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Nota preliminar

Todas las traducciones de los textos citados son mias, tanto aquellas correspondientes a
las fuentes antiguas como a la literatura secundaria. Cabe sefialar que en todos los casos
he priorizado preservar el sentido literal de los textos, aunque en muchas oportunidades
ello fuera en detrimento del estilo caracteristico de la lengua espafiola. En las
traducciones de las fuentes empleo los siguientes signos diacriticos:

< > Indican una interpolacién hecha por mi al texto original para aclarar o completar su
sentido implicito.

/ Indica que las dos palabras que aparecen junto a la barra pueden emplearse

indistintamente, i.e. que en esos casos pueden considerarse como sinénimos.

Los textos clasicos los cito en el cuerpo principal del trabajo siguiendo las reglas
canodnicas, y que en el caso de Aristételes remiten a la edicién de Bekker (1831).
Asimismo, empleo las abreviaturas latinas de los titulos de las obras pertenecientes al
Corpus Aristotelicum, las cuales pueden hallarse en LSJ o bien en el TLG. La literatura
secundaria la cito en las notas al pie de pagina y conforme al modelo referencial
anglosajon en especial, el establecido por la APA. Por ultimo, quiero sefialar que con el
proposito de facilitar la edicion electronica del texto he optado por presentar las
referencias textuales en lengua griega conforme a las reglas de transliteracion al

espafiol, y no empleando el alfabeto griego.



Introduccién

Desde el siglo V a. C. hasta nuestros dias, la mimesis® -en sus multiples e
innumerables variantes- ha sido esencialmente el instrumento conceptual mediante el
cual, Occidente ha procurado explicar su relacién con el hacer artistico y sus productos.?
Se trata de una nocion tan amplia y difusa que escapa a cualquier intento de definicién
univoca. Precisamente, una de las grandes dificultades que enfrenta su estudio reside en
el hecho de que este concepto pertenece a nuestra cultura. Desde hace veinticinco
siglos, la mimesis es objeto de un proceso permanente de definicion y redefinicion, de
aprehension y desapropiacion, tanto por parte de quienes se dedican a la reflexion como
a la practica del arte. A traves de sus diversas traducciones a las lenguas vernaculas -en
su mayoria derivadas de la palabra latina imitatio y primordialmente ligadas a las artes
visuales-3 la mimesis significo cosas tan diversas y frecuentemente contrapuestas, que
resulta dificil hallar un criterio que permita reunir y explicar esta diversidad.* En cierto

sentido, puede afirmarse que su prolongada historia cultural constituye la definicion de

Y A lo largo del presente trabajo, empleo la palabra “mimesis” conforme a la referencia del Diccionario
de la Lengua Espafiola de la RAE. Por esta razén, no guardo las reglas de transliteracion ni las cursivas
que usualmente se emplean para los términos en otras lenguas, y sélo en aquellos casos en los que
expresamente empleo el término en griego sigo dichas reglas.

2 Gnoli (1965:118-9) asegura que el concepto de mimesis como esencia del arte no es peculiar de nuestra
cultura, en la medida en que aparece también en formas variadas tanto en India como en China. Si bien el
autor consigna la presencia de conceptos andlogos a la mimesis en escuelas de retdrica y estética hindles
(s. IX'y X) y en discusiones tedricas sobre la pintura en China (s. V), lo cierto es que su presencia en la
discusion tedrica asi como su influencia practica en el arte fue mucho més limitada en el este asiatico. La
semejanza exterior y la consecuente demanda de correspondencia objetiva con el mundo extra-artistico
parecen ser rasgos ajenos a estas culturas.

® Cabe destacar que el término latino imitatio comparte la misma raiz que imago, y que este ltimo
término refiere principalmente a una imagen o semejanza visual, i.e. dibujo, estatua, méscara, aparicion,
fantasma, etc. Este parentesco permite explicar el caracter iconico que poseen las traducciones de mimesis
a las lenguas vernaculas. Cfr. Vellotti (1999:146).

* En su articulo dedicado a la mimesis, Assunto (1965:101-4) presenta una visién esquemética de la
historia de este concepto desde sus mas remotos origenes antiguos hasta las concepciones anti-miméticas
del siglo XX. La autora reconoce tres tipos fundamentales de mimesis artistica que son recurrentes a lo
largo de la historia, a saber: la imitacion de la naturaleza, la imitacion de la Idea y la imitacién de otras
obras de arte tomadas como modelo. Segun este esquema simplificado, en cada momento histérico han
estado presente estas tres concepciones de la mimesis y mas adn, cada una de ellas ha sido entendida de
maneras diversas y contrapuestas en la misma época.



la mimesis en la medida en que no es posible comprender lo que ella significa sin
transitar por su compleja historia, que no es otra que la historia misma de la estética.

La literatura especializada atestigua que la estética es el ambito al que
primariamente pertenece la mimesis.” En este sentido, resulta paradigmético que en el
libro mas significativo publicado en los Gltimos afios sobre la cuestion, se adopte una
perspectiva que puede ser situada en el marco de dicha disciplina y en especial, en el de
su historia.® Me refiero al libro de Halliwell titulado The Aesthetics of Mimesis. Ancient
Text and Modern Problems, que se publicé a mediados de 2002.” En razén de esta
perspectiva estética, i.e. entendida en el sentido del vinculo vital y mutuamente
enriquecedor entre el arte y la experiencia humana en general, el autor circunscribe su
comprensién de la mimesis a la esfera del arte representativo.® Por razén de este
supuesto, no le interesan otras nociones de mimesis sino sélo aquellas que tropiezan con
dicha cuestion, y ya desde el titulo de su obra restringe el estudio de la misma a esa
perspectiva.” Si bien es cierto que tanto desde un punto de vista sisteméatico como
historico parece incontestable la pertenencia disciplinaria de la mimesis a este ambito, la
indagacion sobre ella no puede desvincularse ni tampoco -como propone Halliwell-

ignorar aquellos aspectos de la mimesis que no estan comprendidos en el &mbito de las

® Al respecto, cabe consignar que el término “mimesis” aparece mayoritariamente en obras de referencia
dedicadas al arte, tales como diccionarios de estética, léxicos literarios, enciclopedias de poesia, etc. Cfr.
Riedel (1993:91); Assunto (1965:92); Vellotti (1999:146); Most (1998:381).

® Cabe recordar que el tema del célebre libro de Auerbach titulado Mimesis (cuya primera edicién data de
1942) es la interpretacion de lo real en la representacion literaria occidental. En razon de lo cual, no es
posible hallar en él una investigacion sobre la génesis y el desarrollo historico de este concepto.

" Desde el comienzo del libro, Halliwell (2002:vii) pone en tela de juicio la concepcién conforme a la
cual, la estética se constituyé como un terreno autonomo en el siglo XVIII. Contra esta vision ilustrada
que a su juicio del autor, pone en peligro la conexion de la estética y por ende, del arte con el resto de la
experiencia humana, sefiala que las dos concepciones contrastantes de la mimesis que han signado toda su
historia, a saber: aquella comprometida a describir e iluminar el mundo extra-artistico, y la que refiere al
mundo interno a la obra, estan presentes en la tradicion antigua del pensamiento acerca de la mimesis
desde una etapa muy temprana.

8 “Concepts of mimesis, art and aesthetics are fully interlocked within the structure of my argument”.
Ibid. p. 7.

® Precisamente, esta restriccién de la que parte Halliwell es la que le impide considerar a la mimesis desde
una perspectiva filosofica mas amplia. Mas adelante veremos que esta limitacion se hace particularmente
evidente en su interpretacion de la mimesis en Aristoteles.



artes representativas. La reflexion filosofica sobre el arte no puede desligarse de los
supuestos y de los problemas ético-politicos, gnoseoldgicos, ontolégicos y metafisicos
indisociablemente ligados a ella. Precisamente, el punto de partida de la presente
investigacion sobre la mimesis en Aristoteles estd dado por la adopcion de una
perspectiva amplia en su estudio. El vasto y diverso registro de usos del vocabulario
mimético en el Corpus Aristotelicum impulsa a una consideracion del mismo no
restringida a la esfera de las artes miméticas.

Sélo a partir de un enfoque més abarcador se explica el interés que este concepto
ha despertado en disciplinas tales como la psicologia, la antropologia, la etologia, la
sociologia e incluso la teologia.™ Entre las investigaciones més recientes, cabe destacar
los avances logrados por las ciencias del desarrollo cognitivo y perceptivo en el estudio
de la imitacién, especialmente en neonatos y nifios pequefios. Los trabajos empiricos
constatan el carécter ingénito y antropolégico de la imitacién, ya descubierto por
Arist6teles.™* En contraste con la tesis behaviorista que afirma el caracter aprendido de
la imitacién, los estudios experimentales demuestran que neonatos menores a los
cuarenta y cinco minutos de vida son capaces de imitar modelos faciales y orales.'? Las
investigaciones sobre el desarrollo, evolucidn y bases cerebrales de la imitacidn -que en

los dltimos treinta afios se han tornado cada vez mas relevantes'®- prueban que ésta

10 Cfr. Vellotti (1999:146).

11 Kugiumutzakis (1998:63-4) reconoce que Avristoteles fue el primero en postular el caracter connatural
de la imitacion. Sin embargo, advierte que muy dificilmente el filsofo habria admitido un dualismo
innato, i.e. la capacidad del recién nacido para discriminar su yo del de los demés, puesto que en la EN
(1161 b 26) afirma que los nifios adquieren conciencia o percepcion (sunesin & aisthesin,) después de un
cierto tiempo. Segln el autor, quien por primera vez postul6 este dualismo inicial fue el estoico Hierocles
(circa s. Il a. C.), cuyas observaciones fueron ignoradas por mas de dos mil afios. Probablemente,
apoyandose en dicho pasaje de la EN, en un trabajo posterior Kugiumutzakis (1999:47) refiere a la
supuesta hipdtesis aristotélica conforme a la cual los nifios no son capaces de imitar desde su nacimiento.
Sin embargo, el hecho de que Aristoteles niegue conciencia o percepcion al neonato no significa que
adhiera a tal hipétesis. En realidad, se trata de un supuesto del propio autor para quien ambas hipétesis
estan indisociablemente ligadas pues, entiende que por necesidad l6gica y psicoldgica, el dualismo inicial
es una precondicion para la imitacion humana desde el nacimiento.

12 Meltzoff (1999: 389); Kugiumutzakis (1998:71).

¥ Nadel y Butterworth (1999:1-2) son los editores de un libro que reline por primera vez las
investigaciones contemporaneas que prueban que la imitacién es innata en los nifios. Estos autores



tiene una importancia primordial en el desarrollo humano, porque es el fundamento
innato de la comunicacion intersubjetiva.** Aristoteles postulé el caracter connatural de
la mimesis, sefial6 su valor cognitivo en la adquisicion de los primeros conocimientos,
subray0 su caracter antropolégico y destaco la importancia de la imitacion vocal, vale
decir que en su pensamiento se hallan prefigurados algunos de los resultados capitales
recientemente logrados por los estudios empiricos.™ Sin duda, resulta sorprendente que
la literatura especializada guarde silencio sobre la conexion entre la concepcion
aristotéelica y las investigaciones contemporaneas sobre el papel de la imitacion en el
desarrollo humano, pero las preocupaciones y los intereses a partir de los cuales, la
erudicion actual se aproxima al tema de la mimesis en Aristételes son los que
determinan este silencio.’® Aparte de sus innegables aportes en la reflexion filoséfica
sistematica e histdrica, la mimesis aristotélica también muestra su actualidad en otras
esferas de la cultura y de la ciencia contemporanea en donde se plantea como un punto
de vista histérico-tradicional ineludible.

El estudio de la mimesis y en especial, de la mimesis en Aristoteles plantea
multiples problemas metodoldgicos. Algunos de ellos son inherentes al hacer mismo de

la historia de la filosofia, mientras que otros atafien estrictamente al rol de este concepto

sefialan que hasta los afios setenta del siglo pasado la imitacion no era en absoluto un tdpico de la
investigacion psicoldgica, y explican este desinterés a raiz del predominio indiscutido en los Estados
Unidos de las teorias del aprendizaje. En el caso de la investigacion europea -especialmente en el ambito
de la investigacién franco parlante- atribuyen este fendmeno a la influencia de la tradicion filosdfica
platénica asi como de la psicologia del desarrollo de Piaget.

1 Cfr. Nadel-Butterworth (1999:4); Kugiumutzakis (1998:63); Meltzoff (1999:390).

15 Frente al tradicional dominio que han tenido las interpretaciones cognitivas tanto en la filosofia antigua
como en la psicologia contemporanea, Kugiumutzakis (1998:75; 88) asegura que es especialmente
significativa la investigacion sobre la dimension emocional de este fendmeno. Segun el autor, el
imperialismo de las interpretaciones cognitivas de la imitacion ha llevado a ignorar los aspectos
emocionales involucrados en este fendmeno: “Cognition was regarded as an ever-present prior element of
imitation, while emotions were either ignored and underestimated...”

18 Este reconocimiento solo lo hacen quienes como Kugiumutzakis (1998:63 y 85 ss.; 1999:47) provienen
del ambito de las ciencias de la cognicién. Por su parte, Halliwell (2002:vii) asegura: “In more recent
times, as the extent of my (nonetheless selective) bibliography testifies, a mass of work has appear on
various facets of the whole phenomenon of mimeticism in aesthetics, as well as on other, partially related
concepts of mimesis in psychology, anthropology, and beyond.” Sugestivamente, el autor s6lo destaca la
relevancia de un trabajo perteneciente al &mbito de la psicologia del desarrollo que muestra la temprana
emergencia en los nifios de la capacidad para, y la comprension de, la ficcion. Ibid., 88 n.3. Las cursivas
son mias.



en el Corpus Aristotelicum y a la compleja historia de sus efectos
(Wirkungsgeschichte).””  Como he sefialado al comienzo, una de las principales
dificultades que enfrenta el estudio de la mimesis reside en el hecho de que es un
concepto capital de la cultura occidental. La mimesis -como diria Brunschwig-
pertenece a los ejes con respecto a los cuales se ubica nuestro presente.'® Por esta razén,
cualquier intento de hablar de ella o bien, de proponer una interpretacion sobre el
empleo de este concepto en Aristoteles parece estar inexorablemente ligado a los
intereses y a las preocupaciones filosoficas, que en el presente impulsan a su estudio y
comprension.’® Los debates que actualmente se suscitan en la investigacion erudita y en
la reflexion sistematica sobre la significacion de la mimesis aristotélica revelan que en
ellos interviene un interés general vinculado a la consideracion de la naturaleza y a la
finalidad del arte. La localizacion de los puntos que aparecen como decisivos en la

investigacion histérica nunca es desinteresada, ya que “el destino de una interpretacion

Y Retomo aqui la idea de Gadamer (1993:370-2), para quien la historia efectual necesariamente
determina nuestra situacion hermenéutica general, y su consideracion es una exigencia metodica de la
investigacion.

'8 Brunschwig (1994:67) sefiala que intervenir pablicamente a escala de Platén es intervenir, quiérase o
no, en el sistema de ejes de la cultura. Por lo cual, agrega el autor, interpretar a Platon es, en ultima
instancia, transformar el mundo. Sin dudas, estas palabras bien pueden aplicarse a la mimesis y en
particular, a la mimesis en Aristoteles.

19 En la discusién meta-tedrica sobre la historia de la filosofia (especialmente antigua) existen posiciones
encontradas sobre esta cuestion. Wieland (1988:4-5;11) sostiene que para evitar del riesgo de proyectar
sobre el pasado los propios prejuicios y preconceptos, los propios deseos y expectativas es preciso
esforzarse ante todo, por adquirir un saber fundado sobre ellos empleando los instrumentos de la filologia
y de las ciencias histdricas, i.e. guardando una puntual observancia de las normas que rigen estas ciencias.
Ademas de la necesidad del aseguramiento filologico e histérico, Wieland reconoce que la tension entre
el pasado y los intereses presentes es constitutiva de la conciencia histérica, y que la misma nunca puede
ser neutralizada. Como disciplina filosofica, la historia de la filosofia debe orientarse no s6lo por un
interés histérico sino también filos6fico. Esta oscilacion entre la perspectiva historica y sistematica es lo
que posibilita una verdadera actualizacion de la filosofia antigua. Por su parte, Aubenque (1994:20, 27 y
30) -defensor del caracter filoséfico de la historia de la filosofia- sefiala que las decisiones e intereses
filosoficos intervienen incluso en el establecimiento de los textos y para juzgar la validez de las distintas
interpretaciones se atiene al débil criterio de su plausibilidad. Contrariamente, Brunschwig (1994:44 ss.),
quien aboga por la causa de una historia no filoséfica de la historia, procura evitar esta invasion de las
preocupaciones filosdficas presente en los textos y autores del pasado. El aplanamiento de los corpus, la
reduccion de la superficie textual y la curiosidad por los conflictos de interpretacion son algunas de las
estrategias metodoldgicas que permiten evitar la arbitrariedad de las opciones filosoficas y conferirle a
esta actividad un caracter cientifico e intersubjetivo. Si bien reconoce que en ninguna empresa de
conocimiento es posible extirpar estos intereses y presupuestos y que antes bien, éstos son constitutivos
de ella, Brunschwig sefiala que en el marco de la investigacion comunitaria e intersubjetiva no es legitimo
enrolar al pasado en los propios proyectos filoséficos. Como oportunamente sefialo, mis consideraciones
metodoldgicas se aproximan en varios puntos a las perspectivas propuestas por Brunschwig y Wieland.



estd en cierto modo fijado no bien se consuma el reparto entre lo que se considera
fundamental, rector, esclarecedor, y lo que se considera accesorio, problematico, pasible
de ser doblado y acomodado en funcién del resto”.?° En la tentativa de comprender lo
que la mimesis significa en Aristoteles la exégesis contemporanea acuerda de manera
casi incontestable en recortar la superficie textual al dominio de la Poética
especialmente a sus tres primeros capitulos, y en menor medida al libro VIII de la
Politica. El interés exclusivamente estético que actualmente domina a la investigacion
historica determina esta valorizacion parcial que a su vez, impulsa a no tomar en cuenta
otros textos y pasajes en los que Aristoteles también recurre al vocabulario mimético,
como por ejemplo: HA. 609 b 16, 612 b 18, Mete. 346 b 36, Met. 1050 b 28, y los
pasajes de la Phys. 11 2y 8, del Protrep. B 13y 14 y Mete. 381 b 6 en los que se enuncia
la analogia entre la téchne y la phasis. En modo alguno pretendo ni considero posible
negar el valor que la Poética tiene en la reconstruccion de la significacion aristotélica de
mimesis. No obstante, entiendo que la consideracion de éstos y de otros pasajes puede
echar luz sobre el empleo general de este vocabulario en el Corpus. La ampliacion de la
superficie textual permite reevaluar el significado y la funcion que la mimesis y el
grupo de artes que se originan a partir de ella tienen en el pensamiento de Aristoteles.
La restriccion de la comprension de la mimesis a la esfera exclusiva de las artes
miméticas, y en particular al &mbito de la poética no se corresponde con el pensamiento
del filésofo, sino mas bien con la concepcién moderna de la estética y en especial, con
el de su autonomia disciplinaria. En definitiva, no intento ni tampoco puedo escapar
aqui de los condicionamientos e intereses que ineluctablemente afectan a toda
investigacion historica. Simplemente lo que propongo es adoptar una perspectiva

filosofica amplia, i.e. que comprenda los diversos usos del vocabulario mimético

2 Brunschwig (1994:58).



inclusive aquellos no referidos a las artes miméticas, con el propésito de esclarecer lo
que la mimesis significa en Aristoteles, procurando atender y destacar aspectos de la
misma que son actualmente ignorados por la erudicién.? En tal sentido, cabe destacar
que su gran aporte con respecto a la mimesis consiste en haber descubierto su caracter
ingénito como habilidad predominantemente humana de aprendizaje mediante la
identificacion de semejanzas y por ende, de diferencias, a partir de la cual surgen como
formas derivadas las artes miméticas. En vistas de ello, intento probar en la primera
parte de este trabajo, que el reconocimiento de esta continuidad entre el aspecto
connatural de dicha habilidad y las artes miméticas posibilitd que en el marco de las
serias objeciones de las que por entonces, éstas eran objeto Aristoteles adoptara una
nueva actitud frente a ellas y que le concediera a la madsica y probablemente, a las
restantes artes miméticas una funcion pedagdgica fundamental en su programa politico
utopico. Otra de las cuestiones centrales que es ignorada por la literatura especializada
actual es la posible significacion que el principio aristotélico conforme al cual las artes
imitan a la naturaleza tiene para la comprension de la mimesis “artistica”. Como se
sabe, durante siglos este principio ha sido el eje en torno al cual se estructur6 la
recepcion de la mimesis aristotélica, puesto que él doming tanto la reflexion filoséfica
sobre los productos del hacer humano como las preceptivas estéticas sobre la
produccion artistica hasta el siglo XIX. Completamente ajeno al interés primariamente
estético de la exégesis, actualmente el principio es visto como una amenaza que atenta
contra la singularidad del arte. A pesar de esta actitud generalizada por parte de los
estudios historicos y sistematicos contemporaneos, en la segunda parte del trabajo

rescato el valor de este principio, que si bien fue formulado por Aristételes en relacion a

2L Entre las interpretaciones mas recientes sobre la mimesis en Arist6teles se encuentra la de Veloso
(2004), quien en su libro Aristételes Mimético adopta una perspectiva extremadamente amplia y
abarcadora, en la medida en que la mimesis es presentada como la solucion a la que Aristoteles apelaria
para dar respuesta a los mas diversos problemas gnoseoldgicos, ontolégicos y metafisicos de su
pensamiento.



todas las artes (miméticas y no-miméticas), su aplicacién a este Gltimo grupo permite
esclarecer cudl es la funcion de ellas respecto al fin que la naturaleza ha establecido para
el hombre.

Uno de los grandes problemas metodolégicos que plantea el estudio de la
mimesis en Aristoteles esta dado por la compleja historia cultural de este concepto, la
cual esta indisociablemente unida a €él. Cualquier intento de aproximacion al tema esta
ineludiblemente mediatizado por este complejo legado y por tal razon, es necesario que
el mismo forme parte de su estudio.?? Este problema metodolégico se plantea de manera
notoria a la hora de traducir el término “mimesis”. Toda traduccion -ya sea como
imitacion, como representacion, como expresion, como actualizacion, etc.- revela el
vinculo indisociable con la forma implicita de conceptualizar el término, la cual esta a
su vez, determinada por la historia de su recepcién. Mas importantes que las
reapropiaciones conscientes que sélo configuran una de las facetas de su tradicion, la
mimesis por via de la imitacion pertenece a aquellos entramados conceptuales de los
que nos valemos incluso en el lenguaje de nuestro trato cotidiano con el mundo.” La
impronta y la influencia que la imitacion ha ejercido y todavia ejerce en las lenguas
vernaculas son indiscutibles. Aln cuando se reconozca el peligro que el
empobrecimiento semantico del uso moderno supone en relacion a sus raices clasicas, el
vocabulario de la imitacion sigue siendo dominante incluso en el debate académico. Por
su parte, quienes se inclinan por el vocabulario de la representacion enfrentan no menos
problemas.?* Como acertadamente sefiala Woodruff, en la filosofia moderna la

representacion es un concepto tan complejo como lo era la mimesis para el pensamiento

2 Tal como asegura Aubenque (1994:31), no hay filosofia sin una Wirkungsgeschichte, i.e. sin
prolongamientos ya que estos prolongamientos son la filosofia misma.

23 Retomo aqui lo dicho por Wieland (1988:6) en relacion a la actualidad de la filosoffa antigua.

# Brogan (1993:1037-9).



clasico por lo cual, esta traduccién no aporta claridad para su comprensién.? En vistas
de las dificultades sefialadas y con el objeto de destacar la inconmensurabilidad
conceptual e histdrica, que nos separa de cualquier intento de comprension originaria (Si
es que acaso ello fuera posible), es preferible mantener el término en su lengua original.
Sin embargo, a la hora de traducir las fuentes textuales y explicar formas verbales
conjugadas y sustantivadas de mimesis y de su familia de palabras no es posible
mantener esta limitacion. Ademas, una traduccion aunque sea tentativa nos ofrece una
idea aproximada de cudl seria el significado de mimesis en las lenguas modernas. A la
luz de Poet. 4 -capitulo que es decisivo para la comprension general de la obra y en
particular, para entender la significacion aristotélica de la mimesis- entiendo que en los
casos en que el filésofo emplea esta familia de palabras, para referirse a la mimica
gestual y verbal como habilidad innata de aprendizaje es legitimo traducir mimesis
como “imitacion”. Aunque se alegue que es casi imposible eliminar la idea de copia o
duplicacion falsa que la imitacién ha adquirido, ella debe ser extirpada de todo estudio
especializado de la mimesis. La diversidad de los empleos atestiguados en el Corpus
requiere analizar la argumentacion y el contexto en los que el filésofo emplea este
vocabulario con el propésito de determinar cuél es la traduccién mas adecuada en cada
caso. De cualquier modo, todas las traducciones aqui propuestas destacan la idea de
semejanza que esta presente en todos los empleos que Aristdteles hace del mismo.

La presente investigacion se divide en dos partes principales, y cada una de ellas
se compone a su vez, de dos capitulos. Como he anticipado, la primera parte esta
dedicada a la consideracion de la habilidad y de las artes miméticas como formas de
aprendizaje. A partir de un rastreo de los principales usos del vocabulario mimético

atestiguados en la Poética, en el primer capitulo me dedico a investigar qué es lo que

% Woodruff (1992:90).
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Aristoteles entiende por “mimesis” a lo largo de la obra. En el segundo capitulo analizo
el valor pedagdgico que en los dos ultimos libros de la Politica, le reconoce en general a
la mimesis y en particular, la singularidad que le atribuye a la mimesis musical. En la
segunda parte me dedico a indagar el empleo del vocabulario mimético en el resto del
Corpus, i.e. aquellos usos no referidos a las artes miméticas y que a mi entender,
permiten esclarecer la significacion general de este concepto, y comprender mejor su
empleo en relacion a ese grupo de artes. En el capitulo tres, analizo diversos empleos
del vocabulario mimético atestiguados en distintas obras en la que el filésofo se dedica
a la investigacion natural, y que revelan la importancia que este vocabulario tiene en
dicho ambito. El cuarto y altimo capitulo responde a la exigencia metodoldgica antes
referida segun la cual, es preciso comprender un concepto medular como es el de
mimesis a la luz de la historia de su recepcién. Finalmente, el apéndice esta dedicado a
la consideracion de la innegable actualidad que la mimesis aristotélica tiene en la

reflexion filosofica sistematica sobre el arte.



Primera Parte

La habilidad mimética y las artes miméticas como formas de aprendizaje
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Capitulo 1

Mimesis en Poética

A través del vocabulario mimético, Aristoteles construye los cimientos de la poética
y en general, de las artes miméticas. Mimesis y su familia de palabras constituyen el
nucleo conceptual en torno al cual organiza la Poética. A lo largo de la obra, el fil6sofo
no define ni explica de manera expresa lo que entiende por este concepto, pero a través
del andlisis de los tres criterios de diferenciacion de las artes miméticas, de la
consideracion del caracter causal que tiene la habilidad mimética y de la definicion de
los distintos generos poéticos, Aristoteles delimita el &mbito general al que pertenecen
tales artes, y en particular, el arte poético. Mediante el analisis de los empleos que
considero més significativos en la Poética, en el presente capitulo intento elucidar que
es lo que el filésofo entiende en general por “mimesis” y en particular, en cuanto que
caracteriza a una determinada actividad productiva. Por lo tanto, el presente capitulo
esta organizado en cinco secciones: en la primera, analizo los empleos atestiguados en
los tres primeros capitulos de la obra; en la segunda seccion, me dedico a investigar las
dos causas naturales que -segun afirma el filosofo en Poet. 4- dan origen a la poética y
de manera general, a las restantes artes miméticas; en la tercera parte, a partir de la
comparacion entre la poesia y la historia en Poet. 9 procuro esclarecer en qué consiste la
actividad propiamente mimética del poeta en contraste con otras formas discursivas no
miméticas; en la cuarta, me ocupo del caracter preponderantemente dramatico de la
mimesis establecido en Poet. 24 y su relacion con el criterio de distincion por el modo
propuesto en Poet. 3; finalmente, en la Gltima seccion, analizo las implicancias que

tiene la consideracion de los objetos miméticos presentada en Poet. 25 (1460 b 8-11).
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1.1. Las artes miméticas y sus criterios de diferenciacion:

La mimesis como género de las artes miméticas.

Los tres primeros capitulos de la Poética son fundamentales para esclarecer el
significado y la funcion que el vocabulario mimético desempefia a lo largo del tratado
pues, a pesar de que Aristoteles no ofrece alli -ni en ninguna parte de la obra, ni del
Corpus- una definicion de lo que mimesis significa,?® es en estos tres primeros
capitulos en los que se constituye como concepto fundacional de las artes de las que la
obra se ocupa.?’ Razén por la cual, para comprender su significacion es preciso analizar
de manera detallada el empleo de este vocabulario en dichos capitulos.

Es bien sabido que entre los escritos acroamaticos de Aristoteles, la Poética es el
mas desarticulado e inconcluso ya que en él abundan digresiones, interrupciones y

lagunas.?® Esta es una de las razones fundamentales que ha determinado el constante

% para Veloso (2004:114-5) no es fortuita la desatencion de Aristoteles respecto a la nocion central de
Poética, i.e. mimesis, pues mas alla de la valorizacién que le otorga en ciertos pasajes especialmente en
Poet. 4 y del empleo técito que hace de dicha nocion, su actitud revela -a juicio del autor- un descuido
general por la cuestion.

" El término griego téchne refiere primariamente al arte, la habilidad o la produccién manual y por
extension, a los productos de ésta. Pero Aristoteles le confiere al término una significacion propia en su
pensamiento en la medida en que lo sitGa en una posicion intermedia entre la experiencia y la ciencia en
la jerarquia epistemoldgica presentada al comienzo de la Metafisica | 1, y que lo diferencia de la accion
(EN 1140 a 1-8). Asimismo, como una forma determinada del devenir se contrapone al devenir natural. A
lo largo del presente trabajo, traduzco indistintamente el término como “técnica”, “habilidad” o “arte”
segln considere mas adecuado en cada caso. Sin embargo, ello no significa que las vincule ni a la
moderna concepcion instrumental de la técnica, ni a las bellas artes tal como las clasificara Batteaux en
1746. Mas adelante en el capitulo 4 me ocupo de la relacion que para Aristoteles existe entre las artes
(téchnai) y la naturaleza (phusis). Cfr. Liddell-Scott (1940: ad loc.); Bailly (1993:1923); Bartels
(1965:275-6).

%8 Respecto a la tradicién manuscrita, actualmente se reconoce que son cuatro los testigos que permiten
establecer de manera autonoma el texto de la Poética. De los treinta y un manuscritos griegos disponibles,
solo dos son los més significativos. El Parisinus gr. 1741 (al que se lo identifica con la letra A), es el méas
antiguo de los manuscritos griegos ya que ha sido fechado -a través de indagaciones paleogréficas- hacia
fines del siglo X, aunque se desconocen las circunstancias en que llegd a ltalia probablemente en la
segunda mitad del siglo XV. Es revelador el hecho que este manuscrito contiene también la Retdrica de
Aristoteles, puesto que ambas obras comparten un destino comuin desde la edicion de Andrénico, y ambos
tratados fueron publicados por primera vez en volumen colectivo conocido como Rhetores Graeci en
1508 por la imprenta veneciana de Aldo Manuzzio. Por su parte, el Riccardianus gr. 46 (al que se lo suele
identificar con la letra B) data del siglo XIV y se desconoce todo acerca de su historia, ya que fue
reencontrado a fines del siglo XI1X. Solo estos dos manuscritos griegos son los testigos competentes y
reciprocamente independientes para establecer la transmision (paradosis) del texto. Los otros dos testigos
tienen un caracter indirecto puesto que su lengua no es el griego. La traduccion medieval latina de
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proceso de relectura y de reescritura, al que la obra ha dado lugar desde la segunda
mitad del siglo XV.* La ambigiiedad caracteristica de la obra asi como su caracter
fragmentario han posibilitado la formulacion de los mas variados juicios interpretativos
y alimentado los mas diversos intereses criticos y literarios.*® La obra se caracteriza por

un estilo conciso y breve, que se manifiesta desde el comienzo de la misma.**

“Hablemos acerca de la poética (poietikés) en si (autés) y
de las especies (eiddn) de la misma, respecto a la
potencia/efecto (dGinamin)* que cada una tiene, y de c6mo

es preciso estructurar (sunistasthai) las tramas (tous

Guillermo de Moerbeke -de la que se ignora todo sobre su historia pues, recién en 1953 se establecio que
la misma era obra de éste- es fechada en el afio 1278. Por otra parte, la traduccion arabe de Abu Bisr fue
realizada en el siglo X a partir de una traduccion siriaca (actualmente perdida) por lo cual, su testimonio
es doblemente indirecto. Cfr. Lobel (1933:1, 6, 48); Conley (1994:217); Garcia Yebra (1992:24); Watt
(1994:243); Janko (1998:104-6); Chichi-Sufiol (2008:80-2).

2 “At the very least, therefore, we need to recognize that the work’s own character, despite the many
difficulties it has always posed for interpreters, lends itself with peculiar force to use (and abuse) in
urgent, continuing disputes about the nature, form, and value of literature.” Halliwell (1999c:4). Las
cursivas son mias.

% Estos rasgos han motivado a algunos intérpretes a apelar a la extirpacién como estrategia metodolégica
para salvar la coherencia del texto. Justamente ese es el eje central de la tesis doctoral de Daniel de
Montmollin (1951). Aunque en menos medida, también Else (1957) suele apelar a la extirpacion; de
hecho, omite la consideracion de los capitulos dedicados a la Iéxis. A mi juicio, los esfuerzos deben
concentrase en hallar significado al texto existente pues, como acertadamente sefiala Lucas (1968:X1):
“attempts to recover an original Poetics by stripping off later additions rest on the assumption, which may
not be true, that the original Poetics is still there.” Las cursivas son mias.

*! Diiring (1990:262) asegura que por la brevedad y la riqueza de sus ideas, el panorama que Avristételes
presenta en la Poética sobre la evolucion del arte poético “no tiene paralelo en el resto del Corpus.” Por
su parte, Heath (1996:vii) sefiala que la Poética contiene muchos pasajes que son mas oscuros que lo que
usualmente lo son las obras conservadas. Sobre el estilo de la obra, Halliwell (1987:69) dice que el
problema més grande que enfrentan muchos de sus lectores actuales reside en la inevitable falta de
simpatia con el espiritu de la empresa de Aristoteles: “The work’s very first sentence is likely to reveal
the problem at once, by the characteristic confidence which it shows in the rational, methodical and
objective character of the philosopher’s quest for a comprehension of poetry and its values”. En contraste
con esta perspectiva, Halliwell sefiala que el lector moderno -influido por el legado roméantico- concibe a
la actividad poética como una cuestion de expresion profundamente subjetiva y que dificilmente puede
someterse al analisis discursivo.

* Los intérpretes discuten sobre el significado de dinamin en 1447 a 9. Hay quienes niegan que este
empleo se relacione con la distincion aristotélica dinamis-enérgeia y prefieren entenderlo como un uso
no técnico, i.e. como el efecto que producen cada una de las especies poéticas y por ello, lo asocian al
érgon de éstas, v.gr. Lucas (1978:53 ad loc.); Else (1957:8); Barbero (2004:33 n.50); Heath (1996:3 ad
loc.). Por su parte, Halliwell (1999:29 ad loc.) traduce el término como “capacidad” y Garcia Yebra
(1992:243 n.3) se inclina por “potencia”. No considero adecuadas las traducciones propuestas por
Schlesinger (1977:35) quien traduce el término como “significado”, ni la de Capelletti (1990:1 n.3) quien
habla de “virtud”, Butcher (1951:7 ad loc.) traduce “the essential quality”. Por mi parte, creo que este
empleo de dinamis refiere a la potencialidad de cada una de las especies poéticas y por ende, a su efecto.
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muthous) si se tiene la intencion de que la poesia (he
poiesis) resulte bien/bellamente (kal6s), ademas de
cuantas y cudles son sus partes, de igual manera también
acerca de las otras cosas que son propias de la misma
investigacion, comenzando conforme a la naturaleza (kata
phusin), primero a partir de las cosas primeras.” (Poet.

1447a 8-13)

En estas primeras lineas, el filésofo se limita a enunciar el tema de su
investigacion, i.e. la poética y las especies de la misma (1447 a 8), refiere a las
potencialidades o efectos de estas ultimas, ademas de presentar aspectos formales (1447
a 10-11) y prescriptivos (1447 a 9-10) del hacer poético. Como sefiala Else, esta
presentacion inicial produce cierta sensacion de brusquedad, que contrasta con las
afirmaciones generales con las que Aristoteles usualmente inicia sus tratados, y que
muestran la relacion entre el campo de estudio y otras clases o niveles de conocimiento.
A pesar de que en la Poética Aristoteles no toma como punto de partida de la
investigacion una creencia comun, considero que puede resultar fructifero -a medida
que avance la presente indagacién- intentar establecer cual podria ser el éndoxon que
hipotéticamente introduciria a la obra, lo cual se relaciona estrechamente con su
concepcion general de la poética y en general, de las artes miméticas.** Por otra parte,
este incipit concluye con una indicacion metodoldgica a través de la cual, el fildsofo
establece la correspondencia entre el orden discursivo y conceptual pues, sefiala que es

preciso comenzar (arxamenoi) el discurso en primer lugar (préton), por las cosas que

¥ Como asegura Chichi (1996:66), lo éndoxon “habria expresado la creencia basada en cierto acuerdo
mayoritario que, como tal, habria sido portador de cierto saber presuntivo justificado de hecho pero
reconocible colectivamente.” Las cursivas son de la autora.



16

son primeras (apd ton préton) conforme a la naturaleza (kata phasin) del asunto.®
Mediante esta formula anuncia que en su exposicion primeramente, se ocupara de las
cosas concernientes al tema en cuestion que son primeras, i.e. los principios generales
de las artes miméticas. A la luz de la organizacion y disposicion de los primeros cinco
capitulos de la Poética, estos principios se corresponden con los tres criterios de
diferenciacion de tales artes, el establecimiento de las causas naturales de la poética, y la
descripcion de la evolucion y el desarrollo histérico de las distintas especies poéticas.*
Como sefiala During, el analisis estructural que suele caracterizar a la metodologia de la
investigacion aristotélica supone que el filosofo previamente dispone de grandes
acervos de material sobre la cuestion de la que se ocupa, lo cual resulta particularmente
manifiesto en su consideracion de la tragedia.*

Luego de la presentacion inicial del tema y de la enunciacion de la metodologia
a emplear para su estudio, Aristoteles utiliza por vez primera en la obra, el vocabulario

mimético:

* En distintas obras del Corpus es posible hallar esta formula expresada de maneras mas o menos
diversas, v.gr. en SE. 164 a 21 emplea exactamente la misma enunciacion que en Poet. 1447 a 12-13:
“arxamenoi kata phusin préton apo tén préton”. Asimismo, resultan muy similares las formulaciones de
que aparecen en PA. 646 a 3-4 y EE. 1217 a 18.

% Entre los comentadores no hay acuerdo sobre aquello a lo que Aristételes refiere mediante la expresion
proton apo ton préton. Else (1957:10) asegura: “The prota phusei are the universal or general as against
the particular, the intelligible as against the sensible, the cause as against the caused. Thus in saying ‘let
us begin with the first things’ Aristotle is saying ‘let us begin with the causes of poetic production, its
universal, generic elements’. The point of view, then, under which we approach the subject, is art as
cause.” El autor subraya la relacion entre la formulacion de la Poet. y la de PA. (646 a 3-4), en donde
Aristoteles emplea la expresion para referirse a la discusion de las causas y en particular, a la causa final.
A juicio de Else, lo mismo ocurre en la Poética: “we shall see that the generic character of the poetic art,
i.e. imitation, it is also its final cause, and that the first five chapters are in fact a discussion of the causes
of poietiké”. Incluso el vinculo entre ambas obras abonaria la hipotesis de Else (1957:11) sobre una
datacion temprana de la Poética. Para Barbero (2004:35 ss.) esta formula es un shifter de organizacion del
discurso y a su vez, indica la jerarquia implicada en el ordenamiento conceptual. Segln este autor, el
desarrollo del tratado sigue el orden natural del conocimiento humano por lo cual, la Poética reconoce
como punto de partida un concepto suficientemente universal, capaz de subsumir las diversas especies
poéticas. Esta perspectiva metodoldgica es lo que -a juicio de Barbero (2004:40)- redunda en una
evidente restriccion del tratamiento tedrico. Por su parte, Halliwell (1989:152) sefiala que los primeros
principios de los que parte la poética son concebidos como elementos de un sistema coherente. Las
cursivas son mias.

% Diiring (1990:48-50).
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“La épica (epopoiia), la poesia tragica (he tés
tragoidias poiesis), la comedia, la ditirAmbica (he
dithurambopoietiké) y la mayoria (he pleiste)®’ de
la aulética®® y de la citaristica todas son/resultan
ser (tugchanousin odsai mimgseis) mimesis en su

conjunto (to stnolon).**” (1447 a 13-15).

A través de esta enumeracion, que no es completa sino mas bien ilustrativa pues,
incluye las formas poéticas*® més importantes y representativas de la época,*
Aristoteles sefiala aquello que es comun a las especies poéticas en su conjunto, i.e. la
mimesis. La principal dificultad reside en el hecho de que esta enumeracion no

constituye una definicién en sentido estricto.*? Esta primera aparicién del vocabulario

%" Si bien resulta complejo comprender la restriccién que Avristételes aplica a la aulética y a la citaristica,
en todo caso ella revela que algunas formas de dichas artes no estarian subsumidas en esta enumeracion,
puesto que no comparten su rasgo comdun, i.e. no son mimesis. En este sentido, Lucas (1978: 55 ad loc.)
sefiala que la Unica division natural es aquella que existe entre la misica que no es acompafiada por
palabras (psilé mousiké) y el uso de estos instrumentos (el aulds y la citara) para acompafar la poesia
lirica. Sin embargo, teniendo en cuenta el estrecho vinculo que existia en Grecia entre la musica y la
palabra, el empleo del he pleiste parece sugerir que no toda la masica era considerada mimética.

* El término aulés refiere a la flauta y en general, designa a todo instrumento de viento. Se sabe que
durante las Guerras Médicas la ejecucion de este instrumento -que a la vez, ha apasionado e intrigado a
los atenienses- se hizo tan popular que como atestigua Aristoteles en Pol. VIII (1341 a 34-35): “la
mayoria de los hombres libres sabia tocarlo.” La teoria musical damoniana determiné el abandono del
aulds. En cuanto a la traduccion del término, sigo la propuesta de Garcia Yebra (1992:127 ad loc.). Cfr.
Moutsopolulos (1959:179; 196).

% Cfr. Lucas (1978:55 ad loc.); Else (1957:13); Barbero (2004:45-46 n.101).

0 Seglin Garcia Yebra (1992: 245 n.13) en esta enumeracion Aristételes no se limita a las especies de la
poética en la medida en que: “Ni la aulética ni la citaristica, ni la que pudiéramos llamar siringica, ni
tampoco la danza, son especies de la poética, porque ninguna de ellas usa como medio para la imitacion
el lenguaje”. Esta es una interpretacion restringida de la poética y de sus especies por cuanto que las
especies poéticas que Garcia Yebra admite como poéticas, i.e. tragedia, comedia y ditirambica emplean
también otros medios ademas del lenguaje. Cfr. las objeciones que Barbero (2004:50 n.116) hace a la
interpretacion propuesta por Garcia Yebra.

* Lucas (1978:54-5 ad loc.) sefiala que salvo el caso de la épica (la figura de Homero obligaba a
ocuparse de ella), las otras tres formas artisticas ain se producian en gran cantidad en la época de
Aristoteles. Las formas liricas no corales estaban por entonces, practicamente en extincion. Cfr. Garcia
Yebra (1992: 244-5n.11-12).

*2 De manera précticamente unénime se reconoce en la literatura especializada la ausencia de definicién
del término, v.gr. Halliwell (1986:122); Barbero (2004:47-8); Veloso (2004:15). S6lo Ricouer (1977:63)
sostiene que en este pasaje de la Poética habria una definicion, no por género y diferencia sino por
enumeracion. Si bien en un trabajo més reciente, Ricoeur (1994:220) atenGa esta posicion inicial, sin
embargo mantiene sustancialmente su interpretacion.
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mimético en la Poética -en el contexto de una enumeracidon que parece casi
circunstancialmente enunciada®- plantea problemas medulares para la interpretacion de
lo que este término y su familia de palabras significan no s6lo en esta obra sino en todo
el Corpus Aristotelicum. El problema fundamental reside en si Aristoteles circunscribe
aqui o no un género, i.e. el género de las artes miméticas, y si a su vez, éste estaria
subsumido en el género mas amplio de las artes productivas; estrechamente ligada a esta
cuestion subyace la problematica y dificil tarea de determinar la imprecisa relacion que
tacitamente establece entre mimesis y poiesis. Asimismo, se discute sobre el
procedimiento metodoldgico a traves del cual, el filosofo delimitaria este género y sus
especies. En primer lugar, llama la atencion la expresion que Aristoteles emplea para
introducir el vocabulario mimético, i.e. pasai tugchanousin olsai miméseis (47 a 15-
16). A pesar de que hay quienes de manera verosimil entienden que tugchano
simplemente funciona como sindénimo del eisin, algunos comentadores consideran que
mediante la enunciacion de algunas de las especies poéticas, Aristételes evita el
problema tedrico de determinar la esencia de la poética; otros vinculan esta expresion a
la metodologia heuristica empleada en los tratados biolégicos; también estan quienes

encuentran en ella una voluntad de no compromiso por parte del filésofo.** A mi

*3 Seglin Else (1957: 15 n.56) ni los componentes de la lista ni el orden de los mismos tienen un caracter
filosofico. Esto no resulta por si mismo evidente, pero teniendo en cuenta el estilo de la frase parece
plausible la explicacion que Else ofrece sobre las condiciones hipotéticas de su enunciacion: “If you have
stopped any Athenian on the street in the middle of the fourth century and asked him to name the chief
kinds of poetry, he would have scratched his head and said, “Well, let me see, there’s epic, of course <he
would be thinking chiefly of Homer>, and tragedy and comedy, and the dithyramb <Sappho and Pindar
would hardly come to his mind>, and, oh yes, maybe flute and lyre music —at least most of it...””

* En su comentario, Lucas (1978:55 y 59 ad loc.) sefiala que esta expresion es simplemente un sinénimo
del eisin. En cambio para Else (1957:13) no se trata simplemente de una variante estilistica del eisi sino
gue antes bien, esta expresion sugiere la supresion tacita de un problema tedrico: “Aristotle seems here to
be leaving the theoretical question of the essence of poietiké to one side and getting on with the more
practical task of reminding the student which arts he (and presumably, any Greek-speaking person) would
in fact recognize as branches of imitation.” Segin Barbero (2004:46 esp. n.103), el contexto donde el
vocabulario mimético hace su epifania revela que la perspectiva que Aristételes adopta aqui es la de un
naturalista. Segun el autor, esta formulacién atestigua un abordaje heuristico ya que en sus tratados,
Aristételes usualmente emplea esta expresion para sefialar una comprobacion empirica. El recurso al
verbo tugchano se vincula al procedimiento metodolégico que Aristoteles emplea en otros tratados, en los
que “resulta practica usual la observacion de los conjuntos configurados por individuos donde es posible
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entender, esta expresidbn meramente sugiere que no se trata de una enumeracién
completa de las especies poéticas.”® Mas alla de esta singularidad estilistica, su finalidad
es destacar el hecho de que la mimesis es el género al que pertenecen las especies
poéticas mencionadas, y en general, las artes miméticas. Los comentadores adoptan
posiciones muy diversas respecto a la cuestion de si la mimesis constituye o no un
género, pero de manera esquematica pueden identificarse dos posturas antagonicas, a
saber: por un lado, estan quienes mayoritariamente consideran que Aristoteles delimita
aqui un género y en razon de lo cual, restringen su consideracion de la mimesis al grupo
de artes bajo cuyo género son subsumidas, excluyendo expresa o tacitamente cualquier
otro aspecto de la misma que no refiera a ese grupo de artes; “® por otra parte, hay
quienes entienden que en la Poética Aristoteles no delimita en sentido estricto un
género y que los diversos empleos del término atestiguados en el Corpus, v.gr. referidos
a otros animales, 0 a otros entes naturales corruptibles e incluso al movimiento de los

mismos, impiden hablar de un género de los imitadores.*” Si bien es cierto que a lo

advertir las diversas variantes de un determinado fenémeno, el reconocimiento de tales conjuntos como
integrantes de un mismo género, que ha podido determinarse precisamente por el reconocimiento de un
rasgo comun a todos, y, posteriormente, el recurso al andlisis a fin de especificar las causas que
determinan las variantes especificas de cada uno de los eide”. En este sentido, Barbero afirma que se trata
de un modalizante débil, i.e. que sirve para sefialar una comprobacion, que no es taxativa ni casual, sino
obtenida a partir de la observacion, v.gr. HA. 490 b 31 y 491 a 7ss. Para Veloso (2004:119 n.100) esta
expresion probablemente denota una voluntad de no compromiso por parte de Aristoteles.

* Pues, como es bien en algunos casos, el verbo tugchano se desvincula de la idea de azar y funciona
como sindnimo de eisi. Cfr. Smith (1984: 467 ad 2096 a, c-d).

* Tanto en las obras de caréacter general, v.gr. Reale (1985:125-6) y Diiring (1990:267), como en la
literatura mas especializada se presenta como candnica la interpretacién conforme a la cual, Aristételes
delimita en Poet. 1 el género de las artes miméticas y por ende, sus diversas especies, i.e. la poética, las
artes visuales y las artes musicales. Asi por ejemplo, Halliwell (1987:70-1) que ella es “the common
feature of the group of arts to which poetry belongs”. Cabe sefialar que las artes miméticas son una forma
de poiesis y por ende, pertenecen al género mas amplio de las artes productivas.

" Para Veloso (2004:73-77), la Poética es principalmente un tratado de mimética, razén por la cual
declara su perplejidad no sélo ante el hecho de que Aristdteles en ningn momento define la materia en
cuestion, i.e. la mimesis, sino fundamentalmente ante la benevolencia de los comentadores sobre este
silencio. A pesar de esta critica inicial, luego él mismo se suma a la “benevolencia” de aquellos: “Sejamos
pois bondadoso nds também -pelo menos por enquanto- deixemos passar essa falta de definicdo de
mimesis”. Para Veloso, Aristoteles no circunscribe aqui un género de los imitadores, por cuanto que la
nocién de mimesis plantea “uma infinidade de problemas, que transcende o estrito ambito da Poética”. En
este mismo sentido, agrega que: “No uso aristotélico da familia de miméomai, o fato de imitar reine, por
exemplo, 0s outros animais ou 0s entes naturais corruptiveis em geral, assim como o movimento retilineo
dos mesmos (GC Il 10, 337 a 1-7). Baseados no que, entdo, devemos exclui-los do género dos
imitadores?” Ibid., p. 119. Las cursivas son mias.



20

largo de la obra, Aristoteles se ocupa principalmente de la poética y en especial, de una
de sus especies, i.e. de la tragedia, en el texto existen indicios que muestran que las
investigaciones llevadas a cabo en ella presuponen y remiten al género de las artes
miméticas. A diferencia de las dos posturas anteriormente descriptas, considero que
aceptar el hecho de que la mimesis constituye un género bajo el cual un grupo de artes
puedan ser subsumidas no implica que la consideracion del término deba restringirse a
ese grupo de artes,”® ni tampoco que este reconocimiento sea incompatible con el
empleo y la aplicacién del término en otros &mbitos.”® En definitiva, no encuentro
contrariedad alguna en incluir a las artes miméticas en el &mbito general de las artes
productivas y al mismo tiempo, reconocer la significacion mas amplia de esta familia de

palabras en el resto del Corpus.™

El primer indicio de que desde el comienzo de la Poética, Aristdteles supone una
delimitacion genérica es posible hallarlo en la enunciacion misma del tema de la obra,
i.e. Peri poietikés autés te kai ton eidén autés en 1447 a 8. Aun cuando el término
poietikés refiere a todo el campo de las artes productivas y al hacer en general, el
filésofo parte aqui de un sentido limitado del mismo, circunscrito al hacer poético y a
sus especies, y nada dice sobre la relacion entre ambos, lo cual determina la dificultad
de precisar la relacién que existe entre mimesis y poiesis.”* Ciertamente, a través del

empleo del primer autés en la linea 1447 a 8 el filésofo enfatiza el contraste entre la

*8 Contra Halliwell (1987; 2002).

*° Contra Veloso (2004).

% En tal sentido, no me parece claro lo afirmado por Veloso (2004:120): “Seria pelo menos estranho que
alguém que alhures afirma que ‘a técnica imita a natureza’ -a prescindir do significado exato que se
queira dar aos termos em questdo- pretendesse que mimesis sirva a definir certas atividades produtivas.”
Las cursivas son mias.

51 “noietikés is assumed in its special, colloquially given sense of poetic art, and we plunge immediately
into the discussion”. Else (1957:3).
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consideracion genérica de la poética y la de sus especies.’® En este mismo sentido, al
afirmar que las especies poéticas en su conjunto (to stnolon, 1447 a 16) son mimesis,
tacitamente sugiere que éste es el género mas amplio al cual pertenecen.”® Asimismo,
resulta revelador el hecho de que seguidamente presenta un triple criterio de
diferenciacion que se aplica no solo a las especies poéticas mencionadas (a las cuales,
Aristoteles alude mediante el allélon de la linea 16), sino en general a todas las artes

miméticas:

“difieren (diaphérousi) unas de otras (allélon) en
tres <aspectos> (trisin), en el imitar o con medios
diversos (t0i en hetérois mimeisthai), o cosas
diversas (t6i hétera), o de maneras diversas (tdi
hetéros) y no del mismo modo” (Poet. 1447 a 16-

18).

Esta segunda aparicion del vocabulario mimetico en la obra destaca el valor que
la mimesis tiene como género comun de las artes miméticas, en la medida en que es a
partir de los diversos medios, objetos y modos en que se realiza la actividad mimética
(mimeisthai), que Aristdteles las distingue. Con la presentacion de estos tres criterios, el
Estagirita concluye lo que podria entenderse como la introduccion general de la obra
(1447 a 8-18), para dedicarse en el resto del capitulo 1 y en los dos capitulos siguientes,

a la consideracion detallada de cada una de las formas de diferenciacion.

52 Cfr. Lucas (1978: 53 ad loc.); Else, ibid. Contra esta interpretacion se pronuncia Diiring (1990:262-3),
para quien el término delimita a la “poesia como arte”.

%3 Al respecto, Halliwell (1987:70) asegura: “Although the Poetics is devoted to poetry, the first chapter
indicates that Ar. possessed at least the outlines of a theory of the mimetic arts in general —music,
painting, sculpture, dancing, poetry and certain vocal arts... The Poetics therefore broadly anticipates the
latter systems of the “fine arts’ elaborated especially in the eighteen century...” Las cursivas son mias.
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1.1.1. Los medios de las artes miméticas.

En primer lugar, Aristoteles presenta los distintos medios que emplean los

hombres que se dedican a cada una de las artes miméticas:

“Pues, tal como (hosper gar) algunos (tines) imitan
(mimodntai) representando (apeikazontes) muchas cosas
con colores (chromasi) y con figuras (schemasi) (unos, por
habilidad (dia téchnes) y otros (héteroi), por costumbre
(dia sunethias))**, mientras que otros con la voz (dia tés
phonés), asi también (houto kan) en todas las artes
mencionadas (tais eireménais téchnai hapasai) <quienes
se dedican a ellas> producen mimesis (poiolntai mimesin)
con ritmo (en ruthmdi), lenguaje/discurso (16goi) y
armonia (harmoniai), pero con éstos separadamente
(choris) o habiendo sido combinados (memigménois), por
ejemplo: empleando s6lo armonia y ritmo, el arte de la
aulética y el de la citaristica, y si algunas otras
son/resultan ser (tugchanosin olsai) semejantes en cuanto
a la potencia, como el arte de las siringas; el arte de los
danzantes, con el ritmo mismo separado de la armonia
(pues, también esos <los danzantes> a través de ritmos
figurados/gesticulados (schematizoménon) imitan

(mimodntai) caracteres (éthe), emociones (pathe) y

> Mediante esta oposicion, Arist6teles enfatiza el caracter técnico de las artes tratadas en la Poética.
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acciones (praxeis)). El arte®® que sélo emplea palabras
desnudas/prosa (tois 16gois psilois), o () versos (tois
métrois) y a ésos, sea mezclados unos con otros, sea con
una sola clase, ocurre que hasta ahora carece de nombre

(anénumoi)”. Poet. 1447 a18-47b 9

En modo alguno, considero que el orden del tratamiento en estos tres primeros
capitulos sea jerarquico y que Aristoteles empiece por el menos importante de los
elementos del arte poético. Pues, el estudio de los medios plantea en cierto sentido mas

% Antes bien, en este

dificultades que el estudio de los objetos y del modo.
ordenamiento puede observarse una progresiva reduccion del nivel de generalidad en
cuanto al &mbito de aplicacion de cada uno de los criterios de diferenciacion, ya que -
como veremos- el primero se aplica a todo el género de las artes miméticas, mientras
que los otros dos (especialmente, el ultimo) s6lo a algunas de sus especies. Como se ha
dicho recientemente: “Aunque sea el mas descuidado, el primer elemento es la clave de
todo”.*’

Al igual que en 1447 a 16-18, en donde presenta los tres criterios de distincion
de las artes miméticas, Aristoteles parte aqui nuevamente de una triple division, puesto
que distingue a las artes (téchnai) segun los tres tipos de medios a través de los cuales
los hombres que se dedican a ellas realizan la mimesis (mimodntai, 47 a 19), a saber: a)

con colores y figuras; b) con la voz; ¢) con ritmo, lenguaje y armonia, y éstos a su vez,

pueden emplearse separadamente o combinados. Resulta significativo que comience el

% Adhiero a la supresion de <epopoiia> en la linea 47 a 28 propuesta por Ueberweg, y que la edicién de
Kassel (1968) retoma. Sin embargo, me distancio de la lectura de éste Gltimo por cuanto que en esa
misma linea acepta la lectura de Lobel <kai> he, lo cual sugiere que son dos las artes innominadas. Mas
adelante, me ocuparé de esta cuestion con detenimiento.

% Contra Else (1957:17).

*" “Embora seja 0 mais negligenciado, o primeiro elemento é de fato, a chave de tudo.” Veloso (2004:92).
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analisis refiriéndose a la representacion visual, i.e. la pintura y la escultura,”® puesto que
a lo largo de la obra ésta es para el filosofo la forma méas simple de la mimesis. En este
sentido, resulta especialmente revelador el empleo de ap-eik&zo junto a mimodntai en
1447 a 19 no solo por el valor paradigmatico que las imagenes y en general, las artes
visuales tienen en la Poética, sino porque pone en evidencia que representar o
simplemente, asemejar una cosa a otra es una forma bésica de la mimesis.>® En cuanto
al segundo de los medios, i.e. dia tés phonés, no es claro a qué se refiere, si se tiene en
cuenta que para los griegos la musica era parte de la poesia, y los medios de ésta son
incluidos en tercer lugar. Dado que Aristoteles distingue el arte del poeta del arte del
actor (Poet. 1462 a 5-6), y que en las consideraciones que expone en el libro Il de la
Retorica sobre la representacion teatral, la recitacion épica y el arte de la oratoria
destaca el caracter eminentemente mimético que la voz tiene para los hombres (he
phong panton mimetikotaton tén morion hemin, 1404 a 22), lo mas probable es que el
fildsofo se refiera aqui a los rapsodas, los actores, los cantantes y en general, a todo

aquel que se dedica a la mimica vocal.?® Finalmente en Poet. 1447 a 21 (holto kan...),

%8 Cabe recordar que en Grecia, tanto los pintores como los escultores empleaban los colores y las figuras
como medios. Cfr. Else (1957:18 n.68); Lucas (1978:56 ad loc.).

% Cabe destacar que se trata de un verbo etimolégicamente ligado a eikén, cuya acepcion primaria es
“representar ante un modelo”, “expresar”, “copiar”, “asemejar a”, “expresar por medio de una
comparacion”. Respecto a la significacion de este verbo, Bailly (1963:207) y Lidell-Scott (1940:ad loc.)
aducen los siguientes ejemplos: Jenofonte, Memorabilia 3, 10,1; Platon, Cratilo 432 b, Critias 107 d, e; y
el empleo de la Poética en 1447 a 19 que aqui nos ocupa. Segun Lucas este verbo esta estrechamente
ligado a la mimesis en la medida en que ambos contienen la misma idea basica, i.e. “making likenesses”.
Contrariamente, para Else (1957:28) este empleo del verbo pretende marcar un rasgo especifico y por
ende, una limitacion de las artes de la forma, el color y la voz como contraria a aquella de la misica y la
palabra. Else niega que apeikdzo pueda tener significacion alguna para la nocidon de mimesis en la obra
debido a que -a su juicio- Aristoteles entiende a la imitacion en la Poética como una representacion de
universales y es por ello, completamente ajena a cualquier cuestion relativa a imagenes directas.

8 Segain Halliwell (1999¢:29 n. d), Aristoteles se estaria refiriendo aqui a la mimica vocal incluyendo la
de los actores y en conexion con Rhet. 1404 a 21. Por su parte, Lucas (1978:57 ad loc.) parece en
principio adherir a una interpretacion bastante generalizada conforme a la cual, Aristoteles se referiria al
entretenimiento ciertamente vulgar por el cual, se imitaban sonidos dificiles de copiar con la voz humana,
v.gr. los sonidos de los animales. Sin embargo, el autor no parece estar muy convencido con esta
explicacion puesto que le parece extrafio que el filosofo compare estas actividades menores con la pintura
y la poesia, y en este sentido, agrega: “An art is here explained by the analogy of a parlour-trick”. Para
Else (1957:24-25), Aristoteles no quiere establecer meramente una diferencia en lo que hace a los medios
sino a las diferentes personas que emplean dichos medios. Quienes imitan con la voz -asegura Else- son
los rapsodas, los recitadores, los actores, los cantantes en definitiva, todos aquellos cuyo medio especifico
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Aristoteles concluye la analogia iniciada en 1447 a 18 (hdsper gar...), refiriéndose a los
medios empleados en las artes mencionadas al comienzo, i.e. épica, tragedia, comedia,
ditirambica, la mayoria de la aulética y de la citaristica (47 a 13-15), y sefiala que
quienes se dedican a ellas hacen/producen mimesis (poiolntai mimesin) con ritmo,
discurso y armonia. El hecho de que el filésofo hable de algunos (tines) que imitan
representando y de otros (héteroi) que para ello emplean como medio la voz podria
sugerir que la expresion poiodntai mimesin remite a los hombres genéricamente. Sin
embargo, es claro que en los tres casos Aristoteles estd pensando en un grupo de
hombres dedicados a hacer o producir mimesis. Justamente, esta expresion -que a lo
largo del capitulo vuelve a aparecer en otras tres ocasiones, a saber, en Poet. 1447 b 12-
13 y 21 en modo optativo, y en 47 b 29 en indicativo- pone de manifiesto que la
mimesis es una actividad productiva realizada por un grupo de hombres que se dedican
a ella. Cabe destacar también que en esta nueva consideracién de las artes antes
nombradas, Aristoteles incluye al arte de las siringas y al de los danzantes, lo cual
atestigua el cardcter parcial de la enumeracion inicial. Por otra parte, divide este tercer
grupo de medios en dos, en razon de si el ritmo, el discurso, y la armonia se emplean
separadamente o de manera combinada. La aulética, la citaristica y la siringica,
pertenecen a la segunda clase en la medida en que emplean conjuntamente dos de estos
medios, a saber, la armonia y el ritmo. A partir de esta distincion, algunos comentadores
consideran que Aristoteles presenta aqui una nueva clasificacion, ya que por primera
vez en Grecia se distinguiria al menos parcialmente, la mésica de la poesia.®* Respecto

a la danza, el filésofo sefiala que ésta emplea separadamente el ritmo de la armonia, y

artistico es la voz humana: “Conversely, although the rhapsode or actor may project the poet’s words, in
his own character and function he stands here with painters and sculptors, as a practitioner in directly
sensuous medium: the artist voice”. En cuanto a la relacion entre phoné y el 16gos, Else sefiala que si bien
la primera es en los hombres la que transporta al segundo no obstante, el 16gos poético es anterior y
esencialmente independiente de la voz, en la medida en que es accidental a él el ser 0 no recitado.

81 Cfr. Lucas (1978:58 ad loc.) y Else (1957:37).
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subraya el caracter ético de la misma pues, a través de ritmos gesticulados o
representados con figuras (schematizoménon)®® los danzantes imitan (mimodntai) todo
aquello que define el actuar de los hombres, i.e. kai éthe kai pathe kai préxeis (1447 b
28).

Luego de referirse a las artes que emplean como medios para producir la
mimesis el ritmo y la armonia ora combindndolos ora separadamente, el filosofo
presenta un problema esencial que atafie a las artes que sélo emplean como medio el
lenguaje, a saber: la carencia de un nombre comdn que las designe. Aristételes advierte
que esta ausencia de nomenclatura afecta aquellas formas discursivas que utilizan las
palabras desnudas (légois psilois), i.e. la prosa, asi como aquellas que usan versos
(métrois), sea que éstos estén combinados unos con otros, sea que se emplee una sola
clase de ellos. Tradicionalmente la comprension de este pasaje ha dado lugar a
interpretaciones contrapuestas por parte de los editores del texto. Como claramente lo
explica Lucas: “Con el texto tradicional psilofs € tols métrois y anénumos no esta claro
si Aristoteles se esta lamentando por una doble deficiencia, la carencia de una palabra
para la clase de la prosa mimética, y de otra palabra para el verso mimético sin tener en
cuenta el verso empleado, o si él quiere una palabra que deberia cubrir la escritura
mimética en ambos casos en prosa y en verso”.®® A partir de la enmienda textual
propuesta por Lobel que reemplaza la disyuncion € por la conjuncién <kai> he en la
linea 47 a 29,°* hay quienes tienden a pensar que son dos las formas de escritura

mimetica, i.e. en prosa y en verso, las que carecen de nombres; mientras que quienes

%2 Sin duda, resulta sugestivo el hecho de que Aristételes se refiera a los movimientos de la danza
apelando a este término que tiene una clara connotacion visual.

83 «“With the traditional text psilofs hé tofs métrois and anénumos it is not clear whether A. is lamenting a
double deficiency, the lack of a word for the class of mimetic prose writing, and another word for
mimetic verse writing regardless of the particular meter used, or whether he wants a word which should
cover mimetic writing both in prose and in verse.” Lucas (1978:59 ad loc.).

8 “The mimesis which uses plain prose alone and the mimesis which uses verse alone (either one kind or
more) have no proper name by which we could call the following prose miméseis, nor any common name
for the following vers miméseis, except a loose nomenclature based on the name of the verse.” Lobel
(1929:77).



27

rechazan esta enmienda, sostienen que sélo es uno el arte innominado.®® La inmediata
referencia en Poet. 1447 b 9-13 a distintas especies poéticas en prosa y en verso parece
abonar la interpretacién conforme a la cual, Aristételes estaria lamentandose por la

ausencia de un nombre que designe a las formas discursivas miméticas en su conjunto.

“Pues, no podriamos denominar con un nombre
comun a los mimos (mimous) de Sofron y de
Jenarco y a los discursos/didlogos (I6gous)
socraticos, ni tampoco si alguno hiciera la mimesis
(poioito ten mimesin) a través de los trimetros o de
los versos elegiacos o de algin otro semejante.
Salvo los hombres (hoi anthropoi), que ligando el
hacer <poético> (t0 poiein) al verso, llaman a unos
‘poetas elegiacos’ (elegeio-poious) y a otros
‘poetas épicos’ (epo-poious), pero no llamandolos
poetas (poietas) segun la mimesis (kata tén
mimesin), sino segun el verso (kata to métron) en
comun. En efecto, también cuando pronuncian algo
relativo a la medicina o a la naturaleza a través de
los versos, acostumbran llamarlos de este modo.
Pero nada en comun existe entre Homero y
Empédocles salvo el verso, por lo cual es justo

Ilamar (dikaion kalein) a uno, ‘poeta’ (poietén) y al

% Algunos de los comentadores que se inclinan por la primera interpretacion son: Lucas, ibid., Else
(1957:45-6), Montmollin (1951:21), Cappelletti (1990:40 n.19); Veloso (2004:72 n. 5). Contrariamente,
entre quienes mantienen el texto tradicional y por ende, consideran que es uno el arte innominado figuran:
Butcher (1951:8); Schlesinger (1977:36); Garcia Yebra (1992:246 n. 22); Halliwell (1999c:31 n. b).
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otro, ‘naturalista’ (phusiolégon) mas que (mallon
€) poeta (poietén). De igual modo, si alguno hiciera
la mimesis (poioito ten mimesin) mezclando todos
los versos, como Queremon hizo en el Centauro,
recitacion épica compuesta de todos los versos,
también hay que llamarlo ‘poeta’ (poietén). Acerca
de estas <cosas>, distinganse en esa forma.” (Poet.

1447 b 9-24)

Por lo general, se considera que los mimos de Sofron y de Jenarco, que presentaban
escenas comicas de la vida diaria eran en prosa ritmica. En cuanto a los dialogos
socréticos, cabe recordar que constituian un nuevo género literario originado por la
filosofia de Socrates, y cuyo creador parece haber sido Alexamenos de Teos.®
También Jenofonte escribié este tipo de piezas en las que el filésofo es el principal
interlocutor, pero sin duda los didlogos platonicos son el ejemplo més célebre de este
tipo de discurso y en ellos, se emplea tanto la representacién como la narracion.®’
Ademas de los mimos y de los dialogos socraticos, Aristételes plantea dos situaciones
hipotéticas: en 1447 b 11-13 supone el caso en que alguien hiciera la mimesis (poioito
tén mimesin) utilizando distintos tipos de versos como ser trimetros, versos elegiacos o
alguna otra clase semejante, y mas adelante en 1447 b 20-23, plantea la posibilidad de
que alguien hiciera la mimesis (poioito tén mimesin) mezclando todos los versos, v.gr.

como hizo Queremon en el Centauro. A través del planteo de ambas posibilidades,

% Lucas (1978:60 ad loc.).

®7 Contrariamente, segin Lobel (1929:77) -para quien son dos las clases de arte innominados- no hay
dudas de que Aristoteles menciona a los mimos y a los didlogos socraticos como ejemplos de la mimesis
en prosa. Por otra parte, no parece plausible la interpretacion propuesta por Else (1957:42-4) conforme a
la cual, Aristoteles estaria refiriéndose sélo a los dialogos platonicos tempranos. Acuerdo en este punto
con Veloso (2004:127 n.124).
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Aristoteles pretende enfatizar el hecho de que no son los versos ni la combinacion de
ellos lo que determina la condicién de poeta, sino que el producir de éste comporte una
actividad mimética. Si bien es cierto que el desarrollo argumental presentado en Poet.
1447 b 9-23 sugiere que el problema del anonimato solo afecta a determinadas especies
poéticas,®® Aristoteles busca subsumir bajo un nombre comun, i.e. poiesis, a todas las
especies discursivas miméticas estén o no acompafadas musicalmente, es decir, que

este problema afecta también a las especies poéticas mencionadas al final del capitulo 1:

“En efecto, existen algunas <artes> que emplean
todos los <medios> dichos, i.e. ritmo, canto (mélei)
y verso (métroi)®, tal como la poesia de los
ditirambos (hé te tén dithurambikdn poiesis) y la

de los némos (he ton némos),” la tragedia y la

%8 Rostagni (1945:6 ad 28-29) sefiala que bajo el arte innominado estan subsumidos tanto el arte que
emplea la palabra desnuda como el que emplea el verso desnudo sin acompafiamiento musical. La
suposicion de que psilols esta sobreentendido en relacion a métrois, lo lleva al autor a distinguir entre
aquellas artes que emplean el verso deshudo sin acompafiamiento musical y aquellas que lo tienen y que
constituirian una cuarta categoria: “ll verso, il métron, non é altro che parola + ritmo. Quindi questa
categoria di mimesi comprende soltando 16gos e ruthmds: cioé 16gos semplice = prosa, oppure l6gos +
ruthmés = poesia in metri narrativi e discorsivi. Manca I’accompagnamento musicale, I’armonia,
aggiungendo la quale si costituisce la quarta categoria descritta in fine del cap.: Tragedia, Commedia,
Ditirambo e Nomo.” En definitiva, para Rostagni el problema de la falta de nomenclatura solo atafie a las
artes que emplean el discurso (en prosa o en verso) sin acompafiamiento musical, ya que las que lo tienen
son introducidas por Aristételes mas adelante como una cuarta clase dentro de esta categoria de medios.
En cambio para Else (1957:60), en Poet. 1447 b -22 Aristételes tiene en mente algo mas que el anonimato
de un arte que carece de nombre pues, el filésofo estaria interesado en establecer la posibilidad de una
forma dramatica sin musica, que es un elemento absolutamente subsidiario entre las partes de la tragedia
y esta seria la finalidad de la extensa nota que se extiende desde 1447 b 9 a 22. Sin embargo, la referencia
a formas discursivas miméticas en prosa, i.e. los mimos de Sofrén y Jenarco, y en verso, i.e. la
composicion de trimetros y de versos elegiacos, o que incluso combinan ambos, i.e. la épica homérica y
el Centauro de Queremon, prueba que no es esta la finalidad del pasaje en la medida en que no todos
tienen un carécter dramatico.

% A diferencia de la enunciacién de 1447 a 22: “en ruthmdi kai 16goi kai harmoniai”, Aristteles emplea
aqui otros términos para referirse a los medios: “ruthméi kai mélei kai métroi”. No encuentro una
explicacion satisfactoria sobre el cambio de terminologia de esta enunciacién de los medios respecto a su
formulacion inicial. Cfr. Lucas (1978:61 ad loc.) y Else (1957:64-6).

" E| término némos refiere aqui a un tipo de melodia temprana, que fue creada por Terpandro para que la
lira acompafie a los textos épicos; se sabe también que en algunos casos podia emplearse como
instrumento la flauta. Este término -que deriva de de la raiz nem, y cuyo nicleo semantico remite a la idea
de distribucién- tiene dos acepciones principales, a saber, por un lado, aquella que refiere al ambito
juridico y mediante la cual, se designan los usos, las costumbres e incluso las leyes, y por otra parte,
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comedia. Difieren en gue unas <emplean> todos al
mismo tiempo, mientras que otras por partes.
Afirmo pues, que estas son las diferencias de las
artes en cuanto a los medios con los que <quienes
se dedican a ellas> hacen la mimesis (poiodntai ten

mimesin).” Poet. 1447 b 24-29.™

A través de la comparacion que Aristoteles presenta entre Homero y Empédocles
en Poet. 1 -y luego en Poet. 9, entre éste y Herddoto- lo que el fildsofo intenta en
realidad es delimitar las formas discursivas miméticas de aquellas que no lo son,
especialmente comparando a las primeras con aquellas formas no miméticas con las que
al parecer, por entonces eran identificadas. En otras palabras, ain cuando el problema
del anonimato afecta igualmente a todas las especies poéticas, parece menos factible
que las obras de Empédocles o las Herddoto fueran confundidas, v.gr. con las tragedias
de Sofocles. En este sentido y contra lo que vulgarmente los hombres entienden por
“poesia”, Aristoteles afirma que lo Gnico que comparten Homero - paradigma de la
produccién poética- y Empédocles -filésofo reconocido por su refinamiento
elocucional- es el verso; por lo cual, asegura que al primero, es justo llamarlo “poeta”

(poieten) y al segundo, “naturalista” (phusio-légon) méas que poeta (mallon & poieten),

aquella que remite a los modos o aires musicales y que segun se sabe eran cinco: frigio, lidio, jénico,
edlico y dorio. Cabe recordar que este término proviene de la tradicion que se remonta a Hesiodo y a
Solon, y representa el surgimiento en el siglo VI a.C. de una nueva mentalidad juridica de carécter
distributivo, en correspondencia con una serie de cambios politicos, sociales, econémicos y juridicos, y
que se contrapone al caracter imperativo que tiene el concepto homérico de thémis. En el capitulo 2, me
ocupo con detenimiento de la teoria de los ndmos musicales. Cfr. Lidell-Scott (1940: ad loc.); Bailly
(1963:1332 ad loc.); Lisi (2001:26).

™ Luego de la relativamente extensa consideracion que le dedica a las artes miméticas que emplean la
palabra, Aristételes concluye su clasificacion de los medios, atendiendo nuevamente al empleo conjunto
del ritmo, el lenguaje y la armonia (memigménois, 1447 a 23).

2 Else (1957:50-52) intenta explicar la inclusién de Empédocles por parte de Arist6teles como ejemplo
de los discursos no miméticos. A su juicio, se trata de una reaccién contra el verbalismo que por entonces
afectaba a la literatura griega y en especial, como una protesta contra el otro vicio que ésta padecia, a
saber, el didactismo moral. Contra esta interpretacion, se pronuncia Veloso (2004:125 n.123).
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por cuanto que produce/compone un discurso sobre la phuasis. ElI empleo del
comparativo méllon & es sugestivo en la medida en que a través de él, Aristoteles parece
admitir que Empédocles es en cierto sentido poeta. Al igual que todos los hombres,
Homero y Empédocles son imitadores pues, estan naturalmente dotados de esa
capacidad innata (Poet. 4). Sin embargo, Aristdteles restringe la condicion de “poeta” a
una forma de saber técnico y en tal sentido, Empédocles sélo puede ser considerado
“poeta” en una acepcion amplia del término, i.e. en cuanto produce un discurso, pero a
la luz de la significacion que emplea desde el comienzo de la obra no puede ser
considerado como tal, por cuanto su producir no es miméetico. Lo que determina que a
Homero se lo llame “poeta” es la mimesis, pero ella no es el tema de la lliada como la
naturaleza lo es del discurso de Empédocles, lo cual deja en claro que la mimesis no es
el contenido de un cierto tipo de discurso sino una determinada actividad productiva.
En realidad, al referir a la ausencia de un nombre comun, lo que Aristdteles pretende
establecer es lo que hay de universal en las artes que sélo emplean la prosa o el verso
(estén 0 no acompafiadas musicalmente). Tal como indica en los Tépicos VIII 2 la
existencia de un nombre comln a todas las semejanzas es sumamente importante en la
induccion (epagogé) por cuanto que éste permite preguntar por lo universal, y porque a
falta de él la mayoria de los hombres (tous pollous, Top. 157 a 19-20) se desorientan en
sus argumentaciones: unos declarando que son semejantes cosas que no lo son, otros
objetando que las cosas semejantes no lo son, y en tales casos propone crear ese nombre
comun. Pero en la Poética, Aristoteles no crea un nuevo nombre para designar a las
distintas especies poéticas, sino que emplea uno ya disponible en el lenguaje ordinario,
i.e. poiesis. El problema es que a través de él los hombres identifican como semejante
algo que no es tal, i.e. el verso, y no la mimesis. Precisamente, mediante ella Aristdteles

no solo (re)define en Poet. 1 el caracter comin de las distintas especies poéticas, sino de
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las artes miméticas en general pues, segun la mimesis no s6lo se es poeta (épico,
tragico, comico, etc.), sino también pintor, escultor, danzante, rapsoda, etc. En
definitiva, la mimesis qua actividad productiva es aquello que es semejante a todas las
artes miméticas, i.e. el género bajo el cual pueden ser incluidas todas sus especies.
Respecto al método que Aristdteles emplea para realizar esta circunscripcion genérica,
se suele alegar que hay una correspondencia entre el inicio de la Poética y el proceder
expuesto en las Partes de los animales | 4, en donde el filésofo toma como punto de
partida las divisiones en géneros y especies utilizadas por los hombres en el lenguaje
ordinario. Sin embargo, no parece posible sostener esta correspondencia metodologica
porque en la Poética pone en tela de juicio lo que los hombres vulgarmente entienden
por poiesis.”® Por su parte, quienes niegan que en la Poética Aristételes verdaderamente
circunscriba un género de los imitadores aducen que los criterios de diferenciacién
propuestos no constituyen verdaderas divisiones genéricas.’* Sin embargo, adn cuando

se aceptara que en los primeros capitulos de la Poética no hay una estricta delimitacion

™ Else (1957:15 n.57) asegura que en ambas obras, Aristételes confia en una clasificacion popular “as at
least inicial guide to analysis’’. Si bien admite que posteriormente, el filésofo discute algin aspecto de
esta clasificacion popular, no obstante ello no destruye su adecuacion en lo que concierne a las clases
principales.

" Veloso (2004:116) niega que en Poet. 1-3 exista una correspondencia con el método de clasificacion
empleado en las obras bioldgicas. A diferencia de PA | 4, en Poet. 1 Arist6teles critica la denominacion
vulgar conforme a la cual, la condicion de poeta estaria determinada por el verso en la medida en que ésta
se trata de una semejanza no esencial. Pero el principal argumento de Veloso (2004:91-93) contra la
delimitacion genérica es que los tres criterios de division propuestos al inicio de la Poética, esto es, por el
medio, el objeto y el modo, no constituyen verdaderas divisiones. Asi por ejemplo, respecto a los medios
de imitacion asegura que son propiedades de las cosas, i.e. aquello a través de lo cual se da la imitacién y
que en si no tienen nada de imitativos. Segin Veloso (2004:127-8), este caracter es extrinseco, es decir,
que esta determinado por cierto uso de los mismos. Por tal razon, asegura que ninguno de los tres criterios
permiten circunscribir un género de los imitadores sino que se trata mas bien de una imitacion de division,
de la cual deriva una especie de division. Lo que en realidad Veloso (2004:92 y 120) rechaza es la
existencia de una relacion privilegiada entre la mimesis y las artes productivas ya que a su juicio, en
ninguna parte Aristoteles afirma que toda imitacién presupone una técnica productiva. En este sentido,
sefiala que es curioso que los comentadores, v.gr. Halliwell (1990:487), hablen de “mimesis artistica”
cuando en realidad, para Aristoteles es la imitacion la que califica a la técnica y no a la inversa. A lo
sumo, al autor admite que se podria distinguir entre imitacion técnica y no técnica pero niega que exista
una técnica de la imitacion. Ahora bien, si bien es cierto que no toda imitacién presupone una técnica
productiva, la imitacién qua habilidad mimica es lo que dio lugar a todas las formas de produccién
mimética. Asimismo, se le puede objetar a Veloso que la imitacion técnica no es otra cosa que una
técnica de la imitacion y de hecho, en la Poética Aristételes se ocupa de la técnica de la imitacion
poética, especialmente tragica.
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genérica, parece incontestable el hecho de que desde el inicio mismo de la obra
Aristoteles presupone una distincién genérica entre la poética -en cuanto constituye una
técnica- y sus especies, y que los criterios de distincién que presenta son aplicables al
conjunto de las artes miméticas y permiten diferenciar las especies, y subespecies de
éstas. Si se tienen en cuenta ademas de los indicios que claramente aparecen en la obra,
las consideraciones que sobre el género Aristoteles expone en distintas partes del
Organon (v.gr. Categ. 5; Top. 102 a 31- b3), y en especial, las indicaciones que en los
Topicos 1V ofrece para el descubrimiento y la determinacion de un género, es posible
afirmar que la mimesis constituye el género de las artes miméticas.

El pasaje en donde Aristoteles presenta la comparacion entre Homero y
Empédocles, y ademas plantea la cuestion del anonimato de ciertas artes, i.e. Poet. 1447
a 28- b 24, es considerado por varios comentadores como una digresion respecto a la
argumentacion general del capitulo y en razon de ello, no le reconocen a éste demasiada
significacién ni tampoco a la consideracién general de los medios miméticos.” Sin
embargo, el pasaje revela la intencién de Aristoteles de buscar aquello que es universal
a las distintas especies poéticas, y mas ampliamente de precisar el género comun de las
artes miméticas. Segun Halliwell, lo que esta en juego en este pasaje es la separacion
basica entre un tipo de discurso mimético, i.e. representacional, y otras formas

discursivas no miméticas, i.e. afirmativas, v.gr. la filosoffa natural y la historia.”® EI

™ para Lucas (1978:58; 62 ad loc.) todo el pasaje incluido el planteo del anonimato es una digresion, a
saber, desde 47 a 28 hasta 47 b 24. Sus afirmaciones revelan que no le otorga significacion ni al pasaje ni
en general a la consideracion aristotélica de los medios miméticos: “There is nothing particularly striking
about this classification by media except A.’s perception that it ought to be made to include the mime and
the Socratic dialogue.” Para Else (1957:53) se trata de una digresion (b 13-16) dentro de una digresion
mayor (que comienza en b 9). Si bien el autor reconoce que el pasaje que se extiende desde b 13 a 20 es
una digresion respecto al tema inmediato, también admite que es parte integral de éste. No obstante, Else
(1957:49-50) le otorga muy poca atencion a las implicancias que estas consideraciones tienen para las
formas discursivas miméticas y no miméticas. A juicio de Montmollin (1951:21; 24) hay tres digresiones,
a saber: b 13-16, b 16-20 y b 20-23, siendo la segunda una adicion ulterior.

™ Segln Halliwell (1987:71) de la distincién trazada entre Homero y Empédocles se desprende un
aspecto importante de la comprension aristotélica de la mimesis, no sélo porque al rechazar el criterio del
verso, el fildsofo se distancia de las actitudes griegas normales sino fundamentalmente, porque delimita
un uso del lenguaje para propositos directamente afirmativos. En tal sentido, juzga como reveladora la
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autor entiende que Aristoteles supone lo que podria denominarse el estatus ficticio de
las obras miméticas, a pesar de lo cual la poesia contribuye a la comprension de las
realidades humanas, pero no en términos de verdad.”” Si bien es cierto que Aristoteles
procura delimitar aqui distintas formas discursivas miméticas y no-mimeéticas, el
filésofo no centra el eje de la distincion entre ellas en la correspondencia entre: por un
lado, la mimesis y la falsedad, y por otro, entre los discursos aseverativos y la verdad.
Desde una perspectiva completamente diferente, Veloso sostiene que mediante la
distincion entre Homero y Empédocles lo que se pretende resaltar es la diferencia entre
ser algo e imitar ese algo, i.e. entre ser e imitar. El autor sefiala que Aristételes no niega
en modo alguno que Empédocles no imite en muchos otros aspectos, pero cuando
compone versos sobre la naturaleza, este habla; en cambio, cuando Homero habla sobre
cuestiones médicas, no habla sino que imita a alguien que habla, en este caso a un
médico.”® Segun esta interpretacion, el objetivo de la parte inicial de la Poética es
bastante claro: “Aristételes pretende que pueda haber una -por asi decir- literatura no
imitativa, como la asi llamada prosa cientifica y didéctica, como es la suya”.” Empero,
la pretension del Estagirita es mas amplia en la medida en que -como hemos visto- no

s6lo quiere delimitar este tipo de discurso.?® A pesar de la diversidad de sus marcos

referencia a los escritos en verso de Empédocles en tanto que representan un uso del lenguaje que
pretende ofrecer afirmaciones verdaderas o proposiciones acerca de algln aspecto de la realidad.

7 «__their concern with images, representations, simulations or enactments of human life, rather than
with direct claims or arguments about reality.” Halliwell (1987:72). Las cursivas son mias.

"8 “Homero ndo é capaz de curar a ninguém, de modo que ndo passa de um imitador de médico, e seus
eventuais discursos sobre questdes médicas ndo passam de imitagBes de abordagens médicas. Homero
imita a fala de um meédico.” Veloso (2004:133).

™ «Aristoteles pretende que possa haver uma -por assim dizer- literatura ndo imitativa, como a assim-
chamada prosa cientifica e didatica, qual é a sua.” Ibid., p.134.

8 Segiin Veloso (2004:126) la tentativa de diferenciacion entre Homero y Empédocles esté estrechamente
ligada al silencio que Aristoteles guarda sobre el significado preciso de mimesis y a la relacion ambigua
de ésta con la poiesis pues, sobre la base de una nocion de imitacion que difiere no solo de la poiesis en
general, sino de aquella acepcién mas restringida que la concibe como composicion de versos, es que
Aristoteles exige que Empédocles no sea puesto junto a Homero. De este modo, el autor desvincula en su
interpretacion a la mimesis de la poiesis, tanto en el sentido amplio de las artes productivas como en aquel
mas restringido de la produccion poética misma. Al criticar la denominacion vulgar de ambos como
poetas, lo que el filésofo intenta marcar es la diferencia entre la composicion de los versos o discursos y



35

conceptuales, ambas interpretaciones parten de una consideracion negativa de la
mimesis aristotélica sea vinculandola esencialmente a lo ficticio (Halliwell), sea
negandole su caracter productivo (Veloso). Contrariamente, me parece claro el hecho de
que al menos, en este punto de la obra Aristoteles entiende a la mimesis como una
actividad productiva que da lugar a una forma técnica de producir cierta clase de
discursos, actuaciones, pinturas, esculturas, movimientos corporales en la danza y en

virtud de lo cual, ella es el género al que ese grupo de artes pertenecen.

1.1.2. Los objetos de las artes miméticas.

En Poet. 2, Aristételes delimita cuéles son los objetos de los que se ocupan las

diversas artes miméticas presentadas en el capitulo 1:

“Puesto que los que imitan (hoi mimoumenoi)
imitan (mimodntai) actuantes (prattontas), es
necesario que éstos sean o elevados (spoudaious) o
bajos (phatlous)® (en efecto, los caracteres (éthe)
casi siempre acompafian solo a estos pues, en
relacion a los caracteres todos difieren por el vicio
(kakiai) y por la virtud (aretéi)), ciertamente <los
representan> mejores que nosotros (beltionas &

kath” heméas) o peores (cheironas) o también

el eventual caracter imitativo de los mismos. Asimismo, sefiala que esta distincion esta lejos de ser
absoluta en la medida en que lo que esta aqui en juego no es la delimitacion de un género.

8 a idea de que los actuantes son objeto de la poética y la diferenciacion entre los dos tipos de actuantes
estan prefiguradas en Rep. 603 ¢ y Leg. 798 d respectivamente.
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semejantes (toioutous), tal como <hacen> los

pintores (hdsper hoi grapheis).” Poet. 1448 a 1-5.

En Poet. 1 Aristoteles sefiala que ciertos hombres (tines en 1447 a 19; héteroi en
a 1447 a 18) realizan la actividad productiva mimética, pero desde el comienzo del
capitulo 2 deja en claro -mediante el empleo del participio plural hoi mimoumenoi en
1448 a 1- que estos hombres constituyen un grupo de especialistas, y que su actividad
mimética (mimodntai) tiene Unicamente como objeto a personas que actdan
(préttontas).® A través de esta concisa enunciacion, el filésofo establece que el &mbito
de las acciones es el dominio propio de todas las artes miméticas eliminando de este
modo, todo aquello que est4 més alla de lo estrictamente humano.® La referencia a los
actuantes no se limita simplemente al hecho de que las personas imitadas resultan estar
en accion, sino que mediante ella Aristoteles se estaria refiriendo a una forma de vida y
no meramente a un estado momentaneo de actividad.®* Precisamente, la antitesis
spoudaioi-phadloi que establece en relacion al caracter de los actuantes no comporta
solamente la contrariedad entre la virtud y el vicio, sino que ella esté ligada a supuestos
ético-politicos que se sustentan en el viejo ideal aristocratico de la areté.*® Mas

adelante, el filésofo afirma que el héroe tragico, v.gr. Edipo o Tiestes, debe pertenecer a

8 Me parece extrafio el hecho de que los comentadores no destaquen la importancia del empleo del
participio hoi mimoumenoi, o bien que restrinjan el ambito de su significacion a algunas de las artes
miméticas. Asi por ejemplo, Lucas (1978:62 ad loc.) asegura que mediante este participio Aristételes se
estaria refiriendo a los poetas y probablemente, también a los actores puesto que desde la época de
Sofocles, los poetas solian ser los actores principales, asi como los productores e inventores de las danzas
del coro en sus propias obras. Sin embargo, la referencia en el capitulo 2 a las distintas artes miméticas
sugiere que mediante el participio refiere a toda la clase de los imitadores.

8 Como advierte Halliwell (1987:75), desde un punto de vista teméatico es mucho lo que Atrist6teles
excluye de la poética.

8 “Poetry imitates men who live at the level of action, for whom action is the goal and the principle of
life: “men in action’ but also ‘men of action’.” Else (1957:73).

8 «If we seek a larger reason why Avristotle holds -or originally held- strictly to his dichotomy between
spoudaioi and phadloi, the answer must be that the distinction was fundamental in the Greek aristocratic
code, beginning with Homer. It would be strange if Aristotle had not imbided it early in his pre-Athenian
education; and as Jaeger says, his heart remained true to the old ideal.” Else (1986:82). Las cursivas son
mias. Cfr. también Lucas (1978:63 ad loc.)
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la clase de los varones que gozan de buena reputacién, son prosperos y que han nacido
en el seno de alguna de las pocas familias ilustres (Poet. 1453 a 9 ss.).%°

En Poet. 1448 a 4-5 Aristoteles presenta un criterio tripartito a través del cual,
establece las tres maneras posibles de representacion de los actuantes, a saber, mejores,
peores 0 semejantes a nosotros, y en virtud del cual, no sélo establece las diferencias
entre los diversos generos poéticos, v.gr. tragedia y comedia, sino también entre los
artistas que se dedican a una misma actividad mimética, v.gr. Polignoto, Pauson y
Dionisio en pintura. A pesar de las inconsistencias a las que estas consideraciones
parecen dar lugar (especialmente la referencia al toioGtous en 48 a 5), lo que al parecer
Aristdteles trata de establecer aqui es una distincion entre dos aspectos en los que los
objetos de las artes miméticas pueden ser considerados, a saber: por una parte, las dos
clases de actuantes segln sus caracteres, i.e. elevados o bajos, y por otra, las tres
posibles formas de representacion de los mismos a partir de un determinado grupo al
cual toma como punto de referencia para la realizacién de las mismas, i.e. mejores,
peores o semejantes a nosotros.®” Es decir, que la primera distincion remite a los objetos
de las artes miméticas, y la segunda mas bien a las maneras de representacion de los
mismos.2® Asimismo, a través del empleo de kath’ hemas en 1448 a 4 Aristételes parece

referir tacitamente a los ciudadanos como grupo de pertenencia ético, social y politico.

8 Halliwell (1987:75) identifica cierta tension entre el ideal heroico homérico al que Aristételes parece
aludir en la Poética y los cadigos de virtud que caracterizan su filosofia practica.

87 Seguin Else (1957:89), a lo largo del capitulo la dicotomfa entre las dos clases de hombres es estricta y
el énfasis final de Aristételes en la tragedia y la comedia prueba que ésta es la auténtica diferencia
genérica y por esta razon, niega que exista una tercera categoria de objetos conformada por la mezcla de
los otros dos, como es el caso de los actuantes que son semejantes a nosotros (toio(toi, 48 a 5). Esto es lo
que lo lleva a Else (1957:81, 86) a considerar como interpolaciones aquellas partes del capitulo que
supuestamente refieren a un género intermedio de actuantes, a saber: € kai toioGtous en 48 a 5; DionUsios
dé homoious en 48 a 6; Cleophdn dé homoious en 48 a 12; sin embargo no prueba el caréacter espurio de
las mismas. Por su parte, Veloso (2004:97-102) afirma que la dupla spoudaios-phadlos no constituye un
género, y por esta razén, tampoco ve razon alguna para que sus respectivos imitadores constituyan uno.

% Estas lineas han dado lugar a diversas posiciones entre los comentadores: algunos sostienen que se trata
de una adicidn ulterior, v.gr. Montmollin (1951:25-29), Else (1957:78-9); otros consideran que la tercera
de las categorias es superflua, v.gr. Lucas (1978:64 ad loc.); también estan aquellos que intentan conciliar
la oposicién binaria de los caracteres a este sistema tripartito, v.gr. Veloso (2004:95-6), para quien la
presencia de este Ultimo en la Poética es solo aparente.



38

En lo que resta del capitulo 2, i.e. 1448 a 5-18, Aristételes aplica el criterio de
distincion por el objeto y en particular, la diferenciacion de las tres maneras de
imitacion de los actuantes no sélo a todas las artes miméticas (hekaste miméseon), sino
también a las distintas especies poéticas. Nuevamente se revela aqui el valor
paradigmatico que para el filosofo tiene la pintura -y en general, las imagenes- a lo

largo de la obra, ya que ésta es el punto de partida de sus argumentaciones.

“En efecto, Polignoto representaba (eikazen)® <hombres>
mejores (kreittous), Pausén, peores (cheirous) y Dionisio,
semejantes (homoious).”® Es evidente también que cada
una de las mimesis (miméseon) de las que se han hablado
tendra estas diferencias (tas diaphoras) y sera diversa por
imitar (t6i mimeisthai) cosas diversas en esa forma. Pues,
también en la danza, en la ejecucion del aulos y de la
citara es posible que ocurran esas desemejanzas
(anomoiotetas), y en los discursos en prosa y en los versos
solos, por ejemplo: Homero, <imitaba a los actuantes>
mejores (beltious), Cleofén, semejantes (homoious),
Hegemon de Taso, el que primero hizo parodias, y
Nicoares, el de la Deiliada, peores (cheirous). De igual
manera, también ocurre en los ditirambos y en los nébmos,

pues alguno podria imitar (mimésaito an) tal como

8 Al igual que en Poet. 1 (1447 a 19), en donde refiere en primer lugar a quienes representan (ap-
eikazontes) con colores y figuras, aqui nuevamente comienza por la representacion pictérica.

% Aristételes también refiere a las pinturas de Polignoto y a las de Pausén en Pol. VII1 5 (1340 a 36-37),
pero a diferencia de la mencion atestiguada en la Poética -y como veremos con mas detenimiento en el
capitulo 2 de este trabajo- en la Politica la referencia aparece en el marco de una consideracion sobre las
implicancias pedagogicas que las pinturas de ambos tienen en la educacion de los jovenes.
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Timoteo y Filoxeno a los Ciclopes. Por esta misma
diferencia (téi diaphordai), se separa la tragedia de la
comedia; pues, una quiere imitarlos (mimeisthai bouletai)
peores, mientras que la otra, mejores (beltious) que los de

ahora (ton n(in).**” (Poet. 1448 a 5-18).

A pesar de que en la Poética no hay ninguna referencia explicita a la dimension
social de las artes miméticas, en este capitulo es posible hallar indicios claros que
permiten identificar supuestos que remiten a un ideal ético-politico aristocratico. Asi
por ejemplo, la distincion de los actuantes en spoudaioi y phadloi, la tacita referencia a
los ciudadanos que subyace en las tres maneras de imitacion de los mismos, y el hecho
de que esta diferenciacion en el caracter de los actuantes determinen la distincion entre
las especies poéticas en especial, la tragedia y la comedia, resultan particularmente
significativos en el intento de establecer una posible conexién entre la Poética y las
consideraciones sobre las artes miméticas expuestas en los dos Gltimos libros de la

Politica.

1.1.3. Los modos de la poética.

Teniendo en cuenta la estructura argumentativa y los temas tratados en Poet. 3
se pueden distinguir en él tres partes, a saber: la primera, i.e. 1448 a 19-24, en la que
Aristoteles presenta el criterio de diferenciacion por el modo; la segunda parte, i.e. 1448
a 24 -28, en la que describe el entrecruzamiento de los tres criterios presentados al

inicio de la obra; finalmente y hasta terminar el capitulo, i.e. 1448 a 28 - b 2, el fil6sofo

L A través de la referencia a los hombres de ahora, i.e. actuales, Aristoteles parece querer establecer una
contraposicion con los héroes mitoldgicos.
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hace una digresion sobre la pretension de los dorios de ser los creadores del drama.
Debido a la significacion y a la relevancia de los empleos del vocabulario mimético
atestiguados a lo largo del capitulo, s6lo me ocuparé aqui de las dos primeras partes del

mismo.

“Ademas de éstas (todton),*® existe una tercera
diferencia respecto al modo (hos) en que alguno
podria imitar (mimésaito an) a cada una de estas
cosas. Pues, también es posible con los mismos
<medios> imitar (mimeisthai) las mismas cosas a
veces (hote meén) narrandolas (apaggélonta) -o (&)
deviniendo otro (héterdn ti gignémenon), tal como
hace/compone (poief) Homero, o (¢) como él
mismo (hos ton auton) y no cambiando (me
metaballonta)-, a veces (&) <introduciendo>* a
todos los imitados (tods mimouménous)* como
actuantes y estando en actividad (hos prattontas

kai energodntas).” (Poet. 1448 a 19 - 21).

%2 No hay acuerdo sobre a qué refiere el todton. A juicio de Lucas, referiria a miméseon, y para Else
(1957:90 n.1) a las artes, mientras que para Veloso (2004:103 n. 63) refiere a las diferencias ya
mencionadas. Esto Gltimo parece ser lo mas plausible teniendo en cuenta el curso posterior de la
argumentacion.

° Supongo aqui el mismo verbo que Aristételes emplea en Poet. 1460 a 10, i.e. eisago.

* Al igual que Garcia Yebra (1992: 133 n.46) y Schlesinger (1977:40), me inclino por la interpretacién
pasiva de este participio. Contrariamente, Lucas (1978:67-8 ad loc.); Rostagni (1945:14 ad 23); Else
(1957:94) y Veloso (2004:103 n.64) proponen una interpretacion activa. Segun la primera interpretacion,
queda en claro que quienes son presentados de manera directa en el relato o en la representacion como
actuantes y en actividad son los caracteres, i.e. los personajes imitados. En cambio, la traduccidn activa
sugiere que se trata de los actores, pero como advierte Garcia Yebra: “resultaria que el poeta dramatico
imitaria a los actores, cuando en realidad imita, mediante los actores, a los personajes de la fabula; éstos
son, por consiguiente, imitados por el poeta (a través de los actores)”. Ademas, es preciso tener en cuenta
que los actores son por definicion actuantes mientras que los personajes son los que pueden ser
presentados (imitados) ya sea de manera directa o bien de manera indirecta por medio del relato. De
cualquier modo, quienes proponen la interpretacion activa entienden que Aristoteles se refiere mediante
este participio a los caracteres dramaticos.
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Como hemos visto en los dos primeros capitulos de la Poética, Aristételes aplica
los criterios de diferenciacion por los medios y por los objetos a todas las artes
mimeéticas tomando como punto de partida en ambos casos, a la pintura. Sin embargo,
resulta notorio el hecho de que el criterio de distincion por el modo solo se aplica a
algunas de estas artes.” Si se tiene en cuenta la diferenciacion de las artes miméticas
conforme a los medios empleados propuesta en Poet. 1, este tercer criterio se aplica a
las artes que emplean la palabra (I6gos) separadamente (ya sea en prosa o en Vverso), a
las que la emplean acompafiada de otros medios, tal es el caso de la tragedia, de la
comedia, probablemente también de los némos y los ditirambos, y por ende también de
aquellas cuyo medio es la voz.*® En definitiva, la diferenciacion por el modo
corresponde al aspecto cualitativo del discurso empleado por las distintas especies
poéticas, y en razon de lo cual, este tercer criterio no parece en principio poder aplicarse
ni a las artes visuales, ni a la danza, ni tampoco a la masica instrumental. Asimismo,
cabe sefialar que éste se encuentra en estrecha relacion con la triple clasificacion
propuesta en la Republica Il (392 d - 394 d), en donde Platon distingue el modo
narrativo (hapléi diegései, 392 d 5), el mimético (dia miméseos), y el que emplea ambos

(di’ amphotéron, 392 d 6).* Mas alld de la inversién genérica que supone la

% |ucas (1978:66 ad loc.) asegura que la divisién por el modo se aplica Gnicamente a aquellas formas de
la mimesis que emplean la palabra (I6gos). En el mismo sentido, Veloso (2004:113) sefiala que la
diferenciacion por el modo no podria aplicarse a la pintura: “Seria possivel imitar como cores e figuras —
isto €, pintar- pessoas virtuosas de uma maneira diferente da de Polignoto?”

% Else (1957:90-1).

" Como sefiala Kirby (1991:116-7) y (1996:29, 32-3 fig. 1y 2), Aristételes invierte el esquema platénico
sobre la relacion entre diégesis y mimesis propuesto en Rep. Ill, en donde el primero es el género y la
ausencia o presencia del segundo, da lugar a sus distintas especies. Contrariamente, en la Poética la
mimesis aparece como el género, y el objeto de las divisiones. Aristételes ofrece diferencias
completamente nuevas y sdlo en la dltima de ellas, recoge la distincidn platonica como una subdivision
del modo de imitacion. Para Kirby, esta inversién del género es lo que posibilitd una expansion del
campo de investigacion y sobre todo, un acercamiento mas comprensivo a la técnica poética, i.e. no
circunscribiéndola Unicamente en la esfera de lo narrativo. Por su parte Halliwell (1998:128 n.34),
expresa consideraciones analogas sobre la relacién de género y especie que guardan estos términos en
ambos autores, aunque resalta el hecho de que Aristételes conserve el esquema tripartito inicialmente
propuesto por Platén.
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clasificacion propuesta por Aristoteles en Poet. 1-3, y de la distinta valoracion que
ambos filésofos confieren a cada uno de los modos -ya que para Platon el paradigma es
el relato épico y para Aristoteles es el drama tragico-, la relacion entre ambas
distinciones es innegable y en los dos casos atestiguan un incipiente interés por los
aspectos formales del discurso.*®

El pasaje antes citado es uno de los que plantea mas dificultades en la Poética,
ya que por causa de su compleja sintaxis los intérpretes se alinean principalmente en
dos grupos, a saber, por un lado, quienes identifican en él tres modos de la mimesis:
narrativo, dramatico, mixto; y por otro, quienes solo identifican dos: narrativo y
dramético.® El uso del adverbio hoté mén en 1448 a 21, hace suponer la presencia de un
segundo adverbio en correlacién, sin embargo a raiz del empleo sucesivo de las tres

disyunciones (€ en 1448 a 21, 22, 23), resulta complejo determinar cual de ellas cumple

% Else asegura que el esquema aristotélico es tripartito pero esta basado en las diafresis platénicas, la
novedad no reside en la forma de la clasificacion sino en la significacion interna y en la aplicacion
practica que Aristoteles le otorgd a la misma, haciendo de ella una nueva teoria. Esta revision drastica
reside -a juicio de Else- en el concepto mismo de imitacidn. Si bien es cierto que tanto para Platén como
para Aristoteles, el modo dramatico es la imitacién par excellence, ambos la comprenden de manera
diversa y le otorgan un lugar distinto en sus respectivos esquemas. Para Platon -asegura Else (1957:97)-
se trata de una experiencia personal y de relacion directa, cuyos efectos ético-emocionales en los actores y
en el auditorio tiene implicancias politicas negativas. Contrariamente, asegura que Aristételes no se
refiere a los estados psiquicos del poeta ni tampoco pretende legislar para una comunidad, sino que esta
pensando en el caracter draméatico como expresion directa de la verdad humana y por ende, como el modo
mas elevado de la imitacion. En realidad, se trata de un mismo esquema pero invertido. Lo que resulta
menos convincente de esta interpretacion es la creencia de que Aristoteles no expone el nuevo significado
que supuestamente otorga al concepto de imitacion, sino que lo da tan por sentado, que deberiamos
suponer que el filosofo lo explica en otra parte. Ademas, el Estagirita no se desinteresa por los efectos
emocionales ni tampoco es cierto que no tenga pretensiones legislativas en sus consideraciones sobre el
arte poético.
® Ambas interpretaciones pueden esquematizarse del siguiente modo:
Dos modos de la mimesis:
I Modo Narrativo (hoté men apaggélonta), con dos modalidades:
a) narrativo mixto: es el caso de Homero, que en un cierto punto del relato deviene en otra
persona (e héterdn ti gigndmenon hgsper Homeroi poief).
b) narrativo puro: el autor conserva su propia persona y no cambia (€ hos ton auton kai mé
mettaballonta).
Il. Modo Dramético: los imitados, i.e. los personajes del drama, actlan y operan directamente
(€ pantas hos prattontas kai energolintas tous mimoumeénous).
Tres modos de la mimesis:
I Modo Mixto u Homérico: el poeta a veces narra y otras, asume el rol de un caracter (hoté
men apaggélonta € héterdn ti gignémenon hdsper Hémeroi poiet).
Il. Modo Narrativo: el poeta se mantiene invariablemente como narrador (€ hos ton auton kai
mé mettaballonta).
1. Modo Dramatico: los imitados actGan y toman parte durante toda la obra (¢ pantas hos
prattontas kai energo(intas totls mimouménous).
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tal funcion.’® Los mayoria de los comentadores se inclinan por una lectura bipartita y
sostienen que Aristoteles se refiere en primer lugar, al modo narrativo (apaggélonta,
1448 a 21), el cual tiene dos modalidades: una forma narrativa pura (hos ton auton kai
me metaballonta, 1448 a 22-23), y una forma narrativa mixta (héteron ti gignomenon
hosper Homeroi poiel, 1448 a 21-22); y en segundo lugar, se refiere al modo dramético
(& pantas hos prattontas kai energodintas tolis mimouménous, 1448 a 23-24)."* Por su
parte, quienes se inclinan por la existencia de tres modos consideran que Aristdteles se
refiere primero, al modo mixto, i.e. aquel en que el poeta por momentos narra y a veces,
deviene otro al asumir el rol de un caracter, como es el caso de Homero (hoté meén
apaggélonta é héterdn ti gigndmenon hdsper Homeroi poiel, 1448 a 21-22), luego,
refiere al modo narrativo en el que el poeta se mantiene invariablemente en su rol de
narrador (€ hos ton auton kai mé mettaballonta, 1448 a 22-23) y finalmente, al modo
dramatico (¢ pantas hos prattontas kai energolntas tous mimouménous, 1448 a 23-
24).22 A mi entender, la importancia que Aristoteles otorga a la figura de Homero
desde el inicio de la obra -y especialmente, en Poet. 24 en donde destaca su singularidad
respecto a los restantes poetas épicos- abona la primera interpretacion, i.e. aquella que
identifica en el pasaje dos modos de la mimesis, puesto que el proceder homérico no

parece constituir en si mismo un modo independiente, sino una variante del modo

100 cfr. Bailly (1963:1416 ad loc.); Liddell-Scott (1940: ad loc.).

102 A continuacién, consigno algunos de los comentadores y/o traductores que se inclinan por esta
interpretacion: Rostagni (1945:14 ad 23); Schlesinger (1977:40 ad loc.); Halliwell (1987:77); Garcia
Yebra (1992:251 n.46); Heath (1996:5 ad loc.); Cappelletti (1998:3 n. 54 y 56); Veloso (2004:113). Por
su parte, Montmollin (1951:30 n.49) propone una division binaria a la cual pretende diferenciarla de otras
interpretaciones similares, v.gr. la de Rostagni. Pero en realidad, su interpretacion no difiere de ellas por
cuanto éstas tampoco incluyen a la poesia lirica como él pretende. Cfr. Rostagni (Ibid., 148-9 ad 6-7).

192 Tanto Lucas (1978: 66-7 ad loc.) como Else (1957:91-101) proponen esta lectura. Este Gltimo
considera que el héterdn ti gignébmenon es una interpolacion tardia inspirada en el esquema platénico
pues, entiende que Aristoteles no pudo haber escrito esta formula ya que su concepto de imitacién nada
tiene que ver con la personificacién, sino que es mas bien como un método de alternancia entre el poeta y
sus caracteres. Else asegura que la expresion originalmente escrita por Arist6teles podria hacer sido la
siguiente: hoté d’éthos ti eisagonta. Sin embargo, esta interpretacion se sustenta en un concepto previo de
lo que para el autor es la mimesis aristotélica; ademas tradicionalmente no ha puesto en tela de juicio la
autenticidad del héterén ti gignémenon.
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narrativo.’® En virtud de lo cual, sélo el tercer empleo de la disyuncién, i.e. & <= hote
dé> pantas hos prattontas kai energodntas tous mimouménous en 1448 a 23-24, estaria
en correlacion con el hoté mén inicial.**

Se suele pensar que lo que esta en juego en el criterio aristotélico de distincion
por el modo es nada menos que la concepcion misma de la mimesis, ya que al parecer
este criterio se aproxima més a la esencia de la poética, i.e. al drama.'® La relevancia
que se le otorga a este tercer criterio se sustenta en un pasaje posterior de la obra, a
saber, Poet. 24 (1460 a 5-11), en donde Aristdteles vincula la condicion de imitador
(mimetés) a la introduccion (eiségein) de los caracteres dramaticos, v.gr. un varon o una
mujer. Como veremos mas detenidamente en la seccidn 4 de este capitulo, el empleo del
vocabulario mimético en dicho pasaje resulta sumamente revelador en la medida en que
el filésofo identifica alli al hacer mimético con el modo dramatico en el que todos los
caracteres son introducidos como actuantes y en actividad. Empero, en Poet. 3
Aristoteles se limita a presentar a los dos -0 segun algunos autores, los tres- modos de la
mimesis sin establecer valoracion alguna sobre el empleo de cada uno de ellos. Mas alla
de la preeminencia que en Poet. 24 le otorga al modo dramético, me parece bastante
claro el hecho de que en Poet. 3 el modo narrativo (con sus dos variantes) y el modo

dramatico tienen un mismo rango jerarquico. Contra quienes sostienen la primacia del

criterio de diferenciacién por el modo,'® cabe destacar que éste opera sobre las lineas

193 Segiin Halliwell (1987:77), a través de la limitada y rigida distincion de dos modos, i.e. narrativo y
dramatico, lo que Aristdteles pretende es reducir la investigacion a aquellos empleos del lenguaje que
concuerdan con la mimesis de la accion humana y cuyo efecto es apuntar hacia una comprension de la
mimesis esencialmente dramatica.

104" Al igual que en los dos capitulo previos, la divisién de Poet. 3 tampoco constituye para Veloso
(2004:112-5) una division de género valida, al menos en los términos establecidos por P.A. | 4, ya que no
respeta la exigencia de que exista una contrariedad. La diferenciacion de Poet. 3 reside en las varias
figuras del lenguaje y por ende, se trata de una distincion interna al relato. El poeta verdaderamente no
narra, sino que imita a alguien que narra, y el relato como tal puede comportar en su interior diversas
formas.

105« being in effect the curve of imitation itself as it rises toward complete fulfillment. At the peak
stands drama = pure imitation.” Else (1957:101). Las cursivas son mias.

1% 1bid., pp.90 y 100.
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establecidas por los otros dos, i.e. medios y objetos, especialmente por el primero
porque el modo remite necesariamente a uno de los medios, i.e. el discurso.

A lo largo de la presentacion de los tres criterios, puede observarse que
Aristoteles apela de manera constante a las divisiones como herramienta
metodoldgica.’®” El filésofo cierra esta primera parte de la obra, dedicada a la
delimitacion genérica de las artes miméticas y en especial, de las diversas especies
poéticas mostrando la interrelacion mutua que existe entre los criterios de diferenciacion

propuestos.

“En efecto, la mimesis estd en estas tres
diferencias, (en trisi dé tadtais diaphorais he
mimesis estin), como dijimos desde el principio,
por medio de que (en hois), qué (te <kai ha>) y

como (kai h6s).® De modo que por una parte,

197 Al respecto, es bien conocida la lectura propuesta por Solmsen (1935:196), para quien no caben dudas
de que el método empleado en estos primeros capitulos forma parte del legado platénico: “Now we need
only call these classifications by their good Platonic name of diairéseis...we are on Platonic ground in
this part of the Poetics.” De hecho, Solmsen ofrece un cuadro que esquematiza la primera de las diairesis
miméseon, i.e. aquella referida a los medios por los que se produce la mimesis. El autor toma como punto
de partida una division cuatripartita de estos medios, a saber, chromasi, schémasi, dia phonés, ruthmdi kai
I6goi kai harmoniai, la cual luego se divide en dos partes memigménois y choris, y éstas a su vez, en dos
mas. Por su parte, Else (1957:16) plantea algunas objeciones a la interpretacion propuesta por Solmsen,
puesto que aunque reconoce que este procedimiento inicial se sustenta en gran medida en el método
platénico diairético, sin embargo, subraya que este proceder se da exclusivamente en el interior de la
divisién tripartita (“Whithin the tripartite division™). Aristételes -asegura Else- parte de tres diferencias
independientes y no de la aplicacién sucesiva de un solo criterio. Sélo una vez que el fildsofo ha
establecido la division tripartita procede entonces, diairéticamente. Else (1957:16) no niega la influencia
platénica pero, reconoce que no se trata de una influencia directa: “In this part of the work Aristotle is
still, in effect, a Platonist, though an enlightened one”. Mé&s aun, Else retoma parcialmente el esquema
propuesto por Solmsen y admite el cardcter fundamentalmente bilateral del andlisis aristotélico de los
medios. En este sentido, la interpretacion de Else (1957:38-9) es ambigua pues, asegura que el
pensamiento de Aristoteles es en un sentido altamente no platdnico y en otro sentido, muy platonico. Por
su parte, Diiring (1990:264) rechaza la interpretacion propuesta por Solmsen.

198 Else encuentra que este pasaje es inexacto con respecto a la “genuina” doctrina aristotélica de las
differentiae ya que en él, el filésofo parece comprender a los tres criterios como mutua y simétricamente
implicados. Segun Else, en la “genuina” perspectiva de Aristoteles, Séfocles y Homero podrian ocupar
posiciones analogas pero no idénticas, principalmente porque la clasificacion por el método no puede ser
equiparada a la del objeto en la medida en que la primera, alcanza su momento culminante con el
desarrollo de la tragedia, mientras que la otra aparece al comienzo y se mantiene hasta el final. A pesar de
las inexactitudes que Else (1957:123) encuentra en estas lineas, reconoce la autenticidad del pasaje y
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Sofocles seria imitador (mimetes) igual que
Homero, pues ambos imitan (mimodntai)
<actuantes> elevados (spoudaious), por otra parte,
seria igual que Aristéfanes, pues ambos imitan

109 en actividad

(mimodntai) actuantes (préattontas)
(drontas). De ahi que algunos afirman que las
mismas <composiciones>° (autd) se Ilaman
‘dramas’ (dramata) porque imitan (mimodntai) <a

los actuantes> en actividad (drdntas).” Poet. 1448

a 24 -29.

A través de estos dos ejemplos en los que tan sélo refiere a tres formas poéticas, i.e.
épica, tragedia y comedia, y a los tres poetas que probablemente eran por entonces, los
mas representativos de cada una de ellas, i.e. Homero, Séfocles y Aristdfanes,
Arist6teles muestra la confluencia y la relatividad de los criterios propuestos.**! En

ninguna de las dos comparaciones que presenta, i.e. Sofocles-Homero y Sofocles-

sugiere que éste fue incorporado como parte de la nota sobre el origen de la palabra “drama” por el propio
Aristoteles en su altimo periodo en Atenas. Pero entonces, no queda en claro por qué razén el filésofo
contradiria su “genuina” vision jerarquica de los tres criterios de diferenciacion en una adicion posterior.
En realidad, la principal inexactitud que Else (1957:104 n.38) encuentra aqui es la simetria que
Aristoteles establece entre los tres criterios y que a juicio del autor, no se corresponde con la jerarquia que
supuestamente existe entre ellos desde el inicio de la obra: “Nowhere are they on a téi mén...téi dé basis.”
Pero como ya he sefialado y este pasaje lo atestigua claramente, Aristoteles no establece jerarquia alguna
entre los criterios en los tres primeros capitulos de la obra. De modo que no hay indicio de que la mimesis
se vincule preferentemente con alguno de los criterios.

199 Hay quienes ven en esta referencia a préattontas (48 a 27) una inconsistencia con Poet. 2, en donde
Aristoteles afirma que los actuantes son el objeto de todas las artes miméticas, y por consecuencia de
todos los poetas. Con lo cual, no constituiria un rasgo distintivo de la representacion dramética ya sea
tragica o comica. Else (1957:105) sostiene que el pasaje fue agregado posteriormente por Aristoteles, con
lo cual no resuelve esta aparente inexactitud. Por su parte, Veloso (2004:105;112) intenta resolverla
diciendo que el objeto primario de la imitacion poética es un narrador que como tal es un actuante y que
s6lo secundariamente, constituyen su objeto las personas involucradas en el relato y es a eso a lo que
refiere el capitulo 2. Contrariamente, entiendo que lo que Aristételes pretende enfatizar en Poet. 1448 a
23y 27 es el caracter directo de la representacion dramatica.

110 Sjgo aquf el comentario de Rostagni (1945:15 ad 25-28).

111 Rostagni, ibid. y Else (1957:105) ponen en duda que Avristoteles considerara candnica a la figura de
Aristofanes, ya que en EN (1128 a 22) critica a la comedia antigua por su lenguaje vergonzoso u obsceno
(he aischrologia).
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Aristéfanes, hace alusién alguna a los medios.**? Ni adn siquiera en relacion a la
comparacion entre Sofocles y Aristofanes, puesto que ambos podrian ser incluidos en la
misma categoria de imitadores no s6lo por el modo que emplean sino también por los
medios, ya que tanto la tragedia como la comedia pertenecen segun el primer criterio a
las artes miméticas que emplean los tres medios, i.e. ritmo, discurso y armonia,
combinados entre si (memigménois, 47 a 23), y por partes (kata méros, 47 b 28). Es
probable que el filésofo recurra Unicamente a estas tres especies poéticas para
ejemplificar la interrelacion que existe entre los criterios de diferenciacion, porque -
como hemos visto- los tres criterios no pueden aplicarse a las restantes artes miméticas

sino sélo a la poética.*®

Aristételes delimita en los tres primeros capitulos de la Poética el significado que
mimesis y su familia de palabras tiene a lo largo de la obra pues, cabe destacar que los
restantes usos de este vocabulario siguen un patron de empleo consistente con las
diferenciaciones establecidas inicialmente. En la definicion y en el andlisis de cada una
de las especies poéticas puede observarse que el filosofo aplica algunos de los tres
criterios de diferenciacion de la mimesis, por ejemplo, cuando define a la comedia como
mimesis de hombres inferiores (He dé komoidia estin...mimesin phaulotéron, 1449 a

114

31) aplica el criterio de diferenciacion por el objeto,”" y cuando refiere a la epopeya

como imitacion narrativa y en verso (Peri de tés diegematikés kai en métroi mimetikeés,

12 A través de la primera comparacion, subraya que la épica y la tragedia tienen un objeto comun,
mientras que mediante la segunda, refiere al caracter dramatico que la tragedia y la comedia comparten.
13 «There is a certain artificiality in A.’s structure of forms; we have a number of media in each of which,
and in certain combinations of which, three kinds of object can be imitated in two (or three) different
manners. But of some of these possibilities there are no instances at all, for example, of manner in those
media which lack I6gos, and others are represented by freak instances such as a dithyramb about a
Cyclops”. Lucas (1978:69 ad loc.).

114 En 1447 b 24-28, Arist6teles refiere a los medios empleados por la comedia, i.e. ritmo, canto y verso,
ademas sefiala que ésta junto a la tragedia se diferencian porque emplean estos medios por partes.
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15 mientras que en su

1459 a 17) tiene en cuenta el modo y el medio empleado,
definicion de la tragedia como imitacion de una accion elevada y completa, de cierta
magnitud, por medio de un lenguaje agradable con cada una de las especies
separadamente en partes, en la que los personajes actuan y no por medio del relato, etc.,
(éstin o0n tragoidia mimesis praxeos spoudaias kai teleias mégethos echouses,
hedusménoi 16goi choris hekastoi tdn eidén en tois moriois, dronton kai ou di’
apaggalias, 1449 b 24-27), aplica los tres criterios de diferenciacion.*® Asimismo, a lo
largo de la obra puede observarse un marcado predominio del criterio de distincién por
el objeto, puesto que en varias ocasiones Aristoteles asegura que la tragedia es imitacion
de una accién, v.gr. 49 b 36, 50 b 3-4, reiteradamente caracteriza el tipo de accién en
torno a la cual se organiza el mdthos tragico, v.gr. 50 b 25-26, 52 a 1-3, 52 b 32-38,
insistentemente sefiala la primacia de éste entre las seis partes que componen la
tragedia, v.gr. 50 a 15, 22, 29-32, 38-39, b 24, 51 b 27-29, e indica el tipo de actuantes

que ésta imita, v.gr. 54 b 8-9, etc.'*’

1.2. Las causas naturales de la mimesis y el desarrollo de las artes miméticas.

Una vez que ha presentado en Poet. 1 a 3 los tres criterios de diferenciacion de

las artes miméticas, Aristoteles se dedica en el capitulo 4 a la consideracion de las

causas de la poética y al desarrollo de sus especies. Como he sefialado anteriormente,

15 En 1449 b 9-11, Aristoteles compara la epopeya y la tragedia en relacion a los tres criterios miméticos:
“La epopeya acompafid (ekololthesen) a la tragedia sdlo en cuanto a ser mimesis de hombres esforzados
(mimesis spoudaion) en verso y con discurso (meta l6gou), pero se diferencian porque <la epopeya> tiene
un verso uniforme y es un relato (apaggelian)”. Asimismo, en 1449 b 21 refiere a la epopeya como el arte
de imitar en hexametros (tés en hexamétrois mimetikés). Otras referencias, al caracter narrativo de la
epopeya pueden hallarse en 1459 b 26-27 y en 1459 b 33-37.

18 Asimismo, Aristoteles organiza en Poet. 1450 a 10-12 las seis partes de la tragedia segun estos tres
criterios.

117 Una prueba bastante clara de este predominio reside en el hecho de que ni bien comienza la obra, i.e.
1447 a 9-10 cuando Aristételes define el asunto sobre el que va a ocuparse en ella, refiere a la
estructuracion de las tramas.
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este proceder se corresponde con la formulacién metodoldgica establecida inicialmente
de ocuparse en primer lugar, de los principios generales del arte poético. En dicho
capitulo pueden distinguirse dos partes, a saber, la primera -que se extiende desde 1448
b 4-24- en la que el filésofo presenta las causas naturales de la poética, describe la
relacion entre el aprendizaje mimético y el placer que éste necesariamente comporta, y
la segunda parte -que se inicia en 1448 b 24 hasta 1449 a 4- en la cual describe el
desarrollo histérico de la poética prestando especial atencién, a la diferenciacion y a la
evolucion de sus distintas especies. Todo el capitulo y en especial, la primera parte es
una pieza clave no sélo para comprender la significacion del vocabulario mimético en la
Poética, sino fundamentalmente para elucidar la concepcion aristotélica general de la
mimesis, i.e. no meramente circunscrita a la poética ni a las artes miméticas.
Justamente, la relevancia del pasaje que a continuacion transcribo reside en que el
mismo revela que Aristdteles concibe a la mimesis desde una perspectiva natural o
fisica que trasciende el ambito de las artes miméticas 0 de manera mas precisa, se halla

en continuidad con él.

“Parecen  (Eoikasi) que engendraron  (gennésai)

enteramente (holos)™®

a la poética (ten poietiken) dos
causas (aitiai), y estas <son> naturales (phusikai). Pues, el
imitar (t6 mimeisthai) es connatural (sumphuton) a los
hombres desde nifios y en esto difieren de los otros
animales (tén allon z6ion), en que <el hombre> es el mas

mimético/imitativo  (mimetikétaton) 'y adquiere los

primeros aprendizajes (tas mathéseis) a través de la

118 Como sefiala Lucas (1978:71 ad loc.), el empleo del hélos refiere a las causas genéricas de la poética
en contraste con las causas particulares que determinaron el desarrollo de sus distintas especies. Como
intentaré probar mas adelante, estas causas se extienden también a las restantes artes miméticas.
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mimesis/imitacion (dia miméseos), y todos se regocijan
(chairein) con las  imagenes/imitaciones  (tois
mimémasi).**® Prueba (semefon) de esto es lo que ocurre

en la practica (epi ton érgon),**°

pues observamos
(horémen) penosamente a las cosas mismas, al tiempo que
disfrutamos contemplando (theorodntes) las imagenes
(eikonas) maés exactas de éstas, tal como las figuras de las
fieras (therion) mas innobles y de cadaveres (nekrdn). Y la
causa (aition) de esto es que aprender (manthanein) no
solo es placentero (hédiston) para los filésofos (tols
philoséphois) sino también igualmente para los otros
<hombres>, aunque toman parte de ello en poca medida.
Por esto también <los hombres> se regocijan (chairousi)
mirando (hordntes) las imagenes (tas eikonas), porque
ocurre que contemplandolas (theorolntas) aprenden
(manthanein) y razonan (sullogizesthai) qué es cada uno
(ti hékaston), tal como que éste es aquél (houtos ekeinos).
Puesto que si por casualidad uno no ha visto previamente
(proeorakos) <al objeto>, no producirad placer en cuanto
imagen (héi mimema) sino por la ejecucion, o por el color
o0 por alguna otra causa semejante. Siendo para nosotros

conforme a la naturaleza el imitar y la armonia y el ritmo

(kata phisin dé oOntos hemin tol mimeisthai kai tés

19 Dehido al predominio de ejemplos visuales a lo largo del pasaje, me inclino a traducir mimémasi como
“imagenes”, pero legitimamente también podria traducirse como “imitaciones”.

120 Sjgo aqui la traduccién propuesta por Rostagni (1945:18 ad 9), quien subraya el caracter habitual de la
expresion epi ton érgon en el Corpus Aristotelicum a la vez, que muestra la inadecuacion de referir la
misma a “las obras de arte”.
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harmonias kai tod ruthmodQ) (pues, en relacién a los versos
es evidente que son partes de los ritmos), desde el
principio los que han nacido dotados (hoi pephukoétes) en
el mas alto grado para esas cosas (pros auta malista),
avanzando poco a poco (kata mikron proagontes)
engendraron (eggénnesan) la poesia (ten poiesin) a partir

de sus improvisaciones.” Poet. 1448 b 4-24.

El vocabulario empleado a lo largo del pasaje, a saber, gennésai en 48 b 4,
phusikai y simphuton en b 5, zdion en b 7, therion y nekrén en b 12, kata phudsin en b
20, hoi pephukdtes en b 22 y egénnesan en b 23, demuestra que Aristoteles sitta la
investigacion sobre las causas del arte poético en el ambito de la naturaleza (phusis).
Asimismo, en la descripcion del nacimiento, desarrollo y evoluciéon de las especies
poéticas subyace una visién organica.'* A pesar de que refiere a la naturaleza y a los
hechos de la experiencia, se suele destacar que esta investigacion tiene un caracter
tedrico antes que empirico.’? Si bien es cierto que la reconstruccién histérica de la
evolucion de las distintas especies estd determinada por el valor paradigmético que
Aristoteles a priori le otorga a la tragedia como modelo de la produccién poética, sin
embargo sus consideraciones sobre la habilidad mimética ingénita en los animales, asi

como aquellas sobre el caracter cognitivo que ésta tiene para el hombre, son el resultado

121 Cfr. Pp. 66-7.

122 Sequin Else (1957:126), el eoikasi de la linea 48 b 4 tiene un sentido empirico engafioso en la medida
en que la “historia” que presenta Aristoteles es una construccion a priori, es tedrica y su esquema de
desarrollo deriva de ciertas convicciones sobre la naturaleza de la poesia, y no son el producto de una
investigacion. En este mismo sentido, se pronuncian Montmollin (1951:32), y Halliwell (1987:79), quien
asegura lo siguiente: “In the later part of his life, Aristotle is known to have compiled chronological
records of tragic performances at Athens; but even assuming (as we do not know) that this section of the
Poetics owes something to these researches, the approach found in this chapter remains heavily
theoretical”. Las cursivas son mias.



52

de sus investigaciones empiricas.*?® En general, los comentadores desprecian o incluso
ignoran estas referencias a la naturaleza en la Poética. Pero teniendo en cuenta que la
habilidad mimética y las artes que derivan de ella no pueden desvincularse de su
dimension natural, mas adelante veremos que estas alusiones no deben ser
soslayadas.'?*

A pesar de la clara enunciacion inicial (aitiai ddo tinés kai haltai phusikai, 1448
b 4-5), la determinacion de las causas es uno de los problemas centrales que plantea la
exégesis de la Poética, puesto que la ambigiiedad del texto no permite establecer con
certeza cual es la segunda causa a la que Aristoteles se refiere. Al respecto, pueden
adoptarse dos posiciones, o bien se afirma que estas dos causas son el impulso mimético
(48 b 4) y el placer natural en la mimesis (48 b 8-9), o bien conjugando en la primera
causa el impulso y el placer mimético, se aduce que la segunda de las causas es el
caracter connatural del ritmo y de la armonia (48 b 20-21). A favor de la primera
interpretacion se alega que el ritmo y la armonia son introducidos tardiamente y de
forma subsidiaria, y que ambos forman parte de la habilidad mimética ingénita, i.e. de la
primera causa.'® Por otro lado, a favor de la segunda interpretacion se apela al

paralelismo del gennésai de la linea 4 y el egénnesan de la linea 23.1° Resulta dificil

123 A did not know how long ago men had begun to paint animals on the sides of their caves...but he
rightly inferred from the habits of children that the instinct is fundamental.” Lucas (1978:75 ad loc.) Las
cursivas son mias.

124 Sobre las referencias tacitas y expresas a la phusis en la Poética me ocuparé con detenimiento en la
segunda seccion del capitulo 4.

125" A continuacién, menciono sélo algunos de los autores que se han inclinado por esta interpretacion:
Cope (1877: ad I, XI 23); Schlesinger (1977:42); Long (1990:581); Cappelletti (1990:4 n.72); Barbero
(2004:153). También Rostagni (1945:17 ad 4) adhiere a esta interpretacion: “Dunque ritiene Aristotele
che I'origine della poetica in generale (h6los) sia dovuta suppergiu a due cause, tutt'e due per giunta
naturali: 1* I'instinto dell” imitazione, che contraddistingue uomini fin della nasita...; 2% il piacere che
tutti davanti ai prodotti dell’imitazione..., piacere che s’identifica con la voglia del conocere”. Por su
parte, Halliwell (1987:79) afirma: “the two natural causes of poetry are stated as a universal instinct to
engage in mimetic activity (exhibited in children’s imitative and fictionalising behaviour) and a
propensity to take pleasure in the products of mimesis. Both these premises are further reduced to a
common factor: a human need for, and pleasure in, the processes of learning and understanding”. Las
cursivas son mias.

128 Entre quienes defienden esta interpretacion se encuentran Butcher (1951:15 ad loc.); Lucas (1978: 74
ad locum); Garcia Yebra (1992: 253 n.56); Heath (1996:6-7 n.12), etc. Dado que Aristoteles le dedica a la
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inclinarse por alguna de estas dos interpretaciones en la medida en que existen
argumentos plausibles tanto a favor como en contra de cada una de ellas. Aunque la
estructura de la argumentacion aparentemente favorece a la primera interpretacion, no
obstante me inclino por la segunda debido a que el caracter ingénito del imitar esta
inseparablemente ligado al regocijo que producen las imagenes/imitaciones (tois
mimémasi, 48 b 9). Teniendo en cuenta que la habilidad de imitar es una capacidad
innata de conocimiento, el placer que produce el aprendizaje mimético no es
precisamente una causa de la poética -y en general, de las artes miméticas- sino mas
bien un aspecto concomitante de aquel instinto. En definitiva, el placer mimético es
indisociable de la habilidad mimética innata y en este sentido, ambos constituyen la
primera causa: “la primera es el instinto de imitacion y el placer que se experimenta”.*?’
Pero sobre todo, a favor de esta interpretacion puede alegarse el hecho de que
Aristoteles afirma que no sélo el imitar sino también la armonia y el ritmo son naturales
para los hombres (kata phusin dé 6ntos hemin tod mimeisthai kai tés harmonias kai toQ
ruthmo(, Poet. 1448 b 20), y ademas, la referencia en Poet. 1448 b 22-23 a los hombres
que desde su nacimiento han sido mejor dotados (hoi pephukoétes) para estas cosas (pros
autd), i.e. para el imitar, el ritmo y la armonfa, también abona esta interpretacion.'?®

Cabe recordar también que en Pol. 1340 b 16-19 Aristételes asegura que los hombres

tienen un parentesco o una afinidad ingénita con la armonia y el ritmo, y que esta idea

primera causa quince lineas mientras que a la segunda sélo dos, tanto Montmollin (1951:35-6) como Else
(1957:131) han intentado explicar la asimetria entre ambas. Con el objeto de resolver esta dificultad,
ambos autores sostienen que gran parte del pasaje, a saber: 1448 b 6-8 y b 12-19, estd compuesto por
adiciones interdependientes al texto original, que pretenden enfatizar el aprendizaje y el placer intelectual
que conlleva la actividad mimética. Else admite estar de acuerdo con Montmollin en cuanto al carcter
afiadido de estas lineas, pero a diferencia de éste considera que es decididamente riesgoso catalogar a los
fragmentos anexados como tardios y pertenecientes a un estadio definitivo; pues, ademas esto contradice
su hipotesis sobre una datacion temprana de la Poética. Siguiendo a estos dos autores, Lucas justifica la
mencion tardia de la segunda causa, y pone entre paréntesis el pasaje que se extiende desde 1448 b 12 a
19.
127« la premiére est I'instinct d"imitation et le plaisir qu”on éprouve.” Montmollin (1951:52).

128 En la referencia a la connaturalidad de la armonia y del ritmo en Poet. 1448 b 20-21, algunos
intérpretes ven una alusion implicita a los medios de la mimesis pero sin el 16gos. Pero como sefiala
Rostagni (1945:18-9), Aristoteles no tiene en mente aqui el medio de la Poética sino las manifestaciones
o la forma primordial del mimeisthai.



54

estd presente en Platon.®® En este sentido, es importante destacar que el instinto
mimético y la aptitud natural para la armonia y el ritmo que el filésofo universalmente
atribuye a los hombres sugieren que estas dos causas naturales no sélo dan lugar a las
distintas especies poéticas, sino también a todas las artes miméticas.

La phdsis es la fuerza productiva que origina a la poesia y en general, a las artes
mimeéticas, y a su vez, la phusis humana esta constituida por estas habilidades ingénitas
que forman parte de su naturaleza. En distintos pasajes del Corpus, el filésofo describe
las habilidades imitativas de ciertos animales, v.gr. en HA. 597 b 24-30 y 612 b 17-35,
pero en Poet. 1448 b 7-9 ofrece tres razones que explican el caracter distintivo que esta
habilidad innata tiene en el hombre. En primer lugar, afirma que es en él en quien tal
habilidad encuentra su maximo desarrollo, tal como lo prueba el empleo del superlativo
mimetikdtaton en 1448 b 7.%*° En segundo lugar, asegura que es a través de la mimesis
(dia miméseos, 48 b 8) que los hombres adquieren sus primeros aprendizajes.
Finalmente, refiere al regocijo que todos los hombres sienten ante las imagenes o
imitaciones (tois mimémasi, 48 b 9). Aunque Aristdteles deja en claro que la habilidad
innata de imitar (t0 mimeisthai, 48 b 5) no es exclusiva de los hombres no obstante, le
confiere un caracter especialmente humano en cuanto que ella es para éstos una
herramienta primaria de aprendizaje.*®* El caracter connatural de la mimesis, la armonfa

y el ritmo, y las tres razones que el filosofo esgrime para destacar la importancia que la

129 En las Leyes (653 e 3- 654 a3; 664 e - 665 a; 672 c-d; 673 d), Platon afirma que el ritmo y a la armonia
distinguen al hombre de los otros animales, en la medida en que es el Unico de los animales capaz de
percibirlos. Asimismo, sefiala que el placer acompafia a ambos y que ellos han dado lugar a los dos
pilares de la educacion tradicional griega, i.e. mUsica y gimnasia.

130 Una afirmacién analoga puede hallarse en la obra pseudo-aristotélica Problemata 956 a 14: & héti
mimetikdtaton; manthéein gar ddnatai dia todto. Cfr. Halliwell (2001:87).

31 varios autores han subrayado el caracter antropoldgico que tiene la imitacion para Aristoteles, v.gr.
Most (1998:382) afirma que la mimesis es para el filosofo “an anthropological universal that
distinguishes us from most other animals”; Gonzalez (1999:28) habla del “particular peso antropoldgico
de la poesia y, por ende de la literatura”. Por su parte, Halliwell (1999b:315) en el marco de su
comprensién de la mimesis aristotélica como una forma de significacion intencional sefiala que la
intencionalidad en que las obras miméticas se fundamentan es un datum antropol6gico sobre su
permanencia como practica cultural, y no descansa en hipdtesis contingentes de las intenciones
individuales en casos particulares. Cfr. n.139.
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primera tiene para los hombres son elementos claves para la comprension general de la
mimesis aristotélica, por cuanto que ponen de manifiesto la continuidad natural que
existe entre la habilidad mimética ingénita, la poética y en general, las artes miméticas
en la medida en que a partir de esa capacidad cognitiva originaria se derivan y se
desarrollan estas artes como formas mas 0 menos complejas de conocimiento.

Luego de establecer las razones que determinan el caracter distintivo de la
mimesis en los hombres, Aristételes inicia una extensa argumentacion por medio de la
cual ofrece en primer lugar, un signo (semeion deé, 48 b 9), i.e. una prueba, del regocijo
que todos los hombres experimentan ante las imagenes y luego, explica la causa (aition
de, 48 b 12) de ello.*** Como evidencia empirica del placer que provocan las iméagenes
en todos los hombres, el filosofo aduce que en la préctica observamos ciertas cosas
penosamente, pero disfrutamos al observar las imagenes mas exactas de éstas, y ofrece
como ejemplo las figuras de las fieras mas indignas y de cadaveres.’*® Aristoteles apela
a estos ejemplos con el objeto de enfatizar el hecho de que el regocijo que se
experimenta ante una imagen es independiente del objeto representado por ella, puesto

que es su exactitud (tas mélista ekriboménas, 48 b 11) lo que produce el regocijo y no el

132 En APr. 70 a 3-10 Aristételes destaca la importancia de los signos en los entimemas, y en Rhet. 1357 a
33 - b 25 distingue dos tipos de signos, a saber, por un lado, aquellos que son necesarios y a los que llama
tekmérion, i.e. argumento concluyente, y por otro, aquellos que no guardan una relacidn necesaria sino
tan s6lo probable con aquello de lo cual son signos, y que carecen de nombre (anénumon). En el caso que
aqui nos ocupa se trataria del segundo tipo ya que no existe una relacién necesaria entre el dolor que
produce la observacion de un cadaver y el disfrute que provoca la contemplacion de la imagen de éste.
Cfr. Racionero (1990:186 n.59).

133 Entre los comentadores hay quienes ven un indicio significativo en el hecho de que Aristoteles apele a
esta clase de ejemplos. Else (1957:128) entiende que los mismos revelan que el filésofo estd pensando en
material empleado en la investigacion bioldgica: “drawings, models, or sections of animals and human
cadavers, i.e. reproductions used for biological teaching or research: laboratory equipment, not works of
arts.” Para Gallop (1990:166), en este pasaje hay una sugestiva y rica analogia entre aquel aprendizaje
que proviene de la épica o de la tragedia y aquél que surge del estudio detallado de la naturaleza. Asi
como en la representacion poética (sea tragica o épica) podemos aprender sobre lo que las acciones tienen
de universal, de igual modo las representaciones naturales posibilitan no sélo reconocer la semejanza,
sino descubrir algo sobre lo representado mismo, v.gr. el esquema del aparato genital de los animales
viviparos presentado en la HA. 510 a 30-34 posibilita comprender la finalidad y la unidad organica del
aparato genital y de cada una de sus partes. Contrariamente, Halliwell (2001:89) sostiene que Aristoteles
no se esta refiriendo aqui a las ilustraciones o diagramas bioldgicos, sino a las obras de arte visual
destinadas para un puablico general, no meramente restringidas al empleo por parte de los filésofos. Las
cursivas son mias.
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objeto mismo.*** Contra la opinién de algunos intérpretes, entiendo que los ejemplos
empleados no remiten por si mismos a ningn fenémeno visual especifico como seria el
caso de los dibujos o diagramas empleados en la investigacion biolégica, puesto que lo
que el Estagirita pretende ilustrar aqui es el caracter generalizado del placer que todos
los hombres experimentan ante las imagenes. Ademas es preciso tener en cuenta que las
figuras de animales innobles™ y de cadaveres eran relativamente frecuentes en la
pintura y escultura antigua a causa del empleo de temas mitolégicos.**®

Despues de ofrecer la prueba, Aristoteles presenta la causa del regocijo que las
imagenes provocan en todos los hombres, a saber, el placer de aprender, y ain cuando
establece una diferencia de grado entre los fil6sofos y los demas hombres es claro que
se trata de un fenémeno universal.**” Cabe destacar que a lo largo del pasaje, aparecen
varias referencias visuales, v.gr. tas eikonas en 48 b 11 y 15, horémen y hordntes en 48

b 10 y 15, theorolntes y theorolntas en 48 b 11 y 16, proeorakos en 48 b 17, héi

134 plutarco en De Audiendis Poetis (18 A) emplea ejemplos semejantes, a saber, un mono, una lagartija,
el rostro de Tersites, para mostrar que el placer que se experimenta ante una imagen es independiente de
si el objeto representado por ella es en si mismo feo. Mas adelante analizo la influencia de Aristoteles en
esta obra.

35 En las Partes de los Animales | 5, Aristoteles asegura que en la investigacién natural no es posible
dejar nada de lado sea que se trate de seres innobles o no (atiméteron méte timidteron, 645 a7). A
diferencia de lo que hace en el pasaje de la Poet., en PA (645 a 10-15) toma como punto de partida las
imagenes “artisticas” de estos: “Seria, pues, ilégico y absurdo que, si nos regocijamos contemplando las
imagenes de éstos porque contemplamos el arte que las cred tal como la pintura o la escultura, y no
amasemos mas la observacion de los mismos tal como estan constituidos por naturaleza...”. A mi
entender, este pasaje contradice las interpretaciones propuestas por Else y Gallop en la medida en que
deja en claro que se trata de imagenes artisticas de estos animales y no de diagramas o esquemas
empleados en la investigacion bioldgica. Cfr. n.135.

138 “Most ancient painting and sculpture (efkonas covers both) was of mythical subjects, among which
corpses would appear from time to time, e.g. the children of Heracles or Niobe; the lowest animals, one
would have thought, less often, as Circe’s swine 0 a hydra.” Lucas (1978:72 ad 48 b 12).

37 Seglin Rostagni (1945:17 ad 9) la prueba y la causa refieren al mismo fenémeno, i.e. al placer que
todos sienten ante la contemplacion de los productos de la imitacion. Mediante la primera, asegura Lucas
(1978:71 ad loc.), Aristdteles ofrece la prueba de que esto es asi y a través de la segunda explica la razon,
i.e. el por qué es asi. Contrariamente, Else afirma que es absurdo que Aristoteles dedique siete lineas a un
fendmeno secundario como es el placer que los hombres sienten ante la contemplacion de las imagenes,
lo cual le haria perder dimension a la cuestion mayor que es el estatus natural de la imitacion y el placer
gue los hombres obtienen de todas las imitaciones y no meramente de las imitaciones visuales. Puesto que
para Else (1957:128-9 esp. n.13) el texto original sélo habla de la naturalidad de la imitacion y del placer
que todos los hombres obtienen de ellas, el aition dé en 48 b 12 refiere a la linea 48 b 7, i.e. al hecho de
que los primeros aprendizajes se adquieren a través de la mimesis, y no a 48 b 8, i.e. al regocijo visual. En
el texto expongo la razén por la cual me inclino por la primera posicién, i.e. por la identidad entre la
pruebay la causa.
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mimema en 48 b 18. La contemplacion de imagenes no es -como sostienen algunos- un
fendmeno secundario, sino la forma mas elemental de aprendizaje por ende, el regocijo
visual es parte del fendmeno méas amplio conforme al cual, todos los hombres -en mayor
o menor medida- experimentan placer al aprender. En tal sentido, parece legitimo
concebir al placer intelectual que produce el aprendizaje en todos los hombres
enunciado en Poet. 1448 b 13-14, como parte del deseo humano universal e ingénito de
conocer, establecido al inicio de la Metafisica: pantes anthropoi tod eidénai orégontai
phisei, 980 a 21.*® Significativamente, Aristoteles ofrece como prueba (semefon d’,
Met. 980 a 21) de la universalidad de este deseo, el amor que los hombres tienen por las
sensaciones, especialmente las visuales porque son éstas las que en mayor medida
posibilitan el conocimiento (malista poiei gnorizein hemas, Met. 980 a 26), y porque
muestran muchas diferencias (pollas deloi diaphoras, Met. 980 a 27). A partir del
reconocimiento de la vinculacién que en tal sentido existe entre la Poética y la
Metafisica, resulta manifiesto el hecho de que la mimesis es uno de los instrumentos
principales para que los hombres puedan cumplir este deseo (intelectual) originario.
Asimismo, esta vinculacion también sugiere que en la Poética Aristdteles tacitamente
presupone la misma éndoxa que en la Metafisica. El énfasis en el carécter intelectual
que le otorga a la experiencia visual cuando asegura en Poet. 1448 b 15-17 que al
observar las imagenes, los hombres aprenden (manthanein) y razonan (sullogizesthai)
qué es cada uno (ti hékaston), tal como que ése es aquél (holtos ekeinos), ha llevado a
algunos intérpretes a sostener que el filésofo enuncia un tercer instinto, v.gr.

Montmollin,** o una tercera causa mas profunda, v.gr. Else,**° o un factor comin que

138 «|_a ragione sta nella soddisfazione intelletuale di riconoscere gli oggetti rappresentati o di considerare
la finiteza formale, il colore ecc., quindi rientra in quel generale desiderio de imparare (Met. 1 980 a 21)
che é la caracteristica dei filosofi, una appartiene anche agli altri uomini, salvo che ne participiano in
misura ridotta.” Rostagni (1945:18 ad 19)

139 Montmollin (1951:34).
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englobarfa a las dos causas connaturales de la poesia, v.gr. Halliwell.*** Pero en
realidad, no agrega aqui ni una tercera causa ni un tercer instinto ni un factor comun
sino que simplemente describe el proceso intelectual que comporta la observacion de las
imagenes y que provoca regocijo (to chairein), en tanto que este proceso forma parte del
caracter intrinsecamente cognitivo de la mimesis (Poet. 1448 b 7-8). De hecho, en la
Retorica hay un pasaje en el que el filésofo describe de manera analoga el proceso

intelectual que en general, conllevan las artes miméticas:

“Puesto que el aprender (manthanein) y el admirar/ver con

142

asombro (thaumézein)™“ son placenteros (hedu), resulta

143

necesario que las cosas de tal clase (ta toiade) ™ también

sean placenteras por ejemplo, lo que imita (t0

144

mimoumenon),”™ como la escritura, la escultura, la poética

140 Else (1957:129-30 n.19 y132) considera que Poet. 1448 b 12-19 es una nota adicional por medio de la
cual, Aristoteles vincula las fuentes de la imitacion a una causa mas profunda, una causa intelectual que
es parte de la naturaleza humana general y que le permite desafiar el anti-intelectualismo platénico. El
autor considera que se trata de una adicion al texto original porque no se corresponde con el nlcleo
central de la argumentacion: “In any case this emphasis on the intellect, though not incompatible with the
rests of the Poetics, lies aside from the main course of the work and is more plausible in an added note
than in the original text”. Lo que es necesario defender e ilustrar no es para Else, la naturalidad y
universalidad del impulso mimético puesto que Platon no ha negado esto, sino sus raices en lo mas
elevado del hombre, esto es, su naturaleza intelectual. Frente al escepticismo platonico, lo que Aristoteles
establece -segun Else- es la creencia en la intelectualidad tanto del artista como del espectador.

M1 Halliwell (1987:79) asevera que en dicho pasaje se refleja la filosofia general de Aristoteles que
entiende al hombre como una criatura distintivamente racional, cuyas raices estan en el mundo natural. La
aplicacidn de esta concepcidn al entendimiento de la poesia como fendmeno cultural confiere a las obras
de los poetas una evidente respetabilidad e importancia, que Platén les habia denegado. La poesia -dice
Halliwell- se deriva de y satisface el impulso de comprender el mundo humano de la accién mediante la
produccion y el disfrute de representaciones de éste.

142 Teniendo en cuenta el valor paradigmatico que las imagenes tienen en la Poética y la importancia que
Aristoteles le otorga en la Metafisica (1 1) a las sensaciones visuales como evidencia del deseo originario
de conocimiento, cabe recordar aqui la connotacion primariamente visual que tiene el verbo thaumézo.

143 Racionero (1990:271) traduce ta toiade como “lo que posee estas mismas cualidades”, mientras que
Freese (1926: ad loc.) de manera menos literal lo traduce como “all things connected with them”.

1% No es facil precisar si a través del t6 mimoUmenon Aristoteles se refiere en general, al arte de la
imitacion o bien, al producto de ella. Cope (1877: ad | XI. 23) y Freese (1926: ad loc.) se inclinan por la
primera interpretacion, i.e. “a work of imitation”. Liddell-Scott (1940: ad loc.) sostiene que este empleo
del participio es pasivo, mientras que Racionero propone una interpretacién activa. Si se tienen en cuenta
los verbos a los que previamente Aristételes refiere, podemos inclinarnos por una interpretacion activa del
participio, mientras que si consideramos el curso posterior de la argumentacion y el empleo de los
participios perfectos podriamos suscribir a la lectura propuesta por Liddell-Scott. Personalmente, me
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y todo lo que sea bien imitado (e memimeménon), aun si
lo imitado (memimeménon) mismo no fuese placentero;
porque no se regocija por causa de éste sino porque hay un
razonamiento (sullogismos) sobre que esto es aquello
(todto ekeino), de modo que ocurre que se aprende algo

(manthanein ti).” Rhet. 1371b 4-10.

El aprender, el admirar, el <arte> de imitar -y por ende, las formas de placer
concomitante que cada uno conlleva- pertenecen a la misma clase de cosas (ta toiade), y
se hallan mutuamente relacionados en la medida en que los tres forman parte del deseo
cognitivo innato. Como se ha visto, Aristoteles presenta a la contemplacion de imagenes
y en general, a las artes visuales como las variantes mas elementales de la mimesis y es
probable que la razon de ello resida en el hecho de que la observacion -en cuanto que es
la forma primaria del deseo intelectual- es también la condicion para el ejercicio y el
desarrollo de la habilidad mimética ingénita. Como asegura unas lineas antes en la
Retdrica, a través de estas actividades cognitivas los hombres alcanzan un estado que es

conforme a la naturaleza.

“Y el aprender (manthanein) y el admirar/ver con
asombro (thaumdzein) son placenteros (hedu) en la
mayoria de los casos (hos epi to polu), pues por un
lado, en el admirar/ver con asombro (en men gar
tdi thaumazein) estd el deseo de aprender (t0

epithumein mathein estin), de modo que lo

inclino por la primera lectura con el objeto de enfatizar la interrelacion que existe entre el aprender, el
admirar, y la actividad productiva mimética.
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admirable es  deseable (t0  thaumaston
epithumetdn), y por otro lado, en el aprender <el
hombre> se sitia en un estado conforme a la
naturaleza (en dé t6i manthanein <to> heis to kata

phusin kathisthai).” Rhet. 1371 a 31-34.

Aunque existen ciertas diferencias en la descripcién del proceso intelectual que
Aristoteles presenta en ambos pasajes de Poet. 4 y Rhet. | 11, y a pesar del hecho de que
algunas han sido consideradas significativas, ninguna de ellas parece ser sustancial. En
Poet. 1448 b 15-17 Aristoteles se refiere al placer intelectual que conlleva la
contemplacion de las imagenes, mientras que en Rhet. 1371 b 6-7 refiere al placer que
producen las diversas artes miméticas, i.e. la escritura, la escultura, la poética y todo lo
que sea correctamente imitado. Méas alla de la diversidad de los ejemplos empleados en
cada caso, los dos pasajes muestran que la mimesis en sus distintas variantes (artisticas
y no artisticas) comporta un proceso anadlogo de aprendizaje y de razonamiento.
También difiere la férmula mediante la cual, Aristételes ejemplifica en cada uno de los
pasajes qué es lo que se aprende a través de la mimesis, y de las artes miméticas pues,
en la Poética emplea los pronombres demostrativos en masculino (héti oltos ekeinos,
1448 b 17), mientras que en la Retdrica lo hace en neutro (hoti tolto ekeino, 1371 b 9).
Puede considerarse que se trata de una sutil diferencia genérica, que no comporta
compromiso teérico alguno, sino que simplemente responde a una divergencia
contextual ya que en el caso de la Retorica la formula refiere al participio neutro
memimeménon. Sin embargo, la misma ha dado lugar a una amplia discusion entre los

comentadores, algunos de los cuales han propuesto incluso una enmienda textual para
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homologar ambas formulaciones.** Se alega que la enunciacién en masculino remite a
los individuos particulares y que la misma sugiere que se trata del caso de la
representacion de una persona en un cuadro, mientras que la formulacion del contenido
del razonamiento en neutro posibilitaria -a juicio de algunos comentadores- que los
términos involucrados sean universales, y el ejemplo no se circunscribiria inicamente a
la representacion pictérica.** En realidad, lo que esta en juego tras esta discusion es la
posibilidad misma y la naturaleza del aprendizaje mimético, y esta cuestion no puede
resolverse simplemente teniendo en cuenta el género de esta formulacion, ni tampoco
modificando su enunciacion en neutro. Lo mas importante y complejo es esclarecer y
determinar qué es lo que se aprende y razona mediante la mimesis y en particular, a
través de las artes miméticas. A partir de lo dicho en Poet. 1448 b 15-19, se puede
pensar que lo que se aprende y razona son simplemente las semejanzas entre el objeto
previamente observado y su imagen o bien, que ésta en cuanto tal permite aprender y
considerar algo del objeto retratado, que s6lo puede ser conocido a través de ella y no
por la mera observacion del mismo. Pero por el momento, prefiero dejar esta cuestion
pendiente ya que mas adelante me ocuparé detenidamente de ella, asi como del amplio y
prolongado debate al que ha dado lugar entre los comentadores.

Retomando el analisis del pasaje de Poet. 4, cabe sefialar que en 1448 b 17-19,

Aristoteles muestra a proposito del fendmeno primario de la contemplacion de

1% para salvar esta diferencia en la formulacién, Gallop (1990:167 n.35) propone la enmienda del texto de
la Poética de modo que pueda preservarse una formulacion general como la de la Retérica: “esto es
aquello”. Contrariamente, Halliwell (2001:90-1) entiende que es innecesaria esta enmienda ya que
considera que el empleo de los pronombres masculinos en Poet. 1448 b 17 revela que Aristételes solo
puede estar refiriéndose a individuos, ya sean personas reales o imaginadas, y que tiene en mente el caso
de un observador ante un retrato. Si bien Halliwell admite que en el pasaje de Rhet. | 11 el filésofo piensa
en algo analogo, el empleo de los pronombres en neutro pone en evidencia que no se esta refiriendo
solamente al caso de los retratos. Segun el autor, ambas formulaciones involucran particulares, y ademas
advierte que la experiencia de identificar figuras en una obra de arte visual no se corresponde con el uso
coloquial del todto ekeino: “a phrase equivalent to ‘just what I said!”, ‘told you so!’, ‘there you are!’, and
the like”, que es atestiguado de manera independiente tanto en Platbn como en Aristofanes.
Contrariamente, Veloso (2004:143 n.172) identifica ambos usos.

146 Else (1957:131-2); Gallop, Ibid.
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imagenes, la manera en que el aprendizaje y el placer se relacionan de manera intrinseca
y casi indisociable en la mimesis. En este sentido, sefiala que en el caso hipotético que
quien contempla una imagen no haya visto previamente (proeorakos) al objeto
representado por ella, la contemplacién de la misma no producird placer en cuanto
mimema, i.e. como imagen o mas ampliamente como imitacién, sino por alguna otra
causa como por ejemplo, la ejecucion o el acabamiento de la obra, el color, etc. La
observacion previa del objeto que la imagen representa es la condicion para que el
eventual observador pueda identificar y por ende, enunciar que “éste es aquél” (o bien
que “esto es aquello” segun la formulacion de la Retdrica), y para que pueda
experimentar el placer de la imagen en cuanto imagen o en general, de la imitacion en
cuanto tal. En este sentido, resulta significativo el hecho de que Aristoteles emplee la
formula héi mimema en 1448 b 18 para caracterizar a esta forma de placer puesto que a
través de la tacita reduplicacion (epanadiplosis) del término, el filosofo sugiere que en
cuanto que se ha cumplido la condicion de la observacion previa del objeto
representado, se producird el placer de la imagen en cuanto imagen, i.e. sélo y
precisamente en cuanto es posible establecer las semejanzas (y las diferencias) entre el
objeto y su imagen.**” Dicho en otros términos, al hablar de un placer qua mimema
Aristoteles supone que el observador, que previamente ha visto ante si el objeto
representado por la imagen experimenta un placer que se sustenta en el carécter

referencial de la misma y que abstrae de ella todas las caracteristicas que son ajenas a

YT En APr. 49 a 26 ss., Arist6teles establece el fundamento de la I6gica de la reduplicacion, que més tarde
tuvo una importante influencia en la escolastica y en la tradicion arabe. Como sefiala Angelelli
(1980:255-6), en las clausulas reduplicativas del tipo “qua M” o “como M” subyace la intencién de
abstraer de todo predicado que no se verifica de todos los M: “La expresion ‘Socrates en cuanto hombre’
es en esta lectura un término singular que no designa ya a Socrates, como se advierte al considerar que,
dentro de la abstraccion propuesta, Sécrates en cuanto hombre es indiscernible de, por ejemplo, Platén en
cuanto hombre”. En el caso de Poet. 1448 b 18 se trata de una reduplicacidn strictu sensu, que integra la
apddosis de un condicional, y cuya enunciacion podria esquematizarse del siguiente modo: en el caso de
que S haya visto a x, entonces la imagen de x le producira placer a S en cuanto imagen, pero si S no ha
visto previamente a X, entonces la imagen de x no le producira placer en cuanto imagen de x sino por el
color, o la ejecucion o alguna otra causa. Cfr. Ferrater Mora (1994:3028-9).



63

dicho caracter como es el color, el dibujo o su ejecucién. En definitiva, la condicion de
haber observado previamente al objeto que es representado en la imagen revela que el
placer se origina en la posibilidad de establecer la correspondencia entre el objeto antes
observado y su imagen:** se trata del placer de aprender y razonar al identificar las
semejanzas y las diferencias entre ambos. Para Aristoteles el ejercicio de cualquier
capacidad es en si mismo placentero (EN 1174 b14-1175 a21), pero en el caso de la
habilidad mimética a partir del establecimiento de esa condicion se infiere que hay dos
especies de placer, a saber, una especie que podria denominarse “mimética” en tanto
que el placer es qua mimema, y una especie que podria Ilamarse “formal” por cuanto
que el placer estd vinculado a las caracteristicas de la ejecucion de la obra.**® En el
primer caso, el placer se funda en la referencia externa ya que de otro modo, no tendria
sentido la condicion de la observacion previa, mientras que la otra forma de placer se
circunscribe a las caracteristicas de la obra misma pues, es independiente de esta
condicion y por ende, no refiere a nada fuera de la imagen misma. Aristdteles establece
una jerarquia entre ambas formas de placer por cuanto que vincula el aprender y el
razonar sélo al placer qua mimema pues, sélo cuando se ha cumplido la condicion de la
observacion previa es posible afirmar que “éste es aquél”, i.e. sélo en este caso se
aprende y razona. Si bien es cierto que esta condicién parece dificilmente aplicable a las
restantes artes mimeéticas, v.gr. la masica o la tragedia, sin embargo en tales casos existe
una suerte de familiaridad previa con el asunto en cuestion, v.gr. a través del

conocimiento de las leyes musicales o de las reglas de probabilidad que rigen en el

148 También Platén establece en las Leyes 668 d-e, la condicién de la observacion previa de lo
representado en la imagen.

149 Veloso (2004:139) rechaza la enmienda textual propuesta por Hermann en 1448 b 18 y que es
aceptada mayoritariamente por los comentadores, a saber, ouch héi en lugar de ouchi. A su juicio, alin en
el caso que se acepte la lectura tradicional no es posible instituir en Poet. 4 un “placer estético”.
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ambito practico.’*

Ademas, cabe recordar que para Aristoteles las artes y en general,
todo aprendizaje y ensefianza se producen a partir de un conocimiento preexistente
(APo. 71 a 1-4).

Las consideraciones aristotelicas sobre la relacion del aprendizaje y el placer
mimeético ejercieron una importante influencia desde la temprana recepcion de su obra.
Asi por ejemplo, Plutarco en su De Audiendis Poetis asevera que al ver una lagartija, un
mono o el rostro de Tersites pintados, nuestro placer y agrado no proviene de los
objetos representados mismos cuanto de la semejanza, del arte y facultad para
representar tales cosas convenientemente (18 A-C). En esta consideracion plutarquea
sobre el placer resuena el eco de Poet. 1448 b 15-20 y de Rhet. 1371 b 4-10. A
diferencia del interés cognitivo de Aristoteles, Plutarco tiene una intencion moralizante
en la medida en que quiere que el joven se acostumbre “a saber que no alabamos la
accion de la que ha surgido la mimesis sino el arte, si ha reproducido convenientemente
el objeto” (18 B).™! En efecto, afirma que no es lo mismo representar algo bello que
representar algo “bellamente”, i.e. de manera conveniente y apropiada, lo cual es
independiente de si el objeto es en si mismo bello o feo (18 D). Mediante sus

prescripciones, Plutarco intenta imponer un distanciamiento en cuanto al placer que

produce la obra y cuya finalidad es proteger a los jovenes ante el poderoso efecto de la

50 Frente a esta dificultad, acuerdo con la solucién propuesta por Halliwell (2001:91), quien propone
pensar esta condicion en términos de una familiaridad previa con el objeto o con el asunto. A pesar de
ello, disiento con su idea de no considerar a este empleo de pro-horad de forma demasiado literal pues, si
bien es cierto que la manera en que se da esta familiaridad previa difiere en cada una de las artes
miméticas, en el caso de las artes visuales literalmente supone la observacion previa del objeto
representado en la imagen.

51 Tal como afirma Halliwell (2002:295), los escritos de Plutarco exhiben una extensa gama de empleos
de la familia de palabras a la que mimesis pertenece, una gama muy tipica del griego de ese periodo. La
nocién plutarquea de mimesis si bien logra emanciparse de la verdad entendida como semejanza con la
realidad a su vez, depende de ella en cuanto a su demanda de verosimilitud: “Mimesis, Plutarch now
seems to be saying, is both the invention of worlds that differ from the reality we inhabit, and
fundamentally dependent on resemblance to that reality.” lbid., p. 301. A diferencia de éste, para quien
esta ambigliedad se gesta a lo largo del tratado luego de intentar fallidamente construir un concepto
estetizado de la mimesis, entiendo que esta tensién domina al tratado desde su inicio.
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poesia.’®®> Més alla de su posible relevancia para la critica contemporanea, lo que
significativamente ponen de manifiesto estos pasajes de las Moralia es el hecho de que
ya en el periodo helenistico-imperial de los siglos | y Il de la era cristiana, la cuestion de
la relacion entre el aprendizaje y el placer mimético habian despertado interés y ejercido
influencia filoséfica.'>®

La habilidad para el imitar con que todos los hombres cuentan desde su
nacimiento, asi como la armonia y el ritmo son condiciones necesarias pero no
suficientes para que las artes miméticas hayan podido originarse y desarrollarse (Poet.
1448 b 20-21), puesto que también es preciso que hayan existido y existan ciertos
hombres naturalmente mejor dotados para estas habilidades (hoi pephukétes pros auta
malista, 48 b 22). Lo que posibilité que a partir de estas habilidades naturales comunes
a todos se desarrollaran las artes productivas miméticas es precisamente la
excepcionalidad natural de algunos hombres respecto a ellas, lo cual prueba la
constitucion natural de un genero de los imitadores, y desmiente la tesis central de
Veloso, para quien en modo alguno existe tal género. Estos hombres naturalmente
privilegiados son los que engendraron la poesia a partir de sus improvisaciones, y los
que posibilitaron su desarrollo progresivo en la medida en que segun Aristoteles, fueron
sus propios caracteres (ta oikeia éthe, 48 b 24) los que desde un principio determinaron

las divisiones de la poesia:

152 Konstan (2003b:6 y 23) encuentra en las prescripciones plutarqueas que guian el acto de lectura de los
jovenes el germen de una consideracion moderna de la literatura, puesto que crean una hermenéutica de la
sospecha y en tal sentido, prefiguran uno de los rasgos fundamentales de lo que actualmente se denomina
“estética de la recepcion”. Contrariamente y de manera generalizada en la literatura secundaria, Plutarco
es visto meramente como un poligrafo, v.gr. Easterling-Knox (1990:715), como un pensador ecléctico
cuyas ideas filosoficas fueron insustanciales, v.gr. Svoboda (1934:946) y Babbitt (1947:xiv-xv).

53| ucas (1978:72 ad loc.) sostiene que en tales pasajes del Aud. Poet., Plutarco presenta una discusion
muy confusa de este problema. Contrariamente, Tracy (1946:46) sostiene: “This psychologico-logical
activity was clearly grasped by Plutarch. There are two passages which show unmistakably the influence
of the passages of Aristotle under discussion”.
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“La poesia se dividié conforme a los caracteres
propios (kata ta oikela éthe) <de los hombres que
han sido naturalmente dotados (hoi

pephukétes)>'>*

pues, los méas graves (hoi mén
semnoteroi) imitaban (emimodnto) las acciones
nobles (préxeis tas kalas) y las de tales
<hombres>, y los mas vulgares (hoi de
eutelésteroi), las de los <hombres> bajos (tas tén
phadlon), componiendo (poiolntes) en primer

lugar invectivas, del mismo modo que los otros

himnos y encomios” (Poet. 1448 b 24-27).

Asimismo, en la descripcion del surgimiento y de la evolucion de la poética y de
sus diversas especies Aristdteles mantiene una perspectiva natural analoga a la del

crecimiento y la evolucién de un ser vivo:

“Habiendo surgido desde el principio de la
improvisaciéon no solo ella [la tragedia] sino
también la comedia; una a partir de los que
iniciaban el ditirambo, la otra a partir de los que
<iniciaban> los cantos falicos, los que todavia hoy
contindan siendo habituales en muchas ciudades,
de a poco (kata mikron) creci6 (euxéthe) a medida

que <los hombres que han sido naturalmente

154 Aunque los traductores suelen pensar que Aristételes refiere genéricamente a los hombres, creo que es
mas adecuado restringir esta referencia a los hoi pephukétes en la medida en que sélo ellos posibilitaron
la evolucién de las distintas especies poéticas.
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dotados (hoi pephukotes)> desarrollaban cuanto iba
apareciendo de ella. Y tras muchos cambios, la
tragedia se detuvo (epausato), porque alcanzé la
naturaleza propia (tén hautés phusin).” Poet. 1449

a 9-15.

En la concentrada reconstruccion del desarrollo historico de las especies poéticas que
presenta, el filosofo destaca la singularidad de la figura de Homero, quien a través de la
Iliada, la Odisea y el Margites prefigurd los dos principales géneros dramaticos, i.e. la
tragedia y la comedia. Anticipando sus consideraciones sobre la mimesis del capitulo
24, asegura que en relacion a las cuestiones elevadas (ta spoudaia) Homero fue el
mayor poeta no sélo porque compuso correctamente, sino también porque compuso
imitaciones draméticas (miméseis dramatikas, 48 b 35-36), i.e. no solamente relatando

sino presentando/introduciendo directamente a los caracteres.

El carécter fisico/natural y fundamentalmente, antropologico que Aristételes le
confiere a la mimesis en Poet. 4 es un desarrollo singular de su pensamiento. Al igual
que la vista, la habilidad mimética forma parte de la constitucion natural de todos los
hombres desde su nacimiento y a través de ella, todos adquieren sus primeros
aprendizajes. Aun cuando el filsofo no lo dice expresamente, es claro que se trata de la
mimica vocal y gestual que es caracteristica de los nifios, quienes imitando a los adultos
aprenden a expresarse mediante el lenguaje y aprehenden de éstos, sus gestos y sus
comportamientos. De ahi, la importancia didactica que -como veremos en el capitulo 2-

Aristoteles le otorga a los relatos y a los juegos en la educacion de los nifios en el marco
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de su programa politico. Puesto que no solamente los primeros aprendizajes se
adquieren por medio de la mimesis, y ademas todos (nifios y adultos) experimentan
placer ante las iméagenes/imitaciones™ parece pues, “ilegitimo intentar limitar la
presencia de la imitacion a una paidefa, o sea, a una educacion de base”.**® Teniendo en
cuenta que todos los hombres comparten esta habilidad ingénita de adquisicion de los
(primeros) aprendizajes, cabe preguntar entonces en qué se distingue el poeta, el
escultor y cualquier otro technites mimético del carpintero, del arquitecto, del
constructor de barcos, del politico y aun del filésofo, ya que todos en su condicion de
hombres son naturalmente imitadores y no podria entonces hablarse de la existencia de
un género de éstos. Sin embargo, como hemos visto anteriormente, no todos los
hombres estan igualmente dotados para estas habilidades. La singularidad de las artes o
técnicas miméticas respecto a otras artes productivas reside precisamente en el hecho de
que a diferencia de la medicina o la arquitectura, las primeras se originan en una
habilidad innata que en mayor o menor grado es comin a todos los hombres. En
conclusion, la naturaleza provee el imitar a todos los hombres para que éstos adquieran
sus (primeros) aprendizajes, pero sélo a algunos les otorga un mayor desarrollo de esta
habilidad innata pues, de otro modo todos los hombres se dedicarian por igual a las artes
miméticas. Ademas, en Pol. VIII 6 Aristoteles claramente manifiesta su intencion de
evitar que los ciudadanos se dediquen a ellas de manera profesional.

La cuestion de la naturaleza cognitiva de la mimesis y de las artes miméticas es
uno de los problemas mas importantes que plantea la interpretacion de la Poética, y en

el que se centra uno de los ejes de la disputa de los comentadores. La principal

155 Halliwell (2001:88) entiende que la referencia al placer que todos (pantes) experimentan en los objetos
miméticos enunciada en Poet. 1448 b 8-9, lleva al argumento mas alla de los limites del juego-actuacion o
del juego de roles propio de los nifios, no s6lo porque cuando Aristételes habla de todos incluye tanto a
los adultos como a los nifios, sino también porque el sustantivo mimémata designa la clase entera de las
obras miméticas y las actuaciones consideradas como objetos de contemplacion placenteros.

156 « & ilegitimo tentar limitar a presenca de imitagio a uma paideia, ou seja, a uma educacéo de base.”
Veloso (2004:143).
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limitacién que impone la exégesis de Poet. 4 reside en que a partir de la simplicidad del
ejemplo visual, la mimesis pareceria reducirse a un mero re-conocimiento.
Contrariamente, suele arguirse que el proceso de aprendizaje involucrado en la mimesis
no es elemental, puesto que se trata de algo méas complejo que el simple re-
conocimiento de las caracteristicas que se corresponden entre el original y la copia, y a
favor de ello puede alegarse que el empleo de sullogizesthai en Poet. 1448 b 16 es un
indicio certero de la complejidad de este proceso cognitivo. Como es bien sabido, la
tradicion arabe medieval representd el caso extremo de la perspectiva segln la cual,
Aristoteles otorgaria a la poesia un estatus casi-logico.™®’ De manera esquemética, se
pueden identificar en la investigacion erudita fundamentalmente dos posiciones respecto
a esta cuestion: por un lado, quienes sostienen que la mimesis en Aristoteles conlleva un
auténtico conocimiento y por otro, quienes niegan que ésta involucre conocimiento
alguno, ora porque se trata de un mero re-conocimiento, v.gr. Lucas™®, ora porque su

hl59

finalidad es puramente emocional, v.gr. Heath™~, ora porque es una especie o simulacro

de conocimiento, v.gr. Veloso.'®® También es posible identificar posiciones que

157 |_6pez Farjeat (2000:101-113); Halliwell (1992:258 n.33); Watt (1994:257-260).

158 |_ucas (1978:72-3) asegura que la literatura no permite una mayor comprensién de la naturaleza de la
vida misma y que el placer producido por la tragedia no responde al deseo de conocer el comportamiento
de los seres humanos en condiciones extremas. El acto de reconocer que algo familiar es representado en
un cuadro no conlleva a un verdadero aprendizaje, puesto que se trata simplemente de la clase de placer
intelectual como el que produce resolver un rompecabezas.

159 Heath (1999: 366-7) considera al reconocimiento mimético en Aristdteles como un proceso elemental
y rudimentario que no amplia nuestro conocimiento del mundo sino que mas bien lo presupone, y
enfatiza el valor emocional que la experiencia mimética tiene en la Poética en detrimento de su caracter
cognitivo. A su juicio, no hay ningdn indicio en la obra que permita sustentar la interpretacion segin la
cual, a través de la imitacion se aprende algo sobre el objeto imitado. La poesia no ensefia acerca de las
posibilidades del mundo pues, su finalidad no es alcanzar conocimiento sino lograr un efecto emocional:
“It may be that through reflection on an imitation, we discern previously unrecognized implications of our
existing grasp of universals when we discover that this pattern of action is consistent with them; in this
sense, we could be said to be learning about the world possibilities. | have no quarrel with this view, but I
can see no evidence in the Poetics for attribuiting it to Aristotle.” Tanto el caso del simple
reconocimiento visual como en aquellos géneros que aspiran a la universalidad, v.gr. tragedia, épica y
comedia, el proceso cognitivo involucrado presupone una comprension del mundo. Las cursivas son
mias.

180 \/eloso (2004:150) encuentra en Poet. 4 y Rhet. | 11 la solucién a un problema medular que -a su
juicio- atraviesa todo el Corpus, a saber, el hiato que existe entre la percepcion y la inteleccion:
“Avristoteles, pelo que me consta, jamais fornece uma explicagdo da (suposta) passagem da percepgao ao
mais baixo grau de inteleccdo. A ndo ser justamente, mas em surdina, em Poet. 4 e Rhet. | 11. A solucédo
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conjugan en la mimesis conocimiento y emocién, por ejemplo Packer afirma que las
emociones surgen como la conclusion de un silogismo préactico elaborado por el
receptor.’® En la literatura especializada hay un acuerdo mayoritario en que la
experiencia mimética supone un proceso de conocimiento, pero existen grandes
diferencias en la interpretacion del mismo, es decir, respecto a qué se conoce y cOmo a
traves de la mimesis. En este sentido, se ha afirmado que lo que se aprende a través de
ella es la verdadera naturaleza y significado de las cosas mediante el establecimiento de
los caracteres, las causas y las interacciones, v.gr. Sifakis.'®* Se alega también que se
aprende una tipologia de la naturaleza humana, v.gr. Else,*®® un agudo panorama de las

|,164

cualidades morales de los seres humanos, v.gr. Yana 0 bien que la experiencia

do problema seria a imitacdo, de modo que ndo ha realmente ‘passagem’ alguma entre percepgdo e
inteleccdo”. Tal como es concebida en ambos pasajes, la exclamacion “eso es aquello” denota una
imitacion de identidad, puesto que cuando observamos la pintura de Socrates reconocemos a Sécrates
tomandolo como si fuera Sdcrates. Si bien esa formulacion expresa un reconocimiento, no se trata de la
correspondencia entre un individuo y su universal, sino de tomar ciertas cualidades por aquello que las
posee, i.e. de una percepcién por concomitancia. Veloso reconoce que la mimesis es una condicion
necesaria para el pensamiento pues, “ndo é possivel pensar sem um mimema”, pero rechaza la
identificacién de la naturaleza cognitiva del hombre con su co-naturaleza imitativa congénita pues, niega
que la imitacion sea en modo alguno, conocimiento: “Quando muito, a imitagdo sera «uma espécie de
conhecimento». E o prazer pelas imitacdes sera «uma espécie de prazer»”. 1bid.,p.149-53.

161 packer (1984:139) asegura que las emociones surgen como conclusién de un silogismo practico
elaborado por el receptor, a partir del reconocimiento de las caracteristicas formales de la obra que operan
como premisas de tal razonamiento, y cuya formulacion tentativa seria: “All persons of moral type X are
undeserving of great pain and misfortune; Character A is a person of moral type X who is suffering such
pain and misfortune; Experience of pity.” Ibid.,p.148 n.10. Aunque el proceso es semejante a la
deliberacion préctica que ocurre en la experiencia moral, a diferencia de él no se traduce en acciones sino
en experiencias emocionales. En el juicio estético lo que se percibe es meramente la imitacion de acciones
posibles pero no personas y eventos reales. La cuestion esencial es el énfasis exclusivo de Aristdteles en
la forma y la cognicion intelectual para la apreciacion del valor estético. 1bid.145-6.

162 Seguin Sifakis (1986:220), el interés de Aristételes reside en la influencia del arte en la gente comdn, a
quienes éste ofrece placer ayudandolos a comprender la verdadera naturaleza y el significado de las cosas,
porque las libera de los detalles insignificantes y representa sus aspectos universales, y al hacer esto
revela sus caracteres, causas e interacciones.

163 Seguin Else (1957:305; 132), esta tipologia esta libre de los accidentes que encubren nuestra vision en
la vida real. Mediante el reconocimiento de la semejanza de un individuo (el retratado: ho(tos) con otro
individual (el original: ekeinos) no se ha aprendido nada, en la medida en que el aprendizaje y el
conocimiento es de los universales, mientras que el individuo es per se incognoscible, pero asegura que el
reconocimiento e identificacion de imagenes es una parte del proceso general de adquisicion de
experiencia. Tal reconocimiento e identificacion resulta placentero puesto que a través de él se aprende la
gran estructura de género y especie que constituye la realidad.

184 para Yanal (1982), el arte en Aristdteles tiene un caracter cognitivo y el conocimiento poético requiere
de un discernimiento activo por parte del artista y del receptor, quien no sélo debe comprometerse en el
razonamiento moral, sino que debe también conocer las reglas de probabilidad e inevitabilidad. Las
propiedades que constituyen las clases artisticas son cualidades morales, cuya determinacion requiere de
un proceso de evaluacién moral que es similar al razonamiento moral en la vida real, pero la diferencia
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mimeética es un medio por el cual, la gente explora su mundo distintivamente humano a

través de la simulacion hipotética y de la actuacion de algunas de sus posibilidades,

1
l. 65

v.gr. Halliwel Asimismo, entre quienes adoptan una interpretacion cognitiva de la

mimesis hay grandes divergencias respecto a como explican el proceso de aprendizaje y
de razonamiento: algunos autores intentan reconstruir las premisas que componen el

166

silogismo poético, v.gr. Sifakis*®, Montmollin'®’, otros reconocen procesos dialécticos

analogos a los de la filosofia, v.gr. Tracy, *®y estan también quienes sostienen que la

estaria dada porque en este caso no se aplica a una accion, sino a la construccion de una clase artistica. A
partir de la experiencia del conocimiento poético se aprende que tal y tal persona en accion es posible o
bien, que tal persona en accion tiene un ejemplo real.

185 Halliwell (2001:92-3) encuentra en el concepto ético de stnesis, i.e. el discernimiento (EN 1143 a 4-
18), la clave para entender el tipo de comprension que Aristoteles al menos, idealmente le reconoce al
espectador de un drama. El filésofo estaba consciente de las similitudes que existen entre los espectadores
del dramay la audiencia de la oratoria deliberativa y forense, pues en ambos casos lo que hay involucrado
es: “an ability to grasp and make sense of human (ethical) behaviour in the judgment of particular
situations, but an ability that falls short of, so to speak, ethical expertise (the province of the phronimos):
‘discernment’ is a sort of secondary understanding that enables an audience to follow the deliberations
and decisions of others, but does not guarantee an ability to act well in their own lives.”

166 A través de un detallado examen de la sintaxis y estilo del pasaje en cuestién, Sifakis (1986:212)
intenta comprender la naturaleza del aprendizaje mimético. En virtud de la posterioridad que le atribuye a
la Poética respecto al Organon, afirma que no es posible que sullogizesthai pierda sus connotaciones
I6gicas una vez que ha adquirido una significacion técnica tan definida. De modo que, en Poet. 4 significa
sacar una conclusion a partir de ciertas premisas y el resultado de esta inferencia es un silogismo
correctamente constituido, el cual no es ni formal ni conscientemente construido por el receptor cada vez
que contempla un cuadro o piensa acerca de un poema. Premisa Mayor: “Every well imitated image is a
representation of universals, i.e. of what such or such kind of man will probably or necessarily say or do”;
Premisa Menor: “An instance of imitative art, e.g. the Medea by Euripides, is a well-imitated image of
Medea's character and actions respectively”; Conclusion: “The Medea is, in either case a representation
of universals, i.e. of what Medea, being such a kind of woman, is likely or necessary to have said or
done”.

187 Montmollin (1951:35) sostiene que Aristoteles remite en Poet. 1448 b 16 a un reconocimiento fundado
en un silogismo (verdadero o falso): “Aristote montre que le plaisir artistique se raméne, en partie au
moins, a un plaisir intellectuel, puisqu’ il consiste en une reconnaissance fondée sur un syllogisme.” Las
cursivas son mias.

168 Seguin Tracy (1946:43-6), Aristoteles aporta a la estética las actitudes del cientifico y del l6gico y en
virtud de ello, discierne el rol que juega el intelecto en la apreciacion estética. Aun cuando admite que en
la Poética no se emplean los términos ldgicos en un sentido técnico estricto, asegura que las reglas del
procedimiento Idgico estan aqui presentes y propone una expresion matematica bajo la modalidad de la
analogia proporcional para dar cuenta del proceso intelectual involucrado: “Let A be the experience that
befell the artist - Let B be his symbolic re-presentation of A - Let C be the observer’s recollection of
comparable experience - Let D be the observer’s grasp of the artist’s symbol, B - Then A/B = C/D”. El
observador al confrontarse ante la obra artistica se encuentra en una situacion analoga a la del filésofo
en la medida en que ambos se enfrentan ante un enigma cuya resolucion metddica es una operacion
filosofica basica: “he, too, must invoke a special kind of dialectic to solve the riddle of art’s relation to
nature in the presentation before him”. Se trata de una aplicacién especial del instinto filosofico que los
hombres tienen hacia una organizacion significativa y una reconstruccion interpretativa de la experiencia.
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comprension de una imagen mimética es un caso de identificacion de particulares y que
se trata de una habilidad analoga al discernimiento ético, v.gr. Halliwell.**°

Por mi parte y como he sefialado anteriormente, considero que la apelacion a lo
largo de Poet. 4, a las artes visuales o simplemente a la observacion -como ejemplo
paradigmatico tanto del aprendizaje como del placer mimético- responde a la
simplicidad de la experiencia visual como forma primaria de conocimiento. Como
advierte Lucas, dichas artes no constituyen el interés primario de Aristoteles pero son la
forma mas simple en que se presenta ese impulso basico.'® A partir del modelo
elemental de la pintura y de la escultura se deriva una creciente complejidad del proceso
de aprendizaje y de placer involucrado en las distintas artes miméticas y en particular,
en las distintas especies poeéticas. En virtud de los aspectos comunes de las
formulaciones de Poet. 4 (1448 b 17) y de Rhet. I 11 (1371 b 9) y especialmente,
apoyandome en el caracter ejemplar que para Aristoteles tiene la contemplacion de
imagenes, esquematicamente entiendo que en principio, la habilidad mimética y en
general, las artes miméticas comportan un proceso intelectual de identificacion de
semejanzas y por ende, de diferencias entre dos cosas que son a la vez, semejantes y

diferentes, y gracias a dicho proceso, los hombres aprenden y razonan qué es cada cosa

(ti hékaston). Adn si el aprender y el razonar no se entienden en el sentido empleado en

189 A juicio de Halliwell (2001:102), no es posible que el proceso cognitivo involucrado en Poet. 4 y la
experiencia del arte mimético se limite al simple registro de algo anteriormente conocido. La
comparacion con la filosofia, y el empleo de manthanein y de sullogizesthai son indicios significativos.
El primer verbo tiene aqui dos significados superpuestos: el adquirir conocimiento y el emplearlo, i.e.
“aprender” y “comprender”. En cuanto al segundo, descarta la interpretacion logica extrema, y e indica
que los procesos de pensamiento y de reflexion involucrados -incluso en un nivel aparentemente
rudimentario- posibilitan moverse desde algo ya conocido hacia algo comprendido en una manera
nueva. Puesto que de lo que se trata es de comprender la vida humana misma, el tipo de aprendizaje y
comprension (manthanein) involucrado muestra continuidad con las formas ordinarias y comunes de
razonamiento que no son patrimonio exclusivo de los filésofos. Se trata de la comprension propiamente
humana, antropocéntrica que debe por ello, mantenerse proxima a lo local y a lo particular como opuesta
a las regiones mas altas del conocimiento. El ejemplo de la comprension de imagenes de Poet. 4 debe ser
entendido como un caso de identificacion de un particular: “understanding particulars, in all their
contextual complexity (as intimated by that full phrase ‘to understand and reason what each thing is’)
must play an important part in the appreciation of poetry, as in the appropriately sensitive judgment of
ethical issues.” Las cursivas son mias.

170 ucas (1968:73).



73

el Organon, no obstante es preciso destacar que en ellos estan presentes dos de los
instrumentos basicos de la investigacion filoséfica pues, como Aristételes afirma en los
Topicos | 18 (108 a 38 - bl): “Encontrar las diferencias (To dé tas diaphoras heurein
chrésimon) es util para los razonamientos (pros tous sullogismous) acerca de lo idéntico
(tautod) y lo distinto (hetérou), y para conocer (pros to gnorizein) qué es cada cosa (ti
hékaston)”.}™* Un eventual observador que previamente ha visto a Socrates puede
enunciar ante un cuadro que imita correctamente su imagen la formula “éste es aquél”,
lo cual supone que éste encuentra las semejanzas y las diferencias entre ambos en la
medida en que la imagen de Socrates es a la vez, similar y diferente a Socrates. A pesar
del ejemplo aparentemente rudimentario del hodtos ekeinos, la referencia al ti hékaston,
que a lo largo del Corpus Aristotelicum aparece estrechamente emparentada a la
investigacion y al método filosofico es un indicio de la complejidad del proceso

cognitivo involucrado.!™

Mas alla de las singularidades y de la mayor complejidad que
suponen cada una de las restantes artes miméticas, es posible comprender el aprendizaje
que todas comportan en términos de un proceso de identificacion de semejanzas y
diferencias referidas al ambito practico. La formulacion bésica de esta identificacion, a
saber, “éste es aquél” o bien “esto es aquello”, es la formula de la comprension tout

court.’

1 Asimismo, en Top. 108 b 7-9 asegura que: “La contemplacion de lo semejante (He dé toli homoiou
theoria) es util para los argumentos por comprobacion, para los razonamientos a partir de una hipétesis y
para dar definiciones.”

172 Ademés del pasaje ya citado de los Tépicos, Aristoteles emplea la frase ti hékaston en DA 415 a 16,
Met. 1077 b 23-24, EN 1154 b 33, Pol. 1253 b 28. Si bien Halliwell (2001:94-5) reconoce que dicha
referencia pone de manifiesto el amplio rango de comprension y aprendizaje que para Aristoteles
involucra la apreciacion de las obras miméticas, sin embargo considera que no se puede establecer una
correspondencia directa entre estos pasajes y Poet. 1448 b 16-17 en la medida en que: “all the cases
mentioned concern fully philosophical reasoning, and in most if not all of them what is involved is the
grasp of concepts, definitions or universals, while in Poetics 4 Aristotle is speaking of objects of mimetic
representation and his immediate example (houtos ekeinos), as | have stressed, designates a case of
identifying a particular.” Las cursivas son mias.

173 Veloso, ibid.
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En el intento de comprender el proceso cognitivo involucrado en la mimesis
cabe destacar que existen al menos dos indicios significativos que revelan la semejanza
que existe en el pensamiento aristotélico entre ésta y la metafora. En primer lugar, la
habilidad mimética es connatural (simphuton) y el metaforizar es un talento natural
intransferible que no puede tomarse de otro (ménon gar oute parallou ésti labein
euphuias te semeion esti, Poet. 1459 a 5-6). Si bien en el primer caso se trata de una
habilidad innata universal y en el segundo, de un talento natural restringido a algunos
hombres, en ambos casos se trata de habilidades naturales y a pesar de la universalidad
de la primera, el propio Aristoteles reconoce que no todos los hombres estan igualmente
dotados para la mimesis, la armonia y el ritmo. En segundo lugar, tanto en la Retdrica
como en la Poética Aristoteles subraya la capacidad de conocimiento a través de
semejanzas que es propia de la metéfora, v.gr. en Rhet. 1394 a 4-5; 1405 a 8-10;
1412al12 y en Poet. 1455 a 32-34; 1459 a 5-8. Ademas, el aprendizaje que ambas
comportan puede esquematizarse con la formula “esto es aquello” (kai ou légei hos
tolito ekeino, Rhet.1410 b 14-19).'* Cuando Avristételes expone de manera detallada en
Rhet. 111 10 las razones que explican la preeminencia lexical de la metafora retorica, el
principio sobre el cual sustenta dicha primacia es que “el aprender facilmente es por
naturaleza placentero para todos” (t0 gar manthanein raidios hedu phusei pésin esti,
Rhet. 1410 b 10-11). La metéafora es la que principalmente produce esta forma de
aprendizaje y de placer concomitante, puesto que en virtud de su breve estructura del
tipo “x es y” promueve aprendizaje (mathesin) y conocimiento (gnésin) a través del
género (Rhet. 1410 b 14). Las iméagenes de los poetas producen esto mismo, pero por

causa de su mayor extension determinada por la introduccion de la preposicién

174 \seloso, ibid., afirma que la imitacion y la metafora suscitan el mismo raciocinio; aunque Halliwell
(2001:91) no lo dice expresamente, sugiere que la correspondencia entre el hoGtos ekeinos de Poet. 1448
b 17 y el todto ekeino que involucra la estructura semantica de la metafora enunciado en Rhet. 1410 b 17-
20.
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comparativa: “x es como y”, no dicen que una cosa es otra (kai ou légei hos todto
ekeino, Rhet. 1410 b 19), y ésta no es la clase de conocimiento que el espiritu busca. La
inteligencia (psuche) busca la clase de aprendizaje y conocimiento que la metafora
provee en la medida en que comporta un acto de identificacion de semejanzas entre
cosas disimiles, el cual permite aprehender rapidamente sus aspectos comunes. En este
sentido, la metéafora es analoga a la filosofia por cuanto que ambas ven (theorein) lo
semejante (Rhet. 1412 a 11-15). Mediante su estructura substitutiva, la metafora al ser
enunciada obliga al auditorio a reconstruir rapidamente los términos de la analogia
involucrada.”> Como sefiala Laks, lo que el espiritu busca es una identificacion y la
encuentra facilmente por intermediacion de la metafora: “La facilidad de la conquista
explica el placer experimentado: un placer por asi decir de segundo grado. La rapidez,
ese serfa el placer del placer del conocimiento”.}”® La metafora sera adecuada y
producira placer solo en el caso en que el auditorio reconozca facil y rapidamente los
términos de esa proporcion.’”” En virtud de su raigambre natural y de la sencillez de su

estructura cognitiva, la metafora -en tanto que constituye el paradigma de la Iéxis en el

5 por ejemplo, cuando se afirma que la vejez es paja, el oyente debe reestablecer la siguiente
proporcion: la juventud (A) es a la vejez (B), lo que la flor (C) es a la paja (D), luego la vejez (B) es paja
(D). Cabe recordar que para Aristoteles, la metafora proporcional es la metafora por excelencia (Rhet.
1410 b 36 ss.)

176 «|_raisance de la conquéte explique le plaisir éprouvé: un plaisir pour ainsi dire de second degré. La
rapidité, ce serait le plaisir du plaisir de la connaissance.” Laks (1994:298).

77 Halliwell (1993:63, 69 esp. n.35) sefiala la ambigiiedad que en el pensamiento de Aristételes tiene la
metéafora, puesto que en la Retérica subraya la analogia de ésta con la filosofia, mientras que en el
Organon afirma que toda metafora es fuente de oscuridad. Lloyd (1992:413-4) destaca la tension
existente en la obra de Aristoteles entre la condenacién tedrica de la metafora y en general, de las
analogias en contextos cientificos y su préactica cientifica efectiva, en la cual frecuentemente recurre a
ella, pero sin reconocer su valor heuristico. Por su parte, Laks (1994:291-9) asegura que la funcion de la
metéfora en la Retdrica no es tanto provocar el conocimiento como aquello que podria llamarse un efecto
de conocimiento y propone hablar de su valor casi-cognitivo y en este sentido, considera que no es en
modo alguno casual que su aspecto cognitivo sea tematizado en la Retdrica, i.e. en un contexto
esencialmente determinado por la Idgica de la recepcion. La metafora es -para Laks- un medio de
activacion de nuestras facultades cognitivas que no constituye un auténtico instrumento de conocimiento.
Se trata de un mero ejercicio intelectual que permite ejercitar las capacidades de conocimiento y que por
ello, provoca un placer concomitante pero que no amplia nuestro conocimiento del mundo. A mi
entender, la metéafora es un instrumento intelectual y estilistico ingénito que permite ejercitar y en algunas
ocasiones, como en el caso de la metafora proporcional supletiva ampliar nuestro conocimiento del
mundo. Aln en el caso que se admita la inadecuacion de este instrumento en el ambito de la investigacion
cientifica, i.e. demostrativa, su adecuacién en el ambito de la retérica y de la poética parece innegable.
Cfr. p. 158.
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ambito de la elocucion retorica y en el de la poética- puede ser comprendida como el

correlato lexical de la mimesis.'"®

1.3. La mimesis y el érgon poético.

En las secciones anteriores del presente capitulo, hemos visto que Aristoteles
emplea el vocabulario mimético en Poet. 1-4 para caracterizar al conjunto de las artes
miméticas, para diferenciar a cada una de ellas y de sus especies segin los medios, 10s
objetos y el modo en que se realiza la mimesis y asimismo, para referirse al imitar como
una habilidad innata de aprendizaje en los hombres a partir de la cual, derivan dichas
artes. A pesar de ello, en ningin momento el filésofo precisa en qué consiste la
actividad mimética. Sin duda, Poet. 9 es uno de los capitulos centrales de la obra que ha
recibido méas atencion por parte de la literatura especializada, debido a que Aristoteles
presenta alli la célebre comparacion entre la poesia y la historia. Pero la importancia que
tiene este capitulo y en especial, el pasaje que a continuacion transcribo reside
principalmente en el hecho de que a través de esta comparacion disciplinaria, el filosofo
establece cudl es la actividad propia del poeta, i.e. su érgon. Aln cuando en la
descripcion de la misma no emplea en principio el vocabulario mimético ni hace
referencia alguna a €l, mas adelante veremos la manera en que la mimesis se relaciona
estrechamente con el érgon poético. En definitiva, la descripcion del mismo es una

pieza clave para comprender en qué consiste el hacer productivo mimético del poeta.

“Resulta evidente también a partir de las cosas dichas

(Phaneron dé ek ton eireménon), que la actividad propia

178 Chichi-Sufiol (2008:106-7).
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(érgon) del poeta no es decir (légein) las cosas que

acaecieron (ta genémena), sino <decir> la clase de cosas

179 180

que podrian acaecer (hofa an génoito), " esto es (kai),
las cosas posibles (ta dunata) conforme a lo probable
(kata to eikos)™® o a lo necesario (td anagkaion). En
efecto, el historiador y el poeta no se diferencian por decir
(Iégein) las cosas en verso o en prosa (pues, podrian
ponerse las <obras> de Herddoto en verso y de ningun
modo seria menos una (tis) historia con verso o sin ellos),
sino que se diferencian en esto: en que uno dice (légein)
las cosas que acaecieron (ta genémena) mientras que el
otro, la clase de cosas que podrian acaecer (hola an

génoito). Por lo cual, también la poesia es mas filosofica

(philosophoteron) y mas elevada (spoudaitteron) que la

% | a expresién hofa an génoito refiere a “la clase de cosas que acaecerian”, lo cual remite a una
condicion determinada, pero -como veremos mas adelante en la n.187- en el &tico esta condicion es tan
indefinida que no es preciso tenerla en mente. Con el objeto de resaltar esta indeterminacion me parece
mas adecuado hablar de “la clase de cosas que podrian acaecer”. Esta expresion es traducida de maneras
muy diversas, v.gr. Butcher (1951:35 ad loc.): “what may happen”; Fyfe (1932: ad 1451a): “what could
and would happen”; Rostagni (1945:52 ad 37): “cose come potrebbero avenire”; Baldry (1957:42): “the
kind of things that are likely to happen”; Else (1057:301): “the kinds of things that can happen”; Lucas
(1978:118 ad loc.) “the sort of thing that might be expected to happen”; Schlesinger (1977:60 ad loc.): “lo
que puede suceder™; Garcia Yebra (1992:157) “lo que podria suceder”; de Ste. Croix (1992:23): “the kind
of thing that might happen”; Heath (1996:16) “the kind of thing that would happen”; Halliwell (1999:59):
“the kinds of things that might occur”, Veloso (2004:154): “das <coisas> que podiam ter acontecido”.

180 | a mayorfa de los traductores y comentadores otorgan un valor explicativo al kai de la linea 38, v.gr.
Butcher (1951:35 ad loc.); Rostagni (1945:52 ad 37); Else (1957:301 ad loc.); Lucas (1978:118 ad loc.);
Schlesinger (1977:60); Garcia Yebra (1992:157 ad loc.); Heath (1996:16); Armstrong (1998:447).
Contrariamente, Fyfe (1932: ad loc.); Cappelletti (1998:10); Halliwell (1999:59); Veloso (2004:154) le
atribuyen valor coordinante. Por mi parte, entiendo que la referencia al hoia an génoito en 1451 b 5 abona
la interpretacion epexégetica.

181 |_a palabra eikés puede y suele traducirse tanto en términos de ‘probabilidad’, v.gr. Butcher (1951:35
ad loc.); Heath (1996:16 ad loc.); Cappelletti (1990:11 ad loc.); Halliwell (1999:59 ad loc.), como de
‘verosimilitud’, v.gr. Rostagni (1945:51 ad 36); Schlesinger (1977:60 ad loc.); Garcia Yebra (1992:157
ad loc.); Brogan-Preminger (1993:1342-43); Abad (1997:143-46). Sin embargo, hay quienes se niegan a
adoptar esta Ultima traduccién en razén de la profunda y prolongada influencia que el concepto de
vraisemblance -estrechamente ligado a las preocupaciones retoricas- ha tenido en la historia de la
reflexion literaria, v.gr. Butcher, Ibid., p.165; Javitch (1999:56). Por mi parte y siguiendo esta Ultima
interpretacion, me inclino por traducir eikés como “probable”.



78

historia, pues la poesia dice (Iégei) méas bien (mallon) las
cosas de manera universal (ta kath6lou) y la historia, las
cosas que son en particular (ta kath’ hékaston).
‘Universal’ es: a qué clase <de hombre> corresponde
decir (légein) o hacer (préattein) cierta clase de cosas
conforme a lo probable o a lo necesario (kata to eikos e to
anagkaion), a lo cual apunta (stochazetai) la poesia
imponiendo (epititheméne) nombres. ‘Particular’ es: qué
hizo (épraxen) o qué experimentd (épathen) Alcibiades.”

Poet. 1451 a 36 - b 11.

Como atestigua el comienzo del pasaje (Phaneron de ek tén eireménon, 51 a 36),
la actividad propia del poeta se infiere de lo dicho precedentemente, i.e. en los capitulos
7y 8, los cuales estan dedicados a la consideracion de la estructura y la unidad de la
trama (mQthos). En dichos capitulos, el filésofo reitera la primacia de ésta establecida en
Poet. 6 entre las partes que componen la tragedia, y fundamentalmente determina la
forma en que deben organizarse los hechos en torno a una accién Unica, completa,
entera y de cierta magnitud. Ademas, sefiala que la trama debe guardar una unidad que
podria denominarse “orgéanica”, en la medida en que no es posible cambiar de lugar o
suprimir alguna de sus partes sin que se vea alterado y dislocado el todo. Desde el
comienzo de Poet. 9, Aristoteles deja en claro que el érgon del poeta consiste en un
decir (Iégein), i.e. en una actividad discursiva, pero a diferencia del historiador su tarea
no consiste en decir los hechos que efectivamente acaecieron (ta genémena), sino la
clase de cosas que podrian acaecer (hoia an génoito). A través de esta expresion, el

filésofo indica que el poeta narra las acciones y los sucesos que componen la trama en
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modo potencial,’® e inmediatamente explica que esto comprende a las cosas que son
posibles conforme a lo probable o a lo necesario (kata to eikos € t0 anagkaion, 1451
a38). El primer criterio es el mas adecuado para referirse a las acciones sobre las que
versa la poesia, puesto que en el ambito de la razon practica, i.e. aquél que tiene por
objeto a las entidades cuya causa y principio es el hombre (EE. 1222 b 19-1223 a 20),
solo puede hablarse de lo que ocurre “en la mayoria de los casos” (hos epi to pold, Rhet.
1357 a 34 - b 1), y por ende, Gnicamente es posible aspirar a un grado de
universalidad y de exactitud adecuado a las peculiaridades de su objeto, i.e. la accién.'®*
La Poeética se constituyé en la fuente primaria en la discusion del problema de la
verosimilitud de la poesia, el cual llego a ser uno de los topicos centrales de la teoria
critica occidental. El criterio de lo posible conforme a lo probable se sustenta en la
regularidad que caracteriza a las acciones y como se ha visto a propdsito de la pintura

(Poet. 1448 bl7), no s6lo el poeta sino también el espectador/lector deben estar

182 Respecto al uso del optativo presente o aoristo (como en este caso) con la particula an, Berenguer
Amends (1999:210-11 ad 335.2.; 336) sefiala que se emplea para expresar que un hecho podria producirse
si se cumpliera una determinada condicion. Por su parte, Smith (1984:407 ad 1824-9) afirma que este uso
establece una posibilidad futura, oportunidad o probabilidad como una opinién del hablante y que
usualmente estos optativos no estan limitados por ninguna condicion definida. En tanto, Goodwin
(1965:81327-9) sefiala que el potencial optativo acompafiado con an expresa una accion futura como
dependiendo de circunstancias o condiciones, pero agrega que generalmente esta condicion es
demasiado indefinida como para tenerla en mente. Humbert (1954:8199-200) asevera que el atico emplea
el optativo Gnicamente si la posibilidad estd situada en el presente o en el futuro y sefiala que éste no
puede estar en contradiccion con las condiciones existentes de la realidad presente. Asimismo, agrega que
el atico: “n’a méme pas conservé la faculté, qu’avait gardée la langue d’Hérodote, d’exprimer, avec
I’optatif aoriste, une possibilité présente se rapportant a des faits passés.” Pero en espafiol el empleo del
potencial difiere del griego y en particular del atico pues, remite a hechos venideros pero enfocados desde
una perspectiva pasada, y también se usa para denotar que un hecho (pasado, presente o venidero), es una
simple imaginacion, incapaz de realidad porque no se cumplen determinadas condiciones. Las cursivas
son mias.

18 En tal sentido, Else (1957:305) afirma que vivimos en el mundo de la contingencia y de la
aproximacion, cuyos principios son solo valido para ‘la mayoria de los casos’. Por su parte, Woodruff
(1992:82) asegura: “As these are human actions, necessity in the strict sense does not seem appropriate:
the probable is what happens “for the most part’ (Rhetoric 1.ii.1 5), and it is to this that Aristotle regularly
appeals (e.g. 1455 b10).” Las cursivas son mias.

84 En la EN 1094 b 12-27 Aristételes enuncia lo que se ha denominado el principio de exactitud variable.
Lo que este principio afirma -sefiala Guariglia (1992:45-6)- es que el término ‘exactitud’ sélo tiene
sentido cuando se establece previamente el marco de referencia con respecto al cual habremos de ‘medir’
la exactitud. Una vez que se ha establecido la forma de conocimiento y los criterios segin los cuales se
habra de juzgar la correccion e incorreccién de las afirmaciones “toda afirmacion que cumpla con estos
criterios tendrd, dentro de la disciplina en cuestion, una exactitud absoluta, en el sentido en que es exacta
como lo puede ser toda otra disciplina cuyos criterios de correccion o incorreccion sean -aparentemente
mas precisos (v.gr. la geometria)”. Las cursivas son mias.
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familiarizados con lo que ocurre la mayoria de las veces en el ambito practico.'®® Por su
parte, la referencia al criterio de lo posible conforme a la necesidad plantea cierta
dificultad ya que ésta es ajena al ambito de las acciones; de hecho, los comentadores no
logran explicar de manera satisfactoria tal referencia.’® Atn cuando en el ambito de las
acciones no hay necesidad en sentido absoluto, Aristdteles reconoce otros empleos
derivados del término referidos no a los entes eternos, sino a los que pueden ser de otra

manera, v.gr. en EE. 1227 b 29-34 establece un tipo de necesidad condicional o

185 Algunos comentadores rechazan que este criterio se vincule a lo que es probable, y que se deduzca de
la experiencia ordinaria, i.e. que sea el producto de un mero promedio estadistico de las acciones
realizadas por el comudn de los hombres, y antes bien lo refieren a las reglas de cohesion internas a la
obra. Asi por ejemplo, Butcher (1951:164-6) propone una lectura idealista de la poética aristotélica que
determina su comprension de lo “probable”. Tanto la regla de la probabilidad como la de la necesidad se
refiere -seguin Butcher- a la estructura del poema, a la ley interna que asegura la cohesion de sus partes y
no estd determinado por un promedio numérico de ejemplos: “The eikds of daily life, the empirically
usual, is derived from an observed sequence of facts, and denotes what is normal and regular in its
occurrence, the rule, not the exception. But the rule of experience cannot be the law that governs art. The
higher creations of poetry move in another plane. The incidents of the drama and the epic are not those of
ordinary life: the persons, who here play their parts, are not average men and women.” Las cursivas son
mias.

188 Seqglin Else (1957:305), Aristoteles refiere cuidadosamente a ambos criterios por cuanto que en el
ambito practico no hay una necesidad absoluta: “That, in fact, is why Aristotle so carefully uses the
double formula ‘according to probability and necessity’ throughout the Poetics; for necessity can never be
absolute in the sublunar world. Thus there are general principles, ‘universals’, that are valid here, but they
partake of the nature of the realm to which they belong.” Como hemos visto anteriormente, Woodruff
considera inapropiada la referencia a la necesidad en relacion a las acciones humanas. Para Halliwell
(1987:106-7), esta referencia es un dato curioso que es dificilmente explicable en el marco del
pensamiento practico aristotélico razon por la cual, considera que su empleo y relevancia para el critico
literario es menor que la categoria de lo probable. La frase “probabilidad y necesidad” le sirve a
Aristoteles para enfatizar su requerimiento de una secuencia causal lo mas apretada e inteligible posible
en la estructura de la trama de un poema, y da como ejemplo el caso del Edipo de So6focles cuando se
confronta a alguien que tiene la llave de su identidad. A pesar de los intentos de Yocasta por disuadirlo de
continuar, la probabilidad de que un hombre de su cardcter en una posicion tal presionara para el
completo esclarecimiento de la verdad es tan fuerte que Aristételes podria considerarla como virtualmente
necesaria: “something we would expect universally in such a context. But in practice probability is
clearly of more use and relevant to the critic of literature, standing as it does for a sense of plausibility or
credibility more widely applicable to human action and its springs”. Por su parte, Armstrong (1998:452-
3) asegura que Aristdteles se abstiene de mencionar a la necesidad en lugares donde podria esperarse que
ésta aparezca junto a la probabilidad, v.gr. en Poet. 1451 b 11-15, 29-32, 1455 a 17-19, etc. Ante este
problema, es posible adoptar dos posiciones: o bien pensar que se trata de una incoherencia en la
consideracion aristotélica de la unidad de la trama en la medida en que no requiere que los incidentes
estén unidos por necesidad, o bien suponer -como propone Armstrong- que Aristoteles ve a la
probabilidad como condicién suficiente para asegurar la continuidad de los hechos y los dichos de los
hombres. Apoyandose en el andlisis de la continuidad en Phys. V en donde Aristdteles establece que la
conexion entre dos eventos continuos debe ser una conexion necesaria, este autor entiende que esto crea
una dificultad en la consideracién de la unidad de la trama en Poet. en la medida en que permite que los
incidentes que componen la accidn tragica estén conectados sea por probabilidad sea por necesidad. A mi
entender, no es legitima la conexion que Armstrong pretende trazar entre ambos textos ya que la unidad
de la accion trégica se rige por los principios establecidos por Aristételes en la Poética. Las cursivas son
mias.
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hipotética que rige en el ambito de las artes productivas,*®’ y en Phys. 200 a 15- b 8 se
ocupa del modo en que la necesidad esta presente en la naturaleza. Sin embargo, en el
caso de la Poética se trata de una necesidad puramente factica ya que cuando el poeta se
ocupa de los hechos acaecidos (ta gendémena) o bien de las tramas tradicionales no
puede cambiarlos, v.gr. no es licito que modifique el hecho de que Clitenmestra murié a
manos de Orestes y Erifile por las de Alcmeon (1453 b 22-26), ni en su relato tampoco
puede alterar el hecho de que Troya haya sido saqueada. Como claramente Aristoteles
sefiala en la Etica a Nicomaco (1139 b 5-11): “lo que ha ocurrido no es posible que no
deviniera (t0 dé gegenods ouk endéchetai mé genésthai); por eso dice bien Agatén: Sélo
de esto se ve privado Dios: de poder hacer que no se haya producido lo que ya esta
hecho.” En definitiva, esta necesidad factica no es otra cosa que la imposibilidad de
modificar lo acaecido o eventualmente, los relatos tradicionales. Pero como veremos, la
misma no constrifie al poeta en la esfera de lo real pasado.*®

A diferencia de Poet. 1, en donde Aristdteles presenta la comparacion entre
Homero y Empédocles, i.e. entre la poesia y la filosofia natural, con el objeto de mostrar
que la condicion de poeta no reside en los medios que éste emplea (ya que ambos
utilizan el verso) sino en el caracter mimético de su actividad, en la comparacion entre
la actividad discursiva del historiador y la del poeta no refiere -al menos en principio- al
hacer mimético como eje de la diferenciacion. Al igual que en el primer caso, el filsofo
también deja en claro que la diferencia entre ambos no reside en los medios que

emplean pues, asegura que aun en el caso en el que las obras de Herodoto fueran

187 En este caso, la necesidad obra a la inversa “solamente bajo el supuesto de lo que habra de sobrevenir
es necesario, lo que antecede serd también necesario. El ejemplo clasico de Aristoteles es el de la casa,
cuya existencia, si es necesaria, requerira necesariamente como antecedente la construccion de los
cimientos.” Guariglia (1992:59).

188 Seglin Veloso (2004:157), para la poesfa es indiferente que los hechos hayan acaecido o no, porque se
trata de una imitacidn de un relato. A diferencia de Herédoto que cuenta los hechos y acciones de las
personas, el relato de Homero no pasa de ser la imitacion de un relato: “Her6doto conta, entende-se, fatos
e acOes de pessoas, Homero nédo — pelo menos segundo Aristdteles”.
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puestas en verso, no serian menos una cierta clase de historia con verso o sin él (1451 b
1-3). La diferencia entre la actividad propia del poeta y del historiador no reside ni en
los medios que emplean ni en los objetos de los que se ocupan sino que en cierta forma,
podria decirse que la diferencia entre ambas esta dada por el modo verbal en que cada
una conjuga los sucesos/acciones.’® Circunscripta en la esfera del modo indicativo, la
historia habla acerca de lo real (pasado), mientras que la poesia gracias a la amplitud
del modo potencial se desvincula del acaecer efectivo y habla acerca de lo que es
posible. Aristoteles no niega que la historia sea capaz de establecer generalizaciones y
aun vinculos causales, pero como relato de lo real pasado estd inseparablemente
vinculada a lo particular. La poesia tiene como objeto a los actuantes y por ende,
necesariamente habla acerca de lo que hizo o experimentd Edipo, Ulises o a cualquier
otro hombre (haya existido o no realmente), pero ella puede trascender los limites de lo
particular gracias al caracter potencial y por ende, universal que le confiere a los
sucesos. Este caracter de los sucesos poéticos reside en el encadenamiento causal que
el poeta les confiere a los mismos mediante la trama, por cuanto que las composiciones
poéticas -ya sean tragicas o épicas- se caracterizan por su unidad organica. En los
relatos historicos la unidad esta dada no por la accion sino por el tiempo, puesto que no
se describe una unica accidén sino cuantas cosas le acaecieron a uno o a varios hombres

durante un determinado momento, y entre ellas existe una relacion meramente casual,

189 g principio, pareceria que la diferencia entre ambas reside en los objetos de los que cada una se
ocupa. Empero, en la clase de cosas que podrian ocurrir (hofa an génoito), i.e. en los sucesos poéticos,
pueden eventualmente incluirse las cosas que efectivamente acaecieron (ta gendmena), v.gr. lo que
Alcibiades hizo o le acaecid. De modo que la diferenciacion disciplinaria no reside en el objeto del que
cada una se ocupa. Sobre esta cuestion, Lucas (1978:118 ad loc.) sostiene que el objeto del que se ocupa
Herddoto son los hechos (gendmena) y no las acciones (préxeis), de las que solo se ocupa el arte
mimético ya que éste sdlo excepcionalmente puede ocuparse de lo acaecido. Pero en la composicion del
m(thos intervienen tanto las acciones como los sucesos, y cuando Aristoteles reconoce en Poet. 1451 b
29-32 que el poeta puede ocuparse de las cosas que han acaecido (ta genémena) lo admite como una
posibilidad efectiva y que es frecuente en el caso de la tragedia. Asimismo, es preciso tener presente que
cuando en atico se habla de los sucesos, éstos refieren a lo que ocurre no sélo en el dmbito de los
fendmenos fisicos sino también de los acontecimientos humanos, i.e. a las acciones.
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v.gr. la batalla naval de Salamina y la lucha de los cartagineses en Sicilia son hechos
cronologicamente simultaneos, pero entre ellos no hay unidad alguna ya que de ningln
modo tendieron hacia el mismo fin (Poet. 1459 a 17-30). Como se ha dicho “el poeta
difiere del historiador con respecto al nivel de abstraccion con el que considera a las
acciones y a las experiencias de los agentes”.!*

El empleo de los adjetivos philosophdteron kai spoudaioteron en Poet. 1451 b 5-
6 revela que la comparacion entre ambas disciplinas supone la superioridad cognitiva y
valorativa de la poesia respecto al caracter mas bien empirico de la historia. EI primero
refiere a la generalidad con que la poesia trata a las acciones, lo que como se ha visto se
logra a través de la potencialidad que caracteriza al érgon poético, y a la causalidad que
supone la organizacion del mathos por parte del poeta. En tal sentido, cabe recordar que
para Aristoteles en toda investigacién, el método filosofico es precisamente aquel que
no solo permite conocer algo sino también la causa de ello (ou ménon to ti phaneron
alla kai to dia ti, EE. 1216 b 38-9). En el contexto de la contienda que por entonces
existia entre la poesia y la filosofia,"** las dos referencias que Aristételes hace en la
Poética a esta ultima, a saber, en 1448 b13 y en 1451 b 5, son significativas ya que en
ambos casos vincula el hacer poético y en general, el conocimiento mimético a la

actividad filosofica.'®?

Como intentaré probar mas adelante, mediante el reconocimiento
del carécter técnico de la actividad poética y la funcién que le asigna a las artes
miméticas en su programa politico, no solo transfigura la rivalidad entre ambas en
coexistencia, sino que fundamentalmente conecta de manera estrecha a las artes

miméticas con la filosofia. En cuanto al segundo de los adjetivos comparativos

empleados, cabe indicar que la superioridad valorativa de la poesia no reside en el

190 «“The poet differs from the historian with respect to the level of abstraction at which he considers the
actions and experiences of agents.” Armstrong (1998:447). Las cursivas son mias.

191 Rep. 607 b-¢; Leg. 817 a-b, 967c; Phaed. 61 a.

192 | ucas (1978:120 ad loc.); Halliwell (1998:78).
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hecho de que la tragedia versa sobre hombres elevados (spoudaios), puesto que en la
comparacion disciplinaria el filésofo se refiere a la poesia de modo genérico, i.e.
incluyendo también a la comedia, cuyo objeto son los phatiloi.**® EIl empleo del segundo
adjetivo esta estrechamente ligado al primero, por cuanto que en el pensamiento de
Aristoteles hay una jerarquia ontoldgica, epistemologica y valorativa que caracteriza su
pensamiento, y sobre la que se sustenta la mayor valoracion del conocimiento poético
respecto a la historia.'** Pese a que esta comparacion suele ser interpretada en el sentido
de un total desprecio de la historia por parte de Aristételes,**® es importante destacar el
hecho de que ella en si misma no revela tal cosa en la medida en que el empleo de los
dos adjetivos comparativos demuestra que el filésofo no niega ni el carcter cognitivo ni
la valoracion de esta forma discursiva. Sencillamente se trata de una cuestion de grado
pues, también la historia es filoséfica y elevada sélo que lo es en menor medida que la

196

poesia.” Ademas, el empleo del adverbio comparativo mallon en 1451 b7 atestigua

198 por esta razon, algunos intérpretes encuentran problematico este empleo de spoudaios. Armstrong
(1998:449) desvincula la acepcién del término que refiere al caracter ‘serio’ como contrapuesto a lo
‘codmico’, y la limita al sentido de ‘bueno’ o superior’: “the comparison of poetry with history...is made
on the basis of how excellent they are -meaning, presumably, that composing good drama or epic requires
more understanding, more grasp of relations among universals, than does reporting on past events”. Por
su parte, Lucas (1978:119 ad loc.) sostiene que la comedia es menos elevada que la tragedia, pero es
superior a la historia.

194 °Sj bien es cierto que eventualmente la poesia y la historia pueden compartir el mismo objeto, la
generalidad en la consideracion del mismo es lo que determina la doble superioridad de la primera
respecto de la segunda. Al respecto, Rostagni (1945:52 ad 5) afirma que cuanto mas se aproxima una
téchne al objeto de la filosofia, i.e. al universal, es tanto mas noble (spoudaia).

1% por ejemplo, Lucas (1978:118-9 ad loc.) a propésito de este pasaje comenta que Aristteles tenia
extraordinariamente poco que decir sobre la historia en general y que la tenia en muy baja estima.

1% De diversas maneras los comentadores han procurado evitar la excesiva estrechez de la concepcién
aristotélica de la historia presentada en Poética 9. Weil (1960:168-9) sefiala que este esquema limitado no
es aplicable a Tucidides, quien se preocupaba por indagar la recurrencia de la accion humanay es a quien
con menos justicia se le aplicaria una definicion de historia tan limitada. Weil intenta demostrar que para
Aristoteles la historia no s6lo no se reduce a una cronica sino que admite la existencia de una historia
“filosofica”, la cual englobaria la obra de Tucidides y su propia obra. Para ello recurre al pasaje de Poet.
23 (1459 a 22-30), en donde la exigencia de unidad en la trama épica se establece por relacion a la
carencia de unidad caracteristica de la historia, y esta critica s6lo se aplica a un cierto tipo de historia, i.e.
a las historias ‘habituales’ (tas sunétheis, Poet. 1459 a 21). Aristoteles parece ser consciente de que otros
tipos de historias son posibles, por lo cual su critica apuntaria a los habitos de los historiadores que no se
conforman a las verdaderas leyes generales del género histérico, y tacitamente admitiria la posibilidad de
una historia “filosofica” capaz de reconocer la recurrencia de la accion humana, de establecer conexiones
causales y que en definitiva, permite trascender los limites de los acontecimientos particulares de las
historias “habituales” como seria el caso de la historiografia de Herédoto. Su argumento gira en torno de
la proposicion kal mg¢ homoias historias tas sunétheis en Poet. 1459 a 21-22, que el autor -siguiendo en
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que la historia no esta restringida Unicamente a la esfera de lo particular y que en
principio, no le estd vedada la posibilidad de reflexionar de manera general sobre el
ambito de las acciones.

Con el objeto de dilucidar plenamente el significado de esta comparacion es
necesario ante todo, determinar lo que en general se entiende por historia. Los vocablos
historia y historein no aparecen en Homero y es probable que sea Herddoto el
responsable de la introduccion de dichos términos en el lenguaje corriente, si bien es
cierto que su empleo nunca fue extendido. Es revelador el hecho de que Tucidides -
autor de la Guerra del Peloponeso y considerado candnicamente como uno de los diez
historiadores de Grecia- nunca emplea las palabras “historia” e “historiador” para
caracterizar su propia actividad.’®” Cabe indicar que la historiografia antigua no se
limita meramente a la conservacion del registro, sino que tiene una finalidad persuasiva
y didactica, puesto que apunta a influir en el pablico por medio del ejemplo. Nacida del

espiritu de la tragedia, la historia recibe una marcada influencia estilistica de la épicay

parte a Bywater y Vahlen- entiende como refiriendo a las historias “habituales” como contrapuestas las
historias “filosoficas”: “C’est qu’au chapitre XXXIII, tas sunétheis, met a part les historiens
«philosophes», qui ne se content pas d’ecrire des chroniques: Thucydide certainement et peut-étre
Aristote lui-méme avec ses disciples...il ne nie pas I’existence d’une histoire «philosophique» ; il semble
au contraire la donner en exemple”. La principal dificultad reside en que Weil no aduce otras evidencias
textuales en el Corpus referidas a las historias habituales. Contrariamente, muchos comentadores se
inclinan por aceptar la correccion propuesta por Dacier: kai me homoias historiais tas sunthéseis einai, la
cual he seguido en mi interpretacion. Por su parte, de Ste. Croix (1992:23-4 esp. n. 3) asegura que el
pasaje de Poet. 9 es perfectamente explicito y que es erréneo procurar explicarlo indagando en Poet. 23.
Auln cuando admite que en este Ultimo Aristoteles se refiere a las historias “habituales”, no obstante
asegura que la célebre afirmacidn de Poet. 9 se aplica a todas las clases de historias. La prueba de que no
hay un completo desprecio de la historia por parte de Aristoteles puede hallarse en el mismo capitulo 9,
puesto que la presencia del concepto de probabilidad revela que tanto el poeta como el historiador se
ocupan de particulares pero en ellos reconocen lo general. A su juicio, Aristoteles estd pensando aqui en
Tucidides ya que es quien paradigmaticamente representa el caracter general de la historiografia pues, una
de las ideas dominantes de su obra reside en la consistencia del comportamiento humano. A partir de lo
cual, se desprende la utilidad de su obra como una guia de accidn en el presente. Por otra parte, la
referencia a Alcibiades probaria que se trata de Tucidides puesto que es la principal fuente de
conocimiento en relacidon a dicho personaje historico. Ademas, si efectivamente Aristételes hubiera
despreciado a la historiografia como género, no habria dedicado parte de su obra al mismo.

197 Segln asegura Weil (1960:166-8) es dificil creer que esto responda a una intencién consciente y
voluntaria por parte de Tucidides, sino que lo méas probable es que esta ausencia refleje un uso del
lenguaje. Tucidides siempre emplea el vocablo sungraphé, mientras que Aristoteles nunca emplea esta
palabra sino el vocablo historia. A juicio de Weil, esto refleja un habito del lenguaje y no una distincién
consciente entre ambos términos.
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del teatro, y en el siglo V, con Herodoto y Tucidides, ésta se constituye en “una forma
separada de la actividad intelectual que podia defenderse frente a la poesia por una parte
y a la filosofia por la otra”.'®® De hecho, ambos autores escriben como si hubieran
estado presentes en los acontecimientos que describen y este estilo mimético es seguido
por casi todos los historiadores antiguos. En el siglo IV a.C., la produccion
historiogréafica sufre una notable expansion y se percibe una notoria diversidad en lo que
hace a la temética y a los estilos, lo cual en muchos casos es fruto del desarrollo de
formas que ya existian de manera embrionaria. A través de dos discipulos de Isdcrates,
a saber: Eforo y Teopompo, la historia empieza a aparecer estrechamente emparentada a
la retérica y comprendida en la categoria de los 16goi. Ambas disciplinas existieron en
mutua tension, pero por entonces la historia sufria también la influencia y la amenaza de
la poesia.’® En definitiva, desde finales del periodo clasico la historia fue una forma
literaria sitiada por otras formas discursivas.’®® El sentido primario y més amplio al
que remite la palabra historia es el de investigacion e indagacion, que es empleado por
Her6doto al comienzo de sus Historias y del cual, hay testimonios tanto fuera como
dentro del Corpus Aristotelicum.”®® Asi por ejemplo, Platén en el Fedén refiere
mediante este término a la investigacion de las causas de la generacion y de la
destruccion (peri phuseos historian, 96 a8). Por su parte, Aristdteles en sus tratados
suele utilizarla como sinénimo de conocimiento, v.gr. APr. 46 a 26; De An. 402 a 4; De
Caelo 298 b 2; PA. 639 al2, y generalmente, referida a la observacion de los fendmenos
naturales. La observacion de lo particular es necesaria para la constitucion de un
conocimiento de caracter general, puesto que para poder explicar, v.gr. los fenGmenos

bioldgicos es preciso conocer primero los hechos particulares que conciernen a cada

1% Immerwahr en Easterling-Knox (1990:497-8).
199 Connor en Easterling-Knox (1990:506-8).

2% bid., 512.

21 ouis (1955:41).
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especie y a cada animal (HA. 491 a12).%? Este sentido de historia no refiere a cualquier
forma de conocimiento, sino que “es el conocimiento de los hechos particulares a partir
de los cuales se elabora la ciencia”, y por ende, refiere a una instancia indispensable y
necesaria para poder transitar hacia el conocimiento en sentido estricto, i.e. hacia una
perspectiva general.?®® En Poet. 9 y 23 Avrist6teles se refiere a la historia como el relato
de los sucesos acaecidos, i.e. como una disciplina que por entonces se hallaba en un
proceso de pronunciada expansion y que se diferenciaba o al menos, pretendia
diferenciarse de la retérica y de la poética. Sin embargo, este empleo no puede ser
plenamente desvinculado de la acepcién méas amplia del término, puesto que la
historiografia y en general, el conocimiento del ambito practico presuponen la
observacion de lo particular, i.e. de las acciones y los sucesos que regularmente
acaecen. Tal como lo refleja la etimologia del término proveniente de la raiz
indoeuropea wid-, weid- que significa “ver”, y que sanscrito deriva en la palabra vettas
y en griego histor (proveniente de la raiz de oida), el historiador es un testigo,”®* un
observador no incidental: “es aquel que sabe porque ha visto”.”® La investigacion
(historia) ofrece un bagaje de experiencia sin el cual no se podria alcanzar la
universalidad o generalidad que para Aristdteles requiere toda forma de conocimiento,
pues afirma que en los hombres, la ciencia y el arte resultan de la experiencia

(apobainei d” epistéme kai téchne dia tés empeirias tofs antrépois, Met. 981 a 2-3).2%

292 1bid., 43.

203 “historfa, c’est la connaissance des faits particuliers & partir desquels s’elabore la science.” Louis
(1955:44). El autor asegura que de este sentido primigenio se desprende el concepto de historia referida al
conocimiento de las acciones y sucesos que acaecieron, atestiguado en Poet. 9 y 23. Se trata de un sentido
derivado, por cuanto que el historiador antes de ser un narrador de relatos veridicos es necesariamente un
investigador que busca informarse. Contrariamente, Lucas (1978:118 ad loc.) desvincula estos dos
sentidos del término en el pensamiento de Aristételes y en particular, en los pasajes de la Poética en los
que -a su entender- el filosofo sélo se refiere a la historiografia. Por su parte, Veloso (2004:156) rechaza
la interpretacion propuesta por Louis pues, considera que la historia no debe ser entendida como una fase
preliminar del conocimiento, y si como un primer estudio en la investigacion causal.

204 | e Goff (1991:10-1).

205 wast celui qui sait pour avoir vu...” Louis (1955:43).

26 Cabe recordar que el denominado periodo Assos-Mytilene -que se extiende desde el 347 al 344 a.C.- y
que es considerado el periodo de mayor actividad y madurez intelectual del filésofo, es en el que se
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Lo que determina la eleccién de la historia por parte de Aristoteles para establecer
la comparacion disciplinaria con la poesia no es simplemente la rivalidad que por
entonces existia entre ambas, sino fundamentalmente el hecho de que desde una
perspectiva metodolégica ambas presuponen la observacion y la investigacion de lo
particular, i.e. el conocimiento de las acciones y de los sucesos. En definitiva, tanto el
poeta como el historiador conocen lo que regularmente ocurre en el ambito practico, i.e.
lo que los hombres de distintas clases hacen o dicen la mayoria de las veces, incluso
ambos pueden emplear los mismos medios, y pueden eventualmente ocuparse del
mismo suceso, v.gr. la guerra de Troya, pero el primero a diferencia del segundo los
inserta causalmente en el mdthos, y al hacer esto los presenta como podrian acaecer, i.e.
les confiere un caracter universal. Aristoteles agrega que el procedimiento seguido por
los poetas comicos muestra claramente que la actividad propia del poeta consiste
fundamentalmente en la construccion del entramado de los sucesos poéticos pues, éstos
en primer lugar componen, la trama y luego asignan los nombres a los personajes. En
cambio, los poetas tragicos usualmente se atienen a los nombres de personajes
historicos debido al caracter persuasivo (pithanon) que tiene lo posible (t0 dunaton),
pues resulta evidente que lo acaecido (ta gendmena) es posible (dunatd) y por ende, es
necesariamente persuasivo (Poet. 1451 b16-18). Lejos de circunscribir a la poesia en la
esfera de lo real pasado, el filésofo considera que es indiferente que el poeta se atenga a
los personajes y a los hechos histéricos, o a los relatos tradicionales, o bien que él
mismo cree el m{thos apelando a alguno o incluso a ninguno de los nombres reales

(Poet. 1451 b 18-23 y 1455 a 34-b1).2%” De hecho, en Poet. 1451 b 23-26 el fildsofo

conjetura que éste desarrollo las colecciones botanicas y zoologicas asi como gran parte de las ciento
cincuenta y tres constituciones de Atenas, i.e. su produccion historica. Cfr. Guariglia (1997:25); Weil
(1960:165).

27 Como sefiala Else (1957:303-4 n.8), Aristételes no distingue entre el mito y la historia puesto que él -
como todos los griegos de la época clasica- daba por sentado el hecho de que la épica a pesar de su
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advierte que no es preciso de ninguna manera buscar atenerse a las tramas tradicionales
sobre las que versan las tragedias: “Pues, seria ridiculo buscar esto, porque también las
cosas conocidas son conocidas por pocos pero igualmente regocijan a todos.” A partir
de la comparacion entre poesia e historia, y especialmente, a la luz de estas
consideraciones sobre el procedimiento seguido por los poetas comicos y tragicos,
Aristoteles pone de manifiesto en Poet. 1451 b 27-29 la estrecha vinculacion que existe

entre la actividad propia (érgon) del poeta, i.e. la construccion del mdathos, y la mimesis.

“A partir de estas cosas, resulta evidente que es preciso
que el poeta (ton poietén) sea hacedor (poietén) de
tramas (tdn muathon) mas que (méllon) de versos por
cuanto que es poeta conforme a la mimesis (hosoi
poietés kata tén mimesin) e imita acciones (mimeitai de
tas praxeis). Y si acaso resulta que compone (poiein)
acerca de las cosas que han acaecido (genémena), no es
menos poeta pues nada impide que algunas de ellas sean
de tal clase que resulten probables (eikos) <y posibles
(dunata)>, conforme a lo cual aquél es poeta/hacedor

(poietés) de ellas.” Poet. 1451 b 27-32.

Estas dos apariciones del vocabulario mimético, i.e. kata tén mimesin y mimeitai
en Poet. 1451 b 28-29, no difieren de empleos previos en la obra.?®® Pero una vez que el

filésofo ha establecido que el érgon del poeta es la construccion del mathos, i.e. el

distorsion y disfrazamiento de los hechos era no obstante, un registro de hechos reales: “history, though
of a mytholizing kind”.

208 Recordemos que en Poet. 1447 b 15 Aristoteles afirma en el marco de la comparacion entre Homero y
Empédocles, que el poeta lo es conforme a la mimesis y no al verso, y en Poet. 1450 a 4 define al mithos
como mimesis de acciones.
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encadenamiento de las acciones y de los sucesos conforme a los dos criterios poéticos
de posibilidad, se pone de manifiesto que la actividad productiva mimética del poeta
consiste precisamente en ello. El filésofo indica que incluso en el caso de que el poeta
se ocupe de un hecho historico, su érgon consiste igualmente en conferirle probabilidad
al mismo mediante la trama, y que es lo que ejemplarmente hizo Homero en relacién a
la guerra de Troya (Poet. 1459 a 30-36), pues al estructurar la trama no intent6 narrar la

guerra entera sino sélo una parte de ella.?®

A mi entender, es en este pasaje de la obra
en donde mas claramente se revela el hecho de que en el &mbito de la poética la
mimesis consiste en la construccién de la trama.

Uno de los principales problemas que plantea la consideracion del érgon poético
es la significacion de la universalidad en el ambito de la produccion poética,
especialmente en relacion con el caracter cognitivo de las artes miméticas establecido en
el capitulo 4.2 Salvo las referencias que aparecen en cada uno de los dos capitulos a la

filosofia, no hay una conexién explicita entre Poética 4 y 9. A pesar de ello, es posible

establecer una vinculacion conceptual entre ambos. Como hemos visto, en Poet. 4

29| ycas (1978:123 ad loc.) ve en este pasaje una reafirmacion de la primacia de la trama enunciada en
Poet. 6, pero basada aqui en nuevas razones. Por su parte, Else (1957:320-2) sostiene que de todos los
pasajes de la Poética éste es en el que el nuevo sentido de ‘imitacion y de ‘poesia’ (entendida como arte
de creacion) aparece de manera mas luminosa. A diferencia de su maestro, Aristoteles le cambid el
significado a la mimesis para referir a una creacion de cosas que nunca existieron o cuya existencia, si es
que ocurrid, es accidental al proceso poético: “Copying is after the fact; Aristotle’s mimesis creates the
facts”. Para Halliwell (2002:164-5), a(n cuando en la primera parte del capitulo 9 el filésofo no haga
ninguna referencia directa a la mimesis, sino mas bien a la dicotomia entre lo universal y lo particular este
pasaje parece confirmar el hecho de que el poeta se distingue del historiador también por el estatus
mimético de su obra. Las cursivas son mias.

219 Entre los comentadores existen posiciones contrapuestas respecto a la relacién entre Poet. 4 y 9. Asi
por ejemplo, Halliwell (2001:96) admite que la relacion entre ambos capitulos es compleja pero no
obstante ello, ésta resulta ser importante, ya que los dos conforman una suerte de eje en la obra. A su
juicio, el vinculo vital entre ellos reside en el hecho de que en ambos lugares, Aristdteles asimila la poesia
-y en el caso del capitulo 4, la mimesis en general- a la filosofia. A pesar de esta sugestiva afinidad,
Halliwell advierte una tension aparente puesto que en Poet. 4 Aristoteles ejemplifica la comprension de
las obras de arte miméticas mencionando el caso del reconocimiento de particulares, que es caracteristico
de las artes visuales, mientras que en Poet. 9 refiere a la poesia como representacion de universales.
Contrariamente, para Else (1957: 130-2 n.19) no hay conexion alguna entre ambos capitulos de la
Poética, puesto que en la consideracion aristotélica de la naturaleza intelectual del impulso mimético
presentada en Poet. 4 no es posible hallar alusién alguna a los universales poéticos presentados en Poet.
9, ni viceversa. A su juicio, el énfasis intelectual del capitulo 4 esta fuera del curso principal del
argumento de la obra.
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Aristoteles describe el proceso de aprendizaje y de razonamiento involucrado en la
poesia en términos de la contemplacién de imégenes con lo cual, parece restringir dicho
proceso a la identificacion de semejanzas entre particulares. Por razén de ello, se suele
poner en tela de juicio el hecho de que las artes miméticas comporten un auténtico
conocimiento. A pesar del caracter aparentemente elemental de esta identificacion, se
trata en realidad de un proceso cognitivo originario que es ejemplificado
paradigmaticamente por las artes visuales, y que vincula al conjunto de las artes
miméticas con la filosofia, en la medida en que la identificacion de semejanzas es la
operacion intelectual que mas propiamente define a esta ultima. La descripcion del
érgon poético presentada en Poet. 9 prueba que en el proceso de conocimiento que
conlleva la poesia -y las restantes artes miméticas- involucra universales. Teniendo en
cuenta que el objeto de dichas artes son los actuantes, estos universales remiten a las
acciones que los mismos realizan en la mayoria de los casos (kata t6 eikos, Poet. 1451 a
38). El artista mimético sea poeta, pintor, 0 musico debe estar familiarizado con lo que
generalmente ocurre en el &mbito practico, ya sea que se trate de la composicion de la
trama, de la representacion pictdrica de los caracteres de los hombres o del caracter
ético de las melodias, pues sin este bagaje de experiencia referida a las acciones de los
hombres no puede en modo alguno constituirse el saber técnico de la poesia y en
general, de las artes miméticas. Cabe destacar que no sélo quien produce la obra
mimeética sino también su receptor -ya sean los espectadores en el teatro, quien observa
un retrato, o quien escucha una melodia- debe también contar previamente con ese
caudal de experiencia, que es indispensable para que pueda identificar las semejanzas,
i.e. aprender y razonar que éste es aquél.

La comprension de lo que la referencia a lo universal significa en el ambito de la

poética es sin duda, uno de los problemas mas complejos que plantea el estudio de la
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Poética. Precisamente, esta cuestion ha dado lugar a un prolongado debate en la
investigacion erudita a lo largo del cual, se han adoptado multiples y muy diversas

interpretaciones. Hay comentadores que sostienen que se trata de verdades universales

(Butcher);?!! otros afirman que son rasgos tipicos (Else);?? o bien regularidades

practicas (Lucas);?*® también estan quienes niegan que la tragedia imite universales

211 En su influyente traduccién y comentario de la Poética, Butcher (1951:150-4) propone una
interpretacion de los universales poéticos como tipos ideales. Al imitar los universales, el arte imita lo
ideal pues, se trata de la expresion de una cosa concreta bajo una imagen que responde a su verdadera
idea (eidos). Mediante los universales, no se refleja una realidad familiar sino algo que sobrepasa a lo
real: “The truth, then, of poetry is essentially different from the truth of fact”. Ibid., p.170. Entre las bellas
artes, la poesia es la que més adecuadamente expresa el elemento universal en la naturaleza humana y en
la vida: “Poetry, he means to say, is not concerned with fact, but with what transcends fact; it represents
things which are not, and never can be in actual experience; it gives us the ‘ought to be’; the form that
answers to the true idea”. Ibid., p.168. En el marco de la antigua disputa entre la poesia y la filosofia,
Aristoteles descubre un punto de encuentro entre ambas, a saber, su relacion con los universales y si bien
la poesia es semejante a la filosofia por cuanto aspira a expresar lo universal, a diferencia de ella emplea
como medio la forma sensible e imaginativa. En este sentido, asegura que la poesia es una filosofia
concreta “a criticism of life and of the universe”. Ibid., p.402. Pero la poesia tiende a expresar lo
universal, no como algo abstracto sino que a través de lo particular, pues mediante una obra concreta
encarna una verdad universal: “The poet while he seems to be concerned only with the particular is in
truth concerned with quod semper quod ubique. He seizes and reproduces a concrete fact, but transfigures
it so that the higher truth, the idea of the universal shines through it”. Ibid., p.197. Las cursivas son mias.
%12 geqiin Else (1957:304), la doctrina conforme a la cual la poesia imita universales es una respuesta a la
re-proclamacion platonica de la vieja contienda entre la filosofia y la poesia enunciada en Rep. X 607 b.
Frente a la condenacion platonica, en su tacita defensa Aristoteles no adopta como estrategia la simple
identificacion de la poesia con la filosofia: “In saying that poetry is ‘more philosophical’ Aristotle does
not say that it is philosophy”. Los principios generales o universales que rigen en el ambito de la vida
humana y de la accidn, i.e. en la esfera practica, s6lo pueden tener una validez limitada que rige la
mayoria de los casos (hos epi t0 pold), puesto que en el mundo sublunar la necesidad nunca puede ser
absoluta. En la medida en que la poética se ocupa de universales debe ponerse en correlacion con la ética
y con la politica, i.e. con las ciencias de la accion, cuya tarea es exponer dichos principios generales. Pero
aun asi, la poética no es en modo alguno una ciencia y como tal, estd condenada a circunscribirse a la
esfera practica, por lo tanto le esta vedada cualquier consideracion metafisica. La Poética al igual que las
Eticas y la Politica nunca nos confronta con las verdades ultimas, salvo a través del Destino o de lo
maravilloso. Else encuentra en esto una paradoja por cuanto el universal poético nada tiene que ver con lo
que le ocurre al hombre desde afuera sino con el modo en que reacciona ante ello, pero la causalidad
humana es insuficiente para que se constituya una accion tragica puesto que es preciso que algo espantoso
le ocurra al héroe tragico. Para el autor es sugestivo que Aristoteles defina a la tragedia como la imitacion
de una accioén y que solo diga que la poesia ‘habla’ de los universales, pero que no emplee la palabra
mimesis para referirse a ellos, y explica esta discrepancia diciendo que aquella ‘habla’ de las partes
constitutivas de un todo, pero que lo que imita es el todo y en el caso de la accidn tragica, el todo es mas
que la suma de las partes. Los universales poéticos son principios practicos generales a través de los
cuales, el poeta construye un todo organico y mediante el cual presenta una tipologia de la accion.

213 | ucas (1978:119-20 ad loc.) asegura que no es facil determinar la forma en que los caracteres son
universalizados en la medida en que los universales no se reducen simplemente a la remocion de las
excentricidades individuales. A través de ellos, el poeta revela cualidades que no son generalmente
reconocidas y que no obstante, muestran las realidades esenciales del hombre. Los hechos ocurren en la
forma en que deben ocurrir a la luz de lo que ha ocurrido previamente y de las decisiones humanas, de
modo tal que a través de las regularidades universales, los hechos se tornan inteligibles.
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(Heath);?** algunos los consideran como siendo parte de una dimensién virtual de la

realidad y por ende, solo pueden emerger mediante un proceso mental de experiencia y

comprension (Halliwell);*** otros los identifican con la trama (Armstrong);?* o bien les

confieren una finalidad primariamente ilustrativa (Baldry);**" incluso hay autores que

24 Heath (1999:357) asevera que la tragedia no imita universales puesto que su objeto son las acciones, y
éstas son particulares. La diferencia entre la poesia y la historia no reside en que la primera tenga una
clase especial de objeto, i.e. lo universal, distinto del de la historiografia, i.e. lo particular, en la medida en
que en algunas ocasiones ambas coinciden en cuanto al objeto. Ambas difieren en la seleccion de los
particulares ya que en el caso de la tragedia deben ejemplificar principios generales, deben constituir una
serie estructurada de eventos que se desarrolla de acuerdo a la necesidad o a la probabilidad.

215 Halliwell (2001) se ocupa con detenimiento de la cuestion de los universales poéticos. A su juicio, la
referencia en Poet. 9 a la poesia como representacion de universales ha sido tradicionalmente mal
interpretada -incluso por él mismo en el pasado- en la medida en que Aristoteles no afirma que la poesia
es mimesis de universales, sino simplemente que ‘habla’ acerca de universales. A su juicio, los
universales no constituyen el objeto de la representacién poética y encuentra en el pasaje dos indicios que
demuestran que la poesia dramética y narrativa es acerca de las acciones y las experiencias de los
caracteres individuales, a saber: el empleo del adverbio mallon que restringe la fuerza de la proposicion
que afirma que la poesia habla de los universales, y el caracter concesivo y ain tentativo de la segunda
parte de la definicién de los universales en 1451 b 9-10, en donde Aristoteles afirma que la poesia apunta
a (stochézetai, 51 b 10) ellos ain cuando les agrega nombre a los caracteres. Puesto que se trata de
acciones y caracteres individuales exactamente en el mismo sentido en que lo es el ejemplo historico que
ofrece el filosofo, i.e. Alcibiades, sostiene que legitimamente puede afirmarse que el Edipo Rey de
Séfocles es acerca de lo que hizo o experimentd Edipo. Dado que el objeto de la poesia dramatica y
narrativa son las acciones, los caracteres y los pensamientos y que éstos comprenden particulares,
Halliwell considera que los universales intervienen a un nivel sub-textual, que tienen una presencia casi
metaférica y que requieren de una comprension implicita. Se trata de universales “débiles” en la medida
en que no alcanzan la posicion que los universales tienen en los dominios mas tedricos de la filosofia. Lo
que lleva al fildsofo a mencionar a los universales en Poet. 9 es la inteligibilidad que provee a las
acciones la estructura de la trama (mdthos) y que les otorga una coherencia y unidad mayor que la
contingencia que caracteriza a la vida real e incluso a la historia. En definitiva, Halliwell no niega la
existencia de los universales poéticos simplemente les quita la importancia y el peso que la erudicion
tradicionalmente les otorgd. En el &mbito de la poética de lo que se trata es de comprender la vida
humana misma, y lo que indica Poet. 9 es que dicha comprension esta ligada a la capacidad casi-filos6fica
de la poesia de revelar algo de lo universal en o a través de lo particular. Al igual que en su interpretacion
del Poet. 4, a la que me he referido en la seccion anterior del presente capitulo, Halliwell reconoce que
hay una analogia entre las diversas formas de discernimiento practico, i.e. phrénesis y sinesis y la
comprensidn involucrada en la poesia, puesto que en ambos casos se muestra la conviccion aristotélica de
que: “in the domain of action we can only work our way towards universals via a very strong
apprehension of particulars”. Las cursivas son mias.

28 Armstrong (1988:450) sefiala que los universales son tipos de acciones (types of actions) y que los
particulares son eventos o acciones-caso (event- or action-token). El universal poético es lo mismo que la
estructura de los hechos en una representacion literaria, i.e. el m{thos. A través de la conexion necesaria o
probable de los eventos de la trama, el filésofo puede explicar como diferentes tipos de incidentes, i.e.
diferentes tipos de acciones y de formas de decir, se unen para devenir un universal. En primer lugar, el
poeta discierne la estructura de la accion y luego, la reproduce en la composicion poética. Precisamente,
esta estructura es -a juicio de Armstrong- una clase, un universal, i.e. una accioén-tipo. Dicha accién puede
ser concebida en diferentes niveles de abstraccién y el nivel mas concreto es aquel en el que la accion-
tipo es encarnada en el argumento final del poeta.

217 segiin Baldry (1957:42-3), la referencia a los universales es introducida por Aristételes con el objeto
de hacer mas clara la relacién entre la poesia y la filosofia. Lo que el fildsofo pretende mostrar es que a
diferencia de la historia, la poesia y la filosofia se ocupan de las cosas universales (ta katholou). El
universal es la materia esencial de la poesia, y lo particular sélo lo es de manera secundaria e incidental.
No obstante, a diferencia del filésofo el poeta expresa lo universal no en términos universales, sino a
través de lo particular y de lo individual.
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niegan la relevancia de la oposicion entre lo universal y lo particular en Poet. 9
(Veloso).?*® La funcion que se le reconoce a los universales determina en gran medida
la comprension general de la naturaleza de la poesia y del conocimiento que ella
comporta o no.2* A mi juicio, es preciso ante todo tener en cuenta que la cuestion de los
universales poéticos estd ligada de manera indisociable al problema mas amplio del
conocimiento de las acciones, puesto que el conocimiento como tal lo es de lo universal
(Met. 1003 a 14-15), pero las acciones son particulares (EN. 1107 a 28-32).?* Dicho
problema afecta tanto a las ciencias practicas como a las productivas, entre las que se
encuentra la poética y el conjunto de las artes miméticas. Al respecto, cabe indicar que
en el ambito de la razén préactica la universalidad solo puede tener un caracter
esquematico o tipico, no exacto (pas ho peri tén praktén I6gos tapoi kai ouk akribds
opheilei légesthai, EN 1104 a 1-2), y al que sélo se puede acceder a través de las
acciones particulares.””> Como Aristoteles afirma en la Retérica 1356 b 30-35:
“ninguna técnica (téchnge) indaga lo singular (t0 kath” hékaston), tal como si la medicina
<considerara> qué es saludable para Socrates o Calias, pero no qué lo es para tal

(toidide) o tales clases de hombres (toioisde) (pues esto es lo propio del arte, mientras

218 \/eloso (2004:157-8) sostiene que no hay que dejarse engafiar por la oposicién entre lo universal y lo
particular pues, entiende que se trata simplemente de una distincion interna al plano material de los
hechos, de las acciones y de las personas que actlian ya que a diferencia del historiador que provee una
gran masa de datos, el poeta se limitarda a un nimero pequefio de los mismos, suficiente para que pueda
producirse el reconocimiento por parte del espectador/lector. Pero en realidad, el autor se encuentra ante
la dificultad de explicar la universalidad que Aristdteles atribuye en Poet.9 a la poesia, y que para él no es
mas que un simulacro, i.e. la imitacién de un relato.

219 por ejemplo, Armstrong (1998:448) argumenta que una vez que comprendemos la naturaleza de los
universales poéticos, no s6lo comprendemos mejor la naturaleza filoséfica de la poesia sino que también
penetramos mejor en la perspectiva aristotélica de la estructura metafisica de las representaciones
literarias. Rostagni (1945:51 ad 36) asegura en la distincion fundamental entre historia y poesia es en
donde finalmente queda en claro la naturaleza de esta Gltima.

220 Reiteradamente, Arist6teles sefiala en la Etica a Nicémaco que el rol de los universales en el &mbito de
la accion es muy diferente de su posicion en la esfera del conocimiento filoséfico o cientifico. Cfr.
Halliwell (2001:99-100).

21 A pesar de ello, Guariglia (1992:43-4 n. 22) asegura que no hay para Arist6teles un relativismo
absoluto en el campo de la accion, puesto que es posible establecer una caracterizacion y racionalizacion
por medio de un tipo intentando dar con lo especifico y distintivo de las acciones, i.e. aquello que vale en
general y sin calificacion para determinadas situaciones con relacion al aspecto relevante de las mismas.
Dado que se trata de casos individuales, no es posible establecer deducciones como si se tratara de una ley
universal de la clase ‘para todo x vale...”, sino s6lo una inferencia limitada a la ‘mayoria de los casos’ 0 a
lo “habitual’.



95

que lo singular es ilimitado y no cognoscible).” 2> De igual modo ocurre en el caso de
la poética, ya que el poeta sélo se ocupa de lo que hizo o experimentd Edipo, o incluso
Alcibiades en cuanto que cada uno de ellos representa a una determinada clase de
hombres. Los actuantes no intervienen en la trama en su condicion de individuos, sino
en cuanto que pertenecen a una clase de hombre (sea ésta elevada o baja), y a partir de
la cual pueden inferirse las acciones que éstos podrian realizar. Si bien es cierto que el
poeta habla acerca de las acciones y de los sucesos que le acaecen al héroe tragico, los
cuales son necesariamente particulares, al componer la trama, i.e. al estructurar
causalmente los sucesos conforme a los criterios de verosimilitud o de necesidad, al
conferirles la unidad y la extension adecuada, éstos no son considerados ya en su
singularidad sino qua universales “précticos”, i.e. en cuanto tienen un caréacter tipico.”?
A pesar de ello, los universales poéticos no deben ser considerados como universales
“débiles”, en la medida en que su universalidad es adecuada al &mbito practico, y
Aristoteles le reconoce a este 4mbito una inteligibilidad propia.?** Pero cabe entonces
preguntar como es posible que los personajes, las acciones y los sucesos poéticos que en
ningun momento dejan de ser particulares devengan universales. A mi entender, resulta
bastante claro el hecho de que la universalidad poética surge gracias a la unidad que el
poeta le confiere a la accion narrada o representada, y por ende, ella sélo puede
derivarse del mdthos. Pero teniendo en cuenta que las acciones y los sucesos que lo

integran no pierden su caracter intrinseca y necesariamente singular, no pueden

22 A lo largo de la Metafisica, Aristoteles recurrentemente sefiala que el conocimiento es de los
universales, v.gr. en Met. I1X 1(1056 b 29), VII 11(1036 a 28-29). Sin embargo, en Met. XIII 10 (1087 a
10-25) asegura que la ciencia en cuanto que es en acto remite a lo determinado, i.e. a un esto (tode ti
olsa), por lo cual “es evidente que en cierto sentido la ciencia es de lo universal (kathdlou), pero en otro
sentido no lo es.” Al respecto, Ross (1958:466 ad 13) comenta que a pesar que la primera es la
perspectiva usual, ocasionalmente el filésofo admite que: “knowledge is of universal in the particular, as
he admits that sensation is of that in the particular which is universal.” Las cursivas son mias. Una
consideracion semejante puede hallarse en Top. 164 a 3-11.

223 E] hecho de que éste les imponga nombres propios a los actuantes atestigua a la vez, la particularidad y
el caracter universal de los mismos por cuanto que es en cierta forma, irrelevante cual sea el nombre
propio que les otorgue ya que intervienen a causa de su caracter universal.

“24 Contra Halliwell (2001).



96

simplemente ser identificados con é1.22> Como sefiala Halliwell, la universalidad sélo
puede surgir mediante un proceso mental de experiencia y comprensién.”® Dicho
proceso no solo involucra al poeta en cuanto que éste debe componer el mathos, sino
también al lector, espectador u oyente, quien debe previamente contar con el bagaje de
experiencia indispensable para comprender la universalidad que comporta la trama y
aprender a partir de ella. De modo que este proceso presupone una misma pertenencia
comunitaria, ya que requiere que ambos, i.e. el artista y el receptor, estén igualmente
familiarizados con lo que usualmente ocurre en el &mbito de las acciones. Finalmente,
cabe sefialar que aun cuando las consideraciones presentadas por Aristoteles en Poet. 9
refieren Unicamente a la actividad propia (érgon) del poeta, éstas pueden extenderse a
las restantes artes miméticas en la medida en que cada una de ellas, en cuanto técnica
presupone e involucra universales “practicos” y por ende, conllevan en cada caso un
proceso mas o menos complejo de aprendizaje y comprension, v.gr. en el caso de la
pintura, puede decirse que la figura es al dibujo lo que la trama es a la poesia dramética
(Poet. 1450 a 39-b 3), y la representaciéon pictérica de los caracteres involucra un

proceso analogo al de la poesia tragica (Poet. 1454 b 10-11).%

1.4. La mimesis y el modo dramético.

A lo largo de la Poética, Aristdteles destaca la figura de Homero tanto por el

carécter fundacional de su obra (Poet. 1448 b 28-30; 48 b 36-49 a2; 59 b 12-16), como

225 Como hemos visto anteriormente, esta es la interpretacién propuesta por Armstrong (1998). A juicio
de Halliwell (2001:98), Armstrong va muy lejos cuando identifica a los universales con la trama puesto
que si bien es cierto que los universales entran en la poesia en el nivel de la trama, sin embargo los
componentes de ella, i.e. sus caracteres individuales con sus acciones y con sus palabras, no pueden en
términos aristotélicos simplemente constituir universales.

226 Con Halliwell (2001).

221 gj bien parece en principio mas complejo aplicar estas consideraciones a la musica, en el préximo
capitulo veremos que también en este ambito hay involucrado un proceso de aprendizaje mimético en el
que intervienen los universales “practicos”.



97

por el valor paradigmatico que la misma tiene para toda la produccién poética (Poet.
1448 a 11; 48 b 34 - 36; 51 a 23 - 30; 59 2 30 - 37; 60 a 18 -19; 60 a 35 - b 2). Pero al
destacar su singularidad entre los demas poetas épicos en Poet. 24, el filésofo parece

identificar a la mimesis con el modo dramatico:

“Homero es digno de ser alabado por muchas otras
<cosas> y particularmente, porque solo él entre los
poetas no ignora lo que es preciso que <el poeta>
mismo haga. Pues, es preciso que el poeta mismo
(auton) diga (légein) las menos cosas <posibles>,
puesto que no es imitador (mimetés) conforme a estas
(kata tadta). Los otros <poetas épicos> intervienen/
aparecen (agonizontai) ellos mismos a lo largo de toda
<la obra>, e imitan (mimodntai) pocas cosas y pocas
veces (oliga kal oligékis), mientras que él después de un
breve predAmbulo, seguidamente introduce <en escena>
(eisagei) a un vardn, a una mujer o algun otro caracter
(allo ti éthos), y ninguno <de ellos> desprovisto de

228

caracteres (oudén aéthe), sino teniendo caracter

(échonta éthos).” Poet. 1460 a 5 - 11.

Los dos empleos del vocabulario mimético atestiguados en este pasaje, i.e.
mimetés en 1460 a 8 y mimodntai en 1460 a 9, son significativos por cuanto que a través

del primero, Aristételes parece desvincular la condicion de imitador (mimetés) de las

228 |iddell-Scott (1940: ad loc.) remiten la significacion de este término como “without character”, y
remiten a Poet. 1450 a 25y 1460 a 11.
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cosas que el poeta dice por su propia voz, i.e. cuando él mismo (auton) habla; mediante
el segundo, sugiere que la imitacion refiere a la introduccion de los caracteres en escena.
A través de un breve preambulo, Homero recurre en poca medida al relato en tercera
persona y mayormente emplea el modo dramatico, en tanto que los demas poetas épicos
intervienen ellos mismos (agonizonthai) a lo largo de toda obra y por ende, solo
escasamente imitan. En general, el verbo agonizomai se emplea para referir a toda clase
de aparicién puablica en una situacion competitiva, ya sea que se trate de un actor, un

rapsoda o de un orador en la corte.??

Aristételes suele emplearlo para referirse a la
lucha armada, v.gr. Pol. 1321 a 14-26, y especialmente al combate eristico, v.gr. Top.
VIl 159 a 25-36; 161 a 38-b10, Ref. Sof. 165 b 11-13; 172 b 35; 174 a 12. Asimismo,
en Poet. 1451 a 8; 1456 a 18 y en Pol. 1342 a 26 refiere mediante el mismo a los
concursos dramaticos. Pero a través de su empleo en Poet. 1460 a 8 en relacién a los
modos empleados por los poetas épicos, Aristoteles no parece remitir en este caso a las
competencias teatrales sino mas bien a la intervencion o aparicién publica de los poetas,
i.e. en el discurso, mediante su propia voz y no a través de los caracteres
representados.”®® Ambos empleos del vocabulario mimético sugieren que la cualidad de
imitador del poeta reside fundamentalmente en la introduccion directa de los caracteres
en el discurso y no en su participacion de manera personal, ya que en cuanto tal es
preciso que diga las menos cosas posibles.?*

Como hemos visto a propésito de la clasificacion de los modos de la mimesis

presentada en Poet. 3, Aristdteles destaca la singularidad de Homero por su cualidad

dramaética Unica (& héteron ti gignémenon hdsper Hémeros poiefe, Poet. 1448 a 21-22).

229 Cfr, Lucas (1978:227 ad loc.); Rostagni (1945:149 ad 8); Else (1957:620 ad loc.); Bailly (1993:21);
Liddell-Scott (1940: ad loc).

20 Es muy probable que a través de esta comparacion Aristoteles tacitamente refiera a los poetas épicos
ciclicos, y que incluya entre ellos a su coetaneo Antimaco. Cfr. Rostagni, Ibid.; Montmollin (1951:30);
Lucas (1978:226 ad loc.); Halliwell (1987:169). Sobre la influencia de Aristételes en la consideracion
despectiva de dichos poetas épicos. Cfr. Easterling-Knox (1990:124-8).

21 Halliwell (1999¢:123 ad loc.).
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Maés alla de si su proceder se identifica con un modo independiente, o si se lo considera
como una modalidad (mixta) del modo narrativo,?* lo cierto es que sus obras tienen en
cuanto al modo del imitar un caracter sui generis ya que combinan la narracion, en la
que el poeta no cambia sino que se mantiene como él mismo, con el modo dramatico a
través del cual presenta a todos los personajes como actuantes en actividad, lo cual

supone que el poeta deviene algo/alguien (ti) diferente.?

A pesar de que en Poet. 3,
Aristételes no establece jerarquia alguna entre los modos (ya sea que se reconozcan dos
0 tres), sin embargo en Poet. 1448 b 34-36 -en donde destaca la superioridad de Homero
(mélista poietes) fundandose en el hecho de que éste compuso imitaciones dramaticas
(miméseis dramatikas epoiesen)- y en el pasaje de Poet. 24 que aqui nos ocupa, el
filésofo claramente privilegia el modo dramatico. A primera vista, el hecho de que en
Poet. 24 desvincule a la actividad mimética de la narracién y que consecuentemente,

privilegie al drama parece contradecir la clasificacion de los modos miméticos

propuesta al inicio de la obra.?** Pero es importante advertir que en Poet. 24 no hay una

2 Como he sefialado oportunamente en la seccién 1.1.3., personalmente me inclino por la interpretacion
binaria.

%% |_os comentadores usualmente entienden que esto supone un cambio en la persona del poeta que ya no
habla simplemente en su propia voz sino como otros, v.gr. Rostagni (1945: 1488 ad 6-7); Halliwell
(1987:171), (1998:126) y (1999:123). Recordemos que para Else (1957:96-7) se trata de una alternancia
entre el poeta y los caracteres dramaticos.

24 | os intérpretes intentan explicar la supuesta inconsistencia que la preferencia por el modo dramatico
en Poet. 24 plantea respecto a la clasificacion de los modos de la mimesis establecida en Poet. 3. Lucas
(1978:226-7 ad loc.) sostiene que el pasaje de Poet. 24 esta aislado respecto a la tematica central del
capitulo pues, nada tiene que ver con las semejanzas o diferencias entre la épica y la tragedia; se trata de
un sentido restringido de la mimesis conforme al cual, ésta es identificada con la personificacion.
Montmollin (1957:619-20) entiende que los tres pasajes en los que Aristoteles se refiere al modo
empleado por Homero, a saber, Poet. 3 (1448 a 21- 23), Poet. 4 (1448 b 34 - 49 a 2) y Poet. 24 (1460 a 5-
11) son consistentes puesto que los tres forman parte de una adicion posterior. El interés de Aristoteles
por distinguir a Homero de otros poetas épicos y de establecer mediante su figura una suerte de puente
entre la poesia puramente narrativa y dramatica pertenece a un estadio tardio. Ibid., pp. 29-31, 38, passim.
Solmsen (1935:194-5) se pronuncia en igual sentido. Else (1957:621) entiende que esta paradoja es
inherente al pensamiento de Aristoteles ya que define al género épico a través del poeta que es menos
tipicamente representativo, y concibe a Homero como un hombre que se encuentra entre dos mundos: es
un poeta épico pero es también el precursor e inventor del drama. Esta concepci6n supone una traicion a
la naturaleza del género épico en pos de una exigencia mas amplia de la poesia misma, la cual trasciende
las demandas particulares de sus especies. La tragedia es para Aristoteles el paradigma de la produccion
poética y Homero fue su primer profeta: “the only epic poet who understood the poet’s duty: that is, to
imitate (mimefsthai = poiein), not merely to talk (Iégein).” Segun Halliwell (2002:164-71), la razén del
predominio del modo dramatico reside en el hecho de que éste tiene un caracter mas vivido e iconico, que
le posibilita mostrar el mundo de la accién y no simplemente describirlo. Al excluir la voz del poeta de la
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identificacion plena entre la mimesis y el modo dramatico, en la medida en que el
filésofo no niega que los restantes poetas épicos imiten, sino que simplemente afirma
que lo hacen en menor medida (oliga kai oligakis, 1460 a 9) y ademas, no describe al
proceder de Homero como enteramente dramatico (ho dé oliga phroimiasamenos, 1460
a 9-10). Pero por sobre todo, la diferenciacion por el modo solo atafie a las artes que
emplean como medio principal el discurso, y en razon de lo cual la mimesis en cuanto
que es el rasgo comun de todas las artes miméticas (cualquiera sea el medio que
utilicen) no puede ser identificada con el modo dramatico. Aristoteles no niega en Poet.
24 que la narracion sea uno de los modos de la mimesis,*® sino que simplemente al
intentar enfatizar la excepcionalidad de Homero, exalta el caracter dramatico de su
proceder, y al hacer esto, parece descalificar a la narracion e identificar a la mimesis con
el modo dramatico. De modo que, el pasaje tiene un carécter retéricamente enfatico.*®
Aun cuando parece dificil conciliar la tensidén que existe en cuanto a la valoracion de los
modos entre Poet. 3 y 24, es preciso tener en cuenta que en el primer caso, el filésofo
presenta a los modos posibles del discurso en el contexto de la descripcion de los
principios del arte poético, por lo cual esta clasificacion inicial tiene una finalidad

descriptiva y no valorativa; mientras que el pasaje de Poet. 24 pone en evidencia la

mimesis poética y tratando al poeta Unicamente como tal cuando éste ejerce su funcién dramatica,
Aristoteles crea un espacio distintivo para la poesia fuera de los discursos directamente afirmativos y que
buscan la verdad con los que por entonces, podia ser facilmente confundida. Aunque la discrepancia entre
Poet. 3 y 24 no puede ser eliminada, ella no afecta el argumento general de la obra por cuanto que no
surge del andlisis del drama tragico y especialmente, porque se vincula a la inequivoca admiracién que
Aristételes expresa por la cualidad dramatica de la épica de Homero, cuya obra muestra que este género
puede y debe aproximarse al modo dramatico de la mimesis. El paradigma homérico compromete una
redefinicion del caracter mimético del género como tal, lo cual es consistente con la nocién de la mimesis
poética como un arte primariamente dramatico. Para Veloso (2004:159-64) no hay contradiccion alguna
entre ambos capitulos puesto que Aristdteles no identifica en Poet. 24 a la imitacion poética con la
imitacion dramatica; simplemente se trata de una dicotomia entre alguien que imita y alguien que no lo
hace. Lo que se excluye no es la propia narracion épica, sino lo que el poeta dice en el proemio ya que en
él, el poeta realmente habla y no imita a alguien que habla y en razén de su funcién informativa, el
filésofo ve en el proemio algo que no es imitativo y es probable que esté acusando a los otros poetas
épicos de demorarse demasiado en los preAmbulos sin atender a la accion principal.

25 Halliwell (1999c:123 n.a) afirma: “This passage appears, through overstatement, to deny (contra 48 a
22-3) that narrative is a mode of mimesis.” Sin embargo, como hemos visto no hay una expresa exclusion
del modo narrativo. Las cursivas son mias.

28 Halliwell (2002:171 n. 53).



101

mayor apreciacion de la modalidad dramatica que el filésofo tacitamente supone a lo
largo de toda la obra.?®” Asimismo, no cabe duda de que esta preeminencia esta
vinculada al caracter paradigmatico de la tragedia entre las diversas especies poéticas;
de ahi también que el filésofo elogie al mas dramatico de los poetas épicos. En virtud de
esta primacia, puede afirmarse que Aristoteles concibe a la mimesis primariamente
como un cambio, como un devenir otro. A su vez, esta concepcion de la mimesis en
cuanto al modo se vincula al sentido méas basico y primario del término, ya que en
cuanto habilidad innata la mimesis involucra esencialmente un cambio, puesto que al
pretender asemejarse a lo imitado quien imita (sea gestual sea verbalmente) deviene
algo/alguien diferente. Por Gltimo, es importante advertir que el modo dramatico no
debe ser confundido ni identificado con la actuacién, puesto que éste es un aspecto
inherente a la estructura discursiva y como tal, es independiente de la representacion o

interpretacion por parte de los actores o de los rapsodas.?*®

27 En sus distintos trabajos, Halliwell (1999b; 2002) le otorga al pasaje de Poet. 24 una particular
relevancia pues, si bien reconoce que el mismo no esta completamente asimilado al argumento general
del tratado, este pasaje junto a otros dos, a saber: Poet. 1447 b 13 - 20 y Poet. 9, ofrecen una clave
significativa para comprender la concepcion aristotélica de la mimesis. Cada uno de estos pasajes
permite demarcar a la mimesis poética de la filosofia o de la ciencia, de la historia y del relato del poeta
en su propia persona. Segun el autor, esta triada de pasajes completan el cuadro de lo que Aristételes
entiende por la mimesis ya que a través de ellos, encuentra su camino hacia la nocién de lo “ficticio’
entendido en el sentido basico de lo que es simulado o inventado. Por via negativa, el fildsofo delimita el
ambito de la ficcion poética respecto a otras formas de conocimiento y de investigacion con los métodos y
procedimientos que son propios de ellas y particularmente, con respecto a la pretension de verdad que
caracteriza a tales dominios. Halliwell (2002:166) define cudl es el concepto tacito de ficcion que subyace
en el pensamiento aristotélico: “by “fiction’ we here understand the modeling of a world whose status is
that of an imaginary, constructed parallel to the real, spatiotemporal realm of the artist’s and audience’s
experience: imaginary, in that it rest on a shared agreement between the maker and recipients of the
mimetic work to suspend the norms of literal truth; but “parallel’, in that its interpretation depends on
standards of explanatory and casual coherence that are essentially derived from and grounded in real
experience (hence the Poetic’s repeated concern with ‘probability and necessity’ in poetic plot
structures).” Las cursivas son mias.

28 Cabe destacar que en diversas partes de la Poética, Aristételes diferencia el arte del poeta del arte del
actor o del rapsoda y en tal sentido, subraya el caracter subsidiario de la representacién: 1450 b 18 -19,
1453 b 4-6,1462a5-8y 11-13.
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1.5. La defensa aristotélica de las artes miméticas.

Aristoteles dedica el capitulo 25 de la Poética a la presentacion de problemas
criticos literarios y a la resolucion de los mismos (Peri de problematon kai luseon, ek
poson te kai poion eidon estin, Poet. 1460 6- 7). Dicho capitulo se vincula a una obra
perdida del filosofo, la cual estaba consagrada de manera integra al tratamiento de estas
cuestiones.”®® Como atestigua el catalogo de Didgenes Laercio (5.26) se trata de una
obra en seis libros conocida como Aporémata Homerika o Zetémata Homerika.?*® Es
bien sabido que en el siglo V a. C. existian este tipo de obras dedicadas a denunciar
inexactitudes logicas e inadecuaciones morales y religiosas en los poemas épicos de
Homero. Aungue por mucho tiempo la poesia fue considerada como depositaria de la
sabiduria, del conocimiento y de los valores morales de la cultura griega arcaica, desde
mediados del siglo VI a. C. ella comenzd a ser objeto de crecientes ataques desde varios
frentes, fundamentalmente desde los sectores mas ilustrados de la sociedad. Usualmente
estos ataques eran planteados en forma de prdblema, i.e. como algo que se ‘pone
delante’ y es objeto de controversia, de ahi el estilo contencioso y casi judicial que
suelen tener. Segun Aristételes, para quien -como hemos visto- es indiscutible el
caracter paradigmatico que la figura de Homero tiene para toda la produccién poética,
las acusaciones contra éste y en general, las dificultades literarias planteadas son
generalmente infundadas.** En Poet. 25, el filésofo presenta de manera sumaria
algunas de las objeciones y de las diversas formas en que éstas pueden 0 no

solucionarse, y enuncia qué clases de cosas deben ser censuradas en la poesia. En

2% probablemente esta obra se perdi6 junto con el resto de las obras exotéricas de Aristoteles. Porfirio
(234-304 d.C) parece haber sido el ultimo autor que tuvo un conocimiento directo de la misma. Cfr. Janko
(1998:105); Diring (1990:205-6); Halliwell (1997:149-51).

20 | ycas (1978:232 ad loc).

21 En la erudicién actual se acuerda en que los Problémata conservados no fueron escritos por
Aristoteles, atn cuando algunas de las ideas alli expresadas responden al espiritu de su filosofia. Cfr.
Diring (1990:464).
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primer lugar, Aristoteles formula un principio referido a las clases de cosas que es

posible que el poeta imite, y en su enunciacion recurre al vocabulario mimético.

“Puesto que el poeta (ho poietes) es imitador
(mimetés) como el pintor (zographos) o algun otro
hacedor de imagenes (eikonopoids), es necesario
que siempre imite (mimeisthai) una entre estas tres
<clases de> cosas que son <posibles> en relacién

242: o pien la clase de

al numero (ton arithmon)
cosas que eran o son (hofa én e éstin), o bien la
clase de cosas que se dice 0 se cree <que son>
(hoia phasin kai dokef), o bien la clase de cosas
1243

que es preciso que existan (hofa einai def).

Poet. 1460 b 8-11.

Al igual que en otros pasajes de la Poética, la pintura y en general, las artes visuales
aparecen aqui como la forma maés primaria y paradigmatica de la mimesis. En virtud de
la comparacion entre la condicion de imitador del poeta y del pintor podria pensarse que
los objetos de la imitacion poética deberian guardar una correspondencia fiel con la

realidad imitada. Pero aun cuando a mediados del siglo IV a. C. el arte griego estaba

22 Algunos traductores siguiendo al manuscrito Parisinus 1741 leen ton arithmon, v.gr. Montmollin,
(1951:263), pero la mayoria apoyandose en el Riccardianus 46 y en el Parisinus 2040 lo leen en
acusativo. Cfr. Montmollin, (1951:263).

2% Hay quienes entienden que Aristoteles distingue aqui tres maneras posibles del imitar, v.gr.
Montmollin (1951:101 esp. n. 200); Else (1970:67 ad loc.); Schlesinger (1977:120 ad loc.); Garcia Yebra
(1992:225 ad loc.); Cappelletti (1990:32 esp. n 355 y 356). Otros consideran que se esta refiriendo a tres
clases posibles de objetos del imitar, y entre quienes se inclinan por esta interpretacion figuran: Butcher
(1951:97 ad loc.); Rostagni (1945:154 ad 7-10); Heath (1996:42 ad loc.); Halliwell (1999:125-7 ad loc.);
Veloso (2004:164).
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24 |a idea de una conformidad directa

experimentando un proceso de creciente realismo,
con lo visible era ajena a éste.?* De hecho, como hemos visto en Poet. 2 1448 a 5-6 al
distinguir a los pintores, i.e. Polignoto, Pausén y Dionisio, por la manera de
representacion de sus objetos, i.e. mejores, peores 0 semejantes a nosotros, Aristoteles
admite que éstos no necesariamente deben ajustarse al modo en que los hombres son en
la realidad. La principal dificultad que plantea el pasaje reside en el hecho de que parece
dificil determinar con precision si mediante esta triple distincion el filésofo refiere a los
objetos miméticos 0 méas precisamente, a las maneras de representacion de los mismos
tal como es presentada en Poet. 2, o si mediante ella refiere al érgon poético descrito en

Poet. 9, i.e. al caracter potencial que el poeta le confiere a las acciones y a los sucesos a

través del mathos (hofa an génoito, 1451 a 5).2*° La primera categoria, i.e. la clase de

2 En el siglo IV a. C. proliferaron anécdotas acerca de la ilusién de realidad que provocaban las pinturas
de Zeuxis, Parrasios, Apelle o las esculturas de Myron, y ellas ilustran que el incipiente ideal artistico de
la época era el trompe-I’oeil. Estas anécdotas fueron muy influyentes durante el Renacimiento italiano.
Cfr. Babut (1985:73); Verdenius (1972:20); Panofsky (1980:29 n.60).

#5 Halliwell (1986:178) afirma que probablemente Aristételes da por sentado el hecho de que su
audiencia automaticamente reconoce las formas en que los pintores y escultores griegos se apartaban de
las normas del mundo ordinario de la experiencia visual.

8 Entre los comentadores no hay acuerdo sobre la significacion de esta triple clasificacion. Rostagni lee
este pasaje a la luz de capitulo 9 y sostiene que la primera clase de objetos se corresponde con los
acontecimientos (t& gendémena), y la segunda, con la clase de cosas que pueden resultar probables y las
que pueden devenir posibles (hofa an eikos genésthai kai dunata genésthai), ambas enunciadas en Poet. 9
1451 a 37 ss., mientras que la tercera clase se corresponde con la imitacion de los mejores (hombres)
(mimesis beltionon) enunciada en Poet. 2 (1448 a 4) y 15 (1454 b 8). Montmollin (1951:209) -depositario
del método genético de interpretacion inaugurado por Jaeger- considera que esta clase de interpretacion
que propone comparar el pasaje de Poet. 25 con Poet. 9 s6lo puede revelar un profundo desconocimiento
de los fundamentos mismos de la obra pues, en el capitulo 25 se puede encontrar la prueba mas clara de
que la obra no pudo ser escrita de una sola vez, y que es posible reconocer en ella una redaccién temprana
y una mas tardia. Para el autor, no hay ningtin punto en comdn entre esos dos pasajes de la Poética ya que
Aristételes distingue en ambas redacciones entre creencia y verosimilitud, y ademas en el capitulo 9 el
filosofo es mas intransigente respecto a la posibilidad de introducir en la obra algo que sea inverosimil. El
principio general enunciado en Poet. 25 1460 b 8-11 pertenece a la redaccion primitiva y por ello, guarda
una marcada correspondencia con la introduccion de la obra, i.e. con Poet. 1-3. A través de este primer
principio, Aristoteles refiere a los objetos de la mimesis (to h&), pero mientras que en el capitulo 2 adopta
una division bipartita, en el capitulo 25 se atiene a una clasificacion tripartita enteramente nueva, que se
adapta mejor al tema. Ante el posible reproche que alguien puede plantearle al poeta por alejarse de lo
que es (hofa éstin) o de la verdad (alethé), él -asegura Montmollin- puede arglir que se distancia de ella:
a) para preservar la exactitud historica (hofa €n), b) para conformarse a las creencias religiosas (hoia
phasin kai dokel), c) para idealizar a su objeto (hofa einai def). Para Lucas (1978:234 ad loc.) no existe
conexion alguna entre la ley general del capitulo 9 conforme a la cual, el poeta debe representar la clase
de cosas que podria haberse esperado que ocurrieran (hofa an génoito) y los problemas planteados en el
capitulo 25, ya que éstos refieren a cosas o personas individuales y sus representaciones, mientras que
aquella ley se aplica a las acciones, las cuales conforman un todo complejo compuesto de partes. El autor
entiende que la representacion de las cosas como son se corresponde con las pinturas de Dionisio en 1448
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cosas que eran o son (hola én & éstin), parece remitir a los sucesos histéricos (ta
gendmena) que son mencionados en Poet. 9 como constituyendo el érgon del
historiador, y que sélo eventualmente pueden ser objeto de la tarea del poeta; pero
también puede pensarse que remite a la representacion de los objetos miméticos tales
como son, v.gr. las pinturas de Dionisio (Dionusios de homoious eikazen, 1448 a 5). A
mi entender, la segunda categoria, i.e. la clase de cosas que se dicen o se cree que son
(hota phasin kai dokel), no se corresponde estrictamente con ninguna de las
clasificaciones anteriores.?*’ Finalmente, mediante la tercera categoria es claro que
refiere a la representacion de los objetos miméticos mejores de lo que realmente son
(beltionas & kath’ hemas, 1448 a 4; epei de mimesis estin he tragoidia beltionon ¢
hemeis, 1454 b 8-9). En definitiva, resulta complejo establecer una correspondencia
exacta entre la clasificacion presentada en el pasaje de Poet. 25y las distinciones hechas
a lo largo de la obra. Los tres empleos de hoia en 1460 b 10-11 sugieren que éste se
vincula a Poet. 9, pero la ultima distincion y las soluciones propuestas mas adelante
parecen mas bien aludir a las maneras de representacion presentadas en Poet. 2. De
cualquier modo, no se trata de una clasificacion enteramente nueva ya que en ella se
conjugan tanto la consideracion del érgon poético como las maneras de representacion
de los objetos miméticos, lo primero se evidencia especialmente en la enunciacion del
principio y lo segundo, mas bien en la exposicién de las soluciones.”*® Frente a estas

aparentes inconsistencias, es importante destacar el hecho de que el pasaje en cuestion

a 6y con la referencia a las imagenes més exactas en 1448 b 11. Pero la distincion entre las cosas que son
y las que fueron solo se plantea aqui. En cuanto a la segunda categoria de objetos, Lucas no encuentra
mucha diferencia entre los términos que la componen.

47 Como hemos visto en la nota anterior, Rostagni (1945) homologa el conjunto de las opiniones y de los
dichos comunes a la clase de cosas que podrian resultar verosimiles y probables presentada en Poet. 9.
Sin embargo, no considero que ambas puedan homologarse por cuanto que la primera remite a las
opiniones o creencias que un individuo sostiene sobre una determinada cuestion, v.gr. las creencias
Jenofanes de Colofon sobre los dioses, mientras que la categorizacion presentada en Poet. 9 refiere a lo
que usualmente ocurre en el &mbito practico y cuyo conocimiento por parte de los hombres es fruto de la
observacion de esta regularidad.

#8 Contra Montmollin (1951).
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asi como el resto del capitulo 25 deben ser comprendidos en el marco de las soluciones
y en general, de la defensa que Aristoteles procura ofrecer ante las censuras de las que
la poesia era por entonces objeto.?*® Estas mismas dificultades pueden observarse
respecto a la introduccion de lo imposible en la poesia, con lo cual el filosofo parece
contradecir los criterios poéticos presentados en Poet. 9. Pero en realidad, no hay
contradiccion alguna si se tiene en cuenta que éste es uno de los errores que el poeta
puede cometer y que ello s6lo es admisible si respeta el fin propio del arte (hemartetai-
all’orthds échei, ei tugchanei tod télous tol hautés-, 1460 b 23-24), y la probabilidad no
se ve afectada a causa de él (proaireisthai te del adunata eikéta mallon & dunata
apithana, 1460 a 26-27; pros te gar tén poiesin hairetéteron pithanon adunaton e
apithanon kai dunaton, 1461 b 11-12).

En Poet. 1460 b 32-1461 a 4, el filésofo explica qué entiende por cada una de las
tres clases de cosas que se pueden imitar, y ofrece ejemplos de las posibles respuestas
que el poeta (épico) podria ofrecer ante una eventual censura por falsedad (ean
epitimatai hoti ouk alethé, 1460 b 33), i.e. expone las soluciones.”®® Como es habitual
en su pensamiento (SE 22-32), la exposicion de las mismas no se corresponde con el
ordenamiento inicial del planteo, sino que éste se encuentra invertido. En primer lugar
(Poet.1460 b 32-34), se refiere al caso en que el poeta puede eludir la censura afirmando
que él <imita> las cosas <como> es preciso que existan (<hos det>) y lo ejemplifica por
medio del contraste entre la figura de S6focles y de Euripides, pues el primero dijo (no

se sabe en donde) que creaba a los hombres tales <como> es preciso que existan (hoious

9 Else (1970:67 n. 168) adopta una posicién extrema respecto a este capitulo ya que considera que no
pertenece al entramado de la obra, sino que seria un compendio de material que al parecer, fue publicado
separadamente y quizas, un editor posterior lo afiadio como apéndice de la consideracion aristotélica
sobre la poesia épica.

20 En Top. | 4 (101 b 28-33), Aristdteles describe la estructura formal a la que debe responder el planteo
de un problema: “Ahora bien, el problema y la definicién difieren en el modo. Asi, en efecto, al decir:
¢Acaso ‘animal pedestre bipedo’ es la definiciéon de hombre? y ;Acaso “‘animal’ es el género de hombre?,
se forma una proposicion; en cambio, si se dice: ‘El animal pedestre bipedo’ ;es la definicién de hombre
0 no? se forma un problema.”
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dei poiein), mientras que el segundo tales <como> son (hofoi eisin); esta solucién
remite al contraste entre Polignoto y Dionisio (1448 a 5-6). En segundo lugar (1460 b
35 - 1461 a 1), presenta el caso en el que el poeta no puede apelar a ninguna de las
soluciones previas pero no obstante, puede en relacion a ciertas cuestiones, v.gr. acerca
de los dioses, argiir que se trata de lo que comdnmente se dice <o se cree> en torno a
ellas (hotto phasin).?*! La inmoralidad y la inconveniencia de las historias de los poetas
acerca de los dioses era una de las acusaciones mas frecuentes y mas antiguas que
enfrentaba la poesia. En Poet. 1461 a 1 Aristoteles menciona a Jendfanes de Colofén (s.
V a.C.), quien habria sido el primero en oponerse a Homero y a Hesiodo por causa de
sus relatos sobre los dioses, y la referencia a sus opiniones no deja de tener un matiz
irénico.”®” Avristoteles sostiene que el poeta puede escapar a este tipo de censura
ateniéndose no a la verdad ni a lo que es mejor sino a la opinion o a la creencia general.
Finalmente (1461 a 1-4), se refiere al caso en que el poeta no <imita> a las cosas
mejores de lo que en realidad son, sino que las imita conforme al modo en que ellas
eran (houtos eichen) o son (hdsper kai ndn), y recurre a un ejemplo tomado de la lliada
(X, 152) sobre el empleo de las armas entre los ilirios.?*®

Las consideraciones aristotélicas sobre las tres posibles clases de cosas que el
poeta imita y las soluciones propuestas ponen de manifiesto una cierta emancipacion de
la poesia de las exigencias de verdad, en la medida en que el poeta no esté constrefiido a
imitar las cosas que son, ni el modo en que éstas efectivamente acaecen. Asimismo, en
Poet. 25 1460 b 13-15 Avristoteles establece que la poesia se rige conforme a un criterio
de correccién (orthétes) propio, el cual es distinguible de aquel que caracteriza a otras

técnicas y en especial, a la politica. Precisamente, la gran relevancia que este pasaje y en

%1 En |a exposicion de esta solucion, Aristételes no hace referencia al segundo de los términos que en la
distincion inicial forma parte de esta categoria, i.e. la clase de cosas que se creen (hoia phasin kai dokef,
1460 b 10).

22 Rostagni (1945:158-9 ad 34-37).

%3 _ucas (1978:238-40).
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general, el capitulo 25 ha tenido en la recepcion de la obra reside en el hecho de que
gran parte de los comentadores consideran que por vez primera en la historia de la
reflexion estética, la poesia adquiere aqui su autonomia disciplinaria.”* Este principio
suele contraponerse a la condena platonica pues, tanto en la Republica (601 d-e) como
en las Leyes (653 ¢ - 660) Platon impone a las artes mimeticas criterios metafisicos,
epistemologicos y valorativos y en especial, las juzga teniendo en cuenta los principios
ético-politicos conforme a los cuales construye el Estado y en virtud de ellos, somete a

las artes a la censura impuesta por el legislador.® El reconocimiento por parte de

2% 5eglin Butcher (1951:167-8), Aristoteles en la Poética y en especial, en el capitulo 25 habrfa conferido
a la poesia una verdadera autonomia en la medida en que el mundo poético se constituye alli en un mundo
ficticio, que estd mas alla de los hechos que conforman la realidad. La poesia representa cosas que no
existen y que nunca existiran en la experiencia puesto que a ella s6lo le concierne lo que ‘debe ser’ (hoia
einai def), y esto -asegura Butcher (1951:122, 150-1, 222, 370)- no debe ser entendido en términos
morales sino en un sentido estético. Resulta notorio el hecho de que en virtud de su interpretacion
‘idealista’ de la mimesis aristotélica, Butcher sdlo toma en cuenta la Gltima de las tres clases de objetos
enunciada en Poet. 25 e ignora las otras dos clases restantes. Sin embargo, no todos los comentadores
encuentran en Poet. 25 indicios de una autonomizacion de la poesia. Segin Rostagni (1945:155-6 ad 13-
16), Aristoteles de ningln modo se interesa por el problema de la libertad del arte, el cual era aln
completamente ajeno a los intereses y a las preocupaciones de la época. Lo que en verdad le interesa al
filosofo es mostrar que muchos de los errores que se le reprochan a Homero y a otros poetas son errores
relativos a la politica o0 a la medicina, pero que estrictamente no conciernen a la poesia. En este sentido,
Rostagni asegura que de ninglin modo Aristételes sustrajo a la poesia de la sujecién practico-moral. Por
su parte, Montmollin (1951:108-9), entiende que la idea de la correccion poética puede ser probablemente
considerada como un descubrimiento aristotélico y que pertenece a la segunda redaccion de la obra, por lo
cual, considera que no puede conectarse con los principios que le preceden. A juicio de Prunes (1987:24;
55), la mayor originalidad de la Poética reside en que el fildsofo establecio alli por primera vez, la
autonomia del campo estético al separarlo de la ética, y de cualquier forma de educacién o aprendizaje
moral. Para Hall (1996:302), este principio representa la separacion oficial de la poética y de la politica y
comporta una verdadera autonomizacion disciplinaria: “poetry es a self-sufficient art whose own
correctness or lack of it is immanent, internal to itself, and thus distinct from correctness in any other
sphere of human activity.” Segln Veloso (2004:164-5), en el capitulo 25 Aristételes no opone la poesia a
la ciencia sino que contrapone diversas esferas de conocimiento. Lo que esta en juego no es tanto la
autonomia de la poética sino la correccién que la caracteriza, la cual difiere de la correccién de otros
ambitos de conocimiento: “O pintor ndo é un zotlogo, de modo que a corre¢do ndo é a mesma para 0s
dois. E tudo.”

5 Seglin Halliwell (1986:176a-80; 1998:132-3; 1999h:302-5 y 331; 2002:154-5), en Poet. 25 Aristételes
vincula de manera explicita su rechazo al moralismo platénico con su comprension del amplio espectro
imaginativo al que esta abierto el arte mimético, el cual puede ir desde lo real a lo ficticio, desde el fiel
reflejo de una realidad conocida a la representacion de lo puramente imaginario. A su juicio, es en este
capitulo de la obra en donde més claramente se percibe el contraste entre la constriccion platdnica de la
imaginacion artistica y la concepcion aristotélica inherentemente més liberal, puesto que alli Aristdteles
exceptla a la poesia de satisfacer un criterio invariable de verdad como el que se aplica en otros
dominios del conocimiento. El filésofo reconoce que las obras miméticas estan sujetas a la comprension y
al juicio ético, pero también entiende que se trata de artefactos de una clase particular, cuya naturaleza
ficticia y no aseverativa determina que éstos solo pueden ser juzgados y valorados por sus propios
criterios. Sin embargo, Halliwell advierte que el famoso dictum sobre la correccién poética no debe ser
entendido como la afirmacién de la completa independencia del arte, lo cual contradiria la concepcién
aristotélica de la mimesis pues, lo que este principio pone en juego es la necesidad de relacionar los
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Aristoteles de una correccion propiamente poética y la desvinculacion de la poesia de la
verdad -entendida ésta como la estricta sujecion al acaecer efectivo- constituyen
indicios significativos que dan cuenta de la constitucion de una disciplina que en cierta
medida, se rige por sus propios principios que la definen como una forma de saber
técnico y que a su vez, la diferencian de otras artes productivas. Sin embargo, no es
posible hablar de un proceso de autonomizacion no sélo por el hecho de que -como
sefiala Rostagni- esta es una cuestion ajena a los intereses y preocupaciones de la época,
sino principalmente porque para Aristdteles las artes miméticas no se desvinculan ni de
la ética ni de la politica en la medida en que estan estrechamente ligadas y determinadas
por éstas, tanto en lo que hace a sus objetos, como en lo relativo a los criterios de
posibilidad y por ende, de universalidad poética. De manera técita en la Poética y como
veremos en el préximo capitulo, expresamente en los dos ultimos libros de la Politica,
se revela que las artes miméticas no estan ajenas a los supuestos y a los compromisos de
otras disciplinas y en especial, de la ética y de la politica. En definitiva, ain cuando las
determinaciones ético-politicas estan igualmente presentes en ambos filosofos,
Aristoteles le reconoce a la poética y en general, a las artes miméticas criterios de
correccion propios, establece de manera sistematica sus principios, determina sus
causas, analiza su estructura y en este sentido, permite que estas artes se constituyan
como disciplinas que en cierta medida se rigen internamente por sus propias reglas, ya
sea que se trate de un cuadro, de una obra musical o de una representacion teatral. Pero
ello no implica ni supone su emancipacién de los principios ontoldgicos,
epistemologicos y ético-politicos que rigen fuera de ella, i.e. su autonomizacion. En este

sentido, uno de los desarrollos singulares de su pensamiento respecto a esta cuestion

juicios del arte a su naturaleza interna y a sus propios canones. Si bien Aristdteles ofrece un conjunto mas
flexible y liberal de opciones artisticas que lo que Platén admitiria, no obstante mantiene una posicién
que hace siempre apropiado discutir los contenidos de las obras miméticas en términos de
configuraciones esencialmente creibles de la experiencia humana y en tal sentido, se trata de un ‘mundo
posible’.
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reside en el hecho de que el Estagirita defiende a la poética y al conjunto de las artes
miméticas de los embates ilustrados estableciendo un conjunto de principios que rigen
la produccién y la recepcién de sus obras.?*® En suma, no sélo en Poet. 25 sino que a lo
largo de toda la obra, Aristdteles establece por vez primera en la historia de la reflexion
filosofica sobre el arte los cimientos de la poética y de manera subsidiaria, de todas las
artes mimeéticas, y el vocabulario mimético es el instrumento fundamental que el

filésofo emplea en ese proceso de construccion.

2 Halliwell (2002:152) resume con claridad esta dualidad del pensamiento aristotélico sobre la mimesis
pues, asegura que la importancia de la comprension aristotélica de la mimesis descansa en el hecho de
gue mantiene unidas las propiedades de semejanza con el mundo de la representacién artistica con la
produccion de objetos que poseen un fundamento propio distintivo, aunque no completamente auténomo.
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Capitulo 2

Mimesis en Politica VIl y VIII

En el capitulo 1 hemos visto que para Aristoteles la mimesis es primariamente una
habilidad innata de aprendizaje, en consecuencia es razonable pensar que ella y las artes
miméticas que se desarrollan a partir de esta habilidad desempefian una importante
funcion educativa en la polis. Salvo la referencia de Poet. 4 a la adquisicion de los
primeros aprendizajes desde la infancia, al parecer en el resto de la obra el filésofo no
hace alusion a esta cuestion ni tampoco ofrece de manera expresa indicacién alguna
sobre la dimension ético-politica de las artes miméticas. Sin embargo, los dos ultimos
libros de la Politica -que estan consagrados al bosquejo y a la propuesta en detalle de un
Estado ideal- revelan que Aristoteles no s6lo reconoce el valor pedagoégico de la
mimesis, sino que fundamentalmente muestran que éste le confiere a las artes miméticas
y en especial, a la musica una importante funcion en el programa educativo del mejor
régimen politico.”®” En la primera parte del presente capitulo, analizo el valor
pedagdgico que el filésofo le atribuye a la habilidad mimética y las implicancias que

esto tiene para las artes que derivan de ella en el marco del Estado ideal. Asimismo, en

%7 En su heterogéneo tratado dedicado a la epistéme politiké, Aristételes emplea el vocabulario mimético
en siete oportunidades. Estas apariciones pueden clasificarse en tres clases segun los tipos de usos, a
saber: a) mediante el empleo de mimeitai en Pol. Il 2 1261 b 3, describe al gobierno por turnos entre
iguales como una forma de garantizar la igualdad politica. Como no es posible un dominio despoético
entre iguales ni tampoco un gobierno simultaneo de ellos, éstos cambian de roles pero quien gobierna es
siempre el mismo, i.e. el ciudadano. En realidad, lo que el sistema de alternancia politica pretende simular
es el hecho de que los gobernantes sean siempre los mismos; b) en términos generales, los cuatro empleos
siguientes, i.e. memimésthai en Pol. Il 10 1271 b 22, mimeisthai en Pol. VI 5 1320 b 9, miméseis y
mimesin en Pol. VII 17 1336 a 34 y 1336 b 16 respectivamente, refieren a la imitacion de las regimenes
politicos, econdémicos o acciones ejemplares. En el primer caso, Aristételes asegura que al parecer y
segun se dice, el sistema politico de los Lacedemonios imita en la mayoria de sus puntos al de los
Cretenses. Mediante el segundo empleo se refiere a la importancia de imitar la conducta de los Tarentinos
en lo que hace a la administracion de los bienes del Estado, y a través de los dos ultimos describe la
relevancia que la imitacion tiene en la educacion; c) finalmente, los dos usos del libro VIII 5, i.e.
miméseon en 1340 a 12 y mimémata en 1340 a 39, ponen en evidencia la singularidad de la musica entre
las artes miméticas. En este capitulo, me limito a analizar los empleos atestiguados en los dos ultimos
libros del tratado por cuanto que es en ellos en donde mas claramente se muestra el papel que la habilidad
mimética desempefian en la educacién y el papel que las artes miméticas cumplen en su programa
politico.
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esta parte intentaré explicar un aspecto que ha sido relativamente poco atendido por la
literatura especializada, a saber, la diferencia que en principio existe entre la Poética y
los dos ultimos libros de la Politica respecto a la consideracion de los aspectos
pedagdgicos y politicos de las artes miméticas. Con vistas a elucidar esta cuestion
entiendo que ademas de examinar las caracteristicas y la finalidad a la que responden
cada una de estas obras, es preciso tener en cuenta dos aspectos méas amplios, a saber,
los importantes cambios que experimenta la produccion tragica en el siglo 1V a.C., y la
relacion que existe entre la perspectiva aristotélica y las censuras propuestas por su
maestro en la Republica y en las Leyes. En la segunda parte del capitulo me ocupo de
analizar las singularidades que caracterizan a la mimesis musical, las cuales determinan
el lugar privilegiado que la masica ocupa en el programa educativo utopico y a su vez,
permiten explicar la funcion que ella y en distinta medida, todas las artes miméticas

cumplen en el mejor régimen politico.

2.1. La importancia pedagégica de la mimesis

A fin de comprender la importancia y la significacion que segun Aristoteles la
mimesis y consecuentemente, las artes miméticas tienen en la educacion considero que
es preciso ante todo, examinar los principios generales que determinan la organizacién
del mejor régimen politico (peri politeias aristes, Pol. 1323 a 14).”® Debido a la
estrecha relacion o més precisamente, a la continuidad que existe entre ética y politica
en su pensamiento, Aristételes comienza el disefio de esta polis ideal estableciendo

consideraciones éticas sobre el fin de las acciones y sobre la vida mejor del individuo y

8 ganta Cruz-Crespo (2005:37-8).
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por ende, de la comunidad (Pol. VII 1-3).*° En su bosquejo de la misma describe
detalladamente las condiciones materiales necesarias para la construccion de ese Estado
(Pol. VII 4-8), asi como su organizacion y estructura social (Pol. VII 8-10) y aun, su
disposicion territorial y arquitectonica (Pol. VII 11-12), y también establece los
principios generales de la educacion del ciudadano, las distintas etapas y disciplinas
involucradas en la formacion de la juventud (Pol. VII 13-17 y VIII). Con el objeto de
establecer cual es el fin y los medios para que los hombres libres vivan la mejor vida en
el mejor régimen recurre en Pol. VII 14 a su division del alma en dos partes, a saber, la
que por si misma posee razon y la que no la posee pero es capaz de obedecer a ella (Pol.
1333 a 16-18).%° A su vez, divide a la razén en practica y en tedrica estableciendo la
superioridad teleoldgica de la segunda (Pol.1333 a 24-27), y traslada esta division a las
acciones y a la vida en general, en la medida en que existen actividades y acciones que

son medios practicos para alcanzar un fin tedrico mas alto:

“La vida tomada en su conjunto se divide en
trabajo (ascholian) y ocio (scholén), en guerra
(pélemon) y paz (eirenen), y de las acciones, unas
son necesarias (anagkaia) y utiles (chrésima), y
otras bellas/nobles (kalda). Y acerca de esto, es
necesario que la eleccion sea la misma que para las
partes del alma y las acciones de ésta: que la
guerra exista con vistas a la paz (pélemon meén
eirénes charin), y el trabajo con vistas al ocio

(ascholian dé scholés), y las acciones necesarias y

%9 Sobre la importancia de Pol. VII 1-3 y la discusion a la que han dado lugar estos capitulos. Cfr. Depew
(1991:348-61)
%0 EN 1102 b 25-28.
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Gtiles con vistas a las bellas/nobles (ta d’ anagkaia
kai chésima ton kaldon héneken).” Pol. 1333 a 30-

36.261

El ocio, la paz y las acciones nobles son los principios necesarios para alcanzar el fin
altimo de la polis ideal, y por esta razén, todas las legislaciones del régimen deben
organizarse en torno a ellos. Aristételes define a la p6lis como una comunidad de
iguales (he dé polis koinonia tis esti ton homoién, Pol. 1328 a 35-6), que tiene como fin
vivir lo mejor posible, i.e. la felicidad, y ésta es concebida como una actualizacion y uso
perfecto de la virtud. La pertenencia a esa comunidad asi como el ejercicio de la virtud
estan reservados a quienes cumplen con los requisitos necesarios para la ciudadania, i.e.
la posesion de un fundo y la actividad guerrera.?® Los agricultores (sean o no esclavos)
y los artesanos quedan excluidos de esa comunidad, aun cuando sus actividades son

indispensables para alcanzar la necesaria autarquia de la ciudad y por ende, cumplir su

%! En la primera parte de esta férmula se evidencia la influencia platénica, pues tanto en la Repblica
(373 e 5) como en las Leyes (625 e-c; 628 d-e; 803 d 4-7; 829 a-b), Platén expresa de manera reiterada su
repudio a la guerra y a los modelos militaristas de organizacion politica (v.gr. Lacedemonia y Creta). De
hecho, el principio conforme al cual el fin de la guerra no es ella misma sino la paz (hé ton polemikdn
heneka ta tés eirénes), es enunciado por Platon en Leg. 628 e 1. Si bien es cierto que ambos filésofos
conciben la guerra como un medio para reestablecer la paz, Defourny (1977:196) sefiala que esta formula
es claramente aristotélica aun cuando reconoce su inspiracién platnica, puesto que una vez que Platén ha
establecido el ideal de la paz lo abandona rapidamente. En el Estado ideal platonico, la redaccion de cada
una de las leyes y la estructura de cada institucién tienen la impronta de un militarismo extremo: “His city
is a city of soldiers, and civil life is one long training camp”. Ambos filésofos comparten una vision
condenatoria de la guerra aunque reconocen su valor para la preservacion del régimen politico, lo cual en
ambos casos determina la inclusién del entrenamiento militar en el programa educativo. La aproximacion
aristotélica al tema de la guerra -asegura Defourny- tiene una profundidad y minuciosidad que es ajena
tanto a la Republica como a las Leyes y a pesar de lo que incidentalmente le debe a Platén, la teoria
aristotélica de un Estado pacifico devino -en virtud de su rigor sistematico- la innovacion filosofica de la
época. La ciudad ideal de Aristoteles es también un régimen militarizado en el que todos los ciudadanos
deben en cuanto tales participar de la funcion guerrera, pero el caracter instrumental de la guerra se
sustenta -a diferencia de Platon- en el marco mas amplio de la division de la razén en préctica y tedrica.
Al igual que todas las actividades necesarias de la vida, la guerra tiene como finalidad el logro de una
vida practico-contemplativa, la que necesariamente se alcanza dentro de un régimen politico pacifico:
““un hombre debe ser capaz de trabajar y de guerrear, pero ain mas, de vivir en paz y tener ocio, y llevar a
cabo las acciones necesarias y Utiles, pero todavia méas las nobles” (Pol.1333 a 41- b 3). En definitiva, la
funcién que Aristoteles le otorga a la guerra en su programa politico debe comprenderse en el marco mas
amplio de la continuidad ético-politica que caracteriza su pensamiento (Pol.1334 a 11).

%2 | a ciudad-estado griega es una comunidad politica de iguales (koinonia politiké) regida por relaciones
reciprocas de amistad (philia), de la que quedan excluidos quienes no poseen los requisitos para ser
ciudadanos. Cfr. Guariglia (1992:289).
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fin méas propio. Para que se constituya un régimen politico feliz en el que los ciudadanos
sean virtuosos y vivan una vida pacifica dedicada al ocio es preciso -segln Aristoteles-
que confluyan tres factores, a saber: la naturaleza, los habitos y la razén (Pol. 1334 b 6-
7). En primer lugar, los ciudadanos por naturaleza deben tener un caréacter adecuado a
este tipo de vida y el filosofo asegura que esto se da en la raza helénica, que conjuga la
valentia y la inteligencia necesarias para ser la mejor gobernada y eventualmente,
gobernar a los demés pueblos. Los habitos y la razén son competencia del legislador,
quien es el responsable de educar a los ciudadanos para llevar una vida de ocio y paz, y
disponer todo lo relativo a la guerra y en general, al Estado con vistas a ese tipo de vida.
La educacion es el principal instrumento con el que cuenta el legislador para infundir en
el alma de los ciudadanos los principios de un régimen politico en el que ellos rijan y
gue en consecuencia, se cumpla el fin mas alto del Estado. Por esta razon, Aristoteles
afirma que ella debe ser una y la misma para todos los ciudadanos y objeto de cuidado
plblico (Pol. VIII 1; VII 1323 b 21-1324 a 24; 1332 a 2-7).*® A través de la
construccién de esta constitucion politica y de un modelo educativo centrado en el ocio,
el Estagirita reiteradamente se opone al militarismo espartano que por entonces, era
considerado paradigmatico (Pol. 1324 b 2-22; 1333 b 5-1334 a 10; 1334 a 40- b 4; 1338
b 9-38.).%%* La educacion es el pilar fundamental sobre el cual Aristoteles construye el
mejor régimen politico, y ello determina un programa pedagdgico global que abarca

desde la constitucion fisica de los ciudadanos (Pol. VII 16), su alimentacion (Pol. VII

263 En varios pasajes (Pol. 1337 a 5, 24-25; EN. 1180 a 24-29), Arist6teles sefiala que la educacion de los
jovenes era en la mayoria de las ciudades un asunto privado, pero ello no significa que ésta tenia lugar en
las casas particulares. Antes bien, la existencia de escuelas (didaskaleia) destinadas a la ensefianza de la
lecto-escritura era bastante comin en Grecia en el periodo clasico. En estas instituciones dirigidas por
ciudadanos o bien por extranjeros, los maestros (didaskaloi) cobraban a los padres por la ensefianza de
sus hijos. Ademas de ellas, existian los gimnasios donde los jovenes recibian entrenamiento fisico por
parte de maestros de gimnasia (paidotribai). Aunque estas instituciones eran pagas estaban abiertas a
todos los ciudadanos y como veremos mas adelante, el Estado ejercia supervision sobre ellas.

%% A juicio de Lord (1989:214-5), la educacién no sélo es un interés tradicional aristocrético sino el
elemento mas importante que constituye su identidad colectiva. La intencién principal de Aristoteles es la
formacidn de una concepcion de la forma aristocratica como alternativa de la ideologia espartana.
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17), hasta las formas méas nobles de practicar el ocio (Pol. VIII 1327 b 29-35). En Pol.
VIl 17, Aristételes establece de manera detallada las distintas etapas en las que debe
organizarse la educacion de los nifios y de los jovenes desde su nacimiento hasta los
veintiun afios. En la primera infancia los cuidados deben concentrarse en la
alimentacion, en los movimientos adecuados a esa edad y en el progresivo
acostumbramiento a las bajas temperaturas, etc. Luego de esta primera etapa y hasta los
cinco afos, el filosofo entiende que no es conveniente adn iniciar a los nifios en ningln
tipo de aprendizaje ni en trabajos obligatorios porque éstos podrian impedir su
crecimiento y por esta razén, establece una etapa dedicada principalmente a las

actividades ludicas:

“Y es necesario que los juegos de los nifios no sean
ni indignos de hombres libres, ni trabajosos, ni
licenciosos. Ademé&s respecto a los discursos
(I6gon) y a los mitos/las fabulas (mathon),?®® en
cuanto a qué clase es menester que los de esta edad
escuchen sea esto ocupacion de los gobernantes, a
los que Ilaman ‘inspectores de la educacion de los
nifios” (paidonémous).”®® Es preciso que todas
estas cosas abran el camino hacia las ocupaciones
futuras, por lo cual los juegos de los nifios (tas

paidias) deben ser en su mayoria imitaciones

%5 A diferencia de Poética en donde el término miithos refiere a un empleo mas bien técnico -pues, el
encadenamiento de las acciones no sélo es una de las seis partes constitutivas de la tragedia sino la mas
importante de ellas- aqui mantengo la traduccion tradicional referida no a la trama, sino a los relatos
miticos.

%6 Frecuentemente Platon se refiere a los oficiales que supervisan la educacion de los nifios, v.gr. en Leg.
765 d, 936a, 951 e, 953 d, etc., los que eran frecuentes en varios Estados griegos -particularmente en
aquellos de caracter oligarquico o aristocratico- y que eran Illamados paidonémos. Morrow (1960:324-5).
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(miméseis) de las tareas de las que después se
ocuparan seriamente (tdn hasteron spoudazo-

ménon).” Pol. 1336 a 28-34.

Los juegos y los relatos miticos tienen para Aristoteles un importante valor educativo en
la medida en que permiten acostumbrar a los nifios desde pequefios en los buenos
habitos.?®” Mediante este empleo de miméseis refiere a la relacion de semejanza que los
juegos de los nifios deben guardar respecto a las ocupaciones que desempefiaran
seriamente en su vida adulta, v.gr. para que un nifio se pueda convertir de adulto en un
buen estratega es menester habituarlo a los juegos que desarrollen su capacidad
estratégica. Ademas de la relacion de semejanza entre el juego y la actividad adulta
futura, lo que principalmente pone en evidencia este pasaje es el hecho de que los nifios
mediante la imitacion adquieren habitos de comportamiento, y en este sentido, remite a
Poet. 4, i.e. a la idea del imitar como habilidad ingénita de adquisicion de los primeros
aprendizajes en la infancia.’®® En el marco del programa politico ideal, la habilidad
mimeética cumple una importante funcién educativa en cuanto que posibilita que los
nifios aprendan asemejandose a los adultos (“hacen de”), y en cierto modo,
transformandose en aquello que imitan y al hacer esto aprenden.?®® De igual modo, los

productos de las artes miméticas ejercen segun Aristdteles una influencia directa en el

%7 En Leyes VII Platon destaca la relevancia que la misica y los juegos o mas precisamente, su
invariabilidad desempefian en el mantenimiento del orden juridico, y toma como ejemplo el caso del arte
y la educacion egipcias. El ateniense afirma que el sistema juridico “no podré llegar a tener solidez alguna
si no es correcta la organizacion de la vida privada en las ciudades” (Leg. 790 b). La garantia de la
estabilidad de las leyes esta dada por la invariabilidad de las costumbres.

%68 Halliwell (1999b:315 n.5) sostiene que en este pasaje Aristoteles estd pensando en la actuacién o
simulacién que caracteriza a los nifios (“children’s play-acting”), y vincula este empleo a Poet. 1448 b 9
en donde -segun el autor- el filésofo compara las formas artisticas y no artisticas de la mimesis.
Contrariamente, creo que el filésofo no establece una comparacion entre las formas artisticas y no-
artisticas de la mimesis sino que mas bien ambos pasajes revelan la continuidad que hay entre las formas
técnicas, i.e. las artes miméticas, y no-técnicas de la mimesis, i.e. la mimica gestual, vocal y de los
comportamientos.

%% Como he sefialado en el capitulo 1, este cambio por parte de quien imita es lo que en la Poética
determina la primacia del modo dramatico.
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caracter de los hombres tal como se revela a partir del empleo de mimesis atestiguado

en Pol. VII 17 1336 b 16:

“Y puesto que desterramos (exorizomen) el decir
algo de tal clase, resulta evidente que también
<desterramos> la contemplacion de pinturas o de
discursos indecentes. Por lo tanto, sea objeto de
cuidado de los gobernantes que ni estatua (agalma)
ni pintura (graphén) sea imitacién (mimesin) de
tales acciones (toiaton praxeon), salvo en los
<templos> de cierta clase de dioses, a los que la ley

permite la burla.” Pol. 1336 b 12 -17.

Aristoteles destierra del Estado ideal el empleo de un lenguaje obsceno, censura la
imitacion de acciones indecentes tanto en las pinturas, en las esculturas como en los
discursos y en este mismo sentido, prohibe que los méas jovenes sean espectadores de
yambos y de comedias hasta que tengan una edad en la que la educacion (he paideia)
los haya hecho completamente indemnes (apatheis) al dafio o perjuicio (blabes) que
resulta de esta clase de cosas (Pol. 1336 b 22-23).?"° Al igual que su maestro, el
Estagirita admite la influencia que la mimesis ejerce sobre el caracter y la importancia

que las artes miméticas tienen en la educacién y como aquél, reconoce también la

210 En Leg. 935 e-936 a, Platon establece las caracteristicas que debe tener la produccién comica en el
Estado ideal de Magnesia.
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necesidad de que el Estado ejerza control y censura sobre las artes y los productos
miméticos a las que los futuros ciudadanos pueden acceder.?”

Los dos pasajes de la Politica antes citados revelan que Aristoteles no se
desentiende de la significacion pedagdgica y de la funcidon politica que tienen la
habilidad mimetica y en particular, las artes miméticas. Sin embargo, parece dificil
conciliar el silencio de la Poética -en la que no es posible encontrar una referencia
explicita a la dimension social de las artes miméticas- con las consideraciones que sobre
la cuestion el filésofo expone en la Politica y en menor medida, en la Retorica y en la
Etica a Nicomaco. El Estagirita “estaba consciente de la interpenetracion de la tragedia
y de todos los otros discursos civicos”.?’* Tal como he sefialado al comienzo de este
capitulo, entiendo que para comprender esta aparente asimetria en las obras de
Aristoteles no so6lo es preciso considerar la distinta finalidad a la que cada una de ellas
responde sino también otros aspectos mas amplios a los que usualmente se la vinculan.
Tradicionalmente se interpreta la actitud que el filésofo adopta en la Poética como una
reaccion a las posturas platonicas, e incluso hay quienes la relacionan al proceso de
transformacion que por entonces, experimentaba la tragedia en particular, a la
despolitizacion y al cosmopolitismo que caracteriza a las tragedias retoricas. A
continuacion, intentaré elucidar cada una de estas cuestiones.

En primer lugar, cabe recordar que la tragedia clasica tiene un origen cultual, y
que es primordialmente un evento politico organizado por los ciudadanos ricos

(choregoi) de Atenas, cuyo desarrollo corre paralelo de principio a fin con el de esta

2 Halliwell (1999a:307).

212« Aristotle’s uses of tragedy in his works on rhetoric, ethics, and politics demonstrate that he was
aware of the interpenetration of tragedy and all the other civic discourses as any modern scholar, and,
more importantly, as anybody else in classical Athens...The Rhetoric, of course, a handbook on
persuasion, that vital skill of the prominent public man under any kind of constitution, abounds in
guotations from tragedy deployed for a wide of variety of reasons: gnomic sayings to prove ‘truths’ about
human nature, about natural justice, for use in speeches, and a form of proof. But Aristotle uses tragedy to
illustrate more transparently polis related matters in the Nicomachean Ethics.” Hall (1996:303-4). Las
cursivas son mias.
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ciudad-estado.?” Las transformaciones y la declinacién de la fuerza politica de la pélis
ateniense en el siglo IV a. C. determinaron que tanto los materiales como los caracteres
dramaticos perdieran su caracter patriético y adquirieran un tono cosmopolita. Con la
expansion del imperio de Alejandro, los dramas comenzaron a ser representados en
destinos remotos incluso mas alla de los limites de la lengua griega, y se construyeron
teatros en cada una de las ciudades aun en las mas pequefias; todo lo cual derivo en que
Atenas perdiera el monopolio de la representacion tragica. Esta propagacion de la
actividad teatral se corresponde con las transformaciones estilisticas que marcaron la
aparicion de las tragedias retoricas o “anti-tragicas”, y el surgimiento de una ideologia
pan-helénica como sustrato de éstas.”’* Las nuevas formas de la tragedia convivieron y
en algunos casos, reemplazaron completamente a la tragedia clasica y por ello, parece
maés adecuado hablar de un “cambio de direccion” antes que de una declinacion general
de la tragedia.””® Contrariamente a lo que usualmente se cree, la tragedia en el siglo 1V
a. C. aln estaba viva pues, se trata de una época muy prolifica tanto en lo que hace a la
produccion como a la representacion. En las Gltimas décadas del siglo V a.C., empez0 a
rechazarse la seriedad del drama clasico y a prestarse atencion a la técnica dramética, a
la elegancia y al refinamiento del estilo. Las tragedias clasicas que eran apreciadas por
sus méritos no eran en verdad comprendidas, mientras que las tragedias retoricas a la
vez, que avanzaban en sus aspectos formales declinaban en cuanto a su significacion.
De hecho, en la produccion tragica del siglo 1V a.C. lo ritual permanece como rasgo
meramente formal y la palabra tragikds adquiere nuevos matices semanticos, ligados a
lo teatral y a lo pomposo, i.e. mas proximos al melodrama. La elaboracion verbal y la

elegancia estilistica -ligados al desarrollo del arte retérico y al surgimiento de la

23 X anthakis-Karamanos (1980:3).

214 «__ tragic drama in this age tended to be transformed into a cosmopolitan institution advancing in
external form, but degenerating in significance.” Ibid. p. 5.

7" Ipid. p.1.
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sofistica- van en detrimento de la severidad y la pureza del estilo clasico, puesto que la
finalidad de esta nueva forma tragica es excitar y deleitar a la audiencia, i.e. el

entretenimiento.?”®

Asimismo, la transicion entre la tradicion oral y escrita determind
que las tragedias ademas de ser aptas para ser representadas debian ser también
adecuadas para ser leidas.”’" Naturalmente, Aristteles no permanece ajeno a estos
cambios en la produccién poética y da cuenta de ellos especialmente en la Poética
(1450 a 25-27; 1450 b 7-8; 1453 a 17-22; 1456 a 25-30), y también en la Retorica (1404
a 29-35). Debido a la precariedad de la evidencia disponible (pues, s6lo se conserva una
tragedia completa), la Poética es una de las principales fuentes para la reconstruccion de
la composicién trégica en el siglo 1V a.C.2’® Si bien Aristoteles muestra su admiracion
hacia la tragedia clasica, también se siente atraido por la tragedia post-clasica debido a
su empleo de la técnica dramética y en este sentido, exalta la figura de Euripides que es
el méaximo exponente de este cambio de direccién en la tragedia.?”® Segin Hall, el
hecho de que en la Poética Aristoteles no haga mencion alguna al contexto civico de la
representacion tragica, ni a su contenido predominantemente patriético, ni tampoco a su
funcidn civico-didactica prueba la perspectiva trans-historica y apolitica que Aristoteles

adopta, al menos en teoria.®® La ausencia de una dimensién politica en la obra es -a

juicio de la autora- una innovacioén asombrosamente original, puesto que mediante ella

2% Aunque el coro continu siendo parte de la tragedia, su conexién con la accién comenz6 a declinar.
Ibid. p.10.

21T A pesar de ello, el siglo 1V a.C. se caracteriza por ser una época de grandes actores a punto tal que la
profesion de actor se independiza de la del poeta.

8 |bid. p. 24-5.

2° Eyripides gozaba por entonces, de una tremenda popularidad y su obra parece haber influenciado las
innovaciones en cuanto al tema, la forma y la técnica dramética. En este sentido, resulta significativo el
hecho de que Aristoteles en Poet. 13 (1453 a 30) lo considere como el méas tragico de los poetas. En la
Retérica, la Politica y la Etica a Nicoémaco es posible hallar muchas referencias a Euripides, sin embargo
las referencias a Sofocles y Esquilo son bastante menos numerosas. Ibid. p. 31 n.2.

280 Sequin Hall (1996:303), Arist6teles no pudo en la practica sostener esta perspectiva despolitizada de la
tragedia: “In texts other than the Poetics, Aristotle often quotes tragedy to lend authority to his opinions
on social relationships, political behavior, and the polis in general, revealing that although he might in
theory take the polis out of tragic poetry, he could not in practice take tragic poetry out of the polis.
Implicit in his other works is the assumption that correctness in the poetical sphere is the same as
correctness in the political sphere.” Las cursivas son mias.
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el Estagirita anticiparia el divorcio de la tragedia de la p6lis democratica ateniense y la
constitucion de una forma de arte internacional. Hall entiende que en la Poética no
puede identificarse polis alguna -ni concreta ni abstracta- puesto que su lector es
impulsado a comprender a la tragedia en completa disociacion con los conceptos
civicos. Al estar influenciado por la corriente emergente en la cultura e ideologia griega
del siglo IV a.C., y gracias a su condicion de foraneo Aristoteles pudo -segin Hall-
considerar a la tragedia desde una perspectiva no-politica. Segun esta interpretacion, el
proceso de despolitizacion de la tragedia estaria vinculado en cierto modo, con la
afiliacion aristotélica al expansionismo macedonico. Sin embargo, no existe tal
despolitizacién en la Poética pues, aun cuando no es posible hallar una enunciacién
explicita hay en la obra una dimensién politica tacita. Asi por ejemplo, la mencién en
Poet. 1460 b 13-15 a la correccidn poética como diversa a la que caracteriza a la politica
y a otras artes,?®! la compleja referencia en Poet. 1450 b 6-8 a la divergencia en el modo
en que los poetas de antes y los de ahora hacen hablar a los caracteres (hoi men gar
archaioi politicos epoioun légontas, hoi de ndn retorikds), y el hecho de que el
Estagirita dedique enteramente el capitulo 25 a la resolucion de los problemas y las
censuras que por entonces se planteaban a la poesia revelan que el aspecto politico de
las artes miméticas no esta completamente ausente en la Poética. Asimismo, como he
sefialado en el capitulo 1 la diferenciacion de los actuantes en spoudaioi y phadloi, la
comparacion implicita con los ciudadanos (kath’ hemas, Poet. 1448 a 4), y la
consecuente distincion de los géneros dramaticos en funcion de sus respectivos objetos

pone en evidencia el compromiso que la poética y en general, las artes miméticas

% Como hemos visto, muchos comentadores, v.gr. Hall (1996), Prunes (1987), Mckeon (1936), Lucas
(1978), Butcher (1951), Montmollin (1951), etc., interpretan esta referencia al criterio de correccion
poética como una emancipacién disciplinaria de la poética respecto a otras esferas de la actividad
humana. Cfr. n. 258.
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guardan con los valores e ideales ético-politicos aristocréaticos.®> En la Poética
Aristoteles estd principalmente interesado en establecer los principios que internamente
rigen la produccion poética, y de ahi que su mirada se concentre en dichos principios y
no en los aspectos politicos, ni en la funcién didactica que las artes miméticas y en
particular, la tragedia desempefian en la pdlis. De otro modo, pareceria dificil explicar el
hecho de que el filosofo tenga la expresa intencion de eliminar la consideracion del
aspecto politico de las artes miméticas en la Poética y que en otras obras atienda al
mismo, con lo cual se pone de manifiesto que no mantiene la supuesta despolitizacion a
lo largo de todo el corpus. En este sentido, no parece plausible argiir que Aristoteles
sea incapaz de sostener en la practica lo que pretende establecer en teoria, i.e. la
despolitizacion de la tragedia 0 méas precisamente, su divorcio de la polis democrética
ateniense. El caracter fundacional y la verdadera originalidad de la perspectiva que el
filésofo adopta en este breve y desarticulado tratado no reside en una supuesta
desvinculacion de la poética de otras esferas humanas, sino fundamentalmente en el
hecho de que responde a los ataques y a las censuras de los que la poesia era objeto
estableciendo por primera vez, de manera sistematica los principios que rigen y definen

a este grupo de artes productivas.’®

Aln cuando las soluciones propuestas en Poet. 25
apuntan principalmente a salvaguardar la coherencia interna de la obra poética, el hecho
mismo de que el Estagirita asuma su defensa revela que le otorga una importante
funcion social a la poética y a las artes mencionadas en la obra. El proceso de
transformacion en la produccion y en la representacion tragica que el propio Aristételes

atestigua no explica por si mismo el silencio de la Poética, pero resulta significativo

para comprender la perspectiva general que el fildsofo adopta en relacion a la tragedia.

82 En Halliwell (1999a:305) puede hallarse una interpretacion analoga.
83 Cfr. Pp.109-10.
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En segundo lugar, cabe sefialar el hecho de que tradicionalmente se suele
interpretar a la Poética como una respuesta y un desafio tacito a las criticas efectuadas
por su maestro.?®* Como he indicado anteriormente, se considera que la ausencia
explicita de una dimension social en la obra es un rechazo al moralismo platénico, y que
la obra en su conjunto representa una emancipacion frente a las censuras ético-politicas,
a las que las artes miméticas son sometidas en los dos programas politicos elaborados
por Platdn, i.e. la Replblica y las Leyes, ya que en ambos didlogos las subordina a las
necesidades y a los fines del Estado.”®® De distintas maneras y en sentidos muy
diversos, los intérpretes establecen una oposicion -en muchos casos maniquea- entre
Platon y Aristoteles en relacion a la respectiva consideracion de las artes miméticas. Asi
por ejemplo, este maniqueismo puede observarse en el debate filoldgico que
protagonizaron Koller y Else en la segunda mitad del siglo XX. EI primero atribuye a
Platon la responsabilidad por la distorsion de la etimologia expresivo-musical
(Ausdruck, Darstellung) originaria de mimesis ya que a través de su aplicacién a otras
formas artisticas, y comprendiéndola en términos de “imitacion” o de “hacer parecido
a” (Nachamung, Ahnlich machen wie) habria procurado alcanzar una condenacion ética
del arte; mientras que Aristoteles, se habria mantenido fiel a la acufiacion original del
término al entenderla en su Poética como mimesis drénton.?® Por su parte, Else rechaza

287

esta reconstruccion historica sobre el origen y desarrollo del concepto™" asi como el

284 «| *gpinion qui prévaut en effet est bien plutdt qu’ Aristote aurait complétement transformé le concept
de mimesis hérité de ses prédécesseurs, et notamment de Platon, conformément, ajoute-t-on généralement,
au dessein dé ensemble de la Poétique, qui s’inscrirait dans une perspective résolument anti-
platonicienne.” Babut (1985:76). Por su parte, Halliwell (1999a:301) afirma: “The Poetics has, after all,
often enough been read as answering Plato’s critique of poetry precisely by reinstatement of a
commitment to the intrinsic principles of the art, and by a corresponding refusal to require doctrinaire
conformity to prescribe ethical and political values.” Las cursivas son mias.

28 Cfr. Pp.107-8.

286 «\/gllig verschieden von dieser musiktheoretischen Pragung des M.-Begriffes ist die M. der
Dichterkritik im zehnten Buch von Platons <Statt>...Fiir die Asthetik wirkt dieser M. -Begriff destruktiv.”
Koller (1980:1398). Las cursivas son mias.

%87 En su interpretacion del libro de Koller (1954), Else (1958:87) asegura: “In Koller’ s exposition Plato,
at least the Plato of the Republic, necessarily figures in the role of villain, one who willfully twisted the
true ‘tanzerisch-musicalische’ theory of imitation into a new shape to fit a more or less accidental
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lugar que Koller atribuye a Platdn en ella y asegura que fue éste el verdadero creador de

esta compleja nocion.® Si bien Aristételes no hace un ataque frontal al concepto

purpose.” Por el contrario, Else rechaza la existencia de una verdadera doctrina de la imitacion en la
tradicion pre-platonica, en la cual el autor s6lo encuentra un pufiado de usos interrelacionados, y
consecuentemente le confiere a Platon un rol protagénico de valor netamente positivo, ya que asegura que
s6lo a partir de estos distintos usos y en combinacion con otras ideas de diversa procedencia, Platon es
quien por primera vez ofrece una nocion compleja de la mimesis: “‘imitation’ as a description of the
nature of poetry and music as a whole is in fact a complex idea and that complex idea was invention of
Plato, not Damon”. Ibid., p.85. Las cursivas son mias.

%88 Tanto Else (1958) como Koller (1954) coinciden en que la raiz de esta familia de palabras: mimesis,
mimeisthai, mimema y mimos estd dada por esta Ultima. Sin embargo, ambos autores ofrecen
interpretaciones contrapuestas sobre su significado original pues, Koller sitda su significacion primaria en
la figura del actor, mientras que Else enfatiza su caracter dramatico. El primero reconoce dos acufiaciones
centrales, a saber, aquella de caracter expresivo y que refiere al dar forma exterior a alguna clase de
contenido espiritual y que al parecer, se habria originado en la teoria musical de Damén y de los
pitagoricos del siglo V a.C., y una segunda acufiacién completamente diferente a la anterior originada en
una teoria sofistica (probablemente de Demacrito), y que remite a la idea de copia. Por su parte, Else
asegura que la marcada ausencia de la palabra mimos durante el siglo V a.C. es muy reveladora porque
muestra la reticencia de los autores aticos y jonicos en el empleo de la misma, probablemente a causa de
su conexion con un género dramatico siciliano que ofrecia una imagen sencilla de la “baja” vida. Sin
embargo, estas reticencias en su empleo no se extendieron a todo el grupo de palabras ya que para la
segunda mitad del siglo V a.C. las derivaciones de esta palabra, i.e. mimeisthai y en menor medida
mimema, empezaban a generalizarse. En este sentido, no parece en modo alguno casual que Pindaro y
Esquilo -ambos estrechamente conectados con Sicilia- fueran los poetas que por primera vez emplearon
estas palabras. Else sustenta su critica a la tesis de Koller principalmente en el hecho de que éste se apoya
no tanto en las fuentes de la época, sino en testimonios posteriores como ser el De Musica de Aristides
Quintiliano. A partir del rastreo de los empleo atestiguados en el siglo VV a.C., Else reconoce tres
significados principales: el sentido primario y bésico al que denomina “mimica”, i.e. la representacion del
aspecto, las acciones y /o las elocuciones de animales o de hombres mediante el discurso, el canto o la
danza, y que se trata de un sentido dramatico o proto-dramatico; el segundo sentido que es naturalmente
derivado del primero, tiene un caracter ético y designa la “imitacion” de las acciones de una persona por
otra en un sentido generalizado, sin que eso implique una mimica real; el tercer y dltimo significado que
reconoce es el de “réplica”, esto es, un imagen o esfinge de una persona o cosa en una forma material
(aplicable s6lo a mimema). La transicion entre estos tres significados es -segln el autor- simple y natural,
y progresivamente se observa un desplazamiento del centro de gravedad original, i.e. desde la imitacion
“viva” hacia un rango de significacion mas abstracto y descolorido. Havelock (1994:67 n. 22) adopta una
posicion intermedia entre Koller y Else. Actualmente en la investigacion académica se rechaza en
términos generales la tesis de Koller sobre los origenes y evolucién histérica de esta familia de palabras.
Para De Angeli (1988:30-1 n.17 y 18) existe un vinculo semantico originario entre mimos y mimesis en
virtud del cual, considera que la mimesis artistica designa una accion dirigida a la representacion
expresiva, a ritualizar la realidad a través de la seleccion de sus aspectos significativos. Halliwell
(1998:109-21) registra cinco usos definidos de este grupo de palabras para la primera mitad del siglo V:
la representacion visual, el comportamiento imitativo, la actuacion (que se distingue de la anterior por su
intencionalidad), la imitacion vocal (que incluye los ndmos musicales) y la mimesis metafisica. El autor
subsume todos estos usos (aun el metafisico) en un esquema de correspondencia formal, pues sostiene
que hay una correspondencia directamente perceptible entre el medio del objeto mimético o acto (ya sea
apariencia, comportamiento o sonidos) y el aspecto relevante del correspondiente fendmeno. Ademas,
Halliwell (2002:22) asegura que hacia la primera mitad del siglo V la terminologia de la mimesis podia
aplicarse tanto a las artes musico-poéticas como visuales, de modo que a esta altura ya existian las bases
para agrupar todas estas artes como miméticas, lo cual derivd en la constitucion de una categoria
unificada de las artes miméticas, que fue el punto de partida para las reflexiones tedricas de Platon y
Aristoteles sobre el arte. Por su parte, Veloso (2004:784) en su consideracion sobre la familia de
miméomai en el siglo V a.C., asegura que la relacion entre la imitacion y el engafio no es original, sino
que el fruto de una elaboracion tedrica posterior, que Platén habria tomado de Aristéfanes. La imitacién
no conoce segin Veloso (2004:815) separacion alguna entre las esferas éticas, natural, estética e
intelectual, y por eso es indtil intentar establecer un ambito primario de la imitacion. Ademas, asegura que
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platonico de mimesis, Else considera que lo redefine para significar no una falsificacion
de la realidad sensible sino una presentacién de universales.® Incluso Mckeon -quien
sostiene que las consideraciones platdnicas y aristotélicas sobre las artes miméticas
difieren no en la forma en que lo hacen dos doctrinas que se contradicen mutuamente,
sino mé&s bien en la manera en que dos aproximaciones a un tema son mutuamente
inconmensurables- simplifica el tema cuando afirma que a diferencia de Platon, en
Aristoteles el término “imitacion” tiene un Udnico significado literal (que
paradojicamente no precisa cual es), y cuya aplicacion se limita a las obras de arte
humanas.*® A diferencia de estas interpretaciones, entiendo que una amplia

comprensién de la cuestién requiere evitar toda clase de maniqueismo.?** Ademas,

el establecimiento de las distintas acepciones de imitacion no pasa tanto por los varios ambitos posibles a
los que se aplica (teatro, ética, pintura, etc.), sino por lo que acontece con aquel que imita y por la relacion
que tiene con aquello que imita. Veloso (2004:823) encuentra una duplicidad que es inherente a la
imitacion, y que concierne a sus distintos aspectos. Se trata de una cuestion de puntos de vista por lo cual
puede al mismo tiempo, significar la exhibicién de alguna semejanza, i.e. simular, o bien referir a un
verdadero esfuerzo de identificaciéon o asimilacion, i.e. emular, y que son cosas contrarias. Por lo cual,
entiende que no hay desarrollo alguno en esta familia de palabras, sino que mas bien es la historia de una
oscilacion entre ambas: “Na verdade, tampouco temos uma oscilagdo, e sim uma mesma idéntica coisa
que, contudo, ndo tem uma Unica defini¢do, algo como a subida e descida de que fala Aristételes. Nesse
sentido, a familia de miméomai néo teria histdria, ou pelo menos ndo temos elementos para retraga-la.”
Esta breve consideracion sobre el debate filologico muestra el caracter especulativo que tiene esta
investigacion y principalmente, pone en evidencia el hecho de que la misma esta determinada por la pre-
comprension que cada uno de los autores tiene del término.

28 «Aristotle has developed and changed the bearing of a concept which originally meant a faithful
copying of pre-éxistent (sic) things, to make it mean a creation of things which have never existed or
whose existence, if they did exist, is accidental to the poetic process. Copying is after the fact; Aristotle’s
mimesis creates the fact...Without Plato especially, and a considerable development of the idea in him,
Aristotle’s use of mimesis would be inconceivable.” Else (1957:322). En sus distintos trabajos, el autor se
refiere a esta cuestion en términos similares. Cfr. Else (1993:575); (1986:74-75); (1958:73).

20 Mckeon (1936:16) asegura que en los didlogos platonicos la consideracién del arte nunca esta
disociada del contexto mas amplio de la vida, mientras que en la Poética el arte se constituye en una
disciplina completamente independiente aun cuando puede ser suplementada por otras ciencias en la
medida en que se vinculan con ella: “...whereas for Plato an exposition of the word ‘imitation’ involves
an excursion through all the reaches of philosophy, ‘imitation’ for Aristotle is relevant only to one
restricted portion of the domain of philosophy and never extends beyond it.” A pesar de que Aristoteles
no ignora los efectos politicos y morales que necesariamente conllevan las artes miméticas, Mckeon
(1936:24) sostiene que su estudio no forma parte del tema de la Poética sino de la Politica, porque la
primera considera al arte en cuanto tal, mientras que la segunda en cuanto estratagema politica: “The
Poetics is such an examination of poetry in itself, not in its relation to education, morals, statesmanship,
nature, or being. In Plato’s analysis, on the other hand, art cannot be considered in isolation.” Las
cursivas son mias.

21 5ea que la oposicion entre ambos filésofos se sitie en la diversa acufiacion a partir de la cual, cada uno
construye su definicién del término, v.gr. Koller, Else; sea que se contraponga el didactismo moral
platénico al supuesto esteticismo aristotélico, v.gr. Hall, Mckeon; sea que se contraponga la amplitud del
dominio filos6fico que el concepto abarca en cada caso, v.gr. Mckeon; sea que simplemente se oponga la
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debido a la diversidad con la que Platon emplea esta familia de palabras en sus dialogos
-en los que puede observarse una pronunciada expansion y contraccion en la
significacion de mimesis- resulta complejo determinar si efectivamente hay una
concepcidn platonica de la mimesis y en tal caso, cual es ella. Para mencionar so6lo
algunos de los ejemplos mas extremos que ilustran esta amplitud seméantica cabe
recordar que en la Republica I11 (393 ¢ 5 - 394 ¢ 5), Platon refiere a través del término a
la actuacion dramatica en cuanto que es una de las tres clases posibles de la Iéxis,
mientras que en el Timeo (48 e-49 b; 50 a-c) remite a la relacion ideal que el sonido, el
pensamiento o el discurso guardan respecto a la realidad divina de las Formas, y en el
Politico (293 e 2 - 5; 300 ¢ 5 - 7) afirma que el gobierno de los hombres es una

imitacion del verdadero gobierno, y las leyes imitaciones de la verdad.?*

A pesar de
esta compleja diversidad de empleos, puede observarse que en todos ellos la mimesis
refiere al menor de los dos términos involucrados en la proporcion que en cada caso ella
establece.”® Pero lo que las referencias antes mencionadas principalmente ponen de
manifiesto es el hecho de que en modo alguno es posible limitar la comprension
platonica de la mimesis a la idea de una falsificacion de la realidad.?* Aun mas dificil
que explicar esta desconcertante diversidad semantica parece el intento de conciliar la

condenacion y las censuras de la poesia con el pasado poético del filésofo,”* con su

seriedad que cada uno de los filésofos le atribuye a las artes miméticas, v.gr. Lucas. Asimismo, es
frecuente entre los intérpretes la contraposicion entre una vision de la mimesis en Platon como
duplicacion, y la concepcidn aristotélica como un hacer creativo, i.e. como una recreacion de la realidad,
v.gr. Prunes (1987:28-9;32).

22 «It js invalid criticism to point out that a term like ‘imitation’ has many meanings in Plato, and for the
same reason it is questionable defense of the Platonic position to resolve the many meanings into one. The
word might be said to be defined in the course of the dialogues, but it receives no fixed meaning.”
Mckeon (1936:4-5). Las cursivas son mias.

2% “In jts expansion and contraction, the word ‘imitation” indicates the lesser term of the proportion of
being to appearance: if God is, the universe is an imitation; if all things are, shadows and reflections are
imitations; if the products of man’s handicraft are, his representations of them are imitations.” Ibid., p. 9.
Las cursivas son mias.

29 “p|atonic imitation is bound up with the idea of approximation and does not mean a true
copy...imitation can never be more than suggestion or evocation.” Verdenius (1972:17).

2% | 3 tradicién dice que Platdn en su juventud escribia tragedias y que abandoné su labor de dramaturgo
para escribir los didlogos en los cuales, pueden identificarse la fuerte impronta de esa época de su vida.
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amor y reverencia por Homero (Rep. 595 b 9-10), con las numerosas y frecuentes citas
de la poesia griega y especialmente, con el propio caracter mimético de los dialogos.*®
En este sentido, parece haber una contradicciéon insoluble en la actitud que Platon
adopta ante las artes miméticas, pero como ya se encuentra atestiguado en la Apologia
(22 a-c) lo que en realidad, el filésofo condena no es a la poesia como tal sino su
pretension de conocimiento y el lugar cultural que tradicionalmente se le otorgaba en
Grecia®®’ pues, los poetas no sélo eran considerados como maestros de moral sino
también como los depositarios del saber histérico y geografico, y aun de todas las

clases de saber técnico, desde la estrategia militar a la pesca y las carreras de

Nussbaum (1995:177) sefiala que Platon tenia una aguda conciencia de la relacidn existente entre la
eleccion de un estilo y el contenido de una concepcion filosofica, y asevera que al incorporar la apertura
critica y el caracter multifacético del teatro, usa la argumentacion para incitar la actividad racional del
lector. Los didlogos platdnicos comparten con la tragedia el interés por el debate y la interaccion, y ambos
poseen como rasgo estructural basico su caracter refutativo (élenchos). El filésofo aprovecha estos rasgos
del drama con el objeto de evitar la estructura didactico-moral monofénica y no dramatica, asi como el
tono arrogante y autoritario que por entonces, caracterizaba a la escritura filoséfica. Sin embargo, Platon
ha creado este nuevo género a fin de sustituir a las tragedias como paradigma de la ensefianza moral tanto
en lo que hace a las caracteristicas de sus personajes, los cuales son similares a sus lectores, su estilo
conversacional y anti-retérico, el hecho de que la accion sea la propia indagacion, y que estan dirigidos no
a la emocion sino al intelecto. Pero fundamentalmente los didlogos pueden contribuir a la liberacion del
alma en la medida en que comprometen activamente al intelecto para que mire las explicaciones
generales. Nussbaum ve en el “teatro antitragico” de Platon “el origen de un estilo filosofico
caracteristico, estilo que se opone a lo meramente literario y expresa el compromiso del fildsofo con el
intelecto como fuente de verdad. Al escribir filosofia como forma dramatica, Platon dirige al lector para
que participe activamente en la basqueda de la verdad. Escribiendo teatro antitragico, le advierte de que
s6lo algunos elementos de su persona son adecuados para tal indagacion.” Ibid., p. 192. Cfr. Verdenius
(1972:11); Janaway (1998:521).

26 Miller (1999:253-9) lee los didlogos platénicos como una clase distintiva del drama griego, y cuya
nocion basica es la idea de mimesis. Al hacer del género de los Sokratikoi Logoi una forma particular,
Platon a un mismo tiempo, se distancia y se reapropia aunque con una diferencia estructural de la mimesis
en la tragedia. Segln Miller, en los dialogos Platon se separa de la tragedia en cuatro formas basicas, a
saber: 1) los didlogos no son efectivamente representados con actores, vestuario, mascaras, y musica, sino
que deben ser creados imaginativamente en la mente, ya que se trata mas bien de una experiencia interior;
2) a diferencia de la audiencia masiva que asiste al teatro, el auditorio de los didlogos es un selecto y
pequefio grupo de hombres interesados en la actividad intelectual; 3) en cuanto a su contenido, los
elementos de la accion y del cardcter se subordinan a aquellos de la investigacion que organiza los
didlogos; 4) en contraste con las grandes y remotas figuras de la épica y de la tragedia, Platon reproduce
la conversacion familiar y sus personajes son contemporaneos y proximos a los oyentes. A pesar de este
distanciamiento, segin Miller Platén preserva lo esencial de la mimesis, en la medida en que el didlogo
representa una ocasion para el auto-conocimiento.

27« il n’a pas voulu condamner I’art du poéte -pas plus qu’il ne condamne les autres arts- en tant que
tel, mais seulement en marquer les limites naturelles, en dénongant I’espéce de magistére que la poésie
s’était abusivement arrogé dans la tradition moral et culturelle de la Gréece.” Babut (1985:87-8). Las
cursivas son mias.
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carros.*® Platén tenia la posibilidad de negar y eliminar completamente el arte de la
polis pero nunca lo hizo pues, al parecer “no queria imaginar una ciudad (ni por las
mismas razones, un alma) a cuya vida le eran denegadas las formas de experiencia
provistas por el arte.”?*® En definitiva, a pesar del predominio de las interpretaciones
que exaltan la oposicion entre Platon y Aristoteles, considero que la relacion entre las
dos concepciones de las artes mimeéticas no puede ser reducida a una simple
contraposicion, en la medida en que hay importantes puntos en comdn en el
pensamiento de ambos fildsofos respecto a esta cuestion.’*® Como hemos visto,
Aristoteles no ignora las censuras que se le hacian a la poesia, ni los problemas que ésta
planteaba, ni tampoco desconoce la funcidn que la mimesis y los productos de las artes
mimeticas tienen en la educacion. Mas aun, en el bosquejo aristotélico del mejor
régimen politico de Pol. VIl y VIII claramente puede observarse una marcada influencia
de ambos dialogos platonicos, v.gr. la referencia a los inspectores de la educacién de los
nifios en Pol. 1336 a 32 remite a Rep. 379 a, la relacién de los juegos con las
ocupaciones de la vida adulta en Pol. 1336 a 34 se corresponde con lo afirmado por
Platon en Leg. 643 b - 644 b, entre otros muchos aspectos.’®* En suma, Aristételes no
ignora las censuras ni tampoco rechaza de manera categdrica la posicién que su maestro

adopta ante las artes miméticas, sino que como intentaré mostrar seguidamente toma

2% “The poets were traditionally regarded not merely as teachers of manners and morals, but also as the
repository of historical and geographical lore, and even of all sorts of technical knowledge, from
generalship to fishing and chariot racing.” Morrow (1960:339).

2% «plato did not want to imagine a city (nor, for the same reasons, a soul) whose life was denied the
forms of experience provided by art.” Halliwell (1999a:301).

0 Con Babut (1985) y Halliwell (1999a).

%1 Contra quienes oponen los juicios de Platon y Aristételes sobre la poesia, Babut (1985:89-90) sefiala
que ambos estan fundamentalmente de acuerdo sobre dos puntos esenciales: en primer lugar, en cuanto al
hecho de que la mimesis es profundamente diferente del simple calco del objeto de imitacidn; por otra
parte, acuerdan en que la poesia tiene su plaza legitima entre las actividades del espiritu humano, pero con
la condicidn de que ella no usurpe el papel que proviene del saber verdadero, que es accesible solamente a
la filosofia. Si bien ambos se oponen a la tradicién cultural griega, el concepto sobre el cual se apoyan,
i.e. mimesis, hunde sus raices en el corazon de esa tradicion: “lIl est vrai que les théories de Platon et d’
Aristote sur la poésie «mimétique» ne font que prolonger, d’une certaine facon, et qu’expliciter celles de
leurs prédécesseurs.” La mimesis es para Platon y Aristételes lo que para la tradicion pre-cléasica es “la
voz de las Musas”, i.e. la realidad objetiva que se impone al poeta desde el exterior, sin por ello negar o
ignorar la originalidad de la experiencia poética.
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una nueva actitud frente a ellas, lo cual se hace manifiesto no solo en la Poética sino
también en la Politica. Los distintos aspectos tacitos y explicitos antes sefialados
muestran la continuidad tematica de la Poética con las objeciones planteadas no sélo
por Platén sino en general, por la lustracion griega.*® En la Politica establece al igual
que su maestro multiples restricciones en cuanto al empleo y al contenido de las artes
mimeéticas en la medida en que éstas se encuentran estrechamente ligadas a los valores y
fundamentalmente, al fin dltimo de la pdlis ideal, i.e. a la constitucion de una ciudad
feliz y por ende, pacifica. Sin embargo, y a pesar de los puntos en comdn entre ambos,
Aristételes adopta una nueva actitud frente a las artes miméticas, una actitud mas
moderada o com