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RESUMEN / ABSTRACT

El problema de la relacion entre literatura y teatro suscitado por el género dramatico es tan
viejo como la teoria literaria misma: se inicia con el Arte Poética de Aristételes. El aborda el
problema distinguiendo la tragedia de la epopeya a partir del modo de la imitacion, presenta-
tivo en la tragedia, narrativo en la epopeya. Segun dicho autor, este modo se manifiesta en la
parte de la tragedia que ¢l llama espectaculo (opsis). Sorprendentemente, otorga al especta-
culo el ultimo lugar en la jerarquia de las partes, porque la estima la menos propia del arte
poética ya que, afirma, la fuerza del efecto tragico existe aun sin montaje teatral.

Distinguiendo el espectaculo teatral de la visibilidad que surge del modo presentativo en la
mera lectura a partir de diferentes consideraciones que Aristoteles hace en su texto, se
propone en este articulo destacar la relevancia de la nocion de espectaculo como modo de
imitacion, explicando el montaje fisico como la materializacion de una cualidad esencial
del discurso dramatico.

PALABRAS CLAVE: género dramatico, espectaculo, teatro, narracion, discurso dramatico, litera-
tura.

! Este trabajo fue leido en el Segundo Seminario Nacional de Estudios Literarios, Sochel,
Santiago, abril de 1983. Para esta publicacion su texto se ha modificado y se han agregado
las notas.
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The problem posed by the dramatic genre for the relation between literature and theatre is
as old as literary theory itself: it appears for the first time in Aristotle s Poetics. He tackles
the problem by differentiating the mode of tragedy from that of epic poetry: dramatic
presentation from narration. This mode, the Greek author claims, makes itself evident in
the part of tragedy he labels 'spectacle’ (opsis). He astonishingly bestows this part the
last place in the hierarchy of the parts on the grounds that it is the less related to the poetic
art, since the force of the tragic efect is present even in the act of reading a tragedy.

Taking into account several ideas present in Aristole’s text, the author of this paper
differentiates the theatrical spectacle from the visibility emerging directly from the act of
reading a text using the dramatic mode, and he claims that the theatrical spectacle is
firmly grounded by Aristotle on the textual visibility produced by an essential quality of
dramatic discourse, achieving in this way an enhancement of the value of the concept of
spectacle.

KEy worps: Dramatic genre, spectacle, theatre, narration, dramatic discourse, literature.

El problema de la relacion entre literatura y teatro suscitado por el género
dramatico es tan viejo como la teoria literaria misma. Podriamos incluso
decir que la teoria literaria se inicia con €l: el Arte Poética de Aristételes es
la primera obra conocida dedicada a la teoria y la estética literarias, y su
tema mas destacado es la tragedia, una de las especies® dramaticas de la
literatura® identificadas por el modo presentativo de la imitacion. Tal pro-
blema no escapo6 a la atencion del Estagirita, aunque su tratamiento es
siempre implicito y a menudo poco claro. Cémo lo traté —o, mas modesta-
mente, cdmo me parece a mi que lo traté— en este opusculo clasificado
entre sus obras esotéricas es el tema del presente trabajo.

2 Recordemos que la clasificacion de Aristoteles sitiia sus especies en el nivel que hoy
llamamos ‘géneros histdricos’ (Todorov) o simplemente ‘géneros’ (Genette), y no en el de
los ‘géneros tedricos’ (Todorov) o de los ‘modos’ (Genette), y que el Estagirita define a
partir de tres principios diferenciadores (medio, objeto y modo de la imitacion; cap. 1) que,
en la definicion de ‘tragedia’ (cap. 6), se transforman en cuatro, al incluir la finalidad ; con
ello, cada principio diferenciador se corresponde con cada una de las cuatro causas (material,
formal, eficiente y final) que se proponen en la Fisica ((libro ii, cap. 2).

* Usamos el término ‘literatura’ siguiendo la costumbre, aunque es bien sabido que lo
que llamamos hoy literatura y hasta el siglo 18 ‘poesia’, se incluye en la Grecia antigua en
el ambito de la ‘mousiké’, que se caracterizaba por su mayor extension y por incluir la idea
de sonido, de oralidad. Ver Vaisman, Luis. Dramaturgia, teoria y escena teatral, Clase
inaugural del Seminario Dramaturgia, teoria y escena teatral en Chile, Universidad de
Chile, 2003, disponible en Internet en Cyberhumanitatis #29.



Sobre el concepto de ‘espectaculo’ en el Arte Poética de Aristoteles 73

Dilucidar la relacion entre literatura y teatro en el Arte Poética de
Aristoteles requiere, a mi juicio, centrar el estudio en la nocién de ‘espec-
taculo’ (‘opsis’ en el original), que es, como se indica en el capitulo 6, una
de las seis partes cualitativas de la tragedia. Esas seis partes, segln el or-
den de importancia que tienen en la organizacion de la tragedia, son: la
fabula* o entramado de los hechos, los caracteres®, el pensamiento o mane-
ra de pensar, la cancién o melopeya, y el espectaculo. Este ultimo lugar en
la jerarquia de las partes cualitativas se debe a que es estimada por
Aristoteles como la menos propia del arte poética, ya que, afirma, la fuerza
del efecto tragico subsiste aun sin montaje escénico, es decir, sin especta-
culo teatral, en cuya preparacion “es mas valioso el arte del que fabrica los
trastos que el del poeta™®.

A qué trastos se referia Aristoteles —como casi todo en la Poética, por
lo deméas— es materia de discrepancia. Samaranch traduce ‘opsis’ por ‘es-
cenografia’’. Bywater®, Hardy®, Golden'® creen que se trata del vestuario.
Else!' y Halliwell'? incluyen explicitamente las mascaras; para Butcher" y
Janko'* son los trucos escénicos y efectos espectaculares; para Garcia Yebra,
asi como para Dupont-Roc y Lallot'®, son simplemente los trastos. En lo
que si parece estar todo el mundo de acuerdo es que en este pasaje,
Aristoteles esta hablando de lo que ve el espectador con los ojos de la cara,

* Ordenacion légico-causal de los hechos en estricta relacion de principio, medio y fin
(cap. 7).

> Que no debe confundirse con nuestra nociéon de ‘personaje’, mucho mas amplia y
‘realista’.

¢ Las citas textuales pertenecen a la traduccion castellana realizada por Valentin Garcia
Yebra. Poética de Aristoteles, ed trilingiie (griego, latin, espaiiol). Madrid: Gredos, 1974.

7 Samaranch, F. de P. “Poética”. Aristételes: Obras Completas, Madrid: Aguilar, 1964.

8 Bywater, Ingram. Aristotle on the Art of Poetry. London: Oxord University Press,
1909.

° Hardy, J. Aristote: Poétique. Paris: Societé d’édition Les Belles Lettres, 1932.

1 Golden, L. (trad.) & Hardison. O.B. (coment.). 4ristotle’s Poetics. Bew Jersey:
Prentice-Hall, 1968.

"' Else, Gerald. Aristotle’s Poetics: The Argument. Cambridge: Harvard U. Press,1967.

'2 Halliwell, Stephen. The ‘Poetics’of Aristotle. Great Britain: Univ. Of North Caroline
Press, 1987.

13 Butcher, S.H. Aristotle’s Theory of Poetry and Fine Art. New York, 1894,

14 Janko, R. Aristotle’s Poetics. Indiana: Hackett Publishing Company, 1987.

'S Dupon-Roc, Rozselyne et Lallot, Jean. Aristote: La Poétique. Paris: Seuil, 1980.
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y no de lo que contempla el lector proyectado por su imaginacion sobre la
pantalla de su conciencia. El ‘espectaculo’ resulta ser, segiin esto, un arte
visual, y no poético, literario. Y sus medios, por consiguiente, basicamente
el color y la forma y no el lenguaje y el ritmo, eventualmente acompafiados
de melodia.

Este cuasi exilio del espectaculo desde el arte poético a lo que podria-
mos llamar el arte teatral —dominio extrapoético en el sentido estricto de
poesia— se manifiesta varias veces en el opusculo aristotélico. En el capi-
tulo 14, el autor sefiala que el temor y la compasion —las emociones com-
prometidas en el efecto tragico— pueden nacer tanto del espectaculo como
de la fabula; y que esto ultimo es mejor y de mejor poeta, pues la fabula
debe estar constituida de tal modo que, aun sin verlos, el que siga en la
simple lectura el desarrollo de los hechos experimente temor y compasion
por lo que acontece (capitulo 26). Producir estos efectos por medio del
espectaculo es menos artistico y requiere de ayuda externa: gesticulacion
de los actores, vestuario, mascaras, escenografia; “gastos”, precisa Garcia
Yebra. Es menos artistico que el arte poética, porque recurre a artes no
verbales, que carecen del prestigio que la palabra, manifestacion del logos,
le confiere a la literatura.

El espectaculo corresponde a los aspectos visuales —pues los hay tam-
bién auditivos'®— del montaje teatral. De eso no deja lugar a dudas el pasa-
je del capitulo 24 en que se compara el modo adecuado de incorporar lo
maravilloso en la tragedia y en la epopeya. Dice alli Aristoteles que lo
irracional, que es la causa mas importante de lo maravilloso, “tiene mayor
cabida en la epopeya porque en ella no se ve el que actlia, y puede por eso
disimularse” (énfasis mio). La ayuda externa al arte poética que requiere la
puesta en escena lo es en un doble sentido: la de otras artes (la del
escenografo, la del actor, la del vestuarista, la del fabricante de mascaras,
etc.) y la de otros medios (color y forma, movimiento corporal), que son
los propios de las artes visuales y de la danza.

skskoskosksk

1 Debe tenerse siempre presente que el concepto aristotélico de espectaculo no se
corresponde estrictamente con el que manejamos habitualmente, el cual no solo incluye
aspectos visuales, y algunos auditivos, como los rasgos prosodicos, que el Estagirita remite
a la elocucion, sino también ruidos y musica atmosférica, que Aristoteles ignora
completamente.
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Sin embargo, el espectdculo también forma parte del arte poética. De he-
cho, Aristételes no ha dicho que no sea asi; solo ha dicho que tal arte
resulta menos valiosa que otras para la realizacion de esta Gltima parte de
la tragedia'’. Y si, pese a todo, el efecto tragico permanece en la lectura,
ello se debe entre otras cosas a que el espectaculo se relaciona con el arte
poética, por ejemplo, en la medida en que puede condicionar la composi-
cion de la fabula; la cual, como se sabe, es la primera y mas importante de
las partes. En efecto; el poeta debe estar muy consciente de que el especta-
culo pertenece al modo como el publico recibira la tragedia, y de que hay
hechos (la fabula, recuérdese, es el entramado de los hechos) que no resis-
ten ser ‘espectacularizados’ con eficacia tragica. Asi, ejemplifica nuestro
autor, la persecucion de Héctor, en el Canto XXII de la Iliada, no podria
incluirse en la fabula de una buena tragedia, puesto que pareceria ridiculo
que los demas se estuvieran quietos dejando que Aquiles solo lo persiguie-
ra, mientras hace sefias a sus hombres con la cabeza para que no disparen
sus flechas.

Pero no es en la influencia que puede ejercer sobre la actividad
fabuladora del poeta donde mejor se aprecia la estrecha relacion del espec-
taculo con el arte poética, sino mas bien a partir de la nociéon de ‘modo de
la imitacion’ y su incidencia en la definicion de la tragedia y la deduccion
de sus partes.

seokskokok

El ‘modo’ o ‘manera’ de la imitacion es identificado ya en el primer capi-
tulo del Arte Poética como uno de los principios que permiten diferenciar
las distintas especies del arte: “[...] la epopeya y la poesia tragica, y tam-
bién la comedia y la ditirdmbica, y en su mayor parte la aulética y la
citaristica, todas vienen a ser, en conjunto, imitaciones. Pero se diferencian

17 “De las demas [dos] partes, la melopeya es el mas importante de los aderezos; el
espectaculo, en cambio, es cosa seductora, pero muy ajena al arte y la menos propia de la
poética (énfasis mio), pues la fuerza de la tragedia existe también sin representacion y sin
actores. Ademas, para el montaje de los espectaculos es mas valioso el arte del que fabrica
los trastos que el de los poetas”. Garcia Yebra, op. cit., p. 151.
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entre si por tres cosas: o por imitar con medios diversos, o por imitar obje-
tos diversos, o por imitarlos diversamente y no del mismo modo™'®. A
exponer la operatoria de este principio diferenciador dedica Aristoteles la
primera mitad del capitulo tercero: “Hay [entre las artes que imitan hom-
bres que actuan], una tercera diferencia, que es el modo en que uno podria
imitar cada [tipo de accion]. En efecto, con los mismos medios es posible
imitar esas cosas unas veces narrandolas [...] o bien presentando a todos
los imitados como operantes y actuantes”'’.

En la definicion que de tragedia da Aristdteles en el capitulo sexto —y
que esta aristotélicamente construida segin género proximo y diferencias
especificas— la diferencia especifica que corresponde al principio diferen-
ciador llamado ‘modo’ es enunciada asi: “[...imitacion que es hecha] ac-
tuando los personajes y no mediante relato”. Consiste, pues, en el segundo
modo.

Inmediatamente a continuacion de la definicion, el autor extrae como
consecuencias de ella que la tragedia ha de tener seis partes. El razona-
miento —muy probablemente*— se inicia asi: “Y, puesto que hacen la imi-
tacion actuando, en primer lugar necesariamente sera una parte de la trage-
dia la decoracion del espectaculo™!. Esta parte, considerada por las razo-
nes mas arriba indicadas la tltima en el orden de importancia, sera la tnica
correspondiente al modo. Elocucion y cancion lo haran a los medios; y
fabula, caracteres y pensamiento, al objeto de la imitacion. El espectaculo,
noétese, si bien requiere ayuda de medios externos a la poesia, no se remite
a los medios, sino al modo; ni los medios que le son propios aparecen
incorporados a parte alguna de la tragedia, ya que las partes de la tragedia
correspondientes a los medios son cancion y elocucion, ha dicho Aristoteles,

'8 Garcia Yebra, op, cit., p. 127.

9 Op. cit., p.133. La opinion mas difundida sostiene que Aristoteles opera con
oposiciones binarias para la determinacion de los modos: opone primero narracion a
presentacion y, luego, en el interior de la narracion, opone la que se realiza con la voz del
poeta a aquélla en que éste se convierte “hasta cierto punto en otro, como hace Homero”.
Asi, ademas de Garcia Yebra, Hardy, Golden, Butcher, Genette. Else, por el contrario, sostiene
que Aristoteles, igual que Platon en el Libro III de la Repuiblica, opera con un esquema
tripartito (ver op. cit., pp. 90 ss.). Como Else, también Bywater.

2 Segun todos los traductores mencionados, con excepcion de Else, quien establece el
texto griego de modo diferente y, en consecuencia, su traduccion.

2! Garcia Yebra, op. cit., pp. 145-6.
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y los medios de éstas son, en conjunto, lenguaje, ritmo y armonia (o melo-
dia o melopeya).

Asi, pues, por una parte, el espectaculo aparece incorporado a la defi-
nicion de tragedia como ‘modo’, si bien se reconoce que para su realiza-
cion son mas valiosas otras artes que la poética. Por otra parte, los medios
requeridos por esta realizacion no aparecen incluidos entre las consecuen-
cias de la definicion global de tragedia, ya que el espectaculo se remite alli
solo al modo, y no a los medios. Esto quiere decir que, en cuanto a los
modos, Aristoteles esta pensando en la tragedia como poesia (literatura),
mientras que en lo referente a las partes, esta pensando en la tragedia como
teatro, y en los medios que seglin esto requiere.

De esta suerte, pues, en cuanto a los medios y artes que requiere para su
materializacion, el espectaculo resulta ajeno al arte poética. ; Deberia des-
prenderse que el espectaculo o algo afin no existe en la simple lectura?
Pero si existe como "parte cualitativa’, como afirma Aristoteles, ;jno debie-
ra darse también en la mera lectura, donde ocurriria sin el auxilio de otros
medios y otras artes? ;Como podria eso ocurrir??

skeskoskoskosk

Exploremos por un momento el asunto desde el modo de la imitacion, para
pasar desde alli al espectaculo. El modo, como mas arriba se indicd, se refie-
re a la posibilidad, a la libertad que tiene el imitador para imitar las acciones
humanas, sea narrandolas, sea presentando a los imitados actuandolas. Esta
oposicion podria, en principio, entenderse de dos maneras. O bien implica

22 Este asunto se relaciona estrechamente con el problema de la ‘virtualidad teatral’ de
los textos del género dramatico, tan esgrimida por quienes desean legitimar la lectura
auténoma de las obras dramaticas como obras literarias de pleno derecho, y que
habitualmente enfocan el asunto desde una cualificacion del discurso acotacional y el estatuto
del acotador como un tipo sui generis de narrador. Si mi razonamiento aqui es correcto, la
virtualidad teatral del texto dramatico descansa en una cualidad del lenguaje y no en la
presencia o ausencia de acotaciones que atraeran las “otras artes necesarias para el montaje
teatral”; las acotaciones, digdmoslo de paso, aparecen y proliferan siguiendo vaivenes
historicos extraliterarios que motivan el desplazamiento del drama a los libros; es decir,
aparecen para reemplazar el montaje. Ver, sobre esto, Vaisman, Luis: “La obra dramatica...”,
Santiago, Revista Chilena de Literatura N° 14, 1979.
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un cambio de medios, oponiendo la narracion a la presentacion en vivo vy,
por tanto, la poesia al teatro; o bien se trata de una oposicion interna a la
poesia, sin cambio de medios —sin agregar actores, escenografia, vestuario,
mascaras y otros— y entonces opone la poesia épica a la poesia dramatica.

Esto ultimo es, creo yo, lo que Aristoteles esta proponiendo. Primero,
porque al abrir su discurso sobre el modo, ha dicho “con los mismos me-
dios es posible imitar las mismas cosas sea narrandolas, o bien presentan-
do...” Con los mismos medios. Segundo, porque Aristoteles esta tratando
uno a uno cada principio diferenciador por separado, y los medios y los
objetos de la imitacion han sido despachados en los capitulos uno y dos,
respectivamente. Tercero, porque esta hablando en este capitulo de modos
cuyos usuarios son Homero (modo narrativo) y Aristéfanes (modo presen-
tativo). No se menciona como usuarios del modo presentativo ni a los
actores, ni al vestuarista ni al maquinista del ‘deus ex macchina’.
Aristofanes y Sofocles son tan poetas como Homero. Mas, en realidad,
para Aristételes, segiin veremos mas adelante.

Por tanto resulta sorprendente la desvalorizacion —relativamente al arte
poética— de la unica parte de la tragedia correspondiente al modo. Mas
sorprendente aun, si se tiene en cuenta que la mimesis es responsable del
ser poeta del poeta, y que el modo es responsable del grado de perfeccion
o directez de la mimesis. Porque, como se sabe, Aristoteles no opone, a
diferencia de Platon, diégesis a mimesis, sino que, en el interior de la
mimesis, distingue grados. Que la diégesis es parte de la mimesis, lo afir-
ma taxativamente en el capitulo tercero, al decir que se puede imitar na-
rrando o presentando; que los modos representan grados en la evolucion
de la mimesis queda claro en el capitulo cuarto, el cual contiene una muy
esquematica historia de la poesia centrada en la evolucion del modo de
imitar, desde la minima actualizacion de la potencia mimética en la narra-
cion pura hasta la actualizacion plena de dicha potencia en el modo pre-
sentativo, el de la tragedia y la comedia. Incluso en su descripcion de la
evolucion especifica de la tragedia, en el mismo capitulo, este proceso
progresivo esta presente: poco a poco se disminuye la intervencion narra-
tiva del coro —llegara a afirmar, en el capitulo 18 (14564, lineas 25-27) que
el coro debera “ser considerado como uno de los actores, formar parte del
conjunto, y contribuir a la accion”—, y se aumenta el niimero de actores
primero a dos y luego a tres, borrandose de este modo todo vestigio del
modo narrativo para alcanzar la mas pura mimesis. Incluso para asegurar
la calidad artistica (es decir, mimética) de la épica, Aristoteles recomienda,
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en el capitulo 24 (1460a; 5-10) que el poeta épico narre poco y presente
mucho, pues es en este modo que realiza mas propiamente la actividad de
imitar. Resulta asi suficientemente claro que la perfeccion del poeta en
cuanto tal depende en gran medida de la capacidad mimética del modo que
escoja (o al que su caracter lo incline, como se sugiere en el capitulo cuar-
to?), y que el modo mas mimético es el dramatico.

Por definicion, entonces, y dejando de lado otras cualidades, es mas
poeta el tragediografo que el hexamétrico (épico)*. La supremacia de la
tragedia como especie de la poesia seria reside también en esta su capaci-
dad mimética, que le confiere la ventaja sobre la epopeya de ser visible
tanto en la lectura como en la representacion®.

A pesar de esto, al parecer Aristoteles ha identificado el modo de la
tragedia con la parte designada como ‘espectaculo’ y, por esta via, casi lo
ha remitido fuera de la poesia. De ser asi, las consecuencias serian
gravisimas para la coherencia interna del texto del Arte Poética (y también
para la historia de la teoria literaria en lo relativo a los modos y géneros
literarios).

Veamos: el arte poética es un arte que consiste en hacer mimesis de
acciones humanas por medios auditivos, especialmente lenguaje; la mimesis
confiere al poeta la calidad de tal?; el grado de la mimesis depende del
modo; el espectaculo es la Unica parte de la tragedia que corresponde al

2 ¢[...] la poesia se dividio segln los caracteres particulares” (1448b; 24) y agrega
Garcia Yebra en nota 63: “Para mi esta claro que [...] son los caracteres propios [de los
poetas], no de la poesia. Con esta interpretacion coinciden Dupon-Roc y Lallot, Halliwell,
Janko, Samaranch, entre otros

24 Para salvar el prestigio de Homero, héroe cultural de Grecia, el Estagirita realza su
papel en la aparicion del modo dramatico: “[...] en el género noble, Homero fue el poeta
maximo (pues ¢l solo compuso obras que, ademds de ser hermosas, son imitaciones
dramaticas) “. 1448b; 34-36.

% La tragedia es superior a la epopeya “porque tiene todo lo que tiene la epopeya [...]
y, todavia, lo cual no es poco, la miisica y el espectaculo, medios eficacisimos para deleitar.
Ademas, tiene la ventaja de ser visible tanto en la lectura como en la representacion.
Asimismo, porque el fin de la imitacion se cumple en menor tiempo” Cap. 26, 1462a; 14-
19.

26 En el capitulo primero, afirma Aristoteles que solo merecen el nombre de poetas los
que imitan por medio del lenguaje, con o sin ritmo, con o sin melodia: “nada hay de comtn
entre Homero y Empédocles, excepto el verso. Por eso al uno es justo llamarle poeta, pero
al otro naturalista”. 1447b, 17-19.
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modo. Ahora bien: como el espectaculo depende mas de otras artes que del
arte poética, el modo mimético, el de la tragedia, dependeria de otros antes
que del poeta; en sentido estricto, seria un modo de imitacion artistica mas
propio de las artes no poéticas, como la pintura, por ejemplo. La poesia
quedaria asi reducida al modo narrativo®, ya que el modo presentativo la
descentra de su condicion lingiiistica y la enajena en otros medios; segiin
esto, la lectura que hemos hecho del capitulo tercero seria erronea, y el
modo presentativo si implicaria un cambio de medios. Conclusion ineludi-
ble si se reduce el modo de la tragedia al espectaculo, y éste al espectaculo
teatral. Conclusion inaceptable, también, porque el Estagirita ha afirmado:
“con los mismos medios”. ;Hay, entonces, otro espectaculo que no sea el
teatral, y que pueda desplegarse desde el lenguaje mismo?

eokskokok

El espectaculo no es la Gnica manera de darse el modo presentativo, en
realidad; es la parte de la tragedia que resulta correspondiente al modo
presentativo cuando se enfoca la tragedia como la percibe el piblico habi-
tualmente: en el teatro. Aristoteles no ha reducido todo el modo al especta-
culo teatral; ha remitido los aspectos visuales materiales del modo al es-
pectaculo teatral, pero ha conservado los demas aspectos en una de las
partes cualitativas de esa especie de la imitacion artistica llamada tragedia,
que define su medio de imitacion como “lenguaje sazonado” (cap. 6), y

%7 Esta conclusion se asemeja a la que alcanza , por otras vias, Genette en “Fronteras
del relato”, en Barthes, R. et al., Andlisis estructural del relato, Buenos Aires: Tiempo
Contemporaneo, 1970, pp.193-208. El apartado “Diégesis y Mimesis” termina asi: “Platon
oponia ‘mimesis’ a ‘diégesis’ como una imitacion perfecta a una imitacion imperfecta;
pero la imitacion perfecta ya no es una imitacién, es la cosa misma y finalmente la inica
imitacion es la imperfecta. ‘Mimesis es ‘Diégesis’.” Esta conclusion tan radical que se
basa en el borramiento de toda distancia entre el modelo y su imitacion, que no atiende en
absoluto al concepto aristotélico de imitacion, se diluye si distinguimos la imitacion iconica
de la imitacion lingiiistica y nos percatamos de que ambos tipos de imitacion pueden ser
llevados a cabo por el lenguaje. Sobre esto, ver Martinez, Félix. La estructura de la obra
literaria. Santiago: Ed. Universitaria, 1960, pp. 97 ss., y Vaisman, L. “La obra dramatica...”
p. 19 y passim. El mismo Genette, en “Discurso del relato”, cap. ‘Distancia’ establece una
gradacion en la distancia que podria corresponder mejor a la distincion aristotélica de grados
de la imitacion.
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que produce “atin sin movimiento®® su propio efecto, [...] pues solo con
leerla se puede ver su calidad” (cap. 26). Al hacer esto, ha establecido el
modo de la especie literaria ‘tragedia’, que usa como medio esencial el
lenguaje y tiene como objeto las acciones serias de personajes esforzados,
los que se presentan obrando directamente y no mediados por narracion. A
esta cualidad modal de la tragedia en su materializacion teatral es a lo que
el Estagirita llama ‘opsis’.

Aristoteles tenia muy presente algo que muchos estudiosos del drama
como especie de la literatura no ven con igual nitidez: que el drama tiene
no solo como destino la escena, sino que ésta forma parte inseparable de
su definicion. Lo que, sin alterarlo, puede llevar a ocultar el verdadero
fundamento del modo presentativo. Y precisamente porque Aristoteles te-
nia presente que el modo de la tragedia era inmediatamente percibido por
el publico en el teatro, y que el impacto popular de este modo lo debe en
gran medida a medios no poéticos®, es que presenta el modo, en las con-
clusiones de su definicion del género, desde la perspectiva de su
teatralizacion y la denomina ‘opsis’, lo que se ve, porque apela directa-
mente a la percepcion visual. De aqui que requiera ‘gastos’, los gastos
necesarios para el traslado del modo a medios extrapoéticos: actores, ves-
tuario, mascaras, escenografia, tramoya.

Es por eso que el espectaculo como parte de la tragedia —que es de lo
que Aristoteles esta concretamente hablando y no del espectaculo en gene-
ral- aun cuando no se realiza para el publico espectador directamente por
medio del arte poética, debe la posibilidad de su existencia a este arte. O,
por lo menos, asi deberia ocurrir en una buena tragedia; buena tanto en el
aspecto teatral como puramente poético del género. De aqui que Aristoteles
descalifique todos los efectos que se logren por el solo espectaculo: si la

8 Entiéndase: ‘sin representacion teatral’; como sefiala Aristoteles en el cap. 6: “la
fuerza de la tragedia existe también sin representacion y sin actores”.

¥ Esto queda de manifiesto especialmente en el capitulo 26, 1461b-1462a, al comparar
el valor de la tragedia y la epopeya. Alli se indica: 1) que la tragedia “imita todas las
cosas”; esto es, no solo los discursos, sino toda la accion a través de los actores (ver Garcia
Yebra, nota #384; Else, p. 635; Golden & Hardison, p. 279); 2) que la tragedia implica los
gestos, y que éstos pueden exagerarse para beneficio de la comprension del publico; y 3)
que “la musica y el espectaculo [son] medios eficacisimos para deleitar”.
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fabula cojea y el poeta® intenta suplirla en el montaje con efectos especta-
culares o actuacion exagerada, tenemos un mal poeta®!. Si los actores, para
complacer al publico y a su propia vanidad, sobreactiian, tenemos malos
actores®’. El espectaculo debe estar sometido, como espectaculo tragico, a
la tragedia como obra poética. Las acciones puramente espectaculares, es
decir, mudas, carecen ademas de los fundamentos racionales —tan im-
portantes para Aristoteles— que solamente pueden aportar el caracter y el
pensamiento a través de la explicitacion verbal de las motivaciones, las
intenciones y los razonamientos que originan y explican esas acciones™®.

El nexo que permite tal control del arte poética sobre el espectaculo es
precisamente el acto —imitado por el poeta— de hablar de los personajes.
En este acto es el personaje imitado por el poeta, presentandolo como ac-
tuante por si mismo y no mediante relato; lo imitado es su accion de ha-
blar. Esta inmediatez del objeto imitado producto del empleo del modo
mimético por excelencia constituye la base del espectaculo: los actos (dis-
cursivos) de los personajes estan presentes ellos mismos en la obra del
poeta, imitados por €l.

La reduccién que acabo de hacer del objeto imitado a los actos discur-
sivos de los personajes puede parecer a primera vista escandalosa ante la
insistencia aristotélica en que dicho objeto es una accién humana con prin-
cipio, medio y fin, mediante la cual “los destinados a la dicha o al infortu-
nio”** pasan verosimilmente de la felicidad a la desgracia o al revés.

3 Recordemos que al poeta se le concedia el coro para que él mismo dirigiera el montaje
de su obra que iria a concurso en el festival. El director, en el sentido que hoy entendemos
esta funcion, es mucho mas reciente; data solo de finales del siglo x1x.

3! Capitulo 14, 1453b, 1-14, y cap. 26, 1461b, 28-32.

32 Capitulo 19, 1456b, 8-19, también capitulo 26.

3 “Carécter es aquello que manifiesta la decision, es decir, qué cosas, en las situaciones
en que no esta claro, uno prefiere o evita, por eso no tienen caracter los razonamientos en
que no hay absolutamente nada que prefiera o evite el que habla”. “El pensamiento [consiste]
en saber decir lo implicado en la accién y lo que hace al caso”. Capitulo 6, 1450b, 4-11
(subrayado mio). Estas dos partes de la tragedia, segunda y tercera en importancia,
respectivamente, son, pues, estructuras discursivas. Siendo las acciones producto del uso
del lenguaje como acciodn, y la elocucion y la cancion lenguaje sazonado con ritmo y melodia,
tenemos que cinco de las seis partes de la tragedia descansan en el lenguaje como su medio
principal.

3 Capitulo 11, 1452a, 31.
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Pero hay que tener en cuenta que la accion, tal como ella puede percibirse
en la obra hecha —esto es, desde la perspectiva del espectador, el lector o el
analista, y no desde la del productor, que es la que Aristoteles adopta para
describir el arte poética, como lo declara explicitamente en el primer pa-
rrafo®>— no existe sino como fabula promovida, desarrollada y resuelta por
los actos discursivos de los personajes, actos en los cuales se manifiesta,
ademas, su caracter y pensamiento; los que, junto al entramado de los he-
chos o fabula, constituyen las tres partes de la tragedia que integran el
objeto de la imitacion®.

La fabula, en tanto parte de la actividad poética del creador, es una
etapa, sin duda la mas importante, en la construccion de la tragedia: alre-
dedor de ella debe organizarse todo lo demas. Como parte de la obra mis-
ma, es el hilo conductor que hace coherente y comprensible para el lector-
espectador la sucesion de actos discursivos como pertenecientes a los he-
chos de una trama que abarca no solo esos actos, sino también otros que se
narran en esos mismos actos discursivos®’ y que relaciona coherentemente
a ‘los que hablan’ —sus caracteres y sus pensamientos— con esos hechos.
Pero como parte de la lectura o contemplacion es una abstraccion operada
por el lector-espectador solo a partir de los actos concretos de ‘los que
hablan’. Desde este punto de vista, la fabula, junto al caracter y el pensa-
miento, que constituyen en la tragedia el objeto de la imitacion— es lo que,
en la imaginacion del lector-espectador, se va constituyendo a medida que
los personajes (discursivamente) actian.

Este rol primordial —casi exclusivo, en realidad— de la palabra de los
personajes*® como soporte y manifestacion de la accion dramatica, de los

35 Capitulo 1, 1447a, 8-10: “Hablemos de [...] como es preciso construir las fabulas si
se quiere que la composicion poética resulte bien...”

3¢ Capitulo 6, 1450a, 8-13: “Necesariamente, pues, las partes de toda tragedia son seis
[...] Los medios con que imitan son dos partes (elocucion y cancion); el modo de imitar,
una (el espectaculo); las cosas que imitan, tres, y, fuera de éstas, ninguna”.

37 Asi, en Edipo Rey, por ejemplo, Edipo narra en un solo discurso a Yocasta su (supuesto)
origen, las insinuaciones que lo llevaron a consultar el oraculo, el contenido de la respuesta
de éste, y el encuentro y asesinato de un desconocido (su padre); en la misma obra, un paje
narra, igualmente en una unica y larga tirada discursiva, el proceso de la muerte de Yocasta
y el subsiguiente autoenceguecimiento de Edipo.

3 Pese a que he usado el término ‘personaje’ para referirme a lo que Aristoteles designa
como ‘el que habla’ o ‘el que acttia’, es preciso tener en cuenta que Aristoteles utiliza el



84 REVISTA CHILENA DE LITERATURA N° 72, 2008

caracteres y la ideologia, puede no parecer muy adecuado a lo que ocurre
en buena parte de la dramaturgia contemporanea; pero si es lo que ocurria
en el teatro tragico griego antiguo. En esa tragedia, el ser humano actia
hablando.

Fabula, caracter, pensamiento —las partes que componen el objeto de la
imitacion— seran encarnados por el poeta en los actos discursivos de los
personajes; esto es, en la elocucion y la cancidn entre las partes cualitati-
vas de la tragedia. Tanto la organizacion de la fabula, como la coherencia
entre el caracter moral y la logica argumentativa del pensamiento deberan
recibir, por lo tanto, en la trasmutacion estética® el tratamiento de los mé-
todos retdricos que, pese a ser explicitamente remitidos en el Arte poética
a la Retorica, tanto lugar ocupan en el primero de estos libros (los largos
capitulos del 19 al 22: de 1456a-32 a 1458a-22).

Estas cinco partes, construidas en torno al eje del lenguaje son, sin
duda, materia del arte del poeta; de este imitador de acciones humanas
cuyo medio ha de ser el lenguaje, acompafiado —en la tragedia— de ritmo y
melodia. En cuanto al espectaculo, hasta aqui hemos establecido que esta
relacionado con el arte poética a través del control que éste ejerce sobre ¢l
por medio del disefio de la fabula y del uso del modo presentativo. Pero
ain no hemos puesto del todo en claro como se pasa del modo dramatico
textual al espectaculo en el teatro, y por qué en este transito se perderia, si
es que asi ocurre como parece afirmar Aristoteles, el control del poeta.

skeokskokok

Volvamos, para ver mejor esta cuestion, a la definicion del modo propio de
la tragedia: es aquél en el que se presenta a los imitados como operantes y

término ‘ethos’ (caracter moral), que se traduce aqui simplemente por ‘caracter’, el cual no
incluye todos los aspectos sicologicos a que la practica del realismo nos tiene acostumbrados;
pese a ello, y teniendo este problema presente, lo volveré a usar —parcamente, espero— por
comodidad en la comunicacion.

¥ Aristételes no solo acepta sino que recomienda que los tragedidgrafos se inspiren en
historias sacadas del acervo tradicional antes que inventadas, pues eso agrega a la necesaria
verosimilitud de fabulas frecuentemente tan fuera de lo ordinario, cuando “se atienen a lo
verosimil y a lo posible”. 1451b, 29-32.
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actuantes. Pero, ;puede imitarse cualquier clase de actos? O dicho de otra
manera: ;qué clases de actos pueden llevar a cabo los personajes imita-
dos? Parece evidente que pueden hablar: pedir, informar, ordenar; pueden
gesticular: llorar, reir, estremecerse; pueden moverse: caminar, correr, ha-
cer piruetas. Pueden, en suma, llevar a cabo todas las clases, siempre que
puedan ser imitadas. Y esto plantea inmediatamente dos problemas; a sa-
ber: 1) el de los medios de la imitacion, porque diferentes clases de actos
requeriran diferentes medios, si la imitacion ha de ser presentativa; y 2) el
de la practica escénica del caso.

Las clases de actos imitables por los actores en la practica escénica de
la tragedia griega eran mucho mas limitadas que las enumaradas recién.
Podian imitar ademanes, pero gestos faciales no, pues llevaban mascaras y
peinado alto; podian desplazarse por la skené y bajar a la orchestra, aun-
que no demasiado frecuentemente ni demasiado rapido, a causa del vesti-
do y el calzado; podian imitar pequefias acciones mudas (mucho mas fre-
cuentes en la comedia que en la tragedia) y, por supuesto, hablar.

Mas arriba sefialamos que en la tragedia el hombre actia hablando.
Tanto asi, que Aristofanes, en Las Ranas, hace que Euripides ridiculice la
practica de Esquilo de presentar en escena personajes que permanecen
largamente mudos, intrigando con eso primero, inquietando después e irri-
tando finalmente al publico, como ocurre con Casandra en Agamenon. Si
el personaje no habla, estd inactivo. Actuar es, pues, hablar. Un personaje
actla si y mientras habla.

Hablar no pareciera formar parte del espectaculo, pues no usa medios
visuales, sino auditivos. Sin embargo, el espectador ve al personaje antes
de escucharlo hablar. Lo ve antes, durante y después del acto de hablar;
para el espectador —destinatario normal de la tragedia— el discurso es un
acto del personaje ya visualmente encarnado en la figura del actor, que
esta vestido y tiene mascara y se recorta contra el fondo de una fachada y
alguna escenografia pintada adicional. El espectador ve primero y luego,
en el interior de lo que ve, oye hablar; incluso puede decirse que ve hablar,
pues ve actuar, y actuar es tan predominantemente actuar hablando. Los
medios comprometidos en el teatro para llevar a cabo la imitacion segun el
modo propio de la tragedia son, lo hemos dicho, variados: visuales, como
el color y la forma, y auditivos, como el lenguaje, el ritmo y la melodia.
Los medios sonoros (voz, melodia) estan destinados a servir de soporte a
los actos discursivos; los visuales (color, forma, movimiento), a servir de
soporte a los actos perceptibles no-discursivos concomitantes con €stos, y
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a la manifestacion visible del caracter y la condicion social (mascaras y
vestuario) y del lugar donde actuan los imitados. En el teatro, los medios
visuales que son la base del espectaculo como realizacion material de los
aspectos visibles del actuar de los imitados, enmarcan las acciones
discursivas de éstos, integrandolas a la visibilidad; una visibilidad que, no
obstante su fuerza y atractivo propios, debe idealmente supeditarse a la
accion verbal.

Porque la discursividad, un aspecto —con largueza el mas importante—
del obrar y actuar de los personajes imitados en la tragedia, solo es separa-
ble analiticamente de los demas*, darle sentido a un acto discursivo perci-
bido intelectualmente —como acontece en la lectura del texto tragico— es
ya esbozar en torno suyo la presencia sensible de una entonacién y un
gesto posibles*'; es crear el marco visual imaginario en el interior del cual

40 No debe llamar la atencion que el actuar discursivo de los personajes, que en la
tragedia se presenta de modo directo, no aparezca como la unidad compleja que es dentro
de la parte de la tragedia relacionada con el modo; el analisis aristotélico tipicamente
descompone esta unidad en sus elementos mas simples. Asi, parte de ¢l aparece como
contenido de esos actos: el pensamiento (elemento del objeto de imitacion), y parte como
forma: la elocucion (medio de la imitacion). Al pensamiento, dice Aristoteles, corresponde
todo aquello que debe alcanzarse mediante las partes del discurso: refutar, despertar pasiones,
amplificar, etc. A la elocucion, la forma expresiva de esto: la estructura métrica, el uso de
las figuras, la seleccion de las palabras en virtud de su valor estético, etc. 1450b, y 1456a,
33 -1456b, 14. Quiza como acto audiovisual unitario, el acto discursivo ha quedado incluido
en el espectaculo, segln la linea de razonamiento que seguiamos mas arriba. De hecho,
Aristoteles mismo reconoce que el aspecto oral material de la elocucion pertenece al arte
del actor y no al del poeta.

(Donde ubicar esta audibilidad no poética? Aristoteles ha dicho que fuera de las seis
partes de la tragedia que él identificd, ya no hay mas. ;En el espectaculo, ya que también es
extrafia al arte del poeta y requiere la ayuda externa del actor? Este problema no resuelto
por la metodica del Estagirita toca uno de los mas agudos puntos de divergencia y conflicto
entre el drama y el teatro actualmente: puesto que toda concrecion escénica de un discurso
escrito es un acto individual e irrepetible, ya que suma aqui y ahora su audibilidad fisica
concreta a la ideal propuesta por la version textual, ésta presenta un hueco que debe ser
llenado necesariamente por cada representacion teatral, lo que seria un argumento para
sostener la incompletitud insuperable del texto dramatico en relacion con su efecto estético
especifico, si se acepta que éste apunta a realizarse como audiovisualidad escénica. No es
dificil imaginar la enorme variedad de efectos de sentido que puede tener la variacion de la
velocidad, la entonacion, el timbre vocal, los énfasis en cada actualizacién material.

41 Sobre todo, si tomamos en consideracion que el griego culto aprendia los poetas
leyéndolos en alta voz, conforme a las reglas de la oratoria. Ver Jaeger, W. Paideia, México:
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el discurso audible puede existir como discurso verosimil de personajes
verosimiles. Audibilidad y visualidad son de esta suerte dos componentes
inseparables en la percepcion estética del objeto imitado a partir de su
imitacion.

El modo presentativo o dramatico, justamente por poner ante los ojos
de la imaginacion a los imitados actuando, retine necesariamente estos dos
componentes, asi en la lectura como en el espectaculo teatral. Esto origina
la visibilidad en el texto legible, que se transforma en visién imginaria en
la lectura de cada cual, y en ‘espectaculo’ material visible para el conjunto
del publico en la representacion teatral. Materialidad que, en cuanto al
decir, debe estar regida por los principios retoricos de la elocucion y no
abandonarse al (des)criterio de los actores.

La visibilidad, tanto literaria como teatral, depende de que los persona-
jes actiien por si mismos; esto es, depende del modo dramatico como su
fundamento. La visibilidad literaria y teatral son, en cuanto al modo, una 'y
la misma cosa: como con un dinamismo centripeto, la audibilidad de los
actos discursivos encarnados en la emision oral de los actores concentra
un sentido; la visibilidad surgida de la lectura emerge de la audiovisibilidad
imaginaria de los actos discursivos propuestos por la escritura e imagina-
dos por el lector culto (y no hay otro, en la Grecia de entonces), ateniéndo-
se también a las reglas retoricas aprendidas para la lectura literaria en alta
voz. Esto establece limites para la interpretacion lectora también.

Se establece asi, en la poética aristotélica, una relacion entre literatura
y teatro tal que sin la poesia no hay teatro, ya que todo lo que es esencial a
ambas artes lo provee el poeta. Y dentro de ello también la visibilidad,
aunque la fuente fisica de esa visibilidad en el teatro, el ‘espectaculo’ pro-
piamente tal, requiera ‘gastos’. Por eso, para Aristdteles, la tragedia, aun-
que su medio natural de relacion con el publico sea el teatro, representa ya
en el texto la posibilidad de cumplimiento mas relevante de todas las espe-
cies de la literatura: aquélla que lleva al maximo grado la mimesis de ac-
ciones humanas esforzadas y serias, haciendo visibles a todos los imitados
actuando por si mismos la fabula que originan y sostienen con su obrar.

Fondo de Cultura Econdmica, 1962 (en un solo volumen), pp. 315-6, 615 ss., 620 ss., 1068.
Ver también Sternberg, Meir. “Proteus in Quotation-Land: Mimesis and the Form of Reported
Discourse”, en Poetics Today, vol.3, N° 2, Spring 1982, p. 113.
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