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Resumen: La Poctica de Aristételes es el tratado m4s antiguo que co-
nocemos en relacién al teatro. Si bien su objeto de estudio es el arte del
poeta, abundan las referencias al espectdculo teatral. La argumentacién
relacionada con el 4mbito escénico no se encuentra solo en referencias
explicitas, sino que también es posible rastrearla en los desarrollos vin-
culados con la elaboracién de la pieza trdgica, a partir de la nocién de
virtualidad escénica y de la relacidn de finalidad performativa que vincula el
texto teatral con su representacién.

En el presente articulo proponemos analizar la utilizacién de los
ejemplos provenientes de tragedias conservadas completas en la Poctica.
Si bien éstos son utilizados generalmente para referir cuestiones relacio-
nadas con la correcta composicién de la trama, de todos modos pueden
ser analizados en relacién con el espectdculo, a partir de las nociones
de virtualidad escénica y finalidad performativa que identificamos a lo
largo del tratado. Dichos ejemplos resultan sumamente enriquecedores
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para comprender cémo el filésofo concebia la actividad teatral en su
totalidad.

Palabras Clave: Aristdteles, Poctica, Tragedia, Especticulo, Poeta.

Abstract: Aristotle's Poctics 1s the oldest treatise we know about the
theater. Although his object of study is the art of the poet, references
to theatrical spectacle abound. The argumentation related to the stage
environment is not found only in explicit references, but it is also possi-
ble to trace it in the developments linked to the elaboration of the tragic
piece, based on the notion of ucenic virtuality and the relationship of perfor-
mative purpose that links the theatrical text with its representation.

In this article we propose to analyze the use of examples from trag-
edies preserved complete in Poctics. Although these are generally used
to refer to issues related to the correct composition of the plot, they can
still be analyzed in relation to the performance. These examples are ex-
tremely enriching to understand how the philosopher conceived theatri-
cal activity in its entirety.

Key Words: Aristotle, Poctic, Tragedy, Spectacle, Poet.
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1. PALABRAS PRELIMINARES

La Pocética de Aristételes es el tratado mds antiguo que conocemos en
relacién al teatro. Si bien su objeto de estudio es el arte del poeta!, abun-
dan las referencias al espectdculo teatral. En principio, a partir de la
delimitacidn de su objeto de estudio el filésofo est4d reconociendo y otor-
géndole entidad:

n 6¢ dyic Puxaywyikov pév, dteyvototov 8¢ kol fikioto olkelov
TG TMomnTIKiiG- 1 Yap Tii§ Tpaywdiag SVvaug katl dvev dydvog katl
VIoKpUuT®V E6TLy, £T1 & KUPLWTEPA TEPL TNV dmepyaciov TOV Syewv M
o0 okeVOTOLOD TEXVN THiG TOV TOM TRV E0TLV.2

El espectdculo [es] atractivo pero no es resultado del arte [de la poétical].
Pues la fuerza de la tragedia existe ® sin certamen y actores, adems4s,

sobre larealizacién de los especticulos, el arte del escendgrafo tiene més

dominio que el de los poetas...( Aristot, Poct.V1.1450b17-22) 4

Aristételes no solo identifica la actividad del poeta como algo sepa-
rado del espectdculo, sino que adem4s explicita un responsable diferente
de su realizacidn: el escendgrafo®. Muchos estudiosos® han interpretado
el pasaje como falta de interés respecto del espectéculo por parte del
filésofo. Por nuestra parte, seguimos a Sifakis cuando afirma que la
representacién es una parte importante de la tragediay es por ello que
Aristételes la incluye entre sus elementos constitutivos’. Pero no la dis-
cute en el tratado porque justamente no forma parte del arte del poeta,
es decir, es extra técnico (2013, pags. 46-48)°.

El hecho de que Aristételes reconozca el espectdculo como una ins-
tancia diferente de la esfera textual es el punto de partida que habilita
un estudio del tratado en relacién con aquél. La argumentacién relacio-
nada con el 4mbito escénico no se encuentra solo en referencias explici-
tas, como el pasaje que acabamos de citar. Sino que también es posible
rastrearla en los desarrollos vinculados con la elaboracién de la pieza
trdgica: a partir de la nocién de virtualidad escénica, caracteristica de los
textos teatrales que atafie a su especificidad disciplinar, y de la relacién
de finalidad performativa que vincula el texto teatral con su posterior re-
presentacién, nociones que identificamos a lo largo del tratado aristoté-
lico °.

ACOTAUONLS, 40 julio-diciembre 2022. 271



ARTICULDS

En el presente articulo nos proponemos analizar la utilizacién de los
ejemplos provenientes de tragedias conservadas completas en la Poé-
tica de Aristdteles. Si bien éstos son utilizados generalmente'” para re-
ferir cuestiones relacionadas con la correcta composicién de la trama,
es decir, que conciernen al 4mbito textual, de todos modos pueden ser
analizados en relacién con el espectdculo teatral, a partir de las nocio-
nes de virtualidad escénica y finalidad performativa. Dichos ejemplos resultan
sumamente enriquecedores para comprender cémo el fildsofo concebia
la actividad teatral en su totalidad (y no solo respecto de la labor del
poeta)."" Antes de emprender el an4lisis, realizaremos algunas precisio-
nes terminoldgicas.

2. PRECISIONES TERMINOLOGICAS: LA VIRTUALIDAD ESCENICA Y LA FINALI-
DAD PERFORMATIVA

El teatro posee una entidad problemé&tica porque implica dos instancias,
una escrita y otra escénica o espectacular.'” Si bien el arte teatral se
manifiesta de manera completa en la representacién de la que el texto
dramético forma parte, éste tiene una existencia independiente y puede
ser entendido de dos maneras: como una obra literaria auténoma y dis-
frutable o como material de espectdculo. Es a partir de esto dltimo que
entran en juego diferentes estrategias de escritura dram4tica que apun-
tan a la potencialidad del texto para ser puesto en escena, lo que dentro
de los estudios teatrales se denomina virtualidad escénica (Reznik, 2021b),
potencialidad dramdtica (Villegas, 1990) o matrices de representacion (Ubers-
feld, 1989).

Pues bien, la especificidad del texto dramé4tico consiste en su aspira-
cién teatral. Ubersfeld (1989 y 1997) parte del supuesto de que existen
en el interior del texto de teatro matrices textuales de representatividad.
En laescritura teatral, y mas en concreto en sus presupuestos, existe algo
especifico, los nicleos de teatralidad del texto que hacen que sea teatro
y no otra cosa. Ahora bien, se trata de una caracteristica de la creacién
de la pieza escrita y no de la realizacion efectiva del espectdculo. Es
decir, la representacién que prevé el texto no es la que necesariamente
se lleva a cabo. La representacién no es la traduccién ni la ilustracién de
un texto, una repeticién, un doblaje o una explicacién visual.
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La virtualidad escénica se manifiesta de diversas maneras: en las
didascalias o acotaciones escénicas de forma explicita y a lo largo de los
diglogos de los personajes de un modo m4s implicito o velado. Esta com-
prende tanto las acciones —como entrar, salir, suplicar, arrodillarse—,
cuanto cuestiones mds sutiles como los gestos o los tonos de voz relacio-
nados con los sentimientos que en muchos casos se desprenden de dichas
acciones o del contenido de los parlamentos. En el caso del teatro griego,
al no haber acotaciones escénicas'® debemos rastrear la virtualidad es-
cénica en los didlogos.

Esta cuestién propia de la naturaleza teatral va adquiriendo a lo largo
de la historia caracteristicas particulares. En el teatro pre moderno y
moderno' la relacién entre el texto dramdtico y su representacién es
libre en dos sentidos. Por un lado, el texto teatral es un fin en s mismo
y puede ser representado o no. Por otro, el responsable de llevarlo a es-
cena es independiente en relacién a la virtualidad escénica que propone
la pieza y puede seguirla, cuestionarla, contradecirla o ignorarla. Este
tema se relaciona con el hecho de que esta cualidad del texto dramdtico
—la virtualidad escénica— es una caracteristica de su creacién y no de la
realizacién del espectdculo (Ubersfeld, 1989 y 1997). Ahora bien, en la
época que nos ocupa esta cuestién es diferente y adquiere caracteristicas
peculiares y la pieza poética no es un fin en s mismo y no se concibe sin
su posterior representacion.

Principalmente debido a que se trata de una cultura todavia oral,
no se concebfa un producto poético sin su aspecto performativo. Wiles
sostiene que el auditorio antiguo no podia conceptualizar el texto dra-
mético como algo separado de su representacién y que su fijacién era
solo un «ayuda-memoria» pero de ninguna manera un sustituto para los
que no hayan visto el espectdculo (2000, p4g. 167)". Enos, por su parte,
subraya que el proceso de introduccién y desarrollo de la escritura no es
lineal ni implica el destierro o la desaparicién de la oralidad. Es decir,
que consiste en una compleja relacién entre la lectura, la escritura y la
comunicacién oral, vinculo en el que la escritura eventualmente se inte-
gray pasa a formar parte de lo oral (2012, p4g. 4). El autor prefiere de-
nominarla «cultura oral y literaria» justamente para no perder de vista la
interaccién particular entre ambas instancias, relacién que ademds fue
mutando segun los periodos. Respecto de la época en la que vive Arists-
teles, Enos remarca que la escritura funciona al servicio de lo oral (2012,
pdg. 21). Para los festivales cfvico-religiosos en los que se representaban
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las piezas teatrales, la suposicién es que la escritura se utilizaba para
ayudar a preparar y fijar las representaciones (2012, pdg. 24).

Entonces, si bien la representacién teatral y la labor del poeta son
instancias separadas y cada una de ellas construye su semdntica a partir
de sus recursos y sus procedimientos propios, éstas se relacionan de una
manera singular. Aseguramos que Aristételes concibe dicha relacién
atravesada por una dindmica performativa que le imprime a la instancia
textual lo que denominamos como finalidad performativa. De esta ma-
nera, la virtualidad escénica adquiere un caricter de obligatoriedad, la
escenificacién que prevé el texto es la que debe ser llevada a cabo. Y el
poeta debe componer la pieza con miras a su posterior representacidn.

En el mismo sentido, Taplin parte del supuesto de que si bien el tra-
gico elaboraba el texto dramético, eso era accidental y solo una parte
del proceso, ya que el trabajo del poeta finalizaba con -su objetivo era- la
escenificacién de la pieza (2003, pdg. 1). El autor apoya su argumen-
tacién en el hecho de que el propio poeta era el director y también el
productor de la representacién de su obra. Ahora bien, en nuestro caso
no nos referimos a esta cuestién'® —que toma en cuenta caracteristicas
externas a la pieza— sino a cdmo concibe Aristdteles la relacién entre el
texto dramé&tico y su puesta en escena, que se basa en caracteristicas
propias de la elaboracién de aque’l. De esta manera entonces, el texto
poético serfa una instancia previa a la representacién y se completaria
con ella. Esto no significa que el texto trdgico esté incompleto, sino que
su sentido dltimo se consuma con su escenificacién, son dos instancias
que funcionan en conjunto y se complementan.

Ambas nociones -la virtualidad escénica y la finalidad performa-
tiva- son complementarias e implican una conciencia acerca de la es-
pecificidad del teatro y del texto dramdtico por parte de Aristdteles.
Analicemos algunos pasajes de Poctica que evidencian esta cuestién: 7

tadta &1 Statnpely, Kol TMPOG TOUTOLS TG TP TAG €5 AvAyKNg
axoAovBovoag aicOMNoELS Tf TOMTIKT

Es necesario tener en cuenta estas cosas, como también aquellas desti-
nadas a las sensaciones '® que necesariamente acompafan al arte poé-

tica. (Aristot, Poet. XV.1454b15)
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Sel 8¢ Tovg nboug ocuviotTdvat kol T Aégel ovvamepyaleoBat dtu
HAALOTA TIPO OUUATWY TIBEPEVOV: 0UTW Yap dv Evapyéotata [0] Opdv
GoTep TTaP’ AOTOIGYLYVOUEVOG TOTG TTPATTOUEVOLS EVPIOKOLTO TIPETTOV
Kkai fiklota av AavBavol [to] ta vmevavtia. (...) doa 6& Suvatov kai
TOig oYNHaoLY ouvatnepyaldpuevov: TOAVOTATOL YOp ATO TTi§ adTig
@EVoews ol év Toig mMdbeoiv eiow kai xewpaivel 6 yewpalduevog kai
XaAemaivel 6 0pyL{OUEVOG AANBIVOTATA

Es necesario componer las tramas y completarlas con la expresién lin-
giifstica colocdndolas lo m4s que se pueda ante los ojos: de este modo, al
verlas con mds claridad, como si estuviera frente a los acontecimientos
mismos, podréd encontrar lo que [es] adecuado y se le escapardn menos
las contradicciones...En lo posible completando con los gestos pues, si
[poseen] igualdad de condiciones, son mds convincentes quienes mds
conmovidos estdn por las pasiones; perturba el que es perturbado e irrita
el que mds genuinamente se irrita. (Aristot, Poct. XV11.1455a23-32)

El primero de ellos es sumamente claro respecto de la relacién de
complementariedad que proponemos entre el texto Yy su representacién.
«...las sensaciones que necesariamente acompafian al arte poética...»
presenta la relacién en términos de lo necesario, es decir, de lo que no
puede ser de otra manera. El texto dramdtico trdgico no puede ser sin
los aspectos sensibles que lo completan y acompafian. Sinnott aclara
que el sentido general de esta frase es un tanto misterioso. Los aspec-
tos sensibles, aioBnoeLg, aisthéseis, pueden ser los correspondientes a
las circunstancias concretas de la representacién teatral que el poeta no
puede no tener en cuenta, aun cuando no dependan especificamente de
la poética (2009, nota 397, pag. 110). Por su lado, Dupont-Roc y Lallot
aseguran que, en realidad, aioBmoelg, aisthéseis (en francés lo traducen
como tmpressions) corresponden al &mbito del espectador. Entonces, la
referencia se relaciona directamente con el espacio de la representacién.
Segtn los autores, el consejo implica en cierto punto ponerse en el lugar
del espectador para evitar generarle impresiones contrarias a las reque-
ridas por la teorfa poética (1980, p4g. 269). Asimismo, tener que «com-
pletar con los gestos» y el hecho de que sean «mds convincentes quienes
estdn mds conmovidos...» implica la presencia virtual de la representa-
cién. Especialmente, la recomendacién de completar la expresién lin-
giifstica con los gestos es bastante explicita al respecto. Es posible que
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suene paraddjico que el poeta que elabora la pieza mediante el lenguaje,
incorpore en su labor lo gestual, pero —justamente— en eso consiste la
virtualidad escénica, en la presencia de una dimensidn extra lingiifstica
(que no implica solo lo gestual sino todos los signos escénicos) en la ins-
tancia textual.

Halliwell relaciona el «colocar las acciones ante los ojos» con la Retd-
rica Yy asegura que Aristételes estaria pensando en el concepto retérico
de «proyectar emociones ante un auditorio». Adem4s, asegura que el
filésofo estarfa acercando el poeta al actor que ensaya (1987, pdg. 146).
No acordamos con esta interpretacién y en cambio creemos —siguiendo
a Sifakis (2013)— que la identificacidn serfa més pertinente con el direc-
tor (o corego), ya que el consejo implica pensar en la representacién, ima-
ginarla. El poeta debe intentar estar «conmovido» como los personajes y
«componer las tramas... colocdndolas lo m4s que se pueda ante los ojos».
La composicién de la trama no debe ignorar su posterior representacién
y debe tenerla en cuenta como gufa'®. En esto consiste lo que denomina-
mos como la finalidad performativa de la pieza dram4tica: el hecho de
que ésta no es un fin en sf mismo, sino que su razdn de ser radica en que
serd posteriormente representada.

El hecho de que la escenificacién de la pieza no involucre posibili-
dades de eleccién por parte del responsable de llevarla a escena y que,
por el contrario, éste deba seguir su virtualidad escénica se evidencia
también en pasajes referidos al &mbito escénico:

onuelov 8¢ tovtou O émetpdro Koapkivw. 0 yap Apeiépaogeé
igpod dvnet, O un opdvta 2 EravOavev, éni 8¢ TfiG oknviig éEéneoev
Svoxepavavtwy ToHTo TOV BeaT@dV.

Prueba de ello es lo que se le censuraba a C4rcino. Pues, Anfiarao salfa
de un templo, lo cual [el poeta] no vio y [le] pasé inadvertido, pero en la

escena fallg porque a los espectadores esto les resultd molesto. (Aristot,

Poet. XV1I. 1455a27-29) *!

El poeta compuso la trama y no advirtié cierto detalle que al ser lle-
vado a escena resulté molesto y si bien ello podria haber sido modificado
cuando se montaba la pieza, realizar cambios no era una posibilidad.

En este apartado precisamos la nocién de virtualidad escénica y de
finalidad performativa que vincula la pieza dramdtica con su posterior
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representacidn y las rastreamos en la argumentacién de Aristételes en la
Pocética. Estas nociones entran en juego en la utilizacién de los ejemplos
de tragedias conocidas a lo largo del tratado. Analizaremos dichos ejem-
plos a continuacién.

3. LOS EJEMPLOS DE TRAGEDIAS CONSERVADAS COMPLETAS EN LA PoETICA
DE ARISTOTELES

Aristételes utiliza ejemplos a lo largo de todo el tratado y éstos no son
solo provenientes de la tragedia, sino también de la épica. Estos dltimos
aparecen principalmente en funcién de las comparaciones que realiza
el filssofo entre ambos géneros?’. Los ejemplos trdgicos, por su parte,
son utilizados generalmente para referir cuestiones relacionadas con la
correcta composicién de la trama, es decir, que conciernen al 4mbito
textual. Ahora bien, el hecho de que se relacionen con el texto dram4tico
no significa que no puedan ser analizados o vinculados con el espec-
tdculo teatral, en especial si tenemos en cuenta la dindmica particular
que planteamos entre ambas instancias y las caracteristicas que segtin
nuestro anélisis posee la virtualidad escénica en la época. Asimismo, en-
contramos algunas ejemplificaciones relacionadas con la representacién
teatral propiamente dicha.

La mayorfa de las menciones a tragedias conocidas oscila entre las de
Séfocles y las de Eurfpides y prdcticamente no se mencionan piezas de
Esquilo, salvo Las Coéforas (Poet. XV1.1455a3). Segiin Montes Bernal,
«... Aristételes, en su afin de demostrar el desarrollo «natural» de la
tragedia fue despreciando, como pertenecientes a etapas no terminadas,
las cualidades que dieron vida al teatro temprano de Esquilo.» (2017,
pag. 71). Entre los dos primeros trdgicos, las ejemplificaciones que méds
abundan son las de Edipo y las de Ifigenia en Tduride. Respecto de la pri-
mera, el estagirita resalta el hecho de que en ésta se produce el reco-
nocimiento junto con la peripecia y eso es lo «<mds bello» (kaAAiotn 8¢
avayvapiotg, dtav due TepumeTelq yévntal, olov &xetn év t¢ OisimosL.
Poct. X1.1452232-33). Adem4s, el reconocimiento surge a partir de los
hechos, la consternacién se produce de manera verosimil —al igual que
en [lfigenia—y ése es el mejor de todos (mac@®v 8¢ BeAtioTn dvayvopiois
8 aOT®OV TOV TPayPdToV, T ékmAnEeng Yryvouévng 8t eikdTwy, olov
&v 1@ ZogoxAéovg Oidimodt kat tfj Ipyeveiq. Poct. XV1.1455a17-20).
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En cuanto a Edipo, la preferencia por esta obra se relaciona, por un lado,
con que los hechos imposibles (@d0vata gikdta pGAAOV) se ubican fuera
de la trama (£ toD puBeVpaTog. Poct. XX1V.1460a28-30), por otro,
respecto de considerar el coro como parte de los actores (kal TOvV xopov
8¢ &va Sel vrolopPavey T®V Vmokprt®dv. Poet. XVIII.1456a25-26) — el
ejemplo negativo en este caso es, justamente, Euripides—y, por dltimo, y
en relacién al error trdgico de su protagonista (Poet. X111.1453a6-11). En
el caso de la obra de Euripides, ésta es «la m4s bella, bellisima» respecto a
que tiene una trama simple y no doble y se la califica como «la m4s fuerte,
la mejor» (kp&TLoTOG, kritistos, en el original, XIV.1454a4) en cuanto a
las diferentes opciones de la realizacidn de la accién en correspondencia
con el saber y en relacién a que el reconocimiento se produce por hechos
de la trama, al igual que en Edipo (Poct. XVII1.1456a25-26). Resulta
interesante que no podamos mencionar una tragedia que para Aristételes
sea integramente la mejor o la m4s bella, sino que encontraremos una u
otra segtin un procedimiento o un aspecto en cuestién.

Belfiore (1992) analiza la relacién entre Ifigenia en Tauride y la
argumentacién del filésofo y asegura que esta pieza es el mejor tipo de
tragedia («the best kind» en el original, 1992, pdg. 359) para Aristételes.
Ademds, se pregunta por qué si €l la valora tanto, la critica moderna,
por el contrario, la clasifica como una tragedia inferior o ni siquiera
como una tragedia. Al respecto, la autora asegura que hay que tener
en cuenta la teorfa aristotélica y los intereses del fildsofo para preferir
esta obra. Los comentaristas modernos, por su parte, valoran cuestiones
diferentes como por ejemplo la intriga y la caracterizacién psicoldgica de
los personajes (pags. 261-263).

La autora basa dicha afirmacién —que Ifigenia en Tduride es el mejor

tipo de tragedia para Aristételes— en el pasaje XI1V.1454a4-7:

KPATLoTOV 8¢ TO TEAevTAloV, Aéyw 6 olov €vTd Kpeopdvtn i Mepdmn
HEAAEL TOV VIOV dmokTeively, anokteivetl 8& 00, GAN dveyvdploe, kal &v
tfj Toryeveig 1 45edomn TOV ASEAPOV...

Ahora bien, es importante tener en cuenta el contexto de este pasaje
a partir del cual Aristételes califica la pieza como kpdtiotov —kratis-
ton— (que Belfiore traduce como «el mejor», tomédndolo en una de sus
acepciones como el superlativo de dyo86¢, agathds):
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g€otTl L&V Yap oVUtw yiveoBal thyv mpdgy, domep ol maAalol énoiovv
eld0tag kal yryvwokovtag, kabdamep kal Evpumidng émoincev
dmoxtelvovoav ToUG Taidag Tnv Mndetav: Eotwv 8¢ mpd&al pév,
ayvoodvtac 8¢ mpdfar tO Sewdv, €0 Dotepov dvayvepicor THV
@Wiav, domep 6 TowokAéovg Oidimovg...&tt §¢ tpitov mapa tadta
T0 péAdoVTa TOLETY TL T®V dvnkéotov 8U dyvolav avayvopicatl Tpiv
motfjoat. kal Topd tadta ovk oty GAA®G. §j Yap mpddat avaykn fj un
kat el60Tag f pun el66Tag. TovTWV 8¢ TO PV YvwokovTa LeAATjoat katl
un pagaL XxelpLoTov: TO TE YAP HLAPOV £XEL, KAL OV TPAYIKOV: GTabEg
Y&p. 810Tep 0VSelg TOLET OPOimC, €L P1) OMYAKLS, OlOV &V AVTIYOVH TOV
Kpéovta 6 Alpwv. 10 8¢ mpaat Sevtepov. BEATIOV 5€ TO dyvoobvTa HeEV
mpd&al, mpdEavta 8¢ dvayvopical: TO TE yap pLapoOv oU TTpOCECTIV KAl
1] AVaryvpIo1g EKTANKTIKOV. KPATLoTOV 82 TO TeEAgvTAioV, Aéyw 82 olov
&vt® Kpeo@ovtn 1 Mepomn péAAeL TOV VIOV dmokteivety, dmokteivel 8€
o, dAX aveyvapiog, kal €v Tf] Totyeveig 1 Adeken TOV adeApV, Kal €v
Tfi "EAA 6 uidG TV pnTépa EkdddvaL HEAAWY AVEYVDPLOEV.

Es posible que la accién se desarrolle segin la manera de los antiguos
que hacian [a los personajes] concientes y conocedores [de los hechos]
como, en efecto, Euripides hizo a Medea asesinando a los hijos. Es po-
sible, también, que actden pero sin saber que realizan algo terrible y
después reconozcan el vinculo, como el £dipo de Séfocles...Hay, todavia,
ademds de éstas, una tercera [opcidn], intentar hacer algo irremediable
por ignorancia y darse cuenta antes de actuar. Aparte de esto no hay
otra manera” pues, necesariamente se actia o no y se sabe o no se sabe.
De todas, la peor es intentar [algo] a conciencia y no realizarlo. Esto re-
sulta r‘epugnante25 y no trégico, pues, no se padece. Por lo tanto, nadie
obra de ese modo excepto en pocas ocasiones, como Creén y Hemén en
Antigona. Después viene el actuar. Mejor es actuar sin saber y enterarse
después de haberlo hecho. Pues, no hay nada repugnante y el reconoci-
miento resulta consternante. Lo éptimo es lo dltimo como, por ejemplo,
en Cresfontes, Mérope intenta asesinar a su hijo y no lo asesina sino que
lo reconoce, y en Ifigenia la hermana al hermano y en Hele el hijo se entera

que estd a punto de entregar a la madre. (XIV.1453b27-1454a9)

Todo el capitulo versa sobre la manera de provocar en el auditorio
las emociones trigicas que deben surgir, preferentemente, de los he-
chos y no solo a través del espectdculo. En el pasaje que traducimos, la
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argumentacién gira en torno a las diferentes posibilidades de realizacién
de la accién en relacién al saber, es decir, si se actia a sabiendas -como
en el caso de Medea- o en ignorancia -como en el caso de Edipo-. Existe,
también, una tercera situacién que corresponde a estar a punto de ac-
tuar y no hacerlo debido a que se produce el reconocimiento y aquf se
introduce el ejemplo de /figenia en Tduride. Pero no es el dnico ejemplo
al respecto, sino que también se menciona otra tragedia de Euripides
que se encuentra perdida, Cresfonte. Asimismo, se introduce una cuarta
posibilidad, que no serfa trdgica porque no hay acontecimiento patético,
que es el caso de que se tenga intencién de actuar a sabiendas pero fi-
nalmente no se actie y el ejemplo de ello es Hemdn respecto de Creonte
en Antigona. Ademds, dentro de este desarrollo, Aristételes discrimina
casos posibles en paralelo organizados en torno a los ejes «saber» y «ac-
tuar» con sus diferentes combinaciones. Por un lado, los referidos a lle-
var a cabo la accién, es decir, al actuar en relacién con saber o no, con
sus correspondientes ejemplos de £dipo y Medea. Y por otro, el no actuar
en sus dos variantes, estar dispuesto a actuar a pesar de saber pero,
finalmente, no hacerlo (como el ejemplo de Hemdn y Creonte) y dispo-
nerse a actuar pero no hacerlo por producirse el reconocimiento. En este
dltimo caso entra el ejemplo de /figenia en Tduride que viene acompafiado
del de la obra perdida. Aristételes califica como «la mejor» (B€ATI0V, bél-
tion) al correspondiente a £dipo en contraposicién con el caso de Hedea.
Y el de /figenia es presentado como kpd&tiotov (kratiston, lo éptimo o lo
mejor por excelencia) y aquf utiliza un superlativo, a diferencia del com-
parativo que mencionamos antes para £dipo. Entonces, volviendo a la
argumentacién de Belfiore (1992), es posible asegurar que el caso de 7fi-
genia, pero también el de Cresfonte, es el que prefiere el filésofo por sobre
todas las opciones. Pero resulta ser la predilecta, en este caso, solo res-
pecto de la realizacién o no de la accién en relacién con el saber y no en
general como parece asegurar la autora. El ejemplo referente a Antigona,
por su parte, es calificado como pLapdG (miards, que frecuentemente
en Aristételes se puede traducir como «repugnante») y 00 Tpaytkov (ou
tragikidn, no trdgico) —tnica situacién calificada asi— ya que carece de
momento patético.

Pasemos, ahora, a analizar lo referido al error trigico (auaptia,
hamartfa). A partir de €l se produce el cambio de fortuna del héroe
(uetaBoAn, metabole) lo cual genera en el auditorio las pasiones tragicas.
Se trata, a su vez, del vinculo entre la ignorancia y el reconocimiento.
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Vinculo en el sentido de que sin ignorancia no habrfa error —en los térmi-
nos en que lo entiende Aristdteles—y tampoco el reconocimiento de éste
ni de las circunstancias particulares que llevaron al héroe a errar. Esta
cuestidn se desarrolla en el capitulo XIII, en el cual se indaga acerca
de la manera de representar dichas pasiones y en relacién a qué tipo de
personalidades morales (XI11.1452b29-1453al11). Cappelletti menciona
aquf una posible referencia por parte de Aristételes hacia su maestro
Platén «cuya preocupacién por el sentido ético de la poesia se extiende
desde la Repiiblica hasta las Leyes» (1998, nota 191, pdg. 74). Volveremos
sobre este tema en unas paginas méds adelante.

En el capitulo se presentan cuatro opciones que se vinculan con dos
tipos de hombres, émewng (epieikés, buenos, razonables) y pox6npdg
(mojthérds, malvados) y el cambio de fortuna (petafoAn, metabolé) de
ambos entre la dicha y la desdicha y también del malvado entre ésta y
aquélla. Cappelletti, en una de las notas correspondientes a este pasaje,
detalla cuatro posibilidades de cambio de fortuna e incluye el caso no
explicitado por el filésofo del hombre bueno que pasa de la desdicha a la
dicha (1998, nota 191, pdg. 74). Sinnott, por su parte, llama la atencién
—justamente— sobre la no inclusién de esta posibilidad. El asegura que se
debe a que es un caso practicamente igual al del hombre malvado en las
mismas circunstancias (y entonces despertaria el sentimiento humanita-
rio) y a que «se confunde con la trama propia de la comedia» (2009, nota
297, pag. 87). El filsofo desecha las tres variantes que explicita por «el
hecho de ser incompatibles con la finalidad intrinseca de la tragedia,
que es provocar temor y compasién.» (Cappelletti, 1998, nota 191, p4dg.
74). En el caso de los hombres enteramente buenos, el paso de la dicha
a la desdicha resulta repugnante (LLap0Og, miards)*® y en el de los hom-
bres malvados despierta el sentimiento de humanidad (@uAavBpwmog,
fildnthropos). Por dltimo, la situacién en que personajes malvados cam-
bian su fortuna de la desdicha a la dicha es calificada como no trdgica
(atpdywdog, atragdidos). El personaje trdgico debe estar en el medio
(neTtadV, metaxy) entre el hombre enteramente virtuoso y el malvado
v el hecho de que la desgracia provenga de un error del que nadie est4
exento genera las pasiones trdgicas. Cualquier otra persona en sus con-
diciones y con carécter similar a Edipo podria actuar de la misma forma
que €l lo hizo. Las pasiones trdgicas, el temor (@06f0¢, fbos) y la com-
pasidn (&heog, €éleos), se experimentan hacia el hombre que es igual a
nosotros (el temor) y ante circunstancias inmerecidas (la compasién)¥.
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Cappelletti afirma que Aristételes, al igual que en sus tratados éticos,
aboga por el justo medio y elige personajes que resultan representativos
de la mayorfa desde una perspectiva moral, mientras que en términos
sociales los prefiere ilustres y nobles (2008, nota 192, pdg. 75). Seguin
Sherman (1992), la clave para entender el error trdgico es el hecho de
que un error a diferencia de un accidente puede ser explicado y su re-
sultado no es del todo inesperado (pdg. 186). Tonner (2008) argumenta
en el mismo sentido y recuerda que las consecuencias deben responder a
la probabilidad o a la necesidad, es decir, que no pueden ser contrarias
alarazén (pdg. 20).

Los personajes que ejemplifican la variante que prefiere AristSteles
son Edipo y Tiestes:

0 peTaldv dpa ToTwV Aotmog. €0t 8€ T0L0DTOG O UTE ApeTi SLaépwv
kal StkatooUvy prte St kakiav kal poxdnpilav petafdArwv ig TV
Svotuylav dAra SU apaptiov Twd, T®OV év peydAn 868n dviov kol
gvTLXiQ, olov Oidimoug kai OVEoTNG KAl Ol €K TGV TOLOVTWV YEVEV
EMPaVETG Avopeg.

Resta, pues, el que est4 en el medio entre”® estos. Tal es el que no se dis-
tingue en virtud ni justicia y no cambia [de fortuna] a través de maldad
o perversidad sino a través de algtn error propio de los que gozan® de
gran fama y fortuna, como Edipo y Tiestes y los hombres remarcables
de tales familias. (Aristot, Poet. X111.1453a6-11)

Respecto de Tiestes, no queda claro el motivo de la inclusién dentro
del ejemplo ya que segun la tradicién mitica su vida est4 plagada de cri-
menes (Cappelletti, 1998, nota 192, pdg. 75). Seguramente Aristételes
se esté refiriendo a una tragedia perdida, por lo que no podemos saber
con exactitud a qué error involuntario estd aludiendo.

Ahora bien, a pesar de que la cuestién del error trdgico se encuen-
tra intimamente ligada a la ignorancia y a la nocién de responsabilidad
que se desarrolla en la Etica Nicomaguea (111 1, 1110b24-1111a), no hay
acuerdo entre los estudiosos acerca de que la argumentacién de Aristé-
teles en ambos tratados sea conﬂuyente:

gtepov &' Eowe kal TO SU dyvowav mpdttewy Tod dyvoodvta: O yap
neBVwv 1 dopyldpevoc o Sokel SU Gyvorav TTPATTEWY AALL SL& TL TGOV
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elpnuévwy, ovk el8og 82 AAL dyvodv. dyvoel pév oDV Tag 6 poxOnpog
a SeT pdTTEW Kal AV dpektéov, kKal St TV Tolad TNV Guaptioy dducot
kail Shmg kakol yivovtat: T0 §” dkodotov BovAetal AéyeaBal ok &l TIg
ayvoel T& ocvp@épovta: oV yap M év Ti mpoatpéoet dyvola aitio To
dxovciov GALY THiG poxOnpiag, 008’ 1 kaBoAov (PéyovTal yap Sid ye
TaVTNV) AN 1 ka®’ Ekacta, &v olg kal Ttepl & 1 TPEEL...

Adem4s, obrar por ignorancia parece distinto de obrar en ignorancia:
pues el embriagado o el encolerizado no parecen obrar por ignorancia
sino por algunas de las [causas] mencionadas, no en conocimiento sino
en ignorancia. En efecto, todo malvado ignora lo que es necesario hacer
y [aquello] de lo que debe abstenerse, Yy por tal falta son injustos y malos
en general. Pero «involuntario» no se dice cuando alguien no conoce lo
conveniente pues la ignorancia en la eleccién no es causa de lo involunta-
rio sino de la maldad, tampoco lo es la ignorancia universal®® (pues ésta
es censurada) sino [ignorancia] de aquellas [circunstancias] en las que y

respecto de las cuales se actya...

Tonner, por su parte, asegura que la Poética es una parte central del
estudio de Aristdteles acerca de la naturaleza de la accién humana y de
la felicidad. Segtin el autor, el tratado —ademds de ser leido como una
obra estética— puede ser considerado como parte de la teorfa ética del
filésofo (2008, pdg. 2). Sherman, por su lado, argumenta en el sentido
opuesto. La autora afirma que a diferencia de Platén, a Aristdteles no
le interesa ningtn tipo de censura moral y no desaprueba —sino todo lo
contrario— las obras que provocan una respuesta emotiva frente al su-
frimiento y la pérdida. Si en la Poctica, continda Sherman, se encuentra
algin indicio moralizante es un efecto colateral del interés del filésofo
justamente por las tragedias que generan el placer propio de las emocio-
nes tragicas (1992, pdg. 184). Por nuestra parte, concordamos con Sher-
man en el sentido de entender el tratado principalmente en términos
estéticos y en el hecho de que Aristételes no realiza ningun tipo de cen-
sura moral respecto de la respuesta emotiva que las tragedias generan en
el auditorio, sino todo lo contrario. El filésofo analiza las pasiones que
generan las diferentes tramas con sus variantes en cuanto a los carac-
teres representados y explfcitamente prefiere las que -seglin él- deben
provocar las piezas tridgicas. Unas lineas m4s adelante volveremos sobre
la cuestidn de la importancia del destinatario de las mismas, el auditorio.
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Para Aristdteles resulta determinante que lo que se ignore sean las
circunstancias particulares de la accién —y entonces también sus conse-
cuencias—y no lo universal, es decir, lo que est4 bien y lo que est4 mal.
Esto es lo que diferencia un acto voluntario de uno involuntario. Edipo
mata a su padre y se casa con su madre no porque no sepa que esas ac-
ciones no son correctas, sino porque ignora lo particular de la situacién:
el hecho de que el hombre que se cruza en el camino es su padre y que
la mujer con la que se casa es su madre. Sin embargo, hay que tener en
cuenta que esos errores estan fuera de la tragedia de Séfocles y entonces
el error que habria que considerar consiste en investigar la causa de la
peste que azota Tebas. Esto es lo que conduce al héroe a conocer di-
chas circunstancias, lo que produce el cambio de fortuna y el desenlace
trdgico. Es decir, se produce el reconocimiento junto con la peripecia
y —como ya comentamos unas paginas antes— eso es para Aristdteles lo
mds bello (Poet. X1.14562a32-33). Como Edipo, la mayoria de las tragedias
son el resultado de una cadena de errores tragicos que llevan al héroe al
desenlace final. Y, a su vez, generan consecuencias que implican otros
errores trdgicos. Segin Tonner, se trata de eventos «casualmente inteli-
gibles» (2008, pag. 20).

Si bien la clase de errores son indefinidos y numerosos y hay muchas
maneras de errar, solo hay una forma de hacerlo de «la manera correcta»,
en pos de provocar las pasiones trdgicas (Sherman, 1992, p4g.184). Y en
ello es de vital importancia que no se obre por vicio o por maldad. Ton-
ner asegura que si bien no hay limite para el tipo de error que el poeta
quiera representar, sf lo hay respecto del significado que tenga para el
auditorio (2008, p4g. 19). Es decir, en relacién a las pasiones que deben
generarse que, a su vez, estdn relacionadas con la nocién de responsabi-
lidad y de ignorancia. Ya desarrollamos lo referido al tipo de ignorancia
que segun Aristdteles estd involucrada en el error trdgico, la relacionada
con las circunstancias particulares y no con lo universal. Detengdmonos
ahora, en la responsabilidad.

La nocién de responsabilidad en relacién al error trdgico es una
cuestién bastante problemética. De por sf, la nocién de «error» invo-
lucrarfa cierto nivel de responsabilidad. Aristételes diferencia en Réet.
1.13.1374b5-10 y también en Etica Nicomaguea V.8 tres variantes: actuar
mal de manera intencional, el error y el accidente,
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g9 olg Te yap Sel ovyyvounv e, émeki tadta, kol TO T
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poxbnplag, auoptiuote 8¢ 6co un TapdAoya kai pn amod movnpiag,
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Porque los casos para los que es necesario el perdén® son casos de equi-
dad, y los errores y los delitos no son merecedores de lo mismo ni los
errores que las desgracias. Pues, desgracias son tales [cosas que suce-
den de forma] inesperada y no por maldad, los errores no son inespera-

dos pero no con maldad, los delitos son calculados y por maldad...

La clave pareceria ser la intencionalidad (relacionada con la ignorancia)

en el accionar que serfa proporcional a la responsabilidad. Dentro de
esta clasificacidn, tradicionalmente se ha entendido el error como una
«negligencia culpable» (culpable en el sentido penal, no en el sentido
religioso) en la que el nivel de culpa es moderado (a diferencia del actuar
con mala intencidn en el que la responsabilidad es total y del accidente
en el cual ésta no estarfa involucrada). Sherman, sin embargo, argu-
menta de manera diferente y pone el acento en la nocién de paralogos, la
cual implica consecuencias inesperadas pero no inexplicables. De esta
manera, la autora estd poniendo en juego la idea de «inevitabilidad». La
katharsis, continda, depende de la aceptacién en lugar de la posibilidad
de haberlo evitado (1992, p4gs.184-188). Tonner agrega que el error es
atribuible al individuo y en €l estdn involucrados lo voluntario de la ac-
cién (y esto es una principal diferencia con el accidente) y, en cierto
punto, la suerte. Seglin el autor, el protagonista pudo haber hecho todo
lo posible y requerido a nivel moral y aun asf cometer un error (2008,
pag. 20).

Respecto del error trdgico, resulta sumamente significativo para
nuestro andlisis el hecho de su directa relacién con el auditorio, destina-
tario de la pieza trdgica. En unos pérrafos anteriores dijimos —citando a
Tonner (2008)— que si bien hay muchos errores posibles, el que a Aris-
tételes le interesa es el que genera de manera adecuada las pasiones tra-
gicas. Unas lfneas después del pasaje que citamos sobre el error trdgico,
dentro del mismo capitulo, el filésofo afirma:
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i pEv olv katd THV Téxvnv Kaiiictn tpaywdia &k TtavTng THg
oVoTAoEWGETTL. 510 katol Ebpumidn éykalodvieg To avto apaptdvovsty
6t tolTo Spd év Talg Tpaywdialg kal at moAiat atod ig Suotuyiay
TEAEVTOOLV. TOUTO Ya&p oty Gomep elpntar opdov: onueiov 8¢
HEYLOTOV: &ml yap TV OKNVAOV Kal TV AydvVeov TPAYIKOTATOL ol
Tolatal @aivovtal, v katopbwbdo, kat 6 Evpumidng, i kat ta
dAAa p1) €0 0lkOVOUET, GALY TPAY KO TATAHS YE TMV O TRV @aiveTal.

Ciertamente, la tragedia mds bella, seguin el arte, tiene esta composi-
cién. Se equivocan, por lo tanto, los que critican a Euripides porque
hace eso en sus tragedias y muchas de ellas finalizan en desgracia. Esto
es, pues, como se dijo™, lo correcto. La mayor prueba: sobre el escenario
y en los concursos las mismas, si son bien dirigidas® aparecen 34 como
las mds trdgicas y Euripides, aunque no es bueno en la organizacién

de otros elementos,® parece el m4s trdgico de los poetas. (Aristot, Poct.

XI11.1453a23-30)

Este pasaje es interesante en varios sentidos. En primer lugar, por
la directa referencia a la representacidn en relacién con lograr el efecto
trdgico deseado. Las piezas teatrales —en este caso las de Eurfpides— si
son bien dirigidas (dv katopBwO®ov, an katorthothdsin) resultan ser
las m4s trdgicas. Es decir, que el espectdculo no es algo accesorio, sino
algo decisivo en ello. Ahora bien, esto no significa que la organizacién y
elaboracién de la trama sean cuestiones secundarias36, sino que -como
ya desarrollamos en unas pdginas anteriores- la instancia textual y su
posterior representacién se relacionan a partir de una dindmica perfor-
mativa que le otorga al texto trdgico una finalidad performativa. Asi-
mismo, este pasaje refiere claramente a la nocién de virtualidad escénica
que hemos desarrollamos ya, Aristételes estd pensando en la representa-
cién implicita del texto.

En otro pasaje que involucra ejemplos de tragedias conocidas encon-
tramos una referencia explicita a la representacidn teatral:

@avepdV oV 8Tt Kal TG AVGELS TRV POBwV €€ avTtoD Sel Tod pvbov
ovpBatver, kat un domep £v i) Mndela dno pnxaviis kat év T Thadt ta
Tepl TOV dmomAovy. G unxaviji xpnotéov ént ta EEm tol Spapartog,
ij 660 IO TOT Yéyovev & ol olov T dvBponov eidéval, §j doa Hotepov,
0 deltal mpoayopevoews Kal dyyehiog: dmavto yap dmodidouev tolg
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Be0Tg Opdv. dAoyov 82 unSev elval v Tolg Tpdypaoty, et 82 pn, éwm Tiig
Tpaywdiag, olov T év t¢ 0i8imodL T® TopokA£ovs.

Es evidente, de hecho, que los desenlaces de las tramas deben ser resul-
tado de la trama misma y no, como en #edea, de un dispositivo escénico®
o en la /liada que éste®® [se desarrolla] por el mar. Sino que el dispositivo
escénico debe usarse para lo que est4 fuera del drama, ya sean [hechos]
sucedidos hace tiempo que no pueden ser conocidos por los hombres
o posteriores que es necesario [que sean] proclamados y anunciados.
Porque le atribuimos a los dioses el verlo todo. Nada debe haber en los
hechos inexplicable, de ser asf, * [debe estar] fuera de la tragedia como

en Edipo de Séfocles. (Poet.XV.1454a38-1454b7)

La palabra unxavn (mg&jané) remite directamente a la materialidad del es-
pecticulo. Literalmente significa «instrumento, mdquina para levantar
peso», pero dentro del 4&mbito del teatro refiere a una «<méquina teatral
mediante la cual los dioses aparecen en el aire» (Liddell y Scott, 1996:
4.0.), es decir, que es un dispositivo escénico. Es sumamente significativo
el hecho de que aquf Aristételes esté pensando directamente en la re-
presentacién teatral. La unyovn no es parte del desenlace de #Medea sino
cémo éste es llevado a escena. La critica a Euripides tiene que ver con la
elaboracién de una trama en la cual el desenlace involucra la aparicién
de un dios y entonces la necesidad de utilizar dicho dispositivo. Pero lo
interesante es la manera en que lo expresa: no censura la resolucién del
conflicto mediante la aparicién del dios, sino que el final implique el uso
de la unxavn. Lo que tiene en cuenta el filésofo es la virtualidad escé-
nica de la pieza teatral, estd pensando en su posterior representacién.

Realizaremos a continuacién algunas consideraciones finales a modo
de cierre.

4. CONSIDERACIONES FINALES

En el presente trabajo analizamos los ejemplos de tragedias conocidas
conservadas completas a lo largo de la Poctica de Aristételes. La mayo-
ria de ellos versan sobre la construccién de la trama -es decir, sobre la
esfera textual-, pero también hay otros que refieren explicitamente a la
representacidn teatral. Ahora bien, a partir de la nocién de virtualidad
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escénica y de la dindmica performativa que vincula ambas esferas -tex-
tual y escénica-, es posible advertir que en los ejemplos est4dn involucra-
das ambas, por mds que el foco esté puesto en una de ellas. Es decir,
practicamente no se realizan menciones de ejemplos respecto de una u
otra esfera de manera independiente, siempre se advierte en mayor o en
menor medida la vinculacién mutua de dichas esferas.

La nocién de virtualidad escénica refiere a la representacién que
prevé el texto dramdtico e implica la presencia virtual en éste de su
escenificacién. Ya aclaramos que esta nocién propia de la naturaleza
teatral adquiere en esta época caracteristicas particulares y la repre-
sentacién prevista por la pieza dramdtica es la tinica opcién posible. En
las menciones en las que estd involucrado expll’citamente el espectéculo
teatral Yy que son sobre tragedias conservadas completas, Aristételes
no refiere una puesta en escena particular, sino que sus ejemplos son a
partir de la potencialidad escénica del texto trdgico en cuestién.

Por su parte, la dindmica performativa que vincula la instancia
textual y la espectacular también es propia de la especificidad disciplinar
del teatro, pero en esta época posee determinadas peculiaridades. Esto
se debe a que dentro de la cultura oral, el texto dramdtico no era un fin
en s{ mismo. Entonces, esta dindmica performativa se caracteriza por
imprimirle al texto una finalidad performativa, el texto dramdtico es para
ser representando, su razén de ser radica en ello.

De igual modo, no hay que perder de vista que uno de los
principales intereses del filésofo consiste en que la tragedia genere las
correspondientes pasiones tragicas en el auditorio. Es decir, que su
argumentacién tiene puesto el foco en la recepcién y ésta se llevaba a
cabo dnicamente mediante la escenificacién de las piezas. Como ya
explicamos, la cultura de la época es todavia oral y en el caso del teatro,
si bien existian practicas de escritura, éstas eran implementadas en funcion
del espectaculo teatral (Enos, 2012, pdgs. 21-24).

Por ltimo, es necesario destacar una cuestién que sobrevuela toda la
argumentacién del filésofo en el tratado. Nos referimos al conocimiento
por parte de Aristételes del circuito de lacomunicacién teatral completo®,
con sus diferentes componentes: el texto dramdtico -compuesto por el
poeta-, su escenificacién -de la que hace responsable explicitamente
al escendgrafo- y el receptor -el auditorio-. Esto se evidencia no solo
por el hecho de que aborde dichos componentes, sino también en el uso
que hace de los ejemplos trdgicos, en los que se advierte un tratamiento
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de los mismos no como componentes aislados, sino en su vinculacién a
partir de una dindmica especificamente teatral.

En linea con ello, este trabajo pretendis analizar la implementacién
de los ejemplos trdgicos resaltando -justamente- su especificidad
disciplinar. Es importante destacar que por més que Aristételes no
aborde el espectéculo teatral en la Poética por ser extratécnico, de todos
modos el dmbito espectacular estd presente y atraviesa todo el tratado,
también en los ejemplos en relacién a la correcta composicién de la trama.
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6. NOTAS

La palabra «poeta» es una traduccién literal del término griego que uti-
liza Aristételes para designar al dramaturgo, tanto trdgico como cémico
(TomTNg, poittés),. En la antigiiedad, dicha palabra designaba a los autores
liricos, épicos y teatrales.

Trabajamos con el texto griego editado por Kassel (1966) de la Biblioteca
Oxoniense de Escritores Cldsicos.

Seguimos en la traduccién del verbo la edicién de Garcia Yebra (1992, pag.
151).

Las traducciones de los tratados aristotélicos presentadas alo largo del tra-
bajo son propias y fueron realizadas en el marco de nuestra investigacién
doctoral (Reznik, 2020).

No ahondamos en el andlisis de esta cuestién porque excede el objeto de
estudio del presente articulo. Cfr. Reznik, 2021a.

¢ Cfr. Halliwell (1987; 1998), Bonanno (1997) y Taplin (2003).

7 Aristot, PoetV1.1450a5-10.
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Esta cuestién también se advierte en Aristot, Poet.1V.1449a7-9:

10 p&v oV émickonelv el dpa Exe1 N 1 TpaywSia Tolg eldeotv ikavig ij 00,
aOTO e KB avTO Kpival Kal Tpog T Béatpa, GAiog Adyog.

El observar, en efecto, si la tragedia ya se encuentra suficientemente desa-
rrollada en sus formas* o no, juzgar esto en sf mismo y respecto al teatro**,
es otro discurso.

* Literalmente €{80¢ (eidos), significa «los que es visto, la forma» (Bailly:
2000: 4.0.). Si bien en el marco de la Poctica convencionalmente se lo traduce
como «especies» elegimos una traduccién mds literal porque consideramos
que resulta clarificadora.

** Si bien en el texto original B¢atpov (théatron) estd en plural elegimos
traducirla en singular y consideramos que «teatro» es la manera mds
pertinente de hacerlo, seguimos a Dupont Roc y Lallot (1980) al
respecto. Halliwell (1987) traduce «audiences» y Sinnott (2009) elige
«representaciones teatrales». En griego 8éatpov, segun el Liddell y Scott
(1996: 4.0.) significa «lugar de lo visto, lugar para ver» y puede abarcar
todos sus componentes: el auditorio, el espectdculo teatral, el espacio
escénico, etc. El Bailly (2000: o.0.) define la palabra como «teatro, lugar
donde se asiste a un espectdculo», en el sentido colectivo «los espectadores»,
entre otros.

Cfr. Reznik (2017; 2021b).

Veremos, a partir de nuestro anélisis, que muchos de ellos refieren explici-
tamente al 4mbito escénicos.

Este trabajo forma parte de nuestra investigacién doctoral, titulada Za re-
presentacion teatral a partir de la Poética de Aristoteles: un estudio sobre su especifici-
dad y vemdntica (Reznik, 2020).

Esta cuestidén es compartida por otras artes como, por ejemplo, la misica y
la danza.

Cfr. Taplin (1977).

En la posmodernidad la cuestidn se torna problemética. Cfr. Pavis (1994).
El autor refiere a la ley del 330 a.C. de Licurgo que aseguraba la fijacién
por escrito de una versién «oficial» de los textos para que quede registro,
m4s alld de las distintas representaciones con sus agregados (2000, pdg
166).

Ademsds, a partir de siglo IV las piezas comienzan a reponerse fuera de

Atenas y los dramaturgos dejan de cumplir dicha funcién.
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30

31

32

No es el objetivo del presente articulo ser exhaustivo al respecto, sino que
se exponen algunos pasajes para ejemplificar la cuestién. Cfr. Reznik,
(2021a).

Seguimos a Cappelletti (1998, pdg. 18).

Al respecto, Sifakis argumenta que Aristételes estarfa apelando al tipo de
poeta que puede convertiste en el mejor dramaturgo: éste no seria extzitico,
sino inteligente, ya que puede visualizar el comportamiento emocional de
sus personajes como si fueran personas reales atravesando determinadas
circunstancias de la vida (2013, pag. 60).

Los manuscritos traen [TOv Beativ] (t6n theatrén) pero algunos editores
lo excluyen como Hardy y Lucas, a quienes seguimos aqui. Tampoco lo
incluyen las ediciones de Cappelletti (1998, pdg. 20) y la de Halliwell (1987,
pdg. 50). Por su lado, la edicién de Dupont-Roc y Lallot si lo toma (1980,
pag. 92).

Como mencionamos en la nota anterior, Dupont-Roc y Lallott eligen incluir
[tov Beatnv] (t6n theatrén) y traducen: «...son Amphiaraos remontait du
sactuaire, ce qui aurait pass€ si les spectateurs navaient pas vu jouer la
piece...» (1980, pdg. 93).

Aristot.Poet. XX V1.1461b27-1462a10, por ejemplo.

Seguimos a Fyfe (1932). Cappelletti traduce «Aparte de estas [situaciones]
no hay otras...» (1998, pdg. 16).

Seguimos a Cappelletti (1998, pdg. 16).

El Bailly (2000: v.r.) anota esta acepcién entre todos los significados
de utapég para Poet. XIII y nosotros lo extendemos, también, para este
capitulo. Cappelletti, por su parte, lo traduce como «desdoroso» (1998, pag.
16), Dupont-Roc y Lallot, por su parte, «répulsion» (1980, pdg. 83).
Ibidem.

Eleoc pev epl Tov avakiov, @oBog 8¢ mepl TOv dpotov (Poet. X111.1453a.5).
Estd frase es normalmente aceptada por los editores. Por su parte, Sinnott
la considera una glosa (2009, nota 302, pag. 88).

Seguimos la acepcién que anota el Liddell y Scott (1996: «.0.) para petav
como preposicién de genitivo.

Seguimos, aquf, la traduccién de Cappelletti (1998: 14).

Seguimos a Pallf Bonet (1993, pdg. 181).

Segun el Liddell and Scott si ouyyv®uNV —suggnémmén— estd acompafiado
por &y —¢jein- puede traducirse como «to pardon» (1996: w.0.).

Seguimos a Cappelletti (1998, pdg.15). Fyfe (1932), por su parte, traduce

«as we have Sl’lOWn».
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36

Seguimos una de las acepciones que, segiin el Bailly, corresponden al verbo
(2000: s.9) porque es clara en relacién al hecho de poner en escena la pieza y
la responsabilidad de la direccién en dicho proceso. Cappelletti traduce «si
son bien interpretadas» (1998, pag. 15), Garcia Yebra elige «si se represen-
tan debidamente» (1999, pdg. 172) y Fyfe, «f they are successful» (1932).
Seguimos a Fyfe (1932), Cappelletti, por su parte, traduce «resultan las
mds trdgicas» (1998:15).

Seguimos a Cappelletti (1998:15) y traducimos «elementos», Fyfe (1932),
por su parte, anota «Euripides is in other aspects a bad manager».

N 8¢ dyigc PYuxaywyikov pév, dteyvotatov 8¢ kal fikiota oikelov TG
TOWTIKTG 1 Yap THg Tpaywdiag SOvauig kal dvev dydvog kal dmokpitdv
Eoty, 11 8€ KUPLWTEPA TIEPL TNV Amepyocioy TV Syewv 1} ToD 6KeVOTOLOD
TEXVN THG TOV TOM TRV EGTLV.

El espectdculo [es] atractivo pero no es resultado del arte [ de la poética].
Pues la fuerza de la tragedia existe sin certamen y actores, adem4s, sobre
la realizacién de los espectédculos, el arte del escendgrafo tiene mds dominio
que el de los poetas... (Aristot, Poet.V1.1450b17-22)

gotv u&v odv 1O @oPepov Kal ghesvov £k THg dyemg yiyveoOal, Eotv
8¢ kal €& avTHig Tfig ovoTdoEwWS TV TTpaypaTwy, Omep 0Tl MPdTEPOV
kal o toU dpeivovog. SeT ydp kal dvev Tod 0pav oUTw cuvesTAVAL TOV
utbov Hote TOV AKOVOVTO TA TPAYUATA YIVOUEVA KL (PPITTEWY KAl EAEETV
£k T@V oupavovtwy (...) TO 8¢ Sud Tii¢ Oyemg ToUTO TAPACKEVATELY
ateyvotepov kal xopnylag SeOUeEVOV EoTv.

Es posible que el temor y la compasién surjan del especticulo, pero también
de la propia composicién de las acciones, lo cual es anterior y de un mejor
poeta. Es necesario, pues, que la fibula esté ordenada de tal manera que sin
ver, quien escucha las acciones, experimente temor por lo sucedido...Pro-
vocar esto a través del espectdculo es menos artistico y necesita de ayuda
exterior. (Aristot, Poct. X1V.1453b1-10)

Literalmente pnyovn significa «instrumento, maquina para levantar peso»
pero dentro del 4mbito del teatro es «<mdquina teatral mediante la cual los
dioses aparecen en el aire» (Liddell y Scott, 1996: s.v.). Cappelletti traduce
«tramoya» (1998: 17), Dupont-Roc y Lallot «recours & la machine» (1980:
85) y Fyfe (1932) «The god in the car». Consideramos importante dejar
en claro en nuestra traduccién que, aquf, AristSteles se estd refiriendo
al 4mbito espectacular. Si bien «tramoya» refiere, también, al 4mbito del
espectdculo, «dispositivo escénico» es més apropiado y una nocién propia

de los estudios teatrales.
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El desenlace.

Seguimos a Cappelletti (1998, pdg. 18). Fyfe (1932) traduce de la misma
manera.

Hay menciones a puestas en escena particulares, por ejemplo, en Poet. XVII.
1455a27-29, pero no sabemos de qué tragedia se trata.

Aristételes es conocedor de la especificidad disciplinar de los diferentes
géneros antiguos, no solo del teatro. Esto se evidencia, por ejemplo, en su

tratamiento de la épica y de la historia.
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