace al caso (ta harméttonta)” (50 b 4-7);¥ una habilidad que se
evidencia en aquellos “que demuestran (apodeikndousi) que algo es o no es, 0 en
general manifiestan algo (ti apophainontai)” (50 b 12-13). La tragedia aparece, desde

5 Aristoteles es explicito al respecto y en Pol. | 2, 1253 a 3-4, afirma que el hombre fuera de la
pélis (ho apolis) es “o un mal hombre (phallos) 0 mas que hombre (kreitton & anthropos)”. En un
sentido similar, P. Donini subraya la filiacion politica de la Poética al afirmar que “dado que la
poesia es una forma de mimesis y que el objeto de la mimesis es una accion, y que la accion es
analizada en la Poética con la ayuda de los mismos conceptos que en sus Eticas (felicidad, télos,
placer, pasiones, caracteres, proairesis), el punto de vista a partir del cual Aristoteles se dispone a
examinar la poesia debe ser el mismo que aquel de sus Eticas, y el tema de este tratado remite,
finalmente, a la filosofia préctica, a la ética y la politica”. El autor advierte que si en Poética
Aristoteles no se preocupa por aclarar los lazos de parentesco entre estos dos dominios de su
filosofia es porque “ese lazo es evidente y debe aparecer como tal a los ojos de sus lectores”. Cf.
2003, p. 437.

% D. W. Lucas sefiala que dianoia esta intimamente relacionada con la léxis, esto es, con el ldgos en
el cual se expresa. Cf. 1968, p. 195.

% G. Else sefiala ta endnta y ta harméttonta son conceptos que suelen aparecer en los oradores en el
sentido de “lo que debe ser dicho”. De ahi la importancia que estos conceptos adquieren para la
Retdrica de Aristdteles, quien define al arte de la persuasion como “la facultad de teorizar lo que es
adecuado en cada caso para persuadir” (I 2, 1355 b 25). Ta harmottonta designa aquello que
conviene de acuerdo a las circunstancias; es decir, lo que dichas circunstancias son y lo que, a
partir de ellas, se considera como apropiado. Poder determinar esta conformidad entre lo dicho y
las circunstancias requiere conocer tanto el caracter de quien habla como de quien escucha, es
decir, de los espectadores. Cf. Else, G., 1957, pp. 267-268 y Taminiaux, J. 1995, p. 47.
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esta perspectiva, como un arte apofantico, que “hace aparecer” al pensamiento como
una habilidad del hombre que le permite “demostrar, refutar, despertar pasiones,
por ejemplo, compasion, temor, ira y otras semejantes, y ademas, amplificar o
disminuir [la importancia de algo]” (56 a 36-56 b 2).% Aristdteles da cuenta, a través
de su definicion de pensamiento, de las posibles implicancias politicas de la tragedia,
en la medida en que supone reconocer, por un lado, lo determinante que resulta
cada palabra en el dialogo entre los personajes y, por otro, la importancia de que
esas palabras sean proferidas en el momento oportuno, en el kairds tragico. Este
conocimiento de la tragedia es lo que eleva su caracter y permite, seglin J.
Taminiaux, que en ella se ponga en juego un discernimiento similar al que aplica el
politico, que debe ser retdrico y tener en cuenta las circunstancias particulares si el
objetivo es lograr la persuasion (Cf. Taminiaux, J., 1995, p. 47).%

Por su parte, la elocucion (Iéxis)® aparece como el medio a través del cual se
lleva a cabo la mimesis tragica. El estagirita enfatiza el valor comunicacional y activo
del 10gos, pues es lo que posibilita la expresion de la accioén que es objeto de la
mimesis. Al respecto afirma que: “puesto que hacen la imitacion actuando, en primer
lugar necesariamente (ex anagkes) serd una parte de la tragedia la decoracion del
espectaculo, y, después la melopeya y la elocucion (Iéxis), pues con estos medios
hacen la imitacion (en toltois gar poiolntai tén mimesin)” (49 b 31-34). La Iéxis aparece
como el elemento configurante de la obra tragica, subordinado a la trama pero que
comparte con ella cierta semejanza pues supone, de igual modo, un proceso activo
de composicion por parte del poeta solo que, en esta ocasion, se trata de “la

% Aristoteles aclara su concepcion de dianoia al afirmar que es “todo lo que debe alcanzarse
mediante las partes del discurso” (hupo tod Iogou dei paraskeuasthénai, 56 a 36-37). La importancia
del discurso para la expresion del pensamiento es lo que fundamenta el reenvio a la Retorica (56 a
34-35). Para un analisis pormenorizado de las relaciones que pueden trazarse con Retdrica y Etica
Nicomaquea, a partir del caracter y el pensamiento como elementos constitutivos de la tragedia,
vease Whitlock Blundell, M., 1992, pp. 155-175.

% De igual modo, G. Else sefiala que “el personaje es un orador publico, él esta en la misma
posicion vis-a-vis a otro personaje 0 personajes, como el orador en una Asamblea”. Cf. 1957, p.
565.

2 No existe un acuerdo sobre la traduccion del término griego “Iéxis”. Cf. Liddell-Scott-Jones,
1940, ad locum y Chantraine, P., 1977, p. 625.

Las distintas traducciones de la Poética optan por “lenguaje” (Schlensinger, E., 1977, p. 54; Alsina
Clota, J., 1977, p. 239, Cappelletti, A., 1998, p. 8) “expresion linguistica” (Sinnott, E., 2004,
p.52), “estilo” (Lucas, D. W., 1968, p. 109, Halliwell, S., 1987, p. 38), “diccion” (Else, G.,
1957, p. 274, Garcia Bacca, J. D., 1946, p. 9) y “elocucion” (Hardy, J., 1952, p. 37, Garcia
Yebra, V., 1974, p. 146, Lopez Eire, A., 2002, p. 49). En su comentario a Poét. 50 b 13, D.W.
Lucas advierte que si bien léxis puede traducirse por “estilo”, debe advertirse que “cubre todo el
proceso de combinar palabras en una secuencia inteligible”. Cf. 1968, p. 109.

Sobre las dificultades de la traduccion, véase Ricceur, P., 1977, p. 22 y Chichi, G., Sufiol, V.,
2008, n.43, p. 93.
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composicion misma de los versos” (ton métron synthesin, 49 b 34-35) y de “la
expresion mediante las palabras” (tén dia tés onomasias hermeneian, 50 b 13-15). La
importancia que tiene la Iéxis para el trabajo del poeta vuelve a ponerse de
manifiesto en el momento en el que Aristoteles distingue las posibilidades que se le
presentan al artista mimético. En tal sentido, es gracias a la expresion linguistica que
las acciones representadas en la obra adquieren un cariz particular, y que el poeta
logra presentarlas “como eran o son (hoia én € éstin), como se dice 0 parecen que son
(hoié phasin kai doket) o como deben ser (hoia einai def)” (60 b 10-11). Aristdteles
enfatiza, por un lado, la labor del artista, la poiesis que lleva a cabo al presentar en su
obra su propia version de la vida y del mundo, pero tambien, pone de manifiesto la
potencia del lenguaje, su capacidad de hacer que esa vida y ese mundo sean lo que
son gracias a “una elocucion que incluye la palabra extraiia (glottai), la metafora y
muchas alteraciones (polla pathe) del lenguaje” (60 b 12). Mientras que, en otro
contexto, estas alteraciones podrian ser objeto de critica y censura, Aristoteles
admite que “éstas, en efecto, se las permitimos (didomen) a los poetas” (60 b 13).%
La palabra no cumple una mera funcion ornamental o instrumental, pues no se
concibe como un simple vehiculo a través del cual se presentan experiencias
extralingisticas del orden de “lo real”. La expresion linglistica aparece aqui como
lo que le da forma y determina al mimema, pues la relacion entre la actividad
mimética y la realidad “se da por accion y efecto de la Iéxis” (Barbero, S., 2004, p.
128).

En su doble valencia de pensamiento y elocucidn, el 10gos se convierte en
Poética no solo en la expresion del orden interno y de la coherencia que Aristoteles
exige en una buena trama, sino también en la condicion de posibilidad misma de la
tragedia. En este sentido, cuando en 56 b 7-8, Aristoteles se pregunta cual seria el
érgon, la funcion propia del personaje que habla (tod légontos) si las cosas
simplemente se manifestasen atractivas (phainoito hedéa) en si mismas sin necesidad
del discurso (mé dia ton logon), hace explicito el papel que el logos viene a
desempefiar en la tragedia: solo a través de él es posible que aparezcan el
pensamiento y la accion.* P. Aubenque sefiala, con referencia a este pasaje, que

% Luego de esta afirmacion, Aristoteles refuta la posicion de Platon al admitir que “no es lo mismo
la correccion (orthétes) de la politica que la poética, ni la de otro arte, que la de la poética” (60 b
13-15). La importancia de este pasaje reside, segin F. Will, en el surgimiento de nuevas
posibilidades para el pensamiento estético, posibilidades que permiten repensar los vinculos entre
la obra de arte y sus referentes externos, pues frente al cuestionamiento por la correccion del
arte, debe responderse que es la eleccion del artista y que puede que éste “no s6lo no sea un
“intérprete” de la realidad, sino que ni siquiera quiera tomar a la realidad, en un sentido amplio y
“externo” como su punto de inicio”. Cf. 1960, pp. 155-156.

% El verbo phaino significa “mostrar”, “aparecer”, “sacar a la luz”, “manifestar”, “revelar” y
“presentar”, entre otros. Cf. Liddell-Scott-Jones, 1940, ad locum y Chantraine, P., 1977, pp.
1170-1172. Hay discrepancias sobre el objeto de ese “aparecer”. Mientras que V. Garcia Yebra
adopta la traduccion arabe que reemplaza “he déoi” por “hedéa”, J. Hardy introduce como objeto
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frente a la imposibilidad de acceder a las cosas mismas, el hombre posee una
capacidad, la del ldgos, que le permite establecer una relacion significante con el
mundo y con los otros hombres (1974, p. 113). Es la importancia del 16gos, su
capacidad para hacer ver y para significar los pensamientos y las acciones de los
hombres, a través de la expresion lingtistica, lo que permite el transito de la Poética
a la Politica.

En dicho contexto, Aristoteles definié al hombre como un animal politico
por naturaleza (ho anthropos physei politikon zbon)” (Pol. | 2, 1253 a 2-3). La
inclinacion natural del hombre a la politicidad se justifica, entre otras causas, por la
presencia, también natural, del lenguaje (l0gos). Para el estagirita, los hombres no
solo son capaces de asociarse para vivir y satisfacer sus necesidades (zén), sino que
también son capaces de utilizar la palabra para comunicar a otros sus pensamientos y
sus concepciones éticas, en vistas al vivir bien (el z&n). En este punto, Aristoteles
aclara la diferencia que existe entre el hombre y los animales:

“La razon por la cual el hombre es, mas que la abeja o
cualquier animal gregario, un animal social <politico>%
(politikon ho &nthropos zon) es evidente: la naturaleza, como
solemos decir no hace nada en vano, y el hombre es el tnico
animal que tiene palabra (l6gon de monon anthropos ékhei ton
z6on). La voz (phoné) es signo del dolor y del placer, y por eso
la tienen también los demas animales (...); pero la palabra (ho
l6gos) es para manifestar lo conveniente (to symphéron) y lo
dafioso (to blaberon), lo justo (to dikaion) y lo injusto (to
adikaion), y es exclusivo del hombre,® frente a los demas
animales, el tener, €l solo, el sentido del bien (agathod) y del

a “he dianoia”. Este Gltimo propone traducir: “En efecto, cual seria la obra propia del personaje
que habla si su pensamiento fuese manifiesto (ei phanoito he di&noia) y no resultara de su lenguaje”.
Siguiendo esta interpretacion, en “La Mitologia Blanca”, J. Derrida analiza el pasaje citado y sefiala
que la diferencia entre la dianoia y la Iéxis reside en que la primera no es manifestada por si misma.
Ahora bien, “esta manifestacion, el acto de habla, constituye la esencia de la operacion misma de la
tragedia (...). Esta diferencia [entre dianoia y Iéxis] no concierne solamente a que el personaje
debe poder decir otra cosa diferente de lo que piensa. No existe y no actua sino a condicion de hablar”
Cf. 2008, p. 272, énfasis mio.

® H. Arendt se ocupa, en el capitulo Il de La Condicion Humana, de sefialar los inconvenientes que
se derivaron de la traduccion latina de Tomés de Aquino del zdon politikon aristotélico en un animal
socialis (Summa Theologica, I, g. 96, a.4). A juicio de la autora, esta sustitucion de lo politico por lo
social “revela hasta qué punto se habia perdido el original concepto griego sobre la politica” Cf.
2005, p. 37-41.

% Aristdteles confirma la exclusividad del I6gos en el hombre en Reproduccion de los animales, 786 b
19-21, en donde afirma que dado que la naturaleza les ha dado esa facultad “[los hombres] son los
Unicos animales que se sirven de la palabra” (dia to 16go khrésthai mdnous ton zéon) y que “la voz es la
materia de la palabra” (tod légou hylen einai ten phonén).
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mal (kakod), de lo justo y de lo injusto, etc. Y la comunidad
de estas cosas es lo que constituye la casa y la ciudad (he dé
toliton koinonia poief oikian kai pélin)” (Pol. 1253 a 7-18)."

La centralidad que adquiere la posesion del 1dgos, el hecho de que el hombre
sea un zoon ldgon ékhon, es determinante para la concepcion de vida buena que
tienen los integrantes de la polis. EI dolor (Iyperos) y el placer (hedys) son sensaciones
comunes a hombres y animales. La voz (phdne) es la forma de expresar la bisqueda
de ese placer y el rechazo al dolor. Sin embargo, en el hombre esa propension a lo
placentero y el repudio a lo doloroso sera la ocasion para la puesta en préctica de la
moralidad, pues “la virtud [ética] se refiere a placeres y dolores (estin he areté peri
hedonas kai lypas)” (EN. Il 3, 1105 a 13-14).%® EI légos marca la discontinuidad
respecto de los animales y, en su doble sentido de lenguaje y razdn, es lo que
posibilita la cualidad moral del hombre. ElI problema radica en que entre los
integrantes de la pélis no hay un acuerdo absoluto respecto de qué se denomina justo
0 injusto, conveniente o dafioso ni, mucho menos, sobre qué significa vivir bien o
ser felices.” La plurivocidad se convierte en un obstaculo para la comunicacion, v el
didlogo aparece como la solucion politica que permite, por un lado, restringir la
pluralidad de significaciones y, por otro, dejar al descubierto cuales son las
intenciones y los sentidos que se ponen en juego toda vez que alguien juzga una
accion en términos morales.'®

 En EN. IX 9, 1170 b 10-14, Aristoteles reitera la importancia de esta comunidad para la
convivencia humana, que se define por “la comunicacion de palabras y pensamientos” (koinonein
[6gon kai dianoias) y no por vivir en un mismo espacio fisico, “como en el caso del ganado, por
pacer en el mismo lugar”.

% En Ret. | 2, 1369 b 33-35, Aristoteles define al placer (hedonén) como “cierto movimiento del
alma (kinesin tina tés psykhés) y un retorno en bloque y sensible a su naturaleza basica (katastasin
athproan kai aisthetén ais tén hyparkhousan), y el pesar (lypen) es lo contrario”. En dicho contexto,
reconoce como placenteras “las distracciones, la ausencia de trabajos y cuidados, los juegos, los
recreos y el suefio”. La representacion tragica puede ser incluida en este marco, pues como se
advierte en Poét. 48 b 18, las artes miméticas producen placer como imitacion (hé mimema poiései
tén hedonén). Desde esta perspectiva, la representacion tragica sera una preocupacion del politico
del mismo modo que lo son las restantes practicas placenteras. Cf. Pol. VII 15, 1334 a-b y también
unas lineas antes del pasaje citado, en donde se afirma que “todo el estudio de la virtud y de la
politica esta en relacion con el placer y con el dolor, puesto que el que se sirve bien de ellos, sera
bueno, y el que se sirve mal, malo” (EN. 11 3, 1105 a 10-13).

% En EN. | 4, 1095 a 17-22, Aristoteles advierte que “sobre su nombre (ondmati) casi todo el
mundo estd de acuerdo (...). Pero sobre lo que es la felicidad (peri dé té eudaimonias, ti estin),
discuten y no lo explican del mismo modo el vulgo y los sabios”.

1 En Poét. 54 a 16-19, Aristoteles afirma que una de las cosas a las que debe aspirar el poeta es a
que los caracteres de los personajes sean buenos (khresta). Ello implica que las palabras y las
acciones manifiesten una buena decision (proairesis), pues “[el caracter] sera bueno, si [la decision]
es buena”. Ahora bien, la cuestion es poder determinar qué significa esa bondad y cuales son los
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La comunicacion y la discusion sobre el significado de lo justo y lo injusto, el
bien y el mal, etc. ponen en juego los fundamentos mismos de la polis pues, como el
propio estagirita advierte, es la comunidad de esas cosas lo que constituye la ciudad.
Sin embargo, poner en comun lo que se cree justo o injusto, bueno o malo, no
supone una homogeneidad en el pensamiento ni una igualdad de opinion, sino el
desarrollo de una especie de amistad politica (politike philia) que favorece la
convivencia: la concordia y la unanimidad (homdnoia) en el &mbito practico, que se
alcanza cuando los ciudadanos “piensan lo mismo sobre lo que les conviene, eligen
las mismas cosas y realizan lo que es de comin interés” (EN. 1X 6,1167 a 26-28). El
l6gos emerge como la capacidad humana que hace posible la convivencia (suzén), por
la comunicacion de palabras y pensamientos y la pélis queda definida, desde esta
perspectiva, como una comunidad ética, en la medida en que el hombre es un
animal politico que no se limita a la mera transmision de significantes sensitivos,
sino que dirime con otros sus propias concepciones éticas. En ese intercambio,
afirma R. Balot, se pone en juego la inteligencia practica y la concepcion de vida
buena: “[esas conversaciones] ayudan a mejorar a la polis y nuestras vidas, de manera
muy practica. (...) nos ayudan a ser mas conscientes en nuestra bisqueda de la
prosperidad humana” (2006, p. 240).

Teniendo en cuenta estas consideraciones, y frente a la pregunta por el
aporte que la mimesis podria realizar a la comunidad de palabras y pensamientos que
supone la vida en una polis, creo que varias respuestas son posibles. A nivel
individual, la mimesis aparece como una habilidad connatural en el hombre y en cuya
practica éste descubre una fuente de placer no sélo emotivo sino también
intelectual. Si se admite que los placeres perfeccionan todas las actividades, tanto las
que conciernen a los sentidos como al intelecto, y al hacerlo, las vuelven “mas
precisas (exakribof), duraderas (khroniotéras) y mejores (beltious)” (EN. X 5, 1175 b
13-15), debe aceptarse que el placer generado por la mimesis opera en dos niveles y
provoca un perfeccionamiento de la percepcion sensorial y, mas importante ain, un
perfeccionamiento de la actividad mas propia del hombre, esto es, su pensamiento.
A nivel de operacion, la mimesis se define como actividad, como una poiesis
configurante tanto de los objetos como de los medios a traves de los cuales se lleva a
cabo la tragedia. En el mithos de la tragedia, la mimesis se une a la praxis y, al hacerlo,
permite que en la escena aparezca lo mas propio del hombre, su 1dgos. Las acciones

parametros desde los cuales podria evaluarse. En Topicos, 108 a 18-26, Aristdteles advierte sobre
la utilidad que reporta el examen de las multiples significaciones de un término, pues “es Util para
la claridad (en efecto uno sabra mejor qué propone otro, una vez que se ha puesto en claro de
cuantas maneras se dice) y, también, para que los razonamientos se formen de acuerdo con el
objeto y no en relacion con el nombre: pues, de no ser evidente de cuantas maneras se dice, cabe
que el que responde y el que pregunta no dirijan su pensamiento hacia la misma cosa, en cambio,
una vez puesto en claro de cuantas maneras se dice algo y con referencia a qué se propone, seria
digno de risa el que pregunta si no construyera el argumento con relacion a esto”.
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de los actuantes suponen la toma de decisiones en las que se articulan caracteres y
pensamientos, el éthos y didnoia que podrian predicarse de determinado tipo de
hombres, de lo que harian y dirian frente a situaciones particulares. Aqui aparece el
valor del l6gos como Iéxis, como expresion lingdistica, pues solo a través de la
palabra el personaje puede aparecer en la escena y manifestar lo que es, mostrar alli
sus acciones, decisiones, caracteres y pensamientos a traves de la palabra.

¢En que sentido esto es politico o podria tener implicancias ético-politicas
para los habitantes de una polis atravesada por la crisis y desconfiados del poder del
l6gos? Puede resultar reiterativo, pero no debe olvidarse que para Aristoteles no
existe la vida del hombre por fuera del marco de esa polis. Frente al quiebre de la
vida griega como consecuencia de las Guerras Médicas y del Peloponeso, del afén
comercial de algunos grupos y del individualismo intelectual creciente, Aristoteles
intentard echar mano de aquellas actividades que permitan conservar la comunidad
politica pues, desde su perspectiva, es la tnica forma de vida en que las virtudes del
hombre puedan ser desarrolladas y éste alcance su felicidad. En este contexto, se
ubica la tragedia. Un espectaculo de la ciudad y para la ciudad, una forma particular
de cuestionar la polis pero, al mismo tiempo, de generar comunidad entre los
espectadores a través de una mimesis, al compartir un tiempo y un lugar
expresamente destinados al arte dramatico.

La mimesis que lleva a cabo la tragedia interpela a los espectadores vy, al
hacerlo, los expone a situaciones analogas a las que enfrentan fuera de los limites del
teatro. La mimesis de una vida que presenta la obra, las acciones, caracteres y
pensamientos de los personajes, los factores que determinan su suerte o desgracia,
las decisiones que tomen, las palabras que elijan y los silencios que guarden, todo
ello se constituye en un entramado que pone en juego al espectador. Ser parte de
esa audiencia teatral no supone asumir ese espacio de manera homogénea o pasiva,
como tampoco lo supone ser parte de una comunidad politica. En contra de las
opiniones de E. Hall y N. Loraux, considero que hay, en el tratamiento que
Aristoteles le da a la tragedia, una clara conciencia de las consecuencias ético-
politicas que conlleva enfrentar a los miembros de la polis a una representacion
tragica. Como él mismo advierte, poner ante los 0jos es poner en accion aquello
que en la teoria aparece como estatico, unilateral, cerrado. La mimesis tragica, por su
propio dinamismo, es la ocasion para que los espectadores se conviertan en jueces
de lo que alli sucede, que deliberen y diriman sobre el sentido de la justicia, del bien
y del mal, de lo que hace 0 no virtuosa a una persona.

Durante las fiestas civicas no sélo hay contemplacion, porque el espectador
también actua: observa, selecciona, compara e interpreta; une eso que la tragedia
muestra con situaciones y experiencias que ya ha visto en otros escenarios 0 en su
propia vida y la de sus contemporaneos; reflexiona y deduce, afirma Aristoteles,
que “éste es aquel” o que, eventualmente, podria serlo. La confrontacion entre la
pluralidad de voces que aparecen en escena y la pluralidad de voces que conforman
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la audiencia teatral abre el espacio para que el 16gos emerja, para que el discurso y la
reflexion hagan su juego y se conviertan en significantes compartidos. A pesar de la
concepcion platonica, o gracias a ella, Aristoteles ve en la tragedia la ocasion para el
aprendizaje mimético, un aprendizaje que pone a prueba lo mas propio del hombre.
Y como ese hombre es un ser politico por naturaleza, las consecuencias de ese
aprendizaje de la mimesis tendra consecuencias en el ambito de la polis y en la manera
en que sus miembros compongan juntas acciones y palabras.

86.2. Mimesis v boulé: el aprendizaje poético v la deliberacién

Para Aristdteles, una de las tareas del poeta es “proporcionar por la imitacion
(dia mimeseos) el placer (hedoné) que nace de la compasion y del temor” (53 b 12).
Frente a ello, cabe preguntarse en qué sentido puede resultar placentero, para los
hombres y mujeres que concurren al teatro, ver al personaje de la tragedia expuesto
al infortunio, qué aprendizaje es posible a partir de la contemplacion de la mimesis de
una vida atravesada por el sufrimiento y como ese espectaculo, que gira en torno a
la fragilidad de la accidn, puede interpelar a su audiencia y salir del ambito del
teatro para convertirse en una herramienta para la vida en la polis. La mayoria de las
tragedias que se conservan y fueron puestas en escena durante las fiestas dionisiacas,
conllevan, implicita o explicitamente, un interrogante que el personaje se hace a si
mismo pero que, al tiempo, arroja al auditorio. La perplejidad frente a una
situacion, la ignorancia sobre qué curso de accion es preferible, la incertidumbre
sobre los resultados de las decisiones, dejan al héroe con una sola pregunta: “;qué
debo hacer?”. 1

Este interrogante, esta interpelacion “de alcance general sobre la condicion
humana, sobre sus limites y su necesaria destruccion” deja al descubierto la
importancia que adquiere la accion (praxis) en la tragedia (Cf. Vernant, J.-P. 2002,
p. 86). Aristdteles concibe al hombre como el Unico ser que es principio de sus
acciones y, por ello, cuando actGa bien o virtuosamente pone de manifiesto un
proceso racional de deliberacion que le permite saber, en primer lugar, qué esta
haciendo, es decir, qué implicancias tendra su accion, qué variables se deben
estipular, qué medios permitiran la prosecucion de su fin, etc.; luego, que eso que
esta haciendo es producto de una eleccion, pues bien podria elegir hacer otra cosa y,

% La pregunta es una constante en las tragedias. Solo refiero, a modo de ejemplo, las Coéforas,
donde Esquilo pone en boca de Orestes la pregunta y frente al cadaver de Egisto éste interroga a
su amigo: “;Qué hago? ;debo sentir escripulos de matar a mi madre?” (899). Del mismo autor, en
Las Suplicantes, el rey de Argos confiesa que “estoy lleno de dudas, y el corazdn, de miedo, me
atenaza de si obrar 0 no obrar y hacer una eleccién de mi destino (379-380). En Filoctetes de
Sofocles, la pregunta parece en reiteradas ocasiones: “jAh, ah! A partir de este momento ;qué
deberia hacer yo?” (895), “jOh Zeus!, ;Qué voy a hacer?” (908) y “jAh! ;Qué haré?” (969).
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finalmente, que eso que eligio hacer, lo eligié convencido de que era la mejor
opcion (Cf. EN. Il 4, 1105 a 30-33). La tragedia es la ocasién para que los
espectadores contemplen a un personaje actuando, a un prattonta, en una situacion
que lo obliga a elegir y cuando lo hace, comete un error (hamartia) que desencadena
una serie de infortunios en su vida. Pese a la importancia que adquiere la accion, no
debe olvidarse que el espectaculo dramatico pone ante los 0jos de su audiencia una
mimesis de dicha accion y la obra como tal resulta del trabajo del artista, no de la
accion del personaje. Sin embargo, considero que la cualificacion de la mimesis como
mimesis praxeos en el contexto de Pogtica, hace que los limites de esta distincion se
tornen difusos y que, aln cuando sea el resultante de una poiesis, la mimesis pueda
desplegar un nuevo sentido derivado de su propia dimension “praxica”. El objetivo
del presente apartado es mostrar de qué manera la praxis puede distanciarse de la
poiesis concreta que le da origen vy, al hacerlo, convierte al aprendizaje mimético en
un ejercicio propedéutico para la deliberacion politica.

Esta lectura, sin dudas, pone en tension las multiples advertencias que
Aristoteles formula a lo largo del corpus y que tienden a separar la racionalidad que
guia la accion de aquella que guia la produccion. No obstante, considero que esa
tension resulta provechosa, en la medida en que permite evaluar a la mimesis desde
una nueva perspectiva. Un primer acercamiento entre praxis y poiesis lo posibilitan
algunas consideraciones de la Poética, que parecen extremar el caracter activo del
verbo poien, bajo el cual se inscribe la mimesis como resultante de un hacer poético.
En tal sentido, en Poética 48 b 1-2, hay una digresion semantica que invita a
considerar a los verbos poien y prattein como sindnimos, pues “para decir “hacer” (t0

poien), ellos [los dorios] emplean drén, mientras que los atenienses dicen prattein”. A
partir de esta aclaracion se podria aventurar, como hace M. Davis, que en lugar de
denominar “Sobre el arte poético” (Peri poietikés) al texto que Aristoteles le dedica a
la tragedia, su titulo sea “Sobre el arte de la accion”, pues “los actores y la actuacion
tendrian algo que ver con la accion y la poesia podria estar, de alguna manera, en el
centro de la vida humana” (Davis, M., 2002, p. xiii). Aunque esto parezca, a
primera vista, excesivo, considero que da cuenta de como la accion se vuelve un
ingrediente imprescindible para la mimesis tragica pues, como el mismo estagirita
advierte, “sin accion no podria haber tragedia” (Poét.50 a 24-25).

Es posible, a mi juicio, encontrar, tras un rodeo por la Etica, otros elementos
que permiten acercar praxis y poiesis al interior de la mimesis, que no suponen
decisiones tan radicales como la de M. Davis, pero que conectan los cabos que
Aristoteles parece dejar sueltos, o al menos, no conectar directamente. En Etica
Nicomaquea VI, el estagirita se ocupa de las virtudes intelectuales y, en este
contexto, incluye al arte (tekhné) dentro de las disposiciones por las cuales el alma
alcanza la verdad (alétheia). Rapidamente, Aristoteles aclara que poiesis y praxis se
excluyen mutuamente y que “dado que la produccion y la accion son diferentes,
necesariamente el arte tiene que referirse a la produccion (poiesis) y no a la accion
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(préxis)” (VI 4, 1140 a 17). Como subraya E. Berti, la diferencia entre praxis y poiesis
es dada por Aristoteles “casi siempre por descontada”, pues la distincion entre
ambas se centra en los fines que cada una de ellas persigue: la poiesis es el resultado
de una tekhné, de un “saber hacer” que implica el perfeccionamiento de otro y, por
ello, el principio de generacidn esta en un agente externo quien, voluntariamente,
“da lugar a un objeto diverso de si, que es el producto”; la praxis, en cambio, es la
resultante de un “saber practico” que le permite al agente distinguir lo bueno y lo
malo y, en tal sentido, la accion bien hecha es ella misma el fin, pues tiene el
principio de generacion en el mismo sujeto que busca actuar correctamente y que,
al hacerlo, se perfecciona a si mismo. La praxis “no da lugar a algin objeto diverso
de si misma, es decir, termina en si” (Cf. 2008, p. 157).1%

Sin embargo, el hecho de que préxis y poiesis pertenezcan a la misma parte
racional del alma, posibilita estrechar el abismo que parece separar a la accion y a la
produccion y, al mismo tiempo, conjeturar sobre las implicancias que dicha
conexion podria tener en el ambito de la pélis. En el contexto de la Etica, Aristoteles
antes de presentar las caracteristicas de cada una de las virtudes intelectuales, se
ocupa de distinguir las facultades de esa parte del alma, en la que el 16gos juega un
rol central. Distingue, dentro de la di&noia, dos partes en consonancia con los tipos
de entes que existen; asi, la primera parte, a la que denomina epistemonikon, esta en
estrecha relacion con la ciencia, pues permite “percibir (theorolmen) las clases de
entes cuyos principios no pueden ser de otra manera”; la otra facultad, es la que
permite que el alma sea capaz de “percibir los [entes] contingentes (ta
endekhomena)”. En tal sentido, gracias a esta segunda parte del alma, el hombre
puede considerar aquellas cosas que estan sometidas al cambio y que, por ende, son

192 En el mismo contexto de EN. VI 4, 1140 a 12-13, Aristoteles aclara que “todo arte versa sobre
la génesis y practicar un arte es considerar cdmo puede producirse algo de lo que es susceptible
tanto de ser como de no ser y cuyo principio esta en quien lo produce (t6 poiolnti) y no en lo
producido (to poiouméno)”. En Fis. 192 b 27-29, asevera que “en los demas entes producidos
artificialmente (ton poioumenon), ninguno de ellos tiene en si mismo el principio de produccion
(olden gar adton échei tén archén en eautd tés poiéseos) sino que unos lo tienen en otras cosas y €s
entonces externo (éxothen)”. En el caso de la accion, en el hombre radica su principio, en su
“eleccion (proairesis)- como fuente de movimiento (kinesis) y no como finalidad (hol héneka)-y el
[principio] de la eleccion es el deseo (6rexis) y la razon (16gos) por causa de algo (ho heneka tinos)”
(EN. VI 2, 1139 a 31-34). En Met. VI 1, 1025 b 22-25, Aristoteles vuelve a sefialar la distincion
entre préxis y poiesis, a partir del principio de movimiento y del reposo y aclara que toda operacion
del entendimiento (didnoia) es o préactica (praktike), o poiética (poietike), o teorética (theoretike). En
este contexto, distingue las cosas factibles (ton poieton), como aquellas que “tienen en el que las
hace su principio, que es la mente (noQs), o algln arte (tékhne) o potencia (dynamis)” de las cosas
practicables (ton prakton), que son aquellas que “lo tienen en el que las practica (to prattonti), y es el
proposito (he proairesis); pues lo practicable y lo propuesto son lo mismo”.

Por estas razones, la praxis podra ser evaluada en términos morales, mientras que la poiesis se
regira por sus propios principios tecnicos, por un saber hacer (Cf. Poét. 60 b 14-15). Agradezco al
Dr. Ricardo Salles sus observaciones sobre este punto.
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susceptibles tanto de ser como de no ser. Aristoteles denomina a esta subparte del
alma racional “calculadora/razonadora” (logistikon), y aclara que es también a la que
le compete deliberar, pues “deliberar (bouletesthai) y razonar (logizesthai) son lo
mismo, y nadie delibera sobre lo que no puede ser de otra manera. De esta forma,
la razonadora es una parte de la racional (hén ti méros tod l6gon ékhontos)” (EN. VI 1,
1139 a 12-15). Tanto la praxis como la poiesis quedan bajo la drbita de esta facultad
razonadora, pues a ambas le concierne lo contingente, ambas suponen un
conocimiento que ha sido aprendido y ambas deben determinar cuél es el mejor
momento para hacer uso de dicho conocimiento. Este Gltimo rasgo marca la
importancia que adquiere, tanto en el ambito de la accion como en el de la
produccion, la deliberacion (boulé), capacidad que aparece como el comdn
denominador, aungue sus objetivos sean divergentes.

Otro aspecto que permitiria estrechar los vinculos entre praxis y poiesis se
desprende de la definicion misma que Aristoteles da del arte, al considerarlo un
“habito productivo acompafiado de razon verdadera (héxis meta l6gou alethoQs poietike,
EN. VI 4, 1140 a 10)”. Si se divide esta definicion y se centra la atencion en sus
partes componentes, puede afirmarse que hay elementos que resultan similares al
ambito de la accion y al de la produccion. En primer lugar, el género coincide, pues
de igual modo, el saber hacer un producto y el saber actuar virtuosamente se
definen como hébitos (héxis), esto es, como modos de ser que demandan préactica y
que solo la experiencia permite perfeccionar, pues, como ya se sefiald, solo es
posible volverse tragico, escribiendo tragedias; sélo es posible volverse justo,
practicando la justicia. En el mismo sentido, la predicacion de una razon verdadera,
de un l0gos alethés para el arte y la prudencia (como la virtud que permite la accion
virtuosa y sobre la que volveré en el proximo apartado), parecen acercar una vez
mas a la préxis y a la poiesis, al tiempo que permite concebirlas como dos formas de
acceso a la verdad, que tendré, para cada una de ellas, particularidades propias.'®

Desde esta perspectiva, no pretendo anular las diferencias que existen entre
praxis y poiesis al interior de la filosofia de Aristdteles, pues son evidentes y mucho se
ha enfatizado en ellas. Sin embargo, considero que la distincion entre ambas solo es
posible cuando se presentan estas capacidades del hombre, la de actuar y la de
producir, desde una perspectiva analitica, como lo hace Aristoteles en el libro VI de
su Etica, pero que llevada al ambito de los asuntos humanos cotidianos, dicha
distincidn no resulta tan clara ni tajante. Praxis y poiesis son dos modos de la actividad

1% En Metafisica, 11 1 993 a 30-b 4, Arist6teles contempla la posibilidad de que sean varias las vias
por las que se accede a la verdad, al afirmar que “la investigacion sobre la verdad es, en un
sentido, dificil (khalepé); pero, en otro, facil (radia). Lo prueba el hecho de que nadie puede
alcanzarla dignamente ni yerra por completo, sino que cada uno dice algo acerca de la naturaleza
(all’ hékaston légein ti peri tés physeos); individualmente, no es nada, o es poco, lo que contribuye a
ella; pero de todos reunidos (synathroizoménon) se forma una magnitud apreciable”.
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humana y, como tales, no pueden separase del sujeto del que se predican.*** Detras
de toda accion y de toda produccion hay un ser humano, que aspira, por diversas
vias, a alcanzar su perfeccion y la de su mundo. Si por la phronesis, el hombre logra
perfeccionarse a si mismo, puede afirmarse que la phronesis es una especie de poiesis
que produce al hombre, que lo hace ser lo que es. Por su parte, ese hombre que
lleva adelante una praxis necesita del auxilio de la poiesis para perfeccionar su mundo
y hacer de €l, un espacio en el que perduren sus acciones, perecederas por
definicion. Para eso existe el arte, pero también la historia, para conservar en una
poiesis la fragilidad y vulnerabilidad de la praxis.

En tal sentido, el abismo inicial entre accion y produccion se estrecha
considerablemente. Ese puente entre ambas es lo que deja al descubierto la tragedia,
una poiesis que versa sobre la praxis, que tiene por objetivo presentar una mimesis de
una accion y, al hacerlo, supone una conciliacion entre un saber poético y un saber
praxico; para que la obra resulte un exponente del conocimiento técnico del poetay,
al mismo tiempo, de su conocimiento sobre las acciones que los hombres de una
determinada clase podrian realizar. Como sugiere C. Thiebaut, la diferencia
analitica entre préxis y poiesis “no puede hacernos olvidar o perder de vista que esas
dos formas de accion humana se configuran en modelos ideales de comportamiento
que refieren, a su vez, al talante moral de una sociedad y su cultura” (Cf. 1988, p.
113).1% Asi, aun cuando el estagirita afirme expresamente que, en lo relativo al
ambito de lo que puede ser de otra manera, “ni la accion es produccion ni la
produccidn es accion” (olte gar hé praxis poiesis oute he poiesis praxis estin; EN. VI 4,
1140 a 5-6), ello no clausura, a mi juicio, la posibilidad de postular una articulacion

1% Al parecer ni en la figura del politico, ni en la del hombre corriente. El propio Aristoteles
parece conectar praxis y poiesis al sostener, en el marco de la discusion sobre prudencia politica
(phrénesis politiké) que “el decreto [aprobado en Asamblea] (pséphisma) es lo practico en extremo (to
prakton hos to éskhaton); por eso sélo los empefiados en tales acciones son llamados politicos, pues
solo ellos actan como obreros manuales (prattounsin hoGtoi hoi kheirotékhnai)” Cf. EN.VI 8 1141 b
27-29. Paraddjicamente, el politico, la figura que representa la virtud de la préaxis por
antonomasia, es considerado un artesano y un trabajador manual, es decir, alguien capaz de
realizar una poiesis.

Otro acercamiento entre praxis y poiesis se da al momento de considerar la beneficencia. Alli, el
estagirita sefiala que “la obra (t6 pepoiekéti) del que ha actuado <bien> (hédiston t0 kata tén
enérgeian) permanece (porque lo noble es lo duradero)”, EN. IX 7, 1168 a 14-17. H. Arendt
sefiala que, pese a los esfuerzos por distinguir praxis y poiesis, estas referencias permitirian mostrar
que Aristoteles “la actuacion la ve en términos de fabricacion, y su resultado, la relacion entre los
hombres, en términos de “trabajo” realizado”. Cf. 2005, p. 219.

1% En el mismo contexto, el autor se pregunta de qué modo alguien que sea torpe o ineficaz en su
trabajo podria aparecer a la mirada de los otros como la imagen de un hombre virtuoso o, en qué
sentido alguien que se considera virtuoso no es capaz de traducir esa condicion en sus actividades y
en las tareas que lleva adelante. En tal sentido, “esos rasgos -morales y técnicos- tienden a
aparecer juntos cuando se formula la imagen de un ideal o una contra-imagen de algo no
deseable”. Cf. 1988, p. 113.
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entre ambas en el &mbito de la mimesis y rehabilitar asi la funcion propedéutica de la
tragedia.

Si con la distincidon entre praxis y poiesis, Aristoteles esta limitando una
interpretacion que conciba a la accion como una especie derivada del género de la
produccidn (que podria, peligrosamente, justificar un retiro del hombre de la pdlis y
de las acciones que la vida en comun exige),® la centralidad que adquiere la accién
para la mimesis, le devuelve a la experiencia de lo tragico una funcion con
implicancias €tico-politicas. La tragedia pone ante los ojos de su audiencia un
espectaculo que conjuga praxis y poiesis y la evaluacion que los espectadores puedan
hacer, sobre los aspectos técnicos y poiéticos de la tragedia, se convierte en una via
de acceso a una consideracion ético-politica que permite pensar y deliberar sobre su
objeto central, esto es, sobre la accion humana. Desde esta perspectiva, entiendo
que la tragedia aporta, a través de dos vias divergentes pero estrechamente
relacionadas, las condiciones de posibilidad para la deliberacién. Por un lado, gracias
a las emociones particulares que la tragedia promueve en su auditorio y, por otro, a
partir de la ejercitacion de una de las capacidades del intelecto ligada a la practica de
la virtud.

Respecto de la primera via, conviene recordar que en su definicion de
tragedia, Aristoteles afirma que la finalidad de esta produccion mimética es generar,
a través de la actuacion de los personajes, sentimientos de compasion (éleos) y temor
(phdhos) para que se lleve a cabo en los espectadores “la purgacion de tales
afecciones” (pathematon katharsin, 49 b 27-28). Mas adelante, vuelve a enfatizar que
es tarea del artista “proporcionar por la imitacion (dia miméseos) el placer (hedong)
que nace de la compasion y del temor” (53 b 12). Eludiendo el complejo problema
de lo que significa la katharsis como proceso derivado del espectdculo dramatico,'”’
me interesa reparar en las consecuencias que tiene la contemplacion de cosas
temibles y dignas de compasion. En el marco de Poética, Aristoteles no explicita en
qué consisten dichas emociones y, en la mayoria de las apariciones de los términos,
las consideraciones refieren a la naturaleza de la tragedia, pues es el tipo de mimesis

1% En tal sentido, creo que debe leerse la afirmacion de Politica, en la se afirma que “la vida es
accion, no produccion” (ho dé bios praxis, ou poiesis estin; 1254 a 7). Con ello, Aristoteles se opone
expresamente a la concepcion platonica expuesta en las Leyes 817 b 1-6, en donde afirma que
“todo nuestro sistema politico (politeia) consiste en una imitacion de la vida més bella y mejor
(mimesis tod kallistou kal aristou biou), lo que, por cierto, nosotros sostenemos que es realmente la
tragedia mas verdadera (6ntos einai tragodian tén alethestaten). Poetas, ciertamente, Sois vosotros
(hameis), pero también nosotros (hemeis) somos poetas de las mismas cosas”.

Sobre los problemas que supuso, para la concepcidn politica occidental, la reduccion del ambito
de la accion al de la produccion, véase P. Lacoue-Labarthe, 2002.

17 La cuestion del significado de la katharsis ha ocupado la atencion de los intérpretes de Poética de
manera ininterrumpida y ha generado diversas lineas interpretativas. Para un detalle de las
mismas, puede verse, entre otros, a Lain Entralgo, P., 1958, pp. 260-287; Halliwell, S., 1998,
pp. 350-356; Lear, J., 1992, pp. 315-340; Janko, R., 1992, pp. 341-358.
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que logra generar dichas emociones (49 b 27,52 b 1, 53 b 12), y a la cualidad de los
personajes que se pondran en escena para generar dichas pasiones, de modo que
surja temor al contemplar el infortunio de un semejante y compasion, frente al que
sufre un inocente (52 b 36-53 a 7). Sin embargo, estas referencias no arrojan luz
para entender ni cual es la importancia de lograr un efecto catartico de estas (y no
de otras) emociones en los espectadores, ni en qué radicarian los beneficios o las
consecuencias de dicha purgacion o clarificacion.

En el libro Il de Retorica, Aristoteles se ocupa de examinar los efectos del
discurso y los recursos que puede utilizar un orador para lograr la persuasion de sus
oyentes. En este marco, presta especial atencion a la influencia de las pasiones,
incluidas la compasion y el temor, pues las pasiones “son las causantes de que los
hombres se hagan volubles y cambien en lo relativo a sus juicios (metaballontes
diaphérousi pros tas kriseis), en cuanto que de ellas se siguen pesar (lype) y placer
(hedoné)” (Ret. Il 1, 1378 a 19-21). El pasaje muestra la estrecha relacion que existe
entre las pasiones, el estado emocional y el juicio de una persona, al punto que estar
expuesto a determinadas pasiones hace que el individuo cambie su propia
percepcion y juicio sobre las cosas. También pone de manifiesto la vinculacion de las
pasiones con el dolor y el placer, lo que permite conectar el estudio que Aristdteles
lleva adelante en la Retorica y las referencias a las emociones de Poética con el
tratamiento de las virtudes morales que se realiza en la Etica, pues si las emociones
generan placer y dolor y las virtudes morales se relacionan con ellas, el
conocimiento de dichas emaociones, su cultivo (prodieirgasthai) y la exposicion a ellas
en la experiencia tragica podria redundar en beneficios para la practica de la virtud.
Al respecto, M. Nussbaum, sugiere que “Aristoteles piensa que la contemplacion de
cosas temibles y dignas de compasion, asi como el miedo y la piedad que suscitan en
nosotros, pueden servirnos para aprender algo importante sobre el bien humano” (1995,
p. 480, énfasis mio).

En Retorica, Aristoteles define a la compasion (éleos) como “un cierto pesar
(Iype) por la aparicion de un mal destructivo y penoso en quien no lo merece, que
también cabria esperar que lo padeciera uno mismo o alguno de nuestros allegados”
(11 8, 1385 b 13-16). Luego subraya que la compasion recae sobre “los que son
semejantes a nosotros (tous homoious eleodsin) en edad, costumbres, modos de ser,
categoria o linaje, ya que en todos los casos nos da mas la sensacion de que tambien
a nosotros podria sucedernos <lo que a ellos>" (Il 8, 1386 a 24-27). Con relacion
al temor (phobos), Aristoteles afirma que también es “un cierto pesar (lype) o
turbacion (tarakhe), nacidos de la imagen (ek phantasia) de que es inminente un mal
(kako() destructivo o penoso” (Il 5, 1382 a 21-22). La distancia aparece como la
condicidn que se impone para sentir temor, ya que el espectador u oyente que
contempla esa imagen debe sentirse, por un lado, amenazado por ese mal que
podria, eventualmente, ocurrirle, pero por otro, debe encontrarse en cierta
posicion de seguridad, ya que el mal es sélo potencial. Esta distancia garantiza que
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quien contempla dichas situaciones sea capaz de reflexionar y deliberar sobre el
objeto de contemplacion pues, como aclara el estagirita, “nadie delibera sobre cosas
desesperadas” (oudeis bouletetai peri ton anelpiston) y, por ello, “conviene poner a los
<oyentes>, cuando lo mejor sea que ellos sientan miedo, en la disposicion de que
puede sobrevenirles un mal (...) y mostrarles que gentes de su misma condicion lo
sufren o lo han sufrido, y, ademas, de parte de personas de las que no cabria
pensarlo y por cosas y en momentos que no se podrian esperar” (11 5, 1383 a 6-
12).108

Teniendo en cuenta estas consideraciones, y retomando la pregunta sobre
cuales pueden ser las implicancias ético-politicas de un espectaculo que expone a su
auditorio al dolor y sufrimiento de sus personajes, resulta claro que Aristoteles no
supone que la mimesis tragica sea s6lo una poiesis que deba ser evaluada en términos
técnicos o estéticos, sino que también le otorga la capacidad de producir un
aprendizaje ligado a la propia condicién humana, a la accion de los hombres y a las
consecuencias de sus decisiones. En tal sentido, expuestos ante el dolor de un
semejante y movidos por la compasion ante su infortunio, los espectadores tienen la
ocasion de reflexionar sobre la préxis y de poner en juego una capacidad de juicio
que les advierte sobre la fragilidad de sus actos y les permite justipreciar maneras
correctas o incorrectas de actuar, sin que ello se convierta en una leccion de moral.
En tal sentido, el aprendizaje mimético no es un aprendizaje ligado exclusivamente a
lo universal, pues aln cuando los personajes que actuan en la tragedia estén
presentados de una forma tal que los despoja de sus particularidades y actuan y dicen
aquello que, cierta clase de hombre, podria decir o hacer verosimil o
necesariamente, también es cierto que actian y dicen las cosas en una determinada
situacion y, al actuar, ponen de manifiesto decisiones que son particulares y que
atafien al &mbito préctico.

Desde esta perspectiva, aparece una segunda via que liga al aprendizaje
mimético con la deliberacion, en la medida en que el aprendizaje que promueve la
mimesis estimula la capacidad de los espectadores de juzgar y valorar aquello que les
sucede a los personajes de la tragedia, y que Aristdteles define con el nombre de

1% Es posible conectar esta necesidad de una imagen o representacion para la generacion del temor
con lo expuesto en Poét. 48 b 9-17, donde se sefiala que la contemplacion de las iméagenes (tas
eikonas) da lugar al proceso de aprendizaje mimético y al razonamiento en los espectadores. Desde
esta perspectiva, el movimiento del alma que se produce al contemplar dichas imagenes remite a
la imaginacion/representacion deliberativa (phantasia bouletike), que es aquella que procede del
razonamiento (ek syllogismoQ) y permite realizar un calculo racional sobre los medios para alcanzar
un determinado fin. Como sefiala Aristoteles en Acerca del Alma, 434 a 5-10, esta clase de
representacion, permite reunir maltiples imagenes en una sola, para que el agente sea capaz de
utilizar esa sintesis y determinar qué cursos de acciones son viables con vistas al fin que se
persigue. Desde esta perspectiva, el temor y la compasion no sélo tendrian un efecto emocional,
sino que también promoverian un proceso racional de deliberacion en los espectadores.
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“entendimiento/comprension” (synesis). ®® Dicha capacidad de discernimiento es una
capacidad ligada al aprendizaje y, en tal sentido, el estagirita advierte sobre la
proximidad semantica entre ambos términos, al aclarar que “se ejercita en el
aprender (ek tés en td manthanein), pues al aprender lo llamamos muchas veces
“entender (légomen t0 manthangin syniénai pollakis)” (EN. VI 10, 1143 a 17-18).'%
¢Qué caracteristicas tiene esta capacidad de juzgar en el hombre? Aristdteles aclara,
en Etica Nicomaquea, que el entendimiento “se ejercita en la opinion de juzgar (té
doxe epi to krinein) y juzgar rectamente (krinein kalds) sobre cosas que son objeto de
prudencia (phronesis) cuando alguien habla (allou légontos) acerca de ellas” (EN. VI
10, 1143 a 14-15).

Desde esta perspectiva, el entendimiento no se reduce a una mera opinion ni
tampoco se trata de una ciencia, pues no se ocupa de cosas necesarias ni tampoco de
aquellas que estan en proceso de llegar a ser. Se trata, antes bien, de una habilidad
para comprender rapidamente lo que otra persona esta diciendo, cuando su discurso
refiere a cuestiones éticas; de una habilidad que permite darle sentido al
comportamiento y a la palabra de un otro semejante, que se encuentra en una
situacion tal que puede ser juzgado en términos éticos.'** En tal sentido, el
entendimiento se pone en juego solo frente a aquellas cosas “que pueden suscitar
cuestiones/perplejidad (aporéseien) y ser objeto de deliberacion (bouleusaito)” (EN. VI

% Como reprocha H. Zagal, los comentarios de Aristoteles sobre el entendimiento son
demasiado escuetos e, incluso, dan la sensacion de que “el estagirita se encuentra con un hiato,
con una discontinuidad en el conocimiento practico, y rellena la grieta con la synesis”. El
entendimiento, como una habilidad natural para reconocer y juzgar la eticidad de una accion,
serviria, seguin el autor, para escapar del circulo vicioso al que conduce la prudencia, pues si las
virtudes se adquieren repitiendo actos virtuosos y para reconocer un acto como virtuoso hace falta
la virtud de la prudencia, no queda muy claro como es posible obtener la prudencia. Cf. 1999,
pp.137-138.

1% Sobre la conexion entre entendimiento y aprendizaje, R. Bodes sefiala que la synesis es una
habilidad que permite trazar un puente entre la experiencia de los espectadores y el aprendizaje a
través del 1dgos, del cual cada uno debera sacar sus propias conclusiones. Para que ello sea posible,
es preciso el entendimiento, como una condicion previa que permite formar “personas educadas”,
como esa que Aristdteles parece tener en mente cuando afirma que “cada uno juzga bien (krinei
kal6s) aquello que conoce (gindskei) y de estas cosas es un buen juez (agathos krités)” (EN. | 3, 1094
b 27-28). Cf. 1993, pp. 104-105.

"L E. Lledd sefiala que el origen de esta habilidad esta ligado a la capacidad de percibir algo por el
oido y ser capaz de seguir “mentalmente” esa percepcion (Cf. Iliada, Il 182). Desde esta
perspectiva, en sus inicios, la synesis habria estado mas ligada al objeto de comprension que a la
comprension misma, como proceso intelectual. El término aparece en algunos fragmentos de
Democrito que resultan esclarecedores del sentido previo del concepto. En el fragmento 181,
synesis se une a epistéme, como guias en la accion practica, que hacen que el hombre, “llegue a ser al
mismo tiempo valiente y sensato”. En el 183, Democrito se refiere a la synesis como una
inteligencia presente en los jovenes y de la que suelen carecer los ancianos, “pues la sabiduria no la
ensefia el tiempo (khrdnos gar ou didaskei phronein), sino la educacién adecuada y la naturaleza”. Cf.
Lledd, E., 1996, pp. 124-126.
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10, 1143 a 5-6). Esto permitiria inferir que entendimiento y prudencia comparten
el mismo espectro de cosas a evaluar. Sin embargo, Aristoteles advierte que, aunque
resultan préximas, entendimiento y prudencia no son lo mismo, pues la prudencia
es una guia normativa para la accion (epitaktiké), prescribe, luego de deliberar, qué
se debe hacer o no, mientras que el entendimiento se limita a juzgar, no tiene como
finalidad la accion, sino la opinion sobre determinada accion, lo que llevado al
ambito practico no se traduce, necesariamente, en una accion virtuosa del agente
que juzga.?

En tal sentido, el entendimiento es una especie de habilidad complementaria
que permite seguir las deliberaciones y decisiones de los demas y, es por ello, que
resulta necesaria no sélo en el ambito teatral sino también en el ambito politico,
donde se convierte en la expresion misma de la prudencia politica. (cf. Pol. IV 4,
1291 a 28). La synesis como habilidad cuasi-judicial y espectatorial, pone en
evidencia que “Aristoteles era consciente de la similitud, e incluso de cierto
solapamiento, entre el pablico del teatro y el de la oratoria forense y deliberativa”
(Halliwell, S., 2001, pp. 92-93). Entendido asi, el aprendizaje mimético que se
pone en juego en el teatro sale de las gradas, para ubicarse en el corazon mismo de
la préctica politica ateniense. Del mismo modo que un espectador frente al error de
Edipo y su infortunio puede juzgar y deliberar sobre los limites de la prudencia, el
ciudadano debe poder juzgar y deliberar sobre aquellas cosas que atafien a la vida en
comun y sobre el fin de la ciudad.

El aprendizaje mimético, la comprension y la capacidad de juicio que
estimula la experiencia tragica, supone la puesta en juego de una inteligencia
especial que, desde mi perspectiva, tiene consecuencias directas para la préactica
democratica en la polis. Con la mira en un adversario concreto, Aristoteles concluye
su Etica sefialando que los Sofistas proclaman conocer la politica, pero estan “muy
lejos de ensefarla”, ya que consideran que se trata de una mera practica retorica y
que la mejor forma de gobierno se reduce a una que esté regida por una legislacion
que compile las leyes que gozan de prestigio, “como si la seleccion no requiriera
inteligencia (synéseos) y el juzgar bien (to krinai orthds) no fuera una gran cosa” (EN. X
9, 1181 a 17-19). La inteligencia y el buen juicio aparecen asi como habilidades
necesarias para poder determinar qué normas son las que constituyen un buen
gobierno. Desde la perspectiva aristotélica, esta consideracion reviste suma
importancia, pues tanto las leyes escritas como las consuetudinarias (los usos y las

2 Esta aclaracion pone de manifiesto la distancia que existe, desde mi perspectiva, entre el
aprendizaje que promueve la mimesis y un aprendizaje ético. El énfasis de Aristoteles, en una
mimesis con una fuerte dimension praxica, permite desplegar, a partir de su concepcion,
reflexiones que atafien a la ética y a la politica. Sin embargo, esta interpretacion no limita a la
tragedia a ser un espectaculo que exponga modelos de accion virtuosos o que prescriba qué se
debe hacer o0 cdmo se debe actuar. La tarea de reflexion y las implicancias que ello pueda tener a
posteriori, correra por cuentay riesgo de sus espectadores.
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costumbres, entre las que se incluyen las fiestas civicas) no sdlo son las herramientas
politicas que permiten la conservacion de un determinado régimen, sino que son la
expresion misma de la justicia y la forma de garantizar que el hombre pueda
alcanzar la vida feliz en el mbito de la polis.**®

Esa capacidad de juzgar, que se ejercita en el aprendizaje mimético, es
central para la deliberacion (boulé), como la préactica politica que define la
democracia ateniense. Para Aristoteles, deliberar es una especie de investigacion y
calculo que se realiza sobre el ambito practico y que permite determinar qué se
debe hacer con vistas a alcanzar un fin determinado.*** Es condicion de posibilidad
para la practica de la virtud, pues es el proceso por el cual el hombre virtuoso, a
través del 16gos, evalta lo que es bueno y conveniente para su vida (Cf. EN. VI 9,
1142 b). En el &mbito politico, esa deliberacion individual sera puesta al servicio de
la ciudad y se consolidara como el procedimiento que garantice la participacion
efectiva de los ciudadanos en los 6rganos politicos de la democracia ateniense. En el
marco de esa polis, es el pueblo (to pléthos), reunido en Asamblea, quien tiene a su
cargo la responsabilidad de decidir las cuestiones que atafien a la vida en comin vy,
por ello, la importancia que adquiere la deliberacion como procedimiento racional
que permite una decision (proairesis) correcta. El rol que juega la deliberacion en la
filosofia de Aristoteles muestra la sensibilidad del filésofo a su propio contexto
historico. La crisis hace del mundo del estagirita un mundo ambiguo, que esta a
mitad de camino entre lo racional y lo irracional, entre lo posible y lo imposible y la
deliberacion viene a poner de manifiesto esa oscilacion. Aun cuando el hombre
delibere sobre sus decisiones, siempre estd expuesto a riesgos, pues “ninguna
deliberacion sera infalible” (Aubenque, P., 2010, p. 171).

12 Aristoteles dedica el libro V de Etica Nicomaquea, al examen de la justicia, virtud politica por
excelencia. En este contexto, sefiala que en un buen gobierno lo justo se identificara con la ley y,
por ello, producird o preservara la felicidad (ta poietika kai phylaktika eudaimonias) para los
integrantes de la comunidad politica. Cf. V 1, 1129 b 17-19. En el Gltimo libro de la Etica,
reconoce que la ley opera en dos niveles, uno coercitivo y el otro moral, pues “tiene fuerza
obligatoria (anagkastiken dynamin) y es la expresion de cierta prudencia e inteligencia (l0gos on apo
tinos pronéseos kai nod)”. Cf. X 9, 1180 a 21-22. Esta concepcion de la ley es lo que permite que, en
Politica, al momento de decidir si lo mejor es que gobiernen los hombres o las leyes, Aristdteles se
incline por el gobierno de la ley, pues “el que defiende el gobierno de la ley defiende el gobierno
exclusivo de la divinidad (ton theon) y la razon (ton nod)”. Pol. 111 16, 1287 a 28-29.

U En EN. 111 3, 1112 b 8-1113 a 14, Aristoteles aclara que la deliberacion (to boulediesthai) “tiene
lugar acerca de las cosas que suceden la mayoria de las veces de cierta manera (en tofs hos epi to
polu), pero cuyo desenlace no es claro y de aquellas en que es determinado”. En este contexto,
cabe subrayar la similitud que hay entre el objeto de la deliberacion, en general, y el planteo de la
tragedia, como una composicion que versa sobre aquello que dicen o hacen los hombres la mayoria
de las veces. Unas lineas después aclara que la deliberacion no tiene por objeto el fin (o télos), sino
que “los medios que conducen al fin” (alla ta pros ta téle) (1112 b 12 y 34). De ahi que no s6lo sea
un procedimiento para decidir lo que compete a cada uno, sino también para el émbito politico.
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Esta practica deliberativa aparece descripta en Politica, cuando se afirma que
“en la actualidad, todos reunidos juzgan, deliberan y deciden (nln syniontes dikazousi
kal bouletiontai kai krinousin), y estas decisiones se refieren a casos concretos (peri ton
kath’hékaston; Pol. 11l 15, 1286 a 26-28)."*° La deliberacién como practica politica
supone una participacion colectiva en las decisiones de la polis, que no todos estan
dispuestos a aceptar. En el marco de la discusion acerca de las leyes y su aplicacion,
Aristoteles se pregunta si lo que concierne a lo particular, lo que cae por fuera de las
leyes, debe quedar al arbitrio del mejor [hombre] (ed) o de todos (holos). La
respuesta a este interrogante pone de manifiesto por qué la pluralidad estaria en
mejores condiciones de evaluar las cuestiones politicas y, aun cuando la democracia
esté lejos de ser un régimen perfecto,*'® podria ser capaz de crear las condiciones
para una vida buena.

Aristoteles reconoce que los integrantes de ese démos pueden no ser
virtuosos, ni capaces de decidir en su individualidad aquello que sea mejor para la
pélis. Sin embargo, tomados en conjunto, suplen esas deficiencias y son capaces de
buenas decisiones, pues “como son muchos (pollon gar dnton), cada uno tiene una
parte de virtud y de prudencia (morion ékhein aretés kai phronéseos), y, reunidos, viene
a ser la multitud (to plétos) como un solo hombre con muchos pies, muchas manos y
muchos sentidos, y lo mismo ocurre con los caracteres y la inteligencia (ta éthe kai
ten dianoian)” (Pol. Il 11, 1281 a 42-1281 b 7). Ahora bien, frente a esta
concepcion, surge la pregunta de cdmo lograr que esos muchos, que tienen
intereses divergentes e, incluso, concepciones de la vida y de la virtud disimiles,*’
sean capaces de contribuir al fin Gltimo de la polis, que es el vivir bien.

"5 En Pol. IV 14, 1297 b 35-1298 b 20, Aristoteles examina a quién le corresponde deliberar
sobre los asuntos de la pélis. En este contexto, reconoce que es propio del régimen democratico
permitir que todos los ciudadanos participen de dichas deliberaciones, pero que hay distintos
modos de hacerlo: por turnos, solo sobre algunos asuntos, a través de magistrados, o todos juntos.
Este ultimo modo es el que estd en vigencia cuando Aristoteles escribe su Politica, e incluso
reconoce que para un mejor funcionamiento de la democracia se debe garantizar la participacion
de todos, pues “deliberaran mejor, en efecto, si deliberan todos en comin” (bouletsontai gar béltion
koiné bouleuémenoi pantes 1298 b 20).

18 En Pol. IV 2, 1289 a 26-b 11, Aristoteles sefiala que la democracia es la perversion de la
republica o politeia. A diferencia de Platdn, que la considera como “la peor” forma de gobierno
(kheiristen demokratian), Aristoteles presenta un vision mas moderada y aunque la califica de
mediocre (metriotaten ten demokratian), reconoce que es la forma “menos mala” (hétton phaulen). S.
Collins reconoce que, aln desde esta posicion antidemocratica, las consideraciones de Aristoteles
acerca de la relacion individuo-comunidad, la conexion entre justicia y virtud, la educacion civica,
aportan elementos que definen su filosofia practica como un “redescubrimiento de la ciudadania”.
Dicho redescubrimiento, convierte a la filosofia aristotélica en “una fuente indispensable de
iluminacion para el pensamiento democratico contemporaneo”. Cf. 2006, p. 5.

T En Pol. 111 1, 1274 b 41, Aristoteles reconoce que la ciudad es una mezcla compuesta de varias
partes; se trata de una “pluralidad de ciudadanos” (he gar pélis politn ti pléthds estin). Mas adelante,
aclara que esa pluralidad esta constituida por “elementos distintos (ex anomion): asi como el
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Aristételes deposita su confianza en la educacion como la forma de preparar a
los ciudadanos para la practica y la participacion en la vida politica. Incluso viendo
en su figura un critico de la democracia ateniense, considero que la rehabilitacion de
la tragedia como préctica cultural y como fuente de un aprendizaje mimético, puede
leerse desde una perspectiva que pone en valor el poder de la educacion para el
ejercicio ciudadano y le otorga a la mimesis tragica una particular relevancia.*® Sin
embargo, nuevamente sus silencios plantean un problema para esta interpretacion.
En el marco del programa educativo para el mejor régimen politico, que Aristdteles
expone en el libro VIII de Politica, no hay referencias a la tragedia, pero si a la
musica, como arte mimético. De manera indirecta, sus consideraciones podrian
aplicarse al arte dramatico, pues la musica es uno de los elementos de los que se vale
la tragedia, ademas del espectaculo, para deleitar a sus espectadores (cf. Poét. 62 a
16-17).

Una de las razones que podrian conjeturarse para explicar, en este nuevo
contexto, el silencio sobre la tragedia es que el programa que alli se expone tiene
como destinatarios principales a los infantes y a los jovenes de hasta veintitn afios
(Cf. Pol. VII 17, 1336 a 3-1337 a 1). La formacion de los adultos no es una
prioridad en dicho programa y la tragedia es un espectaculo del que participan,
mayormente, los adultos de la polis. Mientras que los nifios y los jovenes no son
capaces de deliberar, pues adn la facultad deliberativa se encuentra en formacion

viviente consta de alma y cuerpo, y el alma de razon y apetito (...), del mismo modo tambien la
ciudad se compone de todos estos elementos y ademas de otros especificamente distintos; y, por
tanto, es imposible que sea una misma la virtud de todos los ciudadanos (anagke mé mian einai tén
ton politdn panton aretén), como no puede serlo en un coro la del corifeo y la del que esta a su lado”
(114, 1277 a 5-12). B. Cassin sefiala que esta concepcion no exime a la posicion aristotélica de
criticas respecto a su concepcion de la ciudad. Aln cuando suponga una concepcion menos
jerarquica y organicista que la de Platon, el supuesto de que todos aportan algo diferente, como
pueden ser las virtudes o los juicios sobre lo que es bueno, no garantiza que la pluralidad de partes
efectivamente se constituya como una cualidad. La autora extrema este supuesto y se pregunta
“;qué pasaria si, en vez del “con”, tuviéramos un “mismo”, y todos trajeran tomates?”. Cf. 2008,
pp. 163-167.

8 Desde una interpretacion contraria, que asume que el estudio que Aristoteles de la tragedia esta
desprovisto de pasion y solo tiene un interés netamente tedrico, F. Rodriguez Adrados sefiala que
frente a la debacle politica en la que se encontraba Atenas y frente a la pregunta acerca de como
reconstruir la vida de la comunidad, la actitud de Aristoteles es “la del cientifico que analiza, busca
la causa de los males y propone remedios”. Cf. 1995, p. 51. Sin embargo, a partir de esa actitud,
es que, a mi juicio, la tragedia y el aprendizaje mimético cobran una nueva dimension para el
estagirita. Al respecto, M. Nussbaum sefala que, ain sumido en un contexto historico marcado
por una profunda inestabilidad, Aristoteles se niega a seguir el camino de sus contemporaneos. En
tal sentido, el abandono del compromiso politico activo o una existencia desligada de la vida
publica, no parecen ser opciones. La recuperacion de la tragedia, como material pedagogico para
los jovenes ciudadanos, permitiria mostrar que “la pertenencia a una comunidad politica y la buena
actividad en su seno son enormemente vulnerables a los reveses de la fortuna”. Cf. 1995, pp. 433-
434,
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(Pol. 1 13, 1260 a 13-14), los adultos que asisten al espectaculo tragico encuentran
alli la ocasion para ejercitar la deliberacion y la capacidad de juicio (Cf. Klimis, S.,
2003, p. 468).

Desde esta perspectiva, y teniendo en cuenta la efectiva concurrencia de los
miembros de la polis a las fiestas dionisiacas, los aportes de Poética y el intento por
restituir el sentido de la mimesis, pueden ser leidos como un reconocimiento del
potencial que el aprendizaje mimético tiene para la vida politica. Rehabilitar la
tragedia, como una préctica en la que la mimesis ocupa el lugar central, supone poner
en valor una costumbre ateniense que podria revertir el desinterés creciente por los
asuntos de la polis y el privilegio que los propositos particulares tenian en
detrimento de los comunes, pues “quizas no sea suficiente haber recibido una recta
educacion y cuidados adecuados en la juventud, sino que, desde esta edad, los
hombres deben practicar (epitedetein) y acostumbrarse (ethizesthai) a estas cosas [a la
vida moderada y virtuosa] también en la edad adulta” (EN. X 9, 1180 a 1-3).

La tragedia, a partir de la mimesis de la accion, pone a prueba la capacidad de
los espectadores para deliberar y, al hacerlo, se ubica como una practica cultural con
una significacion ética y politica ineludible. Instituido en el calendario de la polis a
través de las fiestas civicas, el espectaculo tragico ofrece regularmente a sus
espectadores la posibilidad de poner en juego el aprendizaje mimetico, el cultivo de
las emociones, el ejercicio de su capacidad de juzgar y deliberar. Para Aristoteles,
“nada debe aprenderse (manthanein) tanto y a nada debe uno habituarse
(synethizesthai) tanto como a juzgar con rectitud (t0 krinein orthds) y gozarse (khairein)
en las disposiciones morales nobles y en las actividades bellas (tais kalais praxesin)”
(Pol. VIII, 5, 1340 a 16-18). Por ello, la importancia del espectaculo tragico para la
vida del ciudadano ateniense radica en que ofrece la ocasion para aprender a juzgar y
a disfrutar de la contemplacion de una mimesis que pone en escena la complejidad de
la vida humana, la importancia de la deliberacion para la toma de decisiones, la
falibilidad de esas decisiones, en suma, la incertidumbre de la vida misma.

El interés que el estagirita muestra en Poética por la elaboracion de buenas
tragedias, por composiciones que pongan en un primer plano la mimesis de una
accion, que reparen en las implicancias de las decisiones para la felicidad del
hombre, puede ser leido desde una perspectiva que subraya la importancia del
aprendizaje mimético como practica propedéutica para la vida democratica. En tal
sentido, sefiala S. Salkever, “la preferencia que Aristoteles muestra hacia la tragedia
no representa un juicio estético universal deslindado de su contexto social, sino que
indica su consideracion del arte tragico como la exitosa actualizacion de una buena
democracia” (1986, pp. 302-303). La deliberacion, como uno de los efectos de la
mimesis, posibilita que la tragedia trascienda los limites del teatro. Frente a la escena,
al sufrimiento del personaje, el espectador tiene la posibilidad de sentir y de
reflexionar sobre lo que alli ocurre, de interpretar, juzgar y darle algun sentido a
esas acciones y decisiones siempre ambiguas; fuera del teatro, de regreso a su vida
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cotidiana, ese espectador convertido en ciudadano, pondra en practica esas mismas
habilidades, pero ya no estaran destinadas a deliberar sobre una historia ficcional,
sino sobre su propia realidad, sobre las decisiones que decidiran el rumbo de la polis
y ello implica responsabilidad y prudencia.

86.3 Mimesis y phronesis: la funcidn politica de las emociones

En el apartado anterior, sefialé la importancia que el aprendizaje mimético
reviste para la practica deliberativa propia de la democracia ateniense. En este
apartado final, quisiera mostrar de qué manera el aprendizaje que promueve la
tragedia podria considerarse entre las cosas que “salvan” a la polis.**® Desde esta
perspectiva, el analisis recae en las relaciones que pueden establecerse entre mimesis
y phrénesis, entre el aprendizaje que provee la tragedia y aquel que aporta la razon
practica. El punto de encuentro de ambos aprendizajes sera la formacion ciudadana,
una formacion que esta lejos de agotarse en una instancia particular de la vida y de la
cual depende que la polis sea el espacio para la practica de la virtud y de la vida
buena.

Aristoteles finaliza su Etica, sefialando la importancia de la educacion para la
practica de la virtud. Lo mejor, observa el estagirita, es que “la ciudad se ocupe de
estas cosas [de la educacion y de las ocupaciones de los ciudadanos] publica y
rectamente” (X 9, 1180 a 30).'%° Desde esta perspectiva, la ética da paso a la politica
Yy, en este nuevo contexto, la educacion se constituye en uno de los pilares del
proyecto politico aristotélico, formulado a lo largo de los libros VII 'y VIII de
Politica. Como mencioné anteriormente, ni la tragedia ni el aprendizaje mimético

1% Al finalizar Etica Nicoméaquea, AristGteles afirma que el estudio de la filosofia de las cosas
humanas, la compuesta por la ética y la politica, le permitira “ver qué cosas salvan (sézei) y qué
cosas pierden (phtheirei) a las ciudades” (...) para luego “ver mejor cual es la mejor forma de
gobierno (politeia ariste) y como ha de ser ordenada (taxthaisa) cada una y de qué leyes (némois) y
costumbres (éthesi) se ha de servir para ser la mejor en su género” (EN X 9, 1181 b 18-22 ) (énfasis
mio).

2 Aristoteles ofrece distintas razones que justifican que la educacion sea una de las
preocupaciones de la polis. En Pol. VIII 1, 1337 a 11-30, el estagirita sefiala que la educacion debe
adaptarse al régimen politico y que por ello, “tiene que ser una y la misma (mian kai tén autén) para
todos los ciudadanos, y que el cuidado de ella debe ser cosa de la comunidad (koinén) y no
privada”, pues “el entrenamiento de lo que es comun debe ser también comun (ton koindn koinén
poieisthai)”. De acuerdo a esta concepcion, la formacion en manos de la pélis permitiria garantizar
la presencia de ciertos valores compartidos por la multiplicidad de partes que componen la ciudad
y, al mismo tiempo, fomentaria un sentido de comunidad, pues “no debe pensarse que ningdn
ciudadano se pertenece a si mismo, sino que todos pertenecen a la ciudad (alla pantas tés pdleos),
puesto que cada uno es una parte de ella y el cuidado de la parte (epiméleia hekastou) debe
naturalmente (péphyken) orientarse al cuidado del todo (pros tén tod hélou epiméleian)”. Para un
detalle de los argumentos aristotélicos en pos de un sistema publico de educacion, véase M.
Nussbaum, 1995, p. 435.
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aparecen expresamente en su disefio educativo. Aunque ello reporta una dificultad
interpretativa, considero que es posible trazar un paralelo entre la musica y la
tragedia' y, por via indirecta, utilizar lo expuesto en Politica para reflexionar sobre
los alcances del aprendizaje mimético y sobre la funcion de la tragedia en el marco
de la polis.

Como es habitual en su metodologia, Aristoteles parte de una serie de
observaciones sobre su propia situacion historica y repara en la relevancia de la
educacion. En tal sentido, antes de formular su proyecto politico, hace dos
aclaraciones que me interesan resaltar. En primer lugar, que la educacion es aguello
que le aporta sentido a la pluralidad que compone la pdlis. Aristdteles discute con
Platon la idea de que la ciudad deba ser una unidad y de que el consenso sdlo sea
posible si se asimila la unidad del individuo a la unidad de la casa y de la polis. Frente
al modelo organicista platonico, el estagirita concede que la ciudad debe ser una,
pero no en el sentido que deja entrever su maestro, asimilando lo econémico a lo
politico, sino en un sentido particular. La imagen a la que recurre para ilustrar los
riesgos del comunismo es la de un concierto. Si se imagina a la ciudad como una
sinfonia, y se impone el criterio de unidad que parece sugerir Platon, “la sinfonia se
convierte en homofonia y el ritmo, en un solo pie”. La pluralidad desaparece y ya no
hay ciudad, o si la hay, es una ciudad inferior. Por medio de la educacion (dia ten
paideian), en cambio, es posible conservar esa pluralidad de partes que componen la
polis (t0 pléthos) y, al mismo tiempo, lograr que dicha pluralidad resulte “comdn y
una” (koinén kai mian poiein). Las herramientas con las que cuenta la polis para
establecer dicha educacion son “las costumbres (éthesi), la filosofia y las leyes
(nomois)” (Cf. Pol. 11 5, 1263 b 27-40).

La otra observacion se liga a la importancia de la educacion para la
conservacion de los regimenes politicos. En este marco, Aristoteles repara en la
relevancia politica del término medio (to méson), pues si se desatiende este sector de
la ciudad, incluso con medidas democraticas, se contribuye a la destruccion del
régimen. Nuevamente, el estagirita reconoce que la democracia es un régimen

2 Ademas de las razones sefialadas anteriormente sobre la conexion entre tragedia y musica,
puede afiadirse la referencia de Poét. 48 b 20-24, en donde Aristoteles sefiala el caracter
connatural de la habilidad mimética, y también la propension al ritmo y a la armonia. Los metros,
afirma en dicho contexto, “son partes de los ritmos” (ta métra hoti moria ton rythmdn esti), de modo
que la métrica poética se derivaria de la que se utiliza en la mUsica. También en Pol. VIII 5, 1339 b
20-21, aclara que sus consideraciones respecto de la muasica no solo conciernen a la instrumental,
o0 la que esta “sola”, sino también a la “acompafiada por canto”, que incluye a la poesia y, por
extension, a la tragedia.

Desde esa perspectiva, podrian predicarse de las tragedias los mismos atributos que se predican de
la musica, pues ambas comparten ser genéricamente mimesis, pero también, existe entre ambas
una relacion de todo-parte. Mientras los ritmos y las melodias son imitaciones de los estados
morales (mimémata ton ethon, Pol. VIII 5, 1340 a 39), la tragedia es una imitacion de la accion
(mimesis préxeos, 49 b 24) y toma por objeto de esa imitacion a los caracteres (éthe), elocucion
(Iéxis) y pensamientos (l6gos) de los actuantes (Cf. 50 a 9-10).
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“aceptable” (hikands), aunque sea una desviacion de una ordenacién mejor (Pol. V 9,
1309 b 32). La educacién aparece aqui como una medida que asegura la
conservacion y permanencia del régimen politico. Con la mirada en su propio
contexto socio-historico, Aristoteles advierte que esto es algo “que ahora todos
descuidan” (hod ndn oligoroQsi pantes, Pol. V 9, 1310 a 13, énfasis mio). La
despreocupacion de la educacion convierte a las leyes en medidas obsoletas y
expone al régimen de gobierno a un serio riesgo, pues incluso “en las democracias
tenidas por mas democraticas, lo establecido (kathésteken) es contrario a lo
conveniente (to0 symphérontos)”. En este sentido, el descuido de la educacion se
convierte en un problema mas profundo, vinculado estrechamente a los
fundamentos de la préactica democratica y a sus instituciones: el problema de la
formacion es el problema de la administracion de la libertad. Si uno de los pilares de
la democracia es la libertad, es preciso que esa libertad “se convierta en una costumbre.
La costumbre es el camino obligado para tomar decisiones: sabemos tomarlas
porque nos hemos habituado a hacerlo y, en cierto forma, nos lo han ensefiado”
(Castoriadis, C., 2012, p. 253, énfasis mio). La falta de formacion ciudadana atenta
directamente con la calidad de las decisiones que se toman en la polis y promueve
que “cada cual viva como quiera (bouletai) y a la medida de sus deseos (khréson)” (Pol.
V9, 1310 a 32-34).

Este diagndstico de la situacion deja entrever, a mi juicio, dos cuestiones:
por un lado, la crisis educativa por la que atraviesa la polis y, por otro, las
consecuencias politicas de dicha crisis, en particular en lo que concierne al
consenso, a la igualdad y a la toma de decisiones. La apuesta de Aristdteles es
recuperar, a través de la educacion, la capacidad de juicio, de deliberacion y
decision, es decir, recuperar el sentido mismo de la comunidad politica. Como
sefiala M.A. Rossi, en este contexto, “urge la necesidad de deliberar, precisamente
porque debemos preguntarnos acerca de las mejores acciones posibles en un
contexto sociopolitico inscripto en circunstancias particulares y especificas” (Cf.
2007, p. 216). La pregunta es si, frente a esta situacion, el aprendizaje mimético
puede cumplir algin rol. Si la respuesta es afirmativa, la cuestion sera indagar cdmo
contribuiria a mitigar una crisis educativa, con alcances éticos y politicos. Sefialé, en
la primera parte de esta investigacion, el rol que desempefiaron las representaciones
tragicas en el marco de la polis democratica del siglo V a.C. Claramente, hay una
distancia, no s6lo temporal sino también cualitativa, entre el apogeo de la
democracia y la tragedia y la Atenas de Aristoteles. Si los espectaculos dramaticos
no logran, como denuncia Dioniso en las Ranas, producir los mismos efectos en sus
espectadores, ;es posible, a partir de “buenas tragedias” como las que se prescriben
en Poética, recuperar el sentido de una practica cultural y devolverle su funcion
formativa y propedéutica? Si las tragedias ponen en primer plano la mimesis de una
accion, y la mimesis es, segin Aristoteles, una habilidad connatural del hombre,
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¢puede haber un extrafiamiento efectivo de ese aprendizaje que promueve la
tragedia?

Nuevamente la cuestion obliga a revisar las consecuencias de ese aprendizaje
mimético pero, en esta ocasion, la atencion estard puesta en la phronesis, como una
virtud que permite el transito de lo individual a lo politico, de lo intelectual a lo
moral. En el recorrido por los elementos que configuran la mimesis desde una
perspectiva practica, esto es, por el 16gos y la boulé, mimesis y prudencia han
transitado un camino plagado de insinuaciones. Ahora es el tiempo de dar paso a
esas invitaciones mutuas y ver en qué sentido mimesis y phronesis podrian llevar a cabo
un trabajo complementario, que permita repensar los términos de la crisis
educativa, ética y politica que atraviesa la pdlis.'?

Una de las razones que animan esta tarea es la fuerte impronta tragica del
concepto aristotélico de phronesis, que tiene no sélo un origen filoséfico sino que
también abreva de la cultura popular. En tal sentido, sefiala P. Aubenque, el
concepto de phronesis rehabilita un sentido tradicional y por ello “hay que tener en
cuenta también esta palabra poética, en particular tragica, que en sus sentencias
disimula tal vez méas verdad sobre el hombre, el mundo y los dioses, que la
antropologia, las cosmologias o la sabia teologia de los fildsofos” (Cf. 2010, p. 53).
¢Qué elementos de la concepcion aristotelica revelan esa deuda con la tragedia? Para
poder mostrar dicha filiacion, sera preciso examinar primero algunos de los ejes de
la concepcion de phrénesis que AristGteles presenta en el marco de su Etica.

En el libro VI de Etica Nicomaguea, el estagirita se ocupa, como ya sefialé, de
las virtudes intelectuales y, en este contexto, incluye a la prudencia (phronesis) como
una de las disposiciones por las que la parte del alma razonadora (logistikén) alcanza
la verdad (alétheia); “un modo de ser racional verdadero y practico respecto de lo
que es bueno y malo para el hombre” (EN. VI 5, 1140 b 5-6).'% La phronesis no

12 Cabe destacar que en el contexto contemporaneo de “crisis de la racionalidad”, a partir de
mediados del siglo XX, se produjo una rehabilitacion de la phronesis como la expresion de otra
forma de racionalidad, ni cientifica ni filosofica, sino practica, que permite emitir juicios de valor,
deliberar y fundamentar la accion humana. Sobre las caracteristicas y exponentes de dicha
rehabilitacion, véase Berti, E., 2008, pp. 144-145y 2011, pp. 91-93, y el prdlogo de I. Costa a P.
Aubenque, 2010, pp.12-18.

2 Un primer rasgo de esta definicion es que la prudencia, al igual que la tékhne, es un habito, un
modo de ser (héxin), en este caso practico. La cualificacion practica marca el caracter imperativo
(epitaktiké) de esta virtud intelectual, que tiene por objeto las cosas humanas, pero no desde una
perspectiva tedrica o contemplativa como la sabiduria, sino con el fin establecer qué debe hacerse
en una determinada situacion. En tal sentido, la phronesis se vale del 10gos para deliberar sobre la
accion y ese ldgos sera verdadero toda vez que logre conducir el deseo (6rexis) del hombre hacia
una buena eleccion (proairesis spoudaia) (Cf. EN. VI 1, 1139 a 21-31). Ello supone, como indica la
parte final de la definicion, que hay un conocimiento previo respecto de qué constituye el bien y
el mal del hombre (peri ta anthropo agatha kai kaka). AristGteles aclara que la perspectiva no debe
ser individual, es decir no solo es bueno o malo para el agente que delibera, sino de una manera
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parece ser algo facil de definir y para saber de qué se trata esta virtud, Aristdteles
aconseja detenerse en la naturaleza de aquellos hombres que pueden reconocerse
como prudentes.’* Como se ha criticado frecuentemente, la propuesta del
estagirita resulta problematica, pues supone que es posible identificar al hombre
prudente, sin saber aln en qué radica esa virtud. Sin embargo, ello no es un
impedimento para ir delimitando las caracteristicas de la phronesis. La metodologia
sugiere que la figura del hombre prudente puede ser reconocida facilmente y que,
casi de manera “intuitiva”, frente a una cierta clase de hombre que actta o dice
determinadas cosas, puede reconocerse al hombre virtuoso. De manera analoga al
aprendizaje mimético, opera un razonamiento que permite reconocer que “éste
[hombre] es aquel [phrénimos]”.

Lo que conecta un “este” particular con “aquel” tipo de hombre prudente es
la deliberacion. Un phrénimos, subraya Aristoteles, es capaz de “deliberar rectamente
(kalds bouledsasthai) sobre lo que es bueno y conveniente para si mismo (peri ta auto
agatha kai symphéronta), no en un sentido parcial, sino para el vivir bien en general
(pros to el zén holos)” (VI 5, 1140 a 25-28). Esta caracterizacion del hombre
prudente es lo que lo convierte en el pardmetro con el cual determinar las virtudes
éticas, ese “término medio (mesotes) entre dos vicios (ddo kakion), uno por exceso y
el otro por defecto, relativo a nosotros (pros hemas), determinado por la razon
(l6gos)” (11 6, 1106 b 36-1107 a 2). Estas notas de la phronesis ponen de manifiesto, al
menos, cuatro conexiones: en primer lugar, entre el alma racional y el alma
irracional; luego, entre la virtud intelectual y la virtud ética; en tercer lugar, entre
lo universal y lo particular y, finalmente, entre un “si mismo” y un “nosotros”. La
primera y la segunda articulacion son complementarias. La virtud ética, que se
corresponde a la parte irracional del alma y depende de las pasiones y el caracter,
necesita del auxilio de la phronesis, de una virtud intelectual propia del alma racional,
para decidir en qué consiste el término medio entre dos vicios. La tercera conexion,
pone en juego el conocimiento del hombre prudente, pues, por un lado, debe

general, lo que indica la puesta en juego de una concepcién de eudaimonia que contribuye al buen
vivir de la polis.

124 En Analiticos Segundos 97 b 15-17, Aristdteles propone una metodologia similar al afirmar que
para obtener una definicion de orgullo (megalopsykhia), “habra que observar (skeptéon), en algunos
orgullosos que conocemos (hous ismen), qué tienen en comin todos ellos en cuanto tales (én pantes
hé toioditoi)”. Esta metodologia, sefiala E. Lledd, no es solo observacional sino que supone cierta
teorizacion y corrimiento entre el plano de “lo real”, en el que las acciones de los hombres definen
sus caracteres, y el plano del lenguaje, abstracto y tedrico, donde pueden encontrarse
representaciones literarias y paradigmaticas de esas acciones y caracteres. En el pasaje de
Analiticos, Aristoteles se refiere a tres casos de hombres orgullosos: Alcibiades, Aquiles y Ayax.
Aristoteles no pudo “ver” a dichos hombres actuando pues, al menos dos, son héroes mitoldgicos.
Es a partir de dichas representaciones, de “modelos construidos por los otros”, que se determina
el sentido del término “orgulloso”. Cf. Lledo, E., 1988, p. 174. Haciendo uso del vocabulario de
la Poética, podria agregarse que, no es solo la préaxis, sino también la mimesis de una préxis, la que
permite reconocer los rasgos definitorios del hombre prudente.
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deliberar teniendo en cuenta un universal “sobre lo practico y lo mejor para el
hombre” y, por otro, su deliberacion se orienta a la accion, y la accion es particular.
En tal sentido, la prudencia “tampoco esta limitada solo a lo universal (ton kathélou),
sino que debe conocer también lo particular (ta kath’hékasta)” (cf. VI 7, 1141 b14-
15). La Gltima conexidn, por su parte, permite el paso de lo individual a lo politico,
pues el phronimos no solo repara y delibera sobre lo bueno y conveniente para su
vida, sino que también lo hace para un “nosotros” (pros hemas) cuya finalidad es el
“vivir bien” (el zén).

Esta caracterizacion de la figura del hombre prudente, sumada a la
multiplicidad de variables que se ponen en juego en la practica de la virtud, deja al
descubierto la dificultad que entrafia la phronesis. Ser prudente no es una cualidad
que pueda predicarse de todos, pues no todos son capaces de deliberar bien, ni en
todas las etapas de la vida. Con relacion a lo primero, Aristételes aclara que la buena
deliberacion (euboulia) es una especie de rectitud (orthotes), acompafiada de
razonamiento (syllogismd), que permite determinar lo conveniente con relacion a un
fin (to symphéron pros to télos) (EN. VI 9, 1142 b 31-33). Con respecto a las edades,
sefiala que la prudencia no es una cualidad que pueda predicarse de alguien joven,
pues aun cuando pueda ser experto en distintos &mbitos del conocimiento, como la
geometria o la matematica, carece de la experiencia y la practica que demanda la
phronesis (Cf. EN. VI 8, 1142 a 11-13).

Desde esta perspectiva, si no puede predicarse la phronesis de alguien joven,
tampoco parece ser una cualidad que pueda atribuirse al héroe tragico. De acuerdo
con las caracteristicas que se exponen en Poética, el personaje de la tragedia no
cumple los requisitos para ser identificado como un phronimos e, incluso, podria
verse como un contragjemplo del hombre prudente. Frente al error del personaje,
al infortunio en el que cae, el razonamiento es que “éste” no es “aquel”. ;En que
consiste, entonces, el legado tragico del concepto de phronesis? Sin alejarme de mi
objetivo, intentaré ejemplificar el influjo de la tragedia a través de Bacantes.

La obra es una de las dltimas de Euripides, el “mas tragico de los poetas”
(tragikotatos ton poietdn) segin Aristoteles (Poét. 53 a 29-30). Se presenta en Atenas
casi al mismo tiempo que las Ranas de Aristofanes, comedia que denuncia, como ya
sefiale, el declive de la tragedia. Ambas obras, recurren a la figura de Dioniso, dios
del teatro, como protagonista y su presencia, bien podria significar “la puesta en
escena de las alteraciones a la que esta siendo sometida la ciudad” (Gallego, J.,
2009, p. 260). El escenario donde se desarrolla la trama es Tebas, contracara de
Atenas, antagonista conflictiva de la polis del consenso. El conflicto que desata la
accion es la negacion de Penteo, rey de la ciudad, a rendir culto a Dioniso. Toda la
trama esta plagada de referencias a la phronesis y a la sophrosyne, a la moderacion del
caracter, a la bisqueda de los limites, al pensamiento sensato. No porque Penteo
sea su expresion. Aqui y alla, los distintos personajes de la tragedia, incluido el
propio Dioniso, le reclaman buen juicio y sensatez. jSé prudente, Penteo! es el
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pedido que subyace en la obra. Pero el rey es demasiado seguro de si mismo, de sus
propias opiniones, de las decisiones que toma y no hay alli ningtn lugar posible para
las advertencias. Su final tragico, descuartizado en manos de su propia madre, no
serd consecuencia mas que de sus propios errores (hamartemata) y de la falta de
phronesis. No hay nada ejemplar en él, nada que se pueda copiar. Ningun espectador
querra para su propia vida la desgracia del rey.'?

Aristoteles no quiere héroes virtuosos, quiere un héroe semejante a los
espectadores de la tragedia, que pueda identificarse con ellos para que su infortunio
despierte temor y compasion. No rehabilita la tragedia porque dé lecciones de
conducta o diga lo que esta bien o estd mal. Lo muestra pero, la mayoria de las
veces, a través de un desplazamiento, de un antagonismo, de un envés.*”® La
irrupcion del aprendizaje mimeético permite una ensefianza que no es directa ni
univoca, sino que remite a la phronesis por el hecho de poner el conflicto que
acarrean las decisiones, en el marco de una situacion concreta y frente a los ojos de
los espectadores. No se supone aqui una finalidad didactica, sino mas bien
propedéutica: “debe trazarse un camino intermedio entre el consejo directo, que se
revelara muy decepcionante, y la resignacion a lo insoluble” (P. Ricceur, 1996, p.
263). El espectaculo tragico no se erige en modelo de accion, no ofrece a quien va
al teatro una receta que dice lo que hay que hacer; pero, aun asi, ensefia. ;Que es lo
que ensefia? El caracter ineluctable del conflicto, la fragilidad de la accion, la
importancia de la deliberacion, lo determinante de las decisiones, la incertidumbre
del destino.*’

' C. Lord advierte la proximidad entre mimesis tragica y phronesis, pero las consecuencias que
extrae de dicha articulacién van en una direccion contraria a la que aqui intento sostener. Su
interpretacion resalta el caracter paradigmatico de la accion objeto de mimesis. Segun el autor, la
forma en que la tragedia pone en escena los universales le brindaria a su audiencia “modelos de
comportamiento moral y politico que podria estimular y guiar la accion de los hombres”. En tal
sentido, subraya que “hay una sorprendente congruencia entre lo que la poesia [tragica] ofrece y lo
que la prudencia requiere”. Cf. 1982, p. 178. Como sefiala P. Donini, no queda claro “en qué
sentido Aristdteles podria considerar a las acciones de Edipo, Orestes, Ayax, Agamenon, Electra
o Ifigenia como modelos a imitar”. Cf. 2003, p. 445.

126 ). Gallego sefiala de qué manera las Bacantes, y en particular, la imagen del desmembramiento
de Penteo viene a mostrar metaféricamente la crisis profunda que atraviesa a la polis, “el quiebre
sin retorno de un funcionamiento politico”, “la extenuacion de las practicas y las formas de
pensamiento de la democracia radical”. Por eso, aun cuando la tragedia no trace una relacion
término a término con los acontecimientos politicos, “manifiesta sobre la escena teatral mucho de
cuanto pueda decirse respecto de la precariedad de la accion humana y de la mutabilidad de las
estructuras de la polis”. Cf. Gallego, J., 2009, p. 267.

21 En contra de esta posicion, A. Macintyre, sostiene que Aristoteles no entendid la centralidad
del conflicto y la oposicion en la vida humana. Por esa razon, la tragedia no cumpliria, en su
filosofia, ninguna funcién como “fuente de aprendizaje y como un medio importante de
desenvolvimiento de la practica humana de las virtudes”. Cf. 2001, pp. 217-218.
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Por eso, la tragedia puede convertirse en un elemento clave para la
formacion del ciudadano; por el lazo que lleva de la mimesis praxeos a la phronesis que,
en principio, parece desviar la mirada de lo central, al suspender temporalmente la
propia vida de los espectadores y dar paso a la ficcion, pero que ofrece un regreso a
la propia accion con nuevas herramientas, para hacerle frente a las responsabilidades
y tareas que implica la vida en la polis. En Politica VIII, Aristoteles sefiala que la
musica puede proporcionar varios beneficios (opheleias): la educacion (paideia), la
purificacion (katharsis) y el divertimento (diagogé) (cf. VIII 7, 1341 b 36-41).'% Los
beneficios que Aristoteles apunta para la musica no son excluyentes, sino mas bien
complementarios. Si se acepta el paralelo entre musica y tragedia, dichas funciones
le corresponden, por extension, a la mimesis tragica, y con ello el estagirita estaria
dando una respuesta explicita a la segunda parte del reto platonico, aquella que
invitaba a encontrar no solo placer sino también algin beneficio politico en el arte
mimetico.

Una de las premisas que subyace a la preocupacion aristotélica por la
educacion es que el hombre es, naturalmente, un ser precario, y el arte (tekhné) y la
educacion (paideia) “pretenden suplir las deficiencias naturales (to prosleipon bouletai
tés physeos anapleroin)” (VII 17, 1337a1-3).” La escasez natural del hombre en el
ambito del conocimiento, sefiala T. Calvo Martinez, es notoria y no requiere
argumentacion, “la experiencia muestra que a los seres humanos hay que ensefiarles
todo desde la infancia” (cf. 2003, p.13, énfasis mio). La precariedad del ser humano,
su caracter “indigente” justifica tanto una formacion en términos intelectuales como
también éticos y politicos. De ahi que la educaciéon tenga como proposito la
formacion con vistas a la felicidad del hombre, “a la virtud (pros aretén) y a la vida
mejor (pros ton bion ton ariston)” (cf. VI 2, 1337 a 38-39). El problema radica en
determinar qué disciplinas seran parte del proceso formativo, pues ello supone un

2 En Pol. VIII 5, 1339 b 13-14, Aristoteles habia expuesto las razones por las que la musica debe
cultivarse. Alli sefiala como sus beneficios la educacion (paideian), el juego (paidian) y el
divertimento (diagogén). Por la educacion, contribuye a la virtud (pros aretén) y a la inteligencia
(pros phronesin); por el juego y el divertimento, al descanso (anapausis) y al placer (hedong).

12 En este sentido, puede justificarse la inclusion del aprendizaje mimético en la formacion de los
miembros de la pdlis porque, como afirma Aristofanes en Tesmoforias, “lo que no poseemos, la
imitacion (mimesis) nos ayuda a conseguirlo” (156). En esta linea, puede también ubicarse el pasaje
de Fisica, en donde Aristoteles plantea un trabajo cooperativo entre el arte y la naturaleza. En tal
sentido, “el arte lleva a cabo/completa (epitelel) aquellas cosas que la naturaleza es incapaz de
realizar (adynatei apergasasthai) y, ademas imita la naturaleza (ta dé mimeitai, Fis. 199 a 15-17)".
Para Aristoteles, la naturaleza, las leyes, las costumbres/el habito y el 10gos son las vias a través de
las cuales el hombre puede “completarse” y alcanzar una vida buena (Cf. Pol. VII 13, 1332240y
EN. X 9, 1179 b 20-21). La mimesis tragica tiene la capacidad, a mi juicio, de poner en juego
simultaneamente dichas vias. Como habilidad connatural, como una costumbre establecida con
fuerza de ley en la vida de la polis, como una forma de estimular emociones y reflexion, la mimesis
es la herramienta que desde el arte viene a colaborar con el télos del hombre, con la felicidad que
éste sea capaz de alcanzar en el marco de una comunidad politica.
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acuerdo previo acerca de los medios que conducen a la virtud. En este marco,
Aristoteles distingue, entre las disciplinas que suelen ensefiarse, las que se
consideran Utiles, pues tendran aplicaciones concretas para la vida, como la lectura,
la escritura y el dibujo y aquellas que se practican por placer, como la masica.™* El
estagirita advierte que la finalidad de la musica no sélo es generar placer sino que
también permite “hacer un buen uso del ocio” (skholazein dynasthai kalds, Pol. VIII 3,
1337 b 31-32).

La introduccion del ocio (skholé) como un elemento clave para valorar las
disciplinas pone de manifiesto la importancia politica que reviste la administracion y
el uso del tiempo libre tanto para el proyecto politico en el que se inscribe el disefio
del estagirita, como para la vida griega en general. Es en el marco de dicho tiempo
libre en el que se desarrollan las fiestas dionisiacas y desde donde puede valorarse la
significacion de la tragedia. Aristoteles repite que el ocio es “el principio de todas las
cosas” (arkhe panton), pues el trabajo y las demas ocupaciones se realizan en vista de
disponer de ese tiempo y, como principio, promueve no solo el placer (ten hedonén)
sino tambien “la felicidad y la vida bienaventurada” (tén eudaimonian kai to zén
makarios, Pol. VIII 3, 1338 a 1-3 y EN. X 7, 1177 b 4). El estagirita aclara que el
establecimiento de la masica dentro del disefio educativo se realizd con este
proposito, ya que quienes lo hicieron “lo hicieron pensando en el empleo del ocio y
considerandola el divertimento digno (diagogén) de los hombres libres (ton
eleuthéron)” (Pol. VIII 3, 1338 a 22-23).

Una de las caracteristicas de la Atenas democratica es que promueve un
disfrute colectivo del ocio, pues la multitud (to pléthos) también participa de ese
tiempo libre, gracias a los medios y recursos que la propia ciudad pone a su
disposicion para ello. Incluso, afirma Aristdteles, “una multitud de esta clase es la
que mas ocio dispone” (malista dé skholazei to toioiton pléthos, Pol. IV 6, 1293 a 6-7).
En el marco de esas politicas tendientes a garantizar la igualdad en el disfrute del
ocio se inscribe, como ya sefialé en la primera parte, la concurrencia de los
miembros de la polis a las fiestas dionisiacas, ambito en el cual se llevan a cabo los
concursos tragicos. En Politica VIII 7, 1342 a 16-22, se describe la composicion de
las audiencias y se distinguen dos clases de espectadores (theatés), un grupo “libre y
educado” (ho eleGtheros kai pepaideuménos), y otro grupo “vulgar” (phortikos),
compuesto por “obreros manuales, campesinos y gente semejante”. En Poetica 62 a
2-4, Aristoteles recoge una opinion comin que afirma que mientras la imitacion
épica es para “espectadores distinguidos” (pros theatas epieikeis), la tragedia es para
“ineptos/de baja calidad” (pros phadlous). En dichos contextos, el estagirita asume

10 | a distincion sigue un criterio similar al presente en Met. | 1, 981 b 17-23, donde Aristoteles
describe el surgimiento de las diversas artes (tékhnes), y distingue entre las artes “orientadas a las
necesidades de la vida” (pros tanagkaia) y las “orientadas al placer” (pros hedonén). Alli repara en que
los inventores de las artes destinadas al placer fueron mas admirados y considerados mas sabios
“porque sus ciencias no buscaban la utilidad”.
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que los concursos y espectaculos son necesarios de igual modo para los distintos
grupos que componen la ciudad* y, con relacion a la tragedia, aclara la ventaja que
este tipo de mimesis reporta al ser doblemente accesible, ya sea en su lectura o en su
representacion (en té anagnosei kai epi ton érgon, Poét. 62 a 17-18).

Desde esta perspectiva, la mimesis tragica aparece como una practica cultural
que la ciudad promueve como parte de lo que podria considerarse una “politica del
ocio”. C.W. Veloso afirma que “no puede haber “politica del ocio” en Aristoteles”
(Cf. 2005, p.137). Sin embargo, su argumentacion solo muestra que la filosofia no
podria formar parte de dicha politica y no, que otras actividades o practicas, como la
tragedia, puedan ser incluidas en una clara preocupacion que el estagirita muestra,
particularmente en Politica, por la administracion del tiempo libre. Con relacion a
dicha preocupacion, considero que hay observaciones del estagirita que permiten
justificar la relevancia politica que conlleva una buena administracion de ese tiempo
libre para la formacion de los miembros de la polis. Si bien es cierto que la filosofia
es el valor altimo de la vida ociosa, Aristoteles no esta pensando en que todos los
hombres aspiren a ser fildsofos. La multiplicidad de partes que componen la polis
promueve que haya una pluralidad de sentidos del ocio en la vida de los hombres y
que sean también maltiples las actividades o practicas que pueden cumplir con esa
finalidad. La institucionalizacion de la tragedia en el marco de las fiestas civicas da
cuenta de las potencialidades de una practica que garantiza al mismo tiempo, placer
y aprendizaje, pues todos disfrutan con las obras de imitacion (tois khairein tois
mimémasi pantas) y a todos les agrada aprender (manthanein hédiston tofs allois, Poét. 48
b 8-14). Promover las representaciones tragicas como un espacio de disfrute
colectivo del ocio le otorga a la tragedia un fuerte compromiso ético y politico, pues
gracias al ocio se puede ejercitar la virtud y participar de las actividades de la polis
(Pol. VII 9, 1329 a 1-2).

El paralelo entre musica y tragedia permite afirmar que, si la musica es el
arte mimético que promueve la formacion de los jovenes, la tragedia lo hace en los
adultos.*® En tal sentido, la inclusion de la mUsica en el programa de formacion de

B! Aristoteles afirma que “a cada uno le produce placer lo que es adecuado a su naturaleza”, de
modo se utilizaran distintas melodias para satisfacer a los distintos tipos de espectadores que
componen los concursos y espectaculos. Asi, por ejemplo, para los espectadores vulgares se
utilizaran melodias agudas y de tonos chillones que provoque entusiasmo y afeccion emocional.
Cf. Pol. VIII 7, 1342 a 1-26.

13 |_a importancia de la educacion para la polis y la ordenacion de las actividades formativas quedan
de manifiesto en las Grandes Dionisiacas. Un dato no menor es que alli se llevaban a cabo las
actividades que marcaban el transito de la juventud a la adultez (dokimasia). En tal sentido, es
frente a la mirada de la pdlis congregada en el teatro, que los jovenes finalizan su formacion en
lectura, escritura, musica y gimnasia y comienzan su entrenamiento militar. Recién finalizada
dicha formacion pasan a ser considerados ciudadanos. En Constitucion de los Atenienses, Aristoteles
describe con precision dichas actividades y sefiala que “se celebra una asamblea en el teatro (ton
d’histeron ekklesias en toi theatroi genoménes) y hacen ante el pueblo una muestra de maniobras
militares, y después de recibir un escudo y una lanza, patrullan el pais y permanecen en los
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los jovenes marca la fuerte impronta que tienen para el caracter las melodias y los

ritmos, pues ellas proveen
“imitaciones/semejanzas (homoidmata) mas perfectas de la
verdadera naturaleza de la vida y de la mansedumbre, de la
fortaleza y de la templanza, asi como sus contrarios y todas
las demas disposiciones morales (ton allon ethikon) (la
experiencia lo demuestra, ya que nuestro estado de animo
cambia (metaballomen) cuando los escuchamos). La afliccion y
el gozo que experimentamos mediante imitaciones (homoios)
estan muy proximos a la verdad (tén alétheian) de esos mismos
sentimientos (Pol. VIII 5, 1340 a 18-25).

Las emociones que se suscitan en los jovenes a partir de la masica permitirian
que éstos se habituen al placer que generan las melodias. Esa practica en la
generacion del placer se encuentra estrechamente relacionada con las virtudes éticas
y, del mismo modo que la gimnasia le imprime al cuerpo determinadas cualidades,
la mUsica hace lo propio con el caracter (to éthos), a la vez que favorece “el cultivo
de la inteligencia” (pros phronesin) (VIII 5, 1339 a 26). Mucho se ha discutido sobre
esta mencion a la phronesis en el marco de Politica y si ésta refiere efectivamente a la
virtud intelectual que se define en el marco de Etica Nicomaguea.'®* Aun cuando
Aristoteles no desarrolle en qué sentido podria ser entendido el cultivo de la
phronesis, considero que dicha referencia puede ser leida a la luz de un pasaje
introductorio al libro VIII, en el que se afirma que “para el ejercicio de todas las
facultades y artes se requiere una previa educacion (propaidetesthai) y habituacion
(proethizesthai), de modo que se requeriran también para las actividades de la virtud
(pros tas aretés praxeis)” (VIII 1, 1337 a 18-21). Esta afirmacion general ayuda a
comprender el sentido Gltimo que Aristoteles persigue con su disefio educativo y
permite conjeturar sobre el propdsito de la mimesis tragica en el marco de la polis.

Desde esa perspectiva, la musica forja el caracter de los nifios y los jovenes,
en la medida en que los prepara para juzgar correctamente y disfrutar del placer
“como es debido”. En tal sentido, es preciso recordar la estrecha relacion entre
placeres, dolores y virtud ética, pues es dicha relacion la que le da sentido a la
preparacion y habituacion que promueve la educacion. La virtud ética es un modo
de ser, un habito que requiere de practica. Los hombres, segun Aristoteles, no
nacen virtuosos, se hacen. Y eso es un proceso que dura toda la vida. La musica es

fuertes. Prestan servicio como guarnicion dos afios (...). Acabados los dos afios, ya estan con los
demas ciudadanos” (42 3-4). Sobre los detalles de la dokimasia, véase S. Goldhill, 1992, pp. 112-
114.

13 A favor de una articulacion entre Etica y Politica a partir de esta referencia a la phrénesis, se
ubican, entre otros, Donini, P., 2003, pp. 446-447; Klimis, S., 2003, pp. 467-468. En contra de
dicha lectura y, a favor de una hendiadis en el texto griego, Pellegrin, P., 1993, p.529 y Veloso,
C.W., 2005, p. 123.
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una forma de habituar a los jovenes al placer, pero también a un control y una guia
sobre el placer, de modo que se ejerciten en encontrar el término medio entre dos
extremos. Ningln exceso es bueno, pues destruye la perfeccion. Pero encontrar ese
justo equilibrio entre el placer y el dolor que define a la virtud no es una cuestion
simple, necesita tiempo y experiencia. El caracter se modela a través del habito y
acostumbrarse a elegir, implica ser guiados por la razon. No de una manera teorica,
sino préctica. Se puede saber en qué consiste la virtud, pero actuar virtuosamente es
una eleccion. Por eso, aln cuando la referencia sea oscura, las consideraciones sobre
la educacion musical permiten trazar una conexién con la prudencia: la musica
prepara para la phronesis, para la conduccion de la voluntad y el deseo, para la
practica de la virtud, para la felicidad y la vida buena.

La tragedia hace lo mismo con el hombre adulto. Al final de Etica
Nicomaquea, Aristoteles advierte que quizas no sea suficiente para ser virtuosos
apelar a una buena educacion en una etapa de la vida. La virtud requiere practica y
costumbre, es algo sumamente vulnerable. ElI hombre es libre y debe aprender a
hacer uso de esa libertad, debe acostumbrarse a ella, pues cada nueva situacion lo
enfrenta a la ardua tarea de tener que elegir y al hacerlo, puede actuar
virtuosamente. O puede no hacerlo. En el dmbito de la comunidad politica, el
hombre encuentra el espacio para el ejercicio de las virtudes y en una relacion
reciproca, esa misma comunidad le brinda las herramientas para su formacion ética.
Es ahi donde la mimesis tragica encuentra su espacio. En la Atenas democratica, la
tragedia y el aprendizaje mimético combinan la fuerza de las costumbres y la
educacion. Todos los miembros de la polis asisten regularmente a un espectaculo
dirigido a la ciudad y que regresa a la ciudad, a través de la formacion de los
ciudadanos. Lo que ocurre sobre el escenario no queda alli. Traspasa rapidamente
los limites del teatro y se convierte en un instrumento para la vida politica.

La phronesis aristotélica es una virtud oscilante, se mueve entre dos mundos,
el de la razon y el de las pasiones, el de lo individual y el de lo politico. Intenté
mostrar que la tragedia no ofrece a través de sus personajes modelos de phronimos.
De modo que es en vano intentar ver alli algo que pueda emularse. Sin embargo, la
conexion entre la mimesis y la phronesis se conserva. Considero que la posibilidad de
articular el aprendizaje mimético y la virtud que guia la accion encuentra asidero en
la capacidad de juicio que ambas estimulan. La mimesis tragica lo hace al exponer a
los espectadores a las acciones de los personajes. A pesar de la ordenacion coherente
de la trama, la vida del héroe estalla frente a la audiencia. Un segundo basta, una
sola decision incorrecta y su mundo se derrumba. Frente a eso, el espectador
delibera, juzga, reflexiona. Ejercita su propia phronesis, una capacidad moral
comprehensiva, que le permite ver en esa situacion particular que la tragedia
muestra, algo que la excede y que atraviesa al propio género humano: su fragilidad.

Al salir del teatro, de ese espacio de ocio, los espectadores vuelven a sus
mundos y a sus obligaciones. Pero algo cambio. En el marco de la comunidad
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politica, la experiencia tragica deja al descubierto la importancia de la deliberacion y
de las buenas decisiones y acciones. La phronesis amplia su mundo y aparece como
una de las virtudes politicas mas importantes, porque concierne al futuro de la polis,
a los juicios que guiaran la accion de sus hombres, a las decisiones que atafien al
buen vivir. La phrénesis es una virtud intelectual, pero no contemplativa. Es la virtud
que guia la praxis, que pone en practica el aprendizaje y el entendimiento. Es aquella
que toma consciencia de la verdadera fragilidad de la accion, pero que busca un
pharmakon y lo encuentra: en la razon, en el juicio correcto y la buena deliberacion.

Un epigrafe encabezd esta parte de la investigacion. En Los poetas metafisicos,
T.S. Eliot ve en el teatro griego una especie de cebolla, que va quedando al
desnudo, capa tras capa, realidad tras realidad. Primero, la del didlogo. El poder del
16gos que se revela en la palabra de los personajes; en el estilo y los recursos poéticos
(ue se ponen en juego en cada parlamento. Luego, la realidad visual concreta, que
estimula la capacidad de contemplacion a través de un espectaculo al que acuden
ansiosos no solo la vista, sino todos los sentidos. Ser espectador, ser theatés, se
convierte en una nueva forma de estar en el mundo. Pero ese espectaculo, esa
contemplacion, sefiala T.S. Eliot, esconde algo mas profundo. La Gltima capa queda
al descubierto, como lo hace el modo de ser del hombre griego. “Tras el drama de
palabras, esta el drama de la accidn; (...). La unidad de pensamiento y sentimiento,
de accion y especulacion en la vida”. Esta Gltima capa es la que, a mi modo, intenté
dejar plasmada en estas paginas. Esa reflexion que recae sobre la accion y que fue
posible por la mimesis. Desde una configuracion tedrica o desde una practica, la
mimesis tragica jugo con esos pares antitéticos, hasta que logrd fundirlos. El desafio
ahora es convertirla en una nocidn heuristica que, desde nuevos horizontes,
permitan seguir pensando el drama de la accidn.
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Actualidad de la mimesis: aproximaciones desde H. Arendty P. Ricoeur

Estas paginas no son una conclusion. Son un cierre provisorio de la
indagacion en torno a la mimesis tragica en el mundo griego. Son apenas un repaso
del camino hecho hasta aqui, y son también la invitacion a seguir pensando la
mimesis. Como parte de ese camino, varias aristas fueron marcando el rumbo y
varias son las preguntas que ese recorrido deja planteadas. Uno de los supuestos que
guiaron mi investigacion es que la mimesis tragica aristotélica puede ser pensada
como una via posible de resolucion para la crisis politica de la Atenas democratica.
De algun modo, la insistencia de Aristoteles porque se escriban “buenas” tragedias,
hace sospechar que lo “bueno” de ellas estaria vinculado a los efectos politicos que
tuvieron durante el apogeo de la democracia. Es, en ese contexto, en el que la
mimesis tragica va configurandose como una nueva forma de ver el mundo; es alli
donde se erige como una practica cultural que alienta a los espectadores a
reflexionar sobre su propia situacion, a partir de historias que tienen que ver con un
pasado remoto, que trazan una distancia no sélo temporal, sino de sentidos, entre el
héroe mitoldgico y el ciudadano democratico. En la Atenas del siglo V a.C., la
mimesis tragica ocup0 un lugar preponderante en la vida politica. Varios factores se
articularon para que ello sea posible. La importancia que la igualdad y la libertad de
palabra tienen en el marco de la polis, permite que la tragedia se ubique como un
espacio publico, una institucion social, que refuerza un sentido de comunidad y de
pertenencia, por el modo en que los hombres conviven en ese espacio y se ven
afectados por la mimesis. Las fiestas dionisiacas no solo son un tiempo para el ocio.
Son fiestas con una fuerte impronta politica, que contribuyen a formar una nueva
subjetividad, la del hombre democrético. Y una de las claves para esa formacion es
la tragedia.

Sin embargo, cuando Aristoteles escribe su Poética, la pélis democrética se
desmorona. Las fiestas siguieron llevandose a cabo, pero su significacion cambio.
Las guerras, el descuido de la educacion, el interés individual en detrimento de los
intereses de la polis, hacen sospechar que ese espacio y ese tiempo de las fiestas sélo
se conserva como una vieja costumbre, pero vacia de sentido. La situacion de la
politica, los conflictos, la desidia no parecen ser motivos de celebracion, y los
hombres concurren al teatro como quien va al mercado. No sélo el espejo esta roto,
también lo esta el hombre y el mundo tal y como lo conocia hasta entonces. El
nuevo contexto genera temor e incertidumbre sobre el futuro. Pero no es un temor
como el que genera la mimesis tragica, que mantiene a salvo a sus espectadores. Esta
vez, el miedo lo atraviesa todo y no hay deliberacion posible. No hay distancia que
proteja. Ni siquiera es posible la compasion. El otro dejo de ser un amigo, es un
peligro del cual resguardarse. Y Aristoteles insiste en que se escriban buenas
tragedias. ;Por qué el empefio en una practica cultural que tuvo su momento de
esplendor, pero que ahora no parece afectar a nadie? ;Qué es lo que ve alli? ;Qué es
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lo que se esconde tras la mimesis tragica? Para Gorgias, la tragedia era un engafio, una
ilusion que lograba hacer de aquel que aceptaba su juego, alguien mas justo y mas
sabio porque se dejaba capturar por la magia del 16gos. El sofista ve en la tragedia un
arte que desenmascara ese poder de la palabra, esa ruptura entre lenguaje y
realidad, del mismo modo que la retérica lo hace en el &gora. Para Platon, la
tragedia es también un engafio, pero un engafio peligroso, que muestra eso que hay
que controlar y esconder; que ofrece un espectaculo que desata las emociones y
aleja la razon. La mimesis tragica atenta contra la formacion de los ciudadanos, los
vuelve maleables y hace fracasar la empresa demidrgica de su proyecto politico. El
hombre se entrega a ese engafio y la magia del l6gos condena su alma. Una
concepcion estricta del 10gos y la alétheia expulsa a la mimesis tragica de la pélis ideal.

¢(Por qué Aristoteles no siguié los pasos de su maestro? ;Por qué volver a
insistir con una practica que ya habia mostrado su peligrosidad? En el regreso a la
mimesis se esconde la deuda de Aristoteles con los sofistas y con la tradicion popular;
una deuda que se vincula estrechamente con una concepcion del hombre ligado al
logos y a la polis. EI hombre aristotélico es un ser indigente, que necesita de
herramientas para darle sentido a su mundo y de los otros para alcanzar la felicidad.
No es la obra de un demiurgo que le dice qué hacer o como actuar, que le imprime
un caracter. EI hombre se va constituyendo en la pluralidad y en la relacion con los
otros. Y la mimesis encuentra alli un espacio de privilegio. La insistencia en escribir
buenas tragedias no es el pedido de un melancélico, que afiora eso que una vez
existio, pero que se ha escurrido. Es el pedido de un filésofo que, a pesar de la crisis
a la que su contexto lo enfrenta, sigue confiando en el poder del hombre. La
habilidad mimética descubre esa confianza. Desde esta perspectiva, ain cuando en la
Poética no haya referencias explicitas a un vocabulario politico, a un contexto
puntual, a los efectos que la mimesis tragica pudiera tener en sus espectadores, esos
“silencios” no son, al menos para mi, razones suficientes para suponer que esta
practica cultural puede despojarse de las implicancias ético-politicas. Si la tragedia
logrd convertirse en un fendmeno social de masas, que movilizaba a los miembros
de la ciudad y promovia su formacion ciudadana, es porque alli hay algo méas que la
fortuita coincidencia de un tiempo y un lugar para la mimesis.

La primera apuesta de Aristoteles es hacer de la mimesis una habilidad
connatural. Al igual que la capacidad de lenguaje, la capacidad de gozar y deleitarse
con el aprendizaje mimético es algo que el hombre realiza de manera natural. La
cuestion es que, al igual que la virtud, la mimesis requiere practica y experiencia. Si
nada la estimula, es una pura potencialidad que nunca llegard a actualizarse. Para
Aristoteles, la tragedia es una mimesis de la accion. No parece haber en esa definicion
nada radical. Los hombres que concurren al teatro saben claramente que Edipo no
se saco los ojos, que Penteo no fue descuartizado y que Medea no mato a sus hijos.
Quienes concurren al teatro distinguen entre la praxis efectiva en el mundo y eso
que ocurre miméticamente en el escenario. ;Qué aporta, entonces, la tragedia? ;Un
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simple espectaculo con el que pasar un rato agradable, alejados de los problemas
cotidianos? Si fuese s6lo placer y la mimesis tragica no produjera “efectos
secundarios”, no se entiende por qué Platon hizo tanto escandalo. La sospecha es
que alli hay algo més. Y es ese algo més lo que hace que Aristoteles abra un espacio
para la mimesis en la discusion ética y politica.

Ante la crisis de la polis, ante la falta de interés y sentido de la politica,
Aristoteles insiste en la elaboracion de buenas tragedias. ;Por qué? Porgue ve en la
mimesis tragica un potencial aprendizaje para la ciudadania; porque ve en ella la
capacidad de suscitar la deliberacion, la capacidad de juicio y la prudencia, requisitos
fundamentales para la vida democratica. Porque descubre que ese aprendizaje
mimético puede erigirse en una herramienta para darle un nuevo sentido a la
comunidad; porque alli los hombres encuentran un espacio de reflexion, de
preparacion y de ejercitacion en el juicio, en la deliberacion, y en la préctica de la
phronesis, la virtud que apuesta al futuro de la pdlis, a las decisiones que pueden hacer
de ella un lugar mejor. Pero la insistencia de Aristoteles en la mimesis tragica no supo
llegar a tiempo. La polis griega desaparecié y los silencios de la Poética se
convirtieron en los silencios de la mimesis.

Las implicancias que en el mundo griego eran manifiestas fueron acallandose,
y €s0s silencios de Aristoteles hicieron que la mimesis quede confinada al ambito de la
estética y la critica literaria. En esos espacios, la mimesis logré constituirse en uno de
los pilares fundamentales de la filosofia clasica del arte. A mediados del siglo XX, se
produjo un regreso a la mimesis y desde entonces, el concepto griego desperto un
renovado interées, que la ubica en las mas variadas discusiones. En ese marco, me
interesa subrayar la recuperacion de H. Arendt y P. Ricoeur. Considero que, a
pesar de sus divergencias, ambos coinciden en retomar esos “silencios” de
Aristoteles y, desde nuevos escenarios, permiten que la mimesis tragica pueda
desplegar los alcances ético-politicos que insinuo en la Poética.

En La Condicion Humana (1958), Arendt incluye la nocién de mimesis en el
capitulo quinto, dedicado al tratamiento de la accion, condicion irreductible de lo
politico. En dicho contexto, se reapropia de la nocion de mimesis aristotélica y la
convierte en una forma de relato, que puede resultar atil para pensar la cuestion de
la identidad y la revelacion del agente. La dindmica que recubre a la mimesis deviene
el componente esencial para transfigurar la accion y volverla tangible y perdurable.
En consonancia con una concepcion fenoménica del arte, Arendt concibe a la
mimesis, en tanto imitacion de la accion, como la Unica via para mantener “el flujo
vivo de actuar y hablar”.

Aungue el contenido y el significado de las historias y las acciones pueden
adoptar diferentes formas, solo podran poner de manifiesto su logica esencial si se
representan “mediante una especie de repeticion, de imitacion o mimesis” (2005, p.
211). El teatro, afirma alli, “es el arte politico por excelencia”, el espacio que logra
transponer la esfera politica de la vida humana y mostrar al hombre en su relacion
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con los demas. Esta es la Unica referencia textual a la mimesis tragica en la obra de
Arendt. Sin embargo, poner a jugar la nocién aristotélica en el marco de sus
reflexiones sobre la accion sugiere mas de lo que dice y obliga a revisar los alcances
de la conjuncion mimesis-praxis y las ventajas que podria reportar la inclusion de la
nocion griega en una teoria de la accion politica.

El objetivo de La Condicion Humana es, segun su autora, muy sencillo: “nada
mas que pensar en lo que hacemos” (2005, p. 18). La sencillez con la que enuncia su
objetivo no logra esconder la complejidad de la tarea propuesta, una tarea que
atraviesa buena parte del pensamiento politico occidental y que Arendt articula en
torno a tres actividades: labor, trabajo y accion. A partir de esta clasificacion,
pretende pronunciar la distincion entre teoria y practica; distincion que, a su
entender, constituye un legado de la antigiiedad con importantes consecuencias
sobre el pensamiento politico contemporaneo (1995, pp.141-142). En este sentido,
el énfasis puesto en la vita activa debe ser entendido como un intento por revertir la
primacia que la tradicion occidental le ha otorgado a la contemplacion por sobre la
accion.

La accion y el discurso son los elementos que permiten a los hombres revelar
activamente su “Onica y personal identidad” en el espacio publico, primero como
iguales, en tanto miembros de un mismo mundo humano, pero inmediatamente
como seres distintos, condicion sine qua non para la pluralidad. De esta manera,
accion y discurso permiten que el hombre instaure una novedad y revele al mundo
como un “espacio habitable”. Esta articulacion es lo que, a mi juicio, posibilita la
mimesis tragica y lo que descubre la potencialidad del concepto aristotélico para el
pensamiento politico. Arendt vuelve su mirada a la experiencia de la polis griega, un
espacio politico que se constituyd como un remedio, la solucion que los griegos
ensayaron para vivir juntos y para combatir la fragilidad de las acciones y discursos.

Desde una posicion que asume que las experiencias del pasado aun son
capaces de aportar claves para las discusiones contemporaneas, Arendt transita la
brecha entre pasado y futuro y busca en el mundo griego los origenes de los
conceptos para “destilar de ellos otra vez su espiritu tradicional, que tan
infortunadamente se evaporo de las propias palabras del lenguaje politico” (1996, p.
21). En este marco, rehabilita el caracter dindmico de la nocidén de mimesis
aristotélica y deja entrever sus potencialidades para pensar la accion politica. La
representacion teatral de los problemas, de los valores en disputa resulto, para la
cultura griega, una manera indispensable para la vida en comun, para la
escenificacion de los conflictos y para la comprension de ellos. Los griegos
aprendieron alli a comprender como individuos, a mirar el mismo mundo desde un
numero infinito de posiciones, a ver lo mismo bajo aspectos distintos, y en
ocasiones, opuestos.

En tal sentido, la reapropiacion de la mimesis tragica y del teatro se lleva a
cabo en el marco de una basqueda de modelos para lo politico. No son modélicos,
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aclara Arendt, porque puedan copiarse, Sino porque aportan claves para seguir
pensando lo politico, aln en una época en la que esa experiencia aparece negada (cf.
1997, p. 71). La irrupcion de la nocidn de mimesis en la teoria contemporanea de la
accion cobra un nuevo sentido. Ubicar a la mimesis tragica en una discusion politica
permite volver la mirada sobre la vida misma y, a partir de la reflexion que se abre
al comparar la mimesis con la préxis, cuestionar y criticar nuestra accion efectiva
sobre el mundo. El arte y la politica son fendomenos del espacio publico y estan
estrechamente vinculados. Por ello, frente a la crisis de legitimidad de los espacios
publicos, de la ciudadania y la democracia, la mimesis tragica y el teatro ofrecen una
nueva perspectiva, capaz de trazar una distancia que permita revelar el sentido de lo
politico.

En otro escenario, Ricceur apela a la nocidn aristotélica de mimesis, primero
en La Meétaphore Vive (1975) y luego en Temps et Récit (1985), para discutir la
dimension representacional del lenguaje historico y ficcional. La mimesis emerge
como una salida al problema del lenguaje, a los modos de representar las acciones y
experiencias humanas a traveés de los discursos, gracias a la puesta en practica de una
nueva forma de inteligibilidad. Una de las primeras estrategias interpretativas de
Ricceur es subrayar el trinomio que la mimesis conforma junto a la katharsis y el
mithos. Esta lectura es central para la nocion de representacion historica y se alza
como un elemento clave en la propia configuracion de la teoria ricceuriana de la
narratividad. En tal sentido, la mimesis se erige como una herramienta conceptual
para repensar las formas de transponer la accion en un relato historico por su
particular modo de articular praxis y 16gos.

Ricoeur da un paso mas alla de Aristoteles, al ubicar a la mimesis en una
discusion sobre el tiempo y la historia que son elementos extrafios o, incluso,
criticados en Poética. Con relacion al tiempo, es el caracter temporal intrinseco a la
accion humana lo que habilita la estrategia interpretativa de Ricceur y descubre la
posibilidad de pensar a la mimesis con una “funcion de union” entre el campo del
obrar humano y el de la creacion poética. El “silencio” aristotélico sobre la
temporalidad se convierte en un silencio liberador. La mimesis es vista, en este nuevo
contexto, como una clave para transformar el tiempo humano, propio de la accidn,
en un tiempo narrado, propio del relato. Con relacion a la historia, Ricoeur
considera que la universalidad que Aristoteles reclama para la poesia puede ser
también aplicada a sus discursos, pues el hecho de “tomar juntos” acontecimientos
singulares, de pensar un vinculo de causalidad entre ellos, es ya universalizar. Lo
importante de esta accion es que la actividad mimética no se reduce exclusivamente
a mostrar lo universal, sino que lo hace surgir al componer la accion. En tal sentido,
mimesis y universales pueden ser aplicados a la historia de los historiadores.

En este nuevo contexto, la historia y la poesia se cruzan. La historia pone en
juego la misma inteligencia narrativa que despliega la poesia al elaborar un poema.
Una inteligencia, proxima a la sabiduria practica y al juicio moral, que se revela
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como el rasgo mas fecundo de la mimesis, en tanto permite mediar entre
acontecimientos e historia, nos hace competentes para seguir una historia y conserva
el aspecto temporal de la narracion. Una inteligencia que permite trasponer “el
mundo vivido en un mundo narrado” y que permitiria hablar de la mimesis como “un
proceso a la vez revelador y transformador de la praxis cotidiana” (1990, p. 38).

Ricceur da cuenta de esta riqueza y la vuelca para repensar su teoria de la
historia. Su reapropiacion no solo se extiende a la forma de escribir la historia, una
preocupacion interna a la disciplina; sino que, principalmente, apunta a poner en
cuestion la tarea ética y politica que le caben a la historia y al historiador en el
ambito publico. La inteligibilidad narrativa que promueve la mimesis muestra que la
historiografia, al igual que la tragedia, intenta “poner lucidez donde hay
perplejidad”, logra sacarnos de nosotros mismos, para revisar nuestras acciones
desde una perspectiva critica. En tal sentido, los retos de la practica historiografica
plantean nuevos desafios para la mimesis.

La rehabilitacion de Arendt y Ricceur muestra el renovado interés por la
nocion aristotélica y enfatiza la versatilidad de la mimesis para repensar lo ético y lo
politico. En el marco de nuevas discusiones, la mimesis cobra una nueva
potencialidad heuristica para responder a los cuestionamientos e interrogantes que
el contexto contemporaneo deja planteados cuando se proclama una crisis de la
subjetividad y de la racionalidad politica. Dicha crisis interpela, una vez mas, a
nuestra propia experiencia de lo humano y a nuestra capacidad de elaborar
herramientas que permitan pensarnos.

Hay un cuento de Borges con el que quisiera cerrar estas paginas. Se llama La
busca de Averroes, e ilustra hasta que punto la mimesis tragica puede quedar silenciada y
volverse extrafia. En el relato se presenta al filésofo arabe preocupado por la
traduccion de dos términos de la Poética: tragedia y comedia. Averroes no puede
traducirlos porque no entiende ni la mimesis ni el teatro. Esas dos nociones se han
vuelto extrafias para él; él no podia, afirma Borges, imaginar lo que es un drama sin
haber sospechado lo que es un teatro. La dificultad de Averroes es la dificultad que
plantea la distancia historica y que se impone toda vez que tratamos de interpretar
un mundo que nos es ajeno. Sin embargo, en lugar de acentuar la brecha que nos
separa de ese universo, nuestro esfuerzo por comprender la mimesis traza un puente
que nos permite seguir dialogando con los griegos. Si volvemos la mirada sobre
nuestras propias vidas, sobre nuestras deliberaciones y decisiones, sobre el modo en
que actuamos en el espacio publico, la manera en que ejercemos nuestra ciudadania,
la mimesis tragica vuelve a aparecer, como una constante en el horizonte que nos
recuerda nuestra propia vulnerabilidad. Como intenté mostrar, la mimesis no es una
receta magica, no dice como resolver la crisis, solo es la excusa justa para seguir
pensando. La actualidad de la mimesis muestra la urgencia que tenemos por ensayar
claves para comprender y combatir la fragilidad de nuestra accion.
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