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―Pues el teatro es como la peste y no sólo porque afecta a importantes 

comunidades y las trastorna en idéntico sentido. Hay en el teatro, como en la 

peste, algo a la vez victorioso y vengativo‖ 

 

Antonin Artaud, 

 El teatro y su doble
2
. 

 

 

 

¿Dónde está el teatro cuando no está sucediendo? 

 

 

 

 

 

                                                
2 Trad. Enrique Alonso y Francisco Abelenda, 2005. 

 



La representación teatral a partir de La Poética de Aristóteles: un estudio sobre su especificidad y semántica 

Tesis de Doctorado en Historia y Teoría de las Artes, Carolina Reznik, UBA, 2020. 

 

 

6 

 

Índice 

Introducción................................................................................................................................... 8 

0.1 Estado de la cuestión .............................................................................................................. 13 

0.2 Hipótesis ................................................................................................................................ 32 

0.3 Marco teórico: la cultura performativa y lo estudios teatrales .................................................. 34 

Capítulo 1 .................................................................................................................................... 42 

Consideraciones generales ........................................................................................................... 42 

1.1 Contextualización histórica .................................................................................................... 42 

1.2 Fuentes disponibles para una investigación acerca del espectáculo teatral griego antiguo ........ 54 

Fuentes textuales ...................................................................................................................... 54 

Fuentes epigráficas ................................................................................................................... 61 

Fuentes arqueológicas .............................................................................................................. 61 

Capítulo 2 .................................................................................................................................... 66 

La Poética y La Retórica de Aristóteles ....................................................................................... 66 

2.1 Corpus textual de la presente tesis .......................................................................................... 68 

a) Sobre la labor del poeta: la noción de virtualidad escénica .................................................... 68 

b) La representación como instancia separada y diferente de la actividad del poeta ................... 71 

c) Sobre la instancia de la representación teatral particularmente que, a su vez, puede subdividirse 

según a qué sistema significante refiera: ................................................................................... 74 

Actor/ cuerpo/ voz ................................................................................................................ 74 

Escenografía ........................................................................................................................ 77 

Música ................................................................................................................................. 78 

d) Sobre el contexto de representación...................................................................................... 78 

Espectadores ........................................................................................................................ 80 

e) Sobre tragedias conocidas .................................................................................................... 81 

f) Sobre la representación oratoria ............................................................................................ 83 

g) Sobre la actividad oratoria .................................................................................................... 88 

2.2 El estilo escrito y el estilo performativo .................................................................................. 93 

Capítulo 3 .................................................................................................................................... 99 

Los sistemas significantes involucrados en el hecho teatral identificados en La Poética y en La 

Retórica ....................................................................................................................................... 99 



La representación teatral a partir de La Poética de Aristóteles: un estudio sobre su especificidad y semántica 

Tesis de Doctorado en Historia y Teoría de las Artes, Carolina Reznik, UBA, 2020. 

 

 

7 

 

3.1 La instancia textual: la labor del poeta .................................................................................... 99 

3.2 La representación teatral como instancia separada de la actividad del poeta .......................... 121 

3.3 La instancia de la representación teatral ................................................................................ 129 

3.3.1 La ιέμηο del actor ........................................................................................................... 137 

3.4 El contexto de la representación teatral ................................................................................. 140 

3.4.1 Los espectadores ........................................................................................................... 142 

3.5 Los ejemplos de tragedias conocidas en La Poética .............................................................. 146 

3.6 La representación oratoria. Relaciones y diferencias con la representación teatral ................. 160 

Capítulo 4 .................................................................................................................................. 183 

La semántica del espectáculo teatral griego a partir del análisis de La Poética y de La Retórica .. 183 

4.1 Lo visual como el principio rector en la representación teatral .............................................. 186 

4.2 La relación entre el texto y la representación teatral: una dinámica performativa ................... 190 

4.3 La noción de virtualidad escénica en La Poética de Aristóteles ............................................. 195 

4.4 La identificación y el extrañamiento en su variante antigua ................................................... 203 

Capítulo 5 .................................................................................................................................. 210 

Otras fuentes. ............................................................................................................................. 210 

El análisis de la representación teatral a partir de las fuentes materiales: las pinturas teatrales en 

vasijas ........................................................................................................................................ 210 

Imágenes de las pinturas teatrales ........................................................................................... 221 

Conclusiones ............................................................................................................................. 239 

6.1 Consideraciones finales, resultados y aportaciones del presente estudio ................................ 239 

6.2 Breve mención de interrogantes a tratar en trabajos futuros ................................................... 246 

Referencias bibliográficas .......................................................................................................... 247 

A. Fuentes .............................................................................................................................. 247 

B. Bibliografía instrumental ................................................................................................... 248 

C. Obras generales de consulta ............................................................................................... 248 

D. Teoría teatral ..................................................................................................................... 250 

E. Sobre el contexto histórico, religioso y socio cultural ......................................................... 252 

F. Bibliografía específica........................................................................................................ 255 

G. Lista de trabajos propios .................................................................................................... 264 



La representación teatral a partir de La Poética de Aristóteles: un estudio sobre su especificidad y semántica 

Tesis de Doctorado en Historia y Teoría de las Artes, Carolina Reznik, UBA, 2020. 

 

 

8 

 

Introducción 

 

 

El teatro es, por naturaleza, efímero e irrepetible. La pregunta por excelencia que ha 

dominado su historia es ¿dónde está el teatro, cuál es su materialidad? Las respuestas han 

sido muy variadas ‒el texto dramático, la presencia del espectador, un espacio 

diferenciado, entre otras‒ y aún hoy no se ha llegado a un consenso. Pero de lo que nadie 

duda es de su carácter convivial. El teatro se da en el encuentro, en la reunión de dos o más 

personas, en el encuentro de presencias en una encrucijada espacio-temporal (Dubatti, 

2007: 43)
3
. Es, entonces, debido a sus estructuras conviviales que la naturaleza teatral es 

irrepetible, efímera y nunca idéntica a sí misma, es decir, que varía de representación a 

representación sin importar que se trate del mismo espectáculo.  

Ante esta problemática surge entonces la pregunta acerca de cómo se estudia el teatro 

del pasado y, más especialmente, el teatro en su modalidad escénica. Desde los estudios 

teatrales, abordaje disciplinar pertinente en relación a dicho objeto, la noción moderna de 

hecho teatral  y la metodología de reconstrucción de puesta en escena son las herramientas 

a partir de las cuales se estudian y se reconstruyen las puestas en escena del pasado. La 

propuesta radica en entender el teatro como una actividad que no se agota en la 

eventualidad de la representación únicamente y, por eso, toma en cuenta elementos que la 

rodean (por mencionar algunos: el espacio teatral con sus características arquitectónicas, 

los testimonios de sus participantes, el programa de mano, las notas de dirección, en todos 

los casos si están disponibles, por supuesto). Nos interesa remarcar la ampliación de los 

documentos mediante los que se puede analizar el espectáculo teatral. Respecto del mundo 

griego en particular, ampliar el horizonte de las fuentes y de los documentos para el estudio 

del teatro es de suma utilidad debido a la ausencia y a la fragmentación de la respectiva 

evidencia. En relación a los documentos textuales, además de dichas características, 

muchas consideraciones al respecto se encuentran en fuentes de índole variada (crónicas 

históricas, biografías antiguas, tratados sobre oratoria, por ejemplo). Los textos dramáticos 

                                                
3Dubatti está retomando las consideraciones de Florence Dupont (1991, 1994). 
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que han llegado hasta hoy son una evidencia sumamente valiosa -pero no la única- y, a su 

vez, presentan determinadas problemáticas asociadas a su especificidad disciplinar
4
.  

Respecto de las fuentes materiales, las pinturas de la época conservadas especialmente 

en vasos
5
 y en objetos destinados a uso cotidiano y ritual y los restos arquitectónicos de 

teatros y de espacios escénicos son sumamente valiosos a la hora de abordar el aspecto 

espectacular del teatro griego antiguo. Ahora bien, cada una de estas fuentes presenta, a su 

vez, problemáticas particulares asociadas a su conservación, a su convención pictórica y a 

sus herramientas de análisis, entre otras. En relación a los elementos escénicos, es 

necesario tener en cuenta que no se han conservado objetos, máscaras teatrales
6
 ni 

vestuarios originales de la época analizada. Por último, en lo referente a los espacios 

escénicos, sin duda son una fuente clave. El teatro de Dionisos -aunque el que ha llegado a 

nosotros no es el original de la época que nos ocupa-, el de Epidauro y el de Delfos, por 

nombrar algunos correspondientes a la Época Clásica,  y también los del período romano, a 

pesar de no ser de este tiempo, son una fuente material valiosa para el estudio del teatro 

antiguo. 

Ahora bien, es necesario realizar algunas aclaraciones. Una línea tradicional en los 

estudios del mundo clásico llegaría a desestimar enfoques que aborden las actividades 

socio-culturales en su especificidad esgrimiendo que por entonces no se cuenta con la 

autonomía de las disciplinas. En el caso particular del teatro, si bien el concepto de 

representación teatral es moderno, no se puede negar que de todos modos en Grecia había 

representaciones teatrales con características peculiares que, a su vez, debieron responder a 

distintas concepciones de lo que se entendía en la época por representación. Conscientes de 

la distancia temporal, y sin suponer que la noción moderna de teatro (y, por ende, la de su 

autonomía) está presente, aseguramos que los espectáculos teatrales de la época, con sus 

características particulares, pueden ser estudiados en su especificidad. Esta es la hipótesis 

metodológica de la presente tesis.  

                                                
4 Especialmente la noción de virtualidad escénica. Desarrollaremos esta cuestión en profundidad en el marco 

teórico y en el capítulo 4.3 de este trabajo. 
5 Utilizamos la denominación ―vasos‖ porque es una manera convencional de referirse de manera general a 

este tipo de artefactos dentro de la disciplina de la plástica (también se los llama vasijas, por ejemplo) pero no 

implica ninguna referencia a su funcionalidad o uso.  
6 Nos referimos a elementos utilizados para los espectáculos teatrales especialmente. De todos modos, sobre 

todo respecto de las máscaras, los artefactos encontrados son objetos de estudio de suma utilidad, aunque no 

sean propios del período clásico.  
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El presente trabajo se ocupa de analizar los textos de La Poética y de La Retórica de 

Aristóteles respecto de las argumentaciones relacionadas con la representación teatral. El 

primero de ellos es uno de los documentos más antiguos que conocemos en relación con el 

teatro en general y privilegiado respecto del teatro griego. El texto de La Retórica, por su 

parte, posee desarrollos relevantes al respecto. El libro III, especialmente, ofrece 

argumentaciones relacionadas con el arte del actor. Esto se debe, en parte, a características 

comunes que comparte éste con el orador. Nuestro objetivo consiste en estudiar cómo 

concibe el filósofo la representación teatral trágica y pensar cómo se construye su 

semántica producto de la interacción de los sistemas significantes escénicos. Asimismo se 

identificarán recursos compartidos con el hacer de los oradores, a partir del análisis de La 

Retórica, para caracterizarlos en su especificidad de acuerdo a la disciplina. Más allá de 

que, para Aristóteles, ambas actividades posean recursos y procedimientos comunes, 

consideramos que cada una de ellos adquiere funcionamientos e implicancias semánticas y 

formales específicas. Ahora bien, la presente tesis pone en juego las nociones provenientes 

de los estudios teatrales porque creemos que las argumentaciones aristotélicas respecto de 

la representación no han sido suficientemente estudiadas desde dicho abordaje. 

Consideramos que un estudio acerca de la especificidad del espectáculo teatral necesita de 

herramientas, también, acordes a la disciplina. 

El objetivo específico de esta tesis será entonces ofrecer una propuesta tentativa 

respecto de una definición de representación teatral, y una delimitación de sus 

componentes, según la concepción de Aristóteles. Proponemos desglosar el mencionado 

objetivo en los siguientes, a modo de objetivos parciales, que serán desarrollados a lo largo 

de los capítulos de la tesis: 

1-Estudiar la relación entre el texto dramático trágico y su representación con especial 

énfasis en su dinámica performativa. 

2-Identificar la noción de virtualidad escénica y analizarla en contraposición con las 

características que la misma noción adquiere a lo largo de la historia del teatro.  

3-Analizar las características atribuidas por el estagirita a la representación teatral, en 

cuanto a su organización en torno al carácter visual. 
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4- Indagar en la semántica de cada uno de los sistemas significantes involucrados en la 

representación teatral en relación al mundo que construye la representación y al efecto que 

genera entre el actor y el personaje y en el auditorio.  

5-Examinar las implicancias del estilo de actuación que, a nuestro entender, prefiere 

Aristóteles dentro de la representación teatral, especialmente en relación a la puesta en 

evidencia de dicho sistema significante dentro de la totalidad del espectáculo. 

6-Considerar las características compartidas que el filósofo le atribuye a la representación 

teatral y a la oratoria, en cuanto a los procedimientos involucrados, observando si la 

identificación acontece en cuanto a su carácter de representación y no en relación a su 

semántica y funcionamiento, y si la utilización del cuerpo es un punto en común.  

El objetivo general del presente estudio consiste en ofrecer argumentaciones relevantes 

respecto del espectáculo griego clásico desde la óptica de los estudios teatrales, siguiendo 

la línea de estudio abierta por Taplin (1978)
7
 y por Wiles (1997 y 2007). En relación al 

primero, se profundizará su estudio respecto de la dinámica entre el texto dramático trágico 

y su representación; y en lo que respecta a Wiles, se continuará con las argumentaciones 

respecto de la semántica del espacio y de la máscara trágica como dispositivo escénico que 

no aleja y separa sino que es parte del proceso de transformación del actor. Los resultados 

que iremos presentando a lo largo de los cinco capítulos, entonces, pretenden contribuir al 

estudio de la historia del teatro, en especial, en relación a la concepción aristotélica sobre 

la representación teatral.  

Este trabajo se divide en 5 capítulos y una introducción en la que se desarrollan el 

estado de la cuestión, el marco teórico, las hipótesis y los objetivos de la investigación. En 

el primer capítulo se presenta, por un lado, el contexto histórico en el que surge y se 

desarrolla el teatro griego y en el que vive Aristóteles -casi 100 años después-; y, por otro, 

se describen y se analizan las fuentes disponibles para estudiar el teatro de la época y se 

presentan sus problemáticas particulares. En el capítulo 2 comenzamos el análisis de 

ambos tratados desarrollando cuestiones generales en relación a su transmisión y a su 

historia conceptual común. Luego, presentamos nuestro corpus textual: un relevamiento 

razonado de los pasajes respecto de los diferentes sistemas significantes involucrados en el 

                                                
7 La primera edición del trabajo de Taplin es de 1978. Trabajamos con la versión del 2003 revisada por el 

autor. 
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hecho teatral. En el tercer capítulo, procedemos a realizar el análisis de los diferentes 

componentes de la representación antigua según Aristóteles y de lo propio de la actividad 

oratoria. Después de dicho análisis pormenorizado, en el capítulo 4 realizamos una 

sistematización y esbozamos algunas nociones propias en relación a los procedimientos y a 

la semántica del espectáculo teatral griego antiguo. En el capítulo 5, por su parte, 

analizamos otra de las fuentes con la que contamos para el estudio de nuestro objeto -las 

pinturas teatrales- y las ponemos en relación con lo trabajando en los textos aristotélicos. 

Por último, esbozamos algunas conclusiones y abrimos interrogantes para un trabajo 

futuro.  
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0.1 Estado de la cuestión 
 

Las investigaciones en relación al teatro griego antiguo experimentan un cambio 

relativamente reciente en lo que respecta a la manera de abordarlo. Tradicionalmente, se 

consideraba que su abordaje era competencia de los estudios literarios, tal vez, debido a 

que el texto teatral es una de las pocas cosas que perdura en el tiempo. De Marinis (2005) 

asegura que el texto no es lo más importante en el teatro sino lo que más permanece
8
. 

Durante los años sesenta comenzó a modificarse esta concepción y el interés se fue 

enfocando cada vez más en los aspectos performativos del teatro griego (y del teatro 

antiguo en general). Según Harrison y Liapis (2013), fue en la década de los setenta, con 

los estudios de Oliver Taplin, cuando se redefinieron –finalmente– las categorías a partir 

de las cuales se aborda la tragedia griega. Este investigador fue uno de los precursores en 

el estudio del teatro griego en relación con su escenificación y no solo como literatura. 

Ahora bien, el propio autor aclara que su abordaje no es diferente al de la crítica literaria 

sino que es una parte de ésta y que en su análisis el hecho de resaltar la importancia de lo 

que se ve no implica un desprecio de lo textual de la tragedia griega
9
. Al respecto, llama la 

atención que, si bien se comienza a tomar en cuenta –y hasta se pone en el centro de la 

cuestión–  el aspecto espectacular del teatro, las investigaciones se siguen posicionando 

dentro de la disciplina literaria en la que el texto es el centro. No es nuestra intención 

menospreciar la importancia de las investigaciones de Taplin –que, sin duda, fueron 

precursoras en cuanto al estudio del teatro griego en su modalidad escénica– ni de los 

estudiosos que abordan el teatro antiguo dentro de dicha disciplina. Nos interesa remarcar 

que el cambio de foco no implicó, en un principio, un cambio o una incorporación de 

abordajes diferentes. Con el tiempo, este importante investigador fue incorporando fuentes 

de otra índole abogando de manera explícita por un trabajo interdisciplinario
10

.  

                                                
8 Ahondaremos en esta cuestión más adelante.  
9 ―My approach through the visual or active dimension is not a rival or an alternative to literary criticism, it is 

only a part of literary criticism, perhaps more rightly termed ‗dramatic‘ or ‗theatrical‘ criticism. It is only one 

approach. And if I have seemed to depreciate the ‗mere‘ words of Greek tragedy in my attempt to highlight 

the importance of what is seen, then that impression should be redressed.‖ (Taplin, 2003: 3). 
10 Referimos dicho trabajo en unos párrafos más adelante.  
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En su libro Greek Tragedy in Action (2003)
11

, Taplin parte del supuesto de que el 

trabajo de los trágicos terminaba con la escenificación de la pieza y que esa tarea no era un 

mero accesorio posterior (2003: 1). Es decir, que el texto dramático no sería algo separado 

e independiente de su representación sino que estarían en íntima relación a partir de una 

dinámica particular. El autor basa su argumento en el hecho de que era el propio trágico el 

que ponía en escena el texto teatral
12

 (2003: 1). Esta importancia de la escenificación de la 

pieza pierde terreno frente a su lectura, según Taplin, cien años después y un exponente de 

ello sería la argumentación de Aristóteles en La Poética (2003: 2). No compartimos dicha 

afirmación y, por el contrario, como afirmamos en una de nuestras hipótesis, aseguramos 

que el filósofo no solo valora el espectáculo teatral, sino que concibe la relación entre el 

texto poético y su escenificación atravesada por una dinámica performativa. Es decir, que 

entiende que el texto poético es para ser puesto en escena.  

Con esta premisa como punto partida –el hecho de que el trabajo del trágico finalizaba 

con la escenificación de la pieza–, Taplin realiza un estudio crítico de algunas tragedias 

―en acción‖. Su trabajo no es de reconstrucción de puesta en escena
13

, sino que busca la 

semántica de la virtualidad escénica
14

 de los textos en relación con su contexto de 

representación. Pero no es un estudio de la virtualidad escénica en sí misma, sino que –a 

través del análisis de su semántica– busca qué es lo que exteriorizaría la escenificación de 

cada tragedia. Complementa el trabajo una detallada descripción de los distintos elementos 

del espectáculo griego: el espacio, los objetos, los gestos, etc.   

En sus trabajos Comic Angels and Other Approaches to Greek Drama through Vase-

painting (1993), ―The Pictorial Record‖ (1997) y Pots and Plays. Interactions between 

Tragedy and Greek Vase-paintings of the Fourth Centruy B.C. (2007) Taplin incorpora el 

registro pictórico a su investigación acerca del teatro griego y explicita la importancia y la 

necesidad de un abordaje que integre diferentes disciplinas. Además de enriquecer el 

objeto de estudio, una investigación de este tipo resulta necesaria debido a la 

                                                
11 Taplin tiene trabajos previos de sumo interés que abordan la cuestión en su modalidad escénica a partir del 

análisis de los textos dramáticos. A lo largo de nuestro trabajo haremos mención a muchos de ellos. La 

referencia en particular de esta investigación responde a que es considerada fundante dentro de los estudios 

del teatro griego. Cfr. Taplin 1971, 1972, 1977a, 1977b, 1983, 1987a, 1987b y 1995. 
12 Taplin centra su análisis en el siglo V a. C. cuando el poeta cumplía dicha función.  
13 Definiremos esta noción en la p. 39 de este trabajo.  
14 Precisaremos este concepto en las pp. 38-39.  
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fragmentación de las fuentes. En el caso de las vasijas griegas, éstas aportan información 

muy valiosa en relación al espectáculo teatral griego aunque, como es de imaginar, 

también posean problemáticas particulares. Desarrollaremos esta cuestión en el capítulo 

referido al estudio de estos artefactos (capítulo 5).  

A partir de entonces, comenzaron a realizarse investigaciones que tienen en cuenta el 

aspecto espectacular del teatro antiguo y que no lo estudian únicamente como literatura ‒

más allá de que en algunos casos el análisis tome como centro el texto dramático, no 

compartan algunas cuestiones metodológicas, pongan el acento en diferentes aspectos y 

sean críticos unos respecto de otros‒. Uno de los primeros estudiosos en considerar e 

integrar la representación teatral en sus trabajos fue Wiles, quien posee gran cantidad de 

trabajos en relación al teatro antiguo en sí mismo y en relación al teatro moderno. En uno 

de sus primeros artículos, ―Reading Greek Performance‖ (1987), el autor, que tiene en 

cuenta lo valioso e inaugural de sus estudios, critica justamente a Taplin en relación a su 

falta de interés por el contexto cultural e histórico en el que el teatro griego está inmerso. 

Entre sus numerosos trabajos consideramos pertinente mencionar ‒por su relevancia 

respecto de nuestra investigación‒ Tragedy in Athens. Performance Space and Theatrical 

Meaning (1997) y Mask and Performance in Greek Tragedy. From Ancient Festival to 

Modern Experimentation (2007). La primera de estas obras se centra en el estudio del 

espacio teatral y su semántica. Según el autor, toda la representación griega se organizaría 

en torno al espacio que es el principal generador de sentido
15

. Entonces, analiza evidencias 

arqueológicas de diferentes espacios teatrales antiguos para estudiar en detalle sus 

elementos y la interacción en ellos de los actores y el coro. Asimismo, dentro del espacio 

teatral, el autor identifica diferentes ejes con su semántica particular: adentro-afuera, 

vertical-horizontal, sagrado-accesible. Lo interesante de este trabajo, para nuestro análisis 

‒además del estudio del espacio en todos sus componentes‒, es la conciencia del espacio 

teatral como portador y creador de sentido. Además, el autor enfatiza en el hecho de que 

los actores y el coro, a su vez, lo transforman y le imprimen determinada semántica. Es 

decir, que el espectáculo teatral no es estático y su semántica se va construyendo en cada 

                                                
15 ―A study of comparable spaces, in the context of how they were used, will help us to understand how the 

Athenians would have conceived a space for theatrical performance. We shall look for evidence not of space 

but for spatial practices.‖ (1997: 23). 
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una de sus representaciones. Por último, destacamos que, al igual que en el presente 

trabajo, Wiles utiliza como marco teórico y como terminología de análisis los desarrollos 

de Ubersfeld
16

.  

En Mask and Performance in Greek Tragedy (2007), por su parte, el análisis se centra 

en las máscaras. Wiles parte de la pregunta acerca del por qué de su uso para indagar 

acerca del arte del actor, si estaba poseso o en control de su arte y su relación con el ritual. 

Luego de un extenso estudio de la máscara en diferentes culturas y del análisis de la 

evidencia arqueológica y artística diversa, el autor concluye que ella en el teatro griego no 

sería un residuo del ritual sino que fue creada especialmente para la tragedia. Asimismo, la 

máscara implicaría un elemento de transición, un proceso del cual el actor es parte, y no 

generaría un distanciamiento sino, por el contrario, ayudaría a que el actor se convierta en 

otro. Las argumentaciones volcadas aquí son fructíferas para la presente tesis en el sentido 

de que comparten la intención del estudio de los elementos teatrales ‒en este caso la 

máscara– como dispositivos dramáticos con determinada semántica que producen cierto 

efecto en el auditorio y en la afirmación de que su uso no sería un mero traspaso de la 

actividad ritual. Además, compartimos la idea respecto de que la máscara produce un 

efecto que transforma al actor y que no es algo que simplemente funciona de adorno o para 

tapar sin más su rostro. Retomaremos estas argumentaciones a lo largo de nuestro trabajo 

cuando analicemos en profundidad la labor del actor trágico.  

Goldhill, por su parte, también es uno de los precursores respecto de los estudios acerca 

de la representación teatral antigua. Además, es uno de los representantes actuales en 

relación al abordaje del mundo antiguo como una cultura performativa, cuestión 

desarrollada en Performance Culture and Athenian Democracy (Goldhill y Osborne, 

1999). Este abordaje propone estudiar determinadas culturas a partir de las características 

performativas que las atraviesan. Debido a que esta aproximación corresponde al marco 

teórico de esta tesis no nos extenderemos aquí sino que la explicaremos en detalle en el 

apartado correspondiente. En su trabajo Reading Greek Tragedy (1986) Goldhill estudia la 

tragedia griega dentro y en relación con la cultura del siglo quinto. Si bien en dicho análisis 

subyace la concepción de la representación como una instancia separada del discurso 

poético, se la estudia a partir del texto dramático, es decir que continúa siendo un abordaje 

                                                
16 Detallado en el marco teórico de esta tesis.  
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logocéntrico
17

. Esta metodología de estudio de la representación teatral centrada en el texto 

es utilizada en muchos trabajos, sumamente valiosos como, por ejemplo, Greek Tragedy 

(1997) de Easterling.  Justamente, ésta es una de las críticas que le hace Wiles (1987) a 

Goldhill: que se sigue centrando en el texto dramático.  Es digno de destacar, 

particularmente, el capítulo 11 con el que Goldhill cierra su estudio mediante un análisis de 

Bacantes de Eurípides. El autor trabaja, a partir de la pieza, aspectos de su posible 

representación, prestando especial atención a la espacialidad y al coro porque, según él, 

este último es uno de los elementos del espectáculo griego más ajeno al teatro moderno. 

Sus argumentaciones son significativas para este trabajo porque estudia los diferentes 

elementos de la representación teniendo en cuenta su especificidad y no traspasando sin 

más herramientas de análisis de otras disciplinas. 

Asimismo, entre los abordajes que tienen en cuenta el carácter espectacular del teatro 

encontramos los que lo relacionan con sus ‒supuestos‒ orígenes rituales. En esta línea, 

destacamos la investigación de Rozik Las raíces del teatro. Repensando el ritual y otras 

teorías del origen (2014) porque cuestiona una aproximación que, a su criterio, ha quedado 

cristalizada a lo largo del estudio de la historia del teatro y que fue desarrollada por la 

Escuela de Cambridge. Lo que critica Rozik es la aplicación de abordajes historiográficos 

y antropológicos para explicar el desarrollo del teatro, es decir, metodologías que no tienen 

en cuenta la especificidad del objeto de estudio (en este caso, el teatro tanto en su 

modalidad escrita como espectacular). La propuesta del autor consiste en examinar las 

naturalezas autónomas tanto del ritual como del teatro y proponer una tesis alternativa en 

cuanto a su relación. Según él, ―el ritual es un modo de acción y el teatro es un tipo de 

medio‖ (2014: 13). Si bien Aristóteles comenta dos posibles orígenes del teatro ‒uno en 

relación a la etimología de la palabra ―drama‖, del verbo δξάσ
18

 (dráō), que significa hacer 

(Poet.III.1448a.28-1448b1), y otra respecto de los ditirambos y las canciones fálicas para 

                                                
17 Al respecto, es interesante el juego de palabras que el autor propone con el título del libro y que él mismo 

explicita en el prefacio: ―I have called the book Reading Greek Tragedy not because I believe tragedyshould 

not be performed, nor because most of us first approach these plays through the printed page, but because of 

certain contemporary critical associations with the term 'reading', which will become clear through the course 

of the book, and which will serve to distinguish this work from the major traditions of classical scholarship 

through which tragedy is most often approached. It is a somewhat polemical title for what is self-consciously 

a challenging book.‖ (Goldhill, 1986: x) 
18 A lo largo del trabajo se consignarán los términos en griego clásico involucrados en cada caso transliterados 

y traducidos porque también nos dirigimos a lectores/as que no manejan la lengua. 
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la tragedia y la comedia respectivamente (Poet.IV.1449a.9-12)‒ no nos ocuparemos de esta 

cuestión en el presente trabajo. De todos modos, consideramos sumamente valioso 

cuestionar y repensar algunas argumentaciones cristalizadas respecto de la historia del 

teatro, en este caso en relación a su origen. Veremos en unas páginas más adelante que 

Sansone (2012) también cuestiona una concepción tradicional que ha quedado cristalizada 

respecto del teatro: el hecho de que la tragedia se fue ―retorizando‖ a partir del desarrollo 

de la actividad oratoria. 

Antes de continuar consideramos necesario realizar una aclaración a propósito de la 

crítica de Rozik (2014) que acabamos de mencionar respecto del uso de herramientas de 

análisis y metodologías para abordar el teatro que no tienen en cuenta su especificidad. La 

concepción de cultura performativa que corresponde al marco teórico de esta tesis integra, 

entre otras, algunas herramientas del análisis antropológico para pensar y analizar, en este 

caso, la cultura griega antigua. Acordamos con Rozik en el hecho de que el estudio de la 

historia del teatro necesita de una metodología de análisis acorde a la disciplina. Pero eso 

no quita que sea fructífero enmarcar el análisis en concepciones que exceden el ámbito 

teatral en particular, más en el caso del mundo griego en el que el teatro poseía 

características particulares relacionadas con la cultura en la que estaba inmerso. 

Retomaremos esta cuestión en el marco teórico de nuestro trabajo. 

Entre los numerosos compendios que abordan el estudio del teatro antiguo prestando 

especial interés al espectáculo, mencionamos Greek and Roman Actors: Aspects of an 

Ancient Profession editado por Easterling y Hall (2002), Actors and Icons of the Ancient 

Theatre de Csapo (2010), Performance in Greek and Roman Theatre compilado por 

Harrison y Liapsis (2013) y Greek Theatre in the Fourth Century BC (Csapo, Goette, 

Green y Wilson eds., 2014). Este volumen es sumamente interesante porque encara el 

estudio del teatro del siglo IV a. C. a partir de las fuentes epigráficas, arqueológicas e 

iconográficas principalmente. En parte, el uso de estas fuentes se debe a la ausencia de 

textos dramáticos de la época y a la creencia de que, debido a ello, el teatro estaba en 

decadencia en comparación con el siglo V. Esta cuestión nos remite, una vez más, al 

predominio del abordaje literario para el estudio de la actividad teatral. Además, los 

artículos que lo componen indagan acerca del teatro de la época fuera de Atenas y, así, se 

corre el eje de estudio hacia la periferia de lo que tradicionalmente se consideró la ciudad 
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privilegiada en cuanto a actividad teatral . Sin duda se trata de valiosos trabajos que buscan 

desmontar concepciones cristalizadas que han permanecido sin cuestionamiento crítico a lo 

largo de la historia. En esta misma línea se encuentra Greek Tragedy After the Fifth 

Century editado por Liapsis y Petrides (2018). El compendio está dividido en tres 

secciones: en relación a los textos, a los contextos y a la recepción, pero siempre en el 

periodo que va entre el 400 a. C y el 400 d. C. 

Asimismo, en materia de obras colectivas, no se puede dejar de mencionar dos 

compendios de artículos editados por Oksenberg Rorty, uno de ellos se centra en La 

Poética y el otro en La Retórica de Aristóteles. Essays on Aristotle´s Poetics (1992) es un 

volumen compuesto por valiosos artículos acerca del tratado. De sumo interés para conocer 

y comprender La Poética, la obra posee un abordaje en su mayoría diferente al del presente 

trabajo y respecto de las obras colectivas que acabamos de mencionar ya que se concentra, 

principalmente, en desarrollar y discutir las nociones que Aristóteles aborda respecto de la 

pieza trágica en sí misma, su construcción y sus efectos en el auditorio. Essays on 

Aristotle´s Rhetoric (1996), por su parte, se centra en el tratado de referencia y aborda 

diferentes problemáticas relacionadas con éste. De la totalidad de sus interesantes artículos, 

destacamos el de Ricoeur ―Between Rhetoric and Poetics‖ que, como su nombre lo indica, 

aborda la relación entre ambos tratados. Pero la atención se centra, particularmente, en lo 

referido a la metáfora. 

 A continuación, mencionaremos algunos trabajos que consideramos pertinente referir 

en relación a nuestro objeto de estudio, muchos de ellos forman parte de los volúmenes que 

acabamos de nombrar. No los mencionaremos en orden cronológico ni agrupados según la 

obra colectiva a la que pertenecen y sin ningún órden de importancia. Guía la 

argumentación únicamente la claridad de la presente exposición.  

Sifakis, en su artículo ―Looking for the actor´s art in Aristotle‖ (2002) aborda, 

justamente, el teatro a partir de algunas concepciones aristotélicas. Este estudio es 

sumamente significativo para el presente trabajo porque aborda un análisis de Aristóteles 

en relación directa con la representación teatral, en este caso respecto del actor 

puntualmente. El autor recorre mayormente La Retórica porque, precisamente, es ese 

tratado en donde se ubican las consideraciones en relación con el hacer actoral. Parte de su 

estudio busca explicar por qué prácticamente no trata el tema en La Poética y sí en La 



La representación teatral a partir de La Poética de Aristóteles: un estudio sobre su especificidad y semántica 

Tesis de Doctorado en Historia y Teoría de las Artes, Carolina Reznik, UBA, 2020. 

 

 

20 

 

Retórica. Sifakis asegura que Aristóteles, en realidad, no tenía intención de escribir sobre 

actuación pero que, debido a la gran importancia que adquirían los actores en la época, se 

vio obligado a introducir consideraciones al respecto
19

. El tercer libro de La Retórica se 

concentra en los oradores que se desempeñan ante grandes auditorios pero, al hacer tantas 

referencias a la tragedia, no habría duda de que lo mismo es válido para la representación 

teatral
20

. Por último, asegura que aunque no discuta la ὄςηο (ópsis, espectáculo) en La 

Poética, sí la incluye entre sus seis elementos formativos porque tiene en cuenta que las 

piezas son representadas
21

. 

Sifakis continua su estudio en ―The misunderstanding of opsis in Aristotle´s Poetics‖ 

(2013). En este artículo el autor se concentra en el capítulo VI de La Poética y se dedica a 

analizar lo que muchos eruditos clasificaron como una contradicción: el hecho de que el 

filósofo incluya el espectáculo entre los elementos formativos de la tragedia pero, 

inmediatamente, lo excluya del tratado. Lo que sucede, argumenta Sifakis, es que la 

representación es una parte de la tragedia pero no pertenece al arte poético y, entonces, al 

objeto de estudio del tratado (2013: 57-58)
22

. Asimismo, completa su trabajo con un 

análisis del significado de la palabra opsis que, según él, no refiere a lo mismo en las 

diferentes apariciones en el tratado y se detiene en el consejo respecto de que a las tramas 

                                                
19 ―When Aristotle wrote his treatises on the art of rhetoric and the art of poetic composition…he did not 

attempt to write systematically about acting…However, because orators skilled in delivery were always 

successful…´just as in dramatic contests the actors nowadays are more powerful than the poets (Rhet. 

3.1403b32-5), Aristotle was forced… to introduce certain remarks about delivery in his discussion of prose 

style, such as the definition of hypokrisis in terms of voice management…and the references to its influence 

on the style of public speaking.‖ (2002:148). 
20 ―In the third book o the Rhetoric, Aristotle discuss hypokrisis with respect to public speaking, but makes so 

many references to tragedy as to leave no doubt that much of what he says about oratory is also relevant to 

theatrical performance.‖  (2002: 155-156). 
21 ―…he refuses to discuss what he calls opsis (the visual elements of theatrical production)…since ´the 

accomplishment of the visual aspects (of production) depends more on the art of the mask maker than the art 
of the poets´ (Poet. 1450b17-20). And yet he does include opsis among the six formative constituents of 

which the fabric of a play consists…obviously because drama is intended to be performed on the stage…‖ 

(2002:148).  
22 ―It should be kept in mind that spectacle is a part of tragedy as much as plot, character drawing, thought, 

poetic language and music are, but it is―hardly related to poetic art,‖which is actually the subject of Poetics. 

Once this distinction between tragedy as drama—implied by ―the definition of[tragedy‘s]essence‖36—and 

―the poetry of tragedy‖ is made, Aristotle‘s reputed ambivalence about, or even dismissal of, theatrical 

performance disappears. Opsis belongs neither to the art of poetry nor to any other techne acknowledged as 

such in antiquity. It is altogether non technical in the sense discussed in p.55 above) even though it is a 

necessary formative element of tragedy in performance.‖ (Sifakis, 2013:57-58).  
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hay que componerlas ―colocándolas lo más que se pueda ante los ojos‖ (κάιηζηα πξὸ 

ὀκκάησλ ηηζέκελνλ, málista pr  ommátōn tithémenon, Poet.VII.1455a23-24). 

Los trabajos de Sifakis son un antecedente para este trabajo porque analiza las 

concepciones de Aristóteles relacionadas con la escena. El primer artículo que 

mencionamos, si bien no se concentra en el análisis de la representación sino solo de la 

actuación, comparte el supuesto del reconocimiento y consideración de Aristóteles 

respecto de la representación teatral y la posibilidad de su estudio a partir de los tratados 

del filósofo. El segundo, por su parte, se adentra directamente en nuestra cuestión y, por 

eso, pondremos en juego su argumentación a lo largo de nuestra investigación.   

Valakas, por su parte, estudia al actor griego en su artículo ―The use of body by actors 

in tragedy and satyr –play‖ (2002). Se concentra en evidencia diversa, principalmente en 

los textos dramáticos, para el análisis y recurre a La Poética a modo de cierre. Su estudio 

entra en tensión con la visión tradicional, que se desprende de interpretaciones del tratado, 

acerca de la preeminencia del discurso poético dentro del teatro del siglo V a.C. El autor no 

concuerda y justifica dicha lectura en el hecho de que el filósofo no trate la 

representación
23

. Como desarrollaremos en esta tesis, y ya hemos adelantado aquí, el hecho 

de que Aristóteles excluya el espectáculo del tratado no tiene que ver con su no existencia 

ni importancia sino con que, como él mismo dice, ―El espectáculo [es] atractivo pero no es 

resultado del arte [de la poética].‖  (VI. 1450b20). Es decir, no pertenece a la ηέρλε 

(téchnē, técnica) poética y, por ende, al objeto de estudio del tratado.  

Csapo estudia al actor del siglo V a partir de varias fuentes en ―Kallipides on the floor-

sweepings: the limits of realism in classical acting and performative styles‖ (2002). Es de 

suma utilidad para el presente trabajo su interpretación del pasaje XXVI.1461b26-1462a14 

de La Poética en el que Aristóteles refiere la crítica de Minisco a Calípides. El autor 

asegura que el ―exagerar demasiado‖ ha sido malinterpretado como ―sobreactuación‖. 

Según él, en realidad, refiere a la imitación de acciones que no deberían imitarse: los 

                                                
23 ―This analysis of uses of the body in acting, on the evidence of stage directions inferred from tragic and 

satyric texts, has cast doubts on the view that poetic speech had always the main role in the fifth-century 

Athenian performances. Several writers nowadays think that the logocentric interpretation of ancient Greek 

theatre was based on the Poetics of Aristotle, and the try to explain his lack of interest in the visual dimension 

(opsis) of tragedy as a result of the theatrical, historical and social context in which the Poetics was 

written…But this may have been a matter of choosing where to put the emphasis in codifying the poetics of a 

dramatic genre.‖ (2002:89). 
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gestos de las mujeres ordinarias. Se les reprocharía a los actores el hecho de que 

representen a los héroes nobles actuando como ellas (2002: 128-129). La expresión griega 

―…ὡο ιίαλ ὑπεξβάιινληα‖ puede significar tanto ―hacer algo de más, exagerar‖ como 

―traspasar un límite‖. Veremos en nuestro análisis las implicancias de su interpretación.  

En relación a trabajos que se centran en los tratados artistotélicos que analizamos en 

esta tesis, mencionamos ―Reading and ´Written Style´ in Aristotle´s ´Rhetoric´‖ (2001) de 

Graff que aborda el problema del estilo escrito y del estilo performativo, cuestión relevante 

para un análisis de la representación teatral porque implica el reconocimiento de ambas 

instancias como separadas. El autor se concentra en La Retórica e investiga acerca de lo 

oral y lo escrito (y, entonces, también acerca de lo que es leído) en el hacer de los oradores. 

Su análisis ubica la cuestión en sus condiciones históricas ya que asegura que la distinción 

entre un estilo escrito y otro performativo y, en realidad, la teoría general sobre los estilos 

de Aristóteles, solo puede ser apreciada en su totalidad teniendo en cuenta el momento de 

transición en el que vive el filósofo entre la oralidad y la escritura y, particularmente, del 

hacer retórico del siglo V a. C
24

. Lo que le interesa a Graff es observar los cambios que 

culminarían en lo que Aristóteles denomina estilo escrito, en la etapa de transición desde la 

oralidad. Su conclusión es que surge un estilo escrito ―para leer‖ que reduciría el nivel de 

ambigüedad de lo oral y, entonces, el nivel de creatividad en la interpretación propio de la 

oralidad
25

.  

 Innes, por su parte, aborda la cuestión de una manera más general y abarcativa en su 

trabajo ―Aristotle: the written and the performative style‖ (2007). La autora se centra en La 

Retórica para analizar y contextualizar la distinción que hace Aristóteles acerca de ambos 

estilos. Según ella, si bien la distinción entre escrito y hablado ha sido estudiada, no lo fue 

la distinción que hace Aristóteles acerca del estilo escrito y el estilo performativo. 

Entonces, haciendo notar su importancia debido a su influencia tanto en autores 

contemporáneos al filósofo como posteriores, emprende su análisis centrándose en lo 

                                                
24 ―…the written/agonistic distinction and Aristotle's style theory more generally, can be fully appreciated 

only when considered in light of the specific circumstances of rhetorical performance in the fourth century 

BC...‖ (2001: 37). 

―…Aristotle stands in a pivotal position in the Greek transition from orality to literacy…‖ (2001:19). 
25 ―What emerges from this analysis is a conspicuous emphasis on what might be called (adapting notion of 

Roland Barthes') a "readerly" style of writing, one that makes itself unambiguous to the reader and thereby 

reduces the amount of creative guesswork that goes into the oral interpretation …‖ (2001: 20). 
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problemático de una distinción tajante
26

. Con la transición hacia la escritura, un texto que 

fue oral puede ser leído tiempo después o, más frecuentemente, un discurso oral puede 

haber sido, antes, leído y memorizado
27

. Innes asegura que dicha distinción funciona como 

base de la teoría de Aristóteles sobre los géneros y los estilos
28

 y, a lo largo de su trabajo, 

realiza el análisis de cada uno de ellos, su auditorio y la relación de lo escrito con lo 

oral/representado, siempre teniendo en cuenta que resultan problemáticos y se influyen 

entre sí
29

. Es interesante que como ejemplo ideal de lo problemático de la relación entre lo 

leído y lo representado recurre al género trágico: en él es donde, tal vez, se nota lo 

diferente que puede ser la lectura o lo escrito respecto de aquello que hubiese sido 

representado. Es decir, la autora reconoce la representación teatral como algo diferente y 

separado del texto dramático
30

.  

Los estudios de Innes (2007) y de Graff (2001) son un antecedente directo de este 

trabajo ya que abordan una cuestión que es la condición necesaria para un estudio sobre la 

instancia de la representación como separada de la instancia textual. Ambos autores 

aseguran que es problemático realizar una división tajante respecto de ambos estilos y los 

consideran en su interacción, como instancias móviles que se influyen entre sí y que, a su 

vez, deben ser estudiados teniendo en cuenta sus coordenadas históricas. Asimismo los 

analizan en relación a cada género en particular y eso es pertinente para este trabajo ya que 

en el teatro se genera determinada dinámica entre lo escrito y lo performativo que no es 

propia de otros géneros. Justamente Innes (2007) refiere al teatro como uno de los ámbitos 

                                                
26

 ―The distinction of speech and writing has stimulated a number of recent studies, but Aristotle´s analysis of 

written and performative styles usually appears only marginally. Yet (a) it is itself a significant piece; (b) we 

can trace clear influence on Aristotle from previous and contemporary writer, notably Alcidamas and 

Isocrates; and (c) he influenced later theory in the emphasis on style and in the specific characterization he 

gave to the two styles.‖ (2007:152).  
27 ―…what is written may be read aloud, conversely spoken speech may reflect a written text, whether the 
speaker reads from that text or has memorized…‖ (2007: 153). 
28 ―In this paper i aim to explore ways in which the relationship between speech and text, the oral/performed 

and the written/read, underpins the distinctions Aristotle draws in terms of genre and style.‖ (2007: 152)  
29 ―…the significant audience of epideictic oratory is typically not any assumed original audience of an oral 

performance but a wider Reading public. There might of course be an original spoken performance…but 

often there was none…‖ (2007: 155).  

―Forensic and deliberative oratory are performed, but what happens when they are later read as written 

texts…?‖ (2007:158). 
30 ―This may be contrasted with the Reading of a different performance genre, tragedy: it is clear from the 

Poetics that tragedy can achieve its proper effect even without performance: see 1450b18-19…‖ (2007: 158). 
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más problemáticos al respecto. Sus argumentaciones funcionan como base del presente 

análisis que, a diferencia de ellos, incluye un estudio pormenorizado de La Poética.  

En lo que respecta a estudios que se centran en el libro III de La Retórica en sí mismo, 

más precisamente en los capítulos dedicados a la ιέμηο (léxis, traducida tradicionalmente 

como estilo) (1-12), destacamos el artículo de Halliwell ―Style and sense in Aristotle´s 

Rhetoric BK. 3‖ (1993). El autor analiza la concepción de ιέμηο (léxis) presente en dicho 

libro que excede lo exclusivamente retórico y posee un marco más general
31

. Parte del 

supuesto de que, más allá de que claramente las argumentaciones no implicarían ninguna 

teoría sistemática sobre el lenguaje, el tratamiento de la ιέμηο (léxis) se apoya en 

determinadas concepciones y principios que abarcan una visión del lenguaje más general. 

Halliwell, entonces, identifica tres sentidos del término: referido al habla ordinaria; en 

relación a todo discurso; y, por último, como el resultado de elecciones deliberadas 

respecto de la utilización de diferentes palabras o construcciones de frases. En este último 

sentido, la palabra ιέμηο (léxis) referiría a la noción de estilo o expresividad. Con esto en 

mente, el autor repasa las características que, según Aristóteles, posee la ιέμηο (léxis) que 

persuade y concluye que para el filósofo no es una mera cuestión ornamental sino que en 

su concepción no habría separación entre sentido y estilo
32

. Así, habría una distinción 

analítica entre el asunto del discurso y la hechura lingüística que implica dos aspectos de la 

creación retórica
33

. 

El análisis de Halliwell de la ιέμηο (léxis) persuasiva es sumamente pertinente para este 

trabajo. Concordamos en que para Aristóteles las cuestiones de estilo no son accesorias 

sino que le otorgan al discurso determinada semántica relevante, y decisiva, a la hora de 

persuadir.  

Chichi, por su lado, estudia lo adecuado (ηὸ πξέπνλ, tò prépon) en el artículo "El modo 

adecuado de decir y la relevancia estilística (Aristóteles, Retórica III 7)" (2006). La autora 

                                                
31 ―…the subject of these chapters is rhetorical lexis, not lexis in general…But it is characteristic of Aristotle´s 

way of proceeding that…he allows us to glimpse some of the components of a broader frame of reference.‖ 

(1993: 51).  
32 ―So the expressiveness of lexis, regarded on this general level, cannot be a matter of the strictly ornamental 

or merely decorative, but must entail at least a broad matching, and a kind of functional symbiosis, of style 

and sense.‖ (1993: 61).  
33 ―What it does represent is, first, an analytical distinction between the subject-matter and the linguistic fabric 

of a speech, and, secondly, a model of two different aspects of the process of rhetorical creation…‖ (1993: 

66). 
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asegura que lo adecuado, el saber cómo decir lo que hay para decir, implica un segundo 

nivel de reflexión. Es decir, que no sería una cuestión de forma y contenido sino que 

incluye contenidos genuinos, cierta representación de determinada emoción y carácter 

(2006: 59-60). Concluye que solo quien se plantee cómo decir lo que ya tiene para decir 

encontrará la manera adecuada para hacerlo. Las argumentaciones de Chichi son relevantes 

para nuestro análisis porque evidencian el carácter de representación de determinado 

procedimiento del discurso persuasivo. Pondremos en juego en nuestro trabajo dicho 

análisis y veremos las relaciones con el ámbito teatral.  

En lo que respecta a estudios que abordan la representación oratoria (en griego 

ὑπόθξηζηο, hypókrisis), mencionamos el trabajo de Sonkowsky "An Aspect of Delivery in 

Ancient Rhetorical Theory" (1959). El autor se pregunta si la representación oratoria, la 

búsqueda de expresiones faciales y tonos adecuados, era una práctica común y utilizada en 

la teoría retórica antigua. El autor concluye que es Aristóteles en La Retórica, obra que 

califica de revolucionaria, el que establece la delivery como uno de los elementos 

constitutivos del arte de la retórica. Por su parte Woerther, en ―Quelques remarques sur l´ 

ὑπόθξηζηο dans la Rhétorique d´ Aristote‖ (2015), estudia la representación oratoria para 

averiguar si para el filósofo formaría parte de la disciplina, es decir si sería técnica, o si las 

menciones dentro del tratado refieren a la actividad del actor. Para eso la autora estudia las 

tres apariciones de la palabra griega en el tratado y sus desarrollos correspondientes. Su 

conclusión es que, para Aristóteles, una representación técnica retórica sería una 

contradicción de los términos porque implicaría una separación entre la persona que 

elabora el discurso y la que lo pronuncia y comprometería el estatuto retórico del aquél. 

Navaud, por último, estudia los recursos que compartirían el actor y el orador en el artículo 

"L´orateur et l´acteur antiques: un art partagé?" (2010). El autor asegura que la 

representación en ambas disciplinas consistiría en la actualización corporal del discurso 

(2010: 2). En relación a la representación oratoria Navaud concluye que ésta sería la parte 

más empírica y menos técnica de la disciplina ya que dependería más de las capacidades 

naturales y de su ejercicio y menos de un aprendizaje teórico (2010: 3).  

Nuestro abordaje es más cercano al de Sonkowsky porque, como afirmamos en una de 

nuestras hipótesis, Aristóteles identifica la representación teatral y la oratoria solo en 

cuanto a que son representaciones pero cada una funcionaría de manera diferente acorde a 
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la disciplina. De todos modos, el análisis de los tres desarrollos que, según Woerther, posee 

la palabra griega en el tratado es relevante para el presente estudio y será puesto en juego 

cuando corresponda. 

En lo concerniente a las relaciones entre La Poética y La Retórica y a nociones 

comunes entre ambos tratados, Chichi y Suñol abordan la cuestión en el artículo titulado 

―La Retórica y La Poética de Aristóteles: sus puntos de confluencia‖ (2008). Las autoras 

dedican la primera parte del trabajo a estudiar las relaciones entre los tratados a partir de 

los catálogos y las referencias antiguas para explicar su historia conceptual y cultural 

común
34
. Luego, estudian a partir de la evidencia textual las nociones de ιέμηο (léxis) y de 

δηάλνηα (diánoia, pensamiento) en cada uno porque aseguran que es a través de éstas que 

ambas disciplinas se interrelacionarían
35

. A partir de un detallado análisis, las autoras 

identifican la δηάλνηα (diánoia) en dichas obras con el ámbito de la argumentación retórica 

y la ιέμηο (léxis), más allá de sus especificidades de acuerdo a la disciplina, con la 

disposición de las palabras. Estas nociones, entonces, dejando de lado sus características 

específicas, son comunes a ambas actividades y serían los puntos en los que los tratados 

confluyen pero, a la vez, adquieren especificidad
36

. Dicho análisis es un antecedente del 

presente estudio ya que aborda nociones comunes a ambas disciplinas pero teniendo en 

cuenta sus especificidades, puntos de contacto y diferencias. 

También dentro del estudio de las nociones comunes, Blundell estudia el ἦζνο (êthos, 

carácter) y la δηάλνηα (diánoia) en su artículo titulado ―Ethos and Dianoia Reconsidered‖ 

(1992). El objetivo del trabajo es analizar estas nociones en La Poética y, para ello, la 

                                                
34 ―Si bien Aristóteles afirma en ambos tratados la autonomía disciplinaria de la retórica y de la poética, 

también reconoce, como intentaremos mostrar, los ámbitos en que confluyen. El presente escrito pretende 

señalar puntos de confluencia que, a nivel externo e interno, mantuvieron ligados a ambos textos y a ambas 
disciplinas.‖ (2008:79).  
35 ―Con los análisis de la segunda sección pretendemos dejar sentado que la interdependencia conceptual de 

ambas disciplinas podría darse en el terreno común de la δηάλνηα y de la ιέμηο.‖ (2008: 80) 
36―… señalamos que en ambos tratados Aristóteles atribuye el pensamiento al ámbito de la argumentación 

retórica, que más allá de las diferencias que existen entre la elocución retórica y las distintas variedades 

genéricas de la elocución poética, la ιέμηο es en general la disposición lingüística de las palabras, lo cual 

demanda diversas formas de adecuación: ética, emocional, enunciativa y performativa. En  la medida en que 

el orador/actor logra expresarse adecuadamente, el auditorio capta el sentido.91 En conclusión, sostenemos 

que en el pensamiento y en la elocución confluyen la Retórica y la Poética y sus disciplinas respectivas, y que 

en ese ámbito común es precisamente donde ambas delimitan su mutua independencia.‖ (2008:107). 
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autora recorre, en primer lugar, la Ética Nicomaquea
37

. Luego del análisis en dicho tratado, 

procede a estudiar las nociones en La Poética para concluir que ellas en su variante 

dramática poseen tratamientos y matices diferentes: en la Ética el ἦζνο ( thos) y la δηάλνηα 

(diánoia) aparecen claramente diferenciados, no así en La Poética
38

. En ella, el ἦζνο 

( thos) abarca, también, las capacidades intelectuales y posee un sentido de carácter más 

general. Por último, recurre a La Retórica para identificar el tratamiento de dichas 

nociones
39

. Allí, la noción de ἦζνο ( thos) tendría diferentes matices y en lo que respecta a 

las pruebas por el ἦζνο ( thos), igual que en La Poética, la noción incluye la excelencia 

intelectual. Nos interesa remarcar aquí que, en este último caso, lo importante, según la 

autora, es la representación del ἦζνο ( thos) del orador aunque no se detiene en el estudio 

de cómo debe hacerlo. Concordamos con dicha caracterización y será tarea de nuestro 

análisis indagar en las maneras en que el ἦζνο ( thos) del orador sería representado: si 

interviene, además de lo lingüístico, lo corporal. Asimismo, destacamos el hecho de que 

Blundell remarque la importancia del objeto de estudio de cada tratado a la hora de abordar 

nociones comunes ya que no creemos que sea pertinente trasladarlas sin más de una obra a 

otra
40

. 

Woerther, por su parte, estudia el ἦζνο ( thos) en su libro     thos  ristotélicien (2007). 

Su objetivo, a diferencia de Blundell, es estudiar la noción retórica y, para ello, recorre 

varios tratados aristotélicos para, luego, estudiarla en profundidad en La Retórica. Dentro 

de esta obra, la autora identifica dos ejes en relación a esta noción: uno que refiere al ἦζνο 

( thos) como medio de persuasión, es puramente discursivo, se relaciona con el carácter 

ético (con la virtud, la sabiduría y la benevolencia) y con la tradición retórica; y, otro, que 

denomina ―estilo ético‖ -le sytle éthiqué en el original, ιέμηο ἠζηθή, léxis ēthik , en griego. 

Este último difiere del anterior, en primer lugar, en que es más amplio porque incluye 

disposiciones que no son morales ni positivas. Además, no es solo referencial porque 

                                                
37 ―The interrelation between ethos, dianoia and praxis in the Poetics can only be understood against the 

background of the Ethics.‖ (1992: 155).  
38 ―Dramatic ethos seems to have assumed the task of representing personal dianoia as well as ethos…‖ 

(1992: 159). 
39 ―The treatment of ethos and dianoia in the Rhetoric supports this interpretation of the Poetics…In this 

work, as in the Poetics, intellectual qualities are implicit in the strong and repeated association of ethos with 

purposeful choice.‖ (1992: 160). 
40 ―With the shift of focus from human nature to its representation, the dichotomy between character and 

intellect within each agent recedes before the distinction between a broader set of human characteristic and 

the challenge of representing them…‖ (1992: 158). 
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remite al orador real y a su actividad y es susceptible de ser representado
41

. Según la 

autora, por todas estas características, el estilo ético se relaciona casi exclusivamente con el 

género deliberativo ya que implica un desempeño oral por parte del orador. El análisis de 

Woerther será puesto en juego en la presente tesis, en especial lo referido al estilo ético y a 

su capacidad de ser representado.  

En lo que respecta a las relaciones entre la tragedia y la actividad retórica, 

recientemente Sansone cuestionó, en su libro Greek Drama and the Invenion of Rhetoric 

(2012), la concepción tradicional que asegura la progresiva ―retorización‖ de la tragedia. 

Según esta visión, las piezas trágicas, especialmente las de Eurípides, se tornaron cada vez 

más retóricas producto del contacto con los desarrollos de dicha disciplina que durante el 

siglo V estaba en pleno auge
42

. El autor desmonta dicha concepción –que tendría origen en 

la antigüedad misma‒ argumentado, en primer lugar, que los desarrollos retóricos y los 

maestros con los que los trágicos habrían tenido contacto son posteriores en el tiempo a 

muchas de las tragedias de Eurípides (y, entonces, también de Sófocles y de Esquilo)
43

. 

Sansone asegura que, en realidad, fue la tragedia la que inspiró el desarrollo del arte 

retórico y no al revés. Ésta es una forma revolucionaria que, a diferencia de la épica, 

desarrolla el arte del diálogo (el autor asegura que realiza un efecto de ―contrapunto‖)
44

. 

Para sostener su argumento estudia, en primer lugar, la palabra ´retórica´ para asegurar que 

                                                
41 ―L´ ἦζνο impliqué dans le style éthique se démarque d´ autre part de l´ ἦζνο entendu comme moyen de 

persuasión dan la Rhétorique par deux aspects: non seulement il poss de une valeur référentialle puisqu ´ il 

renvoie   l´ ἦζνο réel de l´ orateur…mais il englobe aussi des caractéristiques qui exc dent largement le 

champ circonscrit  par les trois << vertus>> constitutives de l´ thos , car il inclut des dispositions qui ne sont 

pas nécessairement morales ni forcément positives.‖ (2007: 250-251). 
42

 ―The standard view of the development of Attic tragedy during the fifth century is that it became 

progressively ―rhetorical,‖ culminating in the works of Euripides, which are thoroughly imbued with the 

influence of various sophists and rhetorical theorists whose ideas became known in Athens during his 

lifetime. 1 This view, which has its roots in antiquity, has never been seriously challenged and is, therefore, 

generally accepted as true.‖ (2012: 119).  
43 ―To put things in perspective, by that time Aeschylus had been dead for nearly 30 years, Sophocles was in 
his sixties, and Euripides was in his forties or fifties, having already produced such tragedies as Alcestis and 

Medea. These plays, which are securely dated to 438 and 431 bc , respectively, have been singled out by 

modern critics for their rhetorical sophistication, sometimes even in a context that includes an explicit 

acknowledgment of the fact that they predate Gorgias‘ momentous appearance in Athens. And many studies 

have been devoted to the tabulation of the ―rhetorical‖ elements to be found in the surviving works of Attic 

tragedy, approximately half of which were written before Gorgias set his Sicilian foot on Attic soil.‖ 

(2012:125-126). 
44 ―It will be argued in what follows that the development of the art of rhetoric was directly inspired by the 

creation of the new, even revolutionary, genre of tragic drama, a creation that can be located in time and space 

in Athens in the late sixth century B. C.‖ (2012: 4).  
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su uso en el sentido de la disciplina es posterior. Además, realiza un interesante análisis de 

algunas tragedias de Esquilo identificando recursos retóricos que, según él, habrían 

inspirado a Gorgias en sus textos
45

. Finalmente, estudia determinados procedimientos 

retóricos que, asegura, deben su desarrollo a ciertas técnicas dramáticas (por ejemplo, las 

preguntas directas propias de los argumentos de probabilidad, las respuestas con 

objeciones anticipadas, entre otros
46

).  

A nuestro criterio el trabajo de Sansone es sumamente valioso en lo que respecta a 

desmontar una visión tradicional que ha permanecido cristalizada a lo largo del tiempo. El 

autor, al desafiarla, propone una noción en que la tragedia no es un mero reflejo de su 

época sino que, también, es creadora y se encuentra en una interacción dinámica con la 

sociedad en la que está inmersa. Ahora bien, por otra parte, no concordamos con algunas 

de sus argumentaciones, en primer lugar, respecto de comparar la Grecia Antigua con la 

sociedad moderna
47

. Además, el autor critica la concepción de cultura performativa 

argumentando que implica una unificación de sus actividades que les niega la posibilidad 

de un estudio en sí mismas. No estamos de acuerdo con ello y, por el contrario, creemos 

que Sansone está malentendiendo dicho abordaje que, como ya desarrollaremos en el 

marco teórico de este trabajo, implica la apertura del campo de estudio del ámbito teatral y 

de otras actividades a partir de las características performativas que compartirían las 

instituciones antiguas. Por último, tampoco compartimos algunos análisis respecto de 

algunas argumentaciones aristotélicas volcadas en La Poética y en La Retórica
48

. Según 

Sansone, Aristóteles rechaza la importancia de la representación por su carácter de evento 

masivo al que todos los ciudadanos tenían acceso, mientras que la lectura era una actividad 

                                                
45 ―We have seen, therefore, that Aeschylus‘ Persians is the likely inspiration for two of Gorgias‘ bold 

expressions, the characterization of Xerxes as ―the Persians‘ Zeus‖ and the reference to Helen as ―foremost of 
the foremost,‖ the latter expression repeated by Gorgias in a different form in referring to Palamedes‘ jury of 

Greek warriors.‖ (2012:133). 
46 ―There is, of course, no way of proving that this figure of anticipation originated among the dramatists 

rather than in the law courts or the Assembly. My concern has been merely to show that the circumstances of 

composing plays are more likely to have been conducive to its discovery. And, as it happens, our earliest 

evidence for the phenomenon is to be found in the works of Sophocles and Euripides.‖ (2012:183). 
47―We should, then, as suggested in this chapter, think of the reading of tragedy in Classical Athens as 

analogous to the reading of music today.‖ (2012:13) 
48 ―According to Aristotle, delivery, whether on the stage, in the courtroom, or in the Assembly, is a necessary 

evil, distantly subordinate to the true substance of the speech or the drama.‖ (2012:13) 
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de unos pocos instruidos. De todos modos, cuando corresponda, pondremos en juego a lo 

largo de nuestro análisis lo desarrollado por Sansone, aunque sea para problematizarlo.  
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0.2 Hipótesis 
 

1. La distinción que realiza Aristóteles entre un estilo escrito y otro performativo presente 

en La Poética y en La Retórica implica el reconocimiento de la representación en tanto un 

ámbito propio e independiente de la actividad textual, con determinadas características 

particulares: los textos en este sentido son La Poética VI.1450a5-10, VI.1450b17-22, 

XV.1454b15, XXVI.1562.a10,  XXVI.1562a14-17, XIV.1453b1-10;  La Retórica 

II.8.1386a31-35, III.1.1403b22-28, III.1.1403b27-35, III.1.1404a12-19, III.6.1408a10-12, 

III.12.1413b1-11, III.12.1413b16-24, III.12.1413b29-32, III.7.2.1408b6-8, III.7.1.1408a17-

29, III.7.1.1408a26-34, III.17.3.1418a37-b1, II.1.2.1378a.6-9.  

2. En continuación con el abordaje propuesto por los estudios de Taplin (1978) -en los que 

el autor afirma que la labor del poeta estaba atravesada por una dinámica performativa y la 

escenificación de la piza no era un accesorio posterior- es posible caracterizar la relación 

que, según Aristóteles, atraviesa la pieza teatral y su representación como una dinámica 

complementaria que estaba atravesada por su aspecto performativo que le imprime una 

finalidad performativa a la instancia textual. 

3. Es posible rastrear en La Poética desarrollos correspondientes a lo que los estudios 

teatrales definen como virtualidad escénica.  

3.1 A diferencia de lo que sucede en el teatro posterior –pre-moderno y moderno-, y en 

relación a la finalidad performativa de la pieza teatral, la virtualidad escénica adquiere en 

esta época características de obligatoriedad a la hora de la realización del espectáculo. 

4. A partir de los sistemas significantes que, según Aristóteles, componen la representación 

teatral, diferenciándolos de los propios de la pieza trágica, y en relación con la palabra 

griega que se traduce como ―espectáculo‖ (ὄςηο, ópsis), la concepción que el filósofo posee 

acerca de ella se organiza en torno a lo visual.  

5. Si bien la semántica de la representación teatral trágica construye un mundo mítico, 

cerrado en sí mismo y ajeno en todos los aspectos a la realidad del auditorio, a partir de 

ella se genera un proceso de identificación tanto en los actores cuanto en el auditorio que 

funciona -de manera inversa a la identificación stanislavskiana- a partir del extrañamiento 

de los sistemas significantes escénicos. 
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6. La preferencia de Aristóteles por un tipo de actuación identificable con lo que 

posteriormente se considera como realista produce, dentro del conjunto de la 

representación que no lo es, la puesta en evidencia del accionar del personaje.  

7. Aristóteles no identifica la representación teatral y la oratoria en cuanto a sus 

procedimientos y semántica sino solo en tanto representaciones, y sus procedimientos 

comunes adquieren una semántica y un funcionamiento proporcionalmente opuestos - los 

teatrales apuntan a un mundo lejano y los utilizados por los oradores a la realidad propia 

del auditorio-. 

 

A pesar de que el espectáculo teatral sea efímero e irrepetible ‒y si bien en la Grecia 

Antigua no se había desarrollado aún la concepción moderna de la disciplina– la 

metodología de reconstrucción de puesta en escena permite estudiarlo y analizarlo. 

Llevaremos adelante una investigación en los textos aristotélicos de La Poética y La 

Retórica que pretende identificar las contadas referencias y argumentaciones del filósofo 

respecto de la representación teatral, a pesar de que el espectáculo – en griego  ὄςηο, ópsis 

‒ no entraría dentro del campo del arte poético. Sostenemos al respecto que los textos 

aristotélicos avalan la diferencia entre el nivel de lo escrito y el de lo representado y, a 

partir de esa distinción, aseguramos que Aristóteles plantea una noción de representación 

teatral que intentaremos precisar en este trabajo y analizar desde la óptica de los estudios 

teatrales. Asimismo, procuraremos diferenciarla de la correspondiente a la representación 

oratoria porque, si bien ésta utiliza recursos teatrales, afirmamos que ellos se resignifican y 

refuncionalizan en el ámbito de los oradores.  
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0.3 Marco teórico: la cultura performativa y lo estudios teatrales 
  

 

La presente tesis posee un marco teórico combinado. Por un lado, los estudios teatrales 

ofrecen el abordaje desde el cual se estudian y analizan las argumentaciones de Aristóteles 

respecto de la representación. Por otro, recoge las tesis defendidas por los estudios 

contemporáneos sobre la cultura performativa. Estos últimos implican una toma de 

posición respecto de la cultura clásica y de las características y relación entre sus 

instituciones y actividades. Asimismo, explicitan la manera en que se concibe en este 

trabajo el teatro de la época. 

Los estudios sobre la cultura performativa como una disciplina con derecho propio son 

relativamente recientes y aún se encuentran en formación. Entre los investigadores que 

sentaron las bases del análisis de la performance como categoría válida para analizar 

distintas situaciones sociales, más allá de lo particularmente teatral, encontramos a Bajtín 

(1987) y a Turner (1986). La propuesta es incluir, dentro de la investigación de diferentes 

actividades de la vida cotidiana, herramientas provenientes del estudio antropológico del 

ritual y del análisis sociológico. En el estado de la cuestión de esta tesis referimos el 

trabajo de Rozik (2014) quien critica la utilización de herramientas de otras disciplinas 

para el estudio del teatro. Como ya aclaramos, acordamos con la necesidad de 

metodologías de análisis acordes a la especificidad disciplinar del objeto de estudio en 

cuestión. Pero eso no impide que el hecho de enmarcar una investigación en una 

concepción proveniente de otra disciplina resulte enriquecedor. Creemos que, 

especialmente, en los casos en que se abordan fenómenos artísticos y culturales lo 

interdisciplinario, sin duda, resulta provechoso. 

 En la actualidad, Goldhill (1999) es uno de los representantes del abordaje del mundo 

clásico como una cultura performativa, lo hemos mencionamos ya en el apartado 

correspondiente al estado de la cuestión. El planteo consiste en estudiar las instituciones de 

la Grecia clásica a partir de las características performativas que todas ellas compartirían. 

Así, se estudian las instituciones, las actitudes y las prácticas del mundo antiguo de una 
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manera que tiene en cuenta sus puntos de contacto y superposición mutua.
49

. La noción de 

performance funciona, dentro de este abordaje, como una ―categoría heurística‖ a partir de 

la cual se pueden investigar las relaciones entre las actividades del mundo clásico, como ya 

referimos, a partir de sus características performativas 
50

.  

Antes de continuar es necesario hacer una aclaración respecto de la noción de 

performance. Como concepto artístico surge en la posmodernidad, aunque las vanguardias 

históricas utilizaban ya la forma performativa. Asimismo, la neovanguardia argentina 

desarrolló y experimentó con la performance como forma espectacular durante la década 

de los sesenta.  Dentro de la teoría del arte implica ―hechos artísticos‖ o ―experiencias 

artísticas‖ que borran o problematizan los límites entre las disciplinas y entre el objeto 

artístico y la realidad que lo rodea (Pavis, 2003: 333). En este trabajo, por supuesto, no se 

lo utiliza en ese sentido. Literalmente el término ―performance‖ significa en inglés 

―representación‖ y así se lo entiende en la presente tesis al leer a Goldhill y a los estudios 

sobre la cultura performativa. Hacemos lugar a la respectiva aclaración dado que no 

ignoramos que los usos de ―performance‖, sin más, dentro de la disciplina de la historia del 

arte refieren directamente a la noción de vanguardia (histórica, neovanguardia, etc.) y 

puede parecer un anacronismo aplicado al mundo clásico. 

El espacio actual de estudio del mundo antiguo como una cultura performativa plantea 

establecer relaciones entre ciertas actividades que en otro contexto ‒histórico, teórico‒ no 

tendrían puntos de contacto. Se trata de pensar la cultura clásica como un entramado de 

actividades que conservan el sello democrático de las instituciones en las que ellas se 

insertaron y, por eso, se interrelacionan. Esas instituciones son, por un lado, la asamblea y 

las cortes judiciales y, por otro lado, las competencias deportivas y los festivales teatrales. 

Como ya explicamos, la relación, dentro de este contexto democrático particular, se 

establece mediante las características performativas que, entonces, compartirían dichas 

actividades. Asimismo, Goldhill recurre a cuatro conceptos ‒ἀγώλ, agó n, ἐπίδεημηο, 

                                                
49 ―…the notion of performance will not merely appropriate ancient materials to a distorting modern 

framework, but will bring into significant focus a series of related terms, institutions, attitudes and practices 

integral to the society of classical Athens in a way which will be especially illuminating of the culture of 

democracy.‖ (Goldhill, 1999: 1) 
50 ―…´perforrnance´ will provide a useful heuristic category to explore the connections and overlaps between 

these different areas of activity, and, moreover, that these connections and overlaps are significant for 

understanding the culture of Athenian democracy.‖ (Goldhill, 1999: 1) 
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epídeixis, ζρ῅κα. sche  ma y ζεσξία, theōría
51
‒ que, según él, refieren aspectos que las 

actividades de las instituciones de la Grecia democrática comparten y que definen su 

aspecto performativo. Respecto del primero, el autor sostiene que si bien normalmente se 

traduce como ―concurso‖ o ―competencia‖ y se lo suele aplicar a eventos deportivos tiene 

un espectro semántico más amplio. Puede referir a un espacio de competencia en sí misma, 

a un contexto judicial, a cualquier conflicto retórico y, por supuesto, a las escenas trágicas 

argumentativas. En definitiva, ἀγώλ (agó n) es un contexto cultural fundamental
52

.  

La ἐπίδεημηο (epídeixis), según Goldhill, puede traducirse como exhibición o 

demostración
53

 tanto física como verbal. Todas las instituciones democráticas, desde el 

gimnasio hasta la asamblea, la requieren y ella, a su vez, necesita de un auditorio
54
. Σρ῅κα 

(sche  ma), por su parte, es un término más problemático. Con todo, es posible caracterizarlo 

como la apariencia física que se presenta para la contemplación de los ciudadanos pero, 

también, puede ser mera apariencia
55

. Veremos en nuestro análisis que, en el marco de La 

Poética, la palabra adquiere un matiz semántico particular. 

Por último, ζεσξία (theōría). El término puede referir al acto de mirar en sí mismo pero 

también tiene un contexto institucional. Sus derivados ζεσξεῖλ (theōre n) o ζεσξόο 

(theōrós) suelen ser los términos empleados para los delegados embajadores que asisten a 

los juegos o festivales religiosos teatrales
56

. 

Estas cuatro nociones, entonces, definen las características performativas de las 

instituciones y de las actividades de la Grecia democrática y son comunes a ellas. Pero, de 

todos modos, es preciso remarcar que éstas, según la tradición, han sido parte de la 

caracterización de dos instituciones en particular: el teatro y el hacer retórico.   

                                                
51 Traduciremos los conceptos unas líneas más adelante. 
52 ―Agon is normally translated ´contest´, but it has a wide range of application. It is the normal, general term 

used to refer to the grand events of the international athletic circuit (…) It can denote the space of the contest 

itself, a competitive arena. (…) It is thus the standard expression for the debates of the law-court and 

Assembly. (…) It is also remains the usual expression for any rhetorical conflict, especially the central, 
formal argumentative scenes of tragedy or the extended clashes of comedy (…) agon is a fundamental 

cultural context.‖ (Goldhill, 1999: 2-3) 
53 ―Display‖ en el original (1999: 3). 
54 ―The institutions of democracy from the gymnasium to the Assembly required display…Epideixis requires 

an audience…‖ (1999: 3).  
55 ―…is the physical appearance presented to the gaze of the citizens…also may be a mere appearance…‖ 

(1999: 4). 
56 ―Theoria…covering indeed each aspect of the dynamic of spectating…it can mean the act of watching 

itself…has an institutional frame…To be a theoros or to theorein, is the normal expression for attendance at 

the games or at religious festivals…‖ (1999:5-6). 
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Asimismo, Goldhill menciona otras nociones en íntima relación con las anteriores que 

resultan pertinentes para explicar y comprender el mundo clásico como una cultura 

performativa: el espectáculo, el auditorio, la construcción del yo y la construcción del yo 

consciente
57

. En este sentido, la noción de cultura performativa es constitutiva del mundo 

clásico. Estas consideraciones, desarrolladas por Goldhill en su introducción a 

Performance Culture and Athenian Democracy (1999), funcionan como la base –y la 

manera de concebir la cultura en la que Aristóteles vivió‒ del abordaje de la presente 

investigación.  

Ahora bien, por más que las actividades de la Grecia democrática se relacionen a partir 

de sus características performativas, eso no significa que no posean, a su vez, especificidad 

o que no puedan ser estudiadas en su particularidad. Esto es lo que algunos autores, como 

Wiles (1987), le critican a este abordaje y, principalmente, a Goldhill, el hecho de que 

mediante lo performativo se unifique la cultura y sus instituciones. Como desarrollamos en 

este apartado, no acordamos con esta apreciación y, por el contrario, creemos que las 

relaciones que plantea este abordaje habilitan un análisis que enriquece nuestro objeto de 

estudio en particular y la cultura de le época en general. Acordamos con Rhodes (2003) 

que, al respecto, advierte acerca de la posibilidad de malinterpretar tanto el teatro como la 

democracia ateniense si los estudiamos únicamente en íntima relación. Ya referimos que 

esta es la hipótesis metodológica de esta tesis: si bien en el mundo griego no estaba 

desarrollada aún la noción de la autonomía de las disciplinas, eso no significa que ‒en 

nuestro caso‒ el teatro no tenga características particulares que puedan ser estudiadas en su 

especificidad.  Junto con las herramientas de los estudios teatrales que desarrollaremos 

unas páginas más adelante, creemos que la noción de performance como ―categoría 

heurística‖ (Goldhill, 1999) es de suma utilidad. Sin negar especificidad a las instituciones 

nos permite ampliar el horizonte de documentos y las herramientas a partir de las cuales 

podemos abordar el teatro de la época
58

.  

                                                
57 ―…together go some way towards explaining the instructive power of the idea of ´performance culture ´ for 

the society of classical Athens [spectacle, audience, the construction of self and self-consciousness].‖ 

(Goldhill, 1999: 8)  
58 ―But starting in the 1970s, notably through the work of Oliver Taplin, the study of drama in terms of 

performance has become increasingly popular. In place of a focus on author, texts and poetry, scholars began 

to situate the study of drama within a more comprehensive and systematic approach to the theater involving 

performers (e.g. actors, musicians, choral trainers), social institutions (e.g. festivals), economic organization 
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Para estudiar el espectáculo teatral griego antiguo particularmente –a partir de la 

argumentación de Aristóteles– trabajaremos con las herramientas propias de los estudios 

teatrales. La metodología de reconstrucción de puestas en escena –a la que ya referimos en 

la introducción de esta tesis– permite reconstruir, mediante los documentos disponibles, los 

espectáculos del pasado. La noción de base es la de hecho teatral, la cual implica concebir 

el mismo como una actividad que excede la representación y, por eso, toma en cuenta otros 

elementos que la rodean, a saber: el texto dramático, el programa de mano, el teatro en el 

que se lleva a cabo con sus características espaciales particulares, los testimonios de sus 

participantes,  las notas de dirección, las imágenes, las críticas y los estudios teóricos sobre 

el texto o la puesta en escena, entre los más importantes.
 
Es decir, que esta noción entiende 

que el texto dramático es un elemento más de la representación teatral, no el centro de la 

misma. Si bien en muchos casos es lo que perdura de un espectáculo (De Marinis, 2005), 

eso no significa que no haya otras fuentes para el estudio del teatro antiguo en su 

modalidad escénica y, de esta manera, se hace foco en ellos. La tarea de reconstrucción 

parte, entonces, del análisis y de la interpretación de los documentos mencionados (los que, 

por supuesto, estén disponibles) con ayuda de las categorías y los planteos teóricos de los 

estudios teatrales.  

En relación al texto dramático, éste también es un elemento valioso de estudio respecto 

del espectáculo teatral (si bien, como ya se dijo, no el único). Posee una entidad compleja 

porque es un texto literario que tiene una estructura doble. Por un lado, está integrado por 

los diálogos de los personajes, que comprenden lo que sería la enunciación mediata y, por 

otro, por las didascalias, que también se llaman acotaciones escénicas y corresponden a la 

enunciación inmediata, de éstas es responsable el hablante dramático básico. Ambos 

sistemas de signos lingüísticos, además, poseen una característica denominada ―virtualidad 

escénica‖, ―potencialidad dramática‖ (Villegas, 1991) o ―matrices de representación‖ 

(Ubersfeld, 1989), nociones que refieren a su posibilidad de ser representado. La 

virtualidad escénica es esa potencialidad del texto de ser representado y la presencia dentro 

del texto dramático de rasgos provenientes de esa potencialidad para ser puesto –el texto‒ 

                                                                                                                                               
and audiences…scholars working in Drama and Theater Departments carried out studies of the historical 

conditions of performance, while scholars in English Departments –or in the case of ancient drama, in 

Classics Departments (with its deep-seated ties to philology) carried out the study of drama as literature.‖ 

(Roselli, 2011: 9) 
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en escena.  Respecto de este carácter doble, De Marinis (2005) distingue el texto dramático 

como una obra literaria autónoma y disfrutable, y el texto dramático como material de 

espectáculo. Pero cada texto es los dos a la vez, ambos conviven y son indiscernibles. 

Pavis, por su parte, lo define como un ―texto en espera‖ porque, según él, ―solo adquiere su 

sentido en la representación‖ (2000: 397). Es en este aspecto, entonces, en el que el texto 

dramático resulta un documento relevante a la hora de estudiar y reconstruir puestas en 

escena del pasado. Pero, es necesario tener en cuenta que la escenificación de una pieza 

puede no seguir la virtualidad escénica y que ella es, justamente, una posibilidad, una 

potencialidad. El director cuenta con total libertad a la hora de montar un espectáculo. Es 

por esto que su versión escénica no debe ser considerada como la única opción ni como la 

opción certera. Además, generalmente existen diferentes puestas en escena de una pieza 

teatral. En el caso del mundo griego, esta cuestión adquiere características particulares en 

relación con la época. Veremos en nuestro análisis cuáles son. Como afirmamos en una de 

las hipótesis de este trabajo, algunos desarrollos presentes en La Poética pueden ser 

identificados con lo que se entiende hoy, dentro del ámbito de los estudios teatrales, como 

virtualidad escénica. Esto se observa en la argumentación referida a la labor del poeta y, 

también, en los ejemplos de las piezas teatrales a los que recurre el filósofo. 

Utilizamos los términos representación teatral y puesta en escena
59

 como sinónimos, 

entendiéndolos como un conjunto de sistemas significantes que producen sentido. En el 

caso que nos ocupa, nos interesa quitarles cualquier matiz temporo-conceptual que 

involucre la noción de la disciplina como autónoma y pretendemos concebir el teatro, y sus 

representaciones, como una actividad con características distintivas, inserta en un festival 

cívico religioso, pero con particularidades que pueden ser estudiadas y analizadas.  

Dentro del ámbito de los estudios teatrales partiremos, en principio, de las concepciones 

desarrolladas por Pavis (2000, 2003) y Ubersfeld (1989) porque explicitan la necesidad de 

abordar el estudio de la representación teatral mediante elementos de análisis que no sean 

una mera transposición del análisis lingüístico. Mencionamos y tomamos como guía, 

principalmente, a estos autores porque son los que, en cierta medida, sentaron las bases de 

                                                
59 Definimos líneas arriba hecho teatral. 
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la semiótica teatral
60

. A diferencia de la lengua, la representación teatral no puede ser 

descompuesta en unidades de cuya combinación surjan todos los casos posibles. Es por eso 

que el modelo lingüístico no puede ser utilizado para su análisis
61

. Asimismo, una de las 

particularidades del signo teatral es que no coexiste de manera lineal en la representación 

sino que se superpone con otros signos
62

. Además de esta coexistencia no lineal, la 

representación teatral se caracteriza por la convivencia de signos verbales y no verbales. Y, 

frente a la lectura temporal del texto literario, la representación requiere una lectura 

espacio temporal. En esto radica, principalmente, la especificidad del signo teatral y es 

tarea de la semiótica realizar un análisis que tenga en cuenta estas particularidades. Al 

definir la teatralidad como lo característico del teatro, Barthes la describe como una 

―polifonía informacional‖, ―un espesor de signos‖ (1983:310).  

En su trabajo titulado El análisis de los espectáculos: teatro, mimo, danza, cine (2000), 

Pavis da cuenta de una detallada metodología para el abordaje de la representación que es 

consciente de la especificidad del signo teatral. Entre los aspectos a tener en cuenta a la 

hora del análisis, Pavis resalta: el actor, la voz, la música y el ritmo, el vestuario, el 

maquillaje, los objetos y el espacio, el tiempo y la acción. La noción de sistema 

significante que, por supuesto, no es exclusiva de los estudios teatrales sino de la semiótica 

en general, es la principal que, en un comienzo, será puesta en juego en el análisis. Implica 

la identificación de los diferentes elementos de la representación (vestuario, escenografía, 

espacio, cuerpo/actor, texto, entre otros) como conjuntos que generan sentido, es decir, 

justamente, como sistemas significantes. El sentido que cada uno de ellos construye puede 

coincidir o no con el del resto de los elementos. Y, a su vez, de esta interacción –que puede 

ser armónica o heterogénea– surge la semántica del espectáculo. El presente estudio espera 

poder resaltar la no jerarquía de los diferentes sistemas significantes dentro de la 

representación teatral en general y de la griega antigua en particular. Esto es relevante para 

nuestro análisis porque implica, en especial, la no preeminencia del texto dramático por 

                                                
60 También, Cfr. Bettetini (1977), De Marinis (1982), Helbo (1987), De Toro (1987) y Kowzan (1992), entre 

otros.  
61 ―La representación teatral no se puede descomponer…en una serie limitada de unidades o fonemas cuya 

combinatoria produciría todos los casos posibles. Por lo tanto, no es posible transportar el modelo 

lingüístico…‖ (Pavis, 2000: 30). 
62  ―…el signo teatral se convierte en una noción compleja en la que cabe no solo la existencia, sino hasta la 

superposición de signos.‖ (Ubersfeld, 1989: 24).  
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sobre el resto de los elementos de la representación. La concepción logocéntrica del 

espectáculo teatral griego antiguo es una de las principales cuestiones que pretendemos 

desmontar en nuestro trabajo. Consideramos que se tratan de argumentaciones que han 

permanecido cristalizadas y sin cuestionar a lo largo de la historia  

Estos abordajes –los estudios teatrales y la noción de cultura performativa– habilitan un 

acercamiento a nuestro objeto de estudio que lo enriquece. Asimismo, el hecho de que 

ambos indaguen acerca de lo performativo mediante herramientas que tienen en cuenta 

dicha especificidad y no sean un mero traspaso de otros ámbitos enfatiza la pertinencia de 

un trabajo que los integre. Nos interesa dejar en claro que, en nuestra investigación, 

abordaremos particularmente nuestro objeto de estudio a partir de los estudios teatrales y la 

concepción de cultura performartiva es la manera en la que concebimos la cultura en la que 

nuestro objeto está inserto. Además, entenderla de esta manera permite, a nuestro criterio, 

estudiarlo a partir de determinadas relaciones con otras instituciones y actividades 

contemporáneas. Por último, enfatizamos en el hecho de que la argumentación de 

Aristóteles respecto del espectáculo teatral griego antiguo ha sido abordada de manera 

parcial desde esta perspectiva ‒los estudios teatrales‒. De esta manera, entonces, 

pretendemos que nuestro trabajo resulte provechoso tanto en relación con el espectáculo 

teatral griego antiguo (que, a su vez, enriquecerá el estudio del teatro en general) cuanto 

respecto del estudio del pensamiento aristotélico.  
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Capítulo 1 

Consideraciones generales 

 

1.1 Contextualización histórica 
 

El teatro griego antiguo y la democracia ateniense son dos fenómenos que, en varios 

aspectos, se encuentran relacionados. Ambos se desarrollaron durante gran parte del siglo V 

a. C. y sus orígenes se remontan a las reformas impulsadas por Solón en el 594-593 a. C. 

Tespis es considerado por la tradición como el primer poeta trágico y su primera tragedia se 

fecha en los tres primeros años de la Olimpiada 61 (536-532 a. C.). Debido al liderazgo 

político que trajo aparejado el enriquecimiento de la ciudad, durante el siglo quinto el teatro 

griego alcanzó su período de esplendor y se convirtió en un ―lujo público‖ (Iriarte, 1996: 

5).  Según Cartledge, Atenas no era la totalidad del mundo griego antiguo. Era una más 

entre aproximadamente mil comunidades políticas separadas. Pero, debido a muchos 

factores entre los que se destacan su tamaño, su complejidad social, su modo de vida 

radicalmente democrático y por razones económicas, militares y estéticas, Atentas fue una 

ciudad excepcional (1997:4)
63

. 

El dominio ateniense comenzó a consolidarse en el año 478 a. C. cuando se transfirió a 

la ciudad el mando de la Liga Ático-délica y se pusieron los cimientos de una nueva liga, 

designada con el nombre de Liga de Delos. Se hacía con ello un desplante a la capacidad de 

                                                
63 Según Ober: ―In the eight decades that elapsed between Cleisthenes' reforms and the death of Pericles (429 

B.C.), most remaining institutional bastions of elite political privilege were dismantled, and the collective 

political power of the masses was enhanced…the Athenians turned the corner from the use of democratic 
forms that created order in the absence of external authority to the creation of a state in which active public 

debate over real alternatives preceded genuine decisión making by the masses. Without abandoning consensus 

as an ideal or developing any real conception of democratic pluralism, the Athenians developed means of 

operating on the basis of majoritarian as well as communitarian principles and ways to permit and legitimize 

dissent in the context of political discussion…for the Athenians, democracy and equality became central 

organizing principles of their social as well as oftheir political order.‖ (1989: 75-76) ―We can begin to 

construct an adequate framework for the analysis of public political discourse and the nature of Athenian 

democracy only if we recognize that public communication between Athenian elites and masses was a 

dynamic and interactive process, undertaken in different forums but within a relatively stable ideological and 

social environment.‖ (1989:104) 
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liderazgo de Esparta y se creaba una nueva coalición que, a la larga, haría la competencia a 

la Liga del Peloponeso (Bázquez, López Melero y Sayas, 2015
64

: 495). En el año 462 

Efialtes y Pericles aprovecharon que Cimón, aristócrata a cargo de las operaciones militares 

de la Liga, estaba ausente y propusieron a la Asamblea una serie de reformas
65

. De esta 

manera se inauguró el período que se conoce como la ―democracia radical ateniense‖ que 

se ubica entre los años 462 y 404 a. C. En qué consistieron concretamente las reformas 

resulta difícil de precisar pero su efecto es claro (Blázquez, López Melero y Sayas, 2015: 

502.; Ober, 1989: 77-78; Hammond, 1959: 288). Se le quitó al areópago la mayoría de sus 

poderes políticos restringiéndolos únicamente a crímenes religiosos. Sus tareas anteriores 

se trasladaron, por un lado, al Consejo de los quinientos y, por otro, se dividieron entre la 

Asamblea y la Heliaea. De esta manera, según Hammond, el Consejo pasó a ser el órgano 

ejecutivo principal del pueblo. La Asamblea, por su parte, quedó libre del control del 

Areópago y, a partir de entonces, se rigió solamente por limitaciones auto-impuestas 

(1959:288). Unos pocos años después se realizaron otras dos importantes ―innovaciones‖ 

que hicieron posible la participación total de los ciudadanos ordinarios en todo nivel 

político: la isegoría –el derecho de todo ciudadano a debatir sobre asuntos de estado en la 

Asamblea– y la introducción del pago por los servicios realizados al estado (Ober, 1989: 

78-79). En relación a lo primero, según Ober, aunque la mayoría de los asistentes a la 

Asamblea nunca haya ejercido el derecho al habla, ésta cambió la naturaleza de la 

experiencia de la masa en la Asamblea de una aprobación o rechazo pasivo del debate 

propuesto a una escucha activa en la que se juzgaban los argumentos en cuestión (1989: 

79).  

Aristóteles no vivió durante este período de esplendor. Nació en el año 384 a. C y murió 

en el 322 a. C. En el 403 la democracia ateniense había sido restaurada luego del breve 

gobierno oligárquico conocido cono la ―Tiranía de los treinta y tres tiranos‖. Este periodo 

de menos de un año fue una de las consecuencias de la victoria de Esparta en la Guerra del 

                                                
64 La primera edición es de 1989, trabajamos con la versión revisada de 2015.  
65 Un antecedente de estas reformas es la instauración en el año 487 del sorteo para la designación de los 

magistrados. Los participantes de esta ―lotería‖ eran seleccionados previamente por las tribus. (Ober, 1989: 

76). 
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Peloponeso
66

. Según Ober, si bien la nueva democracia era diferente de la anterior 

denominada ―radical‖, conservaba la mayoría de las instituciones que habían garantizado la 

capacidad de la gente común –―common people‖ en el original– para tener un rol activo en 

el gobierno. Entre el año 403 y el 399 se implementó una importante medida que puede 

considerarse como la culminación de la democracia ―radical‖ del siglo quinto: el pago por 

asistir a la Asamblea (1989: 97-98).  

 Si bien Aristóteles nació casi 100 años después de la instauración de la ―democracia 

radical‖ y del período de esplendor del teatro ateniense,  en sus obras abundan las 

referencias al respecto
67

. Ahora bien, en relación al contexto político, el filósofo no la 

considera como una época de apogeo, la caracteriza como una tiranía popular
68

 (Hammond, 

1959: 289; Ober, 1959: 98; Gallego, 2003: 81-83) y, por el contrario, anhela la democracia 

de Solón:   

 

ἔνηθε δὲ Σόισλ ἐθεῖλα κὲλ ὑπάξρνληα πξόηεξνλ νὐ θαηαιῦζαη, ηήλ ηε 

βνπιὴλ θαὶ ηὴλ ηῶλ ἀξρῶλ αἵξεζηλ, ηὸλ δὲ δ῅κνλ θαηαζη῅ζαη, ηὰ 

δηθαζηήξηα πνηήζαο ἐθ πάλησλ. δηὸ θαὶ κέκθνληαί ηηλεο αὐηῷ: ιῦζαη 

γὰξ ζάηεξα, θύξηνλ πνηήζαληα ηὸ δηθαζηήξηνλ πάλησλ, θιεξσηὸλ ὄλ. 

ἐπεὶ γὰξ ηνῦη᾽ ἴζρπζελ, ὥζπεξ ηπξάλλῳ ηῷ δήκῳ ραξηδόκελνη ηὴλ 

πνιηηείαλ εἰο ηὴλ λῦλ δεκνθξαηίαλ κεηέζηεζαλ: θαὶ ηὴλ κὲλ ἐλ Ἀξείῳ 

πάγῳ βνπιὴλ ἖θηάιηεο ἐθόινπζε θαὶ Πεξηθι῅ο, ηὰ δὲ δηθαζηήξηα 

κηζζνθόξα θαηέζηεζε Πεξηθι῅ο, θαὶ ηνῦηνλ δὴ ηὸλ ηξόπνλ ἕθαζηνο 

ηῶλ δεκαγσγῶλ πξνήγαγελ αὔμσλ εἰο ηὴλ λῦλ δεκνθξαηίαλ θαίλεηαη 

δ᾽ νὐ θαηὰ ηὴλ Σόισλνο γελέζζαη ηνῦην πξναίξεζηλ, ἀιιὰ κᾶιινλ ἀπὸ 

ζπκπηώκαηνο（η῅ο λαπαξρίαο γὰξ ἐλ ηνῖο Μεδηθνῖο ὁ δ῅κνο αἴηηνο 

γελόκελνο ἐθξνλεκαηίζζε θαὶ δεκαγσγνὺο ἔιαβε θαύινπο 

ἀληηπνιηηεπνκέλσλ ηῶλ ἐπηεηθῶλ） 

 

Pero, al parecer, Solón no disolvió aquellas instituciones ya existentes 

antes, esto es, el Consejo y el carácter electivo de los cargos y, por 

otra parte, instituyó la democracia, creando los tribunales a partir de 

todos [los ciudadanos]. Por eso hay quienes lo culpan, pues disolvió el 

                                                
66 Cfr. Hammond (1959: 345-456),  Ober (1989:86-94), Blázquez, López Melero y Sayas (2015: 551 577), 

entre otros.  
67 Especialmente en Política y en Constitución de los atenienses. Varios autores dudan de que este último sea 

de Aristóteles. Cfr. Ober (1989: 51). 
68 Del mismo modo considera su propia época. Según Ober, a propósito de Pol. 1292a3-37, 1298b13-16 y 

1247a7-11 Aristóteles considera la democracia ateniense del siglo cuarto como el desarrollo extremo, el telos 

de la forma democrática como organización política. Una democracia en la que los demagogos y los decretos, 

en lugar de las leyes, eran soberanos. (1959: 98 y nota 105).  
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resto de las instituciones haciendo del tribunal el poder más alto, 

cuando éste se integra por sorteo. Pues cuando adquirió fuerza, con el 

favor del pueblo, como un tirano, transformaron el régimen político en 

la democracia actual. Efialtes redujo, y también Pericles, el poder del 

Consejo del Areópago, y Pericles instituyó el pago por servicios en los 

tribunales, y de este modo, sin duda, cada demagogo fue avanzando 

hacia la democracia actual. Pero parece que esto no ocurrió de acuerdo 

al propósito de Solón sino por casualidad (pues, el pueblo, siendo 

culpable de la supremacía naval en las guerras médicas, se volvió 

presumido y aceptó a viles demagogos a pesar de la oposición de los 

[hombres] honorables). (Aristot.Pol.II. 1274a1-15) 

 

Según Hammond, Aristóteles estaría poniendo el foco en la reforma respecto de los 

tribunales en relación de la ascensión del pueblo al poder y de su soberanía (1959: 288). 

Gallego (2003:80), por su parte, asegura que habría que calificar la democracia de esta 

época y de su tiempo, siguiendo el pensamiento del estagirita, como una demagogía. De 

esta manera, continúa el historiador, la democracia de Solón se resolvería en la 

determinación de ciertos líderes interesados en modificar el régimen político a partir de un 

equilibro de fuerzas
69

.  

Ahora bien, más allá de algunas interrupciones y diferencias a lo largo de los años, 

resulta interesante el hecho de que la democracia ateniense haya durado tanto tiempo, casi 

dos siglos. Según Ober (1989), esta cuestión remite, a su vez, a dos problemáticas 

relacionadas. En primer lugar, a la manera en que los atenienses lidiaron con las diferencias 

existentes, principalmente, entre los ricos y los pobres
70

. Y, por otro lado, a la pregunta 

acerca de cómo pudo funcionar una democracia directa sin un liderazgo institucionalizado, 

es decir, cómo los atenienses, sin conocimiento especializado ni educación, establecieron 

una política racional para un estado complejo. Las respuestas han sido muy variadas –desde 

                                                
69 ―La democracia del momento de Aristóteles sería así una consecuencia directa de una mutación ocurrida 
con Efialtes y Pericles, que aparecen como los iniciadores de una evolución que cabe designar, siguiendo el 

pensamiento aristotélico, con la categoría de demagogía, ya que cada dirigente posterior siguió el camino 

abierto por estos cambios radicales. El destino de la democracia soloniana se resolvería así en la 

determinación de unos líderes dispuestos a consumar un cambio en el equilibrio de fuerzas instituido por el 

régimen antiguo.‖ (2003: 80)      
70 Ober no utiliza ―clases sociales‖ como categoría de análisis, sino que prefiere ―clase y estatus‖ (1989: 12).  

y remite al trabajo pionero de Starr (1986). Sobre esta problemática en la Grecia antigua cfr. Fuks (1974);  

Vernant (1976); Rhodes (1978); Finley, a partir de nociones desarrolladas por Weber (1984: 3-23), Ste. Croix 

(1988), a partir de un abordaje marxista, especialmente los capítulos I a V (dentro del capítulo II hay un 

apartado dedicado a Aristóteles, pp. 69-80); Bryant (1996) y Small (2019). 
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la negación misma de la democracia
71

 hasta explicaciones místicas
72

-.
73

 Lo interesante, 

siguiendo a Ober (1989), radica en la dinámica particular que se estableció entre la elite y la 

masa de ciudadanos ordinarios. Ambos grupos -población libre de la polis- pueden ser 

definidos, en palabras de Aristóteles (Pol.1291b14-30), como los ciudadanos ordinarios, 

por un lado (el dē mos, δ῅κνο), y  los ricos, de alto nacimiento, virtuosos y educados (los 

gn rimoi, γλώξηκνη), por otro.  

Con todo, lo que nos interesa aquí es hacer notar este contexto particular en el cual el 

teatro adquiere un papel único que no se repetirá a lo largo de la historia de Grecia ni del 

teatro posterior. Según Iriarte ―Las Grandes Dionisias tenían, pues, un carácter político-

religioso difícilmente comprensible para nuestras mentes modernas.‖ (1996: 33). Cartledge 

afirma que, si bien el teatro occidental como lo entendemos hoy en día fue inventado en la 

Grecia antigua, en sus orígenes era un evento masivo demasiado importante. No solo tenía 

un trasfondo político pasivo sino que era un elemento activo de suma importancia del 

ámbito político (1997: 3)
74

.  

 Gallego (2003), por su parte, asegura que la tragedia de esta época ‒particularmente las 

de Esquilo, Sófocles y Eurípides, únicos trágicos de los que se conservan obras completas‒ 

es fruto de este ambiente político particular porque, si bien se ubica dentro del mundo 

heroico, refleja la democracia como tensión
75

. Según él, el héroe es una metáfora sublimada 

del ciudadano y en las piezas se transmiten de manera patente las contradicciones propias 

del sistema democrático
76

. Iriate (1996) argumenta en el mismo sentido y asegura que el 

accionar del héroe trágico está representando la evolución del derecho griego en ese 

momento histórico particular
77

. Según Hammond, en la Orestíada Esquilo estaría 

                                                
71 P. ej., Pearson (1937). 
72 P. ej., Gomme (1951).  
73 Para un desarrollo de las diferentes explicaciones, cfr. Ober (1989)  pp. 20-35. 
74 Cfr. Cartledge (1997) pp. 16-17 y 22-27.  
75 En el mismo sentido, cfr. Ober (1989: 152). 
76 ―También es hija de este ambiente la tragedia, pues en ella se revela la democracia como tensión, aunque el 

ambiente sea aparentemente el del mundo heroico. En realidad el héroe aparece como una metáfora sublimada 

del ciudadano, que incorpora las contradicciones del héroe épico trasladadas a la ciudad democrática, para así 

mostrar de manera más penetrante las contradicciones que se manifiestan en ésta.‖ (Gallego, 2003: 15) 
77 ―Así, apuntando uno de los ejes del discurso trágico, señalaremos que las decisiones a menudo aberrantes 

que los antiguos héroes toman en el transcurso de los dramas, vendrán a dar cuenta, en el escenario trágico, 

del tipo de evolución que el derecho griego está experimentando en ese momento histórico. Un 

cuestionamiento de la justicia, ya sea divina o humana, que es indisociable del de las jóvenes instituciones 

democráticas.‖ (Iriarte, 1996: 7) 
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enfatizando el prestigio del Areópago y les advertiría a los atenienses respecto de los 

peligros de la anarquía y los conflictos (1959: 89). En la comedia, con las características 

propias del género, también se manifiestan las tensiones propias de este contexto. En el 

caso de las piezas aristofánicas ‒únicas exponentes del género de la época conservadas 

completas‒ se pone en evidencia la degradación del régimen democrático radical (Coscolla, 

2002). Al igual que Aristóteles, Aristófanes anhela a los líderes de antaño, las tradiciones 

campesinas y las costumbres antiguas (Gallego, 2003: 72)
78

. En relación a ambos géneros 

teatrales, Cartledge asegura que la tragedia demostró ser menos permeable a continuar 

desarrollándose fuera del ámbito democrático (1997: 35).  

Ahora bien, lo interesante y particular, también, respecto de este contexto histórico y 

cultural es el ámbito en el que se representaba el teatro: por un lado, dentro de un evento 

cívico, político y religioso y, por otro, con una modalidad de concurso. Respecto de lo 

primero hay varios factores a considerar. En primer lugar, las representaciones teatrales 

formaban parte de una celebración religiosa en honor a Dioniso, dios protector del teatro, y 

el teatro en sí mismo formaba parte del recinto sagrado consagrado al dios que incluía un 

templo en su honor. Asimismo, según podemos leer en Caballeros de Aristófanes, durante 

la festividad se trasladaba el monolito del dios al teatro para que presencie las 

representaciones: 

 

ἀιιὰ γέξσλ ὢλ πεξηέξξεη,  

ὥζπεξ Κνλλᾶο, ζηέθαλνλ κὲλ ἔρσλ αὖνλ δίςῃ δ᾽ ἀπνισιώο, 

ὃλ ρξ῅λ δηὰ ηὰο πξνηέξαο λίθαο πίλεηλ ἐλ ηῷ πξπηαλείῳ, 

θαὶ κὴ ιεξεῖλ ἀιιὰ ζεᾶζζαη ιηπαξὸλ παξὰ ηῷ Δηνλύζῳ. 

 

A su vejez, anda de un lado para el otro, como un Connás cualquiera, 

con una corona marchita y muerto de sed; él, que, por sus anteriores 

victorias, merecería beber en el Pritaneo, dejar de chochear y asistir, 

resplandeciente, a las funciones teatrales junto a Dioniso.  (Caballeros 

533-536, trad. Luis Gil Fernández)
79

 

 

                                                
78 ―Pero hay una especie de paradoja en las comedias de Aristófanes, pues al criticar la situación de su tiempo 

termina por organizar discursivamente una oposición entre lo rural y lo urbano que hasta entonces tal vez no 

había adquirido una expresión tan acabada…Por cierto que esta visión nostálgica de Aristófanes tiene 

bastante que ver con la democracia rural que vimos en Aristóteles, y coincidiría en el caso ateniense con la 

antigua democracia de Solón, el predominio del Areópago…‖ (Gallego, 2003: 72). 
79 Si bien los textos de la época son documentos de estudio, no son las fuentes de este trabajo y, por ese 

motivo, aparecerán consignados en la bibliografía específica. 
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 Las Grandes Dionisias eran una celebración primaveral urbana ‒realizada desde el año 

486 a. C.‒ que duraba cuatro días y a la que asistía prácticamente toda la ciudad y 

embajadores e invitados extranjeros. Esta celebración también se realizaba en el ámbito 

rural. Según algunos autores, fue en las Dionisias rurales en las que se representaron las 

obras de Tespis. Según esta argumentación, luego de las reformas de Clístenes
80

, para 

alabar la democracia, se habrían organizado, también, en la ciudad (Whitehead, 1986)
81

. En 

el ámbito urbano también se realizaban las Grandes Leneas (desde el 442 a.C.). A 

diferencia de las Grandes Dionisias, a las Leneas no asistían extranjeros ni embajadores 

aliados. En ellas también se realizaba la procesión, la libación y el concurso teatral. A partir 

del año 440 a. C. esta festividad pasó a realizarse en el mismo ámbito que las Grandes 

Dionisias. (Cavallero, 2002, nota 2: 8)
82

. 

Roselli (2011) enfatiza en la necesidad de no perder de vista que no es lo mismo asistir a 

una representación que formar parte de un festival. En este contexto, asegura el autor, había 

otras razones para estar presente en el teatro además de ver un espectáculo, como socializar, 

celebrar y ser parte del mayor evento de la cuidad. Es decir, que el festival en sí mismo era 

más grande que la representación teatral. Goldhill (1997) aclara que el festival teatral era un 

gran evento político en Atenas pero no hay que entenderlo en el sentido restringido actual 

sino de una manera más amplia, como perteneciente a la vida pública de la polis. Se trataba 

de una institución en la que la identidad cívica se desplegaba, se definía, se exploraba y se 

discutía
83

. Cartledge, por su parte, precisa la existencia de cierta analogía o incluso una 

identidad entre la experiencia dentro y fuera del teatro. Según el autor, esto se evidencia 

principalmente en la performance comunal del sacrificio animal (1997: 3). Iriarte (1996) 

hace notar que, simbólicamente, el teatro de Dioniso se ubicaba en un espacio intermedio 

entre el ámbito divino y el urbano, al pie de la acrópolis
84

. A su vez, la ubicación de los 

                                                
80 Sobre las reformas de Clístenes cfr. Hammond (1959) pp. 185-193 y Blázquez, López Melero y Sayas 

(2015) pp. 419-429. 
81 Para las diferentes posiciones al respecto cfr. Gallego (2003). 
82 Sobre las Dionisias y las Leneas como festivales que implican una competencia cfr. Osborne (1993).  
83 ―Drama was a major political event in the Athen calendar. I call it ´political´ not in the narrow sense that 

´political ´is often used today but in the wide sense of ´pertaining to the public life of the city ´…the drama 

festivals were institutions in which civic identity was displayed, defined, explored, contested.‖ (Goldhill, 

1997: 55). 
84 ―La propia ubicación del teatro de Dioniso, situado al pie de la Acrópolis, es decir, a una altura intermedia 

entre el espacio divino presidido por el Partenón y el espacio urbano propiamente dicho en el que se 
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asistentes respondía a un esquema jerárquico: en primer lugar el sacerdote de Dioniso, los 

magistrados, los embajadores de otras ciudades y los huérfanos de guerra. La concurrencia 

masiva correspondía a los ciudadanos atenienses pero, también, se admitían a los metecos 

acomodados y a ciudadanos vecinos. Roselli (2011) asegura que aún queda mucho por 

estudiar y definir respecto de las categorías del auditorio del teatro. Según el autor, el 

cuerpo mismo de ciudadanos no era homogéneo y los no ciudadanos residentes en Atenas 

eran muy activos durante el festival. Asimismo, había mucha polarización dentro de estos 

grupos
85

. Por último, respecto de la concurrencia, no hay acuerdo respecto de si estaba 

permitido o no la asistencia de las mujeres, en parte debido al carácter soez del teatro 

cómico. Al respecto, Iriarte (1996) argumenta que, si en el siglo IV la presencia femenina 

estaba aceptada, no habría motivos para dudar de una situación semejante en el siglo V
86

. 

Tampoco está claro si el Estado les pagaba a los ciudadanos atenienses por asistir al 

festival. Goldhill (1999) asegura que así era y, de esta manera, identifica a los ciudadanos 

con los embajadores extranjeros que asistían en carácter de ζεσξνί (theōroí)
87

. El autor 

apoya su argumento en la existencia de un ―fondo teórico‖. Nightingale (2004), por su 

parte, argumenta en el sentido opuesto ‒y remite explícitamente al trabajo de Goldhill 

(2004: 49-50)‒ y asegura que esta modalidad no corresponde al siglo quinto ya que dicho 

fondo habría sido instituido desde mediados del siglo cuarto en adelante
88

. Según 

Cartledge, si bien no hay evidencia de la existencia del fondo en el siglo quinto, el principio 

de pago proveniente de fondos públicos para participaciones políticas estaba instituido ya 

en el 450 a. C. por Pericles en retribución del servicio de los jurados en la corte (1997: 10).  

                                                                                                                                               
desarrolla la vida cotidiana de los atenienses, parece dar cuenta de la amalgama entre lo político y lo religioso 

que tan bien expresa la concepción griega de la realidad.‖ (Iriarte, 1996: 23). 
85 ―The basic and social cultural categories that defined the theater audience remain to be fleshed out. The 

citizen body itself was not homogeneous, and many noncitizens resided in Athens and were active in the 

theater. There was also much polarization along class and ideological lines.‖ (Roselli, 2011: 9). 
86 ―Lo que no parece estar tan claro para los especialistas modernos es que las mujeres estuvieran presentes en 
el teatro ateniense, dado el carácter extremadamente soez de las representaciones cómicas…Si la presencia de 

las mujeres del siglo IV en el teatro se acepta como un hecho innegable, no existe ninguna fuente que permita 

imaginar una situación diferente para el siglo V, por mucho que en este último el estatus femenino estuviera 

sometido a mayores restricciones. En todo caso, el enfado que a las Tesmoforiantes de Aristófanes les 

produce el tratamiento que el sexo femenino recibe en la obra de Eurípides parece sugerir que el teatro trágico 

contaba con espectadoras.‖ (Iriarte, 1996: 23-25). 
87 Desarrollaremos la cuestión de los embajadores extranjeros que asistían a los festivales en el apartado 

dedicado al auditorio, pp. 143-144.  
88 Ober argumenta en el mismo sentido cfr. 1989: 152 y ss. No hay acuerdo respecto de cuándo se establece el 

―fondo teórico‖. Cfr. Rhodes (1972), Sommerstein (1997) y Wilson (1997), entre otros.  
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En relación al teatro como parte integrante de un festival religioso, Csapo y Slater 

(2001) advierten que la importancia del contexto religioso no debe ser dejada de lado pero 

tampoco sobreestimada. A diferencia de los ritos relacionados con el teatro de otras 

sociedades tradicionales, el teatro griego se distingue por su secularidad. Según los autores, 

durante este período la sociedad griega estaba atravesando una transición entre una 

sociedad aristocrática rural y una democracia urbana y, en consecuencia, las costumbres y 

los ritos religiosos también estaban siendo modificados
89

. Cartledge, por su parte, 

puntualiza que lo religioso del festival es, en realidad, inseparable de lo político en el 

sentido de que en la Grecia Clásica ambos formaban parte de un todo que constituía la 

identidad cívica ateniense (1997: 6). Asimismo, respecto de la identificación entre el teatro 

y el ritual en particular, Rodríguez Adradós (1972) asegura que las representaciones de la 

época exceden en complejidad lo que sería un rito e Iriarte agrega que ―si el rito es la 

representación de un drama destinado a garantizar el orden social mediante la repetición 

exacta de gestos y movimientos que concuerdan con secuencias concretas, está claro que 

las tragedias se muestran como una representación más compleja.‖ (1996:34).  

Esta amalgama política, cultural y religiosa se manifiesta ‒también‒ en las diferentes 

actividades que rodeaban las representaciones teatrales tanto dentro del transcurrir del 

festival como en relación a su organización. El arconte, magistrado que da nombre al año, 

era el encargado de realizar la primera selección de las obras que participarían y de 

designar al corego para cada autor. Los coregos eran ciudadanos de buena posición 

económica que ―se proponían como mecenas de cada uno de los poetas‖ (Iriarte, 1996: 5) y 

se hacían cargo de los gastos de la representación teatral y designaban los coros y el actor 

principal para cada dramaturgo (Cartledge, 1992: 18). En las Dionisias la condición de 

ciudadano era indispensable para ser corego pero en las Leneas esta cuestión era menos 

estricta y los extranjeros ricos también eran considerados para el puesto (Cartledge, 1992: 

18-19). Por su parte, el jurado estaba compuesto por diez ciudadanos pertenecientes a cada 

una de las tribus que, a partir de las reformas de Clístenes, conformaban el ática. En lo que 

                                                
89 ―Greek drama was performed as a part of a religious fesival. The importance of the religious context must 

not be underestimated, but one must also beware of overestimating it. In contrast to the various paradramatic 

rites and pageants found in other traditional societies, Greek drama is distinguished by its secularity. Drama 

developed out of ritual at a time when most of Greek society underwent a transition from a dominant rural 

aristocratic society to a dominan turban democratic social formation, and traditional pieties began to be 

replaced with a civic ideology suited to the new social structure.‖ (Csapo y Slater, 2001:103). 
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respecta al festival en sí mismo, las representaciones estaban acompañadas de actividades 

que manifestaban su carácter ―patriótico‖ (Iriarte, 1996:33). Por un lado, la celebración se 

inauguraba con una procesión que reproducía el orden cívico y que transportaba el gran 

falo, símbolo del poder fertilizante de Dioniso, que terminaba con el sacrificio de animales 

en honor al dios dentro de su santuario
90

. Este mismo rito se repetía antes de las 

representaciones y luego se realizaban libaciones para purificar el espacio teatral. Para 

cerrar el festival, por su lado, se llevaba a cabo una asamblea extraordinaria dentro del 

teatro para revisar cuestiones relacionadas con el concurso y la propia fiesta
91

.  

Todo el festival implicaba un gran despliegue por parte de la ciudad que transmitía su 

poderío y liderazgo respecto de las ciudades vecinas. Pero a partir del 478 a. C, con la 

formación de la Liga de Delos, la ostentación adquiere una magnitud mayor. La Liga 

implicaba una alianza entre algunas póleis para luchar contra los persas, apoyar a Atenas en 

cuanto a sus enemigos y aliados y pagar un tributo. Las decisiones quedaban a cargo de la 

ciudad y ésta también administraba el tesoro de la alianza que en un principio estaba en 

Delos, pero luego se trasladó a Atenas. Una vez en la ciudad el tributo se pagaba durante 

las Grandes Dionisias, justo antes de que comenzaran las representaciones. Según Iriarte, el 

tributo fue ―el símbolo más evidente de la posición hegemónica de la ciudad‖ (1996:36). 

En relación a la modalidad de competencia en el que se representaban las obras teatrales, 

durante el concurso tres poetas trágicos presentaban durante tres días una trilogía ‒tres 

tragedias y un drama satírico‒ y los poetas cómicos solo una comedia. El jurado, 

compuesto por un representante de cada una de las diez tribus, era el encargado de designar 

al poeta ganador al que se premiaba con una corona de yedra mientras que su corego 

recibía un trípode. El auditorio no era pasivo durante las representaciones y, según Iriarte, 

―la última palabra de este jurado oficial estaba determinada por la reacción del público 

ateniense que asistía multitudinariamente al teatro‖ (1996: 6). Como ya explicamos, el 

período de esplendor del teatro coincide con la denominada ―democracia radical‖ que tuvo 

lugar entre el 462 y el 404 a. C. La producción de los tres trágicos tuvo lugar entre el 472, 

año en el que se representa la tragedia más antigua de Esquilo Los persas, y el 404, en el 

que se estrena de manera póstuma el Edipo en Colono de Sófocles.  

                                                
90 Sobre sacrificio y tragedia cfr. Burkert (1966, 2007). 
91 Unas de las fuentes al respecto es Demóstenes, Contra Midias, 8.  
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Asimismo, en relación a ello, debemos aclarar que más allá de la coyuntura particular de 

la época la cuestión tiene que ver con la noción de autonomía de las disciplinas y, dentro 

del ámbito del arte en general y del teatro en particular, con la autonomía del arte. Esta 

concepción surge durante la modernidad producto de una separación de los diferentes 

oficios y ciencias de las artes y en ella influyen múltiples factores sociales, históricos y 

políticos: el humanismo, la revolución francesa y la ilustración, por mencionar algunos. La 

autonomía del arte implica, por un lado, la desvinculación del arte respecto de la vida 

práctica y de la sociedad, y el hecho de que la institución artística se autogobierne y dicte 

sus propias leyes. Esto habilita, también, un cuestionamiento y reflexión sobre el arte desde 

el arte mismo característico de los movimientos de vanguardia
92

. No ahondaremos al 

respecto porque excede el objeto de estudio de esta tesis, pero nos interesa hacer notar que 

en el siglo V dicha concepción no estaba desarrollada y, entonces, el teatro no era una 

actividad estética de contemplación privada y aislada de la realidad en la que estaba 

inmerso. Los estudiosos de la época caracterizan esta dinámica cultural particular como un 

entramado de actividades enraizadas en las prácticas sociales (embedded)
 93

. En muchos 

casos dicha caracterización trae aparejada una falta total de especificidad y, por lo tanto, la 

negación del estudio particular de las actividades e instituciones. En esta tesis no se 

entiende el mundo griego en esos términos y, por el contario, se consideran los puntos de 

contacto de las actividades y sus particularidades propias dentro de su contexto y coyuntura 

particular (conceptual, histórica, etc.) siempre y cuando no inhiban un estudio de sus 

especificidades en tanto esferas separadas. En el marco teórico de este trabajo explicamos 

que entendemos la cultura griega clásica como una cultura performativa, justamente, 

porque tiene en cuenta la red de relaciones entre las instituciones y actividades de la época 

pero sin igualar a todas sin más y sin quitar la posibilidad de un estudio particular de cada 

una de ellas.  

Ahora bien, más allá de las particularidades que hemos desarrollado en este capítulo, 

como hemos aclarado ya, aseguramos que las representaciones teatrales pueden ser 

estudiadas en sí mismas en tanto teatro, siempre y cuando se tenga en cuenta el contexto 

                                                
92 En Adorno (1971) y Adorno y Horkheimer (2001) se encuentran las posiciones fundantes al respecto. 

Burguer (2000) desarrolla el tema revisando las posturas tradicionales. Para un análisis del estado de la 

cuestión cfr. Oliveras (2005). 
93 Por ejemplo, Dougherty y Kurke (2003). 
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histórico, político, social y cultural en el que está inmerso. La Poética y La Retórica de 

Aristóteles son dos fuentes riquísimas y privilegiadas para su estudio. A pesar de que su 

autor no vivió durante esta época, en ellas abundan las referencias a este período y en 

particular La Poética se centra en el teatro del siglo quinto. Al respecto, es necesario tener 

en cuenta que partir del año 386 a. C. ‒dos años antes de que hubiera nacido el filósofo‒ se 

impuso la modalidad de ―reposición‖ de las obras teatrales. Asimismo, resulta evidente que 

Aristóteles accedió a fuentes y testimonios y obras que no han llegado hasta hoy como, por 

ejemplo, Cresfontes (Poet.XIV.1454a5) –tragedia perdida de Eurípides– o Héle 

(Poet.XIV.1454a8) –pieza perdida de autor desconocido–. 

Antes de adentrarnos en los tratados aristotélicos –objetos de estudio de esta tesis–

revisaremos cuáles son las fuentes disponibles para investigar el teatro griego antiguo en su 

modalidad escénica.  
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1.2 Fuentes disponibles para una investigación acerca del 

espectáculo teatral griego antiguo 

 

Una investigación acerca de las puestas en escena del pasado que trabaje con la noción 

de hecho teatral toma en cuenta e integra todas las fuentes disponibles. Como desarrollamos 

en el marco teórico de esta tesis, dicha noción implica concebir el espectáculo teatral como 

un objeto que excede la representación en sí y, de esta manera, vuelve relevantes para su 

estudio elementos que la rodean. Como es de esperar, las fuentes disponibles varían según 

las épocas y en el caso del mundo griego presentan problemáticas particulares asociadas, 

principalmente, a su conservación y a su carácter fragmentario. A continuación, 

revisaremos los documentos pertinentes para estudiar el espectáculo teatral griego antiguo. 

La propuesta de este apartado es realizar una presentación general de los mismos y 

desarrollar qué clase de aportes nos brindan. Como ya aclaramos, en esta tesis no nos 

centramos en el análisis de todos ellos. Consideramos que cada uno necesita de un estudio 

particular que tenga en cuenta su especificidad disciplinar. En un paso posterior, deberán 

ser puestos en relación en un análisis integrado.  

 

Fuentes textuales 
 

En relación con las fuentes textuales, para estudiar el teatro antiguo debemos tener en 

cuenta, por un lado, los textos dramáticos y, por otro, los tratados teóricos. Asimismo, 

encontramos referencias dispersas en obras biográficas y en otras de temáticas no 

relacionadas. Por último, los escolios suelen aportar, en muchos casos, información 

relevante.  

Los textos teatrales son considerados tradicionalmente documentos privilegiados del 

teatro antiguo
94

. Pero, lo cierto es que, debido a las características de su transmisión, 

conservan pocos rastros de la época en la que fueron producidos. Y como nuestro interés se 

centra en su escenificación, resulta necesario poner en perspectiva la información que nos 

brindan al respecto. Esto no significa que sean objetos de estudio poco valiosos sino que al 

                                                
94 Cfr. De Marinis (2005) y el marco teórico de esta esta tesis.  
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analizarlos hay que tener en cuenta esta problemática. Según Csapo y Salter, los restos 

arqueológicos nos dicen más sobre los orígenes del drama que la literatura o la epigrafía, 

aunque la evidencia es más difícil de interpretar (2001: 89).  

Generalmente se acepta que los textos dramáticos antiguos sufrieron más daño durante 

el primer siglo de su existencia que en todos los siglos siguientes. Es por ello que la edad de 

un manuscrito es un factor de importancia limitada y se pueden encontrar mejores lecturas 

en piezas posteriores (Csapo y Salter, 2002: 1)
95

. Si bien esto puede parecer paradójico, se 

relaciona con la época de producción original de las obras. En un principio éstas no fueron 

concebidas como textos ni puestas por escrito para su posterior circulación. Por el 

contrario, los griegos de la época tomaban contacto con ellas a través de la tradición oral y 

del espectáculo (Csapo y Slater, 2001: 2). Fue la popularidad de los trágicos lo que aseguró 

la supervivencia y la transmisión de sus trabajos pero, también, condujo a una gran 

corrupción de los mismos. Esto se debió a varios factores aunque, principalmente, a una 

cultura y a una tradición orales. Incluso cuando los libros comenzaron a circular, a finales 

del siglo quinto, y cuando se instauró la práctica de publicar las obras teatrales luego de su 

representación, en el siglo cuarto, la cultura literaria no expulsó totalmente a la oral sino 

que ambas convivieron (Enos, 2012, Csapo y Slater, 2001)
96

. Pero, la principal 

responsabilidad de las contaminaciones textuales fue la ausencia de los derechos de autor lo 

que permitió la circulación de diferentes versiones. Fue recién con la ley de Licurgo en el 

330 a. C. ‒que tuvo como intención justamente frenar la corrupción de los textos, según 

Ley esto fue una ―intervención oficial‖ (2013: 292)‒ cuando se pusieron por escrito 

versiones oficiales de las piezas trágicas de Esquilo, Sófocles y Eurípides. Éstas, como es 

de esperar, habían sido elaboradas en base a la tradición mixta oral y literaria de la época. 

Se supone que estos textos son los ancestros de los manuscritos que llegaron hasta nuestros 

días, mediando en su transmisión el trabajo de los filólogos alejandrinos (Csapo y Salter, 

2001: 5)
97

.  

                                                
95 ―…The age of a manuscript is a factor of limited importance: better readings can very often be found in 

much later manuscripts stemming from an independent tradition…This allows us to feel reasonably confident 

that our modern critical editions are closet o the texts that were in circulation in the 3rd c. B.C. But how close 

are we to the original texts of the 5th c. B.C.? It is generally supposed that the texts sustained more damage in 

the first centruy of their existence tan in the following twenty-three altogether…‖ (Csapo y Slater, 2001: 1) 
96 Sobre la cultura oral y la introducción de la escritura cfr. Ong (1987), capítulos I a IV. 
97 Sobre crítica textual y transmisión de textos griegos cfr. Bernabé Pajares (1992). 
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Asimismo, es necesario tener en cuenta otra cuestión que atañe al tipo de escritura y que 

involucraba, a su vez, un nivel de interpretación por parte del receptor de los textos. En la 

antigüedad, y hasta pasado el siglo X d. C., la escritura de los manuscritos se realizaba en 

uncial. Es decir, en letras mayúsculas, sin separación de palabras, signos diacríticos ni 

asignación de parlamentos a los personajes. Esto implicaba que para utilizar un texto ‒sea 

para ponerlo en escena o tan solo para leerlo‒ era necesario dividir las palabras y asignar el 

diálogo a cada personaje
98

. Los antiguos eran conscientes del peligro que involucraba esta 

práctica que podía conducir a la corrupción irreparable de los textos y, especialmente a 

partir de la inauguración de la biblioteca de Alejandría a principios del siglo III, 

comenzaron a realizar trabajos filológicos de ―control de calidad‖. Fue a partir del año 150 

a. C cuando se observa una estandarización en los textos homéricos y, según Csapo y 

Slater, ―probablemente lo mismo sea cierto para otros textos clásicos‖ (2001: 18).  

En los manuscritos antiguos también encontramos escolios. Generalmente se acepta que 

este material explicativo ubicado en los márgenes proviene del trabajo de los filólogos 

alejandrinos (Falkner, 2002: 342) aunque, según Dickey (2007), podemos encontrar 

antecedentes ya en el siglo V cuando filósofos y oradores comenzaron a reflexionar sobre el 

lenguaje e intentan explicar Homero a los niños
99

. Falkner asegura que  los escolios no han 

sido siempre bien analizados, principalmente, debido a la tendencia de abordarlos como 

textos individuales (2002: 242-243)
100

. En relación al espectáculo teatral, los escolios, por 

un lado, hacen énfasis en el efecto que produce la representación en el auditorio
101

 y, por 

                                                
98

 ―In classical Greece and Rome, dramas were usually written on rolls of papyrus, in capital letters, without 

stage directions or assignation of speaker. There was no copyright, and people could copy or alter or annotate 

any text in their ossession; as one would expect, readers, especially actors, were allways doing so. For in 

order to use a text, even a reader needed to divide words, and assing roles, and, especially wih comedy, add 

stage directions, as we see most clearle in Donatus ´s commentary on Terrence (59, 60). This activity, if 

uncontrolled, would lead very soon to the corruption of a text beyond repair…‖ (Csapo y Slater, 2001: 18) 
99 ―The earliest traces of Greek Scholarship can be found in the fifth century BC, when philosophers and 

rhetors began thinking and writing about language in a way that led towards systematic linguistic scholarship 

and when attempts to explain Homer to school children resulted in the earliest ancestors of some of our 

scholia…The real beginning of Greek scholarship in our sense of the term, however, occurred with the 

foundation of the library and Museum at Alexandria in the early third century bc, and for centuries the 

librarians and other scholars there were the most important Greek scholars.‖ (Dickey, 2007: 3). 
100 Sobre escolios en general cfr. Dickey (2007), Wilson (2007) y Reynolds y Wilson (1991). 
101 ―…In the scholia performance is consistently regarded in terms of the experience of the spectator (ζεαηήο), 

with attention to how the representation of suffering brings pleasure if represented properly and distress if 

not…‖ (Falkner, 2002: 354) 
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otro, extrapola direcciones escénicas
102

. Esto último es interesante porque implica una 

lectura de lo que tiempo después se denominó la virtualidad escénica de los textos. Falkner 

argumenta que, incluso en los casos más simples en que el texto menciona una acción, por 

ejemplo, de todos modos no deja de ser una cuestión de interpretación (2002: 358). 

Volveremos sobre esto en unos párrafos más adelante. Csapo y Slater, por su parte, 

aseguran que las hipótesis ‒las notas que preceden las piezas en los manuscritos 

medievales‒ son una fuente de información más importante que los escolios ya que suelen 

contener datos sobre las representaciones originales (2001: 21).   

Por último, hay que tener en cuenta las características del soporte de los manuscritos que 

fue otra de las causas por las cuales muchos textos se perdieron. El papiro es un material 

altamente perecedero y más si se lo saca de las condiciones climáticas específicas en las 

que crece la planta con la cual se elaboraba. Además de ser necesario copiarlo nuevamente 

en poco tiempo, el formato de rollo hizo que los comienzos y los finales prácticamente se 

borraran. Luego, se empleó el formato códex, que es más parecido al libro, y, además de 

facilitar la lectura, conservaba mejor los escritos. A partir del siglo II d.C. se desarrolló el 

pergamino, que es un material más duradero. Pero, luego de la conquista árabe de 

Alejandría en el siglo VII, los materiales para la elaboración de estos soportes se hicieron 

difíciles de conseguir. Entre esta época y el siglo XI, cuando se introdujo el papel, se 

perdieron gran cantidad de textos, no solo por razones de soporte sino por quedar relegados 

por falta de interés para la educación cristiana. Según Csapo y Salter, solo sobrevivieron 

unos pocos manuscritos teatrales y, aún éstos, arrastraban errores y modificaciones 

producto de su transmisión. Éstos, a su vez, se mantuvieron en las nuevas copias 

medievales (2001: 18-19).  

Con este panorama pretendemos dar cuenta de una problemática que implica que, por un 

lado, la evidencia textual que ha llegado hasta hoy sea parcial y, por otro, que los textos que 

                                                
102 ―It is the poet who has so arranged the opening tableau, and the scholia extrapolate from the text the ‛stage 

directions‘…‖ (Falkner, 2002: 356). Para un estudio particular respecto de las interpolaciones de direcciones 

escénicas y los escolios en los manuscritos griegos antiguos cfr. Taplin (1977a). 

―[sobre el escolio i68] comments throughout the scholia are seen to reflect a consistent approach to stage 

action…‖ (Falkner, 2002: 358) 
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tenemos no sean los producidos originalmente
103

. Como ya mencionamos unas líneas más 

arriba, si nuestro objetivo radica en estudiar el espectáculo teatral de su época de origen, la 

información que ellos nos pueden brindar es, por lo menos, relativa. Según Csapo y Salter, 

no hay evidencia respecto de un interés por editar un texto para la escena ‒por ejemplo, 

debido a la ausencia de la música en los manuscritos‒ sino que, principalmente, se hacían 

para lecturas públicas (2001: 20). Ley (2013) plantea el problema en otros términos y 

afirma que, sin importar su estabilidad filológica, lo importante es el grado en que los 

textos son guiones para el espectáculo que pueden haber sido alterados en numerosas 

oportunidades. Según el autor, el hecho de que hayan sufrido modificaciones por los 

actores que iban a representar nuevamente las obras o la ―relativamente sólida evidencia‖ 

de que algunas piezas aristofánicas hayan sido revisadas por el autor para ser puestas en 

escena otra vez confirman la teatralidad del teatro griego. Y, a lo sumo, se cambió un guión 

para el espectáculo por otro (2013: 292). Easterling argumenta en el mismo sentido y 

asegura que podemos descubrir mucho si estudiamos los textos como guiones para ser 

representados (1997: 157). Taplin, por su parte, afirma que en las piezas encontramos el 

sentido visual y el sentido verbal de manera inseparable y que lo que él llama el ―sentido 

del autor‖ permanece inmutable a lo largo del tiempo mientras que lo que cambia es la 

auditorio (2003: 3-4). Sin duda, los textos que han llegado hasta hoy son fuentes ineludibles 

pero, particularmente para estudiar su escenificación, consideramos que hay que ser 

cautelosos y relativizar la información que nos brindan al respecto. Como ya argumentamos 

en varias oportunidades, los textos teatrales son un documento más, sumamente valioso, 

pero no el único ni el más importante por sobre el resto de los que estén disponibles.  

Ahora bien, más allá de la problemática referida a su transmisión, las piezas teatrales nos 

brindan información de la esfera de la representación a partir de tres nociones: la 

virtualidad escénica, la estructura formal y la metateatralidad.  

La noción de virtualidad escénica suele ser una herramienta útil para estudiar la relación 

de un texto dramático con su posible representación. Como ya adelantamos en el marco 

teórico de esta tesis, y profundizaremos en el capítulo 3.1 y en el 4.3, este concepto implica 

                                                
103 ― It is important to realice how the textis of the dramatists could have been altered and corrected, since 

many questions of detailed interpretation depend on how the text is punctuated or dividen or altered‖ (Csapo y 

Slater, 2001: 19) 
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la escenificación que prevé el texto pero no necesariamente la que se llevó a cabo, es una 

característica de la producción textual, no de la realización escénica. Ahora bien, para 

estudiar y reconstruir las puestas en escena del pasado un estudio del texto dramático 

resulta provechoso, por lo menos para indagar en sus posibilidades escénicas. En los casos 

en los que los dramaturgos estaban involucrados o eran los responsables directos de llevar a 

escena sus piezas, un análisis de este tipo es, sin duda, indispensable. Pero ¿qué sucede en 

casos como el que nos ocupa, en que los textos han sufrido alteraciones y no sabemos con 

certeza cuánto corresponde a su realización original y cuánto a correcciones o agregados 

posteriores y la evidencia no es completa? 

Por su parte, en relación a la estructura formal, la alternancia de los diálogos entre los 

personajes individuales y el colectivo del coro brinda información interesante respecto de la 

utilización del espacio escénico ‒los primeros ubicados en la tarima elevada (ζθήλε, sk nē) 

y el grupo en la ὀξρήζηξα (orj stra)‒ y también respecto de las entradas y salidas de los 

personajes
104

. Asimismo, cuando el coro interviene podemos imaginar a sus miembros 

moviéndose de manera coreográfica.  

Por último, la metateatralidad que encontramos en las comedias aristofánicas aporta 

referencias tanto respecto de la puesta en escena cuanto de cuestiones contextuales como, 

por ejemplo, sobre los concursos y sus ganadores. Este fenómeno comprende toda forma de 

autorreferencialidad (Slater, 2002) e involucra ―la capacidad que tiene la comedia para 

reflexionar sobre su carácter teatral (Fernández, 2008: 57)
105

. Esta característica de los 

textos de Aristófanes resulta muy interesante porque, a diferencia de la mayoría de los 

autores a lo largo de la historia que la utilizan ‒como, por ejemplo, Plauto‒ él no estaba 

reaccionando a ninguna tradición ilusionista (Slater, 2002)
106

. Según Slater, el 

comediógrafo creía necesario enseñarle al auditorio a ser consciente de la representación, 

tanto en la vida como en el teatro (2002:5). Si bien es en la parábasis en donde este recurso 

                                                
104 Cfr. ―Exits and entrances‖ (Taplin, 2003). 
105 Abel (1963) fue uno de los primeros en acuñar el término y desarrollar la noción en el sentido estricto de 

―teatro dentro del teatro‖. Es decir, ―…que la realidad descrita aparezca como ya teatralizada: es el caso de las 

obras cuyo tema principal es la metáfora de la vida como teatro…‖ (Pavis, 2003: 289) como, por ejemplo, La 

vida es sueño de Calderón de la Barca. Gentili (1979) precisa el término en relación al teatro helenístico y 

romano como obras construidas a partir de piezas anteriores. Segal (1982) estudió la noción de metatragedia 

principalmente en Bacantes de Eurípides como una autoconciencia de la naturaleza de la tragedia, en el 

sentido de pieza teatral que genera ilusión (capítulo 7). Slater se enfocó en el análisis del concepto primero en 

la comedia de Plauto (1985) y luego en la de Aristófanes (2002). Sobre tragedia y metateatro cfr. Abel (2003).  
106 Sobre la metateatralidad en el teatro de Plauto, ibid. Slater y, también, González Vázquez (2001).  
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aparece de manera explícita, la autorreferencialidad se expande por toda la pieza en forma 

de parodias trágicas y de numerosas alusiones al ámbito del teatro de la época (Fernández, 

2008). Asimismo, Aristófanes se sirve del recurso para criticar algunas cuestiones políticas 

(Slater, 2002: 6). Según Fernández (2008), a pesar de estas claras referencias a la realidad 

histórica externa al teatro, el contexto de enunciación las condiciona. Ahora bien, a la hora 

de analizar este recurso no hay que perder de vista que las referencias están moldeadas por 

la ficción cómica. Es decir, que el análisis tiene que tener en cuenta los recursos propios de 

la comedia ‒como, por ejemplo, las inversiones‒ cuyo objetivo es provocar la risa y no 

tomar toda la información de manera literal. 

Finalmente, en materia de fuentes textuales, resta referirnos a las obras en prosa: tratados 

teóricos, biografías y relatos históricos. Cada obra en particular tiene su historia y sus 

problemáticas puntuales. En la primera categoría encontramos La Poética y La Retórica, 

objetos de estudio de esta tesis, fuentes privilegiadas a la hora de estudiar el teatro griego 

clásico. En las biografías ‒por ejemplo, Vidas y opiniones de los filósofos ilustres de 

Diógenes Laercio‒ y en los relatos históricos ‒en Los nueve libros de la historia V.67 de 

Heródoto se narra un posible origen del teatro
107

‒, por el contrario, encontramos referencias 

aisladas. Al analizar estas obras es necesario tener presentes las características de la 

disciplina a la cual pertenecen, las de su autor y las de su época.  

                                                
107 ―Con estas medidas el tal Clístenes, a mi juicio, imitaba a su abuelo materno Clístenes, el tirano de Sición. 

Resulta que este último, debido a una guerra que había mantenido contra los argivos, como primera medida 

suprimió en. Sición los certámenes rapsódicos basados en los poemas homéricos, ya que en ellos los argivos y 

Argos son elogiados muy a menudo. Por otra parte, dado que en plena ágora de Sición había (y sigue allí 

todavía) un templete consagrado a Adrasto, hijo de Tálao, Clístenes se propuso fervientemente expulsar de la 

región a ese héroe por ser argivo. Se fue entonces a Delfos y preguntó al oráculo si podía expulsar a Adrasto. 

Pero la Pitia le respondió diciéndole que Adrasto era rey de Sición, en tanto que él merecía ser lapidado. En 

vista de que el dios se negaba a ello rotundamente, de regreso a su patria Clístenes se puso a fraguar un plan 

para que fuera el propio Adrasto quien se marchase. Cuando creyó haber dado con la solución, despachó 

emisarios a Tebas de Beocia manifestando que quería trasladar a Sición los restos de Melanipo, hijo de 

Astaco, cosa a la que accedieron los 3 tebanos. Una vez trasladados a Sición los restos de Melanipo, Clístenes 
le dedicó un recinto en el mismísimo pritaneo  y le erigió una estatua allí mismo, en el lugar más importante 

de la ciudad. Clístenes hizo trasladar a Sición los restos de Melanipo (pues este punto requiere también una 

explicación), pues, en su opinión, era el peor enemigo de Adrasto, dado que había matado a su hermano 

Mecisteo y a su yerno Tideo. Y, tras haberle dedicado el recinto, privó a Adrasto de sacrificios y de fiestas, y 

se los adjudicó a Melanipo. Por cierto que los sicionios solían venerar a Adrasto con gran boato, ya que esa 

región había pertenecido a Pólibo, y Adrasto era nieto de Pólibo por parte de madre; además, al morir sin 

descendencia masculina, Pólibo entregó el poder a Adrasto. Pues bien, los habitantes de Sición veneraban a 

Adrasto con diversas ceremonias, entre las que, principalmente, destacaba la conmemoración de sus 

desventuras mediante coros trágicos (con ellos no veneraban a Dioniso, sino a Adrasto). Clistenes, por su 

parte, asignó los coros a Dioniso y el resto del ritual a Melanipo.‖ (Hdt.V.67. Trad. Schrader) 
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Fuentes epigráficas 

 

Las fuentes epigráficas, evidencia mixta que integra lo textual y lo material, ―proveen 

información acerca de aspectos del drama en el mundo antiguo a la cual no podríamos 

acceder de otra manera‖ (Csapo y Slater, 2001: 39). Según Csapo y Salter, lo habitual entre 

los griegos ‒y, luego, entre los romanos‒ era grabar en piedra cuestiones relacionadas con 

su burocracia como decretos en honor a actores, los ganadores de los festivales y las listas 

de las obras que competían, entre otras. Asimismo, como es de esperar, estas fuentes son 

fragmentarias y presentan problemáticas particulares como, por ejemplo, el hecho de ―decir 

el qué pero no el por qué o el cómo‖. Es decir, que en la mayoría de los casos es necesario 

completar e interpretar los datos que nos brindan ya que ―la información generalmente es 

dependiente de hábitos locales de registro‖ (Csapo y Slater, 2001: 39).  

Puntualmente en relación con Atenas, podemos dividir la evidencia en cuatro tipos: la 

correspondiente a ambos festivales ‒las Dionisias y las Leneas‒y la referida a los actores en 

el período clásico y en el helenístico. A pesar de que se encuentran ―sumamente dañadas‖, 

a partir de ellas es posible documentar algunos de los cambios cruciales en la historia del 

teatro (Csapo y Slater, 2001: 39)
108

. 

 

Fuentes arqueológicas 

 

Los restos arqueológicos relacionados con el teatro antiguo que han llegado hasta hoy 

pueden dividirse, a grandes rasgos, en dos grupos: por un lado, los relacionados con la 

arquitectura, y, por otro, los artefactos. Como es de esperar, la evidencia es incompleta, 

fragmentaria y, en muchos casos, no es original. De todos modos, como ya mencionamos, 

transmite información valiosa que, si bien es difícil de interpretar, aporta más sobre los 

orígenes del teatro que la literatura o la epigrafía (Csapo y Slater, 2001: 89). 

                                                
108 Sobre epigrafía griega en general cfr. Low (2016), Cortés Copete (1999), Guarducci (1967) y Roberts 

(1887).  
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En relación con la arquitectura, los restos de los teatros antiguos son una fuente 

sumamente rica en varios aspectos. Por un lado, a partir de las características del espacio 

escénico podemos estudiar la espacialidad dentro de las representaciones. No nos referimos 

a su análisis a partir de los textos teatrales que, como ya desarrollamos en unas páginas 

anteriores, consiste en hacerlo en base a la virtualidad escénica. Indagar acerca de la 

semántica del espacio escénico implica, por su parte, investigar sus alcances, posibilidades 

y significaciones en el ámbito de la representación
109

. Al respecto, es necesario tener en 

cuenta que este espacio es, en cierto punto, ―objetivo‖ en el sentido de que es el mismo e 

invariable para todos los espectáculos. Por supuesto, resulta sumamente rico poner en 

relación e integrar este tipo de estudio con el de la virtualidad escénica de los textos en 

particular. Esta significación incluye, también, la relación espacial entre la escena y la 

platea
110

.  

Asimismo, una característica interesante, que en cierto punto diferencia estas fuentes de 

otras, es que en las construcciones y estructuras de los teatros lo funcional es el principio 

rector. Es decir, que podemos investigar sobre las cuestiones técnicas generales de los 

espectáculos, por ejemplo, si la ζθήλε (sk nē) estaba elevada y había espacio para ocultar 

dispositivos escénicos o actores, la estructura escenográfica con sus entradas y salidas, el 

detrás de escena, entre otras.  

Entre los teatros antiguos que han llegado hasta hoy, mencionamos el teatro de Dionisos, 

el de Epidauro y el de Delfos ‒por nombrar algunos correspondientes a la Época Clásica, 

también hay una gran cantidad pertenecientes al período helenístico y a la época romana‒. 

Los dos primeros son ejemplos claros, opuestos, de los diferentes estados de conservación 

de la evidencia. Del teatro de Dionisos, a pesar de ser el espacio icónico de la época, no 

queda prácticamente nada del original construido en el siglo VI a. C. y ni siquiera existe un 

acuerdo acerca de cómo era en sus fases tempranas (Csapo y Slater, 2001:79). El complejo 

                                                
109 Francisco Javier (1998) es uno de los precursores en el estudio de los diferentes espacios escénicos a lo 

largo de la historia del teatro como sistemas significantes. Rehm (2002) estudia el espacio del teatro griego 

con especial énfasis en sus características relacionadas con los emplazamientos al aire libre y su relación con 

la ecología. Asimismo, pone de relieve y analiza su significación religiosa, política y social.  
110 A lo largo de la historia los espacios escénicos han propuesto diferentes relaciones entre la escena y la 

platea. En muchos casos ‒como, por ejemplo, Artaud con su ―espacio total‖ y otros directores de la 

vanguardia‒ estas propuestas implicaron un cuestionamiento y un desafío al teatro dominante de la época. Sea 

por el motivo que fuere, las diferentes variantes generan sentidos particulares y buscan provocar diferentes 

reacciones en el espectador. Cfr. Francisco Javier (1998). 
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sufrió varias modificaciones, ampliaciones y reconstrucciones a lo largo de la historia y 

llegó a ser utilizado por los romanos para luchas de gladiadores y, luego, la orquesta como 

piscina. Sin embargo, la mayoría de los restos que se conservan corresponderían a las 

reformas llevadas a cabo por Licurgo en el año 330 a. C. (Csapo y Slater, 2001: 79-81)
111

. 

Si bien el teatro fue descubierto en 1862
112

, aún continúan muchas cuestiones sin resolver 

al respecto. Según Papastamati-von Moock, esto se debe al estado fragmentario de los 

restos ‒producto de las modificaciones sufridas a lo largo de la historia‒ pero, también, al 

hecho de que su estudio no siempre estuvo acompañado por excavaciones sistemáticas ni 

observaciones estratigráficas que habrían contribuido a la documentación cronológica
113

 

(2014: 15-17)
114

.  

El teatro de Epidauro, por el contrario, es el más grande conservado de Grecia (Csapo y 

Slater, 2001:81). Fue construido en el siglo IV a. C. y originalmente era utilizado para el 

culto de Asclepio y los concursos que se realizaban en su honor mientras que el teatro de la 

ciudad estaba en otro lugar.  

Por otra parte, los artefactos relevantes para una investigación sobre el teatro antiguo son 

las máscaras, las figuras de terracota y las vasijas de uso cotidiano y ritual en las que se 

ubican las denominadas ―pinturas teatrales‖. 

Las figuras de terracota son pequeñas estatuas de actores, en su mayoría cómicos, que 

comenzaron a producirse en Atenas y a exportarse a comienzos del siglo IV a. C. Su estilo 

es realista y, según Csapo y Salter, debido a que su producción continuó a lo largo del 

                                                
111 Sobre los últimos descubrimientos y las nuevas interpretaciones de los restos del teatro correspondientes a 

la ―fase de Licurgo‖ cfr. Papastamati-von Moock (2014: 15-76). 
112

 Acerca de las diferentes etapas de las excavaciones y descubrimientos del teatro cfr. Papastamati-von 

Moock (2014, nota 2: 15-16). 
113 El primero en abordar la problemática de las diferentes fases del complejo fue el arqueólogo alemán 

Dörpfeld. Él fue quien, a partir de las fuentes escritas, fechó las remodelaciones del siglo IV atribuyéndolas a 

la administración de Licurgo.  
114 ―Despite the one and a half centuries that have passed since the discovery of Athens‘ theatre in 1862 and 
despite the large number of studies that deal, either directly or indirectly, with the theatre, many crucial issues 

remain unresolved. Consequently, many divergent views hinder our efforts to understand the monument as an 

active component in the history of dramatic production in Athens. This situation is attributable in large part to 

the fragmentary preservation of the theatre‘s remains (fig. 1.1; pl. 1), a result of the numerous changes to its 

architectural design over the millennium or so of its use; to catastrophic invasions during antiquity3; and to 

the extensive dismantling the theatre underwent owing to the changes in its use from the Early Christian 

period onwards4. To all this one must add the fact that study of the monument, even by distinguished 

researchers, was not always accompanied by the kind of systematic excavations or careful stratigraphic 

observations that would have contributed to the chronological documentationof the theatre‘s construction 

phases.‖ (Papastamati-von Moock (2014: 15-17).  
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tiempo hasta la antigüedad tardía, constituyen uno de los mejores registros acerca de los 

cambios en el vestuario (2001: 55). Asimismo, en éstas se pueden observar detalles de 

máscaras y tipos de peinados (Green, 2002: 102). Una cuestión a tener en cuenta al respecto 

es que estas figuras fueron producidas en masa y, a su vez, copiadas por artesanos locales a 

través del mundo griego por lo que la cantidad que se ha conservado es enorme pero no 

todas fueron elaboradas en base al contacto directo con las representaciones teatrales
115

.  

En relación a las máscaras teatrales, no se han conservado piezas originales del siglo V 

debido a que se realizaban con materiales perecederos, generalmente lino estucado 

(Kontomichos, Papadakos, Georganti, Vovolis y Mourjopoulos, 2014: 1445, Petrides, 

2009:1). Es por ello que la mayoría de la información que tenemos al respecto proviene de 

sus representaciones pictóricas y escultóricas
116

 y de comentarios textuales como, por 

ejemplo, el escolio a Ranas 406. En Poet.VI.1450b17-22 encontramos una referencia 

aunque no de manera explícita: ὁ ζθεπνπνηόο, el escenógrafo, sería el encargado de la 

realización de las máscaras. 

 A diferencia de las rituales y funerarias, las máscaras teatrales consistían en una especie 

de casco integrado por dos partes separadas: la correspondiente a cubrir el rosto y la que 

poseía la peluca. Según Varakis (2010), la cobertura completa de la cabeza anulaba la 

visión doble del actor y del personaje generando una ilusión total. Además, la máscara no 

solo modificaba el rostro sino, también, la voz del actor porque, más allá de si utilizaban o 

no una pequeña corneta para direccionar la voz, la estructura de por sí generaba una caja de 

resonancia (Kontomichos, Papadakos, Georganti, Vovolis y Mourjopoulos, 2014)
117

. 

Halliwell afirma que la utilización de máscaras en el teatro de la época no puede ser 

considerada como un único fenómeno y es necesario buscar el sentido dentro de los 

patrones culturales y en relación a cada uno de los géneros y a la cronología. El autor 

analiza estos dispositivos escénicos en relación a la cultura visual de la época y a los 

                                                
115 Cfr. Green (1996). 
116 Webster (1967, 1978 y 1995) realizó un catálogo de las máscaras representadas en vasijas, bronces, figuras 

de terracota y otros soportes. Braun y Haevernick (1981) revisaron y extendieron el listado. Green (1982) 

analizó varios fragmentos de vasijas en los que aparecen máscaras representadas, discutiendo algunos puntos 

con Webster. También, cfr. ―The evidence of vases‖ (Wiles, 2007).  
117 Cfr. ―The mask as musical instrument‖ (Wiles, 2007). 
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hábitos particulares de la mirada (1993b: 196)
118

. Marshall (1999) asegura que su uso no 

respondería al hecho de que un mismo actor representaba a diferentes personajes, tanto 

masculinos como femeninos (y utiliza como argumento a favor el teatro de Shakespeare en 

el cual esta modalidad era similar pero no se utilizaban máscaras). Por el contrario, 

continúa el autor, estos dispositivos escénicos cumplían la función de brindar claves 

visuales para reconocer a los personajes y en ello, debido a que la máscara ofrecía una 

expresión estática, la gestualidad era sumamente importante (1999: 5). Y, según Varakis 

(2010), en el caso de los personajes cómicos, las diferentes máscaras no serían tan 

importantes como las características de los cuerpos deformados por los rellenos
119

.  

Por último, resta mencionar las pinturas teatrales ubicadas en artefactos de uso cotidiano 

y ritual. A partir de ellas podemos estudiar, principalmente, los aspectos visuales de las 

representaciones dramáticas (vestuarios, posiciones corporales, entre otros). En términos 

generales, estos objetos datan del siglo V y IV a.C. y su procedencia se divide entre los que 

son atenienses y los provenientes de la Grecia occidental y corresponden a la época en que 

se realizan reposiciones de las piezas teatrales. La cuestión principal al respecto es 

determinar si estas pinturas se relacionan con el teatro ‒o con un mito conocido que 

también fue llevado a escena‒ y en caso afirmativo con qué pieza teatral. Desarrollaremos 

en profundidad lo referido a ellas en el capítulo 5 de esta tesis, por tal motivo no nos 

extenderemos al respecto aquí.  

En este apartado revisamos cuáles son las fuentes disponibles para un estudio sobre el 

espectáculo teatral griego antiguo y referimos sus problemáticas particulares. A 

continuación presentaremos ‒de manera pormenorizada‒ La Poética y La Retórica de 

Aristóteles y expondremos el corpus textual de esta investigación.  

                                                
118 ―One of the basic premises of my approach is that we cannot afford to assume that masking is a single 
phenomenon, but must always seek its significance within particular patterns of cultural practice: hence, in 

part, the limitations of genre as well as chronology which I impose on my argument, since we should not even 

presuppose that the masks of tragedy, comedy and satyr play, within the Athenian theatrical tradition, 

necessarily call for the same explanation in all respects. More precisely, it will be my contention that one of 

the most profitable ways of appreciating the function and aesthetics of the tragic mask in the classical period, 

is to relate it to certain aspects of the 'visual culture' of the time, and to some of the 'habits of seeing' which 

helped to constitute that culture.‖ (Halliwell, 1993b: 196).  
119 Sobre los cambios en las máscaras y su relación con la corporalidad de los personajes en la comedia nueva 

de Menandro cfr. Wiles (1991). Sobre las máscaras antiguas, tanto teatrales como rituales, y la relación con su 

utilización en siglo XX, cfr. Wiles (2007).    
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Capítulo 2 

La Poética y La Retórica de Aristóteles 

 

 

La Poética y La Retórica de Aristóteles poseen una historia conceptual y cultural común 

que se debe a circunstancias tanto internas cuanto externas. Es posible que esta cercanía 

haya tenido origen en las posiciones que le asignaron a los tratados en los catálogos y en las 

listas de la antigüedad. Al respecto, se advierten dos ubicaciones distintas, pero ambas los 

sitúan en mutua cercanía. Una de éstas se basa en la argumentación del propio filósofo 

respecto de la división de las disciplinas teóricas, prácticas y productivas presente en 

Metáfisica VI 1, 1025b22 ss., XI 7, entre otras, y en Tópicos VI, 145a16 ss. La segunda 

corresponde a la división de la filosofía de la época en tres áreas: la lógica, la física y la 

ética  (Chichi y Suñol, 2008: 83-84). A partir de entonces la transmisión de ambas obras 

siguió un camino próximo en los catálogos y presentaciones antiguos que, sin duda, 

condicionó sus respectivas recepciones a lo largo de la historia. Mediando en su 

transmisión la edición de Andrónico de Rodas del siglo I a. C. del llamado corpus 

aristotelicum y el trabajo y los catálogos de los filólogos alejandrinios, encontramos los 

tratados juntos en el Parisinus 1741, manuscrito griego más antiguo conservado (siglo X d. 

C.). Luego, fueron editados por primera vez en griego en el año 1508-1509, en la imprenta 

de Aldo Manuzzio, en un volumen colectivo conocido como Rhetores Graeci.
120

 

Si dejamos de lado cuestiones referidas a su transmisión, y nos centramos en lo refrido a 

lo conceptual, ―Si bien Aristóteles afirma en ambos tratados la autonomía disciplinaria de la 

retórica y de la poética, también reconoce… los ámbitos en que confluyen‖ (Chichi y 

Suñol, 2008: 80)
121

. Según Sinnott, La Poética es la teoría sistemática de la literatura más 

antigua que se conoce y ejerció en ese campo una gran influencia ‒que persiste aún hoy‒ a 

la que sólo se asemeja la de La Retórica (2009: VII). Al respecto, fueron sumamente 

                                                
120 Referimos sintéticamente este tema, para un recorrido detallado de la transmisión de ambos tratados, tanto 

en conjunto como por separado, cfr. Lobel (1933), Conley (1994), Racionero (1990), García Yebra (1992), 

Watt (1994) y Chichi y Suñol (2008) y Chichi (2013). 
121 Según las autoras, ambas disciplinas se interrelacionan a través de las nociones de ιέμηο (léxis) y de 

δηάλνηα (diánoia). Ya referimos este trabajo en el estado de la cuestión y profundizaremos en su 

argumentación en el capítulo 3. 
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importantes los estudios realizados a medidos de los años sesenta que habilitaron un campo 

de estudio común entre ambas disciplinas. La tesis de McKeon (1965), uno de los 

exponentes de la época, ―resalta la ductilidad de las perspectivas del enfoque aristotélico 

acerca de las disciplinas identificadas en el corpus, a saber: historia, arte, ciencia, retórica, 

dialéctica y sofística.‖ (Chichi, 2013: 22)
122

. Weiss (1982), por su parte, identificó los 

cuatro planteos más populares respecto a los límites entre ellas: por un lado, el que 

distingue entre la función de cada una; en segundo lugar, la posición que tiene en cuenta las 

funciones diferentes de ambos discursos, la falta de límites y libertad del poeta contra el 

condicionamiento del orador respecto de lo que acepta su auditorio; otro que diferencia el 

discurso mimético del no mimético; y, por último, un cuarto que tiene en cuenta criterios de 

verificabilidad o falsabilidad frente a un discurso que apela a las imágenes y a las 

emociones.  

No es el objetivo de esta tesis ahondar ni problematizar en los distintos enfoques acerca 

de las relaciones de los tratados. Lo que nos interesa resaltar aquí es la proximidad y los 

puntos de contacto entre ambas disciplinas. La Poética y La Retórica abordan 

composiciones literarias destinadas a ser representadas (Taplin, 2013: 54 y ss.). El hacer del 

orador y del actor y la representación teatral con el desempeño oral del primero tienen 

puntos en común y superposiciones. Pero, como ya se dijo, eso no implica que cada una de 

las actividades en cuestión no posean características específicas. Ahora bien, justamente 

debido a estos cruces, no sorprende que en La Retórica encontremos argumentaciones 

referidas al teatro en general y al hacer actoral en particular. Éstas, debido al escaso 

desarrollo del tema en La Poética, son un rico material de estudio al respecto. Es por ello 

que una investigación sobre el teatro griego –en nuestro caso a partir de la argumentación 

de Aristóteles‒ no puede dejar de abordar el tratado de La Retórica. Como ya adelantamos, 

analizaremos en este trabajo los recursos y los procedimientos compartidos por ambas 

labores para examinarlos en su especificidad y, de este modo, enriquecer el estudio de cada 

una de ellas. 

 

 

                                                
122 Para un recorrido detallado de los principales autores de la época y de sus argumentaciones, cfr. Chichi 

(2013).  
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2.1 Corpus textual de la presente tesis123 

 

a) Sobre la labor del poeta: la noción de virtualidad escénica 

 

ηαῦηα δὴ δηαηεξεῖλ, θαὶ πξὸο ηνύηνηο ηὰ παξὰ ηὰο ἐμ ἀλάγθεο ἀθνινπζνύζαο αἰζζήζεηο ηῆ 

πνηεηηθῆ 

Es necesario tener en cuenta estas cosas, como también aquellas destinadas a las 

sensaciones
124

 que necesariamente acompañan al arte poética.  (Aristot, Poet. XV.1454b15) 

 

δεῖ δὲ ηνὺο κύζνπο ζπληζηάλαη θαὶ ηῆ ιέμεη ζπλαπεξγάδεζζαη ὅηη κάιηζηα πξὸ ὀκκάησλ 

ηηζέκελνλ: νὕησ γὰξ ἂλ ἐλαξγέζηαηα [ὁ] ὁξῶλ ὥζπεξ παξ᾽ αὐηνῖο γηγλόκελνο ηνῖο  

πξαηηνκέλνηο εὑξίζθνη ηὸ πξέπνλ θαὶ ἥθηζηα ἂλ ιαλζάλνη [ηὸ] ηὰ ὑπελαληία.(…) ὅζα δὲ 

δπλαηὸλ θαὶ ηνῖο ζρήκαζηλ ζπλαπεξγαδόκελνλ: πηζαλώηαηνη γὰξ ἀπὸ η῅ο αὐη῅ο θύζεσο νἱ 

ἐλ ηνῖο πάζεζίλ εἰζηλ θαὶ ρεηκαίλεη ὁ ρεηκαδόκελνο θαὶ ραιεπαίλεη ὁ ὀξγηδόκελνο 

ἀιεζηλώηαηα 

Es necesario componer
125

 las tramas y completarlas con la expresión lingüística 

colocándolas
126

 lo más que se pueda ante los ojos: de este modo, al verlas con más claridad, 

como si estuviera frente a los acontecimientos mismos, podrá encontrar lo que [es] 

adecuado y se le escaparán menos las contradicciones…En lo posible completando con los 

                                                
123 Las traducciones que se presentan aquí son propias, instrumentales y realizadas solo para los fines de la 

presente tesis. Hemos trabajado algunos pasajes de La Poética el marco de las clases prácticas, a cargo de la 

Prof. Dra. Analía Sapere, de la materia Griego IV (Cátedra Coscolla) correspondiente al plan de estudios de la 

Carrera de Letras Clásicas de la Facultad de Filosofía y Letras, UBA (año 2015). Asimismo, las versiones 

finales de las traducciones que presentamos aquí fueron supervisadas y corregidas por la Dra. Graciela Chichi, 
directora de esta tesis.  

Las notas referidas a la traducción de los pasajes que integran nuestro corpus de análisis aparecerán solo en 

este apartado y únicamente la primera vez que se cita el pasaje. Asimismo, a lo largo del trabajo se citarán 

otros pasajes que no corresponden al corpus de análisis de la tesis, por eso no figuran en el presente aparato. 

Todas las traducciones de pasajes correspondientes a tratados de Aristóteles son propias, en los casos de otros 

autores antiguos se consignará la traducción utilizada. 
124 Seguimos a Cappelletti (1998: 18). 
125 Seguimos a Dupont-Roc y Lallot (1980:93). Halliwell traduce ―imagine‖ (1987:50) y Cappelletti 

―organizar‖ (1998:19). 
126 En el original el participio ηηζέκελνλ está en masculino singular. 
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gestos pues, si [poseen] igualdad de condiciones
127

, son más convincentes quienes más 

conmovidos están por las pasiones; perturba el que es perturbado e irrita el que más 

genuinamente se irrita. (Aristot, Poet. XVII.1455a23-32) 

 

ἔζηηλ κὲλ νὖλ ηὸ θνβεξὸλ θαὶ ἐιεεηλὸλ ἐθ η῅ο ὄςεσο γίγλεζζαη, ἔζηηλ δὲ θαὶ ἐμ αὐη῅ο η῅ο 

ζπζηάζεσο ηῶλ πξαγκάησλ, ὅπεξ ἐζηὶ πξόηεξνλ θαὶ πνηεηνῦ ἀκείλνλνο. δεῖ γὰξ θαὶ ἄλεπ 

ηνῦ ὁξᾶλ νὕησ ζπλεζηάλαη ηὸλ κῦζνλ ὥζηε ηὸλ ἀθνύνληα ηὰ πξάγκαηα γηλόκελα θαὶ 

θξίηηεηλ θαὶ ἐιεεῖλ ἐθ ηῶλ ζπκβαηλόλησλ (…) ηὸ δὲ δηὰ η῅ο ὄςεσο ηνῦην παξαζθεπάδεηλ 

ἀηερλόηεξνλ θαὶ ρνξεγίαο δεόκελόλ ἐζηηλ. 

Es posible que el temor y la compasión surjan del espectáculo
128

, pero también de la propia 

composición de las acciones, lo cual es anterior
129

 y de un mejor poeta. Es necesario, pues, 

que la fábula esté ordenada de tal manera que sin ver, quien escucha las acciones, 

experimente temor por lo sucedido…Provocar esto a través del espectáculo es menos 

artístico y necesita de ayuda exterior
130

. (Aristot, Poet. XIV.1453b1-10) 

 

ζεκεῖνλ δὲ ηνύηνπ ὃ ἐπεηηκᾶην Καξθίλῳ. ὁ γὰξ Ἀκθηάξανοἐμ ἱεξνῦ ἀλῄεη, ὃ κὴ ὁξῶληα
131

 

ἐιάλζαλελ, ἐπὶ δὲ η῅ο ζθελ῅ο ἐμέπεζελ δπζρεξαλάλησλ ηνῦην ηῶλ ζεαηῶλ. 

Prueba de ello es lo que se le censuraba a Cárcino. Pues, Anfiarao salía de un templo, lo 

que/ lo cual [el poeta] no lo vió y [le] pasó inadvertido, pero en la escena falló porque a los 

espectadores esto les resultó molesto.  (Aristot, Poet. XVII. 1455a27-29)
132

 

                                                
127 Dupont-Roc y Lallott (1980:93) traducen ἀπὸ η῅ο αὐη῅ο θύζεσο como ―egalité de dons naturels‖. 

Seguimos a Cappelletti (1998:86) quien en la nota 241 aclara que en este caso significa concretamente <<en 

igualdad de condiciones >>, esto es, <<a partir de un mismo argumento y de un mismo texto>>. 

A partir de aquí seguimos la traducción de Cappelletti (1998: 20). 
128 Seguimos la traducción de Cappelletti (1998:15). 
129 Traducimos πξόηεξνλ como ―anterior‖ siguiendo su sentido literal. Consideramos que resulta clarificador y 

pertinente en relación a nuestra hipótesis nro. 2 que argumenta acerca de la relación entre la pieza y su 

representación atravesada por una dinámica performativa. Al respecto, aseguramos que -para Aristóteles- el 
espectáculo teatral debe potenciar y terminar de consumar la semántica y procedimientos que ya deben estar 

contenidos en la confección del texto trágico.  

Capelletti traduce ―lo cual es más significativo‖ (1998:15), Halliwell ―and it is this which matters more‖ 

(1987:45) y Dupont-Roc y Lallot ―qui tient le premier rang‖ (1980: 81). 
130 Traducimos ρνξεγίαο en su sentido literal entendiendo que implica lo exterior al arte del poeta que pueden 

ser identificados con recursos formales escénicos. Capelletti traduce ―supone auxilio extrínseco‖ (1998: 15), 

Halliwell ―material resources‖ (1987:45) y Dupont-Roc y Lallot ―c ´est affaire de mise en sc ne‖ (1980:81). 
131 Los manuscritos traen [ηὸλ ζεαηὴλ] pero algunos editores lo excluyen como Hardy y Lucas a quienes 

seguimos aquí. Tampoco lo incluyen las ediciones de Cappelletti (1998: 20) y la de Halliwell (1987: 50). Por 

su lado, la edición de Dupont-Roc y Lallot sí lo toma (1980: 92). 
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ἡ κὲλ νὖλ θαηὰ ηὴλ ηέρλελ θαιιίζηε ηξαγῳδία ἐθ ηαύηεο η῅ο ζπζηάζεώο ἐζηη. δηὸ θαὶ νἱ 

Εὐξηπίδῃ ἐγθαινῦληεο ηὸ αὐηὸ ἁκαξηάλνπζηλ ὅηη ηνῦην δξᾷ ἐλ ηαῖο ηξαγῳδίαηο θαὶ αἱ 

πνιιαὶ αὐηνῦ εἰο δπζηπρίαλ ηειεπηῶζηλ. ηνῦην γάξ ἐζηηλ ὥζπεξ εἴξεηαη ὀξζόλ: ζεκεῖνλ δὲ 

κέγηζηνλ: ἐπὶ γὰξ ηῶλ ζθελῶλ θαὶ ηῶλ ἀγώλσλ ηξαγηθώηαηαη αἱ ηνηαῦηαη θαίλνληαη, ἂλ 

θαηνξζσζῶζηλ, θαὶ ὁ Εὐξηπίδεο, εἰ θαὶ ηὰ ἄιια κὴ εὖ νἰθνλνκεῖ, ἀιιὰ ηξαγηθώηαηόο γε ηῶλ 

πνηεηῶλ θαίλεηαη.  

Ciertamente, la tragedia más bella, según el arte, tiene esta composición. Se equivocan, por 

lo tanto, los que critican a Eurípides porque hace eso en sus tragedias y muchas de ellas 

finalizan en desgracia. Esto es, pues, como se dijo
133

, lo correcto. La mayor prueba: sobre el 

escenario y en los concursos las mismas, si están bien dirigidas
134

 aparecen
135

 como las más 

trágicas y Eurípides, aunque no es bueno en la organización de otros elementos
136

 parece el 

más trágico de los poetas. (Aristot.Poet.XIII.1453a23-30) 

 

θαλεξὸλ νὖλ ὅηη θαὶ ηὰο ιύζεηο ηῶλ κύζσλ ἐμ αὐηνῦ δεῖ ηνῦ κύζνπ ζπκβαίλεηλ, θαὶ κὴ 

ὥζπεξ ἐλ ηῆ Μεδείᾳ ἀπὸ κεραλ῅ο θαὶ ἐλ ηῆ Ἰιηάδη ηὰ πεξὶ ηὸλ ἀπόπινπλ. ἀιιὰ κεραλῆ 

ρξεζηένλ ἐπὶ ηὰ ἔμσ ηνῦ δξάκαηνο, ἢ ὅζα πξὸ ηνῦ γέγνλελ ἃ νὐρ νἷόλ ηε ἄλζξσπνλ εἰδέλαη, 

ἢ ὅζα ὕζηεξνλ, ἃ δεῖηαη πξναγνξεύζεσο θαὶ ἀγγειίαο: ἅπαληα γὰξ ἀπνδίδνκελ ηνῖο ζενῖο 

ὁξᾶλ. ἄινγνλ δὲ κεδὲλ εἶλαη ἐλ ηνῖο πξάγκαζηλ, εἰ δὲ κή, ἔμσ η῅ο ηξαγῳδίαο, νἷνλ ηὸ ἐλ ηῷ 

Οἰδίπνδη ηῷ Σνθνθιένπο. 

Es evidente, de hecho, que los desenlaces de las tramas deben ser resultado de la trama 

misma y no, como en Medea, de un dispositivo escénico
137

 o en la Ilíada que éste
138

 [se 

                                                                                                                                               
132 Como mencionamos en la nota anterior, Dupont-Roc y Lallott eligen incluir [ηὸλ ζεαηὴλ] y traducen: 

―…son Amphiaraos remontait du sactuaire, ce qui aurait passé si les spectateurs n´avaient pas vu jouer la 

pi ce…‖ (1980: 93). 
133 Seguimos a Cappelletti (1998:15). Fyfe (1932), por su parte, traduce ―as we have shown‖.  
134 Seguimos una de las acepciones que, según el Bailly, corresponden al verbo (2000: s.v) porque es clara en 

relación al hecho de poner en escena la pieza y la responsabilidad de la dirección en dicho proceso. 

Cappelletti traduce ―si son bien interpretadas‖ (1998: 15), Garcia Yerba elige ―si se representan debidamente‖ 

(1999: 172)  y Fyfe, ―if they are successful‖ (1932).  
135 Seguimos a Fyfe (1932), Cappelletti, por su parte, traduce ―resultan las más trágicas‖ (1998:15).  
136 Seguimos a Cappelletti (1998:15) y traducimos ―elementos‖, Fyfe (1932), por su parte, anota ―Euripides is 

in other aspects a bad manager‖.  
137 Literalmente κεραλή significa ―instrumento, máquina para levantar peso‖ pero dentro del ámbito del teatro 

es ―máquina 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 
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desarrolla] por el mar. Sino que el dispositivo escénico debe usarse para lo que está afuera 

del drama, ya sea [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 

así
139

,[debe estar] fuera de la tragedia como en Edipo de Sófocles.  

(Aristot.Poet.XV.1454a38-1454b7) 

 

ἀλάγθε ηνὺο ζπλαπεξγαδνκέλνπο ζρήκαζη θαὶ θσλαῖο θαὶ ἐζζ῅ζη θαὶ ὅισο ὑπνθξίζεη 

ἐιεεηλνηέξνπο εἶλαη （ἐγγὺο γὰξ πνηνῦζη θαίλεζζαη ηὸ θαθόλ, πξὸ ὀκκάησλ πνηνῦληεο ἢ ὡο 

κέιινληα ἢ ὡο γεγνλόηα: 

…es necesario que los que complementan [el efecto de sus descripciones]
140

 con gestos, 

tonos, vestimentas y, en general, con representación
141

 conmuevan más, pues hacen que el 

mal aparezca cerca poniéndolo frente a los ojos ya sea como a punto de suceder o como ya 

pasado. (Aristot, Rhet. II.8.1386a31-35) 

 

b) La representación como instancia separada y diferente de la actividad 

del poeta 

 

ηὸ κὲλ νὖλ ἐπηζθνπεῖλ εἰ ἄξα ἔρεη ἤδε ἡ ηξαγῳδία ηνῖο εἴδεζηλ ἱθαλῶο ἢ νὔ, αὐηό ηε θαζ᾽ 

αὑηὸ θξῖλαη θαὶ πξὸο ηὰ ζέαηξα, ἄιινο ιόγνο. 

El observar, en efecto, si la tragedia ya se encuentra suficientemente desarrollada en sus 

formas
142

 o no, juzgar esto en sí mismo y respecto al teatro
143

, es otro discurso. (Aristot, 

Poet.IV.1449a7-9) 

                                                                                                                                               
god in the car‖. Consideramos importante dejar en claro en nuestra traducción que, aquí, Aristóteles se está 

refiriendo al ámbito espectacular. Si bien ―tramoya‖ refiere, también, al ámbito del espectáculo, ―dispositivo 
escénico‖ es más apropiado y una noción propia de los estudios teatrales.  
138 El desenlace. 
139 Seguimos a Cappelletti (1998: 18). Fyfe (1932) traduce de la misma manera.  
140 Aquí seguimos a Cope (1877).  
141 Si bien muchos traductores (Granero, 1990, Cope, 1877 y Freese 1926, por ejemplo) agregan ―teatral‖ al 

término ―representación‖, en nuestro caso preferimos no incluirlo porque aboga a favor de nuestra hipótesis 

nro. 7 que afirma que Aristóteles no identifica la representación teatroal y la representación oratoria.  
142 Literalmente εἶδνο significa ―los que es visto, la forma‖ (Bailly: 2000: s.v.). Si bien en el marco de La 

Poética convencionalmente se lo traduce como ―especies‖ elegimos una traducción más literal porque 

consideramos que resulta clarificadora. 
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ἀλάγθε νὖλ πάζεο η῅ο ηξαγῳδίαο κέξε εἶλαη ἕμ (…) ηαῦηα δ᾽ ἐζηὶ κῦζνο θαὶ ἤζε θαὶ ιέμηο 

θαὶ δηάλνηα θαὶ ὄςηο θαὶ κεινπνηία. 

Por consiguiente, son necesariamente seis las partes constitutivas de toda tragedia…Ellas 

son: la trama, los caracteres, la expresión lingüística [y el estilo]
144

, el pensamiento, el 

espectáculo y la música. (Aristot, Poet.VI.1450a5-10) 

 

ἡ δὲ ὄςηο ςπραγσγηθὸλ κέλ, ἀηερλόηαηνλ δὲ θαὶ ἥθηζηα νἰθεῖνλ η῅ο πνηεηηθ῅ο∙ ἡ γὰξ η῅ο 

ηξαγῳδίαο δύλακηο θαὶ ἄλεπ ἀγῶλνο θαὶ ὑπνθξηηῶλ ἔζηηλ, ἔηη δὲ θπξησηέξα πεξὶ ηὴλ 

ἀπεξγαζίαλ ηῶλ ὄςεσλ ἡ ηνῦ ζθεπνπνηνῦ ηέρλε η῅ο ηῶλ πνηεηῶλ ἐζηηλ. 

El espectáculo [es] atractivo pero no es resultado del arte [de la poética]. Pues la fuerza de 

la tragedia existe
145

 sin certamen y actores, además, sobre la realización de los 

espectáculos, el arte del escenógrafo tiene más dominio que el de los poetas…(Aristot, 

Poet.VI.1450b17-22) 

 

ἔζηηλ κὲλ νὖλ ηὸ θνβεξὸλ θαὶ ἐιεεηλὸλ ἐθ η῅ο ὄςεσο γίγλεζζαη, ἔζηηλ δὲ θαὶ ἐμ αὐη῅ο η῅ο 

ζπζηάζεσο ηῶλ πξαγκάησλ, ὅπεξ ἐζηὶ πξόηεξνλ θαὶ πνηεηνῦ ἀκείλνλνο. δεῖ γὰξ θαὶ ἄλεπ 

ηνῦ ὁξᾶλ νὕησ ζπλεζηάλαη ηὸλ κῦζνλ ὥζηε ηὸλ ἀθνύνληα ηὰ πξάγκαηα γηλόκελα θαὶ 

θξίηηεηλ θαὶ ἐιεεῖλ ἐθ ηῶλ ζπκβαηλόλησλ (…) ηὸ δὲ δηὰ η῅ο ὄςεσο ηνῦην παξαζθεπάδεηλ 

ἀηερλόηεξνλ θαὶ ρνξεγίαο δεόκελόλ ἐζηηλ. 

Es posible que el temor y la compasión surjan del espectáculo, pero también de la propia 

composición de las acciones, lo cual es anterior y de un mejor poeta. Es necesario, pues, 

que la fábula esté ordenada de tal manera que sin ver, quien escucha las acciones, 

                                                                                                                                               
143 Si bien en el texto original ζέαηξνλ está en plural elegimos traducirla en singular y consideramos que 

―teatro‖ es la manera más pertinente de hacerlo, seguimos a Dupont Roc y Lallot al respecto. Halliwell 

traduce ―audiences‖ y Sinnott elige ―representaciones teatrales‖. En griego ζέαηξνλ, según el Liddell y Scott 
(1996: s.v.) significa ―lugar de lo visto, lugar para ver‖ y puede abarcar todos sus componentes: el auditorio, 

el espectáculo teatral, el espacio escénico, etc. El Bailly (2000: s.v.) define la palabra como ―teatro, lugar 

donde se asiste a un espectáculo‖, en el sentido colectivo ―los espectadores‖, entre otros.  
144 La palabra ιέμηο posee en los tratados aristotélicos que nos ocupan una variedad y riqueza semánticas que 

dependen del contexto en el que se encuentre. Seguimos a Halliwell (1993) quien identifica tres sentidos del 

término para La Retórica, pero nosotros lo extendemos también para La Poética: referido al habla ordinaria; 

en relación a todo discurso; y, por último, como el resultado de elecciones deliberadas respecto de la 

utilización de diferentes palabras o construcciones de frases, es decir, como estilo. Abordaremos este tema en 

profundidad en el capítulo 3 de esta tesis.   
145 Seguimos en la traducción del verbo la edición de García Yerba (1992: 151).  
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experimente temor por lo sucedido…Provocar esto a través del espectáculo es menos 

artístico y necesita de ayuda exterior. (Aristot, Poet. XIV.1453b1-10) 

 

ηαῦηα δὴ δηαηεξεῖλ, θαὶ πξὸο ηνύηνηο ηὰ παξὰ ηὰο ἐμ ἀλάγθεο ἀθνινπζνύζαο αἰζζήζεηο ηῆ 

πνηεηηθῆ 

Es necesario tener en cuenta estas cosas, como también aquellas destinadas a las 

sensaciones que necesariamente acompañan al arte poética.  (Aristot, Poet. XV.1454b15) 

 

ἔηη ἡ ηξαγῳδία θαὶ ἄλεπ θηλήζεσο πνηεῖ ηὸ αὑη῅ο, ὥζπεξ ἡ ἐπνπνηία: δηὰ γὰξ ηνῦ 

ἀλαγηλώζθεηλ θαλεξὰ ὁπνία ηίο ἐζηηλ 

Además, la tragedia produce su efecto propio, aún sin movimiento, como la epopeya: pues 

a través de la lectura se manifiesta cuál es su cualidad… (Aristot, Poet.XXVI.1462a10) 

 

θαὶ ἔηη νὐ κηθξὸλ κέξνο ηὴλ κνπζηθήλ [θαὶ ηὰο ὄςεηο], δη᾽ ἧο αἱ ἡδνλαὶ ζπλίζηαληαη 

ἐλαξγέζηαηα: εἶηα θαὶ ηὸ ἐλαξγὲο ἔρεη θαὶ ἐλ ηῆ ἀλαγλώζεη θαὶ ἐπὶ ηῶλ ἔξγσλ 

y, además, no es pequeña la parte que desempeña la música [y los espectáculos], a través de 

los cuales
146

 son producidos
147

 los placeres más vívidos, aun cuando la intensidad se da 

tanto en la lectura cuanto en la representación.
148

 (Aristot, Poet XXVI.1462a14-17) 

 

δεῖ δὲ κὴ ιειεζέλαη ὅηη ἄιιε ἑθάζηῳ γέλεη ἁξκόηηεη ιέμηο. νὐ γὰξ ἡ αὐηὴ γξαθηθὴ θαὶ 

ἀγσληζηηθή, νὐδὲ δεκεγνξηθὴ θαὶ δηθαληθή. ἄκθσ δὲ ἀλάγθε εἰδέλαη: ηὸ κὲλ γάξ ἐζηηλ 

ἑιιελίδεηλ ἐπίζηαζζαη, ηὸ δὲ κὴ ἀλαγθάδεζζαη θαηαζησπᾶλ ἄλ ηη βνύιεηαη κεηαδνῦλαη ηνῖο 

ἄιινηο, ὅπεξ πάζρνπζηλ νἱ κὴ ἐπηζηάκελνη γξάθεηλ. ἔζηη δὲ ιέμηο γξαθηθὴ κὲλ ἡ 

ἀθξηβεζηάηε, ἀγσληζηηθὴ δὲ ἡ ὑπνθξηηηθσηάηε (ηαύηεο δὲ δύν εἴδε: ἡ κὲλ γὰξ ἠζηθὴ ἡ δὲ 

παζεηηθή） 

                                                
146 En el original el pronombre ἧο es plural y refiere a ηὴλ κνπζηθήλ, lo traducimos en plural para ajustar la 

concordancia con la reposición de θαὶ ηὰο ὄςεηο.  
147 Seguimos a Halliwell en la traducción del verbo ζπλίζηαληαη (ζπλίζηεκη) como ―producir‖ (1987:64) 

porque consideramos pertinente su semántica relacionada con la construcción deliberada, pero en nuestro caso 

conservamos la voz pasiva del original. Cappelletti elige ―nacen‖ (1998:35) y Dupont-Roc y Lallot ―naissent‖ 

(1980: 139) que, por el contrario, poseen un matiz semántico más relacionado con lo espontáneo. 
148 Traducimos ηῶλ ἔξγσλ como ―representación‖. Del mismo modo lo hacen Cappelletti (1998:  
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Conviene no olvidar que a cada género se ajusta una expresión diferente. Porque no es lo 

mismo [la expresión] escrita que la agonística, ni el discurso deliberativo que el judicial. 

Pero es necesario conocer ambas: una requiere saber expresarse correctamente en griego, 

mientras en la otra no callar lo que se quiera comunicar a los demás, lo cual les sucede a los 

que no saben escribir. La expresión
149

 escrita es la más precisa mientras que la agonística la 

que más se relaciona con la representación teatral (y de ésta hay dos formas: la que expresa 

el carácter y la que expresa las pasiones).   (Aristot, Rhet.III.12.1413b2-11) 

 

αἴηηνλ δ᾽ ὅηη ἐλ ηῷ ἀγῶλη ἁξκόηηεη ηὰ ὑπνθξηηηθά: δηὸ θαὶ ἀθῃξεκέλεο η῅ο ὑπνθξίζεσο νὐ 

πνηνῦληα ηὸ αὑηῶλ ἔξγνλ θαίλεηαη εὐήζε, νἷνλ ηά ηε ἀζύλδεηα θαὶ ηὸ πνιιάθηο  

ηὸ αὐηὸ εἰπεῖλ ἐλ ηῆ γξαθηθῆ ὀξζῶο ἀπνδνθηκάδεηαη, ἐλ δὲ ἀγσληζηηθῆ νὔ, θαὶ νἱ ῥήηνξεο 

ρξῶληαη: ἔζηη γὰξ ὑπνθξηηηθή. 

La causa es que en los debates son ajustadas las maneras propias de la representación 

teatral por lo tanto, precisamente, [los discursos] privados de la representación, al no 

realizar su tarea específica, se manifiestan insulsos. Así, la falta de conjunciones y decir 

muchas veces lo mismo se rechazan directamente en [la expresión] escrita pero no en la de 

los debates y los oradores las emplean pues son propias
150

 de la representación.  (Aristot, 

Rhet. III.12.1413b17-24)  

 

c) Sobre la instancia de la representación teatral particularmente que, a 

su vez, puede subdividirse según a qué sistema significante refiera:  

 

Actor/ cuerpo/ voz 

 

ἐμ ἑλὸο εἰο δύν πξῶηνο Αἰζρύινο ἤγαγε θαὶ ηὰ ηνῦ ρνξνῦ ἠιάηησζε θαὶ ηὸλ ιόγνλ 

πξσηαγσληζηεῖλ παξεζθεύαζελ: ηξεῖο δὲ θαὶ ζθελνγξαθίαλ Σνθνθι῅ο. 

                                                
149 Como ya desarrollamos en la nota 144, la palabra ιέμηο posee en los tratados aristotélicos que nos ocupan 

una variedad y riqueza semánticas que dependen del contexto en el que se encuentre (Halliwell, 1993).  
150 Racionero traduce ―vienen bien para la representación‖ (1990: 550). 
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 Esquilo primero llevó la cantidad de actores de uno a dos y redujo el coro y dispuso que el 

diálogo sea el principal. Y Sófocles [introdujo] tres [actores] y la escenografía. (Aristot, 

Poet.IV.1449a16-19) 

 

δεῖ δὲ ηνὺο κύζνπο ζπληζηάλαη θαὶ ηῆ ιέμεη ζπλαπεξγάδεζζαη ὅηη κάιηζηα πξὸ ὀκκάησλ 

ηηζέκελνλ: νὕησ γὰξ ἂλ ἐλαξγέζηαηα [ὁ] ὁξῶλ ὥζπεξ παξ᾽ αὐηνῖο γηγλόκελνο ηνῖο  

πξαηηνκέλνηο εὑξίζθνη ηὸ πξέπνλ θαὶ ἥθηζηα ἂλ ιαλζάλνη [ηὸ] ηὰ ὑπελαληία.(…) ὅζα δὲ 

δπλαηὸλ θαὶ ηνῖο ζρήκαζηλ ζπλαπεξγαδόκελνλ: πηζαλώηαηνη γὰξ ἀπὸ η῅ο αὐη῅ο θύζεσο νἱ 

ἐλ ηνῖο πάζεζίλ εἰζηλ θαὶ ρεηκαίλεη ὁ ρεηκαδόκελνο θαὶ ραιεπαίλεη ὁ ὀξγηδόκελνο 

ἀιεζηλώηαηα 

Es necesario componer las tramas y completarlas con la expresión lingüística colocándolas 

lo más que se pueda ante los ojos: de este modo, al verlas con más claridad, como si 

estuviera frente a los acontecimientos mismos, podrá encontrar lo que [es] adecuado y se le 

escaparán menos las contradicciones…En lo posible completando con los gestos pues, si 

[poseen] igualdad de condiciones, son más convincentes quienes más conmovidos están por 

las pasiones; perturba el que es perturbado e irrita el que más genuinamente se irrita. 

(Aristot, Poet. XVII.1455a23-32) 

 

ηὰ ζρήκαηα η῅ο ιέμεσο, ἅ ἐζηηλ εἰδέλαη η῅ο ὑπνθξηηηθ῅ο θαὶ ηνῦ ηὴλ ηνηαύηελ ἔρνληνο 

ἀξρηηεθηνληθήλ 

…las figuras de la expresión cuyo conocimiento es propio de la representación
151

 y del que 

posea semejante [saber] superior
152

. (Aristot, Poet. XIX. 1456b10) 

 

                                                
151 Cappelletti (1998: 22) traduce "que han de conocer el actor" y Dupont-Roc y Lallot (1980: 101) "de l ´art 

de l ´acteur". Halliwell, por su parte, traduce ―rhetorical delivery‖ (1987:53). Literalmente la palabra 
ὑπνθξηηηθ῅ο significa ―perteneciente a ὑπόθξηζηο‖ y ésta puede referir tanto a la práctica oratoria cuanto a 

teatral. Para los fines de nuestro trabajo consideramos pertinente conservar su referencia a la representación 

en su sentido amplio. 
152 Este saber superior refiere a las cuestiones relacionadas con la ιέμηο y a él se encuentran subordinadas 

otras especialidades. En Poet.XIX.1456a34-38 Aristóteles aclara que lo referido a la δηάλνηα es propio de la 

retórica: πεξὶ κὲλ νὖλ ηῶλ ἄιισλ εἰδῶλ εἴξεηαη, ινηπὸλ δὲ πεξὶ ιέμεσο θαὶ δηαλνίαο εἰπεῖλ. ηὰ κὲλ νὖλ πεξὶ 

ηὴλ δηάλνηαλ ἐλ ηνῖο πεξὶ ῥεηνξηθ῅ο θείζζσ: ηνῦην γὰξ ἴδηνλ κᾶιινλ ἐθείλεο η῅ο κεζόδνπ. Seguimos a Chichi 

(2009) en su argumentación respecto de que el saber cómo decir lo que hay que decir implica un saber de 

segundo grado y, por eso –como explicita el pasaje- se relaciona con la representación. Desarrollaremos esta 

cuestión en la sección 3.6 de esta tesis.  
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ἔζηηλ δὲ αὕηε κὲλ ἐλ ηῆ θσλῆ, πῶο αὐηῆ δεῖ ρξ῅ζζαη πξὸο ἕθαζηνλ πάζνο, νἷνλ πόηε 

κεγάιῃ θαὶ πόηε κηθξᾷ θαὶ κέζῃ, θαὶ πῶο ηνῖο ηόλνηο, νἷνλ ὀμείᾳ θαὶ βαξείᾳ θαὶ κέζῃ, θαὶ 

ῥπζκνῖο ηίζη πξὸο ἕθαζηα. ηξία γάξ ἐζηηλ πεξὶ ἃ ζθνπνῦζηλ: ηαῦηα δ᾽ ἐζηὶ κέγεζνο ἁξκνλία 

ῥπζκόο. ηὰ κὲλ νὖλ ἆζια ζρεδὸλ ἐθ ηῶλ ἀγώλσλ νὗηνη ιακβάλνπζηλ, θαὶ θαζάπεξ ἐθεῖ 

κεῖδνλ δύλαληαη λῦλ ηῶλ πνηεηῶλ νἱ ὑπνθξηηαί, θαὶ θαηὰ ηνὺο πνιηηηθνὺο ἀγῶλαο, δηὰ ηὴλ 

κνρζεξίαλ ηῶλ πνιηηῶλ. 

La [representación oratoria] consiste en la voz: en cómo debe ser usada para cada pasión, 

cuándo alta y cuándo baja y medida y cómo [deben ser] los tonos, es decir, agudos algunas 

veces, graves y medidos otras; y en qué ritmos [conviene] para cada caso. Pues, tres son, en 

efecto, las cosas que hay que considerar: estas son el tono, la armonía y el ritmo. Así es, 

poco más o menos, cómo los [oradores] ganan sus premios en los certámenes, e, igual que 

en éstos, los actores consiguen ahora más que los poetas, así también ocurre en los debates 

políticos
153

, debido a la corrupción de los ciudadanos… (Aristot, Rhet.  III.1.1403b27-35)  

 

πόηεξνλ δὲ βειηίσλ ἡ ἐπνπνηηθὴ κίκεζηο ἢ ἡ ηξαγηθή, δηαπνξήζεηελ ἄλ ηηο. εἰ γὰξ ἡ ἧηηνλ 

θνξηηθὴ βειηίσλ, ηνηαύηε δ᾽ ἡ πξὸο βειηίνπο ζεαηάο ἐζηηλ ἀεί, ιίαλ δ῅ινλ ὅηη ἡ ἅπαληα 

κηκνπκέλε θνξηηθή: ὡο γὰξ νὐθ αἰζζαλνκέλσλ ἂλ κὴ αὐηὸο πξνζζῆ, πνιιὴλ θίλεζηλ 

θηλνῦληαη, νἷνλ νἱ θαῦινη αὐιεηαὶ... ἡ κὲλ νὖλ ηξαγῳδία ηνηαύηε ἐζηίλ, ὡο θαὶ νἱ πξόηεξνλ 

ηνὺο ὑζηέξνπο αὐηῶλ ᾤνλην ὑπνθξηηάο· ὡο ιίαλ γὰξ ὑπεξβάιινληα πίζεθνλ ὁ Μπλλίζθνο 

ηὸλ Καιιηππίδελ ἐθάιεη, ηνηαύηε δὲ δόμα θαὶ πεξὶ Πηλδάξνπἦλ· ὡο δ' νὗηνη ἔρνπζη πξὸο 

αὐηνύο, ἡ ὅιεηέρλε πξὸο ηὴλ ἐπνπνηίαλ ἔρεη. Τὴλ κὲλ νὖλ πξὸο ζεαηὰο ἐπηεηθεῖο θαζηλ εἶλαη 

<νἳ> νὐδὲλ δένληαη ηῶλ ζρεκάησλ, ηὴλ δὲ ηξαγηθὴλ πξὸο θαύινπο· (...) εἶηα νὐδὲ θίλεζηο 

ἅπαζα ἀπνδνθηκαζηέα, εἴπεξ κεδ' ὄξρεζηο, ἀιι' ἡ θαύισλ, ὅπεξ θαὶ Καιιηππίδῃ ἐπεηηκᾶην 

θαὶ λῦλ ἄιινηο ὡο νὐθ ἐιεπζέξαο γπλαῖθαο κηκνπκέλσλ. 

Alguien podría preguntarse cuál de las dos es mejor, si la representación épica o la trágica. 

Si la mejor es la menos vulgar, y ésta se dirige siempre a los mejores espectadores, es 

evidente que la que imita toda clase de cosas es vulgar, como si [el auditorio] no entendiera 

a no ser que agreguen [algo] ellos mismos
154

, [los actores] gesticulan mucho
155

, cual los 

                                                
153 En esta oración seguimos hasta aquí la edición de Racionero (1990:482). 
154 En el original ἂλ κὴ αὐηὸο πξνζζῆ está en singular. Cappelletti repone ―el autor‖ (1998: 35), seguimos a 

Dupont-Roc y Lallot quienes traducen ―si on n ´en rajoute pas de son cru, les interprètes…‖ (1980: 137). 

Halliwell lo interpreta en el mismo sentido (1987: 63-64). 
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malos flautistas…La tragedia es, de hecho, tal como los actores anteriores juzgaban a sus 

propios antecesores, como Minísco llamaba a Calípides <<mono>> por traspasar un 

límite
156

 y lo mismo [se] opinaba sobre Píndaro; así como éstos se relacionan con aquéllos, 

todo el arte [trágico]se relaciona con la epopeya. Dicen, en efecto, que ésta es para 

espectadores capaces, que en nada necesitan de gestos, y que la tragedia [es] para 

[espectadores] vulgares…Luego, no todo movimiento debe ser rechazado, acaso tampoco la 

danza, sino el de los vulgares
157

lo que se  [le] censuraba a Calípides y ahora a otros, por 

representar a mujeres no libres. (Aristot, Poet.XXVI.1461b27-1462a10) 

 

δ῅ινλ δὲ ὅηη θαὶ ἐλ ηνῖο πξάγκαζηλ ἀπὸ ηῶλ αὐηῶλ ἰδεῶλ δεῖ ρξ῅ζζαη ὅηαλ ἢ ἐιεεηλὰ ἢ 

δεηλὰ ἢ κεγάια ἢ εἰθόηα δέῃ παξαζθεπάδεηλ: πιὴλ ηνζνῦηνλ δηαθέξεη, ὅηη ηὰ κὲλ δεῖ 

θαίλεζζαη ἄλεπ δηδαζθαιίαο, ηὰ δὲ ἐλ ηῷ ιόγῳ ὑπὸ ηνῦ ιέγνληνο παξαζθεπάδεζζαη θαὶ 

παξὰ ηὸλ ιόγνλ γίγλεζζαη. ηί γὰξ ἂλ εἴε ηνῦ ιέγνληνο ἔξγνλ, εἰ θαίλνηην ᾗ δένη θαὶ κὴ δηὰ 

ηὸλ ιόγνλ; 

Es evidente también que en las acciones es necesario utilizar las mismas formas, cuando 

resulte necesario presentarlas como dignas de piedad o de temor, como grandiosas o como 

verosímiles. Pero la diferencia consiste en esto, que en este caso es preciso mostrarlas sin 

explicación y en aquél provistas de las palabras de quien habla y por las palabras se generen 

[las emociones]. Pues ¿cuál sería la tarea del que habla si se mostrara lo debido sin la 

intervención palabra?
158

   (Aristot, Poet.XIX. 1456b2- 8)  

 

Escenografía 

 

                                                                                                                                               
155 Seguimos a Dupont-Roc y Lallot quienes traducen ―gesticulent‖ (1980: 137) porque consideramos que 

resulta más claro para los fines de nuestro trabajo. Cappelletti, por su parte, traduce ―se mueven [los actores] 

con toda clase de movimientos‖ (1998: 35). 
156 Para la traducción de ―ὡο ιίαλ ὑπεξβάιινληα‖ seguimos a Csapo (2002: 128-129). El autor asegura que 
dicha expresión ha sido malinterpretada en el sentido de exageración y que, a partir de ella, la crítica aseguró 

que Aristóteles condenaba la gestualidad del actor en general. Según Csapo, refiere a la imitación de acciones 

que no deberían imitarse -los gestos de las mujeres ordinarias- y al hecho de que los actores representaban a 

los héroes trágicos actuando con ellas. Pondremos en juego esta argumentación y profundizaremos el análisis 

cuando abordemos la gestualidad del actor. Asimismo, el LSJ (1996) refiere a dicho significado dentro de los 

sentidos metafóricos del verbo ὑπεξβάιισ (hyperbállo ). 
157 Interpretamos el adjetivo θαύισλ referido a la representación de lo vulgar (por ejemplo, las mujeres no 

dignas) y no a los actores. De esta última manera lo interpretan Cappelletti (1998: 35), Halliwell (1987:64) y 

Dupont-Roc y Lallot (1980: 137). Fyfe (1932) traduce ―of inferior people‖.  
158 Para este pasaje seguimos en su mayoría la traducción de Cappelletti (1998: 22). 
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ἡ δὲ ὄςηο ςπραγσγηθὸλ κέλ, ἀηερλόηαηνλ δὲ θαὶ ἥθηζηα νἰθεῖνλ η῅ο πνηεηηθ῅ο∙ ἡ γὰξ η῅ο 

ηξαγῳδίαο δύλακηο θαὶ ἄλεπ ἀγῶλνο θαὶ ὑπνθξηηῶλ ἔζηηλ, ἔηη δὲ θπξησηέξα πεξὶ ηὴλ 

ἀπεξγαζίαλ ηῶλ ὄςεσλ ἡ ηνῦ ζθεπνπνηνῦ ηέρλε η῅ο ηῶλ πνηεηῶλ ἐζηηλ. 

El espectáculo [es] atractivo pero no es resultado del arte [de la poética]. Pues la fuerza de 

la tragedia existe sin certamen y actores, además, sobre la realización de los espectáculos, 

el arte del escenógrafo tiene más dominio que el de los poetas…( Aristot, Poet.VI.1450b17-

22)  

 

ηξεῖο δὲ θαὶ ζθελνγξαθίαλ Σνθνθι῅ο. 

Y Sófocles [introdujo] tres [actores] y la escenografía. (Aristot, Poet.IV.1449a16-19) 

 

Música
159

 

 

θαὶ ἔηη νὐ κηθξὸλ κέξνο ηὴλ κνπζηθήλ [θαὶ ηὰο ὄςεηο], δη᾽ ἧο αἱ ἡδνλαὶ ζπλίζηαληαη 

ἐλαξγέζηαηα: εἶηα θαὶ ηὸ ἐλαξγὲο ἔρεη θαὶ ἐλ ηῆ ἀλαγλώζεη θαὶ ἐπὶ ηῶλ ἔξγσλ 

y, además, no es pequeña la parte que desempeña la música [y los espectáculos], a través de 

los cuales son producidos los placeres más vívidos, aun cuando la intensidad se da tanto en 

la lectura cuanto en la representación.
160

 (Aristot, Poet. XXVI.1462a14-17) 

 

d) Sobre el contexto de representación 

 

ἔζηηλ κὲλ νὖλ ηὸ θνβεξὸλ θαὶ ἐιεεηλὸλ ἐθ η῅ο ὄςεσο γίγλεζζαη, ἔζηηλ δὲ θαὶ ἐμ αὐη῅ο η῅ο 

ζπζηάζεσο ηῶλ πξαγκάησλ, ὅπεξ ἐζηὶ πξόηεξνλ θαὶ πνηεηνῦ ἀκείλνλνο. δεῖ γὰξ θαὶ ἄλεπ 

ηνῦ ὁξᾶλ νὕησ ζπλεζηάλαη ηὸλ κῦζνλ ὥζηε ηὸλ ἀθνύνληα ηὰ πξάγκαηα γηλόκελα θαὶ 

                                                
159 El Libro VIII de La Política de Aristóteles es rico en argumentaciones respecto de la música. Allí el 

filósofo la incluye como una de las cuatro disciplinas fundamentales de la educación del ciudadano. Ahora 

bien, dentro de dicha formación no es deseable cualquier tipo de música ni instrumento, solo los que 

contribuyen a la formación del carácter. La flauta, propia del teatro, es caracterizada como orgiástica ya que 

apunta más a la purificación que a la educación (Pol. VIII.6.1441a22-24). 
160 Traducimos ηῶλ ἔξγσλ como representación. La palabra posee muchos significados (trabajo, acción, obra, 

ocupación, entre otros). Según el diccionario Liddell and Scott (1996: s.v.) en genitivo significa ―his business, 

his proper work‖ y según el Bailly (1990: s.v.) ―chose, affaire, acte, événement‖. Cappelletti traduce de la 

misma manera (1998:35), Dupont-Roc y Lallot (1980:136) traducen ―sc cne‖ y Halliwell (1987: 64) 

―performance‖.  
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θξίηηεηλ θαὶ ἐιεεῖλ ἐθ ηῶλ ζπκβαηλόλησλ (…) ηὸ δὲ δηὰ η῅ο ὄςεσο ηνῦην παξαζθεπάδεηλ 

ἀηερλόηεξνλ θαὶ ρνξεγίαο δεόκελόλ ἐζηηλ. 

Es posible que el temor y la compasión surjan del espectáculo, pero también de la propia 

composición de las acciones, lo cual es anterior y de un mejor poeta. Es necesario, pues, 

que la fábula esté ordenada de tal manera que sin ver, quien escucha las acciones, 

experimente temor por lo sucedido…Provocar esto a través del espectáculo es menos 

artístico y necesita de ayuda exterior. (Aristot, Poet. XIV.1453b1-10) 

 

ὡο γὰξ νὐθ αἰζζαλνκέλσλ ἂλ κὴ αὐηὸο πξνζζῆ, πνιιὴλ θίλεζηλ θηλνῦληαη, νἷνλ νἱ θαῦινη 

αὐιεηαὶ... ἡ κὲλ νὖλ ηξαγῳδία ηνηαύηε ἐζηίλ, ὡο θαὶ νἱ πξόηεξνλ ηνὺο ὑζηέξνπο αὐηῶλ 

ᾤνλην ὑπνθξηηάο· ὡο ιίαλ γὰξ ὑπεξβάιινληα πίζεθνλ ὁ Μπλλίζθνο ηὸλ Καιιηππίδελ 

ἐθάιεη, ηνηαύηε δὲ δόμα θαὶ πεξὶ Πηλδάξνπἦλ· ὡο δ' νὗηνη ἔρνπζη πξὸο αὐηνύο, ἡ ὅιεηέρλε 

πξὸο ηὴλ ἐπνπνηίαλ ἔρεη. Τὴλ κὲλ νὖλ πξὸο ζεαηὰο ἐπηεηθεῖο θαζηλ εἶλαη <νἳ> νὐδὲλ δένληαη 

ηῶλ ζρεκάησλ, ηὴλ δὲ ηξαγηθὴλ πξὸο θαύινπο· (...) εἶηα νὐδὲ θίλεζηο ἅπαζα 

ἀπνδνθηκαζηέα, εἴπεξ κεδ' ὄξρεζηο, ἀιι' ἡ θαύισλ, ὅπεξ θαὶ Καιιηππίδῃ ἐπεηηκᾶην θαὶ 

λῦλ ἄιινηο ὡο νὐθ ἐιεπζέξαο γπλαῖθαο κηκνπκέλσλ. 

Alguien podría preguntarse cuál de las dos es mejor, si la representación épica o la trágica. 

Si la mejor es la menos vulgar, y ésta se dirige siempre a los mejores espectadores, es 

evidente que la que imita toda clase de cosas es vulgar, como si [el auditorio] no entendiera 

a no ser que agreguen [algo] ellos mismos, [los actores] gesticulan mucho, cual los malos 

flautistas…La tragedia es, de hecho, tal como los actores anteriores juzgaban a sus propios 

antecesores, como Minísco llamaba a Calípides <<mono>> por traspasar un límite y lo 

mismo [se] opinaba sobre Píndaro; así como éstos se relacionan con aquéllos, todo el arte 

[trágico]se relaciona con la epopeya. Dicen, en efecto, que ésta es para espectadores 

capaces, que en nada necesitan de gestos, y que la tragedia [es] para [espectadores] 

vulgares…Luego, no todo movimiento debe ser rechazado, acaso tampoco la danza, sino el 

de los vulgares lo que se [le] censuraba a Calípides y ahora a otros, por representar a 

mujeres no libres. (Aristot, Poet.XXVI.1461b27-1462a10)  

 

ἔζηηλ δὲ αὕηε κὲλ ἐλ ηῆ θσλῆ, πῶο αὐηῆ δεῖ ρξ῅ζζαη πξὸο ἕθαζηνλ πάζνο, νἷνλ πόηε 

κεγάιῃ θαὶ πόηε κηθξᾷ θαὶ κέζῃ, θαὶ πῶο ηνῖο ηόλνηο, νἷνλ ὀμείᾳ θαὶ βαξείᾳ θαὶ κέζῃ, θαὶ 
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ῥπζκνῖο ηίζη πξὸο ἕθαζηα. ηξία γάξ ἐζηηλ πεξὶ ἃ ζθνπνῦζηλ: ηαῦηα δ᾽ ἐζηὶ κέγεζνο ἁξκνλία 

ῥπζκόο. ηὰ κὲλ νὖλ ἆζια ζρεδὸλ ἐθ ηῶλ ἀγώλσλ νὗηνη ιακβάλνπζηλ, θαὶ θαζάπεξ ἐθεῖ 

κεῖδνλ δύλαληαη λῦλ ηῶλ πνηεηῶλ νἱ ὑπνθξηηαί, θαὶ θαηὰ ηνὺο πνιηηηθνὺο ἀγῶλαο, δηὰ ηὴλ 

κνρζεξίαλ ηῶλ πνιηηῶλ. 

La [representación oratoria] consiste en la voz: en cómo debe ser usada para cada pasión, 

cuándo alta y cuándo baja y medida y cómo [deben ser] los tonos, es decir, agudos algunas 

veces, graves y medidos otras; y en qué ritmos [conviene] para cada caso. Pues, tres son, en 

efecto, las cosas que hay que considerar: estas son el tono, la armonía y el ritmo. Así es, 

poco más o menos, cómo los [oradores] ganan sus premios en los certámenes, e, igual que 

en ésos, los actores consiguen ahora más que los poetas, así también ocurre en los debates 

políticos
161

, debido a la corrupción de los ciudadanos… (Aristot, Rhet.  III.1.1403b27-35) 

 

Espectadores 

 

Δεπηέξα… ἡ δηπι῅λ ηε ηὴλ ζύζηαζηλ ἔρνπζα θαζάπεξ ἡ ὆δύζζεηα θαὶ ηειεπηῶζα ἐμ 

ἐλαληίαο ηνῖο βειηίνζη θαὶ ρείξνζηλ. δνθεῖ δὲ εἶλαη πξώηε δηὰ ηὴλ ηῶλ ζεάηξσλ ἀζζέλεηαλ: 

ἀθνινπζνῦζη γὰξ νἱ πνηεηαὶ θαη᾽ εὐρὴλ πνηνῦληεο ηνῖο ζεαηαῖο. 

Segundo…la que tiene una composición doble, como la Odisea, y concluye de manera 

opuesta para los mejores y para los peores. Pero se la considera primera
162

 a causa de la 

debilidad de los espectadores pues los poetas siguen en sus creaciones el gusto
163

 del 

auditorio. (Aristot, Poet. XIII.1453a30-35) 

 

ζεκεῖνλ δὲ ηνύηνπ ὃ ἐπεηηκᾶην Καξθίλῳ. ὁ γὰξ Ἀκθηάξανοἐμ ἱεξνῦ ἀλῄεη, ὃ κὴ ὁξῶληα 

ἐιάλζαλελ, ἐπὶ δὲ η῅ο ζθελ῅ο ἐμέπεζελ δπζρεξαλάλησλ ηνῦην ηῶλ ζεαηῶλ. 

Prueba de ello es lo que se le censuraba a Cárcino. Pues, Anfiarao salía de un templo, lo 

que/ lo cual [el poeta] no lo vió y [le] pasó inadvertido, pero en la escena falló porque a los 

espectadores esto les resultó molesto.  (Aristot, Poet. XVII. 1455a27-29) 

 

                                                
161 En esta oración seguimos hasta aquí la edición de Racionero (1990:482). 
162 En términos de superioridad.  
163 Seguimos a Cappelletti (1998:15). 
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Τὴλ κὲλ νὖλ πξὸο ζεαηὰο ἐπηεηθεῖο θαζηλ εἶλαη <νἳ> νὐδὲλ δένληαη ηῶλ ζρεκάησλ, ηὴλ δὲ 

ηξαγηθὴλ πξὸο θαύινπο·  

Dicen, en efecto, que ésta es para espectadores capaces
164

, que en nada necesitan de gestos, 

y que la tragedia [es] para [espectadores] vulgares…( Aristot, Poet. XXVI. 1462a1-4) 

 

e) Sobre tragedias conocidas 

 

ὁ κεηαμὺ ἄξα ηνύησλ ινηπόο. ἔζηη δὲ ηνηνῦηνο ὁ κήηε ἀξεηῆ δηαθέξσλ θαὶ δηθαηνζύλῃ κήηε 

δηὰ θαθίαλ θαὶ κνρζεξίαλ κεηαβάιισλ εἰο ηὴλ δπζηπρίαλ ἀιιὰ δη᾽ ἁκαξηίαλ ηηλά, ηῶλ ἐλ 

κεγάιῃ δόμῃ ὄλησλ θαὶ εὐηπρίᾳ, νἷνλ Οἰδίπνπο θαὶ Θπέζηεο θαὶ νἱ ἐθ ηῶλ ηνηνύησλ γελῶλ 

ἐπηθαλεῖο ἄλδξεο. 

Resta, pues, el que está en el medio entre
165

 estos. Tal es el que no se distingue en virtud ni 

justicia y no cambia [de fortuna] a través de maldad o perversidad sino a través de algún 

error propio de los que gozan
166

 de gran fama y fortuna, como Edipo y Tiestes y los 

hombres remarcables de tales familias. (Aristot.Poet.XIII.1453a6-11) 

 

ἡ κὲλ νὖλ θαηὰ ηὴλ ηέρλελ θαιιίζηε ηξαγῳδία ἐθ ηαύηεο η῅ο ζπζηάζεώο ἐζηη. δηὸ θαὶ νἱ 

Εὐξηπίδῃ ἐγθαινῦληεο ηὸ αὐηὸ ἁκαξηάλνπζηλ ὅηη ηνῦην δξᾷ ἐλ ηαῖο ηξαγῳδίαηο θαὶ αἱ 

πνιιαὶ αὐηνῦ εἰο δπζηπρίαλ ηειεπηῶζηλ. ηνῦην γάξ ἐζηηλ ὥζπεξ εἴξεηαη ὀξζόλ: ζεκεῖνλ δὲ 

κέγηζηνλ: ἐπὶ γὰξ ηῶλ ζθελῶλ θαὶ ηῶλ ἀγώλσλ ηξαγηθώηαηαη αἱ ηνηαῦηαη θαίλνληαη, ἂλ 

θαηνξζσζῶζηλ, θαὶ ὁ Εὐξηπίδεο, εἰ θαὶ ηὰ ἄιια κὴ εὖ νἰθνλνκεῖ, ἀιιὰ ηξαγηθώηαηόο γε ηῶλ 

πνηεηῶλ θαίλεηαη.  

Ciertamente, la tragedia más bella, según el arte, tiene esta composición. Se equivocan, por 

lo tanto, los que critican a Eurípides 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 están bien dirigidas aparecen como las más 

trágicas y Eurípides, aunque no es bueno en la organización de otros elementos parece el 

más trágico de los poetas. (Aristot.Poet.XIII.1453a23-30) 

 

                                                
164 Seguimos a Cappelletti (1998: 33). 
165 Seguimos la acepción que anota el Liddell y Scott (1996: s.v.) para κεηαμὺ como preposición de genitivo. 
166 Seguimos, aquí, la traducción de Cappelletti (1998: 14). 
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ἔζηη κὲλ γὰξ νὕησ γίλεζζαη ηὴλ πξᾶμηλ, ὥζπεξ νἱ παιαηνὶ ἐπνίνπλ εἰδόηαο θαὶ 

γηγλώζθνληαο, θαζάπεξ θαὶ Εὐξηπίδεο ἐπνίεζελ ἀπνθηείλνπζαλ ηνὺο παῖδαο ηὴλ Μήδεηαλ: 

ἔζηηλ δὲ πξᾶμαη κέλ, ἀγλννῦληαο δὲ πξᾶμαη ηὸ δεηλόλ, εἶζ᾽ ὕζηεξνλ ἀλαγλσξίζαη ηὴλ 

θηιίαλ, ὥζπεξ ὁ Σνθνθιένπο Οἰδίπνπο…ἔηη δὲ ηξίηνλ παξὰ ηαῦηα ηὸ κέιινληα πνηεῖλ ηη 

ηῶλ ἀλεθέζησλ δη᾽ ἄγλνηαλ ἀλαγλσξίζαη πξὶλ πνη῅ζαη. θαὶ παξὰ ηαῦηα νὐθ ἔζηηλ ἄιισο. ἢ 

γὰξ πξᾶμαη ἀλάγθε ἢ κὴ θαὶ εἰδόηαο ἢ κὴ εἰδόηαο. ηνύησλ δὲ ηὸ κὲλ γηλώζθνληα κειι῅ζαη 

θαὶ κὴ πξᾶμαη ρείξηζηνλ: ηό ηε γὰξ κηαξὸλ ἔρεη, θαὶ νὐ ηξαγηθόλ: ἀπαζὲο γάξ. δηόπεξ νὐδεὶο 

πνηεῖ ὁκνίσο, εἰ κὴ ὀιηγάθηο, νἷνλ ἐλ Ἀληηγόλῃ ηὸλ Κξένληα ὁ Αἵκσλ. ηὸ δὲ πξᾶμαη 

δεύηεξνλ. βέιηηνλ δὲ ηὸ ἀγλννῦληα κὲλ πξᾶμαη, πξάμαληα δὲ ἀλαγλσξίζαη: ηό ηε γὰξ 

κηαξὸλ νὐ πξόζεζηηλ θαὶ ἡ ἀλαγλώξηζηο ἐθπιεθηηθόλ. θξάηηζηνλ δὲ ηὸ ηειεπηαῖνλ, ιέγσ δὲ 

νἷνλ ἐλ ηῷ Κξεζθόληῃ ἡ Μεξόπε κέιιεη ηὸλ πἱὸλ ἀπνθηείλεηλ, ἀπνθηείλεη δὲ νὔ, ἀιι᾽ 

ἀλεγλώξηζε, θαὶ ἐλ ηῆ Ἰθηγελείᾳ ἡ ἀδειθὴ ηὸλ ἀδειθόλ, θαὶ ἐλ ηῆ Ἕιιῃ ὁ πἱὸο ηὴλ κεηέξα 

ἐθδηδόλαη κέιισλ ἀλεγλώξηζελ. 

Es posible que la acción se desarrolle según la manera de los antiguos que hacían [a los 

personajes] concientes y conocedores [de los hechos] como, en efecto, Eurípides hizo a 

Medea asesinando a los hijos. Es posible, también, que actúen pero sin saber que realizan 

algo terrible y después reconozcan el vínculo, como el Edipo de Sófocles…Hay, todavía, 

además de éstas, una tercera [opción], intentar hacer algo irremediable por ignorancia y 

darse cuenta antes de actuar. Aparte de esto no hay otra manera
167, 

pues, necesariamente se 

actúa o no y se sabe o no se sabe. De todas, la peor es intentar [algo] a conciencia y no 

realizarlo. Esto resulta
168

 repugnante
169

 y no trágico, pues, no se padece. Por lo tanto, nadie 

obra de ese modo excepto en pocas ocasiones, como Creón y Hemón en Antígona. Después 

viene el actuar. Mejor es actuar sin saber y enterarse después de haberlo hecho. Pues, no 

hay nada repugnante y el reconocimiento resulta consternante. Lo óptimo es lo último 

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 está a 

punto de entregar a la madre. (Aristot.Poet XIV.1453b27-1454a9) 

                                                
167 Seguimos a Fyfe (1932). Cappelletti traduce ―Aparte de estas [situaciones] no hay otras…‖  (1998:16). 

  
168 Seguimos a Cappelletti (1998:16).  
169 El Bailly (2000: s.v.) anota esta acepción entre, todos los significados de κηαξόο, para Poet. XIII y nosotros 

lo extendemos, también, para este capítulo. Cappelletti, por su parte, lo traduce como ―desdoroso‖ (1998:16), 

Dupont-Roc y Lallot, por su parte, ―répulsion‖ (1980: 83).  
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θαλεξὸλ νὖλ ὅηη θαὶ ηὰο ιύζεηο ηῶλ κύζσλ ἐμ αὐηνῦ δεῖ ηνῦ κύζνπ ζπκβαίλεηλ, θαὶ κὴ 

ὥζπεξ ἐλ ηῆ Μεδείᾳ ἀπὸ κεραλ῅ο θαὶ ἐλ ηῆ Ἰιηάδη ηὰ πεξὶ ηὸλ ἀπόπινπλ. ἀιιὰ κεραλῆ 

ρξεζηένλ ἐπὶ ηὰ ἔμσ ηνῦ δξάκαηνο, ἢ ὅζα πξὸ ηνῦ γέγνλελ ἃ νὐρ νἷόλ ηε ἄλζξσπνλ εἰδέλαη, 

ἢ ὅζα ὕζηεξνλ, ἃ δεῖηαη πξναγνξεύζεσο θαὶ ἀγγειίαο: ἅπαληα γὰξ ἀπνδίδνκελ ηνῖο ζενῖο 

ὁξᾶλ. ἄινγνλ δὲ κεδὲλ εἶλαη ἐλ ηνῖο πξάγκαζηλ, εἰ δὲ κή, ἔμσ η῅ο ηξαγῳδίαο, νἷνλ ηὸ ἐλ ηῷ 

Οἰδίπνδη ηῷ Σνθνθιένπο. 

Es evidente, de hecho, que los desenlaces de las tramas deben ser resultado de la trama 

misma y no, como en Medea, de un dispositivo escénico
170

 o en la Ilíada que éste
171

 [se 

desarrolla] por el mar. Sino que el dispositivo escénico debe usarse para lo que está afuera 

del drama, ya sea [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 

así
172

,[debe estar] fuera de la tragedia como en Edipo de Sófocles.  

(Aristot.Poet.XV.1454a38-1454b7) 

 

f) Sobre la representación oratoria 

 

ἀλάγθε ηνὺο ζπλαπεξγαδνκέλνπο ζρήκαζη θαὶ θσλαῖο θαὶ ἐζζ῅ζη θαὶ ὅισο ὑπνθξίζεη 

ἐιεεηλνηέξνπο εἶλαη （ἐγγὺο γὰξ πνηνῦζη θαίλεζζαη ηὸ θαθόλ, πξὸ ὀκκάησλ πνηνῦληεο ἢ ὡο 

κέιινληα ἢ ὡο γεγνλόηα: 

…es necesario que los que complementan [el efecto de sus descripciones] con gestos, 

tonos, vestimentas y, en general, con representación conmuevan más, pues hacen que el 

mal aparezca cerca poniéndolo frente a los ojos ya sea como a punto de suceder o como ya 

pasado. (Aristot, Rhet. II.8.1386a31-35) 

 

                                                
170 Literalmente κεραλή significa ―instrumento, máquina para levantar peso‖ pero dentro del ámbito del teatro 

es ―máquina 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 traducción que, aquí, Aristóteles se está 

refiriendo al ámbito espectacular. Si bien ―tramoya‖ refiere, también, al ámbito del espectáculo, ―dispositivo 

escénico‖ es más apropiado y una noción propia de los estudios teatrales.  
171 El desenlace. 
172 Seguimos a Cappelletti (1998: 18). Fyfe (1932) traduce de la misma manera.  
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ηξίηνλ δὲ ηνύησλ ὃ δύλακηλ κὲλ ἔρεη κεγίζηελ, νὔπσ δ᾽ ἐπηθερείξεηαη, ηὰ πεξὶ ηὴλ 

ὑπόθξηζηλ. θαὶ γὰξ εἰο ηὴλ ηξαγηθὴλ θαὶ ῥαςῳδίαλ ὀςὲ παξ῅ιζελ: ὑπεθξίλνλην γὰξ αὐηνὶ 

ηὰο ηξαγῳδίαο νἱ πνηεηαὶ ηὸ πξῶηνλ. δ῅ινλ νὖλ ὅηη θαὶ πεξὶ ηὴλ ῥεηνξηθήλ ἐζηη ηὸ ηνηνῦηνλ 

ὥζπεξ θαὶ πεξὶ ηὴλ πνηεηηθήλ, ὅπεξ ἕηεξνί ηέ ηηλεο ἐπξαγκαηεύζεζαλ θαὶ Γιαύθσλ ὁ 

Τήηνο. 

…y, en tercer lugar, lo que tiene la mayor fuerza
173

 pero no ha sido tratada aún, lo 

concerniente a la representación. De hecho, ésta se ha desarrollado tarde en la tragedia y en 

la recitación épica ya que, primero, eran los poetas quienes representaban las tragedias. 

Pero, ciertamente, es evidente que también en la retórica se da esto, igual que en la poética, 

como han tratado ya algunos y, entre ellos, Glaucón de Teos.‖ (Aristot, Rhet.III.1.1403b22-

28) 

 

ἔζηηλ δὲ αὕηε κὲλ ἐλ ηῆ θσλῆ, πῶο αὐηῆ δεῖ ρξ῅ζζαη πξὸο ἕθαζηνλ πάζνο, νἷνλ πόηε 

κεγάιῃ θαὶ πόηε κηθξᾷ θαὶ κέζῃ, θαὶ πῶο ηνῖο ηόλνηο, νἷνλ ὀμείᾳ θαὶ βαξείᾳ θαὶ κέζῃ, θαὶ 

ῥπζκνῖο ηίζη πξὸο ἕθαζηα. ηξία γάξ ἐζηηλ πεξὶ ἃ ζθνπνῦζηλ: ηαῦηα δ᾽ ἐζηὶ κέγεζνο ἁξκνλία 

ῥπζκόο. ηὰ κὲλ νὖλ ἆζια ζρεδὸλ ἐθ ηῶλ ἀγώλσλ νὗηνη ιακβάλνπζηλ, θαὶ θαζάπεξ ἐθεῖ 

κεῖδνλ δύλαληαη λῦλ ηῶλ πνηεηῶλ νἱ ὑπνθξηηαί, θαὶ θαηὰ ηνὺο πνιηηηθνὺο ἀγῶλαο, δηὰ ηὴλ 

κνρζεξίαλ ηῶλ πνιηηῶλ. 

La [representación oratoria] consiste en la voz: en cómo debe ser usada para cada pasión, 

cuándo alta y cuándo baja y medida y cómo [deben ser] los tonos, es decir, agudos algunas 

veces, graves y medidos otras; y en qué ritmos [conviene] para cada caso. Pues, tres son, en 

efecto, las cosas que hay que considerar: estas son el tono, la armonía y el ritmo. Así es, 

poco más o menos, cómo los [oradores] ganan sus premios en los certámenes, e, igual que 

en ésos, los actores consiguen ahora más que los poetas, así también ocurre en los debates 

políticos
174

, debido a la corrupción de los ciudadanos…  (Aristot, Rhet.  III.1.1403b27-35) 

 

ἐθείλε κὲλ νὖλ ὅηαλ ἔιζῃ ηαὐηὸ πνηήζεη ηῆ ὑπνθξηηηθῆ, ἐγθερεηξήθαζηλ δὲ ἐπ᾽ ὀιίγνλ πεξὶ 

αὐη῅ο εἰπεῖλ ηηλέο, νἷνλ Θξαζύκαρνο ἐλ ηνῖο ἖ιένηο: θαὶ ἔζηηλ θύζεσο ηὸ ὑπνθξηηηθὸλ 

εἶλαη, θαὶ ἀηερλόηεξνλ, πεξὶ δὲ ηὴλ ιέμηλ ἔληερλνλ. δηὸ θαὶ ηνῖο ηνῦην δπλακέλνηο γίλεηαη 

                                                
173 Seguimos a Cope (1877).  
174 En esta oración seguimos hasta aquí la edición de Racionero (1990:482). 
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πάιηλ ἆζια, θαζάπεξ θαὶ ηνῖο θαηὰ ηὴλ ὑπόθξηζηλ ῥήηνξζηλ: νἱ γὰξ γξαθόκελνη ιόγνη 

κεῖδνλ ἰζρύνπζη δηὰ ηὴλ ιέμηλ ἢ δηὰ ηὴλ δηάλνηαλ.  

Pero, ciertamente, en los casos que aquella [la representación oratoria] se aplica
175

, produce 

los mismos efectos que la representación teatral y, por otro parte, algunos de hecho ya han 

intentado en cierta medida tratar
176

 [el tema] como Trasímaco en sus Conmiseraciones. 

Además, la representación teatral es un don de la naturaleza y menos propio del arte 

mientras que respecto de la expresión es propio del arte. Y por ello los que tienen esa 

habilitad obtienen premios en su turno, como también los oradores respecto de la 

representación. Pues, los discursos escritos poseen más fuerza por la expresión que por su 

contenido intelectual
177

. (Aristot, Rhet.III. 1.1404a12-19)  

 

ηὸ δὲ πξέπνλ ἕμεη ἡ ιέμηο, ἐὰλ ᾖ παζεηηθή ηε θαὶ ἠζηθὴ θαὶ ηνῖο ὑπνθεηκέλνηο πξάγκαζηλ 

ἀλάινγνλ. 

La expresión será adecuada si expresa las pasiones y los caracteres y mantiene analogía con 

los asuntos.  (Aristot, Rhet.III.7. 1408a10-12) 

 

δεῖ δὲ κὴ ιειεζέλαη ὅηη ἄιιε ἑθάζηῳ γέλεη ἁξκόηηεη ιέμηο. νὐ γὰξ ἡ αὐηὴ γξαθηθὴ θαὶ 

ἀγσληζηηθή, νὐδὲ δεκεγνξηθὴ θαὶ δηθαληθή. ἄκθσ δὲ ἀλάγθε εἰδέλαη: ηὸ κὲλ γάξ ἐζηηλ 

ἑιιελίδεηλ ἐπίζηαζζαη, ηὸ δὲ κὴ ἀλαγθάδεζζαη θαηαζησπᾶλ ἄλ ηη βνύιεηαη κεηαδνῦλαη ηνῖο 

ἄιινηο, ὅπεξ πάζρνπζηλ νἱ κὴ ἐπηζηάκελνη γξάθεηλ. ἔζηη δὲ ιέμηο γξαθηθὴ κὲλ ἡ 

ἀθξηβεζηάηε, ἀγσληζηηθὴ δὲ ἡ ὑπνθξηηηθσηάηε (ηαύηεο δὲ δύν εἴδε: ἡ κὲλ γὰξ ἠζηθὴ ἡ δὲ 

παζεηηθή） 

Conviene no olvidar que a cada género se ajusta una expresión diferente. Porque no es lo 

mismo [la expresión] escrita que la agonística, ni el discurso deliberativo que el judicial. 

Pero es necesario conocer ambas: una requiere saber expresarse correctamente en griego, 

mientras que en la otra no está obligado a callar cada vez que quiera comunicar algo a los 

demás, lo cual les sucede a los que no saben escribir. La expresión escrita es la más precisa 

mientras que la agonística la que más se relaciona con la representación teatral (y de ésta 

                                                
175 Traducimos ―se aplica‖ siguiendo a Racionero (1990: 483).  
176 Seguimos en la traducción de ―algunos de hecho ya han intentado en cierta medida tratar‖ a Cope (1877).  
177 Traducimos ηὴλ δηάλνηαλ siguiendo a Cope (1877) porque consideramos que resulta más claro que la 

traducción más convencional como ―inteligencia‖, opción que elije Racionero (1990: 483). Aquí Aristóteles 

se está refiriendo a ―lo que se dice‖ (δηάλνηα) frente a ―cómo de lo dice‖ (ιέμηο). 
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hay dos formas: la que expresa el carácter y la que expresa las pasiones). (Aristot, 

Rhet.III.12.1413b2-11) 

 

αἴηηνλ δ᾽ ὅηη ἐλ ηῷ ἀγῶλη ἁξκόηηεη ηὰ ὑπνθξηηηθά: δηὸ θαὶ ἀθῃξεκέλεο η῅ο ὑπνθξίζεσο νὐ 

πνηνῦληα ηὸ αὑηῶλ ἔξγνλ θαίλεηαη εὐήζε, νἷνλ ηά ηε ἀζύλδεηα θαὶ ηὸ πνιιάθηο  

ηὸ αὐηὸ εἰπεῖλ ἐλ ηῆ γξαθηθῆ ὀξζῶο ἀπνδνθηκάδεηαη, ἐλ δὲ ἀγσληζηηθῆ νὔ, θαὶ νἱ ῥήηνξεο 

ρξῶληαη: ἔζηη γὰξ ὑπνθξηηηθή. 

La causa es que en los debates son ajustadas las maneras propias de la representación 

teatral por lo tanto [los discursos] privados de la representación, al no realizar su tarea 

específica, se manifiestan insulsos. Así, la falta de conjunciones y decir muchas veces lo 

mismo se rechazan directamente en [la expresión] escrita pero no en la de los debates y los 

oradores las emplean pues son propias de la representación.  (Aristot, Rhet. III.12.1413b17-

24) 

 

θαὶ ηὰ ἀζύλδεηα ὡζαύησο: ―ἦιζνλ, ἀπήληεζα, ἐδεόκελ:‖ ἀλάγθε γὰξ ὑπνθξίλεζζαη θαὶ κὴ 

ὡο ἓλ ιέγνληα ηῷ αὐηῷ ἤζεη θαὶ ηόλῳ εἰπεῖλ 

Y de igual manera [sucede] con la falta de conjunciones <<Llegué,  encontré, rogué>>
178

: 

Es necesario representar y no decirlo con  un mismo carácter y tono como si únicamente se 

tratase de una frase. (Aristot, Rhet.III.12.1413b29-32) 

 

ιέγσ δὲ νἷνλ ἐὰλ ηὰ ὀλόκαηα ζθιεξὰ ᾖ, κὴ θαὶ ηῆ θσλῆ θαὶ ηῷ πξνζώπῳ θαὶ ηνῖο 

ἁξκόηηνπζηλ: εἰ δὲ κή, θαλεξὸλ γίλεηαη ἕθαζηνλ ὅ ἐζηηλ. ἐὰλ δὲ ηὸ κὲλ ηὸ δὲ κή, ιαλζάλεη 

πνηῶλ ηὸ αὐηό. ἐὰλ νὖλ ηὰ καιαθὰ ζθιεξῶο θαὶ ηὰ ζθιεξὰ καιαθῶο ιέγεηαη, πηζαλὸλ 

γίγλεηαη. 

Quiero decir que si, por ejemplo, las palabras son duras, no es ajustado que la voz y el 

rostro lo 
179

sean también, sino se hace evidente lo que cada uno es. Pero si unas veces se 

hace de una manera y otras no, no se nota aunque sea lo mismo. Ciertamente, si se dice 

                                                
178 Seguimos a Cope (1877) quien traduce ―I came, I met, I implored‖. Además, el estudioso aclara está 

suponiendo la falta de interés en distinguir en este caso el aoristo del imperfecto.  
179 Seguimos para la traducción de ἠζηθῶο a Liddell and Scott el que anota que, en Aristóteles, significa 

―shewing moral character, expressive thereof‖ (1996: s.v.). 
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duramente lo que es suave o suavemente lo duro, no resulta persuasivo.  (Aristot, Rhet.III. 

7.2.1408b6-8)  

 

παζεηηθὴ δέ, ἐὰλ κὲλ ᾖ ὕβξηο, ὀξγηδνκέλνπ ιέμηο, ἐὰλ δὲ ἀζεβ῅ θαὶ αἰζρξά, δπζρεξαίλνληνο 

θαὶ εὐιαβνπκέλνπ θαὶ ιέγεηλ, ἐὰλ δὲ ἐπαηλεηά, ἀγακέλσο, ἐὰλ δὲ ἐιεεηλά, ηαπεηλῶο, θαὶ ἐπὶ 

ηῶλ ἄιισλ δὲ ὁκνίσο. 

…es expresiva de las pasiones si es desmedida la expresión propia del que se encoleriza, y 

si  [es] impía y avergonzada el habla del indignado y reverente; si en caso de algo loable 

[es] elogiosa; y si [se trata] de algo piadoso [se expresa] humildemente. Y así, igualmente, 

en los otros casos.  (Aristot, Rhet.III.7.1.1408a17-19) 

 

θαὶ ἠζηθὴ δὲ αὕηε ἡ ἐθ ηῶλ ζεκείσλ δεῖμηο, ὅηε ἀθνινπζεῖ ἡ ἁξκόηηνπζα ἑθάζηῳ γέλεη θαὶ 

ἕμεη…ἐὰλ νὖλ θαὶ ηὰ ὀλόκαηα νἰθεῖα ιέγῃ ηῆ ἕμεη, πνηήζεη ηὸ ἦζνο: νὐ γὰξ ηαὐηὰ νὐδ᾽ 

ὡζαύησο ἀγξνῖθνο ἂλ θαὶ πεπαηδεπκέλνο εἴπεηελ 

…esta demostración a través de signos es también expresiva
180

 del carácter, cuando le sigue 

[una expresión] acorde a cada clase y modo de ser
181

…De hecho, si se dicen palabras 

apropiadas al modo de ser, se representará
182

 el carácter, pues no suelen hablar de la misma 

manera el rústico
183

 y el educado. (Aristot.Rhet.III.7.1.1408a26-34) 

 

ἔρνληα κὲλ νὖλ ἀπνδείμεηο θαὶ ἠζηθῶο ιεθηένλ θαὶ πνδεηθηηθῶο, ἐὰλ δὲ κὴ ἔρῃο 

ἐλζπκήκαηα, ἠζηθῶο: θαὶ κᾶιινλ ηῷ ἐπηεηθεῖ ἁξκόηηεη ρξεζηὸλ θαίλεζζαη ἢ ηὸλ ιόγνλ 

ἀθξηβ῅. 

Entonces, si se tiene pruebas, lo que se dice [debe] expresar el carácter y ser demostrativo. 

Pero si no se tienen entimemas, solo expresivo del carácter. Se ajusta más al [hombre] 

                                                
180 Seguimos a Racionero (1990: 515) y a Cope (1877). El último agrega ―external‖ a la palabra ―signs‖, en 
nuestro caso preferimos dejar la traducción sin el adjetivo aunque consideramos que la palabra posee un matiz 

semántico acorde a él. Cuando analicemos el pasaje ahondaremos respecto de lo que implican estos signos y 

retomaremos las consideraciones de Cope (p. 168 y ss.). 

Freese, por su parte, traduce ―Character also may be expressed by the proof from signs…‖ (1926).  
181 Seguimos a Racionero en la traducción de ―modo de ser‖ ya que ―supone una propiedad o temple durable‖ 

que se ―opone al estado de ánimo‖. (1990: 515, nota 118). También es válido traducir ἕμηο como ―hábito‖ pero 

pierde dicho matiz semántico.  
182 Seguimos a Racionero (1990:515) y a Freese (1926). Cope (1877), por su parte, traduce ―produce‖. 
183 Seguimos a Racionero (1990: 515) en la traducción de ἀγξνῖθνο ya que conserva la referencia al campo 

propia de la semántica de la palabra. Freese (1926) traduce ―uneducated man‖.  
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honesto
184

 aparecer como bueno que como preciso en el discurso.  (Aristot, 

Rhet.III.17.3.1418a37-b1) 

 

ηνῦ κὲλ νὖλ αὐηνὺο εἶλαη πηζηνὺο ηνὺο ιέγνληαο ηξία ἐζηὶ ηὰ αἴηηα: ηνζαῦηα γάξ ἐζηη δη᾽ 

ἃπηζηεύνκελ ἔμσ ηῶλ ἀπνδείμεσλ. 

Tres son las causas que hacen persuasivos a los oradores; y su importancia es tal que por 

ellas nos persuadimos, prescindiendo de las demostraciones. (Aristot, Rhet II.1.2.1378a.6-

9)
185

 

 

g) Sobre la actividad oratoria 

 

ηὸ κὲλ νὖλ η῅ο ιέμεσο ὅκσο ἔρεη ηη κηθξὸλ ἀλαγθαῖνλ ἐλ πάζῃ δηδαζθαιίᾳ: δηαθέξεη γάξ ηη 

πξὸο ηὸ δειῶζαη ὡδὶ ἢ ὡδὶ εἰπεῖλ 

Y, sin embargo, la expresión es, aunque sea en una pequeña medida, necesaria en toda 

enseñanza pues en las demostraciones difiere en algo
186

 expresarse de un modo o de otro. 

(Aristot. Rhet.III.1.1404a8-10) 

 

ὡξίζζσ ιέμεσο ἀξεηὴ ζαθ῅ εἶλαη（σημεῖνλ γάξ ηη ὁ ιόγνο ὤλ, ἐὰλ κὴ δεινῖ νὐ πνηήζεη ηὸ 

ἑαπηνῦ ἔξγνλ）, θαὶ κήηε ηαπεηλὴλ κήηε ὑπὲξ ηὸ ἀμίσκα, ἀιιὰ πξέπνπζαλ: ἡ γὰξ πνηεηηθὴ 

ἴζσο νὐ ηαπεηλή, ἀιι᾽ νὐ πξέπνπζα ιόγῳ 

…propongamos por definición que una virtud de la expresión es la claridad [pues un signo 

de esto es que si un discurso no hace evidente su significado, no cumplirá su función]. Ni 

[debe ser] vulgar ni más pretencioso de lo debido, sino la adecuada; la poética, en efecto, 

no es vulgar, pero tampoco es adecuada para el discurso. (Aristot. Rhet.III.2.1.1404b1-5) 

 

                                                
184 El adjetivo ἐπηεηθήο siginfica literalmente ―mesurado, equitativo‖ (Bailly, 2000: s.v.) y ―adecuado, 
razonable, justo, equitativo‖ (Liddell y Scott (1996: s.v.). En el marco de La Retórica, y de este pasaje en 

particular, consideramos pertinente traducirlo como honesto (seguimos a Racionero, 1990: 586). En el marco 

de La Poética, por el contrario, lo tradujimos como ―capaces‖ siguiendo a Cappelletti (1998).  
185 Seguimos en este pasaje la traducción de Racionero (1990: 309). 
186 Cope (1877) traduce ―hay algunas diferencias‖. Racionero (1990) y Freese (1926) omiten traducir el ηη. 
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δηὸ δεῖ πνηεῖλ μέλελ ηὴλ δηάιεθηνλ… ἐπὶ κὲλ νὖλ ηῶλ κέηξσλ πνιιά ηε πνηεῖηαη νὕησ θαὶ 

ἁξκόηηεη ἐθεῖ （πιένλ γὰξ ἐμέζηεθελ πεξὶ ἃ θαὶ πεξὶ νὓο ὁ ιόγνο）, ἐλ δὲ ηνῖο ςηινῖο 

ιόγνηο πνιιῷ ἐιάηησ 

Por lo tanto, es necesario que el discurso tenga un ―aire extranjero‖
187

…Ahora bien, en 

verso hay muchas maneras de producir esto, y son apropiados porque los temas y las 

personas del discurso son más fuera de lo común
188

. Pero en prosa estos recursos son 

mucho más pequeños (Aristot, Rhet.III.2.1.1404b7-15) 

 

ηὸ δὲ θύξηνλ θαὶ ηὸ νἰθεῖνλ θαὶ κεηαθνξὰ κόλα ρξήζηκα πξὸο ηὴλ ηῶλ ςηιῶλ ιόγσλ ιέμηλ 

…los [nombres] propios y ordinarios y las metáforas son los únicos apropiados para la 

expresión de la prosa sencilla.  (Aristot, Rhet.III.2.2.1404b32-34) 

 

ηὸ δ᾽ ἀλάινγόλ ἐζηηλ ἐὰλ κήηε πεξὶ εὐόγθσλ αὐηνθαβδάισο ιέγεηαη κήηε πεξὶ εὐηειῶλ 

ζεκλῶο, κεδ᾽ ἐπὶ ηῷ εὐηειεῖ ὀλόκαηη ἐπῆ θόζκνο 

…hay analogía si no se habla [y escribe]
189

 descuidadamente sobre lo importante
190

 ni 

gravemente sobre lo banal ni se ponen adornos a una palabra sencilla.  (Aristot, 

Rhet.III.7.1.1408a12-14) 

 

παζεηηθὴ δέ, ἐὰλ κὲλ ᾖ ὕβξηο, ὀξγηδνκέλνπ ιέμηο, ἐὰλ δὲ ἀζεβ῅ θαὶ αἰζρξά, δπζρεξαίλνληνο 

θαὶ εὐιαβνπκέλνπ θαὶ ιέγεηλ, ἐὰλ δὲ ἐπαηλεηά, ἀγακέλσο, ἐὰλ δὲ ἐιεεηλά, ηαπεηλῶο, θαὶ ἐπὶ 

ηῶλ ἄιισλ δὲ ὁκνίσο. πηζαλνῖ δὲ ηὸ πξᾶγκα θαὶ ἡ νἰθεία ιέμηο: παξαινγίδεηαί ηε γὰξ ἡ 

ςπρὴ ὡο ἀιεζῶο ιέγνληνο, ὅηη ἐπὶ ηνῖο ηνηνύηνηο νὕησο ἔρνπζηλ, ὥζη᾽ νἴνληαη, εἰ θαὶ κὴ 

νὕησο ἔρεη ὡο ιέγεη ὁ ιέγσλ, ηὰ πξάγκαηα νὕησο ἔρεηλ, θαὶ ζπλνκνπαζεῖ ὁ ἀθνύσλ ἀεὶ ηῷ 

παζεηηθῶο ιέγνληη, θἂλ κεζὲλ ιέγῃ. δηὸ πνιινὶ θαηαπιήηηνπζη ηνὺο ἀθξναηὰο 

ζνξπβνῦληεο. θαὶ ἠζηθὴ δὲ αὕηε ἡ ἐθ ηῶλ ζεκείσλ δεῖμηο, ὅηε ἀθνινπζεῖ ἡ ἁξκόηηνπζα 

ἑθάζηῳ γέλεη θαὶ ἕμεη… 

                                                
187  Seguimos a Cope (1877) y a Freese (1926). Racionero traduce ―que la expresión aparezca más solemne‖ 

(1990: 487). 
188Seguimos a Freese (1926). Cope (1877) traduce ―further removed‘ from common life‖ y Racionero ―mayor 

lejanía‖ (1990: 487).  
189 Cope (1877) traduce ―style of composition‖ y aclara que es oral y escrita. 
190 El diccionario anota que en el marco de este tratado la palabra εὔνγθνο significa metafóricamente 

―importante, pesado‖ (Liddell and Scott, 1996: s.v.) 
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…es expresiva de las pasiones si es desmedida la expresión propia del que se encoleriza, y 

si  [es] impía y avergonzada el habla del indignado y reverente; si en caso de algo loable 

[es] elogiosa; y si [se trata] de algo piadoso [se expresa] humildemente. Y así, igualmente, 

en los otros casos. Además, la expresión adecuada hace probable el hecho pues el estado de 

ánimo [del que escucha] es engañado por la veracidad del que habla porque todos bajo 

circunstancias similares sienten igual, o así piensan, aunque no sea así como dice el que 

habla, que las cosas como las representan, y el que escucha siempre se identifica con la 

emoción del que habla aunque no diga nada. Y es por eso que muchos [oradores] asombran 

a sus oyentes haciendo ruido. Esta demostración a través de signos es también expresiva  

del carácter, cuando le sigue [una expresión] acorde a cada clase y modo de ser…. 

(Aristot.Rhet.III.7.1.1408a17-30) 

 

πηζαλνῖ δὲ ηὸ πξᾶγκα θαὶ ἡ νἰθεία ιέμηο: παξαινγίδεηαί ηε γὰξ ἡ ςπρὴ ὡο ἀιεζῶο ιέγνληνο, 

ὅηη ἐπὶ ηνῖο ηνηνύηνηο νὕησο ἔρνπζηλ, ὥζη᾽ νἴνληαη, εἰ θαὶ κὴ νὕησο ἔρεη ὡο ιέγεη ὁ ιέγσλ, 

ηὰ πξάγκαηα νὕησο ἔρεηλ, θαὶ ζπλνκνπαζεῖ ὁ ἀθνύσλ ἀεὶ ηῷ παζεηηθῶο ιέγνληη, θἂλ κεζὲλ 

ιέγῃ. 

[Sobre la expresión de las pasiones] Además, la expresión adecuada hace probable
191

 el 

hecho pues el estado de ánimo
192

 [del que escucha] es engañado por la veracidad
193

 del que 

habla porque todos bajo circunstancias similares sienten igual
194

, o así piensan, aunque no 

sea así como dice el que habla, que las cosas como las representan
195

, y el que escucha 

siempre se identifica
196

 con la emoción del que habla aunque no diga nada.(Aristóteles, 

Retórica.III.7.1.1408a20-24) 

 

πάζρνπζη δέ ηη νἱ ἀθξναηαὶ  

                                                
191 Según el diccionario, este es el significado del adjetivo πηζαλόο dentro de este pasaje (Liddell and Scott, 

1996: s.v). Racionero traduce ―convincente‖ (1990: 514),  Freese ―credible‖  (1926) y Cope ―plausible‖ 

(1877). 
192 Seguimos a Racionero (1990: 514). Cope (1877) y Freese (1926) traducen ―mind‖.  
193 Seguimos a Cope (1877) que traduce ―the truth‖. 
194 Seguimos a Cope (1877).  
195 Seguimos a Cope (1877) y a Freese (1926) que traducen ἔρεηλ como ―represents‖.  
196 Consideramos que esta traducción es la más pertinente en el contexto de este pasaje. Cope (1877) traduce 

―fellow-feeling‖,  Freese (1926) ―sympathizes‖ y Racionero (1990: 515) ―comparte‖.  
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[Sobre la expresión del carácter] Los oyentes están afectados
197

 por esto… (Aristot., 

Rhet.III.7.1.1408a35) 

 

δεῖ ἄξα ηνύησλ ζηνράδεζζαη ηξηῶλ, κεηαθνξᾶο ἀληηζέζεσο ἐλεξγείαο. 

Es necesario, entonces, tener en cuenta estas tres cosas: metáfora, antítesis y vivacidad en el 

discurso
198

 (Aristot., Rhet.III.10.2.1410b35) 

 

εἴπσκελ νὖλ θαὶ δηαξηζκεζώκεζα: ἀξρὴ δ᾽ ἔζησ ἡκῖλ αὕηε. ηὸ γὰξ καλζάλεηλ ῥᾳδίσο ἡδὺ 

θύζεη πᾶζηλ ἐζηί, ηὰ δὲ ὀλόκαηα ζεκαίλεη ηη, ὥζηε ὅζα ηῶλ ὀλνκάησλ πνηεῖ ἡκῖλ κάζεζηλ, 

ἥδηζηα 

Mencionemos, entonces, y enumeremos nuestro principio, es éste. El aprendizaje fácil es 

natural y placentero para todos y los nombres significan algo, por lo tanto, todas las 

palabras de las que aprendemos son más placenteras. (Aristo, Rhet.III.10.1.1410b10-13) 

 

ἀλάγθε δὴ θαὶ ιέμηλ θαὶ ἐλζπκήκαηα ηαῦη᾽ εἶλαη ἀζηεῖα ὅζα πνηεῖ ἡκῖλ κάζεζηλ ηαρεῖαλ 

Necesariamente, entonces, son elegantes estas expresiones y entimemas, cuantos nos hacen 

aprender rápido (Aristot, Rhet.III.10.2. 1410b21-23)  

 

θαηὰ κὲλ νὖλ ηὴλ δηάλνηαλ ηνῦ ιεγνκέλνπ ηὰ ηνηαῦηα εὐδνθηκεῖ ηῶλ ἐλζπκεκάησλ 

Así, respecto del significado intelectual
199

 de lo que se dice, este tipo de entimemas son 

populares. (Aristot, Rhet.III.10.2. 1410b27-28) 

 

θαὶ ηὸ ἡδεῖαλ ηὰ εἰξεκέλα πνηήζεη, ἂλ εὖ κηρζῆ, ηὸ εἰσζὸο θαὶ ηὸ μεληθόλ, θαὶ ὁ ῥπζκόο, θαὶ 

ηὸ πηζαλὸλ ἐθ ηνῦ πξέπνληνο. 

                                                
197 Seguimos a Cope (1877). Freese traduce ―are impressed‖ (1926) y Racionero ―esto les despierta en alguna 

medida las pasiones‖ (1990: 515). 
198 Seguimos la acepción que el diccionario señala para esta palabra en el marco de La Retórica (Bailly, 2000: 

s.v.). Racionero traduce ―nitidez‖ (1990: 533), Cope ―vivid representation‖ (1877) y Freese ―actuality‖ 

(1926).  
199 Seguimos la acepción que el diccionario marca para δηάλνηαλ en el marco de La Retórica (Liddell and 

Scott, 1996: s.v.). Cope lo entiende de la misma manera ―sense or meaning (in their intellectual aspect)‖ 

(1877) y Freese solo anota ―meaning‖ (1926). Racionero, por su parte, traduce simplemente ―inteligencia‖ 

(1990: 533).  
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Y dijimos que causará placer, si se mezcla bien palabras ordinarias y extranjeras, el ritmo y 

la persuasión de lo adecuado.  (Aristot, Reth.III.12.4.1414a27-29) 

 

ἐπεὶ δ᾽ ἐγγὺο θαηλόκελα ηὰ πάζε ἐιεεηλά ἐζηηλ, ηὰ δὲ κπξηνζηὸλ ἔηνο γελόκελα ἢ ἐζόκελα 

νὔηε ἐιπίδνληεο νὔηε κεκλεκέλνη ἢ ὅισο νὐθ ἐιενῦζηλ ἢ νὐρ ὁκνίσο, ἀλάγθε ηνὺο 

ζπλαπεξγαδνκέλνπο ζρήκαζη θαὶ θσλαῖο θαὶ ἐζζ῅ζη θαὶ ὅισο ὑπνθξίζεη ἐιεεηλνηέξνπο 

εἶλαη （ἐγγὺο γὰξ πνηνῦζη θαίλεζζαη ηὸ θαθόλ, πξὸ ὀκκάησλ πνηνῦληεο ἢ ὡο κέιινληα ἢ 

ὡο γεγνλόηα 

Y como los sufrimientos que se muestran cerca son los que mueven a compasión mientras 

que los que sucedieron hace 10 mil años o pasarán, al no esperarlos ni recordarlos no nos 

mueven a compasión o no de igual manera, es necesario que los que complementan [el 

efecto de sus descripciones] con gestos, tonos, vestimentas y, en general, con 

representación conmueven más, pues hacen que el mal aparezca cerca poniéndolo frente a 

los ojos ya sea como a punto de suceder o como ya pasado. (Aristot, Rhet. II.8. 1386a29-

35) 

 

πεξὶ δὲ η῅ο ιέμεσο ἐρόκελόλ ἐζηηλ εἰπεῖλ: νὐ γὰξ ἀπόρξε ηὸ ἔρεηλ ἃ δεῖ ιέγεηλ, ἀιι᾽ ἀλάγθε 

θαὶ ηαῦηα ὡο δεῖ εἰπεῖλ, θαὶ ζπκβάιιεηαη πνιιὰ πξὸο ηὸ θαλ῅λαη πνηόλ ηηλα ηὸλ ιόγνλ. ηὸ 

κὲλ νὖλ πξῶηνλ ἐδεηήζε θαηὰ θύζηλ ὅπεξ πέθπθε πξῶηνλ, αὐηὰ ηὰ πξάγκαηα ἐθ ηίλσλ ἔρεη 

ηὸ πηζαλόλ, δεύηεξνλ δὲ ηὸ ηαῦηα ηῆ ιέμεη δηαζέζζαη, ηξίηνλ δὲ ηνύησλ ὃ δύλακηλ κὲλ ἔρεη 

κεγίζηελ, νὔπσ δ᾽ ἐπηθερείξεηαη, ηὰ πεξὶ ηὴλ ὑπόθξηζηλ 

Tenemos que hablar, ahora, acerca de la expresión, pues no es suficiente saber lo que hay 

que decir sino que es necesario saber cómo decirlo y esto contribuye mucho a que se 

manifieste de qué clase es el discurso. Ciertamente primero, según la naturaleza [del 

asunto], investigamos lo que se presenta primero, las cosas de las cuales deriva la 

persuasividad, segundo disponer las cosas según la expresión, tercero lo que tiene gran 

fuerza, pero que no se intentó aún, lo referido a la representación. (Aristot. Rhet. 

III.1.1403b15-23) 

 

 

 



La representación teatral a partir de La Poética de Aristóteles: un estudio sobre su especificidad y semántica 

Tesis de Doctorado en Historia y Teoría de las Artes, Carolina Reznik, UBA, 2020. 

 

 

93 

 

 

2.2 El estilo escrito y el estilo performativo  

 

La distinción entre un estilo escrito y otro performativo o, en palabras de Aristóteles, 

ιέμηο γξαθηθή, léxis grafiqué , y ιέμηο ἀγσληζηηθή, léxis ago nistiké , y también ὑπνθξηηηθή, 

hypokritiké , es mencionada en Rhet.III.12.1413b2 y ss. a propósito de la división de los 

géneros oratorios y sus expresiones adecuadas. El filósofo es quien, casi inmediatamente, 

identifica al segundo como propio de la representación teatral: 

 

δεῖ δὲ κὴ ιειεζέλαη ὅηη ἄιιε ἑθάζηῳ γέλεη ἁξκόηηεη ιέμηο. νὐ γὰξ ἡ 

αὐηὴ γξαθηθὴ θαὶ ἀγσληζηηθή, νὐδὲ δεκεγνξηθὴ θαὶ δηθαληθή. 

ἄκθσ δὲ ἀλάγθε εἰδέλαη: ηὸ κὲλ γάξ ἐζηηλ ἑιιελίδεηλ ἐπίζηαζζαη, 

ηὸ δὲ κὴ ἀλαγθάδεζζαη θαηαζησπᾶλ ἄλ ηη βνύιεηαη κεηαδνῦλαη ηνῖο 

ἄιινηο, ὅπεξ πάζρνπζηλ νἱ κὴ ἐπηζηάκελνη γξάθεηλ. ἔζηη δὲ ιέμηο 

γξαθηθὴ κὲλ ἡ ἀθξηβεζηάηε, ἀγσληζηηθὴ δὲ ἡ ὑπνθξηηηθσηάηε 

(ηαύηεο δὲ δύν εἴδε: ἡ κὲλ γὰξ ἠζηθὴ ἡ δὲ παζεηηθή） 

 

Conviene no olvidar que a cada género se ajusta una expresión 

diferente. Porque no es lo mismo [la expresión] escrita que la 

agonística, ni el discurso deliberativo que el judicial. Pero es 

necesario conocer ambas: una requiere saber expresarse 

correctamente en griego, mientras en la otra no callar lo que se 

quiera comunicar a los demás, lo cual les sucede a los que no saben 

escribir. La expresión escrita es la más precisa mientras que la 

agonística la que más se relaciona con la representación teatral (y de 

ésta hay dos formas: la que expresa el carácter y la que expresa las 

pasiones).   (Aristot, Rhet.III.12.1413b2-11)  

 

Este pasaje ha generado numerosos comentarios e interpretaciones, tanto respecto de la 

relación del hacer del orador con la actividad teatral como en lo que atañe únicamente al 

hacer retórico. Racionero hace notar, en primer lugar, que en este pasaje la división de los 

géneros oratorios se desprende de la clase de expresión –ιέμηο, léxis‒ y no del asunto del 

discurso como consta anteriormente en el tratado (1.3). Al no ajustarse del todo a la 

caracterización del libro 1, el comentarista asegura que es posible que la reflexión del 
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filósofo se encuentre en un estadio diferente en el cual su doctrina no ha alcanzado, aún, los 

rasgos con los que ha sido fijada por la tradición (1990, nota 254: 548-549)
200

.  

Respecto a la identificación del hacer del orador con la actividad teatral, Chichi (2013: 

20) asegura que en materia de ιέμηο (léxis) el filósofo utiliza el paralelismo en el sentido de 

esperar que los contendientes sean capaces de exhibir la fuerza dramática de sus discursos. 

Ésta incluye tanto las emociones como la caracterización de sus papeles a la manera en que 

lo hacen los actores
201

. 

Cope (1877), por su parte, se detiene en las implicancias de la distinción para la 

actividad del orador que debe ser hábil tanto en el estilo escrito como en el del debate (oral 

/ performativo). Según el autor, el manejo de lo oral comprende solo el correcto uso de la 

lengua nativa y no la exactitud de la composición minuciosamente estudiada propia de lo 

escrito. Ahora bien, un orador debe manejar ambas maneras de comunicar su discurso y, 

entonces, ambos estilos se presentan como las dos caras, necesarias, de su actividad. Cope, 

siguiendo el pasaje, caracteriza lo que en inglés denomina debating style como un estilo 

que carece de la minuciosidad y detallada elaboración que sí posee un discurso escrito, 

elaborado y meditado en detalle
202

. Si dejamos de lado la posibilidad de que el discurso oral 

haya sido previamente confeccionado y calculado en todos sus componentes, el 

                                                
200 ―La doctrina que presenta este capítulo -con el que Aristóteles concluye el estudio de la léxis- ofrece 

algunos interesantes elementos de análisis. En primer lugar, la división de los géneros oratorios se hace aquí 
depender, no (como en 13) exclusivamente del pragma o asunto del discurso, sino también de la clase de 

expresión. A la léxis hablada, a la que se concibe en estrecha proximidad con la hypókrisis o representación 

teatral (13b9) corresponden los géneros deliberativo y forense; y éstos se distinguen por su mayor o menor 

carácter declamatorio (14a9-14), lo que, por su parte, se identifica con la expresión de los caracteres y las 

pasiones (13b10-11). Por el contrario, el género epidíctico es propio de la léxis escrita, ya que se considera 

adecuado a la lectura (14a18-19) y de él se exige el rigor y la exactitud de los logógraphoi. Estas ideas no se 

ajustan del todo a la caracterización de los tres géneros oratorios que en conjunto presenta el L. 1, y parecen 

situarnos en un estadio de la reflexión retórica de Aristóteles en que su doctrina no ha adquirido  aún los 

rasgos definitivos con que la ha fijado la tradición.‖ (Racionero, 1990, nota 254: 548-549) 
201 ―En materia de léxis, Aristóteles no pierde de vista el modelo de la representación dramática: en particular 

repara ahora en aquellos guiones teatrales, con los que los actores, tal como se espera de los contendientes de 
un debate, puedan exhibir la fuerza dramática de sus papeles tanto en la expresión de emociones como en las 

caracterizaciones de los papeles que interpretan‖. (Chichi, 2013: 20) 
202 ―The meaning of this seems to be—the orator must be acquainted with the written as well as the debating 

style; the latter implies and requires only the correct use of one's native language, so that one may be able to 

make oneself clearly intelligible: this (debate alone) does not require the minute accuracy of studied 

composition, which can be examined at leisure and criticized; but since one who can only speak, and not 

write, is incapable of communicating his opinions to the rest of the world (ηνῖο ἄιινηο, all others besides the 

members of the assembly or law-court that he is actually addressing), it is necessary for a statesman to acquire 

the power of writing well, and therefore to study in some degree the art of exact composition.‖ (Cope, 1877, 

ad loc.) 

http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=toi%3Ds&la=greek&can=toi%3Ds0&prior=kata/
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=a%29%2Fllois&la=greek&can=a%29%2Fllois0&prior=toi=s
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comentarista le estaría adjudicando la frescura y espontaneidad de la comunicación oral y, 

tal vez, cierto margen para la improvisación propia de un intercambio hablado. Es 

interesante dicha caracterización, que se desprende de las palabras del filósofo (―La 

expresión escrita es la más precisa…‖) pero que en rigor pareciera un poco ingenua ya que 

no tiene en cuenta el carácter de construcción del discurso de los oradores, el hecho de que, 

justamente, esa frescura y espontaneidad constituyen una representación. Ahora bien, un 

poco más adelante el filósofo dice:  

 

αἴηηνλ δ᾽ ὅηη ἐλ ηῷ ἀγῶλη ἁξκόηηεη ηὰ ὑπνθξηηηθά: δηὸ θαὶ 

ἀθῃξεκέλεο η῅ο ὑπνθξίζεσο νὐ πνηνῦληα ηὸ αὑηῶλ ἔξγνλ θαίλεηαη 

εὐήζε, νἷνλ ηά ηε ἀζύλδεηα θαὶ ηὸ πνιιάθηο  

ηὸ αὐηὸ εἰπεῖλ ἐλ ηῆ γξαθηθῆ ὀξζῶο ἀπνδνθηκάδεηαη, ἐλ δὲ 

ἀγσληζηηθῆ νὔ, θαὶ νἱ ῥήηνξεο ρξῶληαη: ἔζηη γὰξ ὑπνθξηηηθή. 

 

La causa es que en los debates son ajustadas las maneras propias de 

la representación teatral por lo tanto, precisamente, [los discursos] 

privados de la representación, al no realizar su tarea específica, se 

manifiestan insulsos. Así, la falta de conjunciones y decir muchas 

veces lo mismo se rechazan directamente en [la expresión] escrita 

pero no en la de los debates y los oradores las emplean pues son 

propias de la representación.  (Aristot, Rhet. III.12.1413b17-24)  

 

Entonces, Aristóteles está reservando la representación para el estilo deliberativo, y 

dentro de ella diferencia el diálogo o contenido oral del discurso. Pero este último no 

cumple su ―tarea específica‖ (en griego, ἔξγνλ, érgon) sin la representación, y esto implica 

que la parte textual de dicho estilo también posee ciertas características acordes con él y 

con un tipo de discurso para ser representado. Es decir, que no es un mismo texto 

intercambiable que puede ser expuesto tanto frente a un auditorio como leído en privado 

sino que son los dos elementos constitutivos de dicho estilo. Nos interesa resaltar la 

diferenciación dentro del estilo agonístico del texto y de su representación oral, distinción 

relevante para el presente estudio, que es el punto de partida que habilita, a nuestro criterio, 

un estudio de la representación en sí misma.  

Ahora bien, es necesario realizar algunas consideraciones acerca de la esfera textual. En 

sí mismo el término es problemático dentro del período de transición en el que vive 

Aristóteles. Enos subraya –como se mencionó en el apartado referente a las fuentes 
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textuales- que el proceso de introducción y desarrollo de la escritura no es lineal ni implica 

el destierro o la desaparición de la oralidad. Es decir que consiste en una compleja relación 

entre la lectura, la escritura y la comunicación oral, vínculo en el que la escritura 

eventualmente se integra y pasa a formar parte de lo oral (2012:4) . El autor prefiere 

denominarla ―cultura oral y literaria‖ justamente para no perder de vista la interacción 

particular entre ambas instancias, relación que, además, fue mutando según los periodos. 

Respecto de la época en la que vive el filósofo, Enos remarca que la escritura funciona al 

servicio de lo oral (2012:21) y como ejemplo menciona el trabajo del logógrafo. Para los 

festivales cívico-religiosos, en los que se representaban las piezas teatrales, la suposición es 

que la escritura se utilizaba para ayudar a preparar y fijar las representaciones (2012: 24). 

Es sumamente interesante para el presente estudio el hecho de que la escritura sea puesta al 

servicio de la representación porque, como afirmamos en la hipótesis número 2 de esta 

tesis, implica que el texto dramático (la instancia textual o el trabajo del poeta) tiene como 

finalidad el ser representado, no es un fin en sí mismo sino que está atravesado por la 

posterior performatividad. Pero, afirma Enos, al mismo tiempo, la escritura se va 

convirtiendo en parte del proceso creativo (2012: 29). Csapo y Slater (2001), por su parte, 

aseguran que la tradición escrita posiblemente nunca fue independiente de la tradición oral.  

Volvamos ahora a la diferenciación entre ambos estilos. A pesar de esta explícita 

referencia al hacer teatral y la identificación en La Retórica del estilo performativo como 

propio del teatro, no encontramos en La Poética dicha distinción expresada en estos 

términos. Por el contario, debemos rastrearla porque, a decir verdad, se encuentra como 

marco de fondo del tratado. Esto se debe a que el objeto de estudio de dicha obra es la 

poética, y el espectáculo (ὄςηο, ópsis) ―…[es] atractivo pero no es resultado del arte [de la 

poética]… además, sobre la realización de los espectáculos, el arte del escenógrafo tiene 

más dominio que el de los poetas...‖ (Poet.VI.1450b17-22). Es decir, Aristóteles identifica 

la actividad del poeta como algo separado del espectáculo porque, en su argumentación, 

subyace la diferenciación entre un estilo escrito y otro performativo. Y entonces elabora un 

tratado que, como se centra en la poética, excluye el espectáculo. Sifakis (2002) comenta el 

pasaje y asegura que no debería ser interpretado como falta de interés por parte de 

Aristóteles respecto de la representación. Más allá de la concepción que se haya tenido en 

la época al respecto, y dejando de lado cuestiones conceptuales, a partir de la delimitación 
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del objeto de estudio de La Poética Aristóteles está reconociendo y otorgándole entidad a 

otra instancia, separada y con un responsable diferente, de la pieza teatral.  

Un último pasaje confirma que la representación teatral corresponde a un objeto 

diferente: 

 

ηὸ κὲλ νὖλ ἐπηζθνπεῖλ εἰ ἄξα ἔρεη ἤδε ἡ ηξαγῳδία ηνῖο εἴδεζηλ 

ἱθαλῶο ἢ νὔ, αὐηό ηε θαζ᾽ αὑηὸ θξῖλαη θαὶ πξὸο ηὰ ζέαηξα, ἄιινο 

ιόγνο. 

 

El observar, en efecto, si la tragedia ya se encuentra suficientemente 

desarrollada en sus formas o no, juzgar esto en sí mismo y respecto 

al teatro, es otro discurso. (Aristot, Poet.IV.1449a7-9) 

 

Respecto de este pasaje, Sinnott aclara que se relaciona con la oposición entre lo 

técnico y lo extra técnico. Justamente, el espectáculo no pertenece a la ηέρλῃ πνηεηηθ῅ο 

(téchne  poie tike  s, arte de la poética) que es acerca de lo que versa el tratado. 

Afirmamos que la distinción entre un estilo escrito y otro performativo está reconocida -

y funciona de base- en la argumentación de La Poética. Ya referimos en la introducción de 

esta tesis lo que caracterizamos como el problema por excelencia dentro del estudio del 

teatro ‒es decir, en qué consiste su naturaleza, cuál es el elemento indispensable para que 

haya teatro– y comentamos que, más allá de los diferentes abordajes teóricos al respecto, 

consideramos que su esencia consiste en su carácter convivial
203

. Ahora bien, diferenciar 

dentro de la actividad teatral la instancia escrita de la performativa implica, a su vez, 

determinada concepción, el hecho de que el filósofo la considere compuesta por estas dos 

                                                
203 En Acerca de la teatralidad (2003) Féral investiga en profundidad la cuestión haciendo notar la dificultad 

de arribar a una definición. Asegura que la teatralidad no es solo un producto sino también un proceso, y 

entonces adquiere características dinámicas, y hay diferentes tipos –teatralidad textual, escénica‒. Asimismo, 

destaca que su alcance excede la esfera teatral y es aplicable a otras situaciones de la vida cotidiana, un desfile 

militar o una discusión en el subte, por ejemplo. De esta manera, pone énfasis en la mirada del espectador, 
quien reconoce y le confiere dicha característica a lo que observa. La teatralidad, entonces, no sería propia del 

producto sino de la mirada del receptor: ―La teatralidad tiene que ver fundamentalmente con la mirada del 

espectador. Esta mirada señala, identifica, crea el espacio otro, espacio del otro donde la ficción puede 

aparecer.‖ (2003: 86).  Desde su rol de actor y director, Grotowski (1974), por su parte, considera que los 

elementos básicos para que haya teatro son el actor y el espectador: ―Eliminando gradualmente lo que se 

demostraba como superfluo, encontramos que el teatro puede existir sin maquillaje, sin vestuarios especiales, 

sin escenografía, sin un espacio separado para la representación (escenario), sin iluminación, sin efectos de 

sonido, etc. No puede existir sin la relación actor-espectador, en la que se establece la comunión perceptual, 

directa y "viva".‖ (1974: 13). Ambas posiciones ilustran lo problemático de la cuestión, la primera 

proveniente de la teoría teatral mientras que la segunda corresponde a un actor, director y maestro de actores.  
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instancias. Veremos, a continuación, cómo él concibe la relación entre ellas y cada una en 

sí misma.  

Si pensamos en las implicancias de la diferenciación de estilos para un estudio del teatro 

griego es importante resaltar que implica reconocer y concebir las representaciones 

teatrales como tales. Es el punto de partida para un estudio al respecto que tendrá entre sus 

tareas la indagación acerca de la dimensión conceptual correspondiente a esas dos 

instancias (la escrita y la de la representación). A partir de ahí, se abren numerosas líneas de 

estudio: de sus elementos constitutivos en sí mismos, acerca de la relación del espectáculo 

con el texto, de éste dentro del espectáculo, sobre las concepciones de base, entre muchas 

otras. La presente investigación se propone abordar esta cuestión comenzando por 

interrogar los textos y argumentaciones de Aristóteles.  
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Capítulo 3 

Los sistemas significantes involucrados en el hecho teatral 

identificados en La Poética y en La Retórica 

 

 

3.1 La instancia textual: la labor del poeta 

 

De los seis elementos constitutivos de la tragedia, el arte del poeta comprende la 

composición de la trama, los caracteres, la expresión lingüística y el pensamiento porque 

―El espectáculo [es] atractivo pero no es resultado del arte [de la poética]…‖ (VI.1450b17-

22) y corresponde al arte del escenógrafo.
204

Ahora bien, la cuestión no es tan sencilla ya 

que algunos de dichos elementos corresponden también -o se superponen- con el arte del 

actor. A continuación indagaremos en qué consiste, para Aristóteles, el hacer del poeta que 

corresponde al estilo escrito. Luego señalaremos algunas cuestiones problemáticas que son 

propias de su especificidad genérica como discurso teatral.  

La poética –igual que la retórica‒ pertenece al ámbito de la ηέρλε (téchne , técnica) y, 

como tal, no posee una valoración en sí misma. Es una herramienta que, según el uso que 

se le dé, puede aportar al auditorio cierto conocimiento al cual no puede acceder de otra 

manera. Es importante tener en cuenta esto para, al leer La Poética, comprender que 

Aristóteles está pensando en la correcta composición con miras a la finalidad que para él 

tiene el discurso poético. Él concibe la existencia del mal poeta, su texto no es 

exclusivamente normativo sino que establece una poética útil para el auditorio. Según el 

filósofo, el arte poético no tiene una relación unívoca con la verdad y es una actividad que 

produce un discurso que se presenta como tal frente al auditorio ya que ―La repercusión 

emotiva de la poesía es, para él, indisociable del acto de comprensión de la estructura 

narrativa…‖ (Sinnott, 2009: XVI). Ahora bien, más allá de poseer características comunes 

                                                
204 El sexto elemento es la música, y casi nada se dice al respecto en La Poética. Ya referimos los desarrollos 

al respecto en el Libro VIII de La Política en la nota número 159 de esta tesis.  
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a las ηέρλαη (téchnai, técnicas) tiene otras propias de su especificidad en tanto discurso 

poético.  

El hacer del poeta produce una pieza que será representada. Ya introdujimos esta 

característica de los textos teatrales -denominada virtualidad escénica- en el marco teórico 

de esta tesis y explicamos que consiste en la escenificación implícita que posee el texto, en 

su potencialidad para ser puesto en escena, y que se manifiesta de numerosas maneras. Si 

bien hay varios tipos de discurso que poseen una instancia de representación posterior, el 

poético mantiene una relación y unas características particulares al respecto. Acerca de 

ello, resulta interesante remarcar dos cuestiones: por un lado, la finalidad performativa de 

la labor del poeta –es decir, que es para ser representado posteriormente– y, por otro, lo 

problemático –o más bien confuso- de ubicarlo únicamente como perteneciente al estilo 

escrito. En relación a lo primero, Taplin (2003) posee desarrollos en el libro que 

mencionamos en el estado de la cuestión de este trabajo. Su argumentación versa acerca 

del teatro griego antiguo en particular. En este caso nos estamos refiriendo al texto teatral 

en general, a una característica que le es propia de su especificidad en tanto teatro. 

Retomaremos la argumentación de Taplin más adelante cuando ahondemos en ello.  Ahora 

bien, a pesar de que estos rasgos sean propios del discurso dramático en general, y no 

exclusivos de la época que nos ocupa, aseguramos que en la Grecia Clásica adquieren 

características particulares. Antes de analizar en profundidad estas afirmaciones, 

describiremos en qué consiste para Aristóteles el trabajo del poeta. 

El discurso poético es, genéricamente, una representación mediante el ritmo, el lenguaje 

y la armonía. Lo que lo diferencia de otras artes es la forma en que se utilizan dichos 

medios:  

 

εἰζὶ δέ ηηλεο αἳ πᾶζη ρξῶληαη ηνῖο εἰξεκέλνηο, ιέγσ δὲ νἷνλ ῥπζκῷ θαὶ 

κέιεη θαὶ κέηξῳ, ὥζπεξ ἥ ηε ηῶλ δηζπξακβηθῶλ πνίεζηο θαὶ ἡ ηῶλ 

λόκσλ θαὶ ἥ ηε ηξαγῳδία θαὶ ἡ θσκῳδία: δηαθέξνπζη δὲ ὅηη αἱ κὲλ ἅκα 

πᾶζηλ αἱ δὲ θαηὰ κέξνο.  

 

Hay algunas [artes] que utilizan todos los [medios] mencionados, es 

decir, como, por ejemplo, el ritmo, la melodía y el metro, como la 

poesía de los ditirambos y de los nómos y la tragedia y la comedia. 



La representación teatral a partir de La Poética de Aristóteles: un estudio sobre su especificidad y semántica 

Tesis de Doctorado en Historia y Teoría de las Artes, Carolina Reznik, UBA, 2020. 

 

 

101 

 

Pero se diferencian porque unas [usan] todos y otras por partes.  

(Aristot, Poet. I.1447b23-28) 

 

La utilización y combinación de estos medios es lo que diferencia, en términos 

formales, el discurso poético de otras representaciones. Respecto de lo temático, la poética 

representa a los que actúan: en el caso de la tragedia, a hombres mejores mientras que la 

comedia es una representación de hombres peores. Además, la tragedia está más cerca de 

lo universal y es más filosófica que la historia ya que refiere los hechos como deberían ser 

y no como ocurrieron realmente:  

 

θαλεξὸλ δὲ ἐθ ηῶλ εἰξεκέλσλ θαὶ ὅηη νὐ ηὸ ηὰ γελόκελα ιέγεηλ, ηνῦην 

πνηεηνῦ ἔξγνλ ἐζηίλ, ἀιι᾽ νἷα ἂλ γέλνηην θαὶ ηὰ δπλαηὰ θαηὰ ηὸ εἰθὸο 

ἢ ηὸ ἀλαγθαῖνλ.  

 

Según lo dicho, es evidente que la tarea específica del poeta no es 

decir las cosas que ocurrieron sino las cosas que podrían ocurrir y las 

cosas posibles según verosimilitud y necesidad. (Aristot, Poet. 

IX.1451a36-39)  

 

Ahora bien, el discurso poético es la representación de una acción y ésta debe ser 

completa y unitaria, es decir, debe poseer principio, medio y fin: 

 

ἀξρὴ δέ ἐζηηλ ὃ αὐηὸ κὲλ κὴ ἐμ ἀλάγθεο κεη᾽ ἄιιν ἐζηίλ, κεη᾽ ἐθεῖλν 

δ᾽ ἕηεξνλ πέθπθελ εἶλαη ἢ γίλεζζαη: ηειεπηὴ δὲ ηνὐλαληίνλ ὃ αὐηὸ κὲλ 

κεη᾽ ἄιιν πέθπθελ εἶλαη ἢ ἐμ ἀλάγθεο ἢ ὡο ἐπὶ ηὸ πνιύ, κεηὰ δὲ ηνῦην 

ἄιιν νὐδέλ: κέζνλ δὲ ὃ θαὶ αὐηὸ κεη᾽ ἄιιν θαὶ κεη᾽ ἐθεῖλν ἕηεξνλ 

 

Principio es lo que no sigue necesariamente a otra cosa y aquello 

después de lo cual otra cosa existe o llega a existir por naturaleza; fin, 

por el contrario, es lo que por naturaleza, necesariamente o en la 

mayoría de los casos se da después de otra cosa y después de lo cual 

no se sigue ninguna otra. Medio es lo que viene después de otra cosa y 

aquello a lo que le sigue otra cosa. (Aristot, Poet. VII.1450b28-36) 

 

Pero la medida no debe ser azarosa sino que su extensión debe ser fácilmente abarcable 

con la memoria. Sin embargo, el principal límite en la extensión corresponde a la 

preocupación por la claridad de la trama:  
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ἐλ ὅζῳ κεγέζεη θαηὰ ηὸ εἰθὸο ἢ ηὸ ἀλαγθαῖνλ ἐθεμ῅ο γηγλνκέλσλ 

ζπκβαίλεη εἰο εὐηπρίαλ ἐθ δπζηπρίαο ἢ ἐμ εὐηπρίαο εἰο δπζηπρίαλ 

κεηαβάιιεηλ, ἱθαλὸο ὅξνο ἐζηὶλ ηνῦ κεγέζνπο. 

 

...en cuanto la medida [de los acontecimientos] se da según 

verosimilitud o necesidad, produciéndose la transformación de la 

desdicha a la dicha o de la dicha a la desdicha, es límite suficiente de 

la magnitud. (Aristot, Poet. VII.1451a11-15) 

 

Estos dos pasajes son un claro ejemplo de la preocupación de Aristóteles por el correcto 

orden y composición de la trama. Dupont-Roc y Lallot resumen las dos exigencias 

fundamentales de la tragedia: la sucesión de eventos encadenados según la necesidad y la 

verosimilitud
205

 y el cambio de la dicha a la desdicha o viceversa. El último punto, según 

los autores, ofrece una definición estructural muy precisa de la tragedia y no tiene 

equivalente en la épica. Un poco más adelante, el filósofo desarrollará las clases de cambio 

de fortuna pero éstas dependen del efecto emocional buscado por la tragedia (1980: 215-

216). 

Entonces, el buen poeta debe elaborar un discurso completo, claro y unitario y esto se 

logra si sus partes constitutivas mantienen determinada relación entre sí:  

 

ἐπεὶ δὲ νὐ κόλνλ ηειείαο ἐζηὶ πξάμεσο ἡ κίκεζηο ἀιιὰ θαὶ θνβεξῶλ 

θαὶ ἐιεεηλῶλ, ηαῦηα δὲ γίλεηαη θαὶ κάιηζηα [θαὶ κᾶιινλ] ὅηαλ γέλεηαη 

παξὰ ηὴλ δόμαλ δη᾽ ἄιιεια: ηὸ γὰξ ζαπκαζηὸλ νὕησο ἕμεη κᾶιινλ ἢ εἰ 

ἀπὸ ηνῦ αὐηνκάηνπ θαὶ η῅ο ηύρεο 

 

Puesto que la representación
206

 lo es no sólo de una acción completa 

sino también [de acontecimientos] que provoquen temor y compasión, 

y estas cosas se producen, sobre todo, y más cuando ocurren en contra 

de lo esperado pero unos a causa de otros, pues así sorprenden más 

que si se produjeran por de manera automática o por azar…(Aristot, 

Poet.IX.1452a1-6) 

 

                                                
205 Castillo Merlo (2015) explora la relación de la verosimilitud y la necesidad como condicionantes de la 

elaboración de la trama. 
206 Seguimos a Cappelletti (1998: 12), a Fyfe (1932) y a Dupont-Roc y Lallot (1980: 67). Sinnot (2009: 71) y 

García Yerba (1999: 161), por su parte, traducen ―imitación‖.  
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ιέγσ δὲ ἁπι῅λ κὲλ πξᾶμηλ ἧο γηλνκέλεο ὥζπεξ ὥξηζηαη ζπλερνῦο θαὶ 

κηᾶο ἄλεπ πεξηπεηείαο ἢ ἀλαγλσξηζκνῦ ἡ κεηάβαζηο γίλεηαη, 

πεπιεγκέλελ δὲ ἐμ ἧο κεηὰ ἀλαγλσξηζκνῦ ἢ πεξηπεηείαο ἢ ἀκθνῖλ ἡ 

κεηάβαζίο ἐζηηλ. ηαῦηα δὲ δεῖ γίλεζζαη ἐμ αὐη῅ο η῅ο ζπζηάζεσο ηνῦ 

κύζνπ, ὥζηε ἐθ ηῶλ πξνγεγελεκέλσλ ζπκβαίλεηλ ἢ ἐμ ἀλάγθεο ἢ θαηὰ 

ηὸ εἰθὸο γίγλεζζαη ηαῦηα: δηαθέξεη γὰξ πνιὺ ηὸ γίγλεζζαη ηάδε δηὰ 

ηάδε ἢ κεηὰ ηάδε. 

 

Llamo simple a la acción que es continua y unitaria y en la que el 

cambio se produce sin peripecia y sin reconocimiento, llamo compleja 

a aquella en la que el cambio sucede por reconocimiento o peripecia o 

ambos. Pero es necesario que estas cosas se produzcan de la estructura 

misma de la trama de modo que surjan, según necesidad o 

verosimilitud de los acontecimientos previos. Es muy diferente el que 

se produzcan a causa de algo o después de algo. (Aristot., Poet. 

X.1452a13-21) 

 

De todas formas, vale aclarar que el estagirita concibe la posibilidad de una trama 

episódica en la que las relaciones entre los hechos no respondan a la verosimilitud y/o a la 

necesidad:  

 

ιέγσ δ᾽ ἐπεηζνδηώδε κῦζνλ ἐλ ᾧ ηὰ ἐπεηζόδηα κεη᾽ ἄιιεια νὔη᾽ εἰθὸο 

νὔη᾽ ἀλάγθε εἶλαη. 

 

Llamo ´episódica´ a la trama en la cual los episodios no se suceden ni 

por verosimilitud ni por necesidad. (Aristot, Poet. IX.1451b33-35) 

 

La preocupación por la correcta ordenación de la trama responde al efecto que el 

filósofo busca en la tragedia. El discurso poético correctamente elaborado produce en el 

auditorio la purificación de los afectos. La justificación de ello radica, a los ojos de 

Aristóteles, en el hecho de que el representar es connatural al hombre y, por eso mismo, no 

solo todos hallan agrado en las representaciones sino que al contemplarlas aprenden, se 

adquiere  la comprensión pre reflexiva del universal. 

Resta referir las otras partes del discurso poético, los caracteres y el pensamiento: 

 

ἔζηηλ δὲ η῅ο κὲλ πξάμεσο ὁ κῦζνο ἡ κίκεζηο, ιέγσ γὰξ κῦζνλ ηνῦηνλ 

ηὴλ ζύλζεζηλ ηῶλ πξαγκάησλ, ηὰ δὲ ἤζε, θαζ᾽ ὃ πνηνύο ηηλαο εἶλαί 

θακελ ηνὺο πξάηηνληαο, δηάλνηαλ δέ, ἐλ ὅζνηο ιέγνληεο ἀπνδεηθλύαζίλ 

ηη ἢ θαὶ ἀπνθαίλνληαη  
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…es la trama la representación de la acción. Llamo trama a la 

composición de los hechos, carácter a aquello por lo cual decimos que 

los que actúan son de determinada manera, pensamiento a aquello por 

lo cual al hablar demuestran algo o declaran una opinión (Aristot, 

Poet.VI.1450a 3-8) 

 

Dupont-Roc y Lallot hacen notar que no hay que perder de vista que, aquí, los 

caracteres y el pensamiento son concebidos como conceptos del orden poético y no del 

ético, es decir, como construcciones ficcionales (1980: 198-199). Es interesante que los 

autores, a lo largo de todo su análisis del tratado, no dejen de notar que las nociones que 

también encontramos en otras obras del filósofo deben ser entendidas en los términos 

particulares de acuerdo con la especificidad genérica del objeto del tratado.  

Chichi y Suñol (2008) analizan ambas nociones y explicitan que ellas son los 

componentes prácticos de la tragedia ya que son las causas naturales de la acción trágica 

(93-94). A diferencia de Dupont- Roc y Lallot, afirman que el pensamiento –una de las 

nociones mediante las que, según las autoras, confluyen conceptualmente La Poética y La 

Retórica– en tanto elemento trágico no sería propio de la poética sino de la retórica, como 

lo afirma el mismo filósofo. Además, con la referencia explícita a las diferentes maneras en 

que los poetas trágicos hacen hablar a sus personajes, Aristóteles estaría dando cuenta del 

cambio que se estaría operando en la composición de los textos dramáticos. Retomaremos 

la noción de pensamiento un poco más adelante cuando analicemos otro pasaje en el que 

entra en juego (Poet.XIX.1456b2-8). 

Las relaciones que mantiene el discurso poético pueden dividirse en dos: las relaciones 

internas al mismo y otras que podemos calificar, aunque sea provisoriamente, como 

externas a él. Ambos tipos de relación responden a unos principios comunes –la 

verosimilitud y la necesidad–  y poseen cierta base empírica. En La Poética, Aristóteles, al 

priorizar la trama por sobre todos los elementos, casi no refiere a una conexión entre ella y 

una realidad externa y comprobable sino que enfatiza en sus relaciones internas y en la 

importancia de que el auditorio pueda establecer dichos vínculos con el material que le 

provee el discurso mismo. En un trabajo anterior estudiamos y caracterizamos la relación 

del discurso poético con la realidad externa (Reznik, 2012 y 2012a). Concluimos que, a 

diferencia del verosímil retórico que se apoya en una regularidad en el mundo 
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comprobable para el auditorio, en el poético se concreta en la estructura del discurso 

mismo. Su relación con una realidad verificable, si bien no está ausente, pasa a un segundo 

plano y refiere a un pasado mítico (considerado como pasado real en el imaginario de la 

época). Pero, al ser una realidad ajena al auditorio, es necesario que aparezcan explicitadas 

las relaciones entre sus elementos. 

Por último, dentro de los elementos constitutivos de la tragedia correspondientes a la 

actividad del poeta, resta referirnos a la ιέμηο (léxis). La noción posee diferentes matices 

semánticos dentro de la obra aristotélica y puede ser entendida tanto como referida al habla 

ordinaria cuanto relacionada al estilo o a la expresión (Halliwell: 1993:53-54)
207

. Es un 

recurso compartido, también, por el actor y Aristóteles lo dice explícitamente: 

 

ηὰ ζρήκαηα η῅ο ιέμεσο, ἅ ἐζηηλ εἰδέλαη η῅ο ὑπνθξηηηθ῅ο θαὶ ηνῦ ηὴλ 

ηνηαύηελ ἔρνληνο ἀξρηηεθηνληθήλ 

 

…las figuras de la expresión cuyo conocimiento es propio de la 

representación y del que posea semejante [saber] superior. (Aristot, 

Poet. XIX. 1456b10) 

  

 

Nos concentraremos, ahora, en la ιέμηο (léxis) dentro de la labor del poeta. 

Abordaremos lo propio del arte del actor en el apartado correspondiente. 

Ella es presentada en el capítulo VI dentro de la definición de tragedia: 

 

ἔζηηλ νὖλ ηξαγῳδία κίκεζηο πξάμεσο ζπνπδαίαο θαὶ ηειείαο κέγεζνο 

ἐρνύζεο, ἡδπζκέλῳ ιόγῳ ρσξὶο ἑθάζηῳ ηῶλ εἰδῶλ ἐλ ηνῖο κνξίνηο,  

 

La tragedia es, en efecto, una representación de una acción elevada y 

completa que tiene [cierta] magnitud, con un lenguaje condimentado 

alternado en cada parte…(Aristot.Poet.VI. 1449b.22-25) 

 

El lenguaje condimentado implicaría, de acuerdo a la aclaración ―alternado en cada 

parte‖, los tres medios de la poética: el lenguaje, el ritmo y la armonía. Ellos se emplean de 

diferentes maneras en las partes dialogadas y en las corales.   

                                                
207 Si bien Halliwell en el artículo de referencia se concentra en el estudio de la noción dentro de La Retórica 

consideramos que su análisis es válido también para La Poética.  
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Los capítulos XX, XXI y XXII constituyen, dentro de La Poética, los referidos 

específicamente a la ιέμηο (léxis). Cada uno de ellos aborda distintas cuestiones: el XX 

analiza su estructura en general, en el XXI se clasifican los nombres desde el punto de 

vista gramatical y estilístico y en el capítulo XXII se da cuenta del criterio que debe regir 

la elección de los nombres para la composición de un texto trágico. Éste último es 

normativo porque presenta la doctrina aristotélica del estilo (Halliwell, 1987: 157-164). 

Los dos anteriores, por su parte, preparan la exposición de dicha doctrina y, es por eso que 

se los califica como descriptivos. Muchos estudiosos llamaron la atención respecto de la 

diferencia en la extensión y el detalle del tratamiento que hay en la obra sobre la ιέμηο que 

suele contrastar con los demás elementos. Tal es el desconcierto que ello provocó, que 

muchos especialistas omitieron en sus ediciones estos capítulos por considerarlos 

interpolaciones
208

. No ahondaremos en esta cuestión porque excede el objetivo de este 

trabajo pero concordamos con Sinnott cuando dice que:  

 

La falta de proporción y conexión directa no deben interpretarse como 

indicio de que se trata de una interpolación, sino solo como prueba del 

estado poco más que preparatorio de la redacción de la segunda parte 

de Poética. (Sinnott, 2009: 143) 

 

En el capítulo XX se definen los ocho componentes de la ιέμηο: el elemento, la sílaba, el 

nexo, el artículo, el nombre, el verbo, el caso y la frase. El abordaje excede la poética en 

particular ya que trata sobre ―las figuras de la expresión‖ (Poet.XX.1456b20). Según 

Halliwell, esto se debe a que Aristóteles está preparando su teoría del estilo verbal con una 

introducción técnica y utilizaría la ocasión para sentar las bases de un acercamiento general 

a la lingüística. (1987:157).   

―Las figuras de la expresión‖ implican no solo la ιέμηο trágica sino 

 

ηὴλ δηὰ η῅ο ὀλνκαζίαο ἑξκελείαλ, ὃ θαὶ ἐπὶ ηῶλ ἐκκέηξσλ θαὶ ἐπὶ ηῶλ 

ιόγσλ ἔρεη ηὴλ αὐηὴλ δύλακηλ 

 

…la expresión por medio de palabras lo cual tiene la misma fuerza en 

verso y en prosa. (Aristot, Poet.VI.1450b14-16) 

 

                                                
208 Por ejemplo Fyfe (1932). 
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La falta de tratamiento –y hasta mención–  del ámbito de la poesía en el capítulo  puede 

resultar llamativa pero sólo si se lo lee de manera aislada. Según Halliwell, esto se debe a 

que, para Aristóteles, lo único que diferenciaría el lenguaje poético dentro del ámbito del 

lenguaje en general es únicamente una cuestión de la variación en la elección léxica o 

estilística de las palabras (1987: 159). Dupont-Roc y Lallot, por su parte, aseguran que si 

bien Aristóteles no subraya las relaciones entre este capítulo (y el siguiente) y la teoría 

poética, el buen uso y elección de los nombres es una parte esencial de la actividad del 

poeta (1980: 316). El punto se aclara si se avanza en el tratado, sobre todo si se considera 

el capítulo XXII porque allí se encuentra una teoría especial y normativa de la expresión 

lingüística dentro del ámbito de la poesía. Y un punto fundamental es la diferencia entre 

ésta y la expresión cotidiana (Sinnott, 2009: 165). Pero es en Rhet.III 2.1.1404b7-15 en 

donde encontramos explicitada la diferencia entre el lenguaje poético y el de la prosa:  

 

δηὸ δεῖ πνηεῖλ μέλελ ηὴλ δηάιεθηνλ… ἐπὶ κὲλ νὖλ ηῶλ κέηξσλ πνιιά ηε 

πνηεῖηαη νὕησ θαὶ ἁξκόηηεη ἐθεῖ （πιένλ γὰξ ἐμέζηεθελ πεξὶ ἃ θαὶ 

πεξὶ νὓο ὁ ιόγνο）, ἐλ δὲ ηνῖο ςηινῖο ιόγνηο πνιιῷ ἐιάηησ 

 

Por lo tanto, es necesario que el discurso tenga un ―aire extranjero‖ 

…Ahora bien, en verso hay muchas maneras de producir esto, y son 

apropiados porque los temas y las personas del discurso son más fuera 

de lo común. Pero en prosa estos recursos son mucho más pequeños 

(Aristot, Rhet.III.2.1.1404b9-14) 

 

Dejamos por el momento sin analizar el pasaje, lo retomaremos unas páginas más adelante 

cuando nos concentremos en el capítulo XXII.  

Repasemos brevemente en qué consisten los ocho elementos definidos en el capítulo. 

Siete son voces (θσλαί, fo naí) y el octavo es caracterizado como caso pero excede lo que 

hoy se entiende como tal y abarca toda variación morfológica de la palabra. Entonces, para 

el filósofo los elementos de la expresión lingüística se ubican tanto dentro del ámbito de la 

fonética como de la gramática. Según Halliwell, se mezclan definiciones de sonidos del 

lenguaje con unidades funcionales de éste (1987: 158)
209

. ―El elemento es una voz 

                                                
209 Esta es una de las características de la argumentación del capítulo que muchos críticos han identificado 

como perteneciente a un momento posterior y, por ende, calificada de interpolación. Según Halliwell ―…such 

criticisms need to be tempered by a proper sense of the relative historical achievement …‖ (1987: 158).  
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indivisible‖ (Poet.XX.1456b23), es decir, la unidad fónica mínima, la letra ―aquella de la 

que naturalmente puede surgir una voz con sentido…‖ (Poet.XX.1456b24-5). La sílaba, el 

nexo y el artículo son voces compuestas no significativas. El nexo funciona uniendo o 

combinando voces significativas y ―…produce una única voz significativa...‖ 

(Poet.XX.1457a4-6). El artículo limita la frase, al comienzo o al final, y no interviene en la 

formación de voces significativas. Éstas últimas son el nombre, el verbo y la frase. Los dos 

primeros se diferencian por el hecho de que el verbo posee la idea del tiempo (y el nombre 

no) y la última se caracteriza por tener como componentes voces que son significativas en 

sí. Por último
210

, el caso. Es una característica del nombre y del verbo que indica 

relaciones, modos y números. Si bien este esquema puede ser calificado de excesivamente 

simple hay que tener en cuenta que es solo un boceto. Pero es posible identificar una 

noción fundamental de gran importancia para Aristóteles en el tratamiento de la poesía: el 

modelo denotativo del significado según el cual la función de la frase es darle un marco 

lógico a determinadas proposiciones (sean positivas o negativas) (Halliwell, 1987: 159). 

En los capítulos XXI y XXII se expone la argumentación relacionada con lo estilístico 

específicamente. Según Halliwell, el tratamiento de ambos como un todo es indudable ya 

que presenta el estilo poético en términos de niveles o registros de vocabulario (1987: 

160). Aunque en Poet.XXI tampoco encontramos referencias explícitas a la poesía, los 

estudiosos coinciden en que el capítulo prepara la normativa del siguiente en el que se 

generaliza sobre el estilo poético (Halliwell, 1987: 159 y Sinnott, 2009: 155).  

En el capítulo se abordan el nombre y los distintos tipos de metáforas. Según Dupont-

Roc y Lallot, el primero debe entenderse en sentido general, cubriendo el nombre en 

sentido estricto gramatical y, también, el verbo. Respecto de la metáfora, se la define como 

―…el traslado de un nombre extraño…‖ (Poet.XXI.1457b8-9) y la clasifica en cuatro 

variantes: dos se basan en la relación del género y la especie, la tercera entre especies y la 

última en una relación de analogía (su desarrollo correspondiente en La Retórica, con 

explícita mención a este capítulo de La Poética, se encuentra en III 2.1405a-1405b20). Por 

último, respecto del capítulo XXI, es necesario comentar que solo aborda un elemento de 

los desarrollados en el anterior y ellos no se retoman más en la obra. Según Halliwell,  

                                                
210 No seguimos el orden en el que están desarrolladas en La Poética sino que, para los fines de la  exposición, 

los agrupamos según sean voces o no y significativas o no. 
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Aristóteles está pensando en las opciones a las que se enfrenta un poeta y ―…encuentra 

conveniente hacerlo pensando principalmente en nombres.‖ (1987:159).  

El capítulo XXII retoma finalmente la esfera de la poética y con él se cierran las 

argumentaciones de la obra respecto de la tragedia. Como ya comentamos, a diferencia de 

los dos anteriores que son descriptivos, éste es principalmente normativo. En él Aristóteles 

aborda las posibilidades de utilización de los nombres en la elaboración de un texto 

poético, sea trágico o épico. Según Sinnott su normativa regula, principalmente, la elección 

de los nombres atendiendo a su efecto estético (2009: 165). Halliwell argumenta en el 

mismo sentido y asegura que Aristóteles se ocupa principalmente del ornamento estilístico 

en la elección del vocabulario (1987: 161). Según Dupont-Roc y Lallot, igual que los 

caracteres, la expresión puede ser objeto de juicio de valor. Lo que se encontraría de fondo, 

aquí, es una suerte de transposición metafórica de una ética social aristocrática. Es decir, 

que los dominios de la ética y la estética nunca están del todo separados en La Poética 

(1980: 357). En este punto encontramos una diferencia con el tratamiento del tema en el 

libro III de La Retórica: mientras que en La Poética se aborda la cuestión solo en relación 

al ámbito de la poesía, el libro III constituye una suerte de tratado más amplio y 

sistemático sobre la expresión que detalla la conveniencia entre la elección de las palabras 

y los distintos géneros (Rhet.III 3.1406b1 y ss.).  

La principal característica de la ιέμηο (léxis) poética, en lo que consiste su excelencia, es 

―…ser clara y no trivial.‖ (Poet.XXII.1458a17-18) y esto es lo principal y lo que debe 

primar a la hora de la composición (Halliwell, 1987: 163)
211

. Esta característica central –

compartida, también, por el discurso persuasivo (Rhet.III.2.1.1404b1-5)– consiste en que la 

expresión sea adecuada al discurso en cuestión y, por eso, en cada género adquirirá 

características particulares. Toda la argumentación del capítulo versa, entonces, en las 

elecciones respecto de los nombres que debe hacer el poeta para construir y conservar la 

claridad de la trama cuidando su elevación. Pero ―…debe hacerse una mezcla, en cierta 

forma, con ésos
212

.‖ (Poet.XXII.1458a31-32). Por último, en este capítulo se explica la 

                                                
211 Para Halliwell, además, Aristóteles confía en que el poeta siempre buscará la claridad (1987: 161). 
212 Es confuso a qué remite esos (ηνύηνηο, tútois): a las especies mencionadas en el párrafo anterior o a ellas y 

a los nombres corrientes. Seguimos a Sinnott cuando se inclina por la primera opción. (2009, nota 663: 170). 
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correlación de los nombres con los distintos géneros poéticos y se marca la importancia de 

la utilización de la metáfora ya que sostiene: 

 

κόλνλ γὰξ ηνῦην νὔηε παξ᾽ ἄιινπ ἔζηη ιαβεῖλ εὐθπΐαο ηε ζεκεῖόλ ἐζηη 

 

Solo esto, pues, no puede tomarse de otro y es signo de una naturaleza 

privilegiada…(Aristot, Poet.XXII.1459a6-8) 

 

Este pasaje remarca lo valioso de la impronta del poeta en cuestión. En La Retórica 

encontramos un pasaje prácticamente idéntico:  

 

ηὸ ζαθὲο θαὶ ηὸ ἡδὺ θαὶ ηὸ μεληθὸλ ἔρεη κάιηζηα ἡ κεηαθνξά, θαὶ 

ιαβεῖλ νὐθ ἔζηηλ αὐηὴλ παξ᾽ἄιινπ. 

 

Es la metáfora, sobre todo, la que proporciona la claridad, el placer y 

la extrañeza y ésta no puede tomarse de otro. (Aristot, Rhet.III 

2.1405a. 9-10) 

 

Racionero, siguiendo un comentario de Victorio, subraya que la metáfora pertenecería 

al genio personal (1990, nota 41: 490). Cope (1877), por su parte, aclara que esta 

imposibilidad de ―tomarse de otro‖ implica que la elaboración de la metáfora no puede 

enseñarse, es una habilidad natural. Es interesante la recurrencia en ambos tratados 

respecto de la originalidad de la metáfora ya que, para Aristóteles, habría pocas cosas 

relacionadas con la ιέμηο (léxis) que no pertenecen a la ηέρλε (téchne , técnica). 

Retomemos la diferencia entre el lenguaje poético y la prosa coloquial que, como ya 

comentamos, aparece explicitada en un pasaje de La Retórica que citamos unas páginas 

antes. Lo que nos interesa resaltar es la relación entre la expresión y el mundo 

representado: ―…Ahora bien, en verso hay muchas maneras de hacer esto y es apropiado, 

porque los temas y las personas hablantes son más fuera de lo común…‖ (Rhet.III 

2.1.1404b13-14). Como veremos más adelante, al igual que sucede con los caracteres y 

con su gestualidad, la expresión lingüística debe estar en consonancia con ese universo 

lejano, mítico y elevado que resulta ajeno a la realidad propia del auditorio. Y esta es una 

de las principales diferencias, o es la diferencia de base, con el discurso de los oradores que 

es propio de la realidad de sus receptores. 
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Ahora bien, más allá de los capítulos dedicados especialmente a la ιέμηο que acabamos 

de comentar, hay otras referencias respecto de su utilización por parte del poeta. En el 

capítulo XVII.1455a23-32 se lee: 

 

δεῖ δὲ ηνὺο κύζνπο ζπληζηάλαη θαὶ ηῆ ιέμεη ζπλαπεξγάδεζζαη ὅηη 

κάιηζηα πξὸ ὀκκάησλ ηηζέκελνλ: νὕησ γὰξ ἂλ ἐλαξγέζηαηα [ὁ] ὁξῶλ 

ὥζπεξ παξ᾽ αὐηνῖο γηγλόκελνο ηνῖο  πξαηηνκέλνηο εὑξίζθνη ηὸ πξέπνλ 

θαὶ ἥθηζηα ἂλ ιαλζάλνη [ηὸ] ηὰ ὑπελαληία.(…) ὅζα δὲ δπλαηὸλ θαὶ ηνῖο 

ζρήκαζηλ ζπλαπεξγαδόκελνλ: πηζαλώηαηνη γὰξ ἀπὸ η῅ο αὐη῅ο θύζεσο 

νἱ ἐλ ηνῖο πάζεζίλ εἰζηλ θαὶ ρεηκαίλεη ὁ ρεηκαδόκελνο θαὶ ραιεπαίλεη ὁ 

ὀξγηδόκελνο ἀιεζηλώηαηα 

 

Es necesario componer las tramas y completarlas con la expresión 

lingüística colocándolas lo más que se pueda ante los ojos: de este 

modo, al verlas con más claridad, como si estuviera frente a los 

acontecimientos mismos, podrá encontrar lo que [es] adecuado y se le 

escaparán menos las contradicciones…En lo posible completando con 

los gestos pues, si [poseen] igualdad de condiciones, son más 

convincentes quienes más conmovidos están por las pasiones; perturba 

el que es perturbado e irrita el que más genuinamente se irrita. 

 

Este pasaje forma parte de las recomendaciones que realiza Aristóteles al poeta para 

componer la trama sin caer en contradicciones o cosas ilógicas. Lo interesante para 

observar aquí es que la trama (κῦζνο, m  thos) debe ser completada, por un lado, con la 

expresión lingüística (ιέμηο, léxis) y, por otro, con los gestos (ζρ῅κα, sche  ma). Así, en la 

labor del poeta ambos elementos estarían separados pero lo gestual también forma parte de 

su trabajo. Además, lo que resulta digno de destacar es que el poeta debe completar la 

trama con gestos pero al trabajar con el lenguaje lo hace, justamente, mediante la palabra. 

Volveremos sobre este pasaje en profundidad unas páginas más adelante y recurriremos al 

concepto de virtualidad escénica -que hemos introducido ya- porque, a nuestro criterio, 

completa el análisis del pasaje. 

Hasta aquí realizamos un análisis de las referencias que hay en La Poética respecto de 

la ιέμηο en la labor del poeta. Si bien hay tres capítulos al respecto, y algunas referencias 

más, es poco lo que se dice respecto de la ιέμηο específicamente poética o, mejor dicho, 

respecto de lo que ella consistiría. Dos de los capítulos mencionados abordan la ιέμηο pero 

de manera general. El tercero, que sí se centra en la ιέμηο poética y principalmente en la 
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elección de los nombres, explica que ella consiste en ser clara pero no trivial y que debe 

cuidarse, además, su elevación. Asimismo, a partir del análisis de los pasajes que se 

encuentran fuera de estos capítulos, podemos caracterizar la ιέμηο poética, en primer lugar, 

como algo separado lo de lo gestual (ζρ῅κα, sche  ma) (XVII.1455a23-32) pero que también 

lo produce –lo gestual–  mediante el lenguaje. Esto es especialmente significativo por su 

diferencia con la ιέμηο en la labor del actor que analizaremos más adelante. Por último, 

siguiendo a Dupont-Roc y Lallot (1980) dijimos que en el arte poética la ιέμηο cumple una 

función pragmática, de ayudante.  

Retomemos, ahora, las dos caracterizaciones del discurso poético que señalamos al 

comienzo del presente apartado, que lo distinguen en su particularidad genérica: su 

finalidad performativa y la dificultad para clasificarlo como correspondiente al estilo 

escrito. Respecto de lo primero, si bien el espectáculo no pertenece al arte del poeta, 

Aristóteles considera que igual debe ser tenido en cuenta por él: 

 

ηαῦηα δὴ δηαηεξεῖλ, θαὶ πξὸο ηνύηνηο ηὰ παξὰ ηὰο ἐμ ἀλάγθεο 

ἀθνινπζνύζαο αἰζζήζεηο ηῆ πνηεηηθῆ 

 

Es necesario tener en cuenta estas cosas, como también aquellas 

destinadas a las sensaciones que necesariamente acompañan al arte 

poética.  (Aristot, Poet. XV.1454b15) 

 

Sinnott aclara que el sentido general de esta frase es un tanto misterioso. Los aspectos 

sensibles, αἰζζήζεηο, aisthé seis, pueden ser los correspondientes a las circunstancias 

concretas de la representación teatral que el poeta no puede no tener en cuenta aun cuando 

no dependan específicamente de la poética (2009, nota 397: 110). Por su lado, Dupont-Roc 

y Lallot aseguran que, en realidad, αἰζζήζεηο, aisthé seis (en francés lo traducen como 

impressions) corresponden al ámbito del espectador
213

. Entonces, la referencia se relaciona 

directamente con el espacio de la representación. Según los autores, el consejo implica en 

cierto punto ponerse en el lugar del espectador para evitar generarle impresiones contrarias 

a las requeridas por la teoría poética (1980: 269). 

Otro pasaje al que ya hemos hecho referencia enriquece y problematiza el análisis: 

                                                
213 Además de en este pasaje  la palabra αἰζζήζεηο, aisthé seis, aparece en  La Poética  una sola vez más 

asociada con los concursos, en el capítulo VII. (Dupont-Roc y Lallot, 1980: 269). 
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δεῖ δὲ ηνὺο κύζνπο ζπληζηάλαη θαὶ ηῆ ιέμεη ζπλαπεξγάδεζζαη ὅηη 

κάιηζηα πξὸ ὀκκάησλ ηηζέκελνλ: νὕησ γὰξ ἂλ ἐλαξγέζηαηα [ὁ] ὁξῶλ 

ὥζπεξ παξ᾽ αὐηνῖο γηγλόκελνο ηνῖο  πξαηηνκέλνηο εὑξίζθνη ηὸ πξέπνλ 

θαὶ ἥθηζηα ἂλ ιαλζάλνη [ηὸ] ηὰ ὑπελαληία.(…) ὅζα δὲ δπλαηὸλ θαὶ ηνῖο 

ζρήκαζηλ ζπλαπεξγαδόκελνλ: πηζαλώηαηνη γὰξ ἀπὸ η῅ο αὐη῅ο θύζεσο 

νἱ ἐλ ηνῖο πάζεζίλ εἰζηλ θαὶ ρεηκαίλεη ὁ ρεηκαδόκελνο θαὶ ραιεπαίλεη ὁ 

ὀξγηδόκελνο ἀιεζηλώηαηα 

 

Es necesario componer las tramas y completarlas con la expresión 

lingüística colocándolas lo más que se pueda ante los ojos: de este 

modo, al verlas con más claridad, como si estuviera frente a los 

acontecimientos mismos, podrá encontrar lo que [es] adecuado y se le 

escaparán menos las contradicciones…En lo posible completando con 

los gestos pues, si [poseen] igualdad de condiciones, son más 

convincentes quienes más conmovidos están por las pasiones; perturba 

el que es perturbado e irrita el que más genuinamente se irrita. (Aristot, 

Poet. XVII.1455a23-32) 

 

Aquí Aristóteles está realizando recomendaciones al poeta para componer la trama de 

manera que no incurra en contradicciones o cosas ilógicas. Pero de todas maneras refiere 

claramente a la representación. Vamos por partes. 

¿A qué se refiere Aristóteles con ―colocar las acciones ante los ojos‖? Halliwell (1987) 

lo relaciona con La Retórica y asegura que Aristóteles estaría pensando en el concepto 

retórico de ―proyectar emociones ante un auditorio‖. Además, asegura que el filósofo 

estaría acercando el poeta al actor que ensaya
214

. No acordamos con esta interpretación y, 

en cambio, creemos –junto con Sifakis (2013: 60)–  que la identificación sería más 

pertinente con el director (o corego) ya que el consejo implica, a nuestro criterio, pensar en 

la representación, imaginarla
215

. Sifakis, por su parte, argumenta que Aristóteles estaría 

apelando al tipo de poeta que puede convertiste en el mejor dramaturgo: éste no sería 

―extático‖ sino inteligente
216

, ya que puede visualizar el comportamiento emocional de sus 

                                                
214 ―Ar. is thinking in terms which bring the dramatic poet closely into relation with the actor, perhaps 

especially the rehearsing actor.‖ (1987: 146).  
215 ―…el poeta debe experimentar imaginariamente ese estado afectivo, a fin de ser más creíble.‖ (Sinnot, 

2009, nota 444: 121).  
216 Sifakis estaría identificando una teoría de la creación diferente a la de la ―inspiración divina‖ volcada 

principalmente en el Ión de Platón. Cfr. Freeman (1940), Stern-Gillet (2004), Destrée y Murray (2015) y 

Rossi (2018).  
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personajes como si fueran personas reales atravesando determinadas circunstancias de la 

vida (2013: 60)
217

.  

Si avanzamos en el pasaje, ¿qué significa que el poeta debe ―completar las acciones con 

gestos‖? Comencemos por el término ζρ῅κα (sche  ma) que presenta algunas 

complicaciones a la hora de la traducción. El diccionario
218

 define la palabra como ―forma, 

figura, apariencia‖ pero también dice que en Aristóteles significa ―postura, gestos 

pantomímicos‖. Sinnott (2009) y Dupont Roc y Lallot (1980), lo traduce como ―gestos‖ y  

Schlessinger (2004), por su parte: ―Al componer la fábula, el poeta debe asumir también, 

en cuanto sea posible, las actitudes de sus personajes…‖ (Aristot,Poet.XVII.1455a29-30).  

Dupont-Roc y Lallot (1980) analizan el pasaje exhaustivamente. Para clarificar el 

significado de la palabra ζρ῅κα (sche  ma) remiten a un pasaje de La Retórica:  

 

ἐπεὶ δ᾽ ἐγγὺο θαηλόκελα ηὰ πάζε ἐιεεηλά ἐζηηλ, ηὰ δὲ κπξηνζηὸλ ἔηνο 

γελόκελα ἢ ἐζόκελα νὔηε ἐιπίδνληεο νὔηε κεκλεκέλνη ἢ ὅισο νὐθ 

ἐιενῦζηλ ἢ νὐρ ὁκνίσο, ἀλάγθε ηνὺο ζπλαπεξγαδνκέλνπο ζρήκαζη θαὶ 

θσλαῖο θαὶ ἐζζ῅ζη θαὶ ὅισο ὑπνθξίζεη ἐιεεηλνηέξνπο εἶλαη （ἐγγὺο 

γὰξ πνηνῦζη θαίλεζζαη ηὸ θαθόλ, πξὸ ὀκκάησλ πνηνῦληεο ἢ ὡο 

κέιινληα ἢ ὡο γεγνλόηα 

 

Y como los sufrimientos que se muestran cerca son los que mueven a 

compasión mientras que los que sucedieron hace 10 mil años o 

pasarán, al no esperarlos ni recordarlos no nos mueven a compasión o 

no de igual manera, es necesario que los que complementan [el efecto 

de sus descripciones] con gestos, tonos, vestimentas y, en general, con 

representación conmuevan más, pues hacen que el mal aparezca cerca 

poniéndolo frente a los ojos ya sea como a punto de suceder o como ya 

pasado. (Aristot, Rhet.II.8. 1386a29-35) 

 

Aquí encontramos, no solo el empleo de la palabra ζρ῅κα, sino también la necesidad de 

―poner ante los ojos‖. En este caso se refiere al hacer del orador, una vez más con una 

explícita referencia al teatro: él debe utilizar los gestos, la voz, la vestimenta, etc., para 

producir un efecto de proximidad en el auditorio. Según los autores, el pasaje de La 

Poética no se debe entender en el mismo sentido ya que refiere a la producción del texto 

                                                
217 Para un análisis detallado del pasaje en relación a los personajes como personas reales Cfr. Sifakis (2009).  
218 Bailly, 2000: s.v. 
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poético y no a su recepción
219

. Aristóteles estaría invitando al poeta a despertar en sí 

mismo, a partir de los gestos, las emociones y las pasiones de los personajes para producir 

una representación creíble. Aquí el criterio de verdad aparece como un valor mimético y 

como un criterio de persuasión. En La Poética no lo encontramos muchas veces más, en el 

capítulo XXV, por ejemplo, referido a las posibilidades con las que cuenta el poeta para 

representar lo verdadero, las creencias o lo que debe ser. En el caso del capítulo XVII, y en 

el pasaje que estamos analizando, el criterio de verdad pareciera ser necesario en términos 

de representación. Ahora bien ¿qué significa representar emociones de acuerdo con la 

verdad? Dupont-Roc y Lallot aseguran que implica alcanzar la meta de la expresión. Pero 

es necesario, para aclarar la cuestión, dilucidar la relación que hay entre los gestos, las 

actitudes del cuerpo
220

 y la expresión. Entonces, una vez más, vuelven al significado de 

ζρ῅κα (sche  ma), como clave de la interpretación, y aclaran que en el vocabulario estético 

griego de la época la palabra alude a las formas corporales y lingüísticas, las figuras de la 

danza y de la expresión. Finalmente lo caracterizan como el idioma de los gestos del 

cuerpo, una forma dinámica de creación (1980: 281-283). Es de sumo interés resaltar que 

dicho recurso incluye, para los autores, la utilización de la palabra. Retomaremos esta 

caracterización cuando abordemos más adelante la labor del actor.  

Para cerrar su extenso análisis, Dupont-Roc y Lallot (1980) hacen notar que la palabra 

ζρ῅κα es utilizada más adelante en el capítulo XIX y refiere al hacer actoral. Si bien 

algunos estudiosos lo interpretaron como una contradicción, en realidad no lo es. Es una 

misma técnica utilizada por el poeta y el actor (se puede sumar al orador) e implica un 

código estético propio (1980:283). El hecho de que Aristóteles adjudique, mediante la 

utilización de la misma palabra, un mismo recurso compartido por el poeta y el actor es 

sumamente interesante para el presente estudio. En primer lugar, es necesario completar el 

análisis de Dupont-Roc y Lallot agregando que cada uno de ellos –poeta y actor 

respectivamente– lleva a cabo dicha técnica mediante medios diferentes: uno mediante la 

palabra, aunque su objetivo es también lo gestual, y el otro, justamente, mediante la 

                                                
219 Asimismo resaltan que en La Retórica se emplea el verbo hacer en infinitivo πνηεῖλ, poie n (πνηέσ, poiéo ) 

mientras que en La Poética se utiliza el participio ηηζέκελνλ, tithémenon (ηίζεκη, títhe mi, poner), aunque en 

ambos casos los traducen del mismo modo (1980: 281). 
220 Así lo enumeran los autores. En nuestro caso creemos que los gestos y las actitudes del cuerpo son parte de 

lo mismo, de la gestualidad. Cfr.  Pavis, 2000; Ubersfeld, 1989; De Toro, 1987, entre otros.  
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gestualidad. Ahora bien, como vimos anteriormente, cómo lo lleva a cabo el poeta (o, más 

bien, cómo espera el filósofo que lo haga) resulta confuso. Si lo abordamos desde las 

concepciones de los estudios teatrales, la cuestión se aclara un poco mediante la utilización 

del concepto de virtualidad escénica. Como ya desarrollamos unas páginas antes, en el 

marco teórico de esta tesis, es una característica que poseen los textos dramáticos (y de 

hecho, cualquier texto que esté pensado para ser representado, o no necesariamente) y 

supone la escenificación implícita que propone el texto, su potencialidad para ser puesto en 

escena. Puede estar explícita en las didascalias o acotaciones escénicas pero también puede 

estar implícita en el diálogo, por ejemplo
221

. En el caso del teatro griego, al no haber 

acotaciones escénicas, la virtualidad se encuentra, justamente, en el diálogo y en algunas 

características propias de la lengua (p. ej. iota deíctica y pronombres adverbiales de 

lugar)
222

.  

En el estado de la cuestión mencionamos varios autores que estudiaron cómo los textos 

trágicos ofrecen indicios para su representación. Easterling (1997) asegura que es posible, 

y sumamente rico, estudiar los textos griegos como guiones a ser representados. Según la 

autora, ellos ofrecen guías acerca de cómo deben ser llevados a escena. Goldhill (1986), 

por su lado, asegura que muchas veces las ambigüedades del texto se resuelven en la 

representación. En el teatro en general, consideramos que sería más atinado decir que la 

representación es una lectura o una interpretación particular del texto, no una instancia que 

resuelve de manera unívoca el sentido de éste. Pero, en el caso del teatro griego, la 

cuestión no es tan sencilla, más que nada por la relación particular entre el texto dramático 

y su escenificación que denominamos, siguiendo a Taplin (2003), finalidad performativa. 

Esta dinámica está atravesada y modelada, entre otras cosas, por la cultura propia de la 

época y la transición entre la oralidad y la escritura. Desarrollaremos esta cuestión en 

profundidad un poco más adelante. Por el momento diremos que dentro de este contexto 

específico la virtualidad escénica adquiere características especiales y se presenta como la 

única opción de escenificación posible. Es decir que la cuestión es diferente de lo que 

                                                
221 En el teatro de Shakespeare, por ejemplo. En el teatro moderno muchos textos no tienen didascalias y 

muchas veces tiene que ver con que era el propio autor quien las ponía en escena o con cuestiones de estilo 

del dramaturgo. 
222 ―…we can discover much from studying the text themselves as scripts to be performed…ways in which 

the plays offer guidance, or cues, as to how they are to be articulated.‖ (Easterling, 1997:157) 
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sucede después, tanto en el teatro pre-moderno cuanto en el moderno, cuando la relación 

entre el texto y su representación es libre y el responsable de la escena cuenta con 

múltiples opciones. En la Grecia Clásica, por su parte, como afirmamos en la hipótesis 3.1 

de este trabajo, debido a que la relación está atravesada por lo que denominamos finalidad 

performativa, la representación consuma y completa la labor del poeta en el sentido de que 

la cuestión no se piensa en términos de posibilidades.  

Volviendo a los pasajes que estamos analizando, ambos ‒XV.1454b15 y XVII.1455a23-

32‒ demuestran la importancia que tiene, para Aristóteles, que el trabajo del poeta tenga en 

cuenta que su producción será representada o, mejor, que su producción es para ser 

representada. En el contexto de transición entre la oralidad y la escritura en el que vive el 

filósofo esta cuestión es, quizás, más clara que desde la modernidad en la que el texto 

dramático es un fin en sí mismo que puede (o no) ser representado. En este contexto de 

transición, en cambio, la labor del poeta, si bien era una instancia diferente, no se concebía 

sin su posterior representación, es decir, sin su aspecto performativo. Retomaremos y 

desarrollaremos esta cuestión en profundidad en el capítulo siguiente.  

En relación a ello, conviene que aclaremos algo central, el discurso poético no es el 

único género antiguo que se relaciona con su representación posterior, pero sostenemos 

que es el único que posee una finalidad performativa explícita, finalidad que debe ser 

tenida en cuenta, en este caso, por el poeta y modela su hacer. El discurso persuasivo 

también mantiene cierta relación con su representación pero dicha relación es muy 

diferente. Ahondaremos en esta cuestión más adelante pero nos interesa remarcar, por el 

momento, como diferencia dentre ambos, que el discurso poético no esconde su carácter 

ficticio de representación y construye un mundo cerrado en sí mismo y lejano respecto de 

la realidad propia del auditorio. El discurso que persuade, por su parte, se acerca lo más 

posible o, mejor dicho, está inmerso y es propio de la cotidianeidad de sus receptores. 

El pasar por alto la finalidad performativa del discurso poético se relaciona con 

considerarlo exclusivamente como correspondiente al estilo escrito. Ya mencionamos en el 

estado de la cuestión de este trabajo que Innes (2007) aborda este tema. La autora analiza 

principalmente el discurso que persuade pero recurre al poético justamente para marcar lo 

complejo de la división tajante de estilos. La cuestión radica, según su criterio, en la época 

de transición entre la oralidad y la escritura, momento en el que muchos discursos son 



La representación teatral a partir de La Poética de Aristóteles: un estudio sobre su especificidad y semántica 

Tesis de Doctorado en Historia y Teoría de las Artes, Carolina Reznik, UBA, 2020. 

 

 

118 

 

puestos por escrito y entonces se puede volver a leerlos o, también, son leídos y 

memorizados antes de su exposición oral. En el caso del teatro consideramos que, si bien la 

coyuntura sin duda es determinante, la problemática está instalada en su especificidad 

genérica como teatro y transciende una época determinada. Y en este punto, 

necesariamente volvemos a la finalidad del discurso poético: ser representado. En esto 

radica, a nuestro criterio, justamente la dificultad para encasillarlo dentro de alguno de los 

estilos.  

Ahora bien, esto no implica que el discurso poético no sea algo separado de su 

representación. Aristóteles mismo lo aclara:  

 

ἡ δὲ ὄςηο ςπραγσγηθὸλ κέλ, ἀηερλόηαηνλ δὲ θαὶ ἥθηζηα νἰθεῖνλ η῅ο 

πνηεηηθ῅ο∙ ἡ γὰξ η῅ο ηξαγῳδίαο δύλακηο θαὶ ἄλεπ ἀγῶλνο θαὶ 

ὑπνθξηηῶλ ἔζηηλ, ἔηη δὲ θπξησηέξα πεξὶ ηὴλ ἀπεξγαζίαλ ηῶλ ὄςεσλ ἡ 

ηνῦ ζθεπνπνηνῦ ηέρλε η῅ο ηῶλ πνηεηῶλ ἐζηηλ. 

 

El espectáculo [es] atractivo pero no es resultado del arte [de la 

poética]. Pues la fuerza de la tragedia existe sin certamen y actores, 

además, sobre la realización de los espectáculos, el arte del 

escenógrafo tiene más dominio que el de los poetas…(Aristot, 

Poet.VI.1450b17-22) 

 

 

ἔζηηλ κὲλ νὖλ ηὸ θνβεξὸλ θαὶ ἐιεεηλὸλ ἐθ η῅ο ὄςεσο γίγλεζζαη, ἔζηηλ 

δὲ θαὶ ἐμ αὐη῅ο η῅ο ζπζηάζεσο ηῶλ πξαγκάησλ, ὅπεξ ἐζηὶ πξόηεξνλ 

θαὶ πνηεηνῦ ἀκείλνλνο. δεῖ γὰξ θαὶ ἄλεπ ηνῦ ὁξᾶλ νὕησ ζπλεζηάλαη 

ηὸλ κῦζνλ ὥζηε ηὸλ ἀθνύνληα ηὰ πξάγκαηα γηλόκελα θαὶ θξίηηεηλ θαὶ 

ἐιεεῖλ ἐθ ηῶλ ζπκβαηλόλησλ (…) ηὸ δὲ δηὰ η῅ο ὄςεσο ηνῦην 

παξαζθεπάδεηλ ἀηερλόηεξνλ θαὶ ρνξεγίαο δεόκελόλ ἐζηηλ. 

 

Es posible que el temor y la compasión surjan del espectáculo, pero 

también de la propia composición de las acciones, lo cual es anterior y 

de un mejor poeta. Es necesario, pues, que la fábula esté ordenada de 

tal manera que sin ver, quien escucha las acciones experimente temor 

ante lo sucedido…Provocar esto a través del espectáculo es menos 

artístico y necesita de ayuda exterior. (Aristot, Poet. XIV.1453b1-10) 

 

El filósofo considera ambas instancias como separadas y diferentes, cada una con 

determinadas características. Ahora bien, ambas se relacionan entre sí a partir de cierta 
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dinámica particular, específica de su pertenencia genérica y atravesada por su contexto 

histórico particular. Abordaremos en profundidad esta cuestión a continuación. Respecto 

del segundo pasaje, Dupont-Roc y Lallot resaltan la simetría en la que se ubican el 

espectáculo y las acciones (marcado por ἐζηὶ κὲλ……ἐζηη δὲ, est  m n…esti d , del 

comienzo del capítulo) pero aseguran que es una excusa, y tal vez un comentario 

superficial, para precisar el mecanismo de la emoción trágica, que resulta del correcto 

orden y disposición de los hechos (1980: 252). Es interesante que la mayoría de las veces 

en que Aristóteles menciona el espectáculo sea para, inmediatamente, excluirlo (del objeto 

del tratado, por ejemplo) o aclarar algo en lo que no está presente. En este caso 

consideramos que el pasaje se relaciona, una vez más, con la finalidad performativa del 

texto dramático. El espectáculo vehiculiza o potencia mediante sus recursos propios el 

sentido o el efecto que debe estar ya en el texto. Y, como se dijo, su composición apunta y 

debe tener en cuenta su posterior representación.  

Retomemos algunas cuestiones del análisis. En el presente apartado desarrollamos, a 

partir de pasajes de La Poética, en qué consiste para Aristóteles la labor del poeta. El 

análisis apuntó a señalar dos aspectos un tanto complejos, o más bien correspondientes a su 

especificidad genérica, de la relación del texto dramático con su posterior representación. 

Por un lado, lo que denominamos, siguiendo a Taplin, su finalidad performativa; y, por 

otro, la dificultad para clasificarlo dentro del estilo escrito. Ambas cuestiones están 

íntimamente relacionadas y, de hecho, la segunda puede ser considerada una consecuencia 

de la primera.  

La finalidad performativa del texto dramático está implícita en el tratado. Aristóteles 

permanentemente aconseja al poeta tener en cuenta ―los aspectos sensibles‖, componer las 

acciones ―colocándolas lo más que se pueda ante los ojos‖ o ―completarlas con los gestos‖. 

Es decir que su posterior representación guía la composición del texto y está presente 

constantemente en dicha labor. Y, en definitiva, el espectáculo –si bien constituye una 

instancia diferente con un responsable distinto, el escenógrafo‒ completa y finaliza el 

trabajo del poeta. En suma, el texto dramático y su representación poseen una relación 

dinámica y particular que culmina con el espectáculo, relación que, como ya aclaramos, es 

muy diferente a la que se desarrolla en épocas posteriores.  
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La dificultad de ubicar los textos dramáticos únicamente como pertenecientes al estilo 

escrito se relaciona, como ya se dijo, justamente con la presencia virtual de la 

representación en el texto y lo más importante es que esa potencialidad es deliberada. Esto 

es una característica propia del texto teatral en tanto género dramático y no particular de la 

época en la que vive Aristóteles. Pero en el caso de la Grecia Clásica y de la relación 

propia del contexto entre la escritura y la oralidad, esta cuestión adquiere características 

particulares que desarrollaremos en unas páginas más adelante.  

En suma, lo que nos interesa resaltar es la especificidad genérica del texto dramático 

con sus características particulares. Es interesante notar que Aristóteles la tiene en cuenta 

permanentemente, prueba de ello es el abordaje distinto de ciertos aspectos comunes con el 

hacer retórico, por ejemplo, que adquieren en La Poética un tratamiento estético acorde 

con su objeto (Dupont-Roc y Lallot, 1980). Esta cuestión es relevante para el presente 

estudio ya que uno de sus objetivos es indagar en las concepciones del filósofo respecto del 

teatro de su época a partir de herramientas de análisis que tengan en cuenta, justamente, su 

especificidad genérica y no sean un mero traspaso de otras disciplinas.  
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3.2 La representación teatral como instancia separada de la 

actividad del poeta 

 

Las concepciones respecto de la relación entre el texto dramático y su representación 

han sido diversas y se han ido modificando a lo largo del tiempo. Entenderla de cierta 

manera depende, en definitiva, de cómo se conciba el teatro en particular que, a su vez, 

responde a determinada noción de arte en general. En páginas anteriores ya mencionamos 

algunas características que dicha relación adquirió a lo largo de la historia –en el teatro 

pre-moderno y en el moderno la representación podía ser tanto lo más fiel posible al texto, 

y seguir su semántica, cuanto transformarlo‒. Lo importante para destacar es que el texto 

dramático es un elemento más dentro de la representación, y no el más importante, y el 

hecho de que su escenificación no se concibe como su mera ilustración, por lo menos no de 

manera obligatoria. Es decir, que el responsable de la escena es libre a la hora de montar el 

espectáculo. Ya dijimos que en la época que nos ocupa la cuestión es diferente pero 

desarrollaremos esto en profundidad en el próximo capítulo, luego de un análisis competo 

de los tratados que estamos estudiando.  

Ahora bien, más allá de cómo se entienda la relación entre la pieza teatral y su 

representación, pensar que se vinculan de determinada manera implica concebirlos como 

dos instancias separadas. Como ya desarrollamos en el capítulo 2 de esta tesis, Aristóteles 

reconoce la diferencia entre el estilo escrito y el estilo performativo de manera explícita en 

La Retórica. Sostenemos que en La Poética dicha diferenciación funciona como base de la 

argumentación del tratado, de lo contrario no sería válida la exclusión del espectáculo por 

no pertenecer a su objeto de estudio. Y, además, es posible rastrear en el texto pasajes 

referidos a ambas instancias como separadas y a las relaciones entre ellas.  

Aristóteles reconoce el espectáculo como una instancia separada y diferente. Así se lee:  

 

ἀλάγθε νὖλ πάζεο η῅ο ηξαγῳδίαο κέξε εἶλαη ἕμ (…) ηαῦηα δ᾽ ἐζηὶ 

κῦζνο θαὶ ἤζε θαὶ ιέμηο θαὶ δηάλνηα θαὶ ὄςηο θαὶ κεινπνηία. 

 

Por consiguiente, son necesariamente seis las partes constitutivas de 

toda tragedia…Ellas son: la trama, los caracteres, la expresión 
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lingüística [y el estilo], el pensamiento, el espectáculo y la música. 

(Aristot, Poet.VI.1450a5-10) 

 

Este pasaje ha sido considerado ―corrupto‖ por varios editores
223

. Dupont-Roc y Lallot 

(1980) explican que la cuestión radica en la ubicación de la expresión lingüística entre los 

caracteres y el pensamiento. Salvo dicha interposición, la lista está enumerada en orden, de 

acuerdo con la clasificación de los medios, objetos y modos. De ser así, la expresión 

lingüística debería ubicarse entre el pensamiento y el espectáculo. Los autores no 

concuerdan con la duda sobre su autenticidad y hacen notar que líneas más adelante 

Aristóteles vuelve a enumerarlos de una manera diferente que no corresponde en nada a 

dicha clasificación y, por ese motivo, aseguran que el orden es arbitrario (1980: 199-200). 

Asimismo, respecto del pasaje, los estudiosos resaltan otra cuestión, por demás relevante 

para este trabajo: la mención del espectáculo -en griego, ὄςηο, ópsis- como uno de los seis 

componentes necesarios de la tragedia. Algunos editores modernos corrigieron la 

enumeración incluyendo el espectáculo en los otros cinco elementos. Si bien es cierto que 

cuando hay representación los otros elementos están presentes, ella es una instancia 

separada con ciertas características y relaciones con respecto a los otros cinco (1980:202).  

Sifakis, por su parte, destaca otra cuestión problemática del pasaje que ha sido 

caracterizada como una contradicción por muchos estudiosos: el hecho de que en unas 

líneas más adelante se aclare que el espectáculo es extra técnico (2013: 46-48)
224

. 

Aristóteles lo incluye dentro de los seis elementos constitutivos de la tragedia pero 

inmediatamente lo excluye: 

 

ἡ δὲ ὄςηο ςπραγσγηθὸλ κέλ, ἀηερλόηαηνλ δὲ θαὶ ἥθηζηα νἰθεῖνλ η῅ο 

πνηεηηθ῅ο∙ ἡ γὰξ η῅ο ηξαγῳδίαο δύλακηο θαὶ ἄλεπ ἀγῶλνο θαὶ 

ὑπνθξηηῶλ ἔζηηλ, ἔηη δὲ θπξησηέξα πεξὶ ηὴλ ἀπεξγαζίαλ ηῶλ ὄςεσλ ἡ 

ηνῦ ζθεπνπνηνῦ ηέρλε η῅ο ηῶλ πνηεηῶλ ἐζηηλ. 

 

El espectáculo [es] atractivo pero no es resultado del arte [de la 

poética]. Pues la fuerza de la tragedia existe sin certamen y actores, 

además, sobre la realización de los espectáculos, el arte del 

                                                
223 Por ejemplo: Halliwell (1987:66).  
224 Sifakis también refiere 1449b31–32, pasaje en el que también se incluye el espectáculo entre los elementos 

constitutivos de la tragedia (2013: 46). 
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escenógrafo tiene más dominio que el de los poetas…(Aristot, 

Poet.VI.1450b17-22) 

 

Dupont-Roc y Lallot hacen notar que Aristóteles menciona aquí el espectáculo solamente 

para excluirlo (1980: 210). Pero, de este modo, el filósofo lo está reconociendo como una 

esfera diferente de la textual. Este es el punto de partida que habilita un estudio de la 

representación y de todos sus componentes en tanto tales. Sinnott comenta el último pasaje 

y aclara que el término ζθεπνπνηόο (skeuopoiós), traducido en el pasaje como 

―escenógrafo‖, alude al productor de enseres y útiles en general y, en este caso, parecería 

ser el responsable de los objetos de la representación:  las máscaras y el vestuario (2009, 

nota 181: 53). De todos modos, dejando de lado por el momento en qué consistiría ese 

trabajo, es digno de remarcar que el filósofo está explicitando dos responsables diferentes 

para cada una de las instancias: el poeta y el escenógrafo. Y el hecho de que dentro del 

espectáculo el arte del escenógrafo sea más importante que el del poeta marca, en principio, 

la no preeminencia del discurso poético (y, por ende, de la esfera textual) dentro de la 

representación. Aristóteles estaría abogando por su mutua independencia y por la igualdad, 

dentro de la representación, del texto dramático y del resto de los elementos que la 

componen.  

Ahora bien, no estamos afirmando ni que Aristóteles posee una concepción moderna o 

pre-moderna al respecto ni que en Grecia la había. Lo que nos interesa destacar es que el 

filósofo, con la afirmación de la mayor importancia del escenógrafo dentro del espectáculo, 

está explicitando una relación particular entre el texto y su escenificación que no se 

caracterizaría por la preeminencia del texto dentro de la representación ni de ésta en 

relación a aquél. Ahondaremos en ello en el capítulo 4 porque es necesario, antes, realizar 

el análisis completo de los pasajes. Pero, por lo pronto, nos preguntamos: si es el 

escenógrafo el responsable del espectáculo ¿qué lugar, entonces, ocupa el texto dramático 

dentro de él?, ¿el filósofo estaría planteando algo así como una asimilación total o un 

borramiento de él en tanto texto dentro del espectáculo? No nos referimos a la desaparición, 

claro está, sino a una fusión en la que éste cambia y se transforma en espectáculo, con las 

características que éste posea. Si bien no es lo mismo, esta cuestión se relaciona con la 

dinámica performativa que planteamos, siguiendo a Taplin (2003), entre el texto y su 



La representación teatral a partir de La Poética de Aristóteles: un estudio sobre su especificidad y semántica 

Tesis de Doctorado en Historia y Teoría de las Artes, Carolina Reznik, UBA, 2020. 

 

 

124 

 

representación. Aun cuando esta dinámica refiera más que nada al proceso de elaboración 

de la pieza teatral que culmina en el espectáculo, y que involucra la totalidad del proceso de 

creación, sin duda modela y condiciona el lugar que ocupa el texto dramático dentro de la 

representación o este lugar es una consecuencia de dicha dinámica. Volveremos sobre esto 

en profundidad en el capítulo siguiente. 

Esta cuestión se vincula, a su vez, con la visión logocéntrica del teatro del siglo V a.C. 

que ha dominado la interpretación de La Poética justamente a partir de los pasajes que 

referimos líneas arriba (Valakas, 2002)
225

. La falta de interés y exclusión del espectáculo 

del tratado ha sido mal interpretada y, sobre la base de ello, los estudiosos aseguraron que 

el teatro de la época era logocéntrico. Ahora bien, los que no concuerdan con esa 

interpretación aseguran que la cuestión tiene que ver con que la representación es en rigor 

extratécnica y, por ende, ajena a la poética (Sinnott, 2009, nota 139: 44). Ya desarrollamos 

esto en profundidad así que no agregaremos nada más al respecddto por ahora. 

Consideramos, como ya se dijo en párrafos anteriores, que justamente Aristóteles plantea 

una relación en la que el texto no es lo que rige el espectáculo. Además de dicha exclusión, 

encontramos otros pasajes que, mal interpretados, contribuyen a considerar que el teatro de 

la época era logocéntrico. Por ejemplo: 

 

ἐμ ἑλὸο εἰο δύν πξῶηνο Αἰζρύινο ἤγαγε θαὶ ηὰ ηνῦ ρνξνῦ ἠιάηησζε θαὶ 

ηὸλ ιόγνλ πξσηαγσληζηεῖλ παξεζθεύαζελ: ηξεῖο δὲ θαὶ ζθελνγξαθίαλ 

Σνθνθι῅ο. 

 

 Esquilo primero llevó la cantidad de actores de uno a dos y redujo el coro 

y dispuso que el diálogo sea el principal. Y Sófocles [introdujo] tres 

[actores] y la escenografía. (Aristot, Poet.IV.1449a16-19) 

 

                                                
225 ―This analysis of uses of the body in acting, on the evidence of stage directions inferred from tragic and 

satyric texts, has cast doubts on the view that poetic speech had always the main role in the fifth-century 

Athenian performances. Several writers nowadays think that the logocentric interpretation of ancient Greek 

theatre was based on the Poetics of Aristotle, and the try to explain his lack of interest in the visual dimension 

(opsis) of tragedy as a result of the theatrical, historical and social context in which the Poetics was 

written…But this may have been a matter of choosing where to put the emphasis in codifying the poetics of a 

dramatic genre.‖ (2002:89). 
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Pero, lo cierto es que el pasaje, en realidad, no refiere a que el diálogo es lo principal en el 

conjunto del espectáculo sino al papel del diálogo en relación con las partes corales 

(Sinnott, 2009: nota 89, 30). 

Volvamos a la diferencia entre la instancia textual y la escénica. Encontramos dos 

pasajes que explicitan esto. Ya los hemos referido en el apartado anterior a propósito de la 

necesidad de que el poeta tenga en cuenta la posterior representación. Pero, también, son 

elocuentes respecto de la separación entre dichas instancias: 

 

ηαῦηα δὴ δηαηεξεῖλ, θαὶ πξὸο ηνύηνηο ηὰ παξὰ ηὰο ἐμ ἀλάγθεο 

ἀθνινπζνύζαο αἰζζήζεηο ηῆ πνηεηηθῆ 

 

Es necesario tener en cuenta estas cosas, como también aquellas 

destinadas a las sensaciones que necesariamente acompañan al arte 

poética.  (Aristot, Poet. XV.1454b15) 

 

 

δεῖ δὲ ηνὺο κύζνπο ζπληζηάλαη θαὶ ηῆ ιέμεη ζπλαπεξγάδεζζαη ὅηη κάιηζηα 

πξὸ ὀκκάησλ ηηζέκελνλ: νὕησ γὰξ ἂλ ἐλαξγέζηαηα [ὁ] ὁξῶλ ὥζπεξ παξ᾽ 

αὐηνῖο γηγλόκελνο ηνῖο  πξαηηνκέλνηο εὑξίζθνη ηὸ πξέπνλ θαὶ ἥθηζηα ἂλ 

ιαλζάλνη [ηὸ] ηὰ ὑπελαληία.(…) ὅζα δὲ δπλαηὸλ θαὶ ηνῖο ζρήκαζηλ 

ζπλαπεξγαδόκελνλ: πηζαλώηαηνη γὰξ ἀπὸ η῅ο αὐη῅ο θύζεσο νἱ ἐλ ηνῖο 

πάζεζίλ εἰζηλ θαὶ ρεηκαίλεη ὁ ρεηκαδόκελνο θαὶ ραιεπαίλεη ὁ ὀξγηδόκελνο 

ἀιεζηλώηαηα 

 

Es necesario componer las tramas y completarlas con la expresión 

lingüística colocándolas lo más que se pueda ante los ojos: de este modo, 

al verlas con más claridad, como si estuviera frente a los acontecimientos 

mismos, podrá encontrar lo que [es] adecuado y se le escaparán menos las 

contradicciones…En lo posible completando con los gestos pues, si 

[poseen] igualdad de condiciones, son más convincentes quienes más 

conmovidos están por las pasiones; perturba el que es perturbado e irrita 

el que más genuinamente se irrita. (Aristot, Poet. XVII.1455a23-32) 

 

Analicemos dos últimos pasajes. En el capítulo XXVI se compara la tragedia con la 

épica para saber cuál es más valiosa. En los argumentos entran en juego, entre otras cosas, 

ambas instancias de la tragedia: lo textual y el espectáculo. Así, en 1462a10, se lee: 

 

ἔηη ἡ ηξαγῳδία θαὶ ἄλεπ θηλήζεσο πνηεῖ ηὸ αὑη῅ο, ὥζπεξ ἡ ἐπνπνηία: 

δηὰ γὰξ ηνῦ ἀλαγηλώζθεηλ θαλεξὰ ὁπνία ηίο ἐζηηλ 
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Además, la tragedia produce su efecto propio, aún sin movimiento, 

como la epopeya: pues a través de la lectura se manifiesta cuál es su 

cualidad…   

 

Dupont-Roc y Lallot marcan algunas cuestiones interesantes del pasaje. Ha sido objeto de 

críticas por parte de los detractores de la tragedia porque argumenta que ella no es inferior a 

la épica. Para explicar este punto, Aristóteles recurre, justamente, a la idea de que el 

trabajo de los actores -sobre todo sus movimientos- corresponde a una técnica distinta del 

arte poético. Y, más generalmente, aboga por el estatuto aparte del espectáculo con respecto 

a las otras partes constitutivas de la tragedia (1980:407). A simple vista, el pasaje entraría 

en contradicción con lo que consta unas líneas más adelante:  

 

θαὶ ἔηη νὐ κηθξὸλ κέξνο ηὴλ κνπζηθήλ [θαὶ ηὰο ὄςεηο], δη᾽ ἧο αἱ ἡδνλαὶ 

ζπλίζηαληαη ἐλαξγέζηαηα: εἶηα θαὶ ηὸ ἐλαξγὲο ἔρεη θαὶ ἐλ ηῆ 

ἀλαγλώζεη θαὶ ἐπὶ ηῶλ ἔξγσλ 

 

y, además, no es pequeña la parte que desempeña la música [y los 

espectáculos], a través de los cuales son producidos los placeres más 

vívidos, aun cuando la intensidad se da tanto en la lectura cuanto en la 

representación. (Aristot, Poet XXVI.1462a14-17) 

 

A pesar de esta aparente contradicción afirmamos que el segundo completa el primero y 

ambos apuntan a lo mismo: las dos instancias diferentes que posee la tragedia a diferencia 

de la épica, el espectáculo (los movimientos) y el texto (la lectura). Éste último, por 

separado, también produce lo suyo pero mediante el espectáculo el placer es más vívido. 

Una observación lexical consiente lo que se ha dicho: el verbo ἀλαγηλώζθσ 

(anaginó sko )
226

, que se traduce como leer en este pasaje, tiene como primera acepción 

"conocer bien",  ―reconocer‖ en la segunda y ―leer‖ en la tercera (Bailly, 2000: s.v.). Este 

último sentido deriva, como se sabe, de la acción de reconocer las letras.  

Por último, antes de pasar al análisis de la instancia de la representación en sí misma,  

resulta interesante observar algunas cuestiones de la lengua original relacionadas con las 

palabras utilizadas para designar el espectáculo y la representación. Dentro del marco de La 

Poética, la palabra griega que se traduce como ―espectáculo‖es ὄςηο (ópsis). El diccionario 

                                                
226 Por supuesto, se relaciona con el verbo γηλώζθσ (ginó sko ) que significa ―conocer‖. 



La representación teatral a partir de La Poética de Aristóteles: un estudio sobre su especificidad y semántica 

Tesis de Doctorado en Historia y Teoría de las Artes, Carolina Reznik, UBA, 2020. 

 

 

127 

 

(Bailly, 2000: s.v.) la define como ―acción de ver‖, ―la vista‖, ―los ojos‖ en primera 

acepción
227

, ―apariencia exterior‖ en la segunda y como ―espectáculo‖ en la tercera. Es 

interesante que la palabra contenga en sí misma la relación con lo visual y derive su 

significado de ―apariencia exterior‖.  En eso consistiría la representación, en lo visible, lo 

que se ve, la apariencia, lo que se muestra o, en palabras de Aristóteles ―los aspectos 

sensibles‖ (XV.1454b15). Así, resulta pertinente identificarla como el otro polo de lo 

textual que, como argumentamos, se podría identificar con lo oral: ―Es necesario, pues, que 

la fábula esté ordenada de tal manera que sin ver, quien escucha las acciones, experimente 

temor por lo sucedido…‖
228

 (Aristóteles, Poética.XIV.1453b4-5).  

Dentro del contexto en el que vive Aristóteles sería interesante resaltar la contraposición 

de la lectura en voz alta o lo oral, que correspondería al discurso poético, con lo 

representado/visto/visual del espectáculo para identificar las dos instancias diferentes de la 

tragedia (o del teatro). Por supuesto que lo oral no está excluido del espectáculo, la 

oposición sirve, a nuestro criterio, para pensar la representación teatral y cómo era 

concebida por Aristóteles
229

. 

Por su parte, la palabra que se traduce como representación tanto teatral como oratoria, 

ὑπόθξηζηο (hypókrisis), también tiene algunos puntos interesantes. Su etimología refiere a 

un compuesto de ὑπό, hupó (debajo de, entre otros) y θξηηήο, krité s (juez y de ahí 

respuesta)
230

. Sustantivo parlante, su significado tendría origen en el ―responder detrás‖. De 

ahí que refiera a la representación y al trabajo del actor que habla o responde detrás de una 

máscara. 

Antes de pasar a la instancia de la representación, recapitulemos un poco el análisis. 

Aristóteles reconoce el espectáculo entre los seis elementos de la tragedia para, 

inmediatamente, excluirlo del objeto del tratado. Como ya se dijo, ese es el punto de partida 

que habilita un estudio de ambas instancias ‒texto y representación‒ por separado. Uno de 

los puntos que más nos interesa subrayar es la no preeminencia del texto dramático en el 

espectáculo. Esta afirmación surge del hecho de que el filósofo reconoce para éste un 

                                                
227 La palabra está relacionada con el verbo ὁξάσ (horáo ) que significa ver.  
228 La bastardilla es propia. 
229 Como explicamos anteriormente, Innes (2007) aborda esta cuestión, no referida exclusivamente al teatro, y 

marca lo problemático de una división u oposición tajante entre lo escrito y lo performativo.  
230 Bailly, 2000: s.v. y Chantraine, 1999: s.v. 
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responsable diferente: el escenógrafo (VI.1450b17-22) y, así, marca su mutua 

independencia. Además, ambas instancias poseen una forma de recepción diferente: la 

lectura, identificada con el acto de escucha, y la representación, relacionada con la vista 

(XXVI.1562a14-17).  Y, a propósito de la visión, se resaltó su relación con la palabra que 

se traduce como espectáculo, ὄςηο, ópsis, haciendo notar que en lo representado en escena 

prima el aspecto visual (por más que, por supuesto, lo oral forma parte de ello). 

A partir del análisis de dichos pasajes, nos ocupamos de desmontar la visión 

logocéntrica tradicional del teatro de la época que se basó, justamente, en la exclusión (y 

falta de interés) dentro del tratado del espectáculo. Pero, lo cierto es que la representación 

para Aristóteles es extratécnica y por eso no la aborda en La Poética. Teniendo en cuenta, 

entonces, esta cuestión emprenderemos a continuación el análisis de la instancia de la 

representación en la que el texto dramático es un elemento más y no el principal.  
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3.3 La instancia de la representación teatral 

 

Pasemos, ahora, a analizar la representación teatral como tal. A partir de los pasajes 

relevados es posible enumerar los elementos que, según Aristóteles, la componen como 

sigue: el actor ‒con su cuerpo y su voz‒,  la escenografía y la música. Comenzaremos por 

el análisis del actor porque es en relación con él que hay más comentarios. 

Como explicamos anteriormente, si bien La Retórica no es un tratado sobre el teatro, el 

libro III, sobre todo, es rico en argumentaciones en relación al hacer actoral. Ahora bien, 

además, sostenemos que en La Poética también se encuentran comentarios al respecto, 

muchos de ellos posibles de analizar gracias a las herramientas de los estudios teatrales que 

pasarían inadvertidos desde otros abordajes.  

En el capítulo XIX encontramos la única referencia explícita: 

 

ηὰ ζρήκαηα η῅ο ιέμεσο, ἅ ἐζηηλ εἰδέλαη η῅ο ὑπνθξηηηθ῅ο θαὶ ηνῦ ηὴλ 

ηνηαύηελ ἔρνληνο ἀξρηηεθηνληθήλ 

 

…las figuras de la expresión cuyo conocimiento es propio de la 

representación y del que posea semejante [saber] superior. (Aristot, 

Poet. XIX. 1456b10) 

 

Dejamos, por el momento, sin analizar la ιέμηο (léxis) del actor porque será abordada en 

detalle en el apartado siguiente.  

Pasemos, entonces, a la gestualidad. Ya desarrollamos, a propósito del pasaje 

XVII.1455a23-32
231

, que la gestualidad es un tema central en sí mismo para el teatro. Más 

allá del uso que se le dé en escena, que se la anule o se la exacerbe, siempre es un aspecto 

del hacer actoral de suma importancia. En dicho pasaje la utilización de la palabra ζρ῅κα 

                                                
231 δεῖ δὲ ηνὺο κύζνπο ζπληζηάλαη θαὶ ηῆ ιέμεη ζπλαπεξγάδεζζαη ὅηη κάιηζηα πξὸ ὀκκάησλ ηηζέκελνλ: νὕησ 
γὰξ ἂλ ἐλαξγέζηαηα [ὁ] ὁξῶλ ὥζπεξ παξ᾽ αὐηνῖο γηγλόκελνο ηνῖο  πξαηηνκέλνηο εὑξίζθνη ηὸ πξέπνλ θαὶ 

ἥθηζηα ἂλ ιαλζάλνη [ηὸ] ηὰ ὑπελαληία.(…) ὅζα δὲ δπλαηὸλ θαὶ ηνῖο ζρήκαζηλ ζπλαπεξγαδόκελνλ: 

πηζαλώηαηνη γὰξ ἀπὸ η῅ο αὐη῅ο θύζεσο νἱ ἐλ ηνῖο πάζεζίλ εἰζηλ θαὶ ρεηκαίλεη ὁ ρεηκαδόκελνο θαὶ ραιεπαίλεη 

ὁ ὀξγηδόκελνο ἀιεζηλώηαηα 

Es necesario componer  las tramas y completarlas con la expresión lingüística colocándolas  lo más que se 

pueda ante los ojos: de este modo, al verlas con más claridad, como si estuviera frente a los acontecimientos 

mismos, podrá encontrar lo que [es] adecuado y se le escaparán menos las contradicciones…En lo posible 

completando con los gestos pues, si [poseen] igualdad de condiciones ,  son más convincentes quienes más 

conmovidos están por las pasiones; perturba el que es perturbado e irrita el que más genuinamente se irrita. 

(Aristot, Poet. XVII.1455a23-32) 
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(sche  ma) no dejaba duda acerca de la referencia a la actividad del actor ya que el 

diccionario anota que en Aristóteles significa ―gestos pantomímicos‖
232

. Profundicemos el 

análisis para indagar en qué consistirían, para el filósofo, esos gestos.  

 

πόηεξνλ δὲ βειηίσλ ἡ ἐπνπνηηθὴ κίκεζηο ἢ ἡ ηξαγηθή, δηαπνξήζεηελ ἄλ 

ηηο. εἰ γὰξ ἡ ἧηηνλ θνξηηθὴ βειηίσλ, ηνηαύηε δ᾽ ἡ πξὸο βειηίνπο ζεαηάο 

ἐζηηλ ἀεί, ιίαλ δ῅ινλ ὅηη ἡ ἅπαληα κηκνπκέλε θνξηηθή: ὡο γὰξ νὐθ 

αἰζζαλνκέλσλ ἂλ κὴ αὐηὸο πξνζζῆ, πνιιὴλ θίλεζηλ θηλνῦληαη, νἷνλ νἱ 

θαῦινη αὐιεηαὶ... ἡ κὲλ νὖλ ηξαγῳδία ηνηαύηε ἐζηίλ, ὡο θαὶ νἱ 

πξόηεξνλ ηνὺο ὑζηέξνπο αὐηῶλ ᾤνλην ὑπνθξηηάο· ὡο ιίαλ γὰξ 

ὑπεξβάιινληα πίζεθνλ ὁ Μπλλίζθνο ηὸλ Καιιηππίδελ ἐθάιεη, ηνηαύηε 

δὲ δόμα θαὶ πεξὶ Πηλδάξνπἦλ· ὡο δ' νὗηνη ἔρνπζη πξὸο αὐηνύο, ἡ 

ὅιεηέρλε πξὸο ηὴλ ἐπνπνηίαλ ἔρεη. Τὴλ κὲλ νὖλ πξὸο ζεαηὰο ἐπηεηθεῖο 

θαζηλ εἶλαη <νἳ> νὐδὲλ δένληαη ηῶλ ζρεκάησλ, ηὴλ δὲ ηξαγηθὴλ πξὸο 

θαύινπο· (...) εἶηα νὐδὲ θίλεζηο ἅπαζα ἀπνδνθηκαζηέα, εἴπεξ κεδ' 

ὄξρεζηο, ἀιι' ἡ θαύισλ, ὅπεξ θαὶ Καιιηππίδῃ ἐπεηηκᾶην θαὶ λῦλ 

ἄιινηο ὡο νὐθ ἐιεπζέξαο γπλαῖθαο κηκνπκέλσλ. 

 

Alguien podría preguntarse cuál de las dos es mejor, si la 

representación épica o la trágica. Si la mejor es la menos vulgar, y ésta 

se dirige siempre a los mejores espectadores, es evidente que la que 

imita toda clase de cosas es vulgar, como si [el auditorio] no 

entendiera a no ser que agreguen [algo] ellos mismos, [los actores] 

gesticulan mucho, cual los malos flautistas…La tragedia es, de hecho, 

tal como los actores anteriores juzgaban a sus propios antecesores, 

como Minísco llamaba a Calípides <<mono>> por traspasar un límite 

y lo mismo [se] opinaba sobre Píndaro; así como éstos se relacionan 

con aquéllos, todo el arte [trágico] se relaciona con la epopeya. Dicen, 

en efecto, que ésta es para espectadores capaces, que en nada necesitan 

de gestos, y que la tragedia [es] para [espectadores] vulgares…Luego, 

no todo movimiento debe ser rechazado, acaso tampoco la danza, sino 

el de los vulgares lo que se [le] censuraba a Calípides y ahora a otros, 

por representar a mujeres no libres. (Aristot, Poet.XXVI.1461b27-

1462a10) 

 

Este pasaje ha generado numerosos debates e interpretaciones. Ya mencionamos que 

Csapo (2002), en su análisis, asegura que ―exagerar demasiado‖ debe ser interpretado, en 

realidad, como traspasar un límite y no como sobreactuación.  La expresión ―…ὡο ιίαλ 

ὑπεξβάιινληα‖ (ho s lían hyperbállonta) admite esas dos traducciones pero dentro de este 

                                                
232 Se completó el análisis de la palabra ζρ῅κα (sche  ma) con la argumentación de Dupont-Roc y Lallot 

(1980). Cfr. p. 114 y ss. 
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pasaje la válida sería la primera
233

. Si, entonces, la crítica no es por exageración sino por 

no representarlos de manera adecuada, acorde a cómo actuarían según su carácter, 

podríamos caracterizar el estilo de actuación esperado por Aristóteles (y, en todo caso, el 

propio de Minisco como representante de los actores ―viejos‖) como lo que tiempo después 

se definió como ―realista‖. El filósofo no se está refiriendo, en esta crítica, a las acciones 

de los personajes ya que éstas son responsabilidad del poeta producto de la composición de 

la trama, sino que refiere a su gestualidad, a la forma de moverse, a cómo actúa (valga la 

identificación con el hacer del actor). La cuestión se relaciona con la noción de ἦζνο 

(e  thos), el carácter moral, que se manifiesta no solo por medio del discurso sino, también, a 

partir de la gestualidad. Entonces, los caracteres elevados ‒como lo son los personajes 

trágicos‒ deben, además de hablar y actuar como tales, poseer una gestualidad acorde. 

Ahora bien, la noción de ἦζνο y su lugar en La Poética ha generado numerosos debates y 

lecturas encontradas. A grandes rasgos podemos dividirlas en las que abogan por el ἦζνο 

como noción estética dentro del tratado (Gudeman, 1928, por ejemplo) y las que, por el 

contrario, la enmarcan de una manera más general dentro del pensamiento del filósofo y la 

relacionan con su carácter ético (Schütrumpf, 1970, entre otros)
234

. Según esta última 

postura, el ἦζνο se relaciona, dentro de La Poética, con la elección y es algo diferente del 

pensamiento (δηάλνηα, diánoia). Éstos (ἦζνο y δηάλνηα) en conjunto son los que funcionan 

como base y caracterizan, en definitiva, la acción. Según Woerther (2007) la noción del 

ἦζνο dentro de La Poética comparte el mismo campo semántico que en los tratados éticos 

porque comprende una disposición ética con un elemento racional. Ahora bien, según la 

autora, en el tratado que nos ocupa adquiere la capacidad de ser representado y posee un 

alcance más amplio ya que abarca tanto la variante cómica como la trágica. Como el arte 

poética es la imitación de una acción ya sea de hombres mejores o peores, continúa 

Woerther, la característica de la acción representada deriva de la cualidad del que la lleva a 

cabo (2007: 191). Respecto de las dos posiciones en relación a la noción de ἦζνο, creemos 

que en el marco de La Poética, teniendo en cuenta la crítica que recién analizamos respecto 

                                                
233  Sinnott lo toma en el mismo sentido: ―Lo que se les reprochaba a Calípides y a otros no era, desde ya, que 

encarnasen personajes no dignos, sino que no los representaran con la dignidad que se esperaba por su 

carácter de figuras elevadas.‖ (2009, nota 917: 222).  
234 No leemos a Gudeman ni a Schütrumpf directamente sino a través de las referencias de Dupont-Roc y 

Lallot (1980). 
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de la actuación, sería pertinente entenderla en el último sentido, es decir, como una 

concepción de orden ético que adquiere matices particulares acorde al objeto de estudio del 

tratado. Lo que le molestaría a Aristóteles, entonces, es la no correspondencia entre la 

acción y el ἦζνο del personaje ya que, según él, el segundo modela necesariamente la 

forma de actuar y la acción de los individuos. 

Una aclaración antes de continuar, el realismo por el que estaría abogando Aristóteles se 

restringe solo a la actuación e implica la no exageración en cuanto a los gestos. Su 

preferencia apela a que ésta (la actuación) sea verosímil con respecto al referente cotidiano. 

En lo que respecta a la actividad del poeta, y entonces a la construcción de la trama, el 

filósofo es partidario de un idealismo poético (Halliwell, 2011: 220 y ss.). En eso consiste 

la universalidad del discurso poético: se narran situaciones que no pasaron pero pueden 

pasar según lo verosímil y necesario pero esa regularidad en el mundo, si bien tiene 

relación con la realidad, no sería comprobable empíricamente o esa realidad no sería lo 

prioritario en la composición
235

: 

 

θαλεξὸλ δὲ ἐθ ηῶλ εἰξεκέλσλ θαὶ ὅηη νὐ ηὸ ηὰ γελόκελα ιέγεηλ, ηνῦην 

πνηεηνῦ ἔξγνλ ἐζηίλ, ἀιι᾽ νἷα ἂλ γέλνηην θαὶ ηὰ δπλαηὰ θαηὰ ηὸ εἰθὸο 

ἢ ηὸ ἀλαγθαῖνλ.  

 

Según lo dicho, es evidente que la tarea específica del poeta no es 

decir las cosas que ocurrieron sino las cosas que podrían ocurrir y las 

cosas posibles según verosimilitud y necesidad. (Aristot, Poet. 

IX.1451a36-39)  

 

Al respecto, además, es bastante claro cuando trata, en el capítulo XXV, sobre los 

problemas de la composición poética y prefiere las cosas como ―deberían ser‖ a ―como 

son‖ siempre y cuando cumplan ―el fin del arte‖.  

Entonces, volviendo al pasaje, el filósofo no estaría censurando los gestos en general 

sino unos en particular. Asimismo, a partir de la crítica podemos inferir que la nueva 

generación de actores no se desempeñaba de esa manera sino, más bien, de manera 

contraria. Valakas (2002) estudia la gestualidad del actor en el artículo de referencia y 

                                                
235 Analizamos en profundidad esta cuestión en el apartado correspondiente al hacer del poeta. Asimismo, cfr. 

Reznik, 2012a  y Reznik, 2012. 
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caracteriza el estilo de actuación de las últimas dos décadas del siglo quinto como 

―manierista‖. Es decir, como un estilo artificial con gestualidad grandilocuente, no realista 

y, por lo tanto, teatralista. El autor se concentra principalmente en los textos trágicos y 

satíricos. Si bien concordamos en la caracterización para el actor trágico, que se desprende 

de dicho pasaje de La Poética, no coincidimos en unificar el tipo de actuación para los 

diferentes géneros dramáticos antiguos y creemos que la caracterización merece una 

detallada explicación y un análisis pormenorizado. No ahondaremos en relación a los 

diferentes géneros, solamente diremos que, a nuestro criterio, la actuación trágica y la 

cómica griega difieren, en principio, en que la segunda rompe la ilusión dramática al 

referirse directamente al auditorio y al abordar temáticas contemporáneas a él. La actuación 

trágica, por el contrario, es totalmente teatralista y cerrada en sí misma, en consonancia con 

el espectáculo trágico en su conjunto.  

Ahora bien, hay un elemento dentro de la labor del actor trágico que no podemos dejar 

de mencionar, aun cuando no sea abordado por Aristóteles en los tratados que estamos 

analizando: la utilización de las máscaras. Willes (2007) analiza esta cuestión y se pregunta 

por la función de las máscaras y si su utilización implicaba que el actor estaba poseso o en 

control de su arte. El autor asegura que éstas no son un residuo del ritual sino que fueron 

creadas especialmente para el teatro y que forman parte del proceso de transformación del 

actor en escena. Concordamos con su interpretación y lo que nos interesa observar es el tipo 

de corporalidad que construye el actor con su máscara y su vestuario que, según la 

evidencia
236

, tapaba casi por completo su cuerpo.  

Si tenemos en cuenta que el cuerpo en el teatro siempre significa, ya sea que se muestre 

o se oculte, interesa pensar qué semántica se construye en la representación trágica en 

relación a éste. El cuerpo del actor griego trágico estaba tapado por el vestuario y la 

máscara y agrandado en altura y tamaño por los koturnos y por una especie de peluca o 

cabellos adheridos a las máscaras
237

. Más allá de que esto responda, entre otras cosas, a la 

necesidad de ser visto desde grandes distancias, genera –además- determinado sentido y 

construye cierta corporalidad. Así, entonces, se generaría una semántica del cuerpo de los 

personajes no realista que sería acorde al mundo mítico y lejano que se representa en 

                                                
236 Principalmente las pinturas en las vasijas de la época. Cfr. capítulo 1.2 y capítulo 5 de este trabajo.  
237 Cfr. ―Fuentes arqueológicas‖ del capítulo 1.2 y p. 64. 
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escena. Dentro de este panorama, y según la crítica de Minisco que ya analizamos, la 

actuación manierista, artificial y exagerada armonizaría con el resto de los sistemas 

significantes y contribuiría a construir dicha semántica. Seguimos a Wiles (2007) cuando 

dice –el autor lo afirma puntualmente respecto de la máscara pero nosotros lo extendemos a 

todos los recursos actorales‒ que dicha construcción no produce un extrañamiento de la 

representación o de los personajes sino que forman parte de su proceso de transformación 

en el que el actor se convierte en otro. Pero esto no implica, dentro de su labor, el estar 

poseso o en trance sino que son elementos de la convención teatral trágica. Retomaremos 

esta cuestión, y profundizaremos nuestro análisis, en el capítulo siguiente. Al respecto, nos 

interesará indagar acerca de cómo funcionaría la recomendación de Aristóteles por una 

actuación más cercana al referente cotidiano dentro del conjunto de la representación teatral 

que, claramente, no lo es.  

Analicemos un último pasaje en relación a la utilización de gestos o, por lo menos, una 

instancia no oral, no lingüística: 

 

δ῅ινλ δὲ ὅηη θαὶ ἐλ ηνῖο πξάγκαζηλ ἀπὸ ηῶλ αὐηῶλ ἰδεῶλ δεῖ ρξ῅ζζαη 

ὅηαλ ἢ ἐιεεηλὰ ἢ δεηλὰ ἢ κεγάια ἢ εἰθόηα δέῃ παξαζθεπάδεηλ: πιὴλ 

ηνζνῦηνλ δηαθέξεη, ὅηη ηὰ κὲλ δεῖ θαίλεζζαη ἄλεπ δηδαζθαιίαο, ηὰ δὲ 

ἐλ ηῷ ιόγῳ ὑπὸ ηνῦ ιέγνληνο παξαζθεπάδεζζαη θαὶ παξὰ ηὸλ ιόγνλ 

γίγλεζζαη. ηί γὰξ ἂλ εἴε ηνῦ ιέγνληνο ἔξγνλ, εἰ θαίλνηην ᾗ δένη θαὶ κὴ 

δηὰ ηὸλ ιόγνλ; 

 

Es evidente también que en las acciones es necesario utilizar las 

mismas formas, cuando resulte necesario presentarlas como dignas de 

piedad o de temor, como grandiosas o como verosímiles. Pero la 

diferencia consiste en esto, que en este caso es preciso mostrarlas sin 

explicación y en aquél provistas de las palabras de quien habla y por 

las palabras se generen [las emociones]. Pues ¿cuál sería la tarea del 

que habla si se mostrara lo debido sin la intervención palabra?  

(Aristot, Poet.XIX. 1456b2- 8)  

 

Para Dupont-Roc y Lallot la clave del pasaje está en el pensamiento (δηάλνηα, diánoia) 

puesto que lo que encontramos aquí es su definición. En La Poética habría más de tres 

definiciones (VI.1550a6, VI.1550b4-7 y VI.1550b11 y ss.). Ésta es la más sintética y 

abstracta y refiere a lo que se produce por medio del lenguaje. Según los autores, la 

cuestión pasaría -para Aristóteles- por la justificación de la palabra (ιόγνο, lógos) dentro 
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del drama como se deja entrever por la pregunta final ―¿cuál sería la función del hablante si 

el pensamiento se hiciera manifiesto, y no por medio de la exposición?‖. Entonces 

estaríamos dentro de la función pragmática del lenguaje: los personajes de la pieza hablan 

para obtener ciertos efectos específicos de sus acciones. Diferente que en La Retórica, en el 

caso de La Poética, o más precisamente dentro del drama, el pensamiento refiere a la 

puesta en obra activa del ιόγνο (lógos). Ahora bien, la distinción que realiza el pasaje 

respecto al mostrar con o sin una explicación referiría a la capacidad de provocar las 

emociones únicamente por medio de los hechos o con el complemento de la palabra. En la 

pieza, la historia por sí misma es capaz de producir las emociones, el ιόγνο-concluyen los 

autores- cumpliría la función de ayudante. Así, entonces, se invierten los términos en que se 

aborda el pensamiento en La Retórica: allí la función pragmática la posee la historia 

mientras que aquí, como ya dijimos, el lenguaje (1980:305-307). Una vez más, para poder 

captar su sentido pleno, es necesario tener en cuenta la especificidad genérica del objeto de 

estudio para no realizar un mero traspaso de un recurso o categoría que encontramos 

desarrollada en otra obra del filósofo. Ahora bien, resulta pertinente agregar que 

especialmente en ese ―mostrar sin una explicación‖, pero también en el acompañado por la 

palabra, los gestos cumplen un rol importante o, por lo menos, no están ausentes. Aunque 

no hay que perder de vista que, como ya se dijo, primeramente depende del arte del poeta 

disponer los hechos de manera tal que cumplan su función de generar las emociones que 

estarían en juego. Chichi y Suñol, por su parte, aseguran que en el pasaje el pensamiento 

referiría al modo en que se comunican en la tragedia las emociones y los argumentos 

retóricos. Y, agregan, que esta oposición entre drama y retórica contribuye a la idea de que 

para generar emociones no es necesario argumentar (2008: 96-97). Es decir que, si bien la 

instancia gestual no está explicitada y el énfasis recaería en la acción y en la disposición de 

los hechos, el lenguaje entendido en el sentido de parlamento no sería lo central o, 

siguiendo a Dupont-Roc y Lallot, sería un ayudante. En este punto es posible volver a la 

afirmación, que pretendemos desmontar, que asegura que el teatro de la época era 

logocéntrico. Este pasaje, sin duda, abona la tesis opuesta.  

En relación con otros elementos de la representación no hay en La Poética muchas 

referencias. En nuestro relevo, referido en el capítulo anterior, se transcribieron algunos 

pasajes respecto de la escenografía y de la música. En relación con la primera, al analizar el 



La representación teatral a partir de La Poética de Aristóteles: un estudio sobre su especificidad y semántica 

Tesis de Doctorado en Historia y Teoría de las Artes, Carolina Reznik, UBA, 2020. 

 

 

136 

 

pasaje Poet.VI.1450b17-22 notamos la importancia del hecho de que Aristóteles adjudique 

al espectáculo un responsable diferente al del discurso poético. Pero en el tratado no se 

encuentran otras referencias para indagar en qué consistía el arte del escenógrafo y pensarlo 

en relación con su labor en el teatro actual y, para su estudio, será necesario complementar 

el estudio con evidencia de otro tipo.  

Para la música las referencias son mucho más escasas y con menos información: 

 

θαὶ ἔηη νὐ κηθξὸλ κέξνο ηὴλ κνπζηθήλ [θαὶ ηὰο ὄςεηο], δη᾽ ἧο αἱ ἡδνλαὶ 

ζπλίζηαληαη ἐλαξγέζηαηα: εἶηα θαὶ ηὸ ἐλαξγὲο ἔρεη θαὶ ἐλ ηῆ 

ἀλαγλώζεη θαὶ ἐπὶ ηῶλ ἔξγσλ 

 

y, además, no es pequeña la parte que desempeña la música [y los 

espectáculos], a través de los cuales son producidos los placeres más 

vívidos, aun cuando la intensidad se da tanto en la lectura cuanto en la 

representación. (Aristot, Poet. XXVI.1462a14-17) 

 

Este pasaje marca la importancia y corrobora la presencia de la música en la representación 

teatral. Esta es una cuestión problemática en sí misma -casi no hay evidencia técnica 

respecto de partituras ni arqueológica referente a los instrumentos- y para su estudio de 

manera completa y productiva será necesario recurrir a herramientas propias de la 

disciplina musical. Dupont-Roc y Lallot señalan que el pasaje hace hincapié en el placer 

estético suscitado por la música y el espectáculo que generan una experiencia vívida de la 

sensibilidad (1980:410-411). Es decir que Aristóteles estaría, en este caso, subrayando los 

efectos emocionales que se generan a través del espectáculo (y todos sus elementos) y que 

serían un componente que agrega la representación. 

Si bien no es posible decir mucho de la escenografía y de la música a partir de las 

argumentaciones de Aristóteles, consideramos importante relevar de todos modos los 

pasajes relacionados. Un relevamiento razonado, en este caso en relación a los sistemas 

significantes de la representación referidos por el filósofo, es una fuente de estudio en sí 

misma y un primer análisis que sin duda puede servir para trabajos futuros. 

 

 



La representación teatral a partir de La Poética de Aristóteles: un estudio sobre su especificidad y semántica 

Tesis de Doctorado en Historia y Teoría de las Artes, Carolina Reznik, UBA, 2020. 

 

 

137 

 

3.3.1 La λέξις del actor 

 

Si bien ya hemos abordado el arte del actor en páginas anteriores, nos interesa 

concentrarnos aquí en la ιέμηο (léxis) actoral para diferenciarla de la propia del arte del 

poeta. Ya mencionamos que el único comentario explícito presente en La Poética dice: 

 

ηὰ ζρήκαηα η῅ο ιέμεσο, ἅ ἐζηηλ εἰδέλαη η῅ο ὑπνθξηηηθ῅ο θαὶ ηνῦ ηὴλ 

ηνηαύηελ ἔρνληνο ἀξρηηεθηνληθήλ 

 

…las figuras de la expresión cuyo conocimiento es propio de la 

representación y del que posea semejante [saber] superior. (Aristot, 

Poet. XIX. 1456b10) 

 

Muchos estudiosos identifican este pasaje con Rhet.III.1.1403b27-33
238

: 

 

ἔζηηλ δὲ αὕηε κὲλ ἐλ ηῆ θσλῆ, πῶο αὐηῆ δεῖ ρξ῅ζζαη πξὸο ἕθαζηνλ 

πάζνο, νἷνλ πόηε κεγάιῃ θαὶ πόηε κηθξᾷ θαὶ κέζῃ, θαὶ πῶο ηνῖο ηόλνηο, 

νἷνλ ὀμείᾳ θαὶ βαξείᾳ θαὶ κέζῃ, θαὶ ῥπζκνῖο ηίζη πξὸο ἕθαζηα. ηξία 

γάξ ἐζηηλ πεξὶ ἃ ζθνπνῦζηλ: ηαῦηα δ᾽ ἐζηὶ κέγεζνο ἁξκνλία ῥπζκόο. ηὰ 

κὲλ νὖλ ἆζια ζρεδὸλ ἐθ ηῶλ ἀγώλσλ νὗηνη ιακβάλνπζηλ, θαὶ θαζάπεξ 

ἐθεῖ κεῖδνλ δύλαληαη λῦλ ηῶλ πνηεηῶλ νἱ ὑπνθξηηαί, θαὶ θαηὰ ηνὺο 

πνιηηηθνὺο ἀγῶλαο, δηὰ ηὴλ κνρζεξίαλ ηῶλ πνιηηῶλ. 

 

La [representación oratoria] consiste en la voz: en cómo debe ser usada 

para cada pasión, cuándo alta y cuándo baja y medida y cómo [deben 

ser] los tonos, es decir, agudos algunas veces, graves y medidos otras; 

y en qué ritmos [conviene] para cada caso. Pues, tres son, en efecto, las 

cosas que hay que considerar: estas son el tono, la armonía y el ritmo. 

Así es, poco más o menos, cómo los [oradores] ganan sus premios en 

los certámenes, e, igual que en éstos, los actores consiguen ahora más 

que los poetas, así también ocurre en los debates políticos, debido a la 

corrupción de los ciudadanos… (Aristot, Rhet. III.1.1403b27-35)  

 

No adherimos a dicha interpretación. Si bien ―Las figuras de la expresión‖‒ en griego, ηὰ 

ζρήκαηα η῅ο ιέμεσο‒ son un recurso compartido por el actor y el orador, no creemos que 

Aristóteles los identifique en cuanto a su funcionamiento y su semántica en ambas labores. 

Las características de la ιέμηο persuasiva serán analizadas en la sección 6 de este capítulo. 

                                                
238 Por ejemplo, Sinnott (2009, nota 537: 140).  
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Pero, por el momento diremos que no creemos que en el pasaje la identificación entre ―[los 

oradores] ganan sus premios en los certámenes‖ (ηὰ κὲλ νὖλ ἆζια ζρεδὸλ ἐθ ηῶλ ἀγώλσλ 

νὗηνη ιακβάλνπζηλ) y ―los actores consiguen ahora más que los poetas‖ (κεῖδνλ δύλαληαη 

λῦλ ηῶλ πνηεηῶλ νἱ ὑπνθξηηαί) refiera al funcionamiento de dicho procedimiento, sino solo 

al procedimiento en sí mismo. En relación a esta tradicional identificación entre el orador y 

el actor nos parece interesante retomar la argumentación de Sansone (2012) que referimos 

en el estado de la cuestión de esta tesis. El autor desafía la concepción tradicional respecto 

de la retorización de la tragedia y, por el contrario, postula que es el teatro -con sus 

cambios propios- el que inspira y contribuye al desarrollo del arte de la retórica. Este tema 

excede el objeto de estudio de este trabajo, pero lo que nos interesa es dejar de lado la 

identificación tradicional entre ambas disciplinas en el sentido de que el teatro solo copia o 

recibe influencias de manera pasiva de su contexto. Nos parece más pertinente pensarlo 

como una actividad creadora que se encuentra en interacción dinámica con su época. 

Concentrándonos en el pasaje de La Poética diremos que en el sintagma ηὰ ζρήκαηα η῅ο 

ιέμεσο, el decir en genitivo ‒η῅ο ιέμεσο, te  s léxeo s‒funciona como especificativo de los 

modos o de las formas en nominativo plural ‒ ηὰ ζρήκαηα, t  sch mata‒. Entonces, para 

comprender de forma completa en qué consistirían esos modos de decir debemos volver a 

analizar qué implican esos ζρήκαηα, sch mata. Ya referimos que, de por sí, el término es 

un tanto complejo a la hora de traducir. Dijimos que el diccionario
239

 define ζρ῅κα 

(sche  ma) como ―forma, figura, apariencia‖, pero en este pasaje en particular, acompañado 

de η῅ο ιέμεσο, significa ―exposición del discurso por la cadencia y el gesto‖. Entonces, 

esos ―modos de decir‖ en el actor comportan, además, la gestualidad o, mejor dicho, la 

ιέμηο (léxis) del actor forma parte de su gestualidad.  

Dupont-Roc y Lallot (1980: 307-311) lo interpretan en el mismo sentido y afirman que 

para analizar estos modos de decir en el actor hay que tener en cuenta la especificidad de 

cada disciplina. En su análisis relacionan el pasaje con Poet.XVII.1455a23-32
240

 marcando 

                                                
239 Bailly, 2000: s.v. 
240 δεῖ δὲ ηνὺο κύζνπο ζπληζηάλαη θαὶ ηῆ ιέμεη ζπλαπεξγάδεζζαη ὅηη κάιηζηα πξὸ ὀκκάησλ ηηζέκελνλ: νὕησ 

γὰξ ἂλ ἐλαξγέζηαηα [ὁ] ὁξῶλ ὥζπεξ παξ᾽ αὐηνῖο γηγλόκελνο ηνῖο  πξαηηνκέλνηο εὑξίζθνη ηὸ πξέπνλ θαὶ 

ἥθηζηα ἂλ ιαλζάλνη [ηὸ] ηὰ ὑπελαληία.(…) ὅζα δὲ δπλαηὸλ θαὶ ηνῖο ζρήκαζηλ ζπλαπεξγαδόκελνλ: 

πηζαλώηαηνη γὰξ ἀπὸ η῅ο αὐη῅ο θύζεσο νἱ ἐλ ηνῖο πάζεζίλ εἰζηλ θαὶ ρεηκαίλεη ὁ ρεηκαδόκελνο θαὶ ραιεπαίλεη 

ὁ ὀξγηδόκελνο ἀιεζηλώηαηα 

http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=ta%5C&la=greek&can=ta%5C0&prior=r%28uqmo/s
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=me%5Cn&la=greek&can=me%5Cn1&prior=ta%5C
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=ou%29%3Dn&la=greek&can=ou%29%3Dn0&prior=me%5Cn
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=a%29%3Dqla&la=greek&can=a%29%3Dqla0&prior=ou%29=n
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=sxedo%5Cn&la=greek&can=sxedo%5Cn0&prior=a%29=qla
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=e%29k&la=greek&can=e%29k0&prior=sxedo%5Cn
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=tw%3Dn&la=greek&can=tw%3Dn0&prior=e%29k
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=a%29gw%2Fnwn&la=greek&can=a%29gw%2Fnwn0&prior=tw=n
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=ou%28%3Dtoi&la=greek&can=ou%28%3Dtoi0&prior=a%29gw/nwn
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=lamba%2Fnousin&la=greek&can=lamba%2Fnousin0&prior=ou%28=toi
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=mei%3Dzon&la=greek&can=mei%3Dzon0&prior=e%29kei=
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=du%2Fnantai&la=greek&can=du%2Fnantai0&prior=mei=zon
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=nu%3Dn&la=greek&can=nu%3Dn0&prior=du/nantai
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=tw%3Dn&la=greek&can=tw%3Dn1&prior=nu=n
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=poihtw%3Dn&la=greek&can=poihtw%3Dn0&prior=tw=n
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=oi%28&la=greek&can=oi%280&prior=poihtw=n
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=u%28pokritai%2F&la=greek&can=u%28pokritai%2F0&prior=oi%28
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la importancia de la palabra ζρ῅κα (sche  ma) que ya analizamos. Concluyen que formarían 

parte de la corporalidad del actor que, como vemos, incluye el uso de su voz y su capacidad 

de representar y expresar emociones. Chichi y Suñol, por su parte, agregan que estos modos 

de decir, debido a la referencia explícita al actor, involucran los aspectos performativos de 

la representación. Asimismo, las autoras dudan con respecto a si, además, su conocimiento 

correspondería al hacer del poeta ya que no hay referencias al respecto (2008: 97-98). Por 

nuestra parte, no compartimos la inquietud y creemos que corresponden a ambas labores, 

sobre todo, si tenemos en cuenta que para Aristóteles el poeta debe componer ―las tramas y 

completárselas con la expresión lingüística‖ (XVII.1455a23). Además, como ya 

desarrollamos en el apartado referido a la labor del poeta, la noción de virtualidad escénica 

–que identificamos dentro del tratado- implica que su tarea está atravesada y tiene en cuenta  

procedimientos referidos al espectáculo teatral.  

Retomemos la caracterización de la ιέμηο (léxis) del discurso poético. En nuestro análisis 

concluimos que en el caso del poeta, ésta – la ιέμηο, ‒ y la gestualidad eran dos aspectos 

diferentes y separados dentro de su labor. Respecto de esta última, dijimos que el poeta la 

elaboraba de manera virtual, a través del lenguaje, y es el actor el que la lleva al acto. En el 

caso del actor, del análisis se desprendió que la ιέμηο, por el contrario, forma parte de su 

corporalidad. Es decir, que ambos casos serían proporcionalmente opuestos y se relacionan 

directamente con los medios de su actividad: el poeta y el lenguaje y el actor y su cuerpo.  

 

 

 

 

 

 

                                                                                                                                               
Es necesario componer  las tramas y completarlas con la expresión lingüística colocándolas  lo más que se 

pueda ante los ojos: de este modo, al verlas con más claridad, como si estuviera frente a los acontecimientos 

mismos, podrá encontrar lo que [es] adecuado y se le escaparán menos las contradicciones…En lo posible 

completando con los gestos pues, si [poseen] igualdad de condiciones ,  son más convincentes quienes más 

conmovidos están por las pasiones; perturba el que es perturbado e irrita el que más genuinamente se irrita. 

(Aristot, Poet. XVII.1455a23-32) 

Si bien este pasaje remite a la actividad del poeta, los autores llaman la atención a la utilización de la misma 

palabra (aquí ζρε καζη, sche  masi). 
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3.4 El contexto de la representación teatral 

 

La noción de hecho teatral implica concebir el teatro como una actividad que excede 

tanto el texto como su representación y, entonces, toma en cuenta para el análisis cuestiones 

contextuales tanto de la coyuntura histórica particular como del ámbito de la 

representación. Esta última incluye, además, la instancia de la recepción. Es así que para el 

análisis cobran relevancia elementos que de otra manera no serían puestos en juego.  

En La Poética y en La Retórica encontramos algunos pasajes que refieren tanto al 

contexto de representación en sí mismo, a su auditorio o al lugar que ocupaba el teatro en la 

época: 

 

ἔζηηλ κὲλ νὖλ ηὸ θνβεξὸλ θαὶ ἐιεεηλὸλ ἐθ η῅ο ὄςεσο γίγλεζζαη, ἔζηηλ 

δὲ θαὶ ἐμ αὐη῅ο η῅ο ζπζηάζεσο ηῶλ πξαγκάησλ, ὅπεξ ἐζηὶ πξόηεξνλ 

θαὶ πνηεηνῦ ἀκείλνλνο. δεῖ γὰξ θαὶ ἄλεπ ηνῦ ὁξᾶλ νὕησ ζπλεζηάλαη 

ηὸλ κῦζνλ ὥζηε ηὸλ ἀθνύνληα ηὰ πξάγκαηα γηλόκελα θαὶ θξίηηεηλ θαὶ 

ἐιεεῖλ ἐθ ηῶλ ζπκβαηλόλησλ (…) ηὸ δὲ δηὰ η῅ο ὄςεσο ηνῦην 

παξαζθεπάδεηλ ἀηερλόηεξνλ θαὶ ρνξεγίαο δεόκελόλ ἐζηηλ. 

 

Es posible que el temor y la compasión surjan del espectáculo, pero 

también de la propia composición de las acciones, lo cual es anterior y 

de un mejor poeta. Es necesario, pues, que la fábula esté ordenada de 

tal manera que sin ver, quien escucha las acciones experimente temor 

ante lo sucedido…Provocar esto a través del espectáculo es menos 

artístico y necesita de ayuda exterior. (Aristot, Poet. XIV.1453b1-10) 

 

Analizamos este pasaje en un apartado anterior, pero también es rico en consideraciones 

respecto del lugar de la representación teatral en la Atenas de la época. Halliwell asegura 

que en el pasaje Aristóteles estaría yendo en contra de una visión que iba tomando forma en 

su tiempo respecto de que el verdadero efecto de la tragedia depende de cómo se la 

represente (1987: 131-132). El filósofo prefiere que la trama en sí misma genere dichas 

pasiones y, como ya desarrollamos, está separando la representación como algo diferente de 

la pieza. Ahora bien, más allá del juicio en cuestión, la referencia marca la importancia que 

adquiere en la época el espectáculo teatral.  

El pasaje de la crítica a Calípides también es rico en referencias al contexto, en este caso 

en relación al auditorio: ―…como si [el auditorio] no entendiera a no ser que agreguen 
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[algo] ellos mismos, [los actores] gesticulan mucho, cual los malos flautistas…‖ 

(Poet.XXVI.1461b26). Aquí se tocan varias cuestiones interesantes. Por un lado, la 

importancia que se le daba en la época a que la pieza fuera comprendida, la conciencia de 

que la representación no es algo sin sentido. Esto implica, a su vez, la conciencia del 

receptor, del auditorio, y –además- el reconocimiento de la intención de la comprensión por 

parte del espectador. Esta última cuestión es, a la vez, significativa porque conlleva un 

conocimiento de la labor del actor y de sus recursos (por parte de los mismos actores y de 

Aristóteles). Tendríamos, entonces, el circuito de la comunicación teatral bastante 

completo: un actor con recursos particulares que transmite determinado sentido con su 

representación, un destinatario que debe aprehenderlo y un espectáculo al que se le hacen 

(o no) agregados. Asimismo, concordamos con Dupont-Roc y Lallot, cuando, al comentar 

el pasaje, remarcan que trasmite la relación entre los actores de la nueva escuela y sus 

predecesores o, por lo menos, cómo estos últimos juzgaban a los primeros (1980: 405-406).  

Veamos un pasaje más antes de concluir. En Rhet.III 1.1403b27-33, pasaje que se ha 

analizado ya, dice 

 

Así es, poco más o menos, cómo los [oradores] ganan sus premios en 

los certámenes, e, igual que en ésos, los actores consiguen ahora más 

que los poetas… 

 

Por un lado, se identifica de manera explícita al orador y al actor y entonces no nos extraña 

encontrar, como ya se dijo, argumentaciones respecto del segundo en este tratado. Pero lo 

más interesante, a nuestro criterio, es que con la afirmación ―los actores consiguen ahora 

más que los poetas‖ se está llamando la atención respecto de la importancia que toma en la 

época la representación frente al texto dramático o los actores frente a los trágicos. Más allá 

de que Aristóteles está realizando una crítica, el comentario implica la valoración creciente 

del hacer actoral en la época y, seguramente, el desarrollo y el perfeccionamiento de sus 

recursos debido a la coyuntura económica. 

Todos los pasajes analizados apuntan hacia lo mismo: la importancia y la diferenciación 

que toma la representación teatral y los actores en la época en que vive Aristóteles. Y la 

conciencia que hay en relación al espectáculo, que implica la presencia de un auditorio que 

es su receptor.  
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3.4.1 Los espectadores 

 

El estudio del auditorio teatral antiguo presenta sus problemáticas particulares. Ya 

abordamos varias cuestiones al respecto en el capítulo dedicado a la contextualización 

histórica, algunas de las cuales será necesario retomar aquí. No hay acuerdo entre los 

estudiosos en relación al rol que éste cumplía, tanto durante el transcurso de las 

representaciones cuanto dentro del festival en general, y tampoco resulta claro, entre otras 

cosas, cómo estaba compuesto. Si bien se admite que los festivales eran una actividad 

cívico-religiosa, existen diferentes posturas ya sea para homologar el ciudadano al 

espectador teatral o para diferenciarlo. Goldhill es uno de los representantes del primero de 

los abordajes. El autor asegura que formar parte del auditorio implicaba, justamente, ocupar 

ese rol y que en las Grandes Dionisias un sentido de participación estaba ampliamente 

incorporado (1997: 54-55). Goldhill apoya su argumentación en los eventos que rodeaban 

la representación teatral –la procesión de la estatua de Dioniso, el sacrificio de toros en 

honor al dios, entre otros– que involucraban una participación real y física de su parte. 

Asimismo, dentro del teatro, el autor enfatiza en la organización de los asientos de acuerdo 

a ciertos parámetros – lugares reservados para embajadores y benefactores, división de 

acuerdo a las tribus ‒ lo que implicaba una representación de la ciudad y de sus integrantes. 

Loraux (1999), por su parte, aboga por la posición contraria. La autora asegura que el 

desplazamiento del teatro de Dioniso fuera del ágora es un factor determinante para 

considerar que la actividad teatral no formaba parte de la política. En relación a la actitud 

de los espectadores durante las representaciones trágicas, tradicionalmente se admitía que la 

tragedia los ―ignoraba‖ y no preveía su participación. Por el contrario, la comedia era 

considerada como el género que los incluía e interpelaba directamente. Algunos estudiosos 

han desafiado dicha interpretación y aseguran que los textos trágicos también incluyen a los 

espectadores de diferentes maneras
241

. 

                                                
241 Por ejemplo,  Villac que (2007). 
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Ahora bien, lo que nos interesa aquí es analizar cómo concibe Aristóteles en La Poética 

a los espectadores, y de ser posible indagar acerca de su rol. Encontramos tres menciones al 

respecto en el tratado:  

 

Δεπηέξα… ἡ δηπι῅λ ηε ηὴλ ζύζηαζηλ ἔρνπζα θαζάπεξ ἡ ὆δύζζεηα θαὶ 

ηειεπηῶζα ἐμ ἐλαληίαο ηνῖο βειηίνζη θαὶ ρείξνζηλ. δνθεῖ δὲ εἶλαη 

πξώηε δηὰ ηὴλ ηῶλ ζεάηξσλ ἀζζέλεηαλ: ἀθνινπζνῦζη γὰξ νἱ πνηεηαὶ 

θαη᾽ εὐρὴλ πνηνῦληεο ηνῖο ζεαηαῖο. 

 

Segundo…la que tiene una composición doble, como la Odisea, y 

concluye de manera opuesta para los mejores y para los peores. Pero se 

la considera primera a causa de la debilidad de los espectadores pues 

los poetas siguen en sus creaciones el gusto del auditorio. (Aristot, 

Poet. XIII.1453a30-35) 

 

 

ζεκεῖνλ δὲ ηνύηνπ ὃ ἐπεηηκᾶην Καξθίλῳ. ὁ γὰξ Ἀκθηάξανοἐμ ἱεξνῦ 

ἀλῄεη, ὃ κὴ ὁξῶληα ἐιάλζαλελ, ἐπὶ δὲ η῅ο ζθελ῅ο ἐμέπεζελ 

δπζρεξαλάλησλ ηνῦην ηῶλ ζεαηῶλ. 

 

Prueba de ello es lo que se le censuraba a Cárcino. Pues, Anfiarao salía 

de un templo, lo que/ lo cual [el poeta] no lo vió y [le] pasó 

inadvertido, pero en la escena falló porque a los espectadores esto les 

resultó molesto.  (Aristot, Poet. XVII. 1455a27-29) 

 

 

Τὴλ κὲλ νὖλ πξὸο ζεαηὰο ἐπηεηθεῖο θαζηλ εἶλαη <νἳ> νὐδὲλ δένληαη ηῶλ 

ζρεκάησλ, ηὴλ δὲ ηξαγηθὴλ πξὸο θαύινπο·  

 

Dicen, en efecto, que ésta es para espectadores capaces, que en nada 

necesitan de gestos, y que la tragedia [es] para [espectadores] 

vulgares…( Aristot, Poet. XXVI. 1462a1-4) 

 

Algunos estudiosos han identificado la noción de ζεαη῅ο (theate  s) ‒que 

significa  espectador´‒ con la de ζεσξόο (theo rós) ‒que refiere a los embajadores 

extranjeros que asistían a los festivales teatrales representando oficialmente a su ciudad de 

origen‒. Goldhill (1999) es uno de los representantes de dicha postura y basa su argumento 

en el hecho de que los ciudadanos atenienses recibían dinero para asistir al evento 

proveniente de un fondo público. Nightingale (2004), por su parte, argumenta de manera 

contraria y asegura que la modalidad ateniense de pagar a los asistentes locales fue 
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instaurada tiempo después, aproximadamente hacia mediados del siglo IV. Según la 

evidencia lingüística, la identificación de los ζεαηαί (theataí, espectadores) con los ζεσξνί 

(theo roí, embajadores) dentro de los festivales atenienses se encuentra en el nombre de 

dicho fondo público ‒ζεσξηθόο, theo rikós, que es posible traducir como   fondo teórico´‒. 

Pero el término no se advierte en ningún texto antes de mitad del siglo cuarto (2004: 50). 

Para reforzar su argumento, la autora refiere a B44 del Protréptico
242

, obra juvenil de 

Aristóteles, y asegura que en ella el filósofo compara la contemplación filosófica con la del 

espectador teatral. Según Nightingale, resulta evidente que se está refiriendo a la 

contemplación privada del espectador que asiste a los festivales en su nombre y no debe 

reportar a la ciudad al respecto (2004: 192).   

Ahora bien, lo cierto es que en La Poética Aristóteles denomina a los integrantes del 

auditorio teatral como ζεαηαί (theataí) y las referencias se limitan a evidenciarlo como el 

destinatario de la representación trágica sin comentarios respecto de su supuesta función 

pública. Lo interesante de los pasajes citados aquí es la conciencia de la existencia del 

espectador, el hecho de no perder de vista que el discurso poético y su representación 

poseen una instancia diferente y posterior a la de su producción. En relación al pasaje 

XXVI.1462a1-4, citado unas líneas más arriba, en el que el filósofo diferencia a los 

espectadores de la épica de los de la tragedia, Halliwell afirma que debido a que la relación 

entre el género y el tipo de público es meramente contingente, un verdadero juicio respecto 

de lo primero no puede basarse en consideraciones respecto del segundo. Así, continúa el 

autor, Aristóteles estaría asegurando que la crítica hacia los actores trágicos corresponde a 

un arte diferente del trabajo del poeta (1987: 182).  

Por último, en relación a la actitud de los espectadores durante la representación teatral, 

el pasaje XVII.1455a27-29 es sumamente interesante. Gallego lo analiza en su artículo ―La 

asamblea, el teatro y el pensamiento de la decisión en la democracia ateniense‖ (2016) y 

enfatiza en el hecho de que en el teatro trágico el auditorio podía decidir sobre el 

espectáculo ya sea en relación a la coherencia de la puesta en escena o con respecto a los 

                                                
242 Wisdom is not useful or advantageous for we call it not advantageous but good, and it should be chosen 

not for the sake of any other thing, but for itself. For just as we go to the Olympian festival for the sake of the 

spectacle, even if nothing more should come of it – for the theoria itself is more precious than great wealth; 

and just as we go to theorize at the Festival of Dionysus not so that we will gain anything from the actors 

(indeed we pay to see them) . . . so too the theoria of the universe must be honored above all things that are 

considered to be useful. (Protréptico B44 Düring). 
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sucesos míticos (30). De todos modos, el pasaje no es claro respecto de si la molestia del 

auditorio se manifestó durante la representación o no. Pero, más allá de ello, lo cierto es 

que para Aristóteles la comprensión de la estructura narrativa es un factor determinante en 

la repercusión emotiva de la tragedia (Sinnott, 2009: VI). Entonces, el filósofo estaría 

planteando un auditorio ‒en cierto punto‒ activo, por lo menos en lo que respecta a su 

actitud y atención frente a la representación.  

A pesar de que no es posible decir mucho acerca de cómo Aristóteles entendía el rol de 

los espectadores durante la representación a partir de La Poética, como se vio durante el 

análisis, el hecho de que los mencione no resulta menor. Por el contrario, implica la 

conciencia de la recepción como una instancia diferente de la producción y de la 

realización. Y esto supone el conocimiento completo del circuito de la comunicación 

teatral con sus instancias claras y diferenciadas (texto poético, representación y recepción). 

Asimismo, por la ausencia de referencias a su rol público ‒y por denominarlos ζεαηαί 

(theataí) y no ζεσξνί (theo roí)‒  es posible asegurar que Aristóteles concibe su rol como 

una actividad desinteresada. De este modo, la contemplación del espectáculo revertiría 

únicamente en su ámbito privado generando, entre otras cosas, la liberación de los afectos 

trágicos
243

. Para aclarar un poco la cuestión es necesario recurrir a Política VIII, cuando el 

filósofo remarca la importancia del tiempo libre. Si bien no se está refiriendo al teatro, 

consideramos que esta caracterización resulta pertinente para precisar su concepción en 

relación al rol del espectador: 

 

ὥζηε θαλεξὸλ ὅηη δεῖ θαὶ πξὸο ηὴλ ἐλ ηῆ δηαγσγῆ ζρνιὴλ 

καλζάλεηλ ἄηηα θαὶ παηδεύεζζαη, θαὶ ηαῦηα κὲλ ηὰ 

παηδεύκαηα θαὶ ηαύηαο ηὰο καζήζεηο ἑαπηῶλ εἶλαη ράξηλ, ηὰο 

δὲ πξὸο ηὴλ ἀζρνιίαλ ὡο ἀλαγθαίαο θαὶ ράξηλ ἄιισλ 

 

Es evidente que, también en función del tiempo libre que 

transcurre en pasatiempos, debe existir un cierto grado de 

aprendizaje y educación, y que esas enseñanzas y esos 

conocimientos tienen su fin en sí mismos; mientras que los 

que se refieren al trabajo son necesarios y en virtud de otras 

cosas. (Pol. VIII.3.1338a10-15) 
 

                                                
243 No ahondamos en lo referido a la kátharsis porque Aristóteles no precisa en ningún lugar del tratado su 

naturaleza o en qué consiste. Cfr. Poet.VI1449b27-28.  
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3.5 Los ejemplos de tragedias conocidas en La Poética 

 

En este apartado nos concentraremos en algunos ejemplos trágicos, correspondientes a 

obras que se han conservado completas, que Aristóteles menciona en La Poética. Nos 

interesará observar el contexto dentro del tratado en el que aparecen, si refieren al ámbito 

textual o espectacular y en función de qué cuestión o recurso teatral son referidos. 

Asimismo, cuando resulte pertinente, los pondremos en relación con algunas cuestiones de 

nuestro análisis. 

Aristóteles recurre a la utilización de los ejemplos a lo largo de todo el tratado y éstos no 

son solo provenientes de la tragedia, sino también de la épica. Estos últimos aparecen 

principalmente en función de las comparaciones que realiza el filósofo entre ambos 

géneros
244

. Los ejemplos trágicos, por su parte, son utilizados generalmente para referir 

cuestiones relacionadas con la correcta composición de la trama, es decir, que conciernen al 

ámbito textual. Ahora bien, el hecho de que se relacionen con el texto dramático no 

significa que no puedan ser analizados o vinculados con el espectáculo teatral, en especial 

si tenemos en cuenta la dinámica particular que planteamos entre ambas instnacias y las 

características que le adjudicamos a la virtualidad escénica. Asimismo, encontramos 

algunas ejemplificaciones relacionadas con la representación teatral, algunas de las cuales 

ya hemos analizado aquí. Antes de comenzar el análisis retomemos algunas cuestiones 

relevantes acerca del texto dramático que desarrollamos en el marco teórico de este trabajo.  

La especificidad del texto dramático consiste en su aspiración teatral. Ubersfeld (1989 y 

1997) parte del supuesto de que existen en el interior del texto de teatro matrices textuales 

de representatividad y asegura que puede ser analizado con instrumentos específicos que 

pongan de relieve los núcleos de teatralidad del texto. En la escritura teatral, y más en 

concreto en sus presupuestos, existe algo específico, los núcleos de teatralidad del texto que 

hacen que sea teatro y no otra cosa
245

. Se trata, según la autora, de una característica de la 

creación y no de la realización. En el texto escrito se encuentra el germen a partir del cual 

edificar su puesta en escena. La representación no es la traducción ni la ilustración de un 

                                                
244 Aristot.Poet.XXVI.1461b27-1462a10, por ejemplo.  
245 Según Taplin, el teatro puede existir sin un texto previo pero un texto teatral sin su posterior representación 

no es teatro sino una forma poética bajo la influencia del teatro (1995: 95-96). 
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texto, una repetición, un doblaje o una explicación visual. El lector de un texto teatral debe 

―rellenar los agujeros del texto‖, construir una representación imaginaria. Según De Toro 

(1987), existen matrices de teatralidad en el texto dramático, blancos textuales, lugares de 

indeterminación que son potencialmente plasmables en la escena. Debido a esta 

característica, el texto dramático es una de las fuentes privilegiadas a la hora de estudiar y 

reconstruir puestas en escena del pasado. Remarcamos el hecho de que es una de las fuentes 

privilegiadas, aunque no la única
246

. La noción de hecho teatral –que desarrollamos en el 

marco teórico de este trabajo- implica concebir el teatro como una actividad que excede la 

representación y toma en cuenta ‒e incluye‒ para su estudio los elementos que la rodean 

(imágenes, testimonios de sus participantes y de la época, el teatro con sus características 

arquitectónicas y no solo el espacio escénico, entre otros). Según De Marinis (2005), el 

texto no es lo más importante en el teatro, sino lo que más perdura. Ahora bien, a pesar de 

este carácter de privilegio que ostenta el texto dramático, éste plantea sus problemas 

específicos. Esto se debe, justamente, a que se trata ‒en realidad‒ de la representación que 

prevé el texto, no la que necesariamente se lleva a cabo. A esto se refiere Ubersfeld (1989 y 

1997) cuando dice que es algo propio de la creación del texto dramático y no de la 

realización efectiva del espectáculo teatral ya que el responsable de llevarlo a escena es 

libre de seguir lo que propone el texto o de ignorarlo.  

La virtualidad escénica puede encontrarse explicitada en las didascalias o implícita en 

los diálogos de los personajes ‒a esta modalidad se la denomina didascalias internas‒. En el 

caso del teatro griego, debido a la ausencia de las acotaciones escénicas, para estudiar la 

virtualidad escénica debemos recurrir a los parlamentos, prestando atención a adverbios de 

lugar, indicadores de tiempo y espacio, referencias a objetos escénicos, a vestuario de los 

personajes, estados de ánimo y acciones, entre otros.  

Pasemos a los ejemplos de La Poética. La mayoría de las menciones a tragedias 

conocidas oscila entre las de Sófocles y las de Eurípides y prácticamente no se mencionan 

piezas de Esquilo, salvo Las Coéforas (Poet.XVI.1455a3). Según Montes Bernal, ―… 

Aristóteles, en su afán de demostrar el desarrollo «natural» de la tragedia fue despreciando, 

como pertenecientes a etapas no terminadas, las cualidades que dieron vida al teatro 

                                                
246 Cfr. ―Fuentes disponibles para una investigación acerca del espectáculo teatral griego antiguo‖ de esta tesis 

(capítulo 1.2, p. 55 y ss.). 
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temprano de Esquilo.‖ (2017:71). Entre los dos primeros trágicos, las ejemplificaciones que 

más abundan son las de Edipo y las de Ifigenia en Táuride. Respecto de la primera, el 

estagirita resalta el hecho de que en ella se produce el reconocimiento junto con la peripecia 

y eso es lo ―más bello‖ (θαιιίζηε δὲ ἀλαγλώξηζηο, ὅηαλ ἅκα πεξηπεηείᾳ γέλεηαη, νἷνλ ἔρεη ἡ 

ἐλ ηῷ Οἰδίπνδη. Poet.XI.1452a32-33). Además, el reconocimiento surge a partir de los 

hechos, la consternación se produce de manera verosímil –al igual que en Ifigenia‒ y ése es 

el mejor de todos (παζῶλ δὲ βειηίζηε ἀλαγλώξηζηο ἡ ἐμ αὐηῶλ ηῶλ πξαγκάησλ, η῅ο 

ἐθπιήμεσο γηγλνκέλεο δη᾽ εἰθόησλ, νἷνλ ἐλ ηῷ Σνθνθιένπο Οἰδίπνδη θαὶ ηῆ Ἰθηγελείᾳ. 

Poet.XVI.1455a17-20). Asimismo, prefiere Edipo debido a que los hechos imposibles 

(ἀδύλαηα εἰθόηα κᾶιινλ) se ubican fuera de la trama (ἔμσ ηνῦ κπζεύκαηνο. Poet. 

XXIV.1460a28-30), respecto de considerar el coro como parte de los actores (θαὶ ηὸλ 

ρνξὸλ δὲ ἕλα δεῖ ὑπνιακβάλεηλ ηῶλ ὑπνθξηηῶλ. Poet.XVIII.1456a25-26) ‒ el ejemplo 

negativo en este caso es, justamente, Eurípides‒ y en relación al error trágico de su 

protagonista (Poet.XIII.1453a6-11).  En el caso de la obra de Eurípides, ésta es ―la más 

bella, bellísima‖ respecto de que tiene una trama simple y no doble, se la califica como ―la 

más fuerte, la mejor‖ (θξάηηζηνο en el original, XIV.1454a4) en cuanto a las diferentes 

opciones de la realización de la acción en correspondencia con el saber y en relación a que 

el reconocimiento se produce por hechos de la trama al igual que en Edipo 

(Poet.XVIII.1456a25-26). Resulta interesante que no podamos mencionar una tragedia que, 

para Aristóteles, sea íntegramente la mejor o la más bella, sino que encontraremos una u 

otra según un procedimiento o un aspecto en cuestión.  

Belfiore (1992) analiza la relación entre Ifigenia en Táuride y la argumentación del 

filósofo y asegura que esta pieza es el mejor tipo de tragedia (―the best kind‖ en el original, 

1992: 359) para Aristóteles. Además, se pregunta por qué si él la valora tanto, la crítica 

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 teoría aristotélica y 

los intereses del filósofo para preferir esta obra. Los comentaristas, modernos, por su parte, 

valoran cuestiones diferentes como, por ejemplo, la intriga y la caracterización psicológica 

de los personajes
247

.  

                                                
247 ―These different points of view, ancient and modern, are bound up with very different concepts of tragedy. 

While Aristotle believes plot to be of central importance in tragedy, modern concerns instead center on 
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La autora basa dicha afirmación ‒que Ifigenia en Táuride es el mejor tipo de tragedia 

para Aristóteles‒ en el pasaje XIV.1454a4-7: 

 

θξάηηζηνλ δὲ ηὸ ηειεπηαῖνλ, ιέγσ δὲ νἷνλ ἐλ ηῷ Κξεζθόληῃ ἡ Μεξόπε 

κέιιεη ηὸλ πἱὸλ ἀπνθηείλεηλ, ἀπνθηείλεη δὲ νὔ, ἀιι᾽ ἀλεγλώξηζε, θαὶ ἐλ 

ηῆ Ἰθηγελείᾳ ἡ ἀδειθὴ ηὸλ ἀδειθόλ… 

 

Ahora bien, es importante tener en cuenta el contexto de este pasaje a partir del cual 

Aristóteles califica la pieza como θξάηηζηνλ –krátiston– (que Belfiore traduce como ―el 

mejor‖, tomándolo en una de sus acepciones como el superlativo de ἀγαζόο, agathós): 

  

ἔζηη κὲλ γὰξ νὕησ γίλεζζαη ηὴλ πξᾶμηλ, ὥζπεξ νἱ παιαηνὶ ἐπνίνπλ 

εἰδόηαο θαὶ γηγλώζθνληαο, θαζάπεξ θαὶ Εὐξηπίδεο ἐπνίεζελ 

ἀπνθηείλνπζαλ ηνὺο παῖδαο ηὴλ Μήδεηαλ: ἔζηηλ δὲ πξᾶμαη κέλ, 

ἀγλννῦληαο δὲ πξᾶμαη ηὸ δεηλόλ, εἶζ᾽ ὕζηεξνλ ἀλαγλσξίζαη ηὴλ θηιίαλ, 

ὥζπεξ ὁ Σνθνθιένπο Οἰδίπνπο…ἔηη δὲ ηξίηνλ παξὰ ηαῦηα ηὸ κέιινληα 

πνηεῖλ ηη ηῶλ ἀλεθέζησλ δη᾽ ἄγλνηαλ ἀλαγλσξίζαη πξὶλ πνη῅ζαη. θαὶ 

παξὰ ηαῦηα νὐθ ἔζηηλ ἄιισο. ἢ γὰξ πξᾶμαη ἀλάγθε ἢ κὴ θαὶ εἰδόηαο ἢ 

κὴ εἰδόηαο. ηνύησλ δὲ ηὸ κὲλ γηλώζθνληα κειι῅ζαη θαὶ κὴ πξᾶμαη 

ρείξηζηνλ: ηό ηε γὰξ κηαξὸλ ἔρεη, θαὶ νὐ ηξαγηθόλ: ἀπαζὲο γάξ. δηόπεξ 

νὐδεὶο πνηεῖ ὁκνίσο, εἰ κὴ ὀιηγάθηο, νἷνλ ἐλ Ἀληηγόλῃ ηὸλ Κξένληα ὁ 

Αἵκσλ. ηὸ δὲ πξᾶμαη δεύηεξνλ. βέιηηνλ δὲ ηὸ ἀγλννῦληα κὲλ πξᾶμαη, 

πξάμαληα δὲ ἀλαγλσξίζαη: ηό ηε γὰξ κηαξὸλ νὐ πξόζεζηηλ θαὶ ἡ 

ἀλαγλώξηζηο ἐθπιεθηηθόλ. θξάηηζηνλ δὲ ηὸ ηειεπηαῖνλ, ιέγσ δὲ νἷνλ ἐλ 

ηῷ Κξεζθόληῃ ἡ Μεξόπε κέιιεη ηὸλ πἱὸλ ἀπνθηείλεηλ, ἀπνθηείλεη δὲ νὔ, 

ἀιι᾽ ἀλεγλώξηζε, θαὶ ἐλ ηῆ Ἰθηγελείᾳ ἡ ἀδειθὴ ηὸλ ἀδειθόλ, θαὶ ἐλ ηῆ 

Ἕιιῃ ὁ πἱὸο ηὴλ κεηέξα ἐθδηδόλαη κέιισλ ἀλεγλώξηζελ. 

 

Es posible que la acción se desarrolle según la manera de los antiguos 

que hacían [a los personajes] concientes y conocedores [de los hechos] 

como, en efecto, Eurípides hizo a Medea asesinando a los hijos. Es 

posible, también, que actúen pero sin saber que realizan algo terrible y 

después reconozcan el vínculo, como el Edipo de Sófocles…Hay, 

todavía, además de éstas, una tercera [opción], intentar hacer algo 

irremediable por ignorancia y darse cuenta antes de actuar. Aparte de 

esto no hay otra manera
, 
pues, necesariamente se actúa o no y se sabe o 

no se sabe. De todas, la peor es intentar [algo] a conciencia y no 

realizarlo. Esto resulta repugnante y no trágico, pues, no se padece. Por 

lo tanto, nadie obra de ese modo excepto en pocas ocasiones, como 

                                                                                                                                               
characterization and. psychology.‖ (1992:361), ―A brief study of Aristotle's theory of the tragic plot in general 

is an essential preliminary to an analysis of his views on the IT plot in particular.‖ (1992: 363). 
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Creón y Hemón en Antígona. Después viene el actuar. Mejor es actuar 

sin saber y enterarse después de haberlo hecho. Pues, no hay nada 

repugnante y el reconocimiento resulta consternante. Lo óptimo es lo 

último 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 está a punto de entregar a la 

madre. (XIV.1453b27-1454a9) 

 

Todo el capítulo versa respecto de la manera de provocar en el auditorio las emociones 

trágicas que deben surgir, preferentemente, de los hechos y no solo a través del espectáculo. 

En el pasaje que traducimos, la argumentación gira en torno a las diferentes posibilidades 

de realización de la acción en relación al saber, es decir, si se actúa a sabiendas -como en el 

caso de Medea- o en ignorancia -como en el caso de Edipo-. Existe, también, una tercera 

situación que corresponde a estar a punto de actuar y no hacerlo debido a que se produce el 

reconocimiento y aquí se introduce el ejemplo de Ifigenia en Táuride. Pero no es el único 

ejemplo al respecto, sino que también se menciona otra tragedia de Eurípides que se 

encuentra perdida, Cresfonte. Asimismo, se introduce una cuarta posibilidad, que no sería 

trágica porque no hay acontecimiento patético, que es el caso de que se tenga intención de 

actuar a sabiendas pero finalmente no se actúe y el ejemplo de ello es Hemón respecto de 

Creonte en Antígona. Además, dentro de este desarrollo, Aristóteles discrimina casos 

posibles en paralelo organizados en torno a los ejes ―saber‖ y ―actuar‖ con sus diferentes 

combinaciones. Por un lado, los referidos a llevar a cabo la acción, es decir, al actuar en 

relación con saber o no, con sus correspondientes ejemplos de Edipo 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 Hemón y Creonte) y disponerse a actuar pero no hacerlo 

por producirse el reconocimiento. En este último caso entra el ejemplo de Ifigenia en 

Táuride que viene acompañado del de la obra perdida. Aristóteles califica como ―la mejor‖ 

(βέιηηνλ, béltion) al correspondiente a Edipo en contraposición con el caso de Medea. Y el 

de Ifigenia es presentado como θξάηηζηνλ (krátiston, lo óptimo o lo mejor por excelencia) y 

aquí utiliza un superlativo, a diferencia del comparativo que mencionamos antes para 

Edipo. Entonces, volviendo a la argumentación de Belfiore (1992), es posible asegurar que 

el caso de Ifigenia, pero también el de Cresfonte, es el que prefiere el filósofo por sobre 

todas las opciones. Pero resulta ser la predilecta, en este caso, solo respecto de la 
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realización o no de la acción en relación con el saber y no en general como parece asegurar 

la autora. El ejemplo referente a Antígona, por su parte, es calificado como κηαξόο (miarós, 

que frecuentemente en Aristóteles se puede traducir como ―repugnante‖
248

) y νὐ ηξαγηθόλ 

(ou tragikión, no trágico) ‒única situación calificada así‒ ya que carece de momento 

patético. 

Pasemos, ahora, a analizar lo referido al error trágico (ἁκαξηία, hamartía). A partir de él 

se produce el cambio de fortuna del héroe (κεηαβνιή, metabol ) lo cual genera en el 

auditorio las pasiones trágicas. Se trata, a su vez, del vínculo entre la ignorancia y el 

reconocimiento. Vínculo en el sentido de que sin ignorancia no habría error ‒en los 

términos en que lo entiende Aristóteles‒ y, tampoco, el reconocimiento de éste ni de las 

circunstancias particulares que llevaron al héroe a errar. Esta cuestión se desarrolla en el 

capítulo XIII en el cual se indaga acerca de la manera de representar dichas pasiones y en 

relación a qué tipo de personalidades morales (XIII.1452b29-1453a11). Cappelletti 

menciona aquí una posible referencia por parte de Aristóteles hacia su maestro Platón 

―cuya preocupación por el sentido ético de la poesía se extiende desde la República hasta 

las Leyes‖ (1998, nota 191: 74). Volveremos sobre este tema en unas páginas más adelante.  

En el capítulo se presentan cuatro opciones que refieren a dos tipos de hombres, ἐπηεηθήο 

(epieik s, buenos, razonables) y κνρζεξόο (mojthērós, malvados) y el cambio de fortuna 

(κεηαβνιή, metabol ) 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 filósofo, del 

hombre bueno que pasa de la desdicha a la dicha (1998, nota 1991: 74). Sinnott, por su 

parte, llama la atención ‒justamente‒ sobre la no inclusión de esta posibilidad. Él segura 

que se debe a que es un caso prácticamente igual al del hombre malvado en las mismas 

circunstancias (y, entonces, despertaría el sentimiento humanitario) y a que ―se confunde 

con la trama propia de la comedia‖ (2009, nota 288:87). El filósofo desecha las tres 

variantes que explicita por ―el hecho de ser incompatibles con la finalidad intrínseca de la 

tragedia, que es provocar temor y compasión.‖ (Cappelletti, 1998, nota 191: 74). En el caso 

                                                
248 El Bailly (2000: s.v.) anota esta acepción entre todos los significados de κηαξόο para Poet. XIII y nosotros 

lo extendemos también para este capítulo. Cappelletti, por su parte, lo traduce como ―desdoroso‖ (1998:16). 

Cfr. nota 169 de este trabajo.  
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de los hombres enteramente buenos, el paso de la dicha a la desdicha resulta repugnante 

(κηαξόο, miarós)
249

 y en el de los hombres malvados despierta el sentimiento de humanidad 

(θηιάλζξσπνο, filánthrōpos). Por último, la situación en que personajes malvados cambian 

su fortuna desde la desdicha a la dicha es calificada como no trágica (ἀηξάγῳδνο, 

atragōidos)
250

. El personaje trágico debe estar en el medio (κεηαμύ, metaxú) entre el 

hombre enteramente virtuoso y el malvado, y el hecho de que la desgracia provenga de un 

error del que nadie está exento genera las pasiones trágicas. Cualquier otra persona en 

condiciones y con carácter similar a Edipo podría actuar de la misma forma que él lo hizo. 

Las pasiones trágicas, el temor (θόβνο, fóbos) y la compasión (ἔιενο, éleos), se 

experimentan hacia el hombre que es igual a nosotros (el temor) y ante circunstancias 

inmerecidas (la compasión)
251

. Cappelletti afirma que Aristóteles, al igual que en sus 

tratados éticos, apoya el justo medio y elige personajes que resultan representativos de la 

mayoría desde una perspectiva moral, mientras que en términos sociales los prefiere ilustres 

y nobles (2008, nota 192: 75). Según Sherman (1992), la clave para entender el error 

trágico es el hecho de que un error, a diferencia de un accidente, puede ser explicado y su 

resultado no es del todo inesperado
252

. 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 a la razón
253

.  

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

 

ὁ κεηαμὺ ἄξα ηνύησλ ινηπόο. ἔζηη δὲ ηνηνῦηνο ὁ κήηε ἀξεηῆ 

δηαθέξσλ θαὶ δηθαηνζύλῃ κήηε δηὰ θαθίαλ θαὶ κνρζεξίαλ 

κεηαβάιισλ εἰο ηὴλ δπζηπρίαλ ἀιιὰ δη᾽ ἁκαξηίαλ ηηλά, ηῶλ ἐλ 

κεγάιῃ δόμῃ ὄλησλ θαὶ εὐηπρίᾳ, νἷνλ Οἰδίπνπο θαὶ Θπέζηεο θαὶ νἱ 

ἐθ ηῶλ ηνηνύησλ γελῶλ ἐπηθαλεῖο ἄλδξεο.  

 

                                                
249 Ibídem.   
250

 Vale mencionar que en este caso se realiza la negación mediante la alfa privativa. En el caso de Antígona, 
por su parte, se utiliza el adverbio de negación. Cfr. p. 153. 
251  ἔιενο κὲλ πεξὶ ηὸλ ἀλάμηνλ, θόβνο δὲ πεξὶ ηὸλ ὅκνηνλ (Poet. XIII.1453a.5). Está frase es normalmente 

aceptada por los editores. Por su parte, Sinnott la considera una glosa (2009, nota 302: 88).  
252 ―What is crucial for our understanding of hamartia in the Poetics is the notion that what comes about as the 

result of accident is contrary to reasonable expectation; what comes about as the result of hamartia proper is 

not. An error can be accounted for; it is not reasonably unexpected.‖ (Sherman, 1992: 186). 
253 ―The tragic consequences must follow either by probability or necessity from the protagonist‘s hamartia. It 

follows that what happens in a good tragedy should not be contrary to reason.‖ (Tonner, 2008: 20). 
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Resta, pues, el que está en el medio entre estos. Tal es el que no se 

distingue en virtud ni justicia y no cambia [de fortuna] a través de 

maldad o perversidad sino a través de algún error propio de los que 

gozan de gran fama y fortuna, como Edipo y Tiestes y los hombres 

remarcables de tales familias. (Aristot,Poet.XIII.1453a6-11) 

 

Respecto de Tiestes, no queda claro el motivo de la inclusión dentro del ejemplo ya que, 

según la tradición mítica, su vida está plagada de crímenes (Cappelletti, 1998, nota 192: 

75). Seguramente Aristóteles se esté refiriendo a una tragedia perdida por lo que no 

podemos saber con exactitud a qué error involuntario está aludiendo. 

Ahora bien, a pesar de que la cuestión del error trágico se encuentra íntimamente ligada 

con la ignorancia y con la noción de responsabilidad que se desarrolla en la Ética 

Nicomaquea (III 1, 1110b24-1111a), no hay acuerdo entre los estudiosos acerca de que la 

argumentación de Aristóteles en ambos tratados sea confluyente.  

 

ἕηεξνλ δ᾽ ἔνηθε θαὶ ηὸ δη᾽ ἄγλνηαλ πξάηηεηλ ηνῦ ἀγλννῦληα: ὁ γὰξ 

κεζύσλ ἢ ὀξγηδόκελνο νὐ δνθεῖ δη᾽ ἄγλνηαλ πξάηηεηλ ἀιιὰ δηά ηη ηῶλ 

εἰξεκέλσλ, νὐθ εἰδὼο δὲ ἀιι᾽ ἀγλνῶλ. ἀγλνεῖ κὲλ νὖλ πᾶο ὁ κνρζεξὸο 

ἃ δεῖ πξάηηεηλ θαὶ ὧλ ἀθεθηένλ, θαὶ δηὰ ηὴλ ηνηαύηελ ἁκαξηίαλ ἄδηθνη 

θαὶ ὅισο θαθνὶ γίλνληαη: ηὸ δ᾽ ἀθνύζηνλ βνύιεηαη ιέγεζζαη νὐθ εἴ ηηο 

ἀγλνεῖ ηὰ ζπκθέξνληα: νὐ γὰξ ἡ ἐλ ηῆ πξναηξέζεη ἄγλνηα αἰηία ηνῦ 

ἀθνπζίνπ ἀιιὰ η῅ο κνρζεξίαο, νὐδ᾽ ἡ θαζόινπ （ψέγονται γὰξ δηά γε 

ηαύηελ） ἀιι᾽ ἡ θαζ᾽ ἕθαζηα, ἐλ νἷο θαὶ πεξὶ ἃ ἡ πξᾶμηο… 

 

Además, 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, y 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 elección no es causa de 

lo involuntario sino de la maldad, tampoco lo es la ignorancia 

universal
254

 (pues ésta es censurada) sino [ignorancia] de aquellas 

[circunstancias] en las que y respecto de las cuales se actúa…  

 

Tonner, por su parte, asegura que La Poética es una parte central del estudio de 

Aristóteles acerca de la naturaleza de la acción humana y de la felicidad. Según el autor, el 

                                                
254 Seguimos a Pallí Bonet (1993: 181). 
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tratado ‒además de ser leído como una obra estética‒ puede ser considerado como parte de 

la teoría ética del filósofo (2008: 2)
255

. Sherman, por su lado, argumenta en el sentido 

opuesto. La autora afirma que, a diferencia de Platón, a Aristóteles no le interesa ningún 

tipo de censura moral y no desaprueba ‒sino todo lo contrario‒ las obras que provocan una 

respuesta emotiva frente al sufrimiento y la pérdida. Si en La Poética, continúa Sherman, se 

encuentra algún indicio moralizante es un efecto colateral del interés del filósofo, 

justamente, por las tragedias que generan el placer propio de las emociones trágicas 

(1992:184)
256

. Por nuestra parte, concordamos con Sherman en el sentido de entender el 

tratado objeto de esta tesis principalmente en términos estéticos y en el hecho de que 

Aristóteles no realiza ningún tipo de censura moral respecto de la respuesta emotiva que las 

tragedias generan en el auditorio, sino todo lo contrario. El filósofo analiza las pasiones que 

generan las diferentes tramas con sus variantes en cuanto a los caracteres representados y 

explícitamente prefiere las que, según él, deben provocar las piezas trágicas. Unas líneas 

más adelante volveremos sobre la cuestión de la importancia del destinatario de las mismas, 

el auditorio.  

Para Aristóteles resulta determinante que lo que se ignore sean las circunstancias 

particulares de la acción ‒y, entonces, también sus consecuencias‒ y no lo universal, es 

decir, lo que está bien y lo que está 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 

acciones no son correctas, sino porque ignora lo particular de la situación: 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 están fuera de la tragedia de 

                                                
255―His Poetics was intended to form a central part of his extended inquiry into the nature of human action and 

happiness. It was his view that in tragedy, the tragic hero falls into misery through a hamartia, a mistake or 

error, that results in irreparable damage to the life of the protagonist and/or the lives of their loved ones. 

Hamartia or ‗tragic error‘ brings to the fore the fragility and contingence of human flourishing. Thus, in 
addition to being read as a work of aesthetics the Poetics can be usefully read in terms of Aristotle‘s ethical 

theory and thus ultimately in terms of his account of what it is to be a flourishing human being.‖ (Tonner, 

208:2). 
256 ―These remarks also put into perspective Aristotle's response to Plato. In the Republic, Plato is concerned 

with the question of justice, and to a certain extent, poetic justice too… These worries are clearly not 

Aristotle's. He has little interest in moral censorship, and less interest in banning works that provoke affective 

responses to loss and suffering. Indeed, any hint of moralizing in the Poetics is the coincidental effect of an 

independent concern to design tragedies that arouse precisely the pleasure intrinsic to experiencing pity and 

fear. In staging optimal conditions for experiencing painful emotions and for enjoying their subsequent relief, 

Aristotle pays little homage to Plato.‖ (Sherman, 1992:184).  
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Sófocles y, entonces, el error que habría que considerar consiste en investigar la causa de la 

peste que azota Tebas. Esto es lo que conduce al héroe a conocer dichas circunstancias, lo 

que produce el cambio de fortuna y el desenlace trágico. Es decir, se produce el 

reconocimiento junto con la peripecia y ‒como ya comentamos unas páginas antes‒ eso es, 

para Aristóteles, lo más bello (Poet.XI.1452a32-33). Como Edipo, la mayoría de las 

tragedias son el resultado de una cadena de errores trágicos que llevan al héroe al desenlace 

final. Y, a su vez, generan consecuencias que implican otros errores trágicos. Según 

Tonner, se trata de eventos ―casualmente inteligibles‖ (2008: 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 

trágicas (Sherman, 1992: 184). Y, en ello, es de vital importancia que no se obre por vicio o 

por maldad. Tonner asegura que, si bien no hay límite para el tipo de error que el poeta 

quiera representar, sí lo hay respecto del significado que tenga para el auditorio (2008: 19). 

Es decir, en relación a las pasiones que deben generarse que, a su vez, están relacionadas 

con la noción de responsabilidad y de ignorancia. Ya desarrollamos lo referido al tipo de 

ignorancia que, según Aristóteles, está involucrada en el error trágico, la relacionada con 

las circunstancias particulares y no con lo universal. Detengámonos, ahora, en la 

responsabilidad.  

La noción de responsabilidad en relación al error trágico es una cuestión bastante 

problemática. De por sí, la noción de ―error‖ involucraría cierto nivel de responsabilidad. 

Aristóteles diferencia en Rhet. I.13.1374b5-10 y, también, en Ética Nicomaquea V.8 tres 

variantes: actuar mal de manera intencional, el error y el accidente: 

 

ἐθ᾽ νἷο ηε γὰξ δεῖ ζπγγλώκελ ἔρεηλ, ἐπηεηθ῅ ηαῦηα, θαὶ ηὸ ηὰ 

ἁκαξηήκαηα θαὶ ηὰ ἀδηθήκαηα κὴ ηνῦ ἴζνπ ἀμηνῦλ, κεδὲ ηὰ 

ἁκαξηήκαηα θαὶ ηὰ ἀηπρήκαηα: ἔζηηλ ἀηπρήκαηα κὲλ γὰξ ὅζα 

παξάινγα θαὶ κὴ ἀπὸ κνρζεξίαο, ἁκαξηήκαηα δὲ ὅζα κὴ παξάινγα 

θαὶ κὴ ἀπὸ πνλεξίαο, ἀδηθήκαηα δὲ ὅζα κήηε παξάινγα ἀπὸ 

πνλεξίαο ηέ ἐζηηλ 

 

Porque los casos para lo que es necesario el perdón
257

 son casos de 

equidad, y los errores y los delitos no son merecedores de lo mismo 

                                                
257 Según el Liddell and Scott si ζπγγλώκελ –suggnó mmēn- está acompañado por ἔρεηλ –éjein- puede 

traducirse como ―to pardon‖ (1996: s.v.). 
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ni los errores que las desgracias. Pues, desgracias son tales [cosas 

que suceden de forma] inesperada y no por maldad, los errores no 

son inesperados pero no con maldad, los delitos son calculados y 

por maldad… 

 

 La clave parecería ser la intencionalidad (relacionada con la ignorancia) en el accionar que 

sería proporcional a la responsabilidad. Dentro de esta clasificación, 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 

intención en el que la responsabilidad es total y del accidente en el cual ésta no estaría 

involucrada). Sherman, sin embargo, argumenta de manera diferente y pone el acento en la 

noción de paralogos la cual implica consecuencias inesperadas pero no inexplicables. De 

esta manera, la autora está poniendo en juego la idea de ―inevitabilidad‖. La katharsis, 

continúa, depende de la aceptación en lugar de la posibilidad de haberlo evitado (1992:184-

188). Tonner agrega que el error es atribuible al individuo y en él están involucrados lo 

voluntario de la acción (y esto es una principal diferencia con el accidente) y, en cierto 

punto, la suerte. Según el autor, el protagonista pudo haber hecho todo lo posible y 

requerido a nivel moral y, aun así, cometer un error (2008:20). 

Respecto del error trágico, resulta sumamente significativo para esta tesis el hecho de su 

directa relación con el auditorio, destinatario de la pieza trágica. En unos párrafos 

anteriores dijimos ‒citando a Tonner (2008)‒ que, si bien hay muchos errores posibles, el 

que a Aristóteles le interesa es el que genera de manera adecuada las pasiones trágicas. 

Unas líneas después del pasaje que citamos sobre el error trágico, dentro del mismo 

capítulo, el filósofo afirma:  

 

ἡ κὲλ νὖλ θαηὰ ηὴλ ηέρλελ θαιιίζηε ηξαγῳδία ἐθ ηαύηεο η῅ο 

ζπζηάζεώο ἐζηη. δηὸ θαὶ νἱ Εὐξηπίδῃ ἐγθαινῦληεο ηὸ αὐηὸ 

ἁκαξηάλνπζηλ ὅηη ηνῦην δξᾷ ἐλ ηαῖο ηξαγῳδίαηο θαὶ αἱ πνιιαὶ αὐηνῦ 

εἰο δπζηπρίαλ ηειεπηῶζηλ. ηνῦην γάξ ἐζηηλ ὥζπεξ εἴξεηαη ὀξζόλ: 

ζεκεῖνλ δὲ κέγηζηνλ: ἐπὶ γὰξ ηῶλ ζθελῶλ θαὶ ηῶλ ἀγώλσλ 

ηξαγηθώηαηαη αἱ ηνηαῦηαη θαίλνληαη, ἂλ θαηνξζσζῶζηλ, θαὶ ὁ 

Εὐξηπίδεο, εἰ θαὶ ηὰ ἄιια κὴ εὖ νἰθνλνκεῖ, ἀιιὰ ηξαγηθώηαηόο γε ηῶλ 

πνηεηῶλ θαίλεηαη. 
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Ciertamente, la tragedia más bella, según el arte, tiene esta 

composición. Se equivocan, por lo tanto, los que critican a Eurípides 

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 

interpretadas aparecen como las más trágicas y Eurípides, aunque no 

es bueno en la organización de otros elementos parece el más trágico 

de los poetas. (Aristot,Poet.XIII.1453a23-30)  

 

Este pasaje es interesante en varios sentidos. En primer lugar, por la directa referencia a la 

representación en relación con lograr el efecto trágico deseado. Las piezas teatrales ‒en este 

caso las de Eurípides‒ si son exitosas / si están bien interpretadas (ἂλ θαηνξζσζῶζηλ,  n 

katorthōthõsin) resultan ser las más trágicas. Es decir, que el espectáculo no es algo 

accesorio, sino algo decisivo en ello. Ahora bien, esto no significa que la organización y 

elaboración de la trama sean cuestiones secundarias
258

, sino que, como ya desarrollamos en 

unas páginas anteriores, la instancia textual y su posterior representación se relacionan a 

partir de una dinámica performativa que le otorga al texto trágico una finalidad 

performativa. 

Por otro lado, este pasaje refiere claramente a la noción de virtualidad escénica que 

hemos desarrollamos ya. Es evidente que Aristóteles está pensando en la representación 

implícita del texto, la cual es una representación posible y no la que efectivamente se llevó 

a cabo (de ahí la utilización del eventual marcado por la partícula ἂλ,  n, junto con el 

verbo).  

En otro pasaje que involucra ejemplos de tragedias conocidas encontramos una 

referencia explícita a la representación teatral:  

                                                
258 ἡ δὲ ὄςηο ςπραγσγηθὸλ κέλ, ἀηερλόηαηνλ δὲ θαὶ ἥθηζηα νἰθεῖνλ η῅ο πνηεηηθ῅ο∙ ἡ γὰξ η῅ο ηξαγῳδίαο 

δύλακηο θαὶ ἄλεπ ἀγῶλνο θαὶ ὑπνθξηηῶλ ἔζηηλ, ἔηη δὲ θπξησηέξα πεξὶ ηὴλ ἀπεξγαζίαλ ηῶλ ὄςεσλ ἡ ηνῦ 

ζθεπνπνηνῦ ηέρλε η῅ο ηῶλ πνηεηῶλ ἐζηηλ. 

El espectáculo [es] atractivo pero no es resultado del arte [ de la poética]. Pues la fuerza de la tragedia existe 
sin certamen y actores, además, sobre la realización de los espectáculos, el arte del escenógrafo tiene más 

dominio que el de los poetas… (Aristot, Poet.VI.1450b17-22) 

ἔζηηλ κὲλ νὖλ ηὸ θνβεξὸλ θαὶ ἐιεεηλὸλ ἐθ η῅ο ὄςεσο γίγλεζζαη, ἔζηηλ δὲ θαὶ ἐμ αὐη῅ο η῅ο ζπζηάζεσο ηῶλ 

πξαγκάησλ, ὅπεξ ἐζηὶ πξόηεξνλ θαὶ πνηεηνῦ ἀκείλνλνο. δεῖ γὰξ θαὶ ἄλεπ ηνῦ ὁξᾶλ νὕησ ζπλεζηάλαη ηὸλ 

κῦζνλ ὥζηε ηὸλ ἀθνύνληα ηὰ πξάγκαηα γηλόκελα θαὶ θξίηηεηλ θαὶ ἐιεεῖλ ἐθ ηῶλ ζπκβαηλόλησλ (…) ηὸ δὲ δηὰ 

η῅ο ὄςεσο ηνῦην παξαζθεπάδεηλ ἀηερλόηεξνλ θαὶ ρνξεγίαο δεόκελόλ ἐζηηλ. 

Es posible que el temor y la compasión surjan del espectáculo, pero también de la propia composición de las 

acciones, lo cual es anterior y de un mejor poeta. Es necesario, pues, que la fábula esté ordenada de tal manera 

que sin ver, quien escucha las acciones, experimente temor por lo sucedido…Provocar esto a través del 

espectáculo es menos artístico y necesita de ayuda exterior. (Aristot, Poet. XIV.1453b1-10) 
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θαλεξὸλ νὖλ ὅηη θαὶ ηὰο ιύζεηο ηῶλ κύζσλ ἐμ αὐηνῦ δεῖ ηνῦ κύζνπ 

ζπκβαίλεηλ, θαὶ κὴ ὥζπεξ ἐλ ηῆ Μεδείᾳ ἀπὸ κεραλ῅ο θαὶ ἐλ ηῆ Ἰιηάδη 

ηὰ πεξὶ ηὸλ ἀπόπινπλ. ἀιιὰ κεραλῆ ρξεζηένλ ἐπὶ ηὰ ἔμσ ηνῦ 

δξάκαηνο, ἢ ὅζα πξὸ ηνῦ γέγνλελ ἃ νὐρ νἷόλ ηε ἄλζξσπνλ εἰδέλαη, ἢ 

ὅζα ὕζηεξνλ, ἃ δεῖηαη πξναγνξεύζεσο θαὶ ἀγγειίαο: ἅπαληα γὰξ 

ἀπνδίδνκελ ηνῖο ζενῖο ὁξᾶλ. ἄινγνλ δὲ κεδὲλ εἶλαη ἐλ ηνῖο πξάγκαζηλ, 

εἰ δὲ κή, ἔμσ η῅ο ηξαγῳδίαο, νἷνλ ηὸ ἐλ ηῷ Οἰδίπνδη ηῷ Σνθνθιένπο.  

 

Es evidente, de hecho, que los desenlaces de las tramas deben ser 

resultado de la trama misma y no, como en Medea, de un dispositivo 

escénico o en la Ilíada que éste [se desarrolla] por el mar. Sino que el 

dispositivo escénico debe usarse para lo que está fuera del drama, ya 

sea [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 así, [debe estar] fuera de la 

tragedia como en Edipo de Sófocles.  (Poet.XV.1454a38-1454b7) 

 

La palabra κεραλή (mējan ) remite directamente a la materialidad del espectáculo. 

Literalmente significa ―instrumento, máquina para levantar peso‖, pero dentro del ámbito 

del teatro refiere a una ―máquina teatral mediante la cual los dioses aparecen en el aire‖ 

(Liddell y Scott, 1996: s.v.), es decir, que es un dispositivo escénico. Es sumamente 

significativo el hecho de que aquí Aristóteles esté pensando directamente en la 

representación teatral. La κεραλή no es parte del desenlace de Medea sino cómo éste es 

llevado a escena. La crítica a Eurípides tiene que ver con la elaboración de una trama en la 

cual el desenlace involucra la aparición de un dios y, entonces, la necesidad de utilizar 

dicho dispositivo. Pero lo interesante es la manera en que lo expresa: no censura la 

resolución del conflicto mediante la aparición del dios, sino que el final implique el uso de 

la κεραλή. Lo que tiene en cuenta el filósofo es la virtualidad escénica de la pieza teatral, 

está pensando en su posterior representación. 

Hasta aquí, analizamos algunos de los ejemplos de tragedias conocidas presentes en La 

Poética. Todos ellos versan sobre la construcción de la trama, es decir, sobre la esfera 

textual. Ahora bien, resulta interesante que en muchos casos entra en juego la posterior 

representación del texto dramático y, entonces, la noción de virtualidad escénica. Como 

desarrollamos al comienzo de este apartado, dicha noción no involucra el espectáculo que 
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efectivamente se llevó a cabo sino el que está implícito en la pieza dramática. En las 

menciones en las que está involucrado el espectáculo teatral y que son sobre tragedias 

conocidas ‒hay menciones a puestas en escena particulares, por ejemplo, en Aristot, Poet. 

XVII. 1455a27-29‒, Aristóteles no refiere una puesta en escena particular sino que sus 

ejemplos son a partir de la potencialidad escénica de la tragedia en cuestión. Ahora bien, 

nos preguntamos si en los ejemplos restantes, aunque no lo explicite, también está puesta en 

juego la escenificación de la pieza dramática. Especialmente si tenemos en cuenta que uno 

de los principales intereses del filósofo es que, en este caso, la tragedia genere en el 

auditorio el efecto y las pasiones adecuadas. Asimismo, un argumento a favor puede ser la 

relación que propusimos, a partir de nuestro análisis, entre el texto dramático y su posterior 

representación, la cual está atravesada por la performatividad en potencia del primero y las 

características que argumentamos que adquiere la virtualidad escénica en esta época. Por 

último, si Aristóteles aconseja al poeta que al componer las tramas las coloque ―frente a los 

ojos‖
259

 (κάιηζηα πξὸ ὀκκάησλ ηηζέκελνλ, Poet. XVII.1455a23), cuestión que 

identificamos en nuestro análisis ‒justamente‒ con la noción de virtualidad escénica, es de 

esperar que él haga lo mismo. Más allá de la imposibilidad de poder dar una respuesta 

certera, que por otro lado no es determinante para nuestro análisis, lo interesante es que el 

aspecto espectacular de la tragedia está presente y que él en muchos casos hace lo mismo 

que le aconseja al poeta: poner la trama frente a sus ojos. 

 

 

 

 

  

 

 

                                                
259 Cfr. p. 115 

  



La representación teatral a partir de La Poética de Aristóteles: un estudio sobre su especificidad y semántica 

Tesis de Doctorado en Historia y Teoría de las Artes, Carolina Reznik, UBA, 2020. 

 

 

160 

 

3.6 La representación oratoria. Relaciones y diferencias con la 

representación teatral   

 

Como ya comentamos en varias ocasiones, si bien La Retórica es un tratado sobre el 

arte de los oradores, de todos modos está colmado de referencias relevantes acerca del 

teatro. Ahora bien, dichas referencias son, por un lado, explícitas respecto del hacer teatral 

y, por el otro, a pesar de que refieran a la actividad oratoria, igualmente significativas para 

un estudio acerca del teatro. En este apartado analizaremos algunas nociones propias de la 

disciplina retórica que consideramos pertinente poner en relación con el arte teatral. 

Aseguramos que su abordaje ayudará a profundizar nuestro análisis de la representación 

teatral. Nos concentraremos en el libro III porque es allí donde se encuentran las 

argumentaciones relevantes para nuestro trabajo. Haremos especial énfasis en las 

características que, según Aristóteles, posee la ιέμηο (léxis) del discurso persuasivo para 

diferenciarlas de las propias del discurso poético que ya analizamos. Asimismo, nos 

interesará estudiar la representación oratoria para abordar algunos de sus procedimientos y 

enmarcarlos dentro de su especificidad genérica. Como aseguramos en una de las hipótesis 

de la presente tesis, no creemos que Aristóteles identifique la representación teatral y la 

oratoria en cuanto a sus procedimientos y a su funcionamiento sino solo en tanto a que 

ambas son representaciones. Así, nos interesará desmontar la identificación tradicional 

entre ellas para completar la caracterización y el análisis que hemos emprendido ya 

respecto del espectáculo teatral en su especificidad genérica y disciplinar. En nuestro 

análisis concebimos ambas disciplinas en una interacción dinámica y no una subordinada a 

la otra en el sentido de imitar o de tomar procedimientos sin refuncionalizarlos ni que 

sufran modificaciones según la especificidad en cuestión
260

. Al respecto, Ober asegura que 

la experiencia en el teatro ―ayudaba‖ y era un ―entrenamiento‖ válido tanto para el 

auditorio de los oradores –en relación a la representación ficcional que presenciaba–cuanto 

                                                
260 Ya mencionamos en el estado de la cuestión de este trabajo el estudio de Sansone (2012) en relación al 

cuestionamiento de la concepción del teatro como subordinado a los cambios e innovaciones del arte de la 

retórica. Cfr. pp. 28-30 y 138.  

Dejamos de lado, de manera deliberada, el contexto de la actividad oratoria y las características de los 

oradores. Cfr. Ober (1989), en especial desde el capítulo 3 en adelante. 
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para ellos mismos –en lo concerniente a los recursos que utilizaban en su desempeño
261

–  

(1989: 152-155). 

La Retórica, tal como nos ha sido transmitida, está compuesta por tres libros: los 

primeros dos están dedicados al contenido de la δηάλνηα (diánoia, pensamiento) integrada 

por los tipos de persuasión y sus respectivas variantes y componentes, mientras que el 

tercero refiere a la ιέμηο (léxis, expresión) y a la ηάμηο (táxis, composición) de los 

discursos. Debido a la independencia temática del último libro respecto de los anteriores, la 

tradición erudita ha puesto en duda tanto su autenticidad (sobre todo de determinadas 

partes) cuanto su fecha de composición y se ha preguntado si, en realidad, el libro III no 

estaba destinado a ser un tratado autónomo (por ejemplo, Fortenbaugh, 1991). Los que 

aseguran que la obra fue editada tal cual nos llegó por el propio Aristóteles (por ejemplo, 

Racionero, 1990) resuelven lo que tradicionalmente se ha clasificado como contradicciones 

argumentando que corresponden a distintos años de composición. Pero que fue el propio 

filósofo quien revisó y editó el tratado. No es el objetivo del presente trabajo indagar ni 

discutir dichas posiciones pero, de todos modos, un estudio que aborde La Retórica –

aunque no sea su totalidad– no puede dejar de mencionar y, en cierto punto, tener en 

cuenta dicha problemática.  

Como ya comentamos, el libro III aborda dos cuestiones: los primeros doce capítulos 

están dedicados a la ιέμηο y los últimos siete, con los que se cierra el tratado, corresponden 

a la ηάμηο. Comienza con una breve recapitulación y se anuncia que se continuará con la 

ιέμηο  porque 

 

ηὸ κὲλ νὖλ η῅ο ιέμεσο ὅκσο ἔρεη ηη κηθξὸλ ἀλαγθαῖνλ ἐλ πάζῃ 

δηδαζθαιίᾳ: δηαθέξεη γάξ ηη πξὸο ηὸ δειῶζαη ὡδὶ ἢ ὡδὶ εἰπεῖλ 

 

Y, sin embargo, la expresión es, aunque sea en una pequeña medida, 

necesaria en toda enseñanza pues en las demostraciones hay algunas 

diferencias en expresarse de un modo o de otro. (Aristot, 

Rhet.III.1.1404a8-10) 

 

                                                
261 Esquines, por ejemplo, había sido actor profesional y Demóstenes había tomado lecciones con un actor 

profesional (Ober, 1989: 154).  
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Ahora bien, según Chichi y Suñol (2008) los capítulos dedicados a la ιέμηο pueden 

dividirse, a su vez, en tres: entre el 2 y el 6 se abordan las virtudes de la ιέμηο –la claridad, 

evitar la esterilidad, la corrección idiomática y la solemnidad-, el capítulo 7 trata sobre lo 

adecuado en relación al asunto –ηὸ πξέπνλ, t  prépon‒, y el 10 y el 11 se ocupan de las 

expresiones elegantes. Al esquema le falta referencia al capítulo 12 que es en el que se 

desarrollan las clases de ιέμηο de acuerdo a los diferentes géneros oratorios. Asimismo, 

resulta interesante que si bien el libro III se centra en la actividad de los oradores (―acerca 

de la clase de expresión que corresponde a los discursos‖ III.1.3.1404a40) – tanto en la 

expresión como en la representación ‒ las referencias son más amplias y abarcan ejemplos 

de otros géneros, muchos pertenecientes a la poesía.  

Comencemos con el análisis. En Rhet.III.1.1403b27-35 se lee 

 

ἔζηηλ δὲ αὕηε κὲλ ἐλ ηῆ θσλῆ, πῶο αὐηῆ δεῖ ρξ῅ζζαη πξὸο ἕθαζηνλ 

πάζνο, νἷνλ πόηε κεγάιῃ θαὶ πόηε κηθξᾷ θαὶ κέζῃ, θαὶ πῶο ηνῖο ηόλνηο, 

νἷνλ ὀμείᾳ θαὶ βαξείᾳ θαὶ κέζῃ, θαὶ ῥπζκνῖο ηίζη πξὸο ἕθαζηα. ηξία 

γάξ ἐζηηλ πεξὶ ἃ ζθνπνῦζηλ: ηαῦηα δ᾽ ἐζηὶ κέγεζνο ἁξκνλία ῥπζκόο. ηὰ 

κὲλ νὖλ ἆζια ζρεδὸλ ἐθ ηῶλ ἀγώλσλ νὗηνη ιακβάλνπζηλ, θαὶ θαζάπεξ 

ἐθεῖ κεῖδνλ δύλαληαη λῦλ ηῶλ πνηεηῶλ νἱ ὑπνθξηηαί, θαὶ θαηὰ ηνὺο 

πνιηηηθνὺο ἀγῶλαο, δηὰ ηὴλ κνρζεξίαλ ηῶλ πνιηηῶλ. 

 

La [representación oratoria] consiste en la voz: en cómo debe ser usada 

para cada pasión, cuándo alta y cuándo baja y medida y cómo [deben 

ser] los tonos, es decir, agudos algunas veces, graves y medidos otras; 

y en qué ritmos [conviene] para cada caso. Pues, tres son, en efecto, las 

cosas que hay que considerar: estas son el tono, la armonía y el ritmo. 

Así es, poco más o menos, cómo los [oradores] ganan sus premios en 

los certámenes, e, igual que en éstos, los actores consiguen ahora más 

que los poetas, así también ocurre en los debates políticos, debido a la 

corrupción de los ciudadanos… 
 

El pasaje es bastante claro para explicar en qué consiste la labor de los oradores: en el 

correcto uso de la voz de acuerdo a cada pasión. Ahora bien, es interesante observar que lo 

que aquí se traduce como ―representación oratoria‖, como lo indican los corchetes, 

corresponde a una reposición de la traducción
262

 en base a lo que se viene desarrollando 

anteriormente. Cope (1877) repone ―declamation‖ y refiere al término ὑπόθξηζηο 

(hypókrisis) y Freese (1926), por su parte, agrega ―delivery‖. Esta cuestión es significativa 

                                                
262 Seguimos a Racionaero (1990). 
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para este trabajo porque en español la palabra representación –a diferencia de la 

declamación‒  remite directamente a la teatral e implica mucho más que el uso de la voz. 

Ahora bien, el diccionario263 anota que ὑπόθξηζηο (hypókrisis), en el contexto de La 

Retórica, correspondería traducirse más bien como declamación. Y, en este caso, la palabra 

sí refiere únicamente al uso de la voz. Dejamos por el momento como pregunta cuál sería 

la manera más pertinente de referir la labor del orador264: si como representación, en la que 

entran en juego, entonces, otros recursos además de la voz, o como declamación. Al 

analizar la noción de ὄςηο (opsis) en La Poética, Sifakis comenta que Aristóteles en La 

Retórica aborda la actuación. Pero que, a diferencia de los maestros romanos como 

Cicerón y Quintiliano, solo se concentra en el uso de la voz y en la delivery (2013: 53-54). 

El autor no realiza un análisis al respecto ni refiere ningún pasaje del tratado. Como se verá 

a lo largo de nuestro estudio, no acordamos con dicha afirmación.  

Asimismo, es digno de notar que, a diferencia de lo que sucede con el espectáculo 

teatral y la labor del actor, Aristóteles incluye la representación oratoria como uno de los 

elementos del arte retórico y entonces la aborda dentro del tratado (Sonkowsky, 1959)
265

. 

Según Chichi y Suñol (2008) esto se debe a que como los modos de decir no son 

accesorios el filósofo debe ocuparse, además, de los aspectos performativos que, a 

diferencia de la espontaneidad de la representación teatral, son susceptibles de ser 

enseñados (2008:100). Retomaremos esta cuestión al finalizar este apartado. 

Antes de pasar a desarrollar las virtudes de la expresión el filósofo aclara ciertas 

características de la actividad retórica y de la teatral: por un lado, la ιέμηο (léxis) es 

susceptible de ser enseñada, porque corresponde al ámbito del arte (ηέρλε, téchne ), no así 

la representación teatral (Rhet.III.1.2.1404a16-18); y, por otro, que la expresión es 

diferente en el discurso en prosa que en poesía (Rhet.III.1.3.1404a28-29).  

Concentrémonos, ahora, en las virtudes de la expresión: 

 

ὡξίζζσ ιέμεσο ἀξεηὴ ζαθ῅ εἶλαη（σημεῖνλ γάξ ηη ὁ ιόγνο ὤλ, ἐὰλ κὴ 
δεινῖ νὐ πνηήζεη ηὸ ἑαπηνῦ ἔξγνλ, θαὶ κήηε ηαπεηλὴλ κήηε ὑπὲξ ηὸ 

                                                
263 Bailly (2000: s.v). 
264 Más allá que Aristóteles explicite en este pasaje que implica la utilización solo de la voz.  
265 ―The orator, however, combined in a certain way both the making and the performing of the speech in his 

art. Aristotle in his somewhat revolutionary book on rhetoric establishes delivery as one of the elements of the 

art of rhetoric as a whole.‖ (Sonkowsky, 1959: 258).  
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ἀμίσκα, ἀιιὰ πξέπνπζαλ: ἡ γὰξ πνηεηηθὴ ἴζσο νὐ ηαπεηλή, ἀιι᾽ νὐ 

πξέπνπζα ιόγῳ 

  

…propongamos por definición que una virtud de la expresión es la 

claridad [pues un signo de esto es que si un discurso no hace evidente 

su significado, no cumplirá su función]. Ni [debe ser] vulgar ni más 

pretencioso de lo debido, sino la adecuada; la poética, en efecto, no es 

vulgar, pero tampoco es adecuada para el discurso. (Aristot, 

Rhet.III.2.1.1404b1-5) 

 

La claridad del discurso implica que la expresión sea adecuada a éste y para ello la 

elección de palabras y la utilización de ciertos recursos es central. Al respecto se explicita 

una diferencia con la expresión poética: si bien ella no es vulgar tampoco es adecuada para 

el discurso.  

Para la claridad del discurso es central la elección de palabras adecuadas. La pauta debe 

ser regida por la naturalidad ya que ella es lo que hace el discurso convincente 

(III.2.1.1404b20). Es decir, que en su elaboración no se debe perder de vista su fin: 

persuadir. Ahora bien, de todos modos la prosa posee elementos extraordinarios pero ellos 

deben aparecer en menor medida:  

 

δηὸ δεῖ πνηεῖλ μέλελ ηὴλ δηάιεθηνλ… ἐπὶ κὲλ νὖλ ηῶλ κέηξσλ πνιιά ηε 

πνηεῖηαη νὕησ θαὶ ἁξκόηηεη ἐθεῖ （πιένλ γὰξ ἐμέζηεθελ πεξὶ ἃ θαὶ 

πεξὶ νὓο ὁ ιόγνο）, ἐλ δὲ ηνῖο ςηινῖο ιόγνηο πνιιῷ ἐιάηησ 

 

Por lo tanto, es necesario que el discurso tenga un ―aire extranjero‖ 

…Ahora bien, en verso hay muchas maneras de producir esto, y son 

apropiados porque los temas y las personas del discurso son más fuera 

de lo común . Pero en prosa estos recursos son mucho más pequeños 

(Aristot, Rhet.III.2.1.1404b9-14) 
 

Lo propio de la prosa, entonces, consiste en: 

 

ηὸ δὲ θύξηνλ θαὶ ηὸ νἰθεῖνλ θαὶ κεηαθνξὰ κόλα ρξήζηκα πξὸο ηὴλ ηῶλ 

ςηιῶλ ιόγσλ ιέμηλ 

 

…los [nombres] propios y ordinarios y las metáforas son los únicos 

apropiados para la expresión de la prosa sencilla. (Aristot, 

Rhet.III.2.2.1404b32-34) 
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Es interesante que al referir los tipos de nombres Aristóteles remita directamente el 

tratamiento del tema en La Poética y no lo desarrolle nuevamente, sino que comente solo 

los adecuados para el discurso persuasivo. Esta modalidad es recurrente a lo largo del libro 

III.  

Luego de un breve desarrollo sobre los epítetos y los diminutivos
266

, la argumentación 

se centra en las cuatro causas de la esterilidad en el discurso: los términos compuestos, los 

inusitados, los epítetos improcedentes y las metáforas inadecuadas. Es digno de notar que, 

en cierto punto, la esterilidad es la otra cara de la claridad. Es por eso que encontramos 

muchos elementos ya desarrollados respecto de la claridad pero en este caso en relación a 

su uso incorrecto.  

Continuando con las virtudes de la ιέμηο (léxis) se encuentran las referencias a las cinco 

condiciones para la corrección de la expresión: el uso de las conjunciones, los términos 

particulares, la utilización de términos que no sean ambiguos, la distinción entre los 

géneros de los nombres y el designar rectamente lo múltiple, lo poco y lo uno. Y, por 

último, antes de pasar a la expresión adecuada, se explican cuáles son los recursos que 

contribuyen a la solemnidad de la expresión.  

Pasemos, ahora, al capítulo 7 en el que se desarrolla la expresión adecuada: 

 

ηὸ δὲ πξέπνλ ἕμεη ἡ ιέμηο, ἐὰλ ᾖ παζεηηθή ηε θαὶ ἠζηθὴ θαὶ ηνῖο 

ὑπνθεηκέλνηο πξάγκαζηλ ἀλάινγνλ. 

 

La expresión será adecuada si expresa las pasiones y los caracteres y 

mantiene analogía con los supuestos asuntos.  (Aristot, Rhet.III.7. 

1408a10-12) 

 

Nuevamente, igual que con la claridad, la razón de que así sea radica en la finalidad del 

discurso que persuade ya que ―la expresión adecuada hace probable el hecho‖  

(Rhet.III.7.1.1408a 20). Chichi (2006) analiza la expresión adecuada (ηὸ πξέπνλ, t  

prépon) y asegura que ella compromete un segundo nivel de reflexión. Según la autora, 

―sólo si alguien se plantea cómo decir en determinada situación aquello que ya se tenga 

para decir, sólo entonces encontrará tonos, gestos, y emociones relacionadas, por eso, 

                                                
266 También se desarrolla lo referido a la metáfora que citamos en el apartado correspondiente al hacer del 

poeta. Cfr. p. 109 y ss. 
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justas, armónicas, adecuadas, para decir lo que tenga que decir.‖ (59-60). No se trata de 

una cuestión de forma y contenido, sino que pasaría por una metarreflexión que toma en 

cuenta lo que se tiene para decir, al destinatario del discurso y las maneras de expresarlo. 

Entonces, concluye Chichi, lo que se tiene que decir incluye como contenidos genuinos 

determinadas representaciones de las pasiones y el carácter involucrados.  

La expresión adecuada entendida como una reflexión de segundo grado (Chichi, 2006) 

implica, además, entenderla en términos de representación. Pero no en el sentido de una 

representación teatral que involucra, entre otras cosas, un carácter ficcional. Sino que, en 

este caso, resulta pertinente volver al sentido más tradicional de la palabra como ―hacer 

presente algo por medio de signos‖ (Pavis, 2003). De esta manera, la noción implica el 

mostrar de determinada forma algo que ya existe o está dado. Entonces, la expresión 

adecuada representa lo que se tiene que decir –que se sabe de antemano– de acuerdo con 

ciertos parámetros. Teniendo en cuenta esto, nos interesará estudiar a continuación cómo lo 

gestual, la corporalidad del orador, es puesta en juego. De los tres requisitos implicados en 

la expresión adecuada –que exprese las pasiones y los caracteres y que guarde analogía con 

los hechos– nos centraremos en los primeros dos porque es en ellos donde la cuestión 

resulta más evidente y relevante. Asimismo, nos interesará hacer algunas relaciones con la 

actividad teatral. La intención, como hemos aclarado varias veces ya, no es identificar 

asuntos comunes sin más sino pensarlos en relación porque creemos que enriquecen el 

análisis. Aseguramos que los recursos mediante los cuales el orador expresa el carácter y 

despierta las pasiones en el auditorio pueden ser pensados a partir de la llamada 

identificación stanislavskiana.  

La cuestión de la persuasión por el carácter y las pasiones ha generado debates y 

opiniones encontradas que se relacionan con la problemática de la composición del tratado 

en general. Fortenbaugh (1991) –que, como mencionamos ya, no aboga por la 

responsabilidad completa de Aristóteles en la forma en que La Retórica nos llegó y se 

inclina por la independencia del libro III– basa parte de su argumentación justamente en las 

pruebas por el ἦζνο (e  thos, carácter) y por el πάζνο (páthos, pasiones). Al autor le llama la 

atención el tratamiento del tema en I.1 donde se condena ese tipo de pruebas porque no son 

propias del arte. Asimismo, si bien se las menciona al comienzo de III.1, en la segunda 

parte del capítulo no se vuelve a ellas y es recién en el capítulo 7 cuando se las retoma. 
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Fortenbaugh resuelve la cuestión argumentando que la inclusión de las pruebas por el 

carácter corresponde a un momento posterior en el pensamiento aristotélico en el que el 

filósofo desarrolló una noción de la persuasión en la cual dichas pruebas no poseen matices 

negativos. Y, en el caso del libro I, el estagirita estaría criticando una tradición retórica 

contemporánea que consistía en generar cierto efecto emocional en el auditorio (1991: 153-

154). Racionero (1990), por su parte, interpreta la cuestión como uno de los motivos por 

los que Aristóteles unió el libro III al resto del tratado. Según él, este tipo de pruebas 

correspondería a las presentadas en I.2.1356a2-3 como la segunda especie de pruebas por 

persuasión aunque no las nombre en términos de carácter o de pasiones (nota 5: 480).  

Lo adecuado de la expresión depende de dos factores: debe expresar los caracteres y las 

pasiones y guardar analogía con los hechos. Respecto de lo último el filósofo lo explica 

con ejemplos:  

 

ηὸ δ᾽ ἀλάινγόλ ἐζηηλ ἐὰλ κήηε πεξὶ εὐόγθσλ αὐηνθαβδάισο ιέγεηαη 

κήηε πεξὶ εὐηειῶλ ζεκλῶο, κεδ᾽ ἐπὶ ηῷ εὐηειεῖ ὀλόκαηη ἐπῆ θόζκνο 

 

…hay analogía si no se habla [y escribe] descuidadamente sobre lo 

importante ni gravemente sobre lo banal ni se ponen adornos a una 

palabra sencilla.  (Aristot, Rhet.III.7.1.1408a12-14) 

 

 

y, de no ser así, se provocará la risa.  

La analogía con los hechos es, dentro del plano estricto del lenguaje, paralela a la 

expresión de los caracteres y las pasiones. Es decir, que ambas cuestiones deben mantener 

la relación apropiada con el asunto del discurso. La cuestión es que en el caso de estos 

últimos –caracteres y pasiones–  no es tan claro cómo se debe lograr. Según Halliwell, los 

caracteres y las pasiones forman parte del proceso de expresividad estilística pero el 

filósofo no refiere a ningún principio formal sobre cómo debe lograrse (1991:63). 

Claramente se relaciona con qué se dice y con cómo pero intervienen otros factores: 

 

παζεηηθὴ δέ, ἐὰλ κὲλ ᾖ ὕβξηο, ὀξγηδνκέλνπ ιέμηο, ἐὰλ δὲ ἀζεβ῅ θαὶ 

αἰζρξά, δπζρεξαίλνληνο θαὶ εὐιαβνπκέλνπ θαὶ ιέγεηλ, ἐὰλ δὲ 

ἐπαηλεηά, ἀγακέλσο, ἐὰλ δὲ ἐιεεηλά, ηαπεηλῶο, θαὶ ἐπὶ ηῶλ ἄιισλ δὲ 

ὁκνίσο. πηζαλνῖ δὲ ηὸ πξᾶγκα θαὶ ἡ νἰθεία ιέμηο: παξαινγίδεηαί ηε 
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γὰξ ἡ ςπρὴ ὡο ἀιεζῶο ιέγνληνο, ὅηη ἐπὶ ηνῖο ηνηνύηνηο νὕησο 

ἔρνπζηλ, ὥζη᾽ νἴνληαη, εἰ θαὶ κὴ νὕησο ἔρεη ὡο ιέγεη ὁ ιέγσλ, ηὰ 

πξάγκαηα νὕησο ἔρεηλ, θαὶ ζπλνκνπαζεῖ ὁ ἀθνύσλ ἀεὶ ηῷ 

παζεηηθῶο ιέγνληη, θἂλ κεζὲλ ιέγῃ. δηὸ πνιινὶ θαηαπιήηηνπζη ηνὺο 

ἀθξναηὰο ζνξπβνῦληεο. θαὶ ἠζηθὴ δὲ αὕηε ἡ ἐθ ηῶλ ζεκείσλ δεῖμηο, 

ὅηε ἀθνινπζεῖ ἡ ἁξκόηηνπζα ἑθάζηῳ γέλεη θαὶ ἕμεη… 

 

…es expresiva de las pasiones si es desmedida la expresión propia 

del que se encoleriza, y si  [es] impía y avergonzada el habla del 

indignado y reverente; si en caso de algo loable [es] elogiosa; y si 

[se trata] de algo piadoso [se expresa] humildemente. Y así, 

igualmente, en los otros casos. Además, la expresión adecuada hace 

probable el hecho pues el estado de ánimo [del que escucha] es 

engañado por la veracidad del que habla porque todos bajo 

circunstancias similares sienten igual, o así piensan, aunque no sea 

así como dice el que habla, que las cosas como las representan, y el 

que escucha siempre se identifica con la emoción del que habla 

aunque no diga nada. Y es por eso que muchos [oradores] asombran 

a sus oyentes haciendo ruido. Esta demostración a través de signos 

es también expresiva  del carácter, cuando le sigue [una expresión] 

acorde a cada clase y modo de ser…. (Aristot, Rhet.III.7.1.1408a17-

30) 

  

 

La expresión debe reflejar las pasiones de manera acorde al asunto en cuestión. Pero, si 

bien no se aclara, es evidente que las pasiones en el discurso deben ir acompañadas de 

aspectos extralingüísticos. Veamos otro pasaje antes de profundizar el análisis:  

 

θαὶ ἠζηθὴ δὲ αὕηε ἡ ἐθ ηῶλ ζεκείσλ δεῖμηο, ὅηε ἀθνινπζεῖ ἡ 

ἁξκόηηνπζα ἑθάζηῳ γέλεη θαὶ ἕμεη…ἐὰλ νὖλ θαὶ ηὰ ὀλόκαηα νἰθεῖα 

ιέγῃ ηῆ ἕμεη, πνηήζεη ηὸ ἦζνο: νὐ γὰξ ηαὐηὰ νὐδ᾽ ὡζαύησο ἀγξνῖθνο 

ἂλ θαὶ πεπαηδεπκέλνο εἴπεηελ 

 

…esta demostración a través de signos es también expresiva del 

carácter, cuando le sigue [una expresión] acorde a cada clase y 

modo de ser…De hecho, si se dicen palabras apropiadas al modo de 

ser, se representará el carácter, pues no suelen hablar de la misma 

manera el rústico y el educado. (Aristot, Rhet.III.7.1.1408a26-34) 

 

 

Los géneros corresponden a la edad y a lo masculino y lo femenino que están detallados en 

el libro II. Los modos de ser, por su parte, son ―aquello según lo cual cada uno es de una 
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determinada manera en su vida‖ (III.7.1.1408a30)
267

 y suponen una propiedad durable a 

diferencia de los estados de ánimo que corresponden a una reacción más pasional 

(Racionero, 1990, nota 118: 515). Entonces, la expresión de las pasiones se diferenciaría 

de la del carácter, en principio, en que la primera es la expresión de algo pasajero mientras 

que la segunda muestra una característica invariable del orador. Ambas tienen como 

objetivo convencer al auditorio, el carácter hace creíble al orador quien, mediante la 

expresión de las pasiones, las despierta, a su vez, en el auditorio: 

 

πηζαλνῖ δὲ ηὸ πξᾶγκα θαὶ ἡ νἰθεία ιέμηο: παξαινγίδεηαί ηε γὰξ 

ἡ ςπρὴ ὡο ἀιεζῶο ιέγνληνο, ὅηη ἐπὶ ηνῖο ηνηνύηνηο νὕησο 

ἔρνπζηλ, ὥζη᾽ νἴνληαη, εἰ θαὶ κὴ νὕησο ἔρεη ὡο ιέγεη ὁ ιέγσλ, 

ηὰ πξάγκαηα νὕησο ἔρεηλ, θαὶ ζπλνκνπαζεῖ ὁ ἀθνύσλ ἀεὶ ηῷ 

παζεηηθῶο ιέγνληη, θἂλ κεζὲλ ιέγῃ. 

 

[Sobre la expresión de las pasiones] Además, la expresión 

adecuada hace probable  el hecho pues el estado de ánimo  [del 

que escucha] es engañado por la veracidad  del que habla 

porque todos bajo circunstancias similares sienten igual, o así 

piensan, aunque no sea así como dice el que habla, que las 

cosas como las representan, y el que escucha siempre se 

identifica  con la emoción del que habla aunque no diga nada. 

(Aristot, Rhet. III.7.1.1408a20-24) 

 

 

πάζρνπζη δέ ηη νἱ ἀθξναηαὶ  

 

[Sobre la expresión del carácter] Los oyentes están afectados  

por esto… (Aristot, Rhet.III.7.1.1408a35) 

 

Ahora bien, como ya comentamos, el filósofo no aclara en detalle en qué consisten 

ambas expresiones. Los pasajes citados no son del todo claros al respecto. En relación a la 

expresión de las pasiones, ya mencionamos que parece implicar un aspecto extra-

lingüístico. En el primero de los pasajes se refiere la identificación del estado de ánimo del 

que escucha con la del que habla, lo que sugiere la utilización de otros recursos además del 

lenguaje. Ya adelantamos que consideramos pertinente relacionar este proceso con lo que 

en teatro se conoce como la identificación stanislavskiana. En el sistema desarrollado por 

                                                
267 ἕμεηο δέ, θαζ᾽ ἃο πνηόο ηηο ηῷ βίῳ 
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el director ruso a fines del siglo XIX y principios del XX todos los recursos de la 

representación apuntan al mayor realismo posible y a plantear la escena como una 

continuación de la realidad en la que está inmerso el espectador. Ese tipo de teatro es 

ilusionista, lo que significa que no se rompe la realidad escénica ni se interpela al público 

directamente. Es decir, que no se presenta como una representación ni como una ficción, 

sino como la continuación de la realidad, como la vida misma por decirlo de una manera 

coloquial. Así, la platea se identifica con lo que sucede en escena en el sentido de que lo 

experimenta a través del personaje pero desde la seguridad de su asiento. Pero la 

identificación es en relación a lo emocional que transita en carne propia
268

. El auditorio del 

discurso persuasivo también se identifica con el orador de una manera emocional y gracias 

a los recursos por él empleados, la expresión del carácter y de las pasiones. Aristóteles lo 

adjudica a un paralogismo y a nuestro criterio esa es solo una parte del proceso, la 

correspondiente a la parte intelectual o lógica
269

. 

Respecto de la expresión del carácter es más confuso cómo debe ser llevada a cabo. Por 

un lado, se la caracteriza como una demostración a través de signos270 (ἡ ἐθ ηῶλ ζεκείσλ 

δεῖμηο) y esos signos pueden incluir los no verbales. El diccionario (Bailly, 2000: s.v) 

define ζεκεῖνλ (se meío n) en su primera acepción como marca distintiva y en el resto de 

sus significados (presagio, constelación, estandarte militar, signo grabado o escrito, etc.) la 

referencia al lenguaje está prácticamente ausente. Pero, por otro, el filósofo continúa ―si se 

dicen palabras apropiadas al modo de ser‖ y ―no suelen hablar de la misma manera el 

rústico y el educado‖. En este caso la referencia a la palabra es ineludible y pareciera que 

esa es la manera de expresar el carácter. Cope (1877), cuando traduce el pasaje 

(Rhet.III.7.1.1408a26-34), agrega el adjetivo ―externos‖ a la palabra ―signos‖ y aclara que 

―son exhibidos en el lenguaje, el tono y la acción.‖
271

 Blundell (1992) analiza en 

profundidad la noción de ἦζνο (e  thos). Su trabajo no se centra en La Retórica sino que 

estudia los diferentes significados y matices de la noción para comprender cómo la concibe 

                                                
268 Sin duda la relación con la identificación stanislavskiana también es válida para la katharsis poética.  
269 En este párrafo presentamos de manera general  lo que dentro de la disciplina del teatro se entiende por 

identificación stanislavskiana. Ahondaremos al respecto en el capítuo 4 cuando sistematicemos nuestro 

análisis. Cfr. Stanislavsky (2002 y 2009). 
270 Esta caracterización también sería válida para la expresión de las pasiones como se deja ver por el θαί (kaí) 

del comienzo (θαὶ ἠζηθὴ δὲ αὕηε ἡ ἐθ ηῶλ ζεκείσλ δεῖμηο, ὅηε ἀθνινπζεῖ ἡ ἁξκόηηνπζα ἑθάζηῳ γέλεη θαὶ 

ἕμεη,). 
271 ―And this mode of proof arising out of (external) signs (exhibited in language, tone, and action)…‖  

http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=h%28&la=greek&can=h%280&prior=au%28/th
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=e%29k&la=greek&can=e%29k0&prior=h%28
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=tw%3Dn&la=greek&can=tw%3Dn0&prior=e%29k
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=shmei%2Fwn&la=greek&can=shmei%2Fwn0&prior=tw=n
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=dei%3Dcis&la=greek&can=dei%3Dcis0&prior=shmei/wn
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=kai%5C&la=greek&can=kai%5C0&prior=%5d
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=h%29qikh%5C&la=greek&can=h%29qikh%5C0&prior=kai%5C
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=de%5C&la=greek&can=de%5C0&prior=h%29qikh%5C
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=au%28%2Fth&la=greek&can=au%28%2Fth0&prior=de%5C
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=h%28&la=greek&can=h%280&prior=au%28/th
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=e%29k&la=greek&can=e%29k0&prior=h%28
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=tw%3Dn&la=greek&can=tw%3Dn0&prior=e%29k
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=shmei%2Fwn&la=greek&can=shmei%2Fwn0&prior=tw=n
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=dei%3Dcis&la=greek&can=dei%3Dcis0&prior=shmei/wn
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=o%28%2Fte&la=greek&can=o%28%2Fte0&prior=dei=cis
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=a%29kolouqei%3D&la=greek&can=a%29kolouqei%3D0&prior=o%28/te
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=h%28&la=greek&can=h%281&prior=a%29kolouqei=
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=a%28rmo%2Fttousa&la=greek&can=a%28rmo%2Fttousa0&prior=h%28
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=e%28ka%2Fstw%7C&la=greek&can=e%28ka%2Fstw%7C0&prior=a%28rmo/ttousa
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=ge%2Fnei&la=greek&can=ge%2Fnei0&prior=e%28ka/stw%7C
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=kai%5C&la=greek&can=kai%5C1&prior=ge/nei
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=e%28%2Fcei&la=greek&can=e%28%2Fcei0&prior=kai%5C
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el filósofo en La Poética. Pero, de todos modos, indaga respecto de este tipo de pruebas. 

Teniendo en cuenta la especificidad del objeto de estudio de cada tratado en particular, la 

autora asegura que lo que se busca aquí es la representación del ἦζνο
272

. Woerther (2007) 

también posee un extenso trabajo sobre el ἦζνο en Aristóteles, pero su objetivo es analizar 

la noción en general para estudiarla en profundidad en La Retórica. Su trabajo se centra en 

la noción desarrollada en los libros I y II y, justamente, la diferencia de la relacionada con 

la ιέμηο (léxis). Según la autora, el estilo ético –en el original, style éthique‒ es diferente 

del ἦζνο como medio de persuasión desarrollado en los primeros libros. En el libro III, por 

su parte, estaría despojado de todo matiz moral o evaluativo porque la referencia es más 

amplia que las tres virtudes (virtud, sabiduría y benevolencia) ya que incluye disposiciones 

que no son ni morales ni positivas. Asimismo, implica al orador real y a su actividad (a 

diferencia del medio persuasivo que es solo referencial). Por último, la autora asegura que 

el estilo ético se relacionaría casi exclusivamente con el género deliberativo porque 

implicaría un desempeño oral mientras que el epidíctico y el judicial tendrían relaciones 

más directas con lo escrito. Este punto es interesante para el presente análisis ya que lo oral 

incluiría, a nuestro criterio, una representación. Retomaremos esta cuestión cuando 

volvamos sobre nuestra pregunta inicial respecto de cómo es pertinente denominar el 

desempeño oral de los oradores, si como una representación o como una declamación.  

Analicemos un último pasaje al respecto que, a nuestro criterio, resulta clave: 

 

ιέγσ δὲ νἷνλ ἐὰλ ηὰ ὀλόκαηα ζθιεξὰ ᾖ, κὴ θαὶ ηῆ θσλῆ θαὶ ηῷ 

πξνζώπῳ θαὶ ηνῖο ἁξκόηηνπζηλ: εἰ δὲ κή, θαλεξὸλ γίλεηαη ἕθαζηνλ 

ὅ ἐζηηλ. ἐὰλ δὲ ηὸ κὲλ ηὸ δὲ κή, ιαλζάλεη πνηῶλ ηὸ αὐηό. ἐὰλ νὖλ ηὰ 

καιαθὰ ζθιεξῶο θαὶ ηὰ ζθιεξὰ καιαθῶο ιέγεηαη, πηζαλὸλ 

γίγλεηαη. 

 

Quiero decir que si, por ejemplo, las palabras son duras, no es 

ajustado que la voz y el rostro lo sean también, sino se hace 

evidente lo que cada uno es. Pero si unas veces se hace de una 

manera y otras no, no se nota aunque sea lo mismo. Ciertamente, si 

se dice duramente lo que es suave o suavemente lo duro, no resulta 

persuasivo.  (Aristot, Rhet.III. 7.2.1408b6-8)  

 

                                                
272 La autora refiere en su análisis a Rhet.II.1.2.1378a.6-9 y Rhet.III.17.3.1418a37-b1. 
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El pasaje es interesante ya que diferencia el lenguaje de la expresión corporal del orador. 

Cada una de ellos como medios de expresión genera sentido en sí mismo y, en este caso, el 

filósofo condena su uso conjunto porque evidenciaría los recursos. Entonces, lo corporal 

del orador estaría contemplado en su labor y lo que censura el filósofo es la saturación del 

uso conjunto de ambos recursos, el lenguaje y lo gestual. Aquí notamos una diferencia con 

la argumentación de La Poética en relación a la labor del actor. Si bien tradicionalmente se 

ha afirmado que el estagirita identifica ambas labores, o por lo menos muchos de los 

recursos comunes, en este caso la cuestión se ubicaría en el lado opuesto. Ya analizamos 

Poet.XXVI.1461b27-1462a10
273

 y aclaramos que si bien se ha leído el pasaje como una 

crítica o condena por parte de Aristóteles a la gestualidad de los actores, el pasaje admite 

otra interpretación. Csapo (2002) asegura que lo que tradicionalmente se traduce como 

―exagerar demasiado‖ (ὡο ιίαλ γὰξ ὑπεξβάιινληα) debe ser interpretado, en realidad, 

como traspasar un límite y no como sobreactuación. Entonces la crítica no es por 

exageración sino por no representarlos de manera adecuada, acorde a cómo actuarían 

según su carácter. En el arte del actor la preferencia de Aristóteles es opuesta y lo gestual y 

el diálogo deben ser armónicos en cuanto a su semántica. Es evidente que la diferencia 

radica en las características propias de cada disciplina y en el verosímil de cada una: 

mientras que el teatro construye un universo cerrado en sí mismo y lejano respecto de la 

                                                
273 πόηεξνλ δὲ βειηίσλ ἡ ἐπνπνηηθὴ κίκεζηο ἢ ἡ ηξαγηθή, δηαπνξήζεηελ ἄλ ηηο. εἰ γὰξ ἡ ἧηηνλ θνξηηθὴ 

βειηίσλ, ηνηαύηε δ᾽ ἡ πξὸο βειηίνπο ζεαηάο ἐζηηλ ἀεί, ιίαλ δ῅ινλ ὅηη ἡ ἅπαληα κηκνπκέλε θνξηηθή: ὡο γὰξ 

νὐθ αἰζζαλνκέλσλ ἂλ κὴ αὐηὸο πξνζζῆ, πνιιὴλ θίλεζηλ θηλνῦληαη, νἷνλ νἱ θαῦινη αὐιεηαὶ... ἡ κὲλ νὖλ 

ηξαγῳδία ηνηαύηε ἐζηίλ, ὡο θαὶ νἱ πξόηεξνλ ηνὺο ὑζηέξνπο αὐηῶλ ᾤνλην ὑπνθξηηάο· ὡο ιίαλ γὰξ 

ὑπεξβάιινληα πίζεθνλ ὁ Μπλλίζθνο ηὸλ Καιιηππίδελ ἐθάιεη, ηνηαύηε δὲ δόμα θαὶ πεξὶ Πηλδάξνπἦλ· ὡο δ' 

νὗηνη ἔρνπζη πξὸο αὐηνύο, ἡ ὅιεηέρλε πξὸο ηὴλ ἐπνπνηίαλ ἔρεη. Τὴλ κὲλ νὖλ πξὸο ζεαηὰο ἐπηεηθεῖο θαζηλ 

εἶλαη <νἳ> νὐδὲλ δένληαη ηῶλ ζρεκάησλ, ηὴλ δὲ ηξαγηθὴλ πξὸο θαύινπο· (...) εἶηα νὐδὲ θίλεζηο ἅπαζα 

ἀπνδνθηκαζηέα, εἴπεξ κεδ' ὄξρεζηο, ἀιι' ἡ θαύισλ, ὅπεξ θαὶ Καιιηππίδῃ ἐπεηηκᾶην θαὶ λῦλ ἄιινηο ὡο νὐθ 

ἐιεπζέξαο γπλαῖθαο κηκνπκέλσλ. 
Alguien podría preguntarse cuál de las dos es mejor, si la representación épica o la trágica. Si la mejor es la 

menos vulgar, y ésta se dirige siempre a los mejores espectadores, es evidente que la que imita toda clase de 

cosas es vulgar, como si [el auditorio] no entendiera a no ser que agreguen [algo] ellos mismos , [los actores] 

gesticulan mucho , cual los malos flautistas…La tragedia es, de hecho, tal como los actores anteriores 

juzgaban a sus propios antecesores, como Minísco llamaba a Calípides <<mono>> por traspasar un límite  y 

lo mismo [se] opinaba sobre Píndaro; así como éstos se relacionan con aquéllos, todo el arte [trágico]se 

relaciona con la epopeya. Dicen, en efecto, que ésta es para espectadores capaces, que en nada necesitan de 

gestos, y que la tragedia [es] para [espectadores] vulgares…Luego, no todo movimiento debe ser rechazado, 

acaso tampoco la danza, sino el de los vulgares lo que se  [le] censuraba a Calípides y ahora a otros, por 

representar a mujeres no libres. (Aristot, Poet.XXVI.1461b27-1462a10) 
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realidad propia del auditorio que corresponde a la tradición mítica, el discurso persuasivo 

se maneja dentro de la realidad de su receptor
274

.  

Aquí resulta necesario realizar un comentario respecto de lo que en el pasaje se traduce 

como ―rostro‖, en griego πξόζσπνλ (próso pon). El diccionario (Bailly, 2000: s.v.) lo 

define en su primera acepción como  ‖rostro o figura‖ y en la mayoría de sus acepciones 

implica lo corporal, sumándole un matiz de artificialidad (figura artificial, máscara de 

teatro, personaje teatral). Wiles (2007), dentro de su extenso análisis respecto de las 

máscaras en el teatro griego, hace notar, justamente, que la palabra griega es la misma 

tanto para designar la máscara teatral cuanto para nombrar la cara o el rostro de la persona 

fuera del teatro. A partir de ello el autor asegura que ésta (la máscara) estaba relacionada 

directamente con la identidad de una persona. Por eso, su utilización no generaba un 

alejamiento del actor sino que era parte de su transformación en otro y era percibida como 

parte de la identidad del personaje. Es decir, que era parte de la convención teatral y no era 

vista como algo artificial o ajeno. Este dispositivo es una de las diferencias más 

significativas entre la representación teatral, o el hacer del actor en particular, y el 

desempeño de los oradores en público: mientras que el primero aparece en escena 

transformado por la máscara y el vestuario, el último se presenta con la misma apariencia 

que posee en la vida cotidiana. Ambos recursos, sin duda, son acordes a cada uno de los 

mundos representados y contribuyen a construir su semántica. Dejamos por el momento 

esta cuestión que retomaremos cuando pongamos en relación, unas páginas más adelante, 

el hacer teatral y el de los oradores.  

Retomemos la relación que establecimos con la identificación stanislavskiana para 

diferenciar la identificación del productor de sentido de la del receptor. Dijimos que en  la 

técnica del director ruso todos los recursos son realistas y apuntan a establecer la escena 

como una continuación de la realidad del espectador. Hablando en términos semióticos, 

todos los sistemas significantes son armónicos y redundantes y, entonces, el actor -como 

uno de ellos- lo es también (en el sentido de que la voz y el gesto, como parte de él, no 

estarían escindidos salvo que sea adrede para construir determinada semántica). Desde el 

                                                
274 Para un análisis detallado del verosímil de ambas disciplinas cfr. Reznik, 2012 y 2012a y pp. 132-133 de 

este trabajo. 
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lado del actor todos los procedimientos apuntan a que éste se identifique con su personaje 

y actúe con la verdad escénica correspondiente. Ya explicamos que todo esto genera en el 

espectador una identificación emocional. Ahora bien, a partir de lo que acabamos de 

analizar en La Retórica, la relación que establecimos con la poética teatral stanislavskiana 

solo sería pertinente respecto del efecto generado en el auditorio. En relación al hacer del 

orador, como desarrollamos, el gesto y la palabra no deben ser redundantes para no 

evidenciar el artificio. Pero, aunque en el caso de la producción la modalidad es diferente, 

se busca generar el mismo efecto en el receptor. Puede sonar paradójico que recursos 

utilizados de manera opuesta generen impactos similares pero lo cierto es que la diferencia 

radica en la especificidad disciplinar misma. Ober argumenta en el mismo sentido, aunque 

sin referencias a la poética stanislavskiana. El autor asegura que el auditorio, a partir de su 

experiencia en el teatro, posee las competencias simbólicas para poder identificarse con el 

orador (1989: 153). Además, éste depende de que su auditorio suspenda su increduliudad –

disbelif en el original– (1989: 155). Esta ―suspensión de la creencia‖ –como se suele decir 

en el ámbito de los estudios teatrales– es propia del teatro y del pacto entre el productor y 

el receptor, en el cual este último acepta creerle al actor –en este caso, al orador–  durante 

el tiempo que dure la representación.  

Retomemos la afirmación de que la expresión adecuada implica una reflexión de 

segundo grado (Chichi, 2006). El saber cómo decir lo que se tiene para decir de manera 

pertinente al asunto implica, además, el conocimiento de las emociones en sí mismas y de 

la expresión que conviene según la condición de la persona a representar (Chichi, 2006: 

59-60). Entonces, aquí, entrarían en juego los denominados tratados sobre el carácter y 

sobre las pasiones, ambos abordados allí como medios de persuasión, que se desarrollan en 

el Libro II. Al respecto, Woerther (2007) se pregunta por la función del desarrollo del ἦζνο 

(e  thos) en ese libro. Asegura que, si bien Aristóteles no lo explicita, es posible conjeturar 

que los caracteres colaboran a la construcción de cada uno de los tres medios de persuasión 

(281 y ss.). En este punto es posible establecer relaciones con la labor del actor quien 

también, teniendo en cuenta el personaje que debe interpretar, recurre a un catálogo de 

caracteres, emociones y gestos.  

Pasemos, ahora, al análisis de los capítulos 10 y 11. Luego de un desarrollo sobre la 

utilización del ritmo y otro sobre la construcción de las frases, la argumentación se centra 
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en la expresión elegante. El paralelismo con 2, 3 y 4 es evidente, en primer lugar porque la 

metáfora es el centro de la argumentación en ambos casos. La diferencia consiste en que 

los primeros se centran en una tipología de palabras individuales mientras que el 10 y el 11 

se enfocan en la efectividad de frases. Además, en los últimos la noción de ιέμηο (léxis) 

estaría relacionada con la de δηάλνηα (diánoia) a diferencia de los otros en los que ambas 

nociones estarían separadas (Halliwell, 1993: 64-65).  

La elegancia en el discurso gira en torno a tres recursos:  

 

δεῖ ἄξα ηνύησλ ζηνράδεζζαη ηξηῶλ, κεηαθνξᾶο ἀληηζέζεσο ἐλεξγείαο 

 

Es necesario, entonces, tener en cuenta estas tres cosas: metáfora, 

antítesis y vivacidad en el discurso (Aristot., Rhet.III.10.2.1410b35) 

 

De todas las clases de metáfora (que se distinguen en Poet. XXI) las que se fundan en la 

analogía son las preferibles. Además ponen el objeto frente a los ojos
275

, lo que implica 

que signifiquen en acto
276

 (Rhet.III.11.1.1411b22-26). Racionero aclara que este ―saltar a 

la vista‖ –como él lo traduce, cfr. nota 275 de esta tesis- es la consecuencia fundamental de 

la ιέμηο cuando se la aplica a hacer sensible el contenido del mensaje (1990, nota 212: 

539).  

El principio rector, que conducirá la utilización de dichos medios, es el aprender:  

 

εἴπσκελ νὖλ θαὶ δηαξηζκεζώκεζα: ἀξρὴ δ᾽ ἔζησ ἡκῖλ αὕηε. ηὸ 

γὰξ καλζάλεηλ ῥᾳδίσο ἡδὺ θύζεη πᾶζηλ ἐζηί, ηὰ δὲ ὀλόκαηα 

ζεκαίλεη ηη, ὥζηε ὅζα ηῶλ ὀλνκάησλ πνηεῖ ἡκῖλ κάζεζηλ, 

ἥδηζηα 

 

Mencionemos, entonces, y enumeremos nuestro principio, es 

éste. El aprendizaje fácil es natural y placentero para todos y 

los nombres significan algo, por lo tanto, todas las palabras de 

las que aprendemos son más placenteras. (Aristot, 

Rhet.III.10.1.1410b10-13) 
 

Entonces, 

                                                
275 ηῷ πξὸ ὀκκάησλ πνηεῖλ. Traducimos ―poner las cosas frente a los ojos‖ siguiendo a Freese (1926). Cope 

(1877) lo deja sin traducir en esta línea pero una más adelante utiliza ―things are set before our eyes‖  y 

Racionero elige ―que el objeto salte a la vista‖ (1990: 538).  
276 ἐλεξγνῦληα ζεκαίλεη 
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ἀλάγθε δὴ θαὶ ιέμηλ θαὶ ἐλζπκήκαηα ηαῦη᾽ εἶλαη ἀζηεῖα ὅζα 

πνηεῖ ἡκῖλ κάζεζηλ ηαρεῖαλ 

 

Necesariamente, entonces, son elegantes estas expresiones y 

entimemas, cuantos nos hacen aprender rápido (Aristot, 

Reth.III.10.2. 1410b21-23) 
  

Según Halliwell (1993), hasta aquí la ιέμηο (léxis) estaría íntimamente ligada con la 

δηάλνηα (diánoia) debido a esta presentación en binomio de la ιέμηο y los entimemas y al 

hecho de que ambos contribuyen al aprendizaje. Ahora bien, pocas líneas después 

Aristóteles realiza una distinción entre ellos: 

 

θαηὰ κὲλ νὖλ ηὴλ δηάλνηαλ ηνῦ ιεγνκέλνπ ηὰ ηνηαῦηα εὐδνθηκεῖ 

ηῶλ ἐλζπκεκάησλ 

 

Así, respecto del significado intelectual de lo que se dice, este 

tipo de entimemas son populares. (Aristot, Reth.III.10.2. 

1410b27-28) 

 

Según el autor, si bien aquí el filósofo está distinguiendo la forma del contenido, lo cierto 

es que sería más pertinente entender la diferenciación como una separación entre la línea 

del argumento y la particular formulación de un elemento en dicho argumento. Así, la ιέμηο 

correspondería a esto último porque no puede ser separada de su enunciado (Halliwell, 

1993: 64-65). Chichi y Suñol entienden la cuestión en el mismo sentido y aseguran que el 

binomio no implicaría una oposición entre un contenido significativo y una forma 

accesoria, sino que la distinción es solo analítica ya que lo que se dice y la manera en que 

se lo dice poseen una relación de implicación mutua (2008:105)
277

 .  

Finalmente, en el capítulo 12 se desarrolla la expresión adecuada a cada género oratorio 

para finalizar el análisis de la ιέμηο apelando a la necesidad del justo medio. Si las virtudes 

de la expresión son utilizadas de manera adecuada se logrará que ella cause placer: 

 

                                                
277 Cuando analizamos la δηάλνηα dentro de La Poética referimos que las autoras lo consideran un concepto 

retórico a diferencia de Dupon-Roc y Lallot que aseguran que, dentro de dicho tratado, debe ser considerado 

una noción de orden poética. 
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θαὶ ηὸ ἡδεῖαλ ηὰ εἰξεκέλα πνηήζεη, ἂλ εὖ κηρζῆ, ηὸ εἰσζὸο θαὶ 

ηὸ μεληθόλ, θαὶ ὁ ῥπζκόο, θαὶ ηὸ πηζαλὸλ ἐθ ηνῦ πξέπνληνο 

 

Y dijimos que causará placer, si se mezcla bien palabras 

ordinarias y extranjeras, el ritmo y la persuasión de lo 

adecuado.  (Aristot. Reth.III.12.4.1414a27-29) 

 

Para completar el análisis deberíamos centrarnos, ahora, en la expresión adecuada según 

el género. Ya hemos desarrollado esta cuestión en el capítulo 2 de esta tesis, pero para 

retomar la pregunta que formulamos al comienzo de este apartado respecto de la 

representación oratoria resulta necesario volver a ella. En Rhet.III.12.1.1413b2-11 se lee: 

 

δεῖ δὲ κὴ ιειεζέλαη ὅηη ἄιιε ἑθάζηῳ γέλεη ἁξκόηηεη ιέμηο. νὐ γὰξ ἡ 

αὐηὴ γξαθηθὴ θαὶ ἀγσληζηηθή, νὐδὲ δεκεγνξηθὴ θαὶ δηθαληθή. 

ἄκθσ δὲ ἀλάγθε εἰδέλαη: ηὸ κὲλ γάξ ἐζηηλ ἑιιελίδεηλ ἐπίζηαζζαη, 

ηὸ δὲ κὴ ἀλαγθάδεζζαη θαηαζησπᾶλ ἄλ ηη βνύιεηαη κεηαδνῦλαη ηνῖο 

ἄιινηο, ὅπεξ πάζρνπζηλ νἱ κὴ ἐπηζηάκελνη γξάθεηλ. ἔζηη δὲ ιέμηο 

γξαθηθὴ κὲλ ἡ ἀθξηβεζηάηε, ἀγσληζηηθὴ δὲ ἡ ὑπνθξηηηθσηάηε 

(ηαύηεο δὲ δύν εἴδε: ἡ κὲλ γὰξ ἠζηθὴ ἡ δὲ παζεηηθή） 

 

Conviene no olvidar que a cada género se ajusta una expresión 

diferente. Porque no es lo mismo [la expresión] escrita que la 

agonística, ni la política que la judicial. Pero es necesario conocer 

ambas: una requiere saber expresarse correctamente en griego, 

mientras que en la otra no está obligado a callar cada vez que quiera 

comunicar algo a los demás, lo cual les sucede a los que no saben 

escribir. La expresión escrita es la más precisa mientras que la 

agonística la que más se relaciona con la representación teatral (y de 

ésta hay dos formas: la que expresa el carácter y la que expresa las 

pasiones).  

 

Como ya mencionamos, en este pasaje Aristóteles está diferenciando el estilo escrito del 

estilo performativo y vincula la representación con el género deliberativo
278

. Nuestra 

pregunta inicial planteaba cómo sería más pertinente denominar la representación oratoria, 

si declamación, que involucra únicamente el uso de la voz, o representación y entonces 

entraría en juego, además, lo gestual. Woerther (2015) estudia las apariciones de la palabra  

―representación‖ (ὑπόθξηζηο, hypókrisis) en La Retórica y se pregunta si Aristóteles 

                                                
278 Dejamos de lado un análisis pormenorizado del pasaje y de la diferencia de estilos. Cfr. capítulo 2 de esta 

tesis.  
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propone un equivalente técnico y retórico de la representación teatral o si utiliza la palabra 

para relacionarla con el hacer del actor (y entonces no pertenecería propiamente al arte de 

la retórica). La autora reconoce tres desarrollos del término en el tratado, en II.8. 1386a29-

35 tendría el sentido de representación teatral: 

 

ἐπεὶ δ᾽ ἐγγὺο θαηλόκελα ηὰ πάζε ἐιεεηλά ἐζηηλ, ηὰ δὲ 

κπξηνζηὸλ ἔηνο γελόκελα ἢ ἐζόκελα νὔηε ἐιπίδνληεο νὔηε 

κεκλεκέλνη ἢ ὅισο νὐθ ἐιενῦζηλ ἢ νὐρ ὁκνίσο, ἀλάγθε ηνὺο 

ζπλαπεξγαδνκέλνπο ζρήκαζη θαὶ θσλαῖο θαὶ ἐζζ῅ζη θαὶ ὅισο 

ὑπνθξίζεη ἐιεεηλνηέξνπο εἶλαη （ἐγγὺο γὰξ πνηνῦζη θαίλεζζαη 

ηὸ θαθόλ, πξὸ ὀκκάησλ πνηνῦληεο ἢ ὡο κέιινληα ἢ ὡο 

γεγνλόηα 

 

Y como los sufrimientos que se muestran cerca son los que 

mueven a compasión mientras que los que sucedieron hace 10 

mil años o pasarán, al no esperarlos ni recordarlos  no nos 

mueven a compasión o no de igual manera, es necesario que 

los que complementan [el efecto de sus descripciones] con 

gestos, tonos, vestimentas y, en general, con representación 

conmueven más, pues hacen que el mal aparezca cerca 

poniéndolo frente a los ojos ya sea como a punto de suceder o 

como ya pasado..  

| 

La segunda aparición es al comienzo del libro III en 1.1403b15-23 

 

πεξὶ δὲ η῅ο ιέμεσο ἐρόκελόλ ἐζηηλ εἰπεῖλ: νὐ γὰξ ἀπόρξε ηὸ 

ἔρεηλ ἃ δεῖ ιέγεηλ, ἀιι᾽ ἀλάγθε θαὶ ηαῦηα ὡο δεῖ εἰπεῖλ, θαὶ 

ζπκβάιιεηαη πνιιὰ πξὸο ηὸ θαλ῅λαη πνηόλ ηηλα ηὸλ ιόγνλ. ηὸ 

κὲλ νὖλ πξῶηνλ ἐδεηήζε θαηὰ θύζηλ ὅπεξ πέθπθε πξῶηνλ, 

αὐηὰ ηὰ πξάγκαηα ἐθ ηίλσλ ἔρεη ηὸ πηζαλόλ, δεύηεξνλ δὲ ηὸ 

ηαῦηα ηῆ ιέμεη δηαζέζζαη, ηξίηνλ δὲ ηνύησλ ὃ δύλακηλ κὲλ 

ἔρεη κεγίζηελ, νὔπσ δ᾽ ἐπηθερείξεηαη, ηὰ πεξὶ ηὴλ ὑπόθξηζηλ 

 

Tenemos que hablar, ahora, acerca de la expresión, pues no es 

suficiente saber lo que hay que decir sino que es necesario 

saber cómo decirlo y esto contribuye mucho a que se 

manifieste de qué clase es el discurso. Ciertamente primero, 

según la naturaleza [del asunto], investigamos lo que se 

presenta primero, las cosas de las cuales deriva la 

persuasividad, segundo disponer las cosas según la expresión, 

tercero lo que tiene gran fuerza, pero que no se intentó aún, lo 

referido a la representación.  
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Según Woerther, Aristóteles estaría evaluando una transposición técnica del ámbito 

actoral. El filósofo no podría ignorar una práctica de la época pero, según ella, la presenta 

como accesoria y a continuación evalúa si una representación oratoria tendría un lugar 

legítimo dentro de la técnica oratoria. Unas líneas más adelante continúa el desarrollo de 

esta segunda aparición -pasaje que ya hemos citado al comienzo de este apartado 

(Rhet.III.1.1403b27-33)- y Woerther asegura que en este caso sigue la referencia a la labor 

teatral y a los procedimientos de dicha disciplina que utilizan los oradores. La tercera 

aparición es en Rhet.III.12.1.1413b2-10, texto al que ya referimos y que relaciona la 

representación con el género deliberativo.   

La autora asegura que una representación oratoria propiamente técnica sería, en 

realidad, una contradicción de los términos: mientras que el teatro puede ser, por un lado, 

leído y, por otro, representado, los discursos políticos no pueden ser otra cosa que 

pronunciados. Entonces, concluye, una representación técnica retórica no sería legítima 

para Aristóteles. Por el contrario, consistiría en una práctica ajena a la disciplina e 

implicaría una separación entre el autor del discurso y la persona que lo interpreta, 

mientras que en la disciplina de la retórica son la misma persona
279

. Por último, 

comprometería el estatuto verdaderamente retórico del discurso: por un lado, su carácter 

técnico y, por otro, el uso de la demostración. Sonkowsky (1959) argumenta en el sentido 

opuesto y, como desarrollamos algunas páginas antes, asegura que a diferencia de La 

Poética Aristóteles incluye la representación como uno de los elementos propios del arte 

de la retórica. Navaud (2010), por su parte, afirma que la representación oratoria sería un 

arte más empírica y menos técnica que los otros elementos del arte retórico porque 

depende más de las habilidades naturales y de su ejercicio y menos de un aprendizaje y 

entrenamiento teóricos. 

Nuestra argumentación se alinea más con las dos últimas posiciones. Pero, de todos 

modos, no nos ocupamos de indagar si la representación oratoria sería legítimamente 

técnica y propia de la disciplina. Nos interesa retomar nuestra pregunta inicial acerca de 

cómo sería más pertinente denominarla, si representación o declamación, para pensar 

                                                
279 La autora deja de lado de manera explícita la actividad de los logógrafos.  
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algunas relaciones y diferencias con la representación teatral. La diferencia entre ambas 

maneras de llamarla radica, a nuestro criterio, en si está involucrada la totalidad de la 

corporalidad del orador o si solo interviene el uso de la voz. La clave en este problema son 

las pruebas por el ἦζνο (e  thos) y en menor medida las pruebas por el πάζνο (páthos) –ιέμηο 

ἠζηθή y ιέμηο παζεηηθή, léxis e thik  y léxis pathētik 
280

–. Cuando analizamos ambas 

pruebas concluimos que involucraban aspectos extralingüísticos. Especialmente 

Rhet.III.7.2.1408b6-8 es explícito al respecto y aclara la preferencia de Aristóteles por la 

utilización de los recursos  –voz y rostro‒ alternados porque de lo contrario ―se hace 

evidente lo que cada uno es‖, es decir que se evidencia el procedimiento. Esta es, a nuestro 

criterio, una de las principales características que diferencian, según Aristóteles, la 

representación oratoria de la teatral. 

Teniendo en cuenta la principal diferencia entre ambas disciplinas, el hecho de que el 

discurso poético es una mímesis mientras que el discurso persuasivo no es mimético, es 

cotidiano y debe parecer natural, se desprende que mientras que el orador se desempeña en 

su nombre, el actor lo hace como si fuera otra persona. Esta diferencia, propia de ambas 

actividades, se acentúa en el caso del actor griego que, como vimos, tiene prácticamente 

todo su cuerpo tapado y deformado respecto de un cuerpo real. Además de que el mundo 

que habita es totalmente ajeno al del auditorio. Por el contrario, el orador se ubica dentro 

de la cotidianeidad de su receptor, habla y se mueve como él. Dentro de la semántica 

propia de cada disciplina que acabamos de desarrollar y de los universos correspondientes 

que cada una construye, resulta evidente que los recursos compartidos entre el actor y el 

orador no pueden funcionar ni significar de manera idéntica sino que se refuncionalizan y 

resignifican según cada una de ellas.   

Esbocemos algunas conclusiones referidas al arte de la retórica y a sus relaciones con el 

arte poético. En principio hay que tener en cuenta que ambas actividades poseen, por un 

lado, manifestaciones escritas y, por otro, orales o performativas. Como se desprendió del 

análisis, la ιέμηο (léxis) no funcionaría de la misma manera en ambas modalidades. Esta 

diferencia es, a nuestro criterio, más significativa en el caso del orador que en la actividad 

                                                
280 Como comentamos en unas páginas anteriores ellas se relacionan, también, con la problemática de si la 

representación es técnica o no. Muchos estudiosos dudan de que haya sido Aristóteles el que las incluyó en el 

tratado. Cfr. Fortenbaugh (1991) y Granero (1990).  
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poética porque, como ya explicamos, el trabajo del poeta y la representación teatral están 

atravesados por lo performativo y no se concebirían en la época como dos instancias 

totalmente autónomas entre sí. En el caso del orador, por el contrario, los géneros que se 

sirven del estilo escrito no implican una representación posterior y son un fin en sí mismo. 

Entonces, en ese caso la ιέμηο sí es diferente, en principio, porque en los casos escritos lo 

gestual está totalmente ausente. 

Asimismo, al poner en relación ambas actividades, hay que considerar su especificidad: 

el discurso poético es una κίκεζηο (míme sis) destinada a generar un efecto emotivo en el 

auditorio mientras que el discurso persuasivo es cotidiano, no mimético y tiene como fin 

persuadir. Esto es relevante para el presente estudio porque cada uno de ellos, de acuerdo a 

dichas características, posee un verosímil particular y mantiene una relación con la realidad 

diferente: mientras que el discurso convincente debe tener un anclaje en la realidad del 

auditorio, tiene que ser creíble y parecer natural y cotidiano; el discurso poético presenta 

un universo ficcional cerrado en sí mismo que adquiere credibilidad de su propia estructura 

narrativa. Ya desarrollamos este tema en páginas anteriores y no lo repetiremos aquí. 

Diremos que estas diferencias, a nuestro criterio, marcan la pauta en cuanto al 

funcionamiento y articulación de la ιέμηο en cada uno de los discursos.  

Tanto la ιέμηο (léxis) poética como la persuasiva deben ser claras. Ahora bien, la 

primera debe serlo sin ser trivial, con lenguaje condimentado mediante el ritmo y la 

armonía. Por el contrario, la ιέμηο que busca convencer debe mantenerse en el justo medio 

entre lo vulgar y lo pretencioso para que, pareciendo natural, resulte convincente y se 

ubique siempre en el mismo plano que su auditorio. En el caso de la poética sucede lo 

contrario y deliberadamente su discurso genera artificialidad debido a su carácter ficcional. 

De acuerdo a esto, entonces, la ιέμηο propia del discurso de los oradores debe ser correcta 

en el sentido sintáctico y gramatical, no utilizar recursos o elegir palabras extrañas, ser 

elegante y adecuada. Este último punto, como ya vimos, implica que sea análoga al asunto 

del discurso y que exprese el carácter y las pasiones. Al respecto, relacionamos ambas 

expresiones con la llamada identificación stanislavskiana, especialmente en lo que 

concierne al efecto generado en el auditorio, pero la diferenciamos de la teatral en lo que 

respecta a los recursos mediante los cuales la lleva a cabo el actor y el orador.  
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En lo que refiere a lo gestual, cada ιέμηο lo articula de diferente manera. Como se 

desprendió del análisis de Poet.VII.1455a23-32, el poeta incluye los gestos en su trabajo de 

manera virtual y los produce mediante la palabra. Esta virtualidad se convierte en acto en 

la labor del actor. Pero, como argumentamos ya en el apartado correspondiente, la ιέμηο de 

este último está incluida en su corporalidad, forma parte de ella, no es algo separado. Esto 

se debe a que el arte poética consiste en la representación de acciones y entonces ambas 

esferas –el lenguaje y lo gestual‒ funcionan como un todo en el actor. En el caso del 

orador, la cuestión es distinta. En el estilo escrito la ιέμηο no parecería incluir –ni 

considerar‒ lo gestual. En el género deliberativo, por el contrario, Aristóteles menciona de 

manera explícita la corporalidad del orador (Rhet.III.7.2.1408b6-8). Ahora bien, a 

diferencia de lo que prefiere para el actor, el filósofo recomienda su uso alternado, no 

conjunto, porque si no se evidencia el recurso (y el carácter artificial del discurso). Y, por 

último, algo que no hay que dejar de lado relacionado con la gestualidad del orador y con 

la representación oratoria, que lo diferencia claramente del actor, es que aquél habla en su 

nombre con el cuerpo descubierto vestido de la misma manera que su auditorio, es decir, 

de manera totalmente cotidiana. El actor, como ya comentamos en apartados anteriores, 

posee su cuerpo totalmente tapado, agrandado y en cierto punto deformado. 

En definitiva, como ya adelantamos y afirmamos en una de las hipótesis de la presente 

tesis, cada recurso adquiere matices y funcionamientos acordes a cada una de las 

actividades atendiendo, además, a si es una manifestación escrita o performativa. El hecho 

de que en ambos tratados haya argumentaciones referidas a ambas labores y que se 

identifique la representación teatral con el género deliberativo no significa, a nuestro 

criterio, que Aristóteles las conciba como idénticas. Sino que en sus argumentaciones tiene 

en cuenta, también, sus relaciones o modalidades similares (por ejemplo, la 

representación), pero sin perder de vista sus especificidades. Cuando la actividad oratoria 

adquiere características performativas toma recursos propios de la representación teatral 

pero, al insertarse en un contexto disciplinar diferente, dichos recursos se resignifican y 

refuncionalizan.  
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Capítulo 4 

La semántica del espectáculo teatral griego a partir del análisis 

de La Poética y de La Retórica 

 

 

Para comprender de manera completa las argumentaciones de Aristóteles en relación al 

teatro y, particularmente a la representación teatral, es necesario enmarcar el análisis 

dentro de su concepción de κίκεζηο (míme sis) en el arte representativo
281

. Según Suñol, si 

bien esta noción -y su familia de palabras
282

- constituye el núcleo conceptual de La 

Poética, no se define ni se explica a lo largo del tratado en qué consiste. Su ámbito dentro 

de las artes en general y dentro de la poética en particular se delimita a partir del análisis 

―de los tres criterios de diferenciación de las artes miméticas, de la consideración del 

carácter causal que tiene la habilidad mimética, y de la definición de los distintos géneros 

poéticos.‖ (2012: 39). Sinnot ha argumentado en el mismo sentido y afirmó que ―En La 

Poética Aristóteles introduce la idea a la manera de un postulado, no pareciéndole 

necesario consignar en forma expresa qué entiende por m me sis‖ (2009: XXIII). Halliwell, 

por su parte, asegura que no nos enfrentamos a un concepto del todo unificado y mucho 

                                                
281 De acuerdo al objeto de estudio del presente trabajo, y solo para los fines de esta investigación, no nos 

adentramos en la cuestión fuera del ámbito del arte ni del tratado que nos ocupa. Según Halliwell,  ―Aristotle 

introduces the mimesis word group in a variety of contexts, but my virtually exclusive interest is in its 

attachment to a set of artistic activities… This is, in fact, the predominant sense of the mimesis family in 

Aristotle, as illustrated by Poetics 1.1447a13–28, which mentions various kinds of music, visual art, vocal 

mimesis (the actor‘s impersonation), dance, as well as poetry, and by Rhetoric 1.11, 1371b4–10, which cites 

figurative art and poetry together as specimens of mimesis. The wider application of mimesis terms to 

nonartistic forms of human or animal behavior, or sometimes to inanimate objects, sheds little light on what 

mimesis means for artisticpractices and products…‖ (2002: 152). Suñol, por su parte, aboga por un abordaje 

más amplio: ―El vasto y diverso registro de usos del vocabulario mimético en el corpus aristotélico impulsa a 
una consideración no restringida a la esfera de las artes miméticas‖ (2012: 30). Según la autora, si bien el 

ámbito de la estética es el principal al cual pertenece la noción, una reflexión filosófica acerca del arte no 

puede desligarse de aspectos ligados a ella como éticos-políticos, metafísicos, ontológicos y gnoseológicos.  

Para un recorrido histórico de la noción de mímesis, cfr. Assunto (1965) y Gutiérrez Canales (2016). Respecto 

de un estudio de ésta específicamente dentro del ámbito del arte, cfr. Halliwell (2002). En relación a una 

perspectiva más amplia en el análisis de la mímesis específicamente en el pensamiento aristotélico, cfr. 

McKeon (1936), Golden (1998), Halliwell (1999a, 1999b y 2001), Eggs (2002), Barbero (2004) y Suñol 

(2012). 
282 Sobre toda la evidencia textual, incluida la familia de κηκένκαη (miméomai) fuera de La Poética cfr. 

Veloso (2004: 824-825). 
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menos con un único sentido literal. Por el contrario, consiste en un locus estético que se 

relaciona con el status, la significación y los efectos de varios tipos de representaciones 

artísticas. La noción de κίκεζηο en Aristóteles descansa en un aspecto dual: por un lado, 

comprende las propiedades de la representación artística, y, por otro, la producción de 

objetos que poseen una distinción, no del todo autónoma, pero con una racionalidad propia 

(2002: 154). Eggs, por su lado, asegura que la δόμα (dóxa, opinión, expectativa) es el punto 

de referencia de los conceptos poéticos centrales de Aristóteles en el sentido de que el 

hombre es un ser social y, entonces, las emociones que genera el teatro lo son también 

(2002: 396-398). Según el autor, la κίκεζηο que realiza el poeta consistiría en una 

reconstrucción de la experiencia social humana y las emociones que manifiesta no serían 

diferentes a las de la vida diaria (2002: 413). Kosman afirma que atribuirle a Aristóteles 

una teoría de la κίκεζηο sería una exageración ya que, a diferencia de Platón, no 

encontramos en su corpus una discusión acerca de su naturaleza. Pero, continúa el autor, el 

concepto es de suma importancia para comprender su concepción sobre la tragedia (1992: 

51).  

Si bien tradicionalmente la palabra κίκεζηο (míme sis) se ha traducido como 

―imitación‖, en el marco de La Poética debe entendérsela en el sentido de ―ficción‖ y de 

―representación‖ porque, así, recoge el carácter transformativo y constructivo, y la 

autonomía de un referente real que el producto poético tiene para Aristóteles (Sinnot, 2009: 

XXIII). La noción de κίκεζηο es constitutiva del ámbito de la poética ‒y de toda 

representación artística‒ y, por eso, debe funcionar como marco de referencia para el 

estudio de la representación teatral
283

. Concebir la κίκεζηο como una ficción implica, para 

el análisis, el énfasis y la conciencia de un producto poético y de su representación como 

                                                
283 ―With few exceptions, the Aristotelian treatment of mimesis is uniquely in the context of poetry; it 

concerns itself almost exclusively with mimesis as a mode of fictional representation. It is as though Aristotle 

has carefully pruned from his discussion all senses of mimesis which might involve direct preparation for or 
actual connection with the affective and practical aspects of an agent' s life. Mimesis with all its rich 

complexity has been channeled by Aristotle into the single context of artistic representation, condensed and 

intensified by being limited to the fictive contexts of poetry.‖ (Kosman, 1992: 62). Suñol afirma que ―A 

través de sus diversas traducciones a las lenguas modernas –en su mayoría derivadas de la palabra latina 

imitatio y primordialmente ligadas a las artes visuales– la mimesis significó cosas tan diversas y 

frecuentemente contrapuestas, que resulta difícil hallar un criterio que permita reunir y explicar esta 

diversidad. La definición de mimesis se construye a lo largo de su prolongada historia cultural, que no es otra 

que la historia de la estética, en cuanto esta constituye el ámbito al que primariamente pertenece.‖ (2012: 28-

29).  
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instancias separadas y cerradas en sí mismas, con ciertas relaciones con un referente 

externo pero, como ya se dijo, conservando su autonomía. Es, a nuestro criterio, 

equivalente a una definición general tanto del espectáculo teatral como del producto 

poético para Aristóteles. Ahora bien, cada uno de ellos posee ciertas características que la 

convierten en una actividad mimética particular.  

Con dicha noción como marco de referencia, en el capítulo anterior realizamos un 

análisis exhaustivo de todos los sistemas significantes involucrados en el hecho teatral 

griego antiguo según la argumentación de Aristóteles volcada en La Poética y en La 

Retórica. Asimismo, a lo largo del estudio, pusimos en juego nociones provenientes de los 

estudios teatrales. En el presente capítulo procederemos a una sistematización del análisis 

realizado para indagar acerca de la semántica del espectáculo teatral en su conjunto. Nos 

interesará especialmente profundizar en la concepción acerca de la relación entre el texto 

dramático y su representación –atravesada por una dinámica performativa–, en las 

características que posee la noción de virtualidad escénica que identificamos en los 

tratados y respecto del hacer del actor –por un lado, en cómo era concebida su labor y, por 

otro, en la semántica que construía‒. Cuando corresponda se retomará lo estudiado 

respecto de la actividad retórica.    
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4.1 Lo visual como el principio rector en la representación 

teatral 

 

Según el análisis de La Poética, los sistemas significantes que componen la 

representación teatral son el texto dramático, el actor –con su cuerpo y su voz como 

elementos significantes–, la escenografía y la música. Resulta sumamente significativo que 

Aristóteles mencione explícitamente al escenógrafo como su responsable por varios 

motivos. En primer lugar, como ya desarrollamos, porque diferenciar a los responsables de 

la escena y de la pieza poética, respectivamente, implica separar ambas instancias –la 

espectacular y la textual– del hecho teatral y ello habilita un estudio de cada una en su 

especificidad. En segundo lugar, porque su labor refiere casi exclusivamente al campo 

visual. Si bien el espectáculo teatral en su conjunto apela a varios de los sentidos –en 

principio, a la vista y al oído–, y resulta evidente que el escenógrafo no es el único 

involucrado en su producción –el texto dramático, en tanto tal, sigue siendo 

responsabilidad del poeta–, resulta fructífero para el análisis que sea el propio Aristóteles 

quien destaque la preeminencia de lo visual como principio rector de la representación 

teatral
284

. Pensar la relación entre el texto teatral -en tanto labor del poeta, no dentro del 

espectáculo- y su posterior escenificación en términos de la oposición entre lo visual y lo 

oral es clarificador. Por un lado, resulta pertinente porque se relaciona con el campo 

semántico correspondiente a la palabra griega que se traduce como espectáculo: ὄςηο, 

ópsis, cuestión que ya hemos mencionado. Por otro lado, porque implica desmontar la 

visión logocéntrica del teatro de la época que en muchos casos se basa en lecturas e 

interpretaciones reduccionistas que han permanecido cristalizadas a lo largo del tiempo. 

Algunos especialistas han afirmado que el filósofo tiene una visión negativa del 

espectáculo teatral y de sus aspectos visuales
285

. Según ellos, Aristóteles estaría abogando 

por una defensa del rol del poeta y de lo literario del teatro dentro del contexto de la época 

                                                
284 No solo por el hecho de designar al escenógrafo como su responsable sino por el campo semántico del 

vocabulario utilizado para referir al espectáculo como puntualizaremos unos párrafos más adelante.  
285Cfr. Taplin (1977b; 1995). El autor destaca la importancia de lo visual en el espectáculo teatral griego y 

dice que debe ser visto para ser creído (2003:3), pero en el caso de la argumentación del filósofo asegura que 

él poseía una visión negativa de ello (2003: 2). También,  Halliwell (1987; 1998) y Bonanno (1997), entre 

otros.  
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en el que ambas cuestiones van perdiendo terreno frente a lo oral / performático y, 

entonces, también frente a la labor del actor y del corego. Dichas afirmaciones se apoyan 

en algunos pasajes que rescatan la importancia de la lectura –Poet.XXVI. 1462a10
286

– o en 

el que se explicita la responsabilidad del escenógrafo en la factura del espectáculo. Otros 

estudiosos argumentan en sentido opuesto y afirman que Aristóteles concibe un ―uso 

correcto‖ de lo visual y que el placer que ello proporciona no es incompatible con las 

pasiones propias de la tragedia (Konstan, 2013)
287

. Como hemos desarrollado a lo largo de 

nuestro análisis, aseguramos que para Aristóteles la representación teatral es una instancia 

importante y necesaria de la actividad teatral. Ahora bien, en nuestro caso no nos referimos 

a los efectos ni a las pasiones generadas por la representación teatral sino a su materialidad 

escénica. Es decir, a los diferentes sistemas significantes puestos en juego. De Marinis 

(2009) destaca esta misma cuestión y afirma que el filósofo se dedica en su argumentación 

a los diversos componentes semióticos y expresivos del espectáculo. Pero, a su vez, el 

autor puntualiza que Aristóteles tiene una concepción general del teatro como un hecho 

verbal-literario. Como desarrollamos en nuestro análisis, no acordamos con dicha 

caracterización general y afirmamos que el filósofo concibe una relación entre la pieza 

teatral y su escenificación atravesada por una dinámica performativa. Ahondaremos en ella 

en el apartado siguiente. 

A favor de tomar lo visual como el principio rector del espectáculo teatral es interesante 

que el filósofo, al aconsejar al poeta que tenga en cuenta la posterior representación de la 

pieza, utiliza un vocabulario relacionado con el campo semántico de la vista
288

: 

 

δεῖ δὲ ηνὺο κύζνπο ζπληζηάλαη θαὶ ηῆ ιέμεη ζπλαπεξγάδεζζαη ὅηη 

κάιηζηα πξὸ ὀκκάησλ ηηζέκελνλ 

 

                                                
286Analizamos este pasaje en la p. 127. Consideramos que tomarlo de manera aislada conduce a 

interpretaciones equivocadas y que debe ser leído en conjunto con  XXVI.1462a14-17.  
287 También, cfr. Chaston (2010). La autora asegura que la apreciación de lo visual es totalmente compatible 

con la argumentación de Aristóteles volcada en La Poética.  Basa su afirmación en los pasajes que refieren al 

placer que proporciona ya sean las imitaciones –Poet.IV.1148b15- o las representaciones –Poet.VI.1449b31-

33-. 
288 Esta cuestión se relaciona con la noción de virtualidad escénica. Desarrollaremos en profundidad esto en 

unas páginas más adelante. 
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Es necesario componer las tramas y completarlas con la expresión 

lingüística colocándolas lo más que se pueda ante los 

ojos…(Aristot, Poet. XVII.1455a 23)
289

 

 

 

δεῖ γὰξ θαὶ ἄλεπ ηνῦ ὁξᾶλ νὕησ ζπλεζηάλαη ηὸλ κῦζνλ ὥζηε ηὸλ 

ἀθνύνληα ηὰ πξάγκαηα γηλόκελα θαὶ θξίηηεηλ θαὶ ἐιεεῖλ ἐθ ηῶλ 

ζπκβαηλόλησλ  

 

Es necesario, pues, que la fábula esté ordenada de tal manera que 

sin ver, quien escucha las acciones experimente temor ante lo 

sucedido… (Aristot, Poet. XIV.1453b3)
290

 

 

 

ζεκεῖνλ δὲ ηνύηνπ ὃ ἐπεηηκᾶην Καξθίλῳ. ὁ γὰξ Ἀκθηάξανοἐμ 

ἱεξνῦ ἀλῄεη, ὃ κὴ ὁξῶληα  ἐιάλζαλελ, ἐπὶ δὲ η῅ο ζθελ῅ο ἐμέπεζελ 

δπζρεξαλάλησλ ηνῦην ηῶλ ζεαηῶλ. 

 

Prueba de ello es lo que se le censuraba a Cárcino. Pues, Anfiarao 

salía de un templo, lo que/ lo cual [el poeta] no lo vió y [le] pasó 

inadvertido, pero en la escena falló porque a los espectadores esto 

les resultó molesto. (Aristot, Poet. XVII. 1455a27-29)  

 

Este mismo campo semántico también lo encontramos en La Retórica en las referencias a 

la representación oratoria:  

 

ἀλάγθε ηνὺο ζπλαπεξγαδνκέλνπο ζρήκαζη θαὶ θσλαῖο θαὶ 

ἐζζ῅ζη θαὶ ὅισο ὑπνθξίζεη ἐιεεηλνηέξνπο εἶλαη （ἐγγὺο γὰξ 

πνηνῦζη θαίλεζζαη ηὸ θαθόλ, πξὸ ὀκκάησλ πνηνῦληεο ἢ ὡο 

κέιινληα ἢ ὡο γεγνλόηα 

 

…es necesario que los que complementan [el efecto de sus 

descripciones] con gestos, tonos, vestimentas y, en general, con 

representación conmuevan más, pues hacen que el mal aparezca 

cerca poniéndolo frente a los ojos ya sea como a punto de 

suceder o como ya pasado. (Aristot, Rhet. II.8. 1386a31-35) 
291

 

 

 

Asimismo, en el caso que nos ocupa la labor del escenógrafo tenía una relación 

particular con lo visual. Si bien esta cuestión no se desarrolla en los tratados que estamos 

                                                
289 Para su análisis cfr.  pp. 113-114. 
290 Para su análisis cfr. p. 118 y ss.  
291 Para su análisis cfr. p. 114 y p. 177 y ss. 



La representación teatral a partir de La Poética de Aristóteles: un estudio sobre su especificidad y semántica 

Tesis de Doctorado en Historia y Teoría de las Artes, Carolina Reznik, UBA, 2020. 

 

 

189 

 

analizando, de todos modos, vale mencionarla. Debido a las grandes dimensiones del 

espacio teatral en su conjunto –que incluye tanto el espacio escénico como el destinado a la 

platea- el vestuario y la escenografía adquieren características especiales para adaptarse y 

para que puedan ser vistos desde grandes distancias. Respecto de la escenografía, por 

ejemplo, la convención consistía en que cada una de las puertas representaba una salida ya 

sea hacia la ciudad o adentro del palacio, entre otras variantes. Pero éstas, las puertas, 

estaban tipificadas para que el auditorio reconociera desde lejos el espacio extra-escénico, 

hacia dónde salía o desde dónde entraba el personaje. En relación al vestuario, como ya 

hemos comentado, el cuerpo del actor estaba agrandado por la vestimenta. En el caso de 

las máscaras, éstas eran convencionales y ello facilitaba el reconocimiento del tipo de 

personaje del que se trataba (guerrero, mensajero, etc.)
292

. Además, en muchos casos, 

poseían algún elemento identificatorio (la piel de león en el caso de Heracles, por 

ejemplo)
293

. Por último, el hecho de que la tragedia se manejara dentro de la tradición 

mítica –lo que significa que las historias ya eran conocidas– implica que la novedad para el 

auditorio radicaba en ver determinado mito en escena con las variantes correspondientes a 

cada trágico en particular. Más allá de que muchas características de los sistemas 

significantes escénicos responden a las particularidades del espacio teatral –como sucede 

en cualquier espectáculo y en cualquier época–, ello no invalida su análisis en relación al 

aspecto visual como rector de la representación teatral antigua. Profundizaremos en dicha 

semántica, teniendo en cuenta la argumentación de Aristóteles, en unas páginas más 

adelante.  

 

 

 

 

 

 

                                                
292 ―The audience sees and interprets a character based only on the 'stamp' present on the external face.‖ 

(Marshall, 1999:189) 
293 Profundizaremos en este análisis en el capítulo 5 en el que analizamos las pinturas teatrales.  
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4.2 La relación entre el texto y la representación teatral: una 

dinámica performativa 

 

La representación teatral y la labor del poeta son instancias separadas y cada una de 

ellas construye su semántica a partir de sus recursos y sus procedimientos propios. Ahora 

bien, ambas se relacionan de una manera singular. Esta cuestión no es específica de la 

época que nos ocupa sino que es una característica del hacer teatral. Lo que sí es propio de 

cada tiempo es la dinámica a partir de la cual ellas se relacionan y ésta responde a las 

concepciones de la época acerca del arte en general y del teatro en particular. Como ya 

desarrollamos a lo largo de nuestro análisis, aseguramos que Aristóteles concibe dicha 

relación atravesada por una dinámica performativa que le imprime a la instancia textual lo 

que denominamos como finalidad performativa. 

Taplin, en el estudio al que ya se refirió, parte del supuesto de que, si bien el trágico 

elaboraba el texto dramático, eso era accidental y solo una parte del proceso, y que el 

trabajo del poeta finalizaba con -su objetivo era- la escenificación de la pieza (2003: 1). El 

autor, que como ya referimos en unas páginas anteriores afirma que Aristóteles no valora 

el espectáculo teatral (1977b, 1995), apoya su argumentación en el hecho de que el propio 

poeta era el director y, también, el productor de la representación de su obra. Ahora bien, 

en nuestro caso no nos referimos a esta cuestión
294

 –que toma en cuenta características 

externas a la pieza– sino a cómo concibe Aristóteles la relación entre el texto dramático y 

su puesta en escena que se basa en características propias de la elaboración de aquél. De 

esta manera, entonces, el texto poético sería una instancia previa a la representación y se 

completaría con ella. Esto no significa que el texto trágico esté incompleto, sino que su 

sentido último se consuma con su escenificación, son dos instancias que funcionan en 

conjunto y se complementan. Taplin sostiene que el teatro puede desarrollarse sin un texto 

previo pero que un texto teatral sin su posterior representación no es estrictamente teatro, 

sino una forma poética bajo la influencia del teatro
295

 (1995: 96). Si bien este tema es 

                                                
294 Además, a partir de siglo IV las piezas comienzan a reponerse fuera de Atenas y los dramaturgos dejan de 

cumplir dicha función.  
295 Esta cuestión se relaciona con la noción de virtualidad escénica que ya hemos mencionado y desarrollado a 

lo largo de esta investigación. 
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propio de la disciplina, como ya se dijo, en cada época la relación entre ambas instancias 

está condicionada por las cuestiones contextuales y por las concepciones propias de su 

tiempo. En unas páginas más adelante explicaremos la diferencia con la concepción 

posterior del teatro en la que el texto dramático es un fin en sí mismo, más allá de que se lo 

represente o no. En el caso de la Grecia clásica no creemos que así sea, principalmente 

porque se trata de una cultura, todavía, oral. Entonces no se concebía un producto poético 

sin su aspecto performativo. Wiles sostiene que el auditorio antiguo no podía 

conceptualizar el texto dramático como algo separado de su representación y que su 

fijación era solo un ―ayuda-memoria‖ pero de ninguna manera un sustituto para los que no 

hayan visto el espectáculo (2000: 167)
296

. 

En La Poética encontramos pasajes que argumentan a favor de lo dicho y otros que, al 

parecer, lo contradicen: 

 

ἡ δὲ ὄςηο ςπραγσγηθὸλ κέλ, ἀηερλόηαηνλ δὲ θαὶ ἥθηζηα νἰθεῖνλ 

η῅ο πνηεηηθ῅ο∙ ἡ γὰξ η῅ο ηξαγῳδίαο δύλακηο θαὶ ἄλεπ ἀγῶλνο θαὶ 

ὑπνθξηηῶλ ἔζηηλ, ἔηη δὲ θπξησηέξα πεξὶ ηὴλ ἀπεξγαζίαλ ηῶλ 

ὄςεσλ ἡ ηνῦ ζθεπνπνηνῦ ηέρλε η῅ο ηῶλ πνηεηῶλ ἐζηηλ. 

 

El espectáculo [es] atractivo pero no es resultado del arte [de la 

poética]. Pues la fuerza de la tragedia existe  sin certamen y 

actores, además, sobre la realización de los espectáculos, el arte 

del escenógrafo tiene más dominio que el de los poetas…(Aristot, 

Poet.VI.1450b17-22) 

 

 

ἔζηηλ κὲλ νὖλ ηὸ θνβεξὸλ θαὶ ἐιεεηλὸλ ἐθ η῅ο ὄςεσο γίγλεζζαη, 

ἔζηηλ δὲ θαὶ ἐμ αὐη῅ο η῅ο ζπζηάζεσο ηῶλ πξαγκάησλ, ὅπεξ ἐζηὶ 

πξόηεξνλ θαὶ πνηεηνῦ ἀκείλνλνο. δεῖ γὰξ θαὶ ἄλεπ ηνῦ ὁξᾶλ νὕησ 

ζπλεζηάλαη ηὸλ κῦζνλ ὥζηε ηὸλ ἀθνύνληα ηὰ πξάγκαηα γηλόκελα 

θαὶ θξίηηεηλ θαὶ ἐιεεῖλ ἐθ ηῶλ ζπκβαηλόλησλ (…) ηὸ δὲ δηὰ η῅ο 

ὄςεσο ηνῦην παξαζθεπάδεηλ ἀηερλόηεξνλ θαὶ ρνξεγίαο δεόκελόλ 

ἐζηηλ. 

 

Es posible que el temor y la compasión surjan del espectáculo, 

pero también de la propia composición de las acciones, lo cual es 

anterior  y de un mejor poeta. Es necesario, pues, que la fábula 

                                                
296 El autor  refiere a la ley del 330 a.C. de Licurgo –que ya mencionamos en la contextualización histórica de 

esta tesis- que aseguraba la fijación por escrito de una versión ―oficial‖ de los textos para que quede registro 

más allá de las distintas representaciones con sus agregados (2000: 166).  
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esté ordenada de tal manera que sin ver, quien escucha las 

acciones, experimente temor por lo sucedido…Provocar esto a 

través del espectáculo es menos artístico y necesita de ayuda 

exterior. (Aristot, Poet. XIV.1453b1-10) 

 

Si bien esto puede ser interpretado como una refutación a la relación que proponemos entre 

el texto y su representación, afirmamos que en realidad no la contradice. Aristóteles 

prefiere que el efecto surja de la composición de la trama y que no sea un agregado solo 

del espectáculo. Es decir, el texto dramático debe contenerlo ya y en el espectáculo se 

manifiesta también modelado por sus medios específicos. Lo que se censura, a nuestro 

criterio, es que se genere únicamente mediante los recursos de la representación y no esté 

ya en la construcción de la trama, esto es, que no haya sido generado antes por el trabajo 

del poeta. Es decir, Aristóteles estaría objetando, justamente, que entre la pieza dramática y 

su representación no se establezca la relación de complementariedad y que en su 

composición el poeta no tenga en cuenta la posterior representación.  

Pasemos a los pasajes que apoyan dicha relación de manera más explícita: 

 

ηαῦηα δὴ δηαηεξεῖλ, θαὶ πξὸο ηνύηνηο ηὰ παξὰ ηὰο ἐμ 

ἀλάγθεο ἀθνινπζνύζαο αἰζζήζεηο ηῆ πνηεηηθῆ 

 

Es necesario tener en cuenta estas cosas, como también 

aquellas destinadas a las sensaciones  que necesariamente 

acompañan al arte poética.  (Aristot, Poet. XV.1454b15) 

 

 

δεῖ δὲ ηνὺο κύζνπο ζπληζηάλαη θαὶ ηῆ ιέμεη 

ζπλαπεξγάδεζζαη ὅηη κάιηζηα πξὸ ὀκκάησλ ηηζέκελνλ: νὕησ 

γὰξ ἂλ ἐλαξγέζηαηα [ὁ] ὁξῶλ ὥζπεξ παξ᾽ αὐηνῖο γηγλόκελνο 

ηνῖο  πξαηηνκέλνηο εὑξίζθνη ηὸ πξέπνλ θαὶ ἥθηζηα ἂλ 

ιαλζάλνη [ηὸ] ηὰ ὑπελαληία.(…) ὅζα δὲ δπλαηὸλ θαὶ ηνῖο 

ζρήκαζηλ ζπλαπεξγαδόκελνλ: πηζαλώηαηνη γὰξ ἀπὸ η῅ο 

αὐη῅ο θύζεσο νἱ ἐλ ηνῖο πάζεζίλ εἰζηλ θαὶ ρεηκαίλεη ὁ 

ρεηκαδόκελνο θαὶ ραιεπαίλεη ὁ ὀξγηδόκελνο ἀιεζηλώηαηα 

 

Es necesario componer  las tramas y completarlas con la 

expresión lingüística colocándolas  lo más que se pueda ante 

los ojos: de este modo, al verlas con más claridad, como si 

estuviera frente a los acontecimientos mismos, podrá 

encontrar lo que [es] adecuado y se le escaparán menos las 

contradicciones…En lo posible completando con los gestos 
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pues, si [poseen] igualdad de condiciones ,  son más 

convincentes quienes más conmovidos están por las 

pasiones; perturba el que es perturbado e irrita el que más 

genuinamente se irrita. (Aristot,Poet. XVII.1455a23-32) 

 

Analizamos ambos pasajes en apartados anteriores. Consideramos que el primero de ellos 

es sumamente claro respecto de la relación de complementariedad que se propone aquí 

entre el texto y su representación. ―…las sensaciones que necesariamente acompañan al 

arte poética. …‖ presenta la relación en términos de lo necesario (ἀλάγθε, anákne ), es 

decir, de lo que no puede ser de otra manera. El texto dramático trágico no puede ser sin 

los aspectos sensibles que lo completan y acompañan. En relación con el segundo pasaje, 

cuando lo analizamos en unas páginas anteriores resaltamos justamente que Aristóteles 

estaría aconsejando al poeta pensar en la representación, imaginarla. Debe intentar estar 

―conmovido‖ como los personajes y ―componer las tramas…colocándolas lo más que se 

pueda ante los ojos‖. La composición de la trama no debe ignorar su posterior 

representación y debe tenerla en cuenta como guía. Como ya hemos desarrollado, 

denominamos esta cuestión como la finalidad performativa de la pieza dramática: el hecho 

de que su razón de ser radica en que será posteriormente representada. 

Respecto al espectáculo, tal vez la relación es más clara ya que representa el texto 

previamente elaborado. El espectáculo teatral griego potencia, consuma, finaliza el proceso 

y lleva a cabo la semántica que está ya en la obra dramática. Además, no se concibe la 

posibilidad de una escenificación que no se apoye en un texto previo, texto en el sentido 

amplio del término que en este caso podemos identificar como la tradición oral. Es decir, 

en la época toda representación estaba codificada y justificada, en el caso de la tragedia por 

la tradición mítica. Lo que nos interesa remarcar, a propósito de la relación entre el texto y 

el espectáculo, es que la representación teatral adquiere y elabora su semántica en relación 

con esa instancia anterior que la completa. Cuando abordamos este tema en el capítulo 

anterior dijimos que, a diferencia de lo que sucede en el teatro pre moderno y  moderno –

en donde la escenificación de la obra dramática puede seguir el texto y su semántica o no, 

es decir que la relación entre ambas instancias es libre‒ consideramos que en el teatro 

griego antiguo la cuestión no admite posibilidades. Es decir, que la escenificación del texto 

–su semántica y su virtualidad escénica– son la única opción (no en el sentido de 
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obligatoriedad sino de complementariedad). Desarrollaremos este tema en profundidad –

que podemos calificar como la otra cara de la finalidad performativa del texto teatral– en el 

apartado siguiente.  

Entonces, ambos objetos, si bien son diferentes entre sí y poseen características 

particulares, funcionan de manera complementaria y conjunta, se manifiestan de forma 

completa consumando el proceso que culmina en el espectáculo teatral. Y su relación y 

dinámica particular se estructuran y están atravesadas por el aspecto performativo que uno 

posee de manera potencial o virtual y el otra lleva a cabo, realiza y completa. Ahora bien, 

cada uno de ellos lleva a cabo su κίκεζηο (míme sis) con medios diferentes. En el caso de la 

actividad del poeta, él trabaja con la palabra escrita y oral y construye, mediante la 

virtualidad escénica, la dimensión gestual y espacial. En el caso de la representación, como 

ya se dijo, los medios son una combinación de sistemas significantes de naturaleza diversa. 

Pero como lo visual es su principio rector, podría caracterizarse como la manifestación 

visual del texto dramático no en el sentido de copia sino en el sentido de que éste se funde 

y se transforma en espectáculo con todos los procedimientos y recursos escénicos.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



La representación teatral a partir de La Poética de Aristóteles: un estudio sobre su especificidad y semántica 

Tesis de Doctorado en Historia y Teoría de las Artes, Carolina Reznik, UBA, 2020. 

 

 

195 

 

4.3 La noción de virtualidad escénica en La Poética de 

Aristóteles 

 

La virtualidad escénica es una noción clave dentro de los estudios teatrales y, en 

especial, en relación al análisis del texto teatral. Modifica su carácter literario y evidencia 

su potencialidad escénica. Según De Marinis (2005), si bien el texto dramático es una obra 

literaria autónoma, también es material de puesta en escena. Justamente esta noción 

manifiesta dicha característica y, a partir de ella, se conecta la instancia textual con la 

espectacular. Del mismo modo que el texto es parte del espectáculo, a partir de la 

virtualidad escénica, éste está presente en aquél. Es decir, que vehiculiza la dinámica 

performativa que se establece entre la instancia textual y la escénica
297

. 

La virtualidad escénica se manifiesta de diversas maneras: en las didascalias o 

acotaciones escénicas de forma explícita y a lo largo de los diálogos de los personajes de 

un modo más implícito o velado. Ésta comprende tanto las acciones –como entrar, salir,  

suplicar, arrodillarse– cuanto cuestiones más sutiles como los gestos o los tonos de voz 

relacionados con los sentimientos que, en muchos casos, se desprenden de dichas acciones 

o del contenido de los parlamentos
298

. En el caso del teatro griego, al no haber acotaciones 

escénicas
299

, debemos rastrear la virtualidad escénica en los diálogos. Transcribiremos, a 

continuación, algunos ejemplos a modo ilustrativo.   

En relación a la descripción del espacio escénico y al lugar en el que transcurre la 

acción: 

 

ἀιι᾽ ἄγε, Πέξζαη, ηόδ᾽ ἐλεδόκελνη 

ζηέγνο ἀξραῖνλ 

 

                                                
297 Si bien la virtualidad escénica es una noción teatral, muchos textos de otras disciplinas poseen esta 

característica (generalmente los que involucran una representación como, por ejemplo, los discursos 

oratorios).  
298 Según Taplin, ―…sitting and lying down, running, kneeling, supplicating, embracing, striking, bowing the 

head, looking away and so on. Such small deeds may be imbued with a meaning reaching far beyond the mere 

action itself—just as in familiar life a signature, the exchange of rings, the cutting of a tape, the shutting of a 

door may ratify and symbolize a momentous event. And small actions may loom very large when brought 

beneath the searching glass of the theatre. (2003: 42). Cfr. capítulo 4-6.  
299 Cfr. Taplin (1977a). 
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Pero, ea, persas sentados aquí, ante este antiguo techo…(Los persas, 

140, trad. Perea) 

 

 

πάληεο δ᾽ Ἀραηνὶ λαῦο ἔρνληεο ἥζπρνη 

ζάζζνπζ᾽ ἐπ᾽ ἀθηαῖο η῅ζδε Θξῃθίαο ρζνλόο 

 

Todos los aqueos, aquí junto a sus naves, están varados, inactivos, en 

la costa de esta tierra tracia… (Hécuba, 35-37, trad. Medina González 

y López Pérez)  

 

En relación a las entradas y salidas: 

 

ἀιι᾽ νἵδε παῖδεο ἐθ ηξόρσλ πεπαπκέλνη 

ζηείρνπζη, κεηξὸο νὐδὲλ ἐλλννύκελνη 

θαθῶλ 

 

Pero he aquí a los hijos que vienen de ejercitarse en la carrera, sin 

preocuparse en absoluto de las desgracias de su madre…(Medea, 47-

49, trad. Medina González y López Pérez) 

 

Este ejemplo es interesante porque no solo anuncia la entrada de los personajes sino que 

hace alusión a su aspecto (vienen de ejercitarse, posiblemente con un dejo de cansancio, 

etc.) y a su estado de ánimo (alegres, sin preocupación en relación a su madre). 

Respecto de lo gestual, se advierten diferentes matices, algunos referidos solo a 

posiciones corporales, otros a cuestiones relacionadas con lo emocional o la entonación, 

entre otros: 

 

βξέηε πεζνύζαο πξὸο πνιηζζνύρσλ ζεῶλ 

αὔεηλ, ιαθάδεηλ, ζσθξόλσλ κηζήκαηα; 

 

¿Andar gritando y vociferando postradas ante estatuas de dioses que 

son protectores de nuestra ciudad? (Los siete contra Tebas, 184-187, 

trad Perea) 

 

 

ἤθνπζαο ἢ νὐθ ἤθνπζαο, ἢ θσθῆ ιέγσ; 

 

¿Oíste o no oíste? ¿O le hablo a una sorda? (Los siete contra Tebas, 

202, trad. Perea) 
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ηξνθὸλ δ᾽ ὆ξέζηνπ ηήλδ᾽ ὁξῶ θεθιαπκέλελ. 

 

Ahí veo a la nodriza de Orestes anegada en llanto. (Las coéforas, 731, 

trad. Perea) 

 

 

θαίηνη ηί πάζρσ; βνύινκαη γέιση᾽ ὀθιεῖλ 

ἐρζξνὺο κεζεῖζα ηνὺο ἐκνὺο ἀδεκίνπο; 

ηνικεηένλ ηάδ᾽ 

ἆ ἆ. 

κὴ δ῅ηα, ζπκέ, κὴ ζύ γ᾽ ἐξγάζῃ ηάδε 

 

Pero, ¿qué es lo que me pasa? ¿Es que deseo ser el hazmerreír, dejando 

sin castigar a mis enemigos? Tengo que atreverme…¡Ay, ay! ¡No, 

corazón mío, no realices este crimen! ¡Déjalos, desdichada!...(Medea, 

1049-1057, trad. Medina González y López Pérez) 

 

Esta cuestión, propia de la naturaleza teatral, va adquiriendo a lo largo de la historia 

características particulares. En el teatro pre moderno y moderno
300

 la relación entre el texto 

dramático y su representación es libre en dos sentidos. Por un lado, el texto teatral es un fin 

en sí mismo y puede ser representado o no. Por otro, el responsable de llevarlo a escena es 

independiente en relación 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 dramático –la virtualidad escénica– es una característica de su creación y 

no de la realización del espectáculo (Ubersfeld, 1989 y 1997). Ahora bien, como hemos 

desarrollado siguiendo a Taplin (2003), en la época que nos ocupa esta cuestión es 

diferente y adquiere características peculiares y la pieza poética no es un fin en sí mismo y 

no se concibe sin su posterior representación. Pero, según este investigador, Aristóteles no 

lo entiende de esta manera y no valora la escenificación del texto teatral
301

.   

En el apartado anterior identificamos en los tratados que nos ocupan argumentaciones 

del filósofo en relación a la dinámica performativa entre la pieza y el espectáculo que le 

imprimen a aquélla una finalidad performativa. En este caso referiremos pasajes respecto 

de la noción de virtualidad escénica. Esta noción funciona de manera complementaria con 

                                                
300 En la posmodernidad la cuestión se torna problemática. Cfr. Pavis (1994).  
301 Cfr. p. 191 y nota 285 de esta tesis. 
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la finalidad mencionada y juntas implican una conciencia acerca de la especificidad del 

teatro y del texto dramático y evidencian la importancia que tiene, para Aristóteles, el 

espectáculo teatral.  

Como afirmamos en una de las hipótesis de este trabajo, es posible identificar a lo largo 

de La Poética argumentaciones en las que se advierte lo que en los estudios teatrales se 

entiende como virtualidad escénica. Dichos desarrollos atañen tanto a la labor del poeta, y 

entonces a la elaboración de la pieza, como a su escenificación. En relación a lo primero: 

 

ηαῦηα δὴ δηαηεξεῖλ, θαὶ πξὸο ηνύηνηο ηὰ παξὰ ηὰο ἐμ ἀλάγθεο 

ἀθνινπζνύζαο αἰζζήζεηο ηῆ πνηεηηθῆ 

 

Es necesario tener en cuenta estas cosas, como también aquellas 

destinadas a las sensaciones que necesariamente acompañan al arte 

poética.  (Aristot, Poet. XV.1454b15) 

 

 

δεῖ δὲ ηνὺο κύζνπο ζπληζηάλαη θαὶ ηῆ ιέμεη ζπλαπεξγάδεζζαη ὅηη 

κάιηζηα πξὸ ὀκκάησλ ηηζέκελνλ: νὕησ γὰξ ἂλ ἐλαξγέζηαηα [ὁ] ὁξῶλ 

ὥζπεξ παξ᾽ αὐηνῖο γηγλόκελνο ηνῖο  πξαηηνκέλνηο εὑξίζθνη ηὸ πξέπνλ 

θαὶ ἥθηζηα ἂλ ιαλζάλνη [ηὸ] ηὰ ὑπελαληία.(…) ὅζα δὲ δπλαηὸλ θαὶ ηνῖο 

ζρήκαζηλ ζπλαπεξγαδόκελνλ: πηζαλώηαηνη γὰξ ἀπὸ η῅ο αὐη῅ο θύζεσο 

νἱ ἐλ ηνῖο πάζεζίλ εἰζηλ θαὶ ρεηκαίλεη ὁ ρεηκαδόκελνο θαὶ ραιεπαίλεη ὁ 

ὀξγηδόκελνο ἀιεζηλώηαηα 

 

Es necesario componer las tramas y completarlas con la expresión 

lingüística colocándolas lo más que se pueda ante los ojos: de este 

modo, al verlas con más claridad, como si estuviera frente a los 

acontecimientos mismos, podrá encontrar lo que [es] adecuado y se le 

escaparán menos las contradicciones…En lo posible completando con 

los gestos pues, si [poseen] igualdad de condiciones, son más 

convincentes quienes más conmovidos están por las pasiones; perturba 

el que es perturbado e irrita el que más genuinamente se irrita. (Aristot, 

Poet. XVII.1455a23-32) 

 

Analizamos ambos pasajes en el apartado anterior a propósito de la dinámica performativa. 

Asimismo, refieren a la noción de virtualidad escénica. Tener en cuenta, al componer las 

tramas, las cosas ―destinadas a las sensaciones que necesariamente acompañan al arte 

poética‖, ―completando con los gestos‖ y el hecho de que sean ―más convincentes quienes 

están más conmovidos…‖ implica la presencia virtual de su representación. Especialmente, 
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la recomendación de completar la expresión lingüística con los gestos es bastante explícita 

al respecto. Es posible que suene paradójico 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 dimensión extra lingüística (que no implica solo lo gestual 

sino todos los signos escénicos) en la instancia textual
302

.  

También referimos el siguiente pasaje a propósito de la finalidad performativa y, al igual 

que los anteriores, es significativo –además– en relación a la virtualidad escénica. En este 

caso resulta interesante porque refiere a la composición de la trama con miras a la 

recepción de la pieza. Ésta sin la representación tiene que ser capaz de generar las pasiones 

trágicas. Si el que escucha las experimenta sin verlas (como lo haría en el espectáculo) es 

porque hay rastros o pistas que refieren a éste, cierta presencia virtual de su escenificación. 

Además, la afirmación de que ―provocarlas a través del espectáculo es menos artístico y 

necesita de ayuda exterior‖ evidencia que la cuestión no involucra posibilidades. Es decir, 

que la representación teatral no siga el texto y haga agregados en cuanto a su semántica y 

procedimientos para generar las pasiones no es lo esperable.  

 

ἔζηηλ κὲλ νὖλ ηὸ θνβεξὸλ θαὶ ἐιεεηλὸλ ἐθ η῅ο ὄςεσο γίγλεζζαη, ἔζηηλ 

δὲ θαὶ ἐμ αὐη῅ο η῅ο ζπζηάζεσο ηῶλ πξαγκάησλ, ὅπεξ ἐζηὶ πξόηεξνλ 

θαὶ πνηεηνῦ ἀκείλνλνο. δεῖ γὰξ θαὶ ἄλεπ ηνῦ ὁξᾶλ νὕησ ζπλεζηάλαη 

ηὸλ κῦζνλ ὥζηε ηὸλ ἀθνύνληα ηὰ πξάγκαηα γηλόκελα θαὶ θξίηηεηλ θαὶ 

ἐιεεῖλ ἐθ ηῶλ ζπκβαηλόλησλ (…) ηὸ δὲ δηὰ η῅ο ὄςεσο ηνῦην 

παξαζθεπάδεηλ ἀηερλόηεξνλ θαὶ ρνξεγίαο δεόκελόλ ἐζηηλ. 

 

Es posible que el temor y la compasión surjan del espectáculo, pero 

también de la propia composición de las acciones, lo cual es anterior  y 

de un mejor poeta. Es necesario, pues, que la fábula esté ordenada de 

tal manera que sin ver, quien escucha las acciones, experimente temor 

por lo sucedido…Provocar esto a través del espectáculo es menos 

artístico y necesita de ayuda exterior. (Aristot, Poet. XIV.1453b1-10)  

 

El hecho de que la escenificación de la pieza no involucre posibilidades de elección por 

parte del responsable de llevarla a escena y que, por el contrario, éste deba seguir su 

                                                
302 Cuando referimos el segundo pasaje en el capítulo 3 mencionamos que Halliwell asegura que Aristóteles 

estaría acercando el poeta al actor (1987: 146). Por el contrario, afirmamos que sería más pertinente la 

identificación el director. Cfr. p. 113 de esta tesis.  
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virtualidad escénica se evidencia, también, en pasajes referidos a ejemplos de tragedias 

específicas: 

 

ζεκεῖνλ δὲ ηνύηνπ ὃ ἐπεηηκᾶην Καξθίλῳ. ὁ γὰξ Ἀκθηάξανοἐμ ἱεξνῦ 

ἀλῄεη, ὃ κὴ ὁξῶληα  ἐιάλζαλελ, ἐπὶ δὲ η῅ο ζθελ῅ο ἐμέπεζελ 

δπζρεξαλάλησλ ηνῦην ηῶλ ζεαηῶλ. 

 

Prueba de ello es lo que se le censuraba a Cárcino. Pues, Anfiarao salía 

de un templo, lo que/ lo cual [el poeta] no lo vió y [le] pasó 

inadvertido, pero en la escena falló porque a los espectadores esto les 

resultó molesto.  (Aristot, Poet. XVII. 1455a27-29)  

 

 

ἡ κὲλ νὖλ θαηὰ ηὴλ ηέρλελ θαιιίζηε ηξαγῳδία ἐθ ηαύηεο η῅ο 

ζπζηάζεώο ἐζηη. δηὸ θαὶ νἱ Εὐξηπίδῃ ἐγθαινῦληεο ηὸ αὐηὸ 

ἁκαξηάλνπζηλ ὅηη ηνῦην δξᾷ ἐλ ηαῖο ηξαγῳδίαηο θαὶ αἱ πνιιαὶ αὐηνῦ 

εἰο δπζηπρίαλ ηειεπηῶζηλ. ηνῦην γάξ ἐζηηλ ὥζπεξ εἴξεηαη ὀξζόλ: 

ζεκεῖνλ δὲ κέγηζηνλ: ἐπὶ γὰξ ηῶλ ζθελῶλ θαὶ ηῶλ ἀγώλσλ 

ηξαγηθώηαηαη αἱ ηνηαῦηαη θαίλνληαη, ἂλ θαηνξζσζῶζηλ, θαὶ ὁ 

Εὐξηπίδεο, εἰ θαὶ ηὰ ἄιια κὴ εὖ νἰθνλνκεῖ, ἀιιὰ ηξαγηθώηαηόο γε ηῶλ 

πνηεηῶλ θαίλεηαη.  

 

Ciertamente, la tragedia más bella, según el arte, tiene esta 

composición. Se equivocan, por lo tanto, los que critican a Eurípides 

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 están bien 

dirigidas, aparecen  como las más trágicas y Eurípides, aunque no es 

bueno en la organización de otros elementos  parece el más trágico de 

los poetas. (Aristot.Poet.XIII.1453a23-30) 

 

 

El primero de ellos es bastante explícito: el poeta compuso la trama y no advirtió cierto 

detalle que al ser llevado a escena resultó molesto y, si bien ello podría haber sido 

modificado cuando se montaba la pieza, realizar cambios no era una posibilidad. En el 

segundo pasaje también se plantea una relación entre la representación de la obra y el texto 

teatral en la que aquélla debe seguir a éste. Es por ello que las tragedias de Eurípides si 

están bien dirigidas resultan las más trágicas y exitosas, es decir, si siguen la composición 

de la trama y, entonces, su virtualidad escénica. 
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Analicemos un último pasaje de La Poética al que ya hicimos referencia en el capítulo 3, 

justamente, en relación a la noción de virtualidad escénica: 

 

θαλεξὸλ νὖλ ὅηη θαὶ ηὰο ιύζεηο ηῶλ κύζσλ ἐμ αὐηνῦ δεῖ ηνῦ κύζνπ 

ζπκβαίλεηλ, θαὶ κὴ ὥζπεξ ἐλ ηῆ Μεδείᾳ ἀπὸ κεραλ῅ο θαὶ ἐλ ηῆ Ἰιηάδη 

ηὰ πεξὶ ηὸλ ἀπόπινπλ. ἀιιὰ κεραλῆ ρξεζηένλ ἐπὶ ηὰ ἔμσ ηνῦ 

δξάκαηνο, ἢ ὅζα πξὸ ηνῦ γέγνλελ ἃ νὐρ νἷόλ ηε ἄλζξσπνλ εἰδέλαη, ἢ 

ὅζα ὕζηεξνλ, ἃ δεῖηαη πξναγνξεύζεσο θαὶ ἀγγειίαο: ἅπαληα γὰξ 

ἀπνδίδνκελ ηνῖο ζενῖο ὁξᾶλ. ἄινγνλ δὲ κεδὲλ εἶλαη ἐλ ηνῖο πξάγκαζηλ, 

εἰ δὲ κή, ἔμσ η῅ο ηξαγῳδίαο, νἷνλ ηὸ ἐλ ηῷ Οἰδίπνδη ηῷ Σνθνθιένπο.  

 

Es evidente, de hecho, que los desenlaces de las tramas deben ser 

resultado de la trama misma y no, como en Medea, de un dispositivo 

escénico o en la Ilíada que éste [se desarrolla] por el mar. Sino que el 

dispositivo escénico debe usarse para lo que está afuera del drama, ya 

sea [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 así, [debe estar] fuera de la 

tragedia como en Edipo de Sófocles.  (Aristot.Poet.XV.1454a38-

1454b7)  

 

En este caso Aristóteles está criticando el desenlace de la pieza con la aparición de un dios 

y, entonces, su  virtualidad escénica que involucra la utilización de un dispositivo escénico 

(la κεραλή, mējan ) para elevarlo. Una vez más, no se concibe la posibilidad de cambios en 

su escenificación sino que ésta debe seguir lo que propone el texto.  

Por último, en La Retórica también identificamos argumentaciones que podemos 

identificar con la noción de virtualidad escénica: 

 

ἀλάγθε ηνὺο ζπλαπεξγαδνκέλνπο ζρήκαζη θαὶ θσλαῖο θαὶ 

ἐζζ῅ζη θαὶ ὅισο ὑπνθξίζεη ἐιεεηλνηέξνπο εἶλαη （ἐγγὺο γὰξ 

πνηνῦζη θαίλεζζαη ηὸ θαθόλ, πξὸ ὀκκάησλ πνηνῦληεο ἢ ὡο 

κέιινληα ἢ ὡο γεγνλόηα 

 

…es necesario que los que complementan [el efecto de sus 

descripciones] con gestos, tonos, vestimentas y, en general, con 

representación conmuevan más, pues hacen que el mal aparezca 

cerca poniéndolo frente a los ojos ya sea como a punto de 

suceder o como ya pasado. (Aristot, Rhet. II.8. 1386a31-35)  
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Si bien el discurso persuasivo no es un texto teatral, como afirmamos en nuestro análisis, 

involucra una representación con características acordes a la disciplina. Entonces, del 

mismo modo, en la elaboración de la instancia textual debe estar contemplada la posterior 

dimensión performativa, y por lo tanto, involucrar determinada virtualidad escénica para 

―completar su pena con gestos, tonos de voz, vestuarios y con actuaciones teatrales en 

general‖
303

.  

En los pasajes que transcribimos en este apartado se advierten argumentaciones que 

identificamos con la noción de virtualidad escénica. Esta noción es sumamente 

significativa para los estudios teatrales porque implica una característica del texto teatral 

que refiere a su especificidad disciplinar. El hecho de que Aristóteles tenga en cuenta de 

manera explícita dicha particularidad del producto poético demuestra, por un lado, que es 

conocedor de dicha especificidad y, por otro, el incluirla en las recomendaciones al poeta 

para la correcta composición de la trama implica que el filósofo aboga por ella. Es decir, 

que su concepción del teatro incluye el espectáculo, no es indistinto que el producto 

poético se represente o no y, además, que valora dicha instancia.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
303 Ya mencionamos que Sifakis afirma que en La Retórica Aristóteles aborda el tema de la actuación solo en 

lo referido al uso de la voz. No acordamos con el autor y este es uno de los pasajes que abona nuestra 

argumentación. Cfr. p. 161 de este trabajo.  
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4.4 La identificación y el extrañamiento en su variante antigua 

 

La producción de sentido de un espectáculo teatral es un proceso que comprende tanto 

su producción como su recepción y, en muchos casos, el significado que se pretende 

construir en la producción de éste no es el mismo que elabora el espectador
304

. Dicha 

semántica se construye a partir de la interacción de los diferentes sistemas significantes 

que lo componen –el actor con su cuerpo y su voz, el texto dramático, la escenografía, el 

vestuario, la música, el espacio escénico, la iluminación, si hubiera proyecciones, entre 

otros–. Ahora bien, esta combinación puede darse de diferentes maneras: o bien de forma 

armónica, es decir, que todos ellos posean una semántica acorde; o bien que uno o más no 

armonice con el resto y, entonces, el sentido del todo se produzca por el choque o la 

confrontación.  

A continuación, analizaremos la semántica que construye el espectáculo teatral trágico. 

Nos detendremos particularmente en el actor: en su cuerpo, en su gestualidad y en su 

vestuario.  Nos interesará estudiar, por un lado, la corporalidad que se construye a partir de 

éstos; y, por otro, el realismo por el que aboga Aristóteles respecto a la actuación, es decir, 

en relación con lo gestual. 

A partir del análisis del corpus, concluimos que Aristóteles prefiere un estilo de 

actuación que podemos asociar con lo que tiempo después se caracterizó como realismo. 

Ahora bien, hacia fines del siglo quinto, ésta –la actuación– fue mutando hacia lo que 

podemos identificar con un estilo manierista que implica gestos más artificiales y 

ampulosos, es decir, es totalmente teatralista
305

. Por lo tanto, a criterio del filósofo, no sería 

acorde respecto de los caracteres que se representan, ya que de esa manera no actuarían. 

Asimismo, la máscara y el vestuario (Koturnos incluidos) armonizarían con dicho estilo y, 

junto con la gestualidad, construirían una semántica del cuerpo manierista.  

                                                
304 Según Ubersfeld, ―Sería falso afirmar que, en el proceso de comunicación, el espectador es un ser pasivo. 

Ningún comediante, ningún director lo ha creído nunca así. Algunos se contentan con ver en el espectador una 

especie de espejo que devuelve los signos emitidos expresamente para él; o, a lo máximo, un contraemisor 

que devuelve signos de naturaleza diferente…En realidad, la función-recepción, es mucho más compleja…el 

espectador selecciona las informaciones, las escoge, las rechaza y empuja al comediante en una dirección 

determinada…Además, no hay un espectador sino una multiplicidad de espectadores…‖ (1989: 32).   
305 Cfr. Valakas (2002) y pp. 132-133  de esta tesis. 



La representación teatral a partir de La Poética de Aristóteles: un estudio sobre su especificidad y semántica 

Tesis de Doctorado en Historia y Teoría de las Artes, Carolina Reznik, UBA, 2020. 

 

 

204 

 

La utilización de máscaras implica, desde ya, un rostro estático y artificial y el 

ocultamiento de la cara real del actor. Si bien no se han conservado piezas originales, a 

partir de otra evidencia
306

 se puede observar la poca variedad en relación a sus expresiones 

que, además de ser fijas, eran más bien estándar. El resto del cuerpo también estaba 

totalmente cubierto por el vestuario y era mayor en cuanto a su estatura debido a la 

utilización de los Koturnos. Es decir, todo el cuerpo del actor estaba completamente 

tapado, agrandado y, en cierto punto, deformado en relación con un cuerpo real. Por un 

lado, como ya se dijo, esto respondía a la necesidad de que la representación y, en este caso 

particular el actor, fueran vistos desde lejos. Pero nos interesa superar esta afirmación para 

profundizar en la semántica que construye, más allá de que responda a esta exigencia. 

El actor griego trágico aparece en escena con su cuerpo real borrado y, por lo tanto, él 

como persona real también. Su gestualidad, manierista, artificial y exagerada, tampoco 

parece responder a cómo se actuaría en la vida cotidiana. Si tenemos en cuenta, además, 

que las tramas de las piezas teatrales representan historias míticas, con héroes y dioses –

que, por otra parte eran consideradas como un pasado lejano pero real–, podemos 

caracterizar la semántica del conjunto como un universo cerrado en sí mismo, alejado 

totalmente de la cotidianeidad del auditorio, que se corresponde a ese pasado mítico 

considerado como histórico. Dentro de este universo, los personajes son totalmente 

diferentes al hombre común. Asimismo, dicha construcción, separada de la realidad del 

auditorio, es totalmente compatible y favorece el efecto que Aristóteles le adjudica a la 

tragedia, las pasiones que deben generarse no se anulan por ser una realidad ajena
307

. Al 

contrario, y más que nada por referir a un pasado mítico común y conocido por todos pero 

lejano, creemos que la construcción extraña e irreal favorece y potencia dichas pasiones. 

Ahora bien, según Aristóteles, la pieza por sí misma debe generar dicho efecto y su 

representación debe armonizar y potenciar, a partir de sus medios específicos, con dicha 

semántica
308

.  

Con todo, a partir de esta semántica, interesa estudiar dos cuestiones: por un lado, cómo 

entendía el actor su labor y su relación con el personaje, es decir, pensar ciertas cuestiones 

                                                
306 Principalmente las pinturas teatrales presentes en artefactos. Analizaremos esta evidencia en el capítulo 

siguiente.  
307 En el caso de la comedia, la semántica es diferente y se busca generar pasiones distintas (Halliwell, 2011).  
308 Analizamos esta cuestión, vinculada con la noción de virtualidad escénica, en el apartado anterior.  
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relacionadas con la técnica actoral; y, por otro, indagar acerca de su recepción. Sostenemos 

que ambos asuntos pueden ser analizados a partir de la noción de identificación teatral.  

El actor y el personaje se funden en escena, el actor es el personaje en escena. Nada en 

él refiere a su persona y hasta su corporalidad es diferente de la de una persona real. En 

relación a la máscara, al ser un dispositivo prácticamente ajeno a la convención teatral 

posterior y asociada con lo artificial, se podría pensar que generaba distancia y evidenciaba 

la representación. Sin embargo, en el teatro de la época producía lo contrario: a nivel 

formal, por pertenecer a la convención teatral de la época y, a nivel semántico, por estar en 

armonía con el universo representado y con el resto de los dispositivos escénicos y 

actorales. Además de que ‒como ya se dijo‒ esta construcción es acorde con el mundo 

mítico representado, genera el borramiento del actor en tanto actor y persona real, la 

distancia entre ambos desaparece y el actor es Edipo o Agamenón, por ejemplo. Varakis 

(2010) argumenta en el mismo sentido y afirma que debido a que la máscara cubría de 

manera completa la cabeza del actor, ésta creaba una ilusión total ya que anulaba la visión 

doble del actor y del personaje. Según Marshall, la actuación enmascarada (masked acting 

en el original) se evidencia solamente a través de signos externos y no interviene el método 

stanislavskiano en el sentido de que cuando un actor la usa, no existe el personaje debajo 

de ella (1999: 189). El autor también refiere al método stanislavskiano y, a simple vista, 

parecería contradecir nuestra argumentación. Ahora bien, él está tomando otro aspecto de 

dicho método: la técnica actoral que implica determinada conceptualización y 

racionalización para la creación del personaje. Acordamos con el hecho de que en la labor 

del actor griego esto está ausente, ahondaremos en ello en unas líneas más adelante. En 

nuestro caso, tomamos la identificación en lo que respecta a la relación que se genera entre 

el actor y su personaje, de fusión total, y no en lo referido a los procedimientos mediante 

los cuales dicha relación se produce según lo que planteaba Stanislavski. Wiles, por su 

parte, afirma que cuando el personaje sale de escena y el actor se quita la máscara, el 

personaje deja de existir (1997: 169). 

Durante el tiempo en el que transcurre el espectáculo se crea otra realidad –que por otra 

parte es propia del teatro‒ y el auditorio presencia la realidad de lo representado o lo 

representado como real. Esta cuestión es puramente teatral y sucede únicamente durante el 

tiempo que dura la representación.  Independientemente de que el auditorio conozca a los 
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actores, en el sentido de saber quiénes son, si han ganado premios ya, si eran conocidos en 

la época, etc., durante el transcurso de la representación suspenden su creencia
309

 y 

experimentan lo representado en escena como real
310

. Sin duda, esto se relaciona, también, 

con los orígenes rituales del teatro y con la actualidad ritual del contexto en el que se 

representan las obras. 

En este punto resulta interesante pensar las relaciones y las diferencias con la labor del 

orador. Como desarrollamos en el apartado correspondiente, el orador se desempeña en su 

nombre, su vestuario, su manera de hablar y sus gestos son cotidianos y se ubican dentro 

de la realidad propia de su auditorio. Mediante éstos y otros procedimientos retóricos 

genera cierto efecto y persuade, el receptor acepta el universo que le presenta y le cree
311

. 

En el teatro sucede lo mismo
312

 pero la convención es claramente diferente y, hasta cierto 

punto, opuesta: un personaje con una corporalidad distinta de la de su receptor que habita 

un universo mítico totalmente lejano y ajeno. Y, al igual que con el discurso que persuade, 

todos los recursos, armónicos entre sí, generan un efecto en el auditorio que acepta el 

universo representado y le cree al actor (y a la representación). Lo que nos interesa 

enfatizar aquí es cómo funciona la convención en cada caso, acorde a la disciplina, y cómo 

se puede generar el mismo efecto en el auditorio a partir de procedimientos diferentes. 

En relación al término identificación, no lo usamos en el sentido de la identificación 

stanislavskiana. Sin embargo, consideramos interesante conservar el término, al que le 

sumamos la calificación de antigua, porque resulta clarificador para la relación entre el 

actor y el personaje que hemos desarrollado y respecto del efecto que genera en el 

auditorio. Una de las principales diferencias con la técnica del director ruso es que es el 

                                                
309 Esta es una de las principales características del pacto teatral y también está presente en otras   

representaciones como, por ejemplo, en la oratoria. Cfr. Ober (1989) y pp. 173-175 de esta tesis.  
310 ―The Athenian theater-goer was a self-conscious witness of a selfconscious acting performance. Actors 

were an important part of the dramatic scene, and prizes for acting were being awarded by the midfifth 
century. By the end of the fifth century, actors were well on the way to becoming professionals. The fourth-

century Athenian citizen knew that the man behind the mask was an actor, but that knowledge 

did not interfere with his enjoyment of the performance or with the power of the performance to affect him. 

Rather, the recognition of the actor behind the mask doubled and enriched the dramatic experience 

and made it consequently more meaningful.‖ ( Ober 1989:153) 
311 Es decir, suspende la creencia. Simplificamos el funcionamiento del discurso persuasivo, pero solo para 

establecer la diferencia con la actividad teatral. Lo hemos analizado en profundidad en el capítulo 3.6 de esta 

tesis. 
312 Ober (1989) realiza un paralelismo entre la recepción del espectáculo teatral y de la actividad oratoria, cfr. 

pp. 173-174 de este trabajo.  
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producto de una detenida y elaborada conceptualización respecto del teatro y de la 

actuación que, además, tiene como base el desarrollo de la autonomía del arte y del teatro. 

Como mencionamos cuando pusimos en relación esta misma poética teatral con el hacer 

del orador respecto de la expresión de las pasiones y los caracteres, para lograr la 

identificación ‒del actor y su personaje, pero también del público con la representación ‒ 

los recursos apuntan al mayor realismo posible y a plantear la escena como una 

continuación de la realidad en la que está inmerso el espectador. Este funcionamiento es 

similar a los procedimientos empleados por el orador para lograr el efecto deseado en el 

auditorio. En el caso del teatro y del actor griego, como se argumentó, sucede lo contrario: 

para generar la identificación y la percepción del personaje como real se procede a alejarlo 

lo más posible del mundo del auditorio, deformándolo, agrandándolo y petrificando sus 

expresiones faciales. Es decir, que la identificación se produce desde la semántica y no 

desde los signos teatrales como en la técnica stanislavskiana. Además, no consideramos 

que ello sea el resultado de una conceptualización sino que, al contrario, conserva las 

características de una manera de concebir el teatro totalmente intuitiva y mágica que se 

relaciona con los orígenes rituales del teatro y con el contexto ritual cívico y religioso en el 

que se representan los espectáculo (y, también, con las tramas representadas que 

corresponden a la tradición mítica). Entonces, podríamos caracterizar la identificación 

antigua como un proceso inverso al moderno, aunque genera el mismo efecto.  

Pues bien, es interesante pensar, además, cómo funcionaría en este panorama la 

preferencia de Aristóteles por un estilo de actuación realista, como se desprendió del 

análisis del pasaje de la crítica de Minisco. Todos los sistemas significantes de la 

representación teatral trágica tienen como denominador común, justamente, su aspecto no 

realista y construyen, como desarrollamos en nuestro análisis, un mundo cerrado en sí 

mismo diferente de la cotidianeidad del auditorio. Todos ellos mantienen una relación 

armónica entre sí y, de esa manera, construyen la semántica del conjunto. Si uno de los 

sistemas significantes, en este caso la actuación, rompe esa armonía, necesariamente se 

modifica la manera en que se construye el sentido del conjunto. Si bien la semántica del 

espectáculo puede seguir siendo la misma, ésta es el producto de una interacción diferente 

de sus elementos. Además, el sistema significante que entra en tensión es puesto en 

evidencia y es, justamente, esa tensión la que se manifiesta.   
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El hecho de que Aristóteles prefiera un verosímil cotidiano para la actuación, y de este 

modo subrayarlo dentro del conjunto, es sumamente significativo. Sin duda se relaciona 

con la reacción emotiva que, según el filósofo, debe generar la tragedia. Su trama se centra 

en el cambio de fortuna del héroe y ello se produce, entre otras cosas, por su accionar 

(errado, impío, etc.) y ponerlo en evidencia mediante la no armonización con el resto de 

conjunto potenciaría o favorecería dicha respuesta emocional.  

Al respecto, es interesante pensar la relación de la evidenciación de la actuación que 

acabamos de señalar con otro procedimiento moderno: el extrañamiento desarrollado por el 

dramaturgo y director Brecht
313

. El extrañamiento brechtiano busca generar en el 

espectador la reflexión respecto de lo representado en la escena a través de, justamente, 

extrañarlo, separarlo, mostrar su naturaleza de representación. Desde el lado de la 

producción, el procedimiento integra recursos que rompen la ilusión dramática: el actor 

sale del personaje y le habla al espectador o se mantiene con el cuerpo neutro cuando no 

está en la escena, pero se ubica sentado a la vista del público a la espera de volver a 

participar, la escenografía no es realista, entre otros. Del mismo modo que con la 

identificación stanislavskiana, se advierte que los procedimientos involucrados son 

totalmente diferentes a lo que sucedería en la tragedia griega si la actuación siguiera la 

preferencia de Aristóteles. En este caso, no se rompe la ilusión dramática ni se evidencia el 

carácter de representación del teatro y de la pieza en cuestión. Sino que, únicamente, se 

extraña, se separa del conjunto el sistema significante de la actuación para ponerlo en 

evidencia. Y, de esta manera, se llama la atención al respecto y se incita a la reflexión, pero 

solo respecto del accionar del personaje
314

 y no acerca de la naturaleza del teatro u otras 

cuestiones del contexto como sucede en el caso de la poética brechtiana. 

Esbocemos, a partir del análisis realizado, las definiciones de lo que denominamos 

identificación antigua y extrañamiento antiguo. En primer lugar, su funcionamiento a nivel 

formal es opuesto a los procedimientos modernos, pero generan una semántica y un efecto 

en el auditorio similar al de aquéllos. La identificación antigua consistiría en generar dicho 

                                                
313 Dejamos de lado en este trabajo la relación de la poética brechtiana con la argumentación aristotélica que 

el propio dramaturgo y director explicitó en sus escritos. Sin duda será interesante en un trabajo posterior 

indagar al respecto. 
314 Esto es totalmente compatible con lo que plantea Aristóteles en relación a la respuesta emotiva que genera 

la tragedia en el auditorio en la cual ―comprensión de la estructura narrativa es un factor determinante‖ 

(Sinnott, 2009: VI). 
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efecto de identificación a partir de la semántica que construyen signos escénicos no 

cotidianos ni propios de la realidad del auditorio. El auditorio experimenta, al igual que en 

el procedimiento moderno, la fortuna o desdicha del héroe ―desde la seguridad de su 

asiento‖
315

 lo que produce una descarga de las emociones trágicas. El actor, por su parte, se 

funde con su personaje, se identifica con él a partir de todo el dispositivo escénico. No nos 

referimos a un delirio extático, sino que ,a partir del vestuario, la máscara, las historias 

representadas tradicionales y conocidas, el espacio escénico y el contexto de la 

representación, experimenta una transformación en la que su persona real se borra durante 

el tiempo que transcurre la representación
316

.  

El extrañamiento en su variante antigua corresponde a la evidenciación del sistema 

significante de la actuación producto de su no armonización con el conjunto. Este choque 

se produce por cuestiones formales –una gestualidad realista dentro de una representación 

más artificial y manierista– y no por su semántica. Es decir, que se produce de manera 

inversa a la identificación antigua que se genera por el sentido y no por los signos teatrales. 

Además, es interesante que lo que se pretende destacar sea un recurso realista dentro de un 

espectáculo que en su conjunto es teatralista. Tradicionalmente, los signos realistas –

justamente por tener un referente basado en la cotidianeidad de su auditorio–  no generan 

un efecto de choque o de extrañeza en el receptor. A pesar de esta ruptura en la armonía del 

conjunto, no se rompe la ilusión dramática ni la realidad representada como en la poética 

brechtiana, aunque sí se evidencia el carácter ficcional del espectáculo
317

.  

Por último, es necesario realizar algunas aclaraciones acerca del análisis realizado y de 

la semántica que proponemos en relación al espectáculo teatral griego trágico. Por un lado, 

se podría objetar que son procedimientos incompatibles dentro de una misma 

representación, ya que persiguen generar en el espectador efectos, en cierto punto, 

opuestos
318

. Pero en el caso particular de la cultura griega antigua consideramos que 

                                                
315 Esta expresión se convirtió en una forma de decir convencional en relación la identificación del público 

con la escena.  
316 Es un proceso análogo al del espectador, es su contracara, la diferencia es que él lo experimenta en carne 

propia.  
317 Dentro de la disciplina teatral, el hecho de que haya un elemento que no armonice con el resto implica –

necesariamente- la evidenciación, aunque no sea de manera conceptual, del carácter ficcional del conjunto 

porque éste no se presenta como un universo cerrado en sí mismo, entre otras cuestiones.  
318 De hecho, en el caso de las poéticas modernas, la poética brechtiana reacciona, y se opone, a lo propuesto 

por Stanislavki. 
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su utilización conjunta favorece y enfatiza el efecto propio de cada recurso y del conjunto 

y, en relación al sistema significante de la actuación, potencia aún más su puesta en 

evidencia. Es decir, que son efectivos dentro de la convención teatral particular.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Capítulo 5 

Otras fuentes. 

El análisis de la representación teatral a partir de las fuentes 

materiales: las pinturas teatrales en vasijas 

 

 

Las pinturas denominadas ―teatrales‖ que decoran los artefactos de uso cotidiano y ritual 

son una fuente sumamente valiosa para estudiar la representación teatral antigua. Según 

Dukelsky y Martino, ―constituyen un retorno visual hacia múltiples aspectos del teatro 

antiguo, mediante ellas podemos recrear escenarios, vestimentas, canto y baile.‖ (2002: 72). 

Taplin (2007) asegura que evidencian un caso excepcional de interacción entre el teatro y 

las artes visuales y las considera un material sumamente rico comparable al registro 

fotográfico. Green (1991), por su parte, también resalta su importancia pero marcando la 
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diferencia, justamente, con la fotografía
319

. Ahora bien, así como son una fuente 

privilegiada para estudiar el espectáculo teatral, del mismo modo presentan determinadas 

problemáticas asociadas, por un lado, con la convención pictórica y, por otro, con 

cuestiones relacionadas con su conservación. Además, ambos temas adquieren 

características diferentes según el género dramático en el que nos enfoquemos. En términos 

generales, el origen de estos objetos se divide entre los que son atenienses y los que 

proceden de la Grecia occidental. Respecto de los géneros teatrales, cada uno de ellos 

involucra una convención pictórica diferente que oscila entre la representación de la ilusión 

dramática y la evidenciación  de la materialidad escénica. Asimismo, encontramos algunas 

pinturas que retratan el ―detrás de escena‖ y muestran a los actores y al coro antes o 

después de la representación y que no son propias de ningún género en particular.  

Ahora bien, la cuestión central en relación con estas pinturas es determinar si 

efectivamente se relacionan con el teatro y, en caso afirmativo, con qué pieza teatral en 

particular. Debido a las diferentes convenciones pictóricas, este tema es distinto para cada 

uno de los géneros dramáticos.  En el caso de la tragedia, la mayoría de las veces lo que se 

pinta no es la representación teatral, como podríamos verla en el escenario, sino lo que la 

obra representa, es decir, la realidad representada, la ilusión dramática. Según Csapo y 

Salter (2001), los pintores ignoraron los significantes dramáticos y destacaron lo que ellos 

significaban. Entonces, nos enfrentamos con el problema de saber si determinada pintura 

está relacionada con una obra teatral o con un relato mítico conocido (fig. 1, 2, 3)
320

. Y, 

como si esto fuera poco, el hecho de que muchas piezas teatrales no se hayan conservado 

                                                
319

 ―…an out-standing case of the interplay between theater and visual art… These interactions were, it is here 

claimed,particularly strong at a certain time and place—and are relatively well preserved. The time was 

(roughly) the fourth century BC, when the stunningly successful art form of tragedy was vigorously spreading 

out through performances from its city of origin, Athens, to the whole of the widespread ancient Greek 

world.‖ (Taplin, 2007: IV).  

―…then Greek vase-painting of the fourth century BC issurely one of the richest treasure stores of visual 
mate-rial bearing on drama from any period of world theater before the invention of photography. (Taplin, 

2007:2)  

―The second point is a self-evident one, but one which constantly seems to need repetition: Athenian 

vasepaintings are not sketch-books, let alone photographs…His work falls within quite a strict conventional 

framework, and we need to remember that...‖ (Green: 1991: 21) 

Si bien la comparación es válida en relación a lo valioso de ambas fuentes en términos generales para estudiar 

espectáculos teatrales del pasado, el registro fotográfico es un medio de reproducción técnica y plantea 

cuestiones y problemáticas diferentes como, por ejemplo, el aparente realismo de su representación en el cual 

se borra la huella de su productor. Cfr. Benjamin (1989) y Schaeffer (1990), entre otros. 
320 Para no interrumpir la argumentación, las imágenes de las pinturas se encuentran al final del capítulo. 
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aumenta la confusión y podemos clasificarlas como correspondientes a una obra perdida o a 

cierta versión de un mito si no tenemos otro dato en el cual apoyarnos. Según Taplin 

(2007), hay tres opciones al respecto: relacionar una pintura con una tragedia conocida que 

nos ha llegado completa; con una pieza que conocemos, ya sea por fragmentos o por 

testimonios, pero que no se ha conservado; o identificar una pintura con una obra 

desconocida. Por supuesto que, sobre todo en el último caso, los riesgos de equivocarse son 

altos justamente por la convención pictórica trágica que hemos mencionado. Ahora bien, 

Taplin asegura que, especialmente en el caso de las pinturas de la Grecia occidental, existen 

ciertos indicadores que permiten relacionarlas con el teatro. En el caso de las pinturas 

atenienses, por el contrario, no se encuentra ningún sistema de señales teatrales que 

podamos sistematizar, principalmente, debido a la poca evidencia que se ha conservado 

(2007: 32). De todos modos, este lexicón ‒como lo denomina el autor‒ no es una prueba 

infalible ya que muchos de estos elementos pertenecen, también, a otros ámbitos (mitos, 

simposio, etc.). Además, una pintura relacionada con un mito puede estar influenciada por 

una tragedia sin ser una representación pictórica de esa pieza (2007: 35)
321

. Asimismo, 

especialmente en el caso de los objetos que corresponden al siglo IV, época en que las 

obras dramáticas se reponían fuera de Atenas, las representaciones pictóricas pueden 

integrar elementos que corresponden a variantes escénicas de las piezas originales.  

Más allá de estas problemáticas, sin duda la elaboración de una lista de indicadores que 

vinculan en cierta medida las pinturas con el teatro resulta de gran ayuda. Taplin (2007) 

divide estas señales en dos grupos: las que son compartidas con las tragedias y las extra 

dramáticas. Dentro del primer conjunto se encuentran las vestimentas no cotidianas ‒que 

incluyen tanto las ropas muy ornamentadas como los personajes desnudos presentes en 

escenas con otros que están vestidos‒, los koturnos, los pórticos y las estructuras con 

columnas, las rocas en forma de arcos que podrían corresponder a un dispositivo escénico 

para representar la entrada a una cueva, los personajes denominados ―testigos silenciosos‖, 

los pedagogos, las furias y las criaturas afines y las escenas de suplicantes. En relación al 

grupo de los signos extra dramáticos, el autor incluye la presencia de trípodes, porque se 

relacionan con los premios de los concursos teatrales, y las inscripciones en ático. Green 

                                                
321 ―…a mythological painting may be enriched and informed by the viewer's knowledge of a particular 

tragedy,without it being a picture of that tragedy, let alone of its performance.‖ (Taplin, 2007:35) 
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(1991), por su parte, refiriéndose puntualmente a las atenienses, agrega como marca 

distintiva la presencia de intérpretes de áulos. Asimismo, el autor hace notar ciertos 

cambios en las vestimentas a lo largo del tiempo ‒puntualmente entre las pinturas de la 

época arcaica y las del período clásico‒ que marcarían una tendencia hacia vestuarios más 

sencillos pero que, de todos modos, no serían identificables con ropas cotidianas (2002: 

97). Por último, si se trata de una imagen asociable con un mito pero con elementos que 

sabemos que son innovaciones propias de una tragedia ‒como por ejemplo los hijos 

muertos en la Medea de Eurípides, fig. 3‒ la relación con la pieza resulta evidente. Ahora 

bien, hay que tener en cuenta que, como referimos unas líneas arriba, muchos de estos 

elementos son compartidos con escenas de otros ámbitos, por ejemplo, los koturnos se 

encuentran en vasijas de épocas anteriores que no se relacionan con el teatro y los flautistas 

son propios también de escenas simposíacas.  

Es decir, las pinturas trágicas que son representadas mediante la convención ilusionista 

siempre resultan problemáticas o, por lo menos, no son unívocas respecto de su relación 

con el teatro. Green (1991) se pregunta por qué, a diferencia de la comedia, las 

representaciones de este género no son inmediatamente reconocibles. Según él, la respuesta 

estaría más en la tragedia misma y en su recepción, que en la pintura. La convención del 

espectáculo trágico también es ilusionista, esto es, en ningún momento se rompe la ilusión 

dramática, sino que se presenta como un universo cerrado en sí mismo sin contacto con los 

espectadores ni referencias a su contexto cotidiano. Como ya desarrollamos, la tragedia 

trabaja dentro de y con la tradición mítica, conocida por todos y considerada como un 

pasado real, pero ajena y diferente de la cotidianeidad del auditorio
322

. Asimismo, continúa 

el autor, en relación con esto, es necesario tener en cuenta la recepción del espectáculo 

trágico y el hecho de que estos objetos fueron elaborados por individuos que pertenecían al 

público que asistía al teatro. Entonces, podemos tomarlos como testimonio acerca de la 

percepción individual de la obra que tenía el artista en cuestión y, por extensión, el público 

en general
323

. Además, la elección de haber plasmado determinada escena del espectáculo y 

no otra nos brinda información respecto de los momentos más pregnantes de las puestas en 

escena. Al analizar la decoración de estos artefactos podemos observar que se eligen 

                                                
322 Cfr. p. 207 y ss. 
323 Denominamos esta cuestión como identificación antigua, cfr. capítulo 4.4. 
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momentos claves que condensan en una escena el sentido de determinada obra (Green, 

1996 y 1991)
324

. Según Csapo y Salter (2001), las composiciones se centran en los 

momentos patéticos y, de esta manera, generan un efecto emocional muy fuerte en quien las 

mira. Taplin (2007), por su parte, asegura que el acento debe estar más en el receptor / 

consumidor de las vasijas que en el artista / productor. La atención del que mira es ―guiada‖ 

de modo tal que, a partir del énfasis que el pintor pone en determinados elementos, 

relacione la pintura con cierta obra teatral. Y, de hecho, en muchos casos hay algunos 

componentes que no se corresponden con una pieza dramática sin que eso signifique que la 

pintura no esté relacionada con ella. Es decir, que es esperable que el artista también se 

tome algunas libertades creativas.  

En este punto resulta necesario hacer una aclaración. La cuestión del pintor de vasos es 

una problemática sumamente interesante que, si bien posee muchos aspectos sobre los 

cuales indagar, no profundizaremos en este trabajo
325

. Por mencionar algunos interrogantes, 

nos preguntamos si el pintor de vasijas realmente puede ser considerado como un miembro 

más del auditorio o, por el contrario, su mirada es, en cierto punto, calificada. Ahora bien, 

si tenemos en cuenta que el teatro era una actividad a la que asistía prácticamente toda la 

comunidad y que estaba inserta en un festival cívico-religioso, y el hecho de que las piezas 

se nutrían ya sea de la tradición mítica conocida por todos (la tragedia) como de la realidad 

cotidiana (la comedia), la noción de "mirada calificada" tal vez no resulte pertinente. Por 

otro lado, nos preguntamos también si la elección de pintar determinada escena y no otra 

respondía al conocimiento del gusto de los consumidores de esos objetos, de una elección 

más personal que podría caracterizarse como el estilo del pintor en cuestión o se trataba, 

como referimos unas líneas arriba, del momento más pregnante de la historia que se 

representaba en escena. Csapo y Salter aseguran que sería un error suponer una sola razón 

                                                
324

―… the answer lies in the theatre and its reception rather than in the art as such. If we accept that the vase-

painter reacted like an ordinary member of the audience, and that he produced his work largely for ordinary 

members of the audience, we should accept that his products reflect a normal reaction… We have noticed that 

comedy, with its frequent rupture of 'dramatic illusion', was seen literally, as men dressed up being funny. 

Tragedy, on the other hand, constantly maintained the illusion, and in fact could not risk breaking it. At one 

level, the figures seen in the theatre recreated myth-history and they were to that degree 'real'. When the vase-

painter showed them, he therefore showed them as real. The vase-painter's figures are what the poet intended 

them to be, re-creations of the subjects of the drama.‖ (Green, 1991: 40). 
325 La identificación de alfareros y/o pintores en la antigua Grecia es un tema que ha tenido un gran desarrollo 

desde la obra pionera de Beazley en la década del 80 (Sapirstein 2013, Smith 2018, entre otros). 
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en la elección del artista y proponen una combinación entre su imaginación, su experiencia 

y conocimiento del teatro y, también, cierta influencia de otras piezas artísticas como, por 

ejemplo, las pinturas votivas (2001: 55). Dejamos formuladas estas preguntas que, sin 

duda, será necesario abordar en trabajos futuros.  

En relación con el origen espacio-temporal de la evidencia arqueológica, la mayoría de 

las pinturas que podemos relacionar con la tragedia datan del siglo IV y provienen del 

mundo griego occidental, especialmente del sur de Italia y Sicilia. Corresponden a la época 

en que el teatro se dispersa desde su ciudad de origen, Atenas, y comienzan a realizarse 

reposiciones de las piezas. Es decir, que son posteriores al período de apogeo del teatro 

ateniense en el que se realizaron las producciones iniciales de los trágicos
326

. Esto es 

interesante porque, paralelo al desarrollo y al auge del teatro, durante el siglo quinto en 

Atenas la técnica de las figuras rojas también tiene su período de esplendor. Entonces 

resulta llamativo que prácticamente no haya quedado rastro de la interrelación de dicha 

técnica con el teatro provenientes de esa época y lugar (Taplin, 2007: 28-29). De las pocas 

vasijas atenienses del siglo V que podemos relacionar con la tragedia solo una muestra un 

espectáculo teatral, particularmente un coro (fig. 2) y el resto consiste en representaciones 

del fuera de escena (fig. 4). En el caso de las vasijas posteriores provenientes de la Grecia 

occidental, afortunadamente contamos con mucha variedad y diferentes modalidades de 

representación pictórica.  

En relación a la comedia, la convención pictórica de este género implica la 

evidenciación de la representación teatral y de la materialidad escénica (fig. 5 y 6). Se pinta 

la tarima que funciona como escenario y en muchos casos los escalones que llevan a ella, 

las puertas que claramente son escenografía y otros dispositivos escénicos, se representa a 

los personajes como actores actuando, los masculinos llevan el falo expuesto y se evidencia 

que usan máscaras, vestuario y relleno en determinadas partes del cuerpo (vientre, nalgas). 

En las vasijas más antiguas se suelen representar los coros y el intérprete de áulos ‒la 

presencia de este último, solo o acompañado, siempre refiere al coro, tanto en las pinturas 

cómicas como en las trágicas‒. Green (1991) asegura que el pintor parece disfrutar 

retratando todos los detalles como si estuviera parado en la orchestra. La figura 7 muestra 

                                                
326 ―The vases do not, with a few exceptions, emanate from the same time and placeas the initial productions 

of he plays, so there is acultural gap to be constantly borne in mind.‖ (Taplin, 2007: 3) 
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de manera clara las convenciones diferentes de ambos géneros: por un lado, la figura de 

Egisto representada de manera ilusionista y, por otro, los personajes cómicos y la 

escenografía que evidencian su carácter teatral. 

 Al igual que en el caso de la tragedia, podemos relacionar esta convención pictórica con 

la propia del género dramático cómico que es autorreferencial tanto en la pieza como en su 

escenificación. En la comedia griega se suele romper la ilusión dramática, está llena de 

guiños a la audiencia y al contexto inmediato y el público muchas veces es interpelado 

directamente. Green (1991) afirma que el juego de la comedia es dejar que el auditorio la 

vea tal cual es, tiene un carácter literal y de la misma manera se la representa 

pictóricamente
327

. La importancia de lo visual es compartida tanto por el espectáculo 

cuanto por sus representaciones pictóricas
328

. Según Taplin (2007), las tramas de las obras 

cómicas no tienen existencia separada de su escenificación (a diferencia de la tragedia que 

se apoya en la tradición mítica)
329

. Esto es interesante porque, en la mayoría de los casos, si 

no hay inscripciones o algún elemento particular que identifique la pintura con una pieza 

cómica ‒como, por ejemplo, el coro‒ no es posible identificar a qué obra de teatro 

pertenece. Además, el hecho de que muchas estén perdidas –al igual que con la tragedia– 

suma dificultades a la identificación de la obra en particular.  

En relación a la evidencia arqueológica, las representaciones pictóricas cómicas se 

remontan hasta mediados del siglo VI a. C y continúan de manera ininterrumpida y sin 

cambios en el estilo que se puedan relacionar con las modificaciones que sufrió el género 

teatral. Según Green, esto es una prueba de que la comedia es un género ―pre-existente‖ 

(1991:22). Además, es posible que esta abundancia tenga que ver con la convención de las 

pinturas cómicas la cual es, a diferencia de la trágica, totalmente explícita respecto de su 

relación con el teatro y, por lo tanto, fácilmente reconocible (aunque no se pueda identificar 

la pieza teatral en cuestión). 

                                                
327 ―Comedy was always playing a game and the audience saw it for what it was. This attitude is reflected in 

the 'literal' treatment we see in the vase-paintings.‖ (Green, 1991: 26) 
328 ―An interesting feature of the depictions of Comedy is that they are literal in their approach. The vase-

painter seems almost to take a delight in showing the detail as it was in the orchestra. At one level, this must 

reflect the importance of the visual element in the production of Comedy, and the effort that the poet put into 

this side of the production-in that the costuming.‖ (Green, 1991: 25)  
329 ―The story of the comedy is not thought of as having a separate existence from the theatrical occasion in 

which it is enacted.‖ (Taplin, 2007: 28) 
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Por último, respecto de los diferentes géneros dramáticos, es necesario hacer mención 

del drama de sátiros. Resulta evidente que el hecho de poder relacionar pinturas con piezas 

de este género es bastante complejo, principalmente debido a que solo nos ha llegado una 

obra completa –El cíclope de Eurípides–. De todos modos, la presencia de sátiros en 

escenas que no son propias de estos personajes mitológicos puede resultar una señal de su 

conexión con el teatro (Green, 1991: 45). En cuanto a la convención pictórica, encontramos 

sátiros representados de manera ilusionista, es decir, como criaturas mitológicas (fig. 8), y 

otros como personajes teatrales que claramente usan vestuario (fig. 9). Entre estos últimos 

también encontramos los sátiros actores que forman parte del cortejo de Dioniso en escenas 

mitológicas que no tendrían que ver con una obra o un espectáculo teatral.  

Además de estas convenciones pictóricas bien diferenciadas, encontramos otras pinturas 

que representan el ―detrás de escena‖ y muestran a actores descansando o preparándose 

antes o después actuar (fig. 4). Esta modalidad no es propia de ningún género dramático y 

se encuentran escenas de conjunto o individuales. Lo que resulta interesante de éstas, según 

Green (2002), es que a través de los cambios en la manera de representarlos, es posible 

advertir la profesionalización de los actores. Por ejemplo, en la figura 10, que data de 

aproximadamente el 350 a. C., se observa que el actor está con la barba corta lo que implica 

una preparación especial ya que en esa época los hombres no se afeitaban.  

Ahora bien, más allá de los problemas de clasificación y de la posibilidad de identificar 

determinada pintura con el ámbito del teatro, éstas son una fuente muy valiosa para estudiar 

el espectáculo teatral. A la hora de sistematizar la información, debemos prestar especial 

atención a las constantes en relación a los vestuarios, posiciones corporales y estructuras 

arquitectónicas, entre otras cosas. En el caso de la comedia, debido a la convención 

pictórica que explicamos, podemos obtener información más explícita respecto de su puesta 

en escena.  En relación a los vestuarios, se evidencian rellenos en la panza y en la espalda, 

color amarillo para los vestidos, azul para las capas, falos de cuero, el hecho de que el 

vestuario terminaba en los tobillos y las muñecas, que los hombres usaban capas cortas y el 

falo expuesto y las mujeres vestían capas largas y vestidos. Según Green (2002), los 

personajes cómicos se ubican fuera de la apariencia normalmente aceptable, sus 

vestimentas son ordinarias y descuidadas. A lo largo del tiempo, sin embargo, se observa 

un creciente naturalismo en las representaciones pictóricas del género en general y del 
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vestuario en particular, el falo se tapa con el vestido y se usa expuesto solo para los 

esclavos, los cocineros y personajes afines. Asimismo, la apariencia grosera se evidencia en 

la forma de representar las máscaras con rasgos exagerados, cejas anchas, narices y labios 

gordos (fig. 5 y 6). Green afirma que sobre todo los personajes masculinos se identificaban 

según el tipo de peinado, atado y apretado o suelto y ondulado, tanto en relación con su 

carácter como con su función dramática (2002: 105). En relación a las máscaras, es 

interesante cómo se representan en las pinturas los animales: se evidencia que son hombres 

disfrazados y se suele ver la figura humana y la cabeza debajo de la máscara y del vestuario 

(fig. 5 y 11), lo que nos indica que no se utilizaban animales reales en los espectáculos. Las 

posiciones corporales, por su parte, en consonancia con la manera de representar las 

máscaras, suelen ser exageradas y artificiales y los cuerpos tienen ciertas deformidades ‒

como, por ejemplo, jorobas‒ que son producto de los rellenos a los que referimos unas 

líneas arriba. Asimismo, en algunos casos se pueden identificar actitudes estandarizadas 

como, por ejemplo, de allocutio (alocución, actitud de hablar en público), expresión de 

congoja o dolor (fig. 12). En los coros cómicos, por su parte, se observan los cuerpos en 

posiciones prácticamente idénticas lo que significaría que danzan de manera coreográfica. 

Y, como mencionamos ya, suelen estar acompañados por el intérprete de áulos (fig. 11). 

Esta característica de los integrantes del coro en la misma posición también es propia de los 

coros trágicos
330

 (fig. 2). En relación con las estructuras escénicas, y más puntualmente 

respecto de la skene, ya hemos referido que en muchos vasos cómicos se puede ver una 

tarima elevada a la que se accede por una pequeña escalera (fig. 5, 6 y 7). Es decir que el 

espacio destinado a los personajes individuales estaba elevado mientras que la orchestra, 

lugar del coro, se ubicaba a nivel del piso. Y en algunos casos el espacio entre la tarima y el 

piso aparece tapado lo que puede significar que ese espacio oculto era utilizado ya sea para 

sacar de escena algunos elementos o para la aparición de algún personaje. Si bien esto se 

observa más que nada en las pinturas cómicas, estas son características fijas del espacio 

escénico y, por lo tanto, compartidas por todos los géneros dramáticos.  

                                                
330 Como es de esperar, existen excepciones como el fragmento de una vasija de Olbia que analizan Braund y  

Hall (2014). En éste se representa un coro trágico compuesto por dos grupos: por un lado, los ciudadanos que 

bailan de manera idéntica y, por otro, los bárbaros y  los sátiros que se mueven de forma asimétrica.   
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En el caso de las pinturas trágicas, como hemos explicamos, el asunto es mucho más 

complejo. Prácticamente ningún elemento en ellas remite a la materialidad escénica y, 

generalmente, la información que podemos relacionar con la escena tiene más que ver con 

cuestiones que la rodean que con la pintura misma. Por ejemplo, ya mencionamos que 

sabemos que la figura 3 corresponde a la Medea de Eurípides por la presencia de los niños 

muertos que fue una innovación del trágico (Poet.XIV.1453b27-28). Asimismo, en relación 

con la materialidad de su representación teatral, es muy posible que la imagen refleje el uso 

de la grúa. Acerca de esto, es también Aristóteles quien nos informa que fue utilizada en el 

final de dicha pieza (Poet.XV.1454a38-39). Ahora bien, con respecto a la representación 

pictórica de componentes escénicos en tanto tales, solo encontramos en algunos casos la 

tarima elevada del mismo modo que en las vasijas cómicas (fig. 1). Y, en relación con la 

escenografía, podemos identificar estructuras relativamente simples que corresponderían a 

los decorados y a las entradas y salidas de la escena (fig. 1, 13 y 14). 

De todos modos, a partir de la convención pictórica del género, y por oposición al propio 

de la comedia, es posible indagar acerca de algunos aspectos escénicos. En relación al 

vestuario, como señala Taplin (2007), las imágenes muestran a los personajes con 

vestimentas no cotidianas
331

, bastante ornamentadas, y en muchos casos usan kothurnos. 

Según el autor, junto con las máscaras, este tipo de calzado se volvió una especie de 

símbolo de la tragedia y en la época que nos ocupa eran bajos con suela suave (fig. 7, en el 

personaje de Egisto, y fig. 10) ‒los de suela elevada son posteriores‒ y son propios de los 

personajes masculinos. Cuando los encontramos en personajes femeninos suelen 

relacionarse con viajes o con la actividad de la caza.  En este punto hay una clara diferencia 

con los personajes cómicos que visten desaliñados y desprolijos. Esta característica es de 

esperar, sobre todo si tenemos en cuenta que los personajes trágicos suelen ser héroes, 

gobernantes y afines. Esto mismo se observa en su corporalidad, las posiciones del cuerpo 

son mucho más sutiles y delicadas, también debido a que no utilizaban el relleno propio de 

la comedia. Asimismo, se observan ciertas actitudes estándar como expresiones de congoja 

                                                
331 Al respecto, Green (2002) hace notar el contraste entre los vestuarios no cotidianos y el realismo por el que 

aboga Aristóteles que se desprende del pasaje de Calípides. Analizamos esta cuestión en el capítulo 4 y 

designamos la semántica de dicho contraste como extrañamiento antiguo. 
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o dolor, súplicas (fig. 15 y 16)  y, al igual que en las vasijas cómicas, el coro danzando (fig. 

2). 

En relación a las máscaras trágicas, como hemos explicados, debido a la convención 

pictórica, no hay evidencia de ellas en las pinturas del género. Por el contrario, las figuras 

humanas son representadas con el rostro descubierto. Al respecto, resultan interesantes las 

pinturas del detrás de escena. En la figura 4 muchos de los actores están sosteniendo 

máscaras. Pero nada en ellas nos indica lo que son ya que son representadas como cabezas 

reales. Otro ejemplo interesante es la figura 17. En ella se ve una figura humana con cuerpo 

masculino pero con la cabeza adornada de manera femenina (especialmente por el 

peinado). Convencionalmente se ha interpretado esta pieza como un actor usando una 

máscara de mujer preparándose para el espectáculo. 

Para finalizar el análisis, volvamos a la figura 4. La escena muestra a un grupo de 

actores descansando antes o después de la representación teatral. Lo interesante es que 

presenta una combinación de ambas convenciones pictóricas: la literal, propia de la 

comedia, y la ilusionista, característica de la tragedia. Particularmente en la figura del sátiro 

teatral encontramos ambas en simultáneo: se evidencia que está usando vestuario —una 

suerte de malla con bolitas que cubre el cuerpo hasta los tobillos y las muñecas— y la 

máscara que sostiene, que si bien refiere a una criatura que no es real, no explicita su 

carácter de dispositivo teatral. Y el hecho de que en la misma escena encontremos, también, 

un sátiro mitológico resalta el contraste.  

Hasta aquí, realizamos un estudio detallado de las denominadas ―pinturas teatrales‖ 

como fuentes privilegiadas para estudiar el espectáculo teatral griego antiguo. Resulta 

sumamente interesante el hecho de observar una relación armónica y coherente entre las 

convenciones pictóricas de cada género y sus respectivos verosímiles dramáticos. 

Asimismo, a pesar de encontrar ciertas dificultades asociadas principalmente con las vasijas 

trágicas, la información que podemos obtener acerca de la escenificación de las piezas 

teatrales es bastante completa y se enriquece al ponerla en relación con el estudio de otras 

fuentes. En nuestro caso, advertimos que el análisis de las pinturas teatrales no solo tiene 

muchos puntos en común sino que, también, completa el estudio que realizamos acerca de 

la argumentación de Aristóteles. El registro pictórico ofrece un retorno visual sumamente 

valioso de cuestiones que o bien el filósofo omite (como, por ejemplo, el vestuario y las 
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máscaras) o bien aborda (como la gestualidad). De ahí la importancia de un trabajo 

interdisciplinario que integre fuentes de diferente índole. Sobre todo cuando la evidencia es 

fragmentaria, como en el caso que nos ocupa, es fundamental un estudio que venza las 

viejas rivalidades entre lo visual y lo textual ‒la postura filodramática y la iconocentrista 

(Taplin, 2007: 22-26)‒ e integre fuentes que, a nuestro criterio, resultan 

complementarias
332

. Por último, al poner en relación diferentes fuentes no hay que perder 

de vista, por un lado, las problemáticas particulares que presentan cada una de ellas y, por 

otro, la época a la que cada una se refiere ya que, en lo que respecta al teatro, éste fue 

sufriendo cambios en su producción y su escenificación. 

 

 

 
Imágenes de las pinturas teatrales

333
 

 

 

 

  

                                                
332 Respecto de las ―falsas oposiciones‖ entre la evidencia textual y la evidencia material, cfr. Funari (2003, 

2007). 
333 En el pie de cada imagen está consignada la información con la que contamos en relación con la pintura y 

el crédito correspondiente de la foto.  
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Figura 1: La vasija de Edipo (incompleta). Atribuida al pintor Capodarso, 300 a.C.  

Museo Arqueológico de Siracusa, Inventario 66557.  

Foto © Museo Arqueológico de Siracusa. 
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Figura 2: Los bailarines de Basilea. Autor desconocido, 480 a. C.  

Museo de Basilea. Inventario  BS 415.  

Foto © Museo de Basilea. 
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Figura 3: Escena final de Medea de Eurípides. 

Cratera de figuras rojas atribuida al pintor Policoro, 400 a.C.  

Museo de Arte de Cleveland. Inventario 1991.1  

© The Cleveland Museum of Art.  
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Figura 4: Actores y miembros del coro descansando. Vasija de figuras rojas atribuida al 

pintor de Pronomos, 400 a. C.  

Museo Arqueológico de Nápoles. Inventario 3240 

 Foto © Museo Arqueológico de Nápoles. 
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Figura 5: Cratera cómica de figuras rojas atribuida al pintor Mc Daniel, 380-370 a.C. 

British Museum de Londres. Inventario 1849,0620.13  

Foto © Trustees of the British Museum.  
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Figura 6: Cratera cómica de figuras rojas, 400 a.C.  

Museo de Arte de Boston. Inventario 69.951  

Foto ©  Museum of Fine Arts, Boston.  
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Figura 7: Egisto con corego cómico y Pirrias. Cratera de figuras de Apulia, 400-380 a. C. 

Museo Arqueológico de Nápoles. Inventario 248778. 

Foto © Museo Arqueológico de Nápoles. 
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Figura 8: Sátiro tocando la flauta. Ánfora de figuras rojas, firmado por el pintor Smikros, 

500 a. C.  

Museo de Berlín. Inventario 1966.19.  

Foto © Mary Daniels, The Perseus Proyect.  
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Figura 9: Dioniso y actores cómicos (sátiros actores). Vasija de figuras rojas atribuida al 

pintor de Pronomos, 390-380 a. C. 

 Museo de Cleveland. Inventario 1989.73  

Foto © The Cleveland Museum of Art.  
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Figura 10: Retrato de un actor con máscara (incompleta). Atribuido al pintor de Konnakis, 

350 a. C.  

Museo Martin von Wagner. Inventario H 4600 (L832). 

Foto © Museo Martin von Wagner 
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Figura 11: Coro de caballeros

334
 con flautista. Ánfora de figuras negras, 540-530 a.C.  

Museo de Berlín.  

Foto © Cora Dukelsky 

 
 

                                                
334 Un coro de caballeros, no el de la obra Caballeros, la pieza teatral es posterior.   



La representación teatral a partir de La Poética de Aristóteles: un estudio sobre su especificidad y semántica 

Tesis de Doctorado en Historia y Teoría de las Artes, Carolina Reznik, UBA, 2020. 

 

 

233 

 

 

 
 

Figura 12: Cratera de figuras rojas de Apulia, 370-360 a. C.  

Museo J. Paul Getty. Inventario 96.AE.113. 

Foto © Museo J. Paul Getty. 
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Figura 13: Relacionada con Ifigenia en Táuride. Cratera de Apulia atribuida al pintor de 

Iliupersis, 360 a. C.  

Museo Arqueológico de Nápoles. Inventario 82113 (H3223). 

Foto © Museo Arqueológico de Nápoles. 
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Figura 14: Relacionada con Euménides. Cratera de Apulia atribuida al pintor de Konnakis, 

350 a. C.  

Museo Hermitage, San Petersburgo. Inventario 349. 

Foto © Museo Hermitage. 
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Figura 15: Relacionada con Euménides. Cratera de Apulia atribuida al pintor Black Fury, 

360 a. C.  

Museo Arqueológico de Nápoles. Inventario  82270 (H 3249). 

Foto © Museo Arqueológico de Nápoles. 
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Figura 16: Relacionada con Coéforas. Ánfora atribuida al pintor de Wurzburg, 330 a. C. 

Museo J. Paul Getty. Inventario H 5739. 

Foto © Museo J. Paul Getty. 
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Figura 17: Joven desnudo ante un espejo. Hidria-pyxis atribuida a Asteas, 340-320 a. C. 

Museo de Tampa. Inventario 1989.98.  

Foto © Mary Daniels, The Perseus Proyect. 
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Conclusiones 

 

6.1 Consideraciones finales, resultados y aportaciones del 

presente estudio 

 

 

Muchos considerarán que investigar los espectáculos teatrales del pasado es una tarea 

destinada a quedar incompleta. Siempre hay algo que se escapa, esa experiencia convivial 

no se va a poder reconstruir. Pero es ello justamente lo que convierte al teatro en un objeto 

tan enigmático y fascinante.  

El hecho de indagar acerca del aspecto espectacular del teatro implica una conciencia 

acerca de su verdadera esencia: el teatro posee una naturaleza convival, involucra la 

simultaneidad de su producción y de su recepción, es ante todo un encuentro de presencias. 

Este es uno de los principales motivos por el que las investigaciones de la historia del 

teatro en su modalidad escénica han enfrentado limitaciones, objeciones y, en muchos 

casos, han sido desautorizadas y negadas desde su misma posibilidad. No obstante, los 

trabajos precursores de Taplin (2003) –continuados, entre otros, por Wiles (1997, 2007), 

Csapo (2002, 2010) y Sifakis (2002, 2013)- inauguraron y habilitaron el estudio del teatro 

antiguo en su modalidad escénica y no únicamente como literatura
335

. En sintonía con 

dicha línea de análisis, esta tesis pretendió realizar argumentaciones relevantes acerca del 

espectáculo griego trágico desde la óptica de los estudios teatrales.  

Al respecto, destacamos nuevamente la importancia de la pertinencia de dicho 

abordaje en términos disciplinares. En una investigación de este tipo es importante tener en 

cuenta que nuestro objeto de estudio está integrado por una combinación de elementos 

significantes de diferente naturaleza y éstos, a su vez, se transforman en el conjunto y 

adquieren características propias de acuerdo a la disciplina
336

. Resulta vital no perder de 

vista esta cuestión para estudiarlos de manera integral y en su interacción, y si fuera de 

                                                
335 Esto se debe al hecho de que el texto dramático es uno de los elementos de los espectáculos teatrales que 

perduran en el tiempo. 
336 El ejemplo más claro es el del texto dramático al que caracterizamos, siguiendo a De Marinis (2005) como 

doble: por un lado, obra literaria y, por otro, material de espectáculo.  
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manera separada tener en cuenta el contexto disciplinar en el que se insertan para no 

generar reduccionismos. Esta cuestión repercute, también, en la variedad de fuentes y 

documentos mediante los que es posible estudiar el teatro en su modalidad espectacular, 

los cuales también corresponden a diferentes disciplinas. Atendiendo a ello, presentamos la 

evidencia con la que contamos para realizar una investigación acerca del espectáculo 

teatral antiguo y analizamos sus problemáticas particulares. En el caso que nos ocupa, éstas 

se potencian por su fragmentación y por la ausencia de testimonios. 

A partir del relevamiento realizado, de nuestro análisis y de su sistematización, 

podemos esbozar una definición tentativa de lo que Aristóteles entiende por representación 

teatral trágica –en esto consistió el objetivo específico de este trabajo-. Según Aristóteles, 

la representación teatral trágica consistiría en un objeto estético ficcional que, junto con el 

texto dramático, conforma un binomio atravesado por una dinámica performativa. Ambas 

instancias no solo son importantes, sino que son parte necesaria de la actividad teatral. 

Atendiendo a dicha relación y a partir de la virtualidad escénica del texto que el poeta 

elabora de manera deliberada, la representación teatral lleva a escena –y de esta manera, 

consuma- la semántica propuesta por la obra dramática. La pieza textual se funde con el 

conjunto y se transforma en parte del espectáculo. El principio rector de éste es lo visual y 

su responsable es el escenógrafo. Todos sus sistemas significantes conforman una 

representación teatralista que construye un mundo mítico, con héroes imponentes y 

lejanos, muy diferente de la realidad cotidiana del auditorio. La gestualidad de los 

personajes –que incluye el uso de la voz‒ es lo único que debe corresponderse con el 

verosímil cotidiano ya que, de este modo, sus acciones son subrayadas como responsables 

del cambio de fortuna y se potencia el efecto emotivo de la tragedia. 

Para arribar a dicha definición, nuestra investigación abordó diferentes cuestiones: 

referidas al trabajo del poeta en sí mismo, a la relación entre su labor y la posterior 

representación de la pieza y respecto de la instancia espectacular y de los sistemas 

significantes que la integran. Además, realizamos un estudio de la actividad oratoria según 

la argumentación de Aristóteles, no solo porque en La Retórica abunden las referencias 

acerca del teatro, sino también para precisar cómo concibe el filósofo la representación 

involucrada en dicha actividad. Esto enriqueció nuestra comprensión del espectáculo 

teatral, en especial a partir de las diferencias con aquélla, si bien la principal distinción 
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consiste en las respectivas pertenencias disciplinares de ambas representaciones. Resultó 

sumamente interesante poder analizar y poner en relación la argumentación descriptiva con 

la normativa presente en los tratados y, de esta manera, profundizar en el estudio tanto de 

su autor como del teatro de la época.  

La relación entre el texto dramático trágico y su representación se caracteriza, según 

Aristóteles, por una dinámica particular a partir del aspecto performativo. Si bien ambas 

instancias son diferentes y poseen características particulares, son complementarias. El 

trabajo del poeta debe tener en cuenta su posterior representación, imaginarla, ya que el 

texto trágico no se concibe sin los aspectos sensibles que necesariamente lo acompañan. Es 

decir, el producto poético no es un fin en sí mismo y no se concibe sin su posterior 

escenificación. La representación, por su parte, consuma y finaliza el proceso que comenzó 

con la elaboración del texto y construye su semántica en base a la de éste, si bien produce 

sentidos a partir de sus procedimientos propios. Es decir, en la obra dramática lo 

performativo se encuentra de manera virtual y su escenificación lo concreta a través de los 

signos escénicos. A lo largo de la historia, la relación entre la instancia textual y la 

espectacular se ha ido transformando y estuvo determinada por la cultura particular y por 

las concepciones acerca del fenómeno teatral. En el caso de la Grecia antigua, este tipo de 

relación se encuentra determinada por las características particulares de su cultura, cultura 

oral y literaria. 

La noción de virtualidad escénica es una característica específica de los textos 

dramáticos. Si bien podemos encontrarla en otros escritos que prevén una representación 

posterior, es propia de la especificidad disciplinar del texto teatral. En nuestro análisis 

identificamos dicha noción, lo que evidencia una conciencia por parte de Aristóteles acerca 

de la especificidad disciplinar del texto poético –el hecho de que es material de 

espectáculo- y la importancia que le adjudica el filósofo a lo escénico. La labor del poeta 

está atravesada y debe tener en cuenta la posterior representación de la pieza. Es por ello 

que su escenificación rige la composición y la elaboración del texto dramático. Y esta 

cuestión, el hecho de que el producto poético fue creado con la finalidad de ser 

representado, no es algo accesorio, sino que son los aspectos sensibles que necesariamente 

acompañan al arte poética. Este tema se relaciona y funciona de manera conjunta con la 
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dinámica que vincula la instancia textual con la escénica que se caracteriza por la 

performatividad que el texto posee de manera virtual y que la representación lleva al acto.  

En relación al estudio de la esfera escénica en particular, indagamos acerca de las 

características que le atribuye Aristóteles. Dicha caracterización contribuyó a desmontar la 

concepción logocéntrica del teatro griego que, a nuestro criterio, resulta equivocada y 

restringe el análisis. Las características que Aristóteles le atribuye a la representación 

teatral se organizan en torno a lo visual. Resultó pertinente caracterizarla de ese modo por 

varios motivos. En primer lugar, por la explicitación de que su responsable es el 

escenógrafo, ya que su labor se relaciona directamente con lo visual. Asimismo, al referir 

al espectáculo, y a la labor del poeta en relación a la posterior representación de la pieza, 

utiliza un vocabulario relacionado con el campo semántico de la vista. Sin duda, resulta 

clarificador caracterizar la relación entre el estilo escrito y el estilo performativo en 

términos de la oposición entre lo visual y lo oral. Si bien la palabra forma parte del 

espectáculo teatral, esto ‒lo visual‒ rige todos los sistemas significantes de la 

representación, tanto por las grandes dimensiones del espacio teatral, cuanto por las 

características del vestuario de los personajes y de la escenografía. Asimismo, al trabajar 

con historias conocidas lo interesante de asistir al espectáculo trágico radicaba en ver 

determinado mito en escena.  

Al indagar acerca de la semántica de los diferentes sistemas significantes escénicos, 

hicimos énfasis en el universo representado en escena y en cómo éste genera determinada 

relación entre el actor y el personaje y cierto efecto en el auditorio. La semántica del 

espectáculo en su conjunto consiste en la representación de un mundo mítico ideal ‒

considerado como pasado histórico‒ lejano de la cotidianeidad del auditorio. Dicha 

semántica se apoya especialmente en el actor y en su vestuario que, a su vez, descansa en 

dicha base mítica. Nada en el personaje representado posee anclaje en la contemporaneidad 

de sus receptores y el actor aparece con todo su cuerpo cubierto y modificado en relación 

al ―hombre común‖ de la época ‒ máscaras estáticas, suecos que lo agrandan en altura, 

gestos artificiales y manieristas, entre otras cosas‒. Ahora bien, justamente dicha 

construcción es la que favorece el hecho de que el actor se transforme en otro en escena y 

genera que la distancia entre él y su personaje desaparezca, no en el sentido de trance o 

posesión, sino en el de identificación entre ambos. Asimismo, este universo cerrado en sí 
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mismo con las características que acabamos de enumerar genera en el auditorio un efecto, 

también de identificación, mediante el cual se favorece la finalidad catártica que 

Aristóteles le adjudica a la tragedia.  

Por último, en relación a la escena, indagamos acerca de la actuación. Al respecto, 

resultó sumamente provechoso encontrar un pasaje en el que Aristóteles argumenta de 

manera explícita acerca del estilo de actuación que prefiere y lo contrapone con el de los 

actores de su tiempo. Al preferir un estilo de actuación que podemos identificar con lo que 

tiempo después se denomina como realista dentro de una representación que es en su 

conjunto teatralista, el filósofo estaría abogando por su evidenciación. Al insertar un 

sistema significante que no armoniza con el resto de la representación, éste es puesto en 

evidencia y resaltado. Aristóteles espera que la actuación sea verosímil con respecto al 

referente cotidiano, lo cual se contrapone con el resto de los elementos escénicos que, 

como mencionamos en el párrafo anterior, prácticamente no refieren a la realidad 

contemporánea de los espectadores. Así, lo que el filósofo estaría buscando es volcar la 

mirada hacia el carácter del personaje que se manifiesta, también, mediante su gestualidad. 

Resulta interesante que la evidenciación, que lo que se resalte, sea un procedimiento que 

podemos caracterizar como realista, lo cual implica una diferencia con prácticas teatrales 

posteriores, especialmente con el extrañamiento brechtiano.  

Respecto a la representación oratoria, por su parte, resultó fructífero ponerla en 

relación con la teatral. Del análisis se desprendió que aquélla se estructura de manera 

opuesta a la teatral, ya que persigue la naturalidad y la persuasión del auditorio y su 

argumentación se maneja dentro de la realidad propia de éste. En función de esto, la 

corporalidad del orador ‒que está involucrada aunque sea borrada de forma deliberada‒ 

debe utilizarse de manera alternada con los argumentos para no perder ese carácter de 

cotidianeidad. Es decir, que se espera que su utilización, la del cuerpo y de los argumentos, 

no sea redundante ni armónica en cuanto a su semántica para no evidenciar el artificio. De 

esta manera, además de desmontar la identificación entre las instancias performativas de 

ambas disciplinas, argumentamos a favor de denominar el desempeño de los oradores 

como una representación –que involucra diferentes sistemas significantes, pero 

especialmente su cuerpo- y no como una declamación –que involucraría únicamente el uso 

de la voz-. Asimismo, resultó fructífero indagar acerca de su recepción y observar que para 
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el auditorio la experiencia en el teatro era análoga a la de los discursos oratorios y ayudaba 

a construir su credibilidad.  

A modo de complemento de nuestro análisis, elegimos realizar un estudio 

pormenorizado de una fuente no textual: las pinturas teatrales. En éstas pudimos observar, 

por un lado, el tratamiento de los mismos sistemas significantes esécnicos que aborda 

Aristóteles en los tratados, pero a partir del lenguaje pictórico. Por otro, pudimos estudiar 

algunos aspectos espectaculares que el filósofo omite (por ejemplo, el vestuario). En 

relación a la procedencia de dicha evidencia, la mayor parte no es de origen ateniense y 

corresponde a la época en que se realizaban reposiciones de los textos trágicos fuera de 

Atenas. Esto implica que son una fuente valiosa para investigar el teatro del siglo IV a. C. 

del cual prácticamente no se ha conservado evidencia textual
337

.  

En relación a las aportaciones de la presente investigación consideramos que éstas 

repercuten de diferentes maneras. Para empezar, un análisis de los tratados aristotélicos de 

La Poética y de La Retórica desde el abordaje de los estudios teatrales, centrado en la 

especificidad teatral, sin duda enriquece y amplía su comprensión y abre cuestiones que no 

han sido estudiadas aún. Asimismo, el estudio de la concepción del filósofo respecto de la 

representación desde dicho abordaje contribuye al conocimiento tanto del teatro de su 

época cuanto de los desarrollos propios del estagirita y contribuye a desmontar la 

concepción tradicional acerca de su supuesta indiferencia. En relación a ello, el haber 

identificado lo que tiempo después los estudios teatrales denominaron virtualidad escénica 

demuestra no solo un conocimiento por parte de Aristóteles sobre la especificidad del texto 

poético, sino la importancia que le otorgaba a su aspecto espectacular. Asimismo, el 

estudio de la representación oratoria enriqueció y amplió el conocimiento de lo que 

Aristóteles entiende por representación y enfatizó el hecho de la importancia que tiene para 

el filósofo el contexto disciplinar.  

En lo que respecta al teatro de la época en particular, y en relación a su modalidad 

espectacular en especial, aseguramos que una investigación que pone en juego nociones 

específicas de la disciplina contribuye a un estudio acerca de sus recursos y procedimientos 

y arroja luz en relación a cuestiones que hasta ahora han sido dejadas de lado. 

Principalmente a partir de la noción de ―sistema significante‖ se pudieron identificar los 

                                                
337 Cfr. Csapo, Goette, Green y Wilson (2014). 
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distintos elementos de la representación y estudiar su interacción y semántica. Además, 

dicha noción tiene en cuenta la materialidad propia de los diferentes componentes y, así, el 

análisis se liberó de la dependencia de lo lingüístico y de sus herramientas de análisis. 

Asimismo, identificamos procedimientos escénicos antiguos con su correspondiente 

semántica que debido a sus características resultó pertinente poner en relación con otros 

modernos. El objetivo no fue suponerlos ya en el texto aristotélico o en el teatro de la 

época, sino observar cómo generaban un efecto y un sentido similar en el receptor a partir 

de una materialidad escénica diferente. Al respecto, resultó interesante elaborar 

definiciones propias de dichos procedimientos en su variante antigua.  

Por último, en relación al teatro posterior, afirmamos que la presente investigación 

contribuye también a su comprensión y habilita relaciones entre el presente y el pasado que 

todavía no han sido exploradas. Un ejemplo de ello es justamente la puesta en relación de 

la identificación y del extrañamiento en su variante antigua, lo cual generó reflexiones 

fructíferas en cuanto a la indagación de los mecanismos escénicos de producción de 

sentido a partir de materialidades significantes diferentes.  

Si bien es cierto que el espectáculo teatral es irrecuperable, también  es cierto que sí es 

reconstruible. Esperamos, con esta investigación, haber contribuido a ello.  
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6.2 Breve mención de interrogantes a tratar en trabajos futuros 

 

Como es de esperar, el presente trabajo genera nuevas problemáticas para estudios 

futuros tanto de índole teórica como en relación con el análisis de fuentes y documentos. 

En primer lugar, será necesario incorporar a la investigación el género cómico para 

observar sus procedimientos escénicos. Sin duda la representación teatral cómica pone en 

juego recursos diferentes y construye una semántica particular.  

Respecto de las cuestiones teóricas, consideramos importante continuar la labor de 

elaboración y definición de procedimientos escénicos, tanto trágicos cuanto cómicos. 

Advertimos una ausencia de nomenclatura particular y debido a ello debimos elaborar a lo 

largo de nuestro trabajo definiciones propias. Esto se debe en parte a la tradicional 

transposición para el estudio del teatro griego de herramientas provenientes de la teoría y 

análisis literarios.  

En materia de las fuentes y documentos disponibles, sin duda su abordaje enriquecerá y 

complejizará el estudio. Resulta sumamente interesante analizar y poner en relación 

lenguajes diferentes, como fue el caso de las pinturas teatrales. Las estatuillas de terracota, 

por ejemplo, son fuentes privilegiadas especialmente en relación a la comedia, a sus 

vestuarios y a las posiciones corporales de sus personajes. Como es de esperar, poseen 

ciertas problemáticas como el hecho de haber sido producidas en masa. Esto implica que 

sus productores no siempre han tenido contacto con las representaciones teatrales y se 

basaron, a su vez, en otras figuras o pinturas. Asimismo, será necesario incorporar el 

análisis de los espacios escénicos. Ellos nos permiten observar cuestiones relacionadas a la 

escena en sí misma y a la relación de ésta con la platea. Si bien muchos no son de la época 

en cuestión o son reconstrucciones, de todos modos constituyen una aportación 

significativa a la investigación. Ellos son los únicos elementos que nos puede acercar 

materialmente y en el nivel de experiencia al teatro griego, a su espacialidad. Por último, 

habrá que relevar y recopilar otros testimonios, muchos de ellos se encuentran dentro de 

obras que no se relacionan directamente con el teatro. Ellos, nuevamente, traerán sus 

problemáticas particulares relacionadas con el autor del que se trate (al igual que sucedió 

con Aristóteles en nuestro caso). 
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