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“Pues el teatro es como la peste y no solo 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®.

¢Donde esta el teatro cuando no esta sucediendo?

Z Trad. Enrique Alonso y Francisco Abelenda, 2005.
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Introduccion

El teatro es, por naturaleza, efimero e irrepetible. La pregunta por excelencia que ha
dominado su historia es ;ddnde esta el teatro, cual es su materialidad? Las respuestas han
sido muy variadas —el texto dramatico, la presencia del espectador, un espacio
diferenciado, entre otras— y alin hoy no se ha llegado a un consenso. Pero de lo que nadie
duda es de su caracter convivial. El teatro se da en el encuentro, en la reunién de dos o mas
personas, en el encuentro de presencias en una encrucijada espacio-temporal (Dubatti,
2007: 43)°. Es, entonces, debido a sus estructuras conviviales que la naturaleza teatral es
irrepetible, efimera y nunca idéntica a si misma, es decir, que varia de representacion a
representacion sin importar que se trate del mismo espectaculo.

Ante esta problematica surge entonces la pregunta acerca de como se estudia el teatro
del pasado y, mas especialmente, el teatro en su modalidad escénica. Desde los estudios
teatrales, abordaje disciplinar pertinente en relacion a dicho objeto, la nocion moderna de
hecho teatral y la metodologia de reconstruccion 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 representacion Unicamente y, por eso, toma en cuenta elementos que la
rodean (por mencionar algunos: el espacio teatral con sus caracteristicas arquitectonicas,
los testimonios de sus participantes, el programa de mano, las notas de direccion, en todos
los casos si estan disponibles, por supuesto). Nos interesa remarcar la ampliacion de los
documentos mediante los que se puede analizar el espectéaculo 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 fragmentacion de la respectiva
evidencia. En relacion a los documentos textuales, ademas de dichas caracteristicas,
muchas consideraciones al respecto se encuentran en fuentes de indole variada (cronicas

historicas, biografias antiguas, tratados sobre oratoria, por ejemplo). Los textos dramaticos

®Dubatti est4 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 unica- y, a su
vez, presentan determinadas problematicas asociadas a su especificidad disciplinar®.

Respecto de las fuentes materiales, las pinturas de la época conservadas especialmente
en vasos® y en objetos destinados a uso cotidiano y ritual y los restos arquitecténicos 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, problematicas particulares asociadas a su conservacion, a su convencion pictorica y a
sus herramientas de analisis, entre otras. En relacion a los elementos escénicos, es
necesario tener en cuenta que no se han conservado objetos, mascaras teatrales® ni
vestuarios originales de la época analizada. Por altimo, en lo referente a los espacios
escenicos, 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 Epoca Clasica, y también los del periodo 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 linea tradicional en los
estudios del mundo clasico llegaria a desestimar enfoques que aborden las actividades
socio-culturales en su especificidad esgrimiendo que por entonces no se cuenta con la
autonomia de las disciplinas. En el caso particular del teatro, si bien el concepto de
representacion teatral es moderno, no se puede negar que de todos modos en Grecia habia
representaciones teatrales con caracteristicas peculiares que, a su vez, debieron responder a
distintas concepciones de lo que se entendia en la época por representacion. Conscientes de
la distancia temporal, y sin suponer que la nocién moderna de teatro (y, por ende, la de su
autonomia) esta presente, aseguramos que los espectaculos teatrales de la época, con sus
caracteristicas particulares, pueden ser estudiados en su especificidad. Esta es la hipotesis

metodologica de la presente tesis.

* Especialmente la nocion de virtualidad escénica. Desarrollaremos esta cuestion en profundidad en el marco
tedrico y en el capitulo 4.3 de este trabajo.

® Utilizamos la denominacion “vasos” porque es una manera convencional de referirse de manera general a
este tipo de artefactos dentro de la disciplina de la pléstica (también se los llama vasijas, por ejemplo) pero no
implica ninguna referencia a su funcionalidad o uso.

® Nos referimos a elementos utilizados para los espectaculos teatrales especialmente. De todos modos, sobre
todo respecto de las méscaras, los artefactos encontrados son objetos de estudio de suma utilidad, aunque no
sean propios del periodo clésico.
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El presente trabajo se ocupa de analizar los textos de La Poética y de La Retdrica de
Aristételes respecto de las argumentaciones relacionadas con la representacion teatral. El
primero de ellos es uno de los documentos mas antiguos que conocemos en relacién con el
teatro en general y privilegiado respecto del teatro griego. El texto de La Retdrica, por su
parte, posee desarrollos relevantes al respecto. EIl libro Ill, especialmente, ofrece
argumentaciones relacionadas con el arte del actor. Esto se debe, en parte, a caracteristicas
comunes que comparte éste con el orador. Nuestro objetivo consiste en estudiar como
concibe el filésofo la representacion teatral trdgica y pensar cOmo se construye su
semantica producto de la interaccion de los sistemas significantes escénicos. Asimismo se
identificaran recursos compartidos con el hacer de los oradores, a partir del analisis de La
Retorica, para caracterizarlos en su especificidad de acuerdo a la disciplina. Mas alla de
que, para Aristoteles, ambas actividades posean recursos y procedimientos comunes,
consideramos que cada una de ellos adquiere funcionamientos e implicancias semanticas y
formales especificas. Ahora bien, la presente tesis pone en juego las nociones provenientes
de los estudios teatrales porque creemos que las argumentaciones aristotélicas respecto de
la representacion no han sido suficientemente estudiadas desde dicho abordaje.
Consideramos que un estudio acerca de la especificidad del espectaculo teatral necesita de
herramientas, también, acordes a la disciplina.

El objetivo especifico de esta tesis serd entonces ofrecer una propuesta tentativa
respecto de una definicion de representacion teatral, y una delimitacion de sus
componentes, segun la concepcion de Aristoteles. Proponemos desglosar el mencionado
objetivo en los siguientes, a modo de objetivos parciales, que seran desarrollados a lo largo
de los capitulos de la tesis:
1-Estudiar la relacion entre el texto dramatico tragico y su representacién con especial
énfasis en su dindmica performativa.
2-ldentificar la nocion de virtualidad escénica y analizarla en contraposicion con las
caracteristicas que la misma nocién adquiere a lo largo de la historia del teatro.
3-Analizar las caracteristicas atribuidas por el estagirita a la representacion teatral, en

cuanto a su organizacién en torno al caracter visual.
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4- Indagar en la semantica de cada uno de los sistemas significantes involucrados en la
representacion teatral en relacion al mundo que construye la representacion y al efecto que
genera entre el actor y el personaje y en el auditorio.

5-Examinar las implicancias del estilo de actuacion que, a nuestro entender, prefiere
Aristételes dentro de la representacion teatral, especialmente en relacion a la puesta en
evidencia de dicho sistema significante dentro de la totalidad del espectéculo.

6-Considerar las caracteristicas compartidas que el filosofo le atribuye a la representacion
teatral y a la oratoria, en cuanto a los procedimientos involucrados, observando si la
identificacion acontece en cuanto a su caracter de representacion y no en relacion a su
semantica y funcionamiento, y si la utilizacion del cuerpo es un punto en coman.

El objetivo general del presente estudio consiste en ofrecer argumentaciones relevantes
respecto del espectaculo griego clasico desde la dptica de los estudios teatrales, siguiendo
la linea de estudio abierta por Taplin (1978)" y por Wiles (1997 y 2007). En relacién al
primero, se profundizara su estudio respecto de la dindmica entre el texto dramatico tragico
y su representacion; y en lo que respecta a Wiles, se continuara con las argumentaciones
respecto de la semantica del espacio y de la mascara tragica como dispositivo escénico que
no aleja y separa sino que es parte del proceso de transformacion del actor. Los resultados
que iremos presentando a lo largo de los cinco capitulos, entonces, pretenden contribuir al
estudio de la historia del teatro, en especial, en relacion a la concepcion aristotélica sobre
la representacion teatral.

Este trabajo se divide en 5 capitulos y una introduccion en la que se desarrollan el
estado de la cuestion, el marco teorico, las hipotesis y los objetivos de la investigacion. En
el primer capitulo se presenta, por un lado, el contexto histérico en el que surge y se
desarrolla el teatro griego y en el que vive Aristételes -casi 100 afios después-; y, por otro,
se describen y se analizan las fuentes disponibles para estudiar el teatro de la época y se
presentan sus problematicas particulares. En el capitulo 2 comenzamos el analisis de
ambos tratados desarrollando cuestiones generales en relacion a su transmision y a su
historia conceptual coman. Luego, presentamos nuestro corpus textual: un relevamiento

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

" La primera edicién del trabajo de Taplin es de 1978. Trabajamos con la version del 2003 revisada por el
autor.
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hecho teatral. En el tercer capitulo, procedemos a realizar el analisis de los diferentes
componentes de la representacion antigua segun Aristoteles y de lo propio de la actividad
oratoria. Después de dicho andlisis pormenorizado, en el capitulo 4 realizamos una
sistematizacion y esbozamos algunas nociones propias en relacion a los procedimientos y a
la semantica del espectaculo teatral griego antiguo. En el capitulo 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 relacion con lo trabajando en los textos aristotélicos.
Por ultimo, esbozamos algunas conclusiones y abrimos interrogantes para un trabajo

futuro.
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0.1 Estado de la cuestion

Las investigaciones en relacién 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 més importante en el teatro sino lo que més permanece®.
Durante los afios sesenta comenzd a modificarse esta concepcion y el interés se fue
enfocando cada vez mas en los aspectos performativos del teatro griego (y del teatro
antiguo en general). Segun Harrison y Liapis (2013), fue en la década de los setenta, con
los estudios de Oliver Taplin, cuando se redefinieron —finalmente— las categorias a partir
de las cuales se aborda la tragedia griega. Este investigador fue uno de los precursores en
el estudio del teatro griego en relacion con su escenificacion y no solo como literatura.
Ahora bien, el propio autor aclara que su abordaje no es diferente al de la critica literaria
sino que es una parte de ésta y que en su analisis el hecho de resaltar la importancia de lo
que se ve no implica un desprecio de lo textual de la tragedia griega®. Al respecto, llama la
atencidn que, si bien se comienza a tomar en cuenta —y hasta se pone en el centro de la
cuestion— 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 intencion
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 implico, en un principio, un cambio o una incorporacion de
abordajes diferentes. Con el tiempo, este importante investigador fue incorporando fuentes

de otra indole abogando de manera explicita por un trabajo interdisciplinario™.

® Ahondaremos en esta cuestion mas adelante.

® “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 | 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 parrafos mas adelante.
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En su libro Greek Tragedy in Action (2003)*!, Taplin parte del supuesto de que el
trabajo de los tragicos terminaba con la escenificacion de la pieza y que esa tarea no era un
mero accesorio posterior (2003: 1). Es decir, que el texto dramatico no seria algo separado
e independiente de su representacion sino que estarian en intima relacion a partir de una
dindmica particular. El autor basa su argumento en el hecho de que era el propio tragico el
que ponia en escena el texto teatral'® (2003: 1). Esta importancia de la escenificacion de la
pieza pierde terreno frente a su lectura, segun Taplin, cien afios después y un exponente de
ello seria la argumentacion de Aristoteles en La Poética (2003: 2). No compartimos dicha
afirmacion y, por el contrario, como afirmamos en una de nuestras hipétesis, aseguramos
que el filésofo no solo valora el espectéculo teatral, sino que concibe la relacion entre el
texto poetico y su escenificacion atravesada por una dindmica 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 tragico finalizaba
con la escenificacion de la pieza—, Taplin realiza un estudio critico de algunas tragedias
“en accion”. Su trabajo no es de reconstruccién de puesta en escena’®, sino que busca la
seméntica de la virtualidad escénica'® de los textos en relacién con su contexto de
representacion. Pero no es un estudio de la virtualidad escénica en si misma, sino que —a
través del analisis de su seméantica— busca qué es lo que exteriorizaria la escenificacion de
cada tragedia. Complementa el trabajo una detallada descripcién de los distintos elementos
del espectaculo 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 pictdrico a su investigacion acerca del teatro griego y explicita la importancia y la
necesidad de un abordaje que integre diferentes disciplinas. Ademas de enriquecer el

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

' Taplin tiene trabajos previos de sumo interés que abordan la cuestion en su modalidad escénica a partir del
andlisis de los textos dramaticos. A lo largo de nuestro trabajo haremos mencion a muchos de ellos. La
referencia en particular de esta investigacion 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 analisis en el siglo V a. C. cuando el poeta cumplia dicha funcién.

13 Definiremos esta nocion en la p. 39 de este trabajo.

14 Precisaremos este concepto en las pp. 38-39.

14



La representacion teatral a partir de La Poética de Aristoteles: un estudio sobre su especificidad y semantica
Tesis de Doctorado en Historia y Teoria de las Artes, Carolina Reznik, UBA, 2020.

fragmentacion de las fuentes. En el caso de las vasijas griegas, éstas aportan informacion
muy valiosa en relacién al espectaculo teatral griego aunque, como es de imaginar,
también posean problematicas particulares. Desarrollaremos esta cuestion en el capitulo
referido al estudio de estos artefactos (capitulo 5).

A partir de entonces, comenzaron a realizarse investigaciones que tienen en cuenta el
aspecto espectacular del teatro antiguo y que no lo estudian Unicamente como literatura —
mas alla de que en algunos casos el andlisis tome como centro el texto dramético, no
compartan algunas cuestiones metodoldgicas, pongan el acento en diferentes aspectos y
sean criticos unos respecto de otros—. Uno de los primeros estudiosos en considerar e
integrar la representacion teatral en sus trabajos fue Wiles, quien posee gran cantidad de
trabajos en relacion al teatro antiguo en si mismo y en relacion al teatro moderno. En uno
de sus primeros articulos, “Reading Greek Performance” (1987), el autor, que tiene en
cuenta lo valioso e inaugural de sus estudios, critica justamente a Taplin en relacion a su
falta de interés por el contexto cultural e historico en el que el teatro griego esta inmerso.
Entre sus numerosos trabajos consideramos pertinente mencionar —por su relevancia
respecto de nuestra investigacion— 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 semantica. Segun el autor, toda la representacion griega se organizaria
en torno al espacio que es el principal generador de sentido’®. Entonces, analiza evidencias
arqueoldgicas de diferentes espacios teatrales antiguos para estudiar en detalle sus
elementos y la interaccion en ellos de los actores y el coro. Asimismo, dentro del espacio
teatral, el autor identifica diferentes ejes con su semantica particular: adentro-afuera,
vertical-horizontal, sagrado-accesible. Lo interesante de este trabajo, para nuestro analisis
—ademas del estudio del espacio en todos sus componentes—, es la conciencia del espacio
teatral como portador y creador de sentido. Ademas, el autor enfatiza en el hecho de que
los actores y el coro, a su vez, lo transforman y le imprimen determinada semantica. Es

decir, que el espectaculo teatral no es estatico y su semantica 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 ultimo, destacamos que, al igual que en el presente
trabajo, Wiles utiliza como marco tedrico y como terminologia de analisis los desarrollos
de Ubersfeld™.

En Mask and Performance in Greek Tragedy (2007), por su parte, el analisis se centra
en las méascaras. 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 relacién con el ritual.
Luego de un extenso estudio de la méascara en diferentes culturas y del analisis de la
evidencia arqueoldgica y artistica diversa, el autor concluye que ella en el teatro griego no
seria un residuo del ritual sino que fue creada especialmente para la tragedia. Asimismo, la
mascara implicaria un elemento de transicion, un proceso del cual el actor es parte, y no
generaria un distanciamiento sino, por el contrario, ayudaria a que el actor se convierta en
otro. Las argumentaciones volcadas aqui son fructiferas para la presente tesis en el sentido
de que comparten la intencion del estudio de los elementos teatrales —en este caso la
mascara— como dispositivos dramaticos con determinada semantica que producen cierto
efecto en el auditorio y en la afirmacion de que su uso no seria un mero traspaso de la
actividad ritual. Ademas, compartimos la idea respecto de que la mascara produce un
efecto que transforma al actor y que no es algo que simplemente funciona de adorno o para
tapar sin mas su rostro. Retomaremos estas argumentaciones a lo largo de nuestro trabajo
cuando analicemos en profundidad la labor del actor tragico.

Goldhill, por su parte, también es uno de los precursores respecto de los estudios acerca
de la representacion teatral antigua. Ademas, es uno de los representantes actuales en
relacion al abordaje del mundo antiguo como una cultura performativa, cuestion
desarrollada en Performance Culture and Athenian Democracy (Goldhill y Osborne,
1999). Este abordaje propone estudiar determinadas culturas a partir de las caracteristicas
performativas que las atraviesan. Debido a que esta aproximacién corresponde al marco
tedrico de esta tesis no nos extenderemos aqui 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 relacion con la cultura del siglo quinto. Si bien en dicho andlisis
subyace la concepcion de la representacion como una instancia separada del discurso

poético, se la estudia a partir del texto dramatico, es decir que continda siendo un abordaje

18 Detallado en el marco tedrico de esta tesis.
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logocéntrico®’. Esta metodologia de estudio de la representacion 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 criticas que le hace Wiles (1987) a
Goldhill: que se sigue centrando en el texto dramético. Es digno de destacar,
particularmente, el capitulo 11 con el que Goldhill cierra su estudio mediante un anélisis de
Bacantes de Euripides. El autor trabaja, a partir de la pieza, aspectos de su posible
representacion, prestando especial atencion a la espacialidad y al coro porque, segun él,
este Ultimo es uno de los elementos del espectaculo griego mas ajeno al teatro moderno.
Sus argumentaciones son significativas para este trabajo porque estudia los diferentes
elementos de la representacion teniendo en cuenta su especificidad y no traspasando sin
mas herramientas de analisis de otras disciplinas.

Asimismo, entre los abordajes que tienen en cuenta el caracter espectacular del teatro
encontramos los que lo relacionan con sus —supuestos— origenes rituales. En esta linea,
destacamos la investigacion de Rozik Las raices del teatro. Repensando el ritual y otras
teorias del origen (2014) porque cuestiona una aproximacion 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 aplicacion de abordajes historiograficos
y antropoldgicos para explicar el desarrollo del teatro, es decir, metodologias 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 autonomas tanto del ritual como del teatro y proponer una tesis alternativa en
cuanto a su relacion. Segun él, “el ritual es un modo de accion y el teatro es un tipo de
medio” (2014: 13). Si bien Aristoteles comenta dos posibles origenes del teatro —uno en
relacion a la etimologia de la palabra “drama”, del verbo Spa’® (drad), que significa hacer

(Poet.111.1448a.28-1448b1), y otra respecto de los ditirambos y las canciones falicas para

7 Al respecto, es interesante el juego de palabras que el autor propone con el titulo del libro y que él mismo
explicita en el prefacio: “I have called the book Reading Greek Tragedy not because | 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)

'8 A lo largo del trabajo se consignaran los términos en griego clasico involucrados en cada caso transliterados
y traducidos porque también nos dirigimos a lectores/as que no manejan la lengua.

17



La representacion teatral a partir de La Poética de Aristoteles: un estudio sobre su especificidad y semantica
Tesis de Doctorado en Historia y Teoria de las Artes, Carolina Reznik, UBA, 2020.

la tragedia y la comedia respectivamente (Poet.1V.1449a.9-12)— no nos ocuparemos de esta
cuestién 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 relacidn a su origen. Veremos en unas paginas méas adelante que
Sansone (2012) también cuestiona una concepcion 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 aclaracién a proposito de la
critica de Rozik (2014) que acabamos de mencionar respecto del uso de herramientas de
analisis y metodologias para abordar el teatro que no tienen en cuenta su especificidad. La
concepcion de cultura performativa que corresponde al marco teorico de esta tesis integra,
entre otras, algunas herramientas del analisis antropologico 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 metodologia de andlisis acorde a la disciplina. Pero eso
no quita que sea fructifero enmarcar el analisis en concepciones que exceden el ambito
teatral en particular, mas en el caso del mundo griego en el que el teatro poseia
caracteristicas particulares relacionadas con la cultura en la que estaba inmerso.
Retomaremos esta cuestion en el marco tedrico de nuestro trabajo.

Entre los numerosos compendios que abordan el estudio del teatro antiguo prestando
especial interés al espectaculo, 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 1V a. C. a partir de las fuentes epigréaficas, arqueoldgicas e
iconograficas principalmente. En parte, el uso de estas fuentes se debe a la ausencia de
textos dramaticos de la época y a la creencia de que, debido a ello, el teatro estaba en
decadencia en comparacion con el siglo V. Esta cuestién nos remite, una vez mas, al
predominio del abordaje literario para el estudio de la actividad teatral. Ademas, los
articulos que lo componen indagan acerca del teatro de la época fuera de Atenas y, asi, se

corre el eje de estudio hacia la periferia de lo que tradicionalmente se considero 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 critico a lo
largo de la historia. En esta misma linea se encuentra Greek Tragedy After the Fifth
Century editado por Liapsis y Petrides (2018). ElI compendio estd dividido en tres
secciones: en relacion a los textos, a los contextos y a la recepcion, 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 articulos editados por Oksenberg Rorty, uno de ellos se centra en La
Poética y el otro en La Retorica de Aristdteles. Essays on Aristotle’s Poetics (1992) es un
volumen compuesto por valiosos articulos acerca del tratado. De sumo interés para conocer
y comprender La Poética, la obra posee un abordaje en su mayoria 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 Aristoteles aborda respecto de la
pieza tragica en si misma, su construccion 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 problematicas relacionadas con éste. De la totalidad de sus interesantes articulos,
destacamos el de Ricoeur “Between Rhetoric and Poetics” que, como su nombre lo indica,
aborda la relacion entre ambos tratados. Pero la atencion se centra, particularmente, en lo
referido a la metéfora.

A continuacion, mencionaremos algunos trabajos que consideramos pertinente referir
en relacion a nuestro objeto de estudio, muchos de ellos forman parte de los volimenes que
acabamos de nombrar. No los mencionaremos en orden cronoldgico ni agrupados segun la
obra colectiva a la que pertenecen y sin ningln Orden de importancia. Guia la
argumentacion unicamente la claridad de la presente exposicion.

Sifakis, en su articulo “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 andlisis de Aristoteles
en relacion directa con la representacion teatral, en este caso respecto del actor
puntualmente. El autor recorre mayormente La RetOrica porque, precisamente, es ese
tratado en donde se ubican las consideraciones en relacion con el hacer actoral. Parte de su

estudio busca explicar por qué practicamente no trata el tema en La Poética y si en La
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Retdrica. Sifakis asegura que Aristoteles, en realidad, no tenia intencion de escribir sobre
actuacion pero que, debido a la gran importancia que adquirian los actores en la época, se
vio obligado a introducir consideraciones al respecto™. El tercer libro de La Retérica se
concentra en los oradores que se desempefian ante grandes auditorios pero, al hacer tantas
referencias a la tragedia, no habria duda de que lo mismo es valido para la representacion
teatral®®. Por (ltimo, asegura que aunque no discuta la Syic (6psis, espectaculo) en La
Poética, si la incluye entre sus seis elementos formativos porque tiene en cuenta que las
piezas son representadas®'.

Sifakis continua su estudio en “The misunderstanding of opsis in Aristotle’s Poetics”
(2013). En este articulo el autor se concentra en el capitulo VI de La Poética y se dedica a
analizar lo que muchos eruditos clasificaron como una contradiccion: el hecho de que el
filosofo incluya el espectaculo entre los elementos formativos de la tragedia pero,
inmediatamente, lo excluya del tratado. Lo que sucede, argumenta Sifakis, es que la
representacion es una parte de la tragedia pero no pertenece al arte poético y, entonces, al
objeto de estudio del tratado (2013: 57-58)%. Asimismo, completa su trabajo con un
andlisis del significado de la palabra opsis que, segun 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 «“Ip 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).

2L« 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 “colocandolas lo mas que se pueda ante los ojos” (pdloto PO
oppdTmv T0éuevoy, malista pro ommaton tithémenon, Poet.V11.1455a23-24).

Los trabajos de Sifakis son un antecedente para este trabajo porque analiza las
concepciones de Aristételes relacionadas con la escena. El primer articulo que
mencionamos, si bien no se concentra en el andlisis de la representacion sino solo de la
actuacion, comparte el supuesto del reconocimiento y consideracion de Aristételes
respecto de la representacion teatral y la posibilidad de su estudio a partir de los tratados
del filésofo. El segundo, por su parte, se adentra directamente en nuestra cuestion y, por
eso, pondremos en juego su argumentacion a lo largo de nuestra investigacion.

Valakas, por su parte, estudia al actor griego en su articulo “The use of body by actors
in tragedy and satyr —play” (2002). Se concentra en evidencia diversa, principalmente en
los textos dramaticos, para el analisis y recurre a La Poética a modo de cierre. Su estudio
entra en tension con la vision 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 filésofo no trate la
representacién®. Como desarrollaremos en esta tesis, y ya hemos adelantado aqui, el hecho
de que Aristoteles excluya el espectaculo del tratado no tiene que ver con su no existencia
ni importancia sino con que, como ¢l mismo dice, “El espectaculo [es] atractivo pero no es
resultado del arte [de la poética].” (VI. 1450b20). Es decir, no pertenece a la téyvn
(téchng, técnica) poetica 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 interpretacion del pasaje XXV1.1461b26-1462a14
de La Poética en el que Aristételes refiere la critica de Minisco a Calipides. El autor
asegura que el “exagerar demasiado” ha sido malinterpretado como ‘“‘sobreactuacion”.

Segun él, en realidad, refiere a la imitacion de acciones que no deberian imitarse: los

28 “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 reprocharia a los actores el hecho de que
representen a los héroes nobles actuando como ellas (2002: 128-129). La expresion griega
“...0¢ AMav vmepPariovta” puede significar tanto “hacer algo de mads, exagerar” como
“traspasar un limite”. Veremos en nuestro analisis las implicancias de su interpretacion.

En relacion 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, cuestion relevante
para un analisis de la representacion teatral porque implica el reconocimiento de ambas
instancias como separadas. El autor se concentra en La Retdrica e investiga acerca de lo
oral y lo escrito (y, entonces, también acerca de lo que es leido) en el hacer de los oradores.
Su andlisis ubica la cuestion en sus condiciones historicas ya que asegura que la distincion
entre un estilo escrito y otro performativo y, en realidad, la teoria general sobre los estilos
de Aristoteles, solo puede ser apreciada en su totalidad teniendo en cuenta el momento de
transicion en el que vive el filosofo entre la oralidad y la escritura y, particularmente, del
hacer retérico del siglo VV a. C*. Lo que le interesa a Graff es observar los cambios que
culminarian en lo que Aristdteles denomina estilo escrito, en la etapa de transicion desde la
oralidad. Su conclusion es que surge un estilo escrito “para leer” que reduciria el nivel de
ambigledad de lo oral y, entonces, el nivel de creatividad en la interpretacion propio de la
oralidad®.

Innes, por su parte, aborda la cuestion de una manera mas general y abarcativa en su
trabajo “Aristotle: the written and the performative style” (2007). La autora se centra en La
Retorica para analizar y contextualizar la distincién que hace Aristoteles acerca de ambos
estilos. Segun ella, si bien la distincion entre escrito y hablado ha sido estudiada, no lo fue
la distincion que hace Aristoteles acerca del estilo escrito y el estilo performativo.
Entonces, haciendo notar su importancia debido a su influencia tanto en autores

contemporaneos al fildsofo como posteriores, emprende su analisis centrandose en lo

2« 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).

% «“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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problematico de una distincién tajante”®. Con la transicion hacia la escritura, un texto que
fue oral puede ser leido tiempo después o, més frecuentemente, un discurso oral puede
haber sido, antes, leido y memorizado®’. Innes asegura que dicha distincién funciona como
base de la teorfa de Aristételes sobre los géneros y los estilos®® y, a lo largo de su trabajo,
realiza el andlisis de cada uno de ellos, su auditorio y la relacién de lo escrito con lo
oral/representado, siempre teniendo en cuenta que resultan problematicos y se influyen
entre si*°. Es interesante que como ejemplo ideal de lo problemético de la relacion entre lo
leido y lo representado recurre al genero tragico: 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 representacion teatral como algo diferente y
separado del texto dramatico™.

Los estudios de Innes (2007) y de Graff (2001) son un antecedente directo de este
trabajo ya que abordan una cuestion que es la condicion necesaria para un estudio sobre la
instancia de la representacion como separada de la instancia textual. Ambos autores
aseguran que es problematico realizar una division tajante respecto de ambos estilos y los
consideran en su interaccion, como instancias moviles que se influyen entre si y que, a su
vez, deben ser estudiados teniendo en cuenta sus coordenadas historicas. Asimismo los
analizan en relacion a cada género en particular y eso es pertinente para este trabajo ya que
en el teatro se genera determinada dindmica entre lo escrito y lo performativo que no es

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

% «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).

¢l «__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).

%0 «“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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mas problematicos al respecto. Sus argumentaciones funcionan como base del presente
analisis que, a diferencia de ellos, incluye un estudio pormenorizado de La Poética.

En lo que respecta a estudios que se centran en el libro 111 de La Retorica en si mismo,
mas precisamente en los capitulos dedicados a la Aé&ig (léxis, traducida tradicionalmente
como estilo) (1-12), destacamos el articulo de Halliwell “Style and sense in Aristotle’s
Rhetoric BK. 3” (1993). El autor analiza la concepcion de Aé&ig (Iéxis) presente en dicho
libro que excede lo exclusivamente retérico y posee un marco méas general®. Parte del
supuesto de que, mas alla de que claramente las argumentaciones no implicarian ninguna
teoria sistematica sobre el lenguaje, el tratamiento de la Aé€ig (Iéxis) se apoya en
determinadas concepciones y principios que abarcan una vision del lenguaje méas general.
Halliwell, entonces, identifica tres sentidos del término: referido al habla ordinaria; en
relacion a todo discurso; y, por ultimo, como el resultado de elecciones deliberadas
respecto de la utilizacion de diferentes palabras o construcciones de frases. En este dltimo
sentido, la palabra Aé&ic (léxis) referiria a la nocion de estilo o expresividad. Con esto en
mente, el autor repasa las caracteristicas que, segin Aristoteles, posee la Aé&ic (1éxis) que
persuade y concluye que para el filosofo no es una mera cuestion ornamental sino que en
su concepcién no habria separacién entre sentido y estilo®”. Asi, habria una distincién
analitica entre el asunto del discurso y la hechura linguistica que implica dos aspectos de la
creacion retorica®.

El analisis de Halliwell de la Aé€1g (léxis) persuasiva es sumamente pertinente para este
trabajo. Concordamos en que para Aristételes las cuestiones de estilo no son accesorias
sino que le otorgan al discurso determinada semantica relevante, y decisiva, a la hora de
persuadir.

Chichi, por su lado, estudia lo adecuado (10 npémov, t0 prépon) en el articulo "EIl modo

adecuado de decir y la relevancia estilistica (Aristoteles, Retdrica 111 7)" (2006). La autora

81« 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).

%2 «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).

% «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 como decir lo que hay para decir, implica un segundo
nivel de reflexion. Es decir, que no seria una cuestion de forma y contenido sino que
incluye contenidos genuinos, cierta representacion de determinada emocion y caracter
(2006: 59-60). Concluye que solo quien se plantee como decir lo que ya tiene para decir
encontraré la manera adecuada para hacerlo. Las argumentaciones de Chichi son relevantes
para nuestro analisis porque evidencian el caracter de representacion de determinado
procedimiento del discurso persuasivo. Pondremos en juego en nuestro trabajo dicho
analisis y veremos las relaciones con el ambito teatral.

En lo que respecta a estudios que abordan la representacion oratoria (en griego
vmokprotg, hypokrisis), mencionamos el trabajo de Sonkowsky "An Aspect of Delivery in
Ancient Rhetorical Theory” (1959). El autor se pregunta si la representacion oratoria, la
busqueda de expresiones faciales y tonos adecuados, era una practica comun y utilizada en
la teoria retdrica antigua. El autor concluye que es Aristoteles en La Retdrica, obra que
califica de revolucionaria, el que establece la delivery como uno de los elementos
constitutivos del arte de la retérica. Por su parte Woerther, en “Quelques remarques sur 1’
vmokpiolg dans la Rhétorique d” Aristote” (2015), estudia la representacion oratoria para
averiguar si para el filosofo formaria parte de la disciplina, es decir si seria 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
conclusion es que, para AristOteles, una representacion técnica retdrica seria una
contradiccion de los términos porque implicaria una separacion entre la persona que
elabora el discurso y la que lo pronuncia y comprometeria el estatuto retorico del aquél.
Navaud, por ultimo, estudia los recursos que compartirian el actor y el orador en el articulo
"L'orateur et lacteur antiques: un art partage?" (2010). El autor asegura que la
representacion en ambas disciplinas consistiria en la actualizacion corporal del discurso
(2010: 2). En relacién a la representacion oratoria Navaud concluye que ésta seria la parte
mas empirica y menos técnica de la disciplina ya que dependeria mas de las capacidades
naturales y de su ejercicio y menos de un aprendizaje tedrico (2010: 3).

Nuestro abordaje es mas cercano al de Sonkowsky porque, como afirmamos en una de
nuestras hipotesis, Aristoteles identifica la representacion teatral y la oratoria solo en

cuanto a que son representaciones pero cada una funcionaria de manera diferente acorde a
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la disciplina. De todos modos, el anélisis de los tres desarrollos que, segin Woerther, posee
la palabra griega en el tratado es relevante para el presente estudio y sera puesto en juego
cuando corresponda.

En lo concerniente a las relaciones entre La Poética y La Retdrica y a nociones
comunes entre ambos tratados, Chichi y Sufiol abordan la cuestion en el articulo titulado
“La Retdrica y La Poética de Aristételes: sus puntos de confluencia” (2008). Las autoras
dedican la primera parte del trabajo a estudiar las relaciones entre los tratados a partir de
los catélogos y las referencias antiguas para explicar su historia conceptual y cultural
com(n®*. Luego, estudian a partir de la evidencia textual las nociones de Aé&ic (Iéxis) y de
davola (dianoia, pensamiento) en cada uno porgue aseguran que es a través de éstas que
ambas disciplinas se interrelacionarian®. A partir de un detallado analisis, las autoras
identifican la d1Gvota (dianoia) en dichas obras con el &mbito de la argumentacion retorica
y la Aé&ic (léxis), mas alld de sus especificidades de acuerdo a la disciplina, con la
disposicion de las palabras. Estas nociones, entonces, dejando de lado sus caracteristicas
especificas, son comunes a ambas actividades y serian los puntos en los que los tratados
confluyen pero, a la vez, adquieren especificidad®®. Dicho analisis 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 fj0o¢ (éthos,
caracter) y la diavota (didnoia) en su articulo titulado “Ethos and Dianoia Reconsidered”

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

% «Sj bien Aristételes afirma en ambos tratados la autonomia disciplinaria de la retdrica y de la poética,
también reconoce, como intentaremos mostrar, los &mbitos en que confluyen. El presente escrito pretende
sefialar puntos de confluencia que, a nivel externo e interno, mantuvieron ligados a ambos textos y a ambas
disciplinas.” (2008:79).

% «Con los analisis de la segunda seccion pretendemos dejar sentado que la interdependencia conceptual de
ambas disciplinas podria darse en el terreno comdn de la diGvouo y de la Aé&ig.” (2008: 80)

%<« sefialamos que en ambos tratados Aristoteles atribuye el pensamiento al ambito de la argumentacion
retorica, que mas alla de las diferencias que existen entre la elocucién retdrica y las distintas variedades
genéricas de la elocucion poética, la Aé€ic es en general la disposicion lingiistica de las palabras, lo cual
demanda diversas formas de adecuacién: ética, emocional, enunciativa y performativa. En la medida en que
el orador/actor logra expresarse adecuadamente, el auditorio capta el sentido.91 En conclusién, sostenemos
que en el pensamiento y en la elocucion confluyen la Retérica y la Poética y sus disciplinas respectivas, y que
en ese ambito comun es precisamente donde ambas delimitan su mutua independencia.” (2008:107).

26



La representacion teatral a partir de La Poética de Aristoteles: un estudio sobre su especificidad y semantica
Tesis de Doctorado en Historia y Teoria de las Artes, Carolina Reznik, UBA, 2020.

autora recorre, en primer lugar, la Etica Nicomaquea®’. Luego del analisis en dicho tratado,
procede a estudiar las nociones en La Poética para concluir que ellas en su variante
dramatica poseen tratamientos y matices diferentes: en la Etica el 10o¢ (éthos) y la diévota
(didnoia) aparecen claramente diferenciados, no asi en La Poética®®. En ella, el #0og
(éthos) abarca, también, las capacidades intelectuales y posee un sentido de caracter méas
general. Por ultimo, recurre a La Retdrica para identificar el tratamiento de dichas
nociones®. Alli, la nocion de fj0oc (éthos) tendria diferentes matices y en lo que respecta a
las pruebas por el 10o¢ (éthos), igual que en La Poética, la nocion incluye la excelencia
intelectual. Nos interesa remarcar aqui que, en este ultimo caso, lo importante, segun la
autora, es la representacion del 10o¢ (éthos) del orador aunque no se detiene en el estudio
de como debe hacerlo. Concordamos con dicha caracterizacion y sera tarea de nuestro
andlisis indagar en las maneras en que el fj0oc (éthos) del orador seria representado: si
interviene, ademas de lo lingistico, 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 mas de una obra a
otra™.

Woerther, por su parte, estudia el n0oc (éthos) en su libro L~ éthos aristotélicien (2007).
Su objetivo, a diferencia de Blundell, es estudiar la nocién retérica y, para ello, recorre
varios tratados aristotélicos para, luego, estudiarla en profundidad en La Retorica. Dentro
de esta obra, la autora identifica dos ejes en relacion a esta nocion: uno que refiere al 0o¢
(éthos) como medio de persuasion, es puramente discursivo, se relaciona con el caracter
ético (con la virtud, la sabiduria y la benevolencia) y con la tradicion retorica; y, otro, que
denomina “estilo ético” -le sytle éthiqué en el original, Aé&ig O, 1éxis &thiké, en griego.
Este Gltimo difiere del anterior, en primer lugar, en que es mas amplio porque incluye

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

3" “The interrelation between ethos, dianoia and praxis in the Poetics can only be understood against the
background of the Ethics.” (1992: 155).

% “Dramatic ethos seems to have assumed the task of representing personal dianoia as well as ethos...”
(1992: 159).

% “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).

27



La representacion teatral a partir de La Poética de Aristoteles: un estudio sobre su especificidad y semantica
Tesis de Doctorado en Historia y Teoria de las Artes, Carolina Reznik, UBA, 2020.

remite al orador real y a su actividad y es susceptible de ser representado®’. Segun la
autora, por todas estas caracteristicas, el estilo ético se relaciona casi exclusivamente con el
género deliberativo ya que implica un desempefio oral por parte del orador. El analisis de
Woerther serd puesto en juego en la presente tesis, en especial lo referido al estilo éticoy a
su capacidad de ser representado.

En lo que respecta a las relaciones entre la tragedia y la actividad retorica,
recientemente Sansone cuestiono, en su libro Greek Drama and the Invenion of Rhetoric
(2012), la concepcion tradicional que asegura la progresiva “retorizacion” de la tragedia.
Segun esta vision, las piezas tragicas, especialmente las de Euripides, se tornaron cada vez
mas retoricas producto del contacto con los desarrollos de dicha disciplina que durante el
siglo V estaba en pleno auge®. El autor desmonta dicha concepcién —que tendria origen en
la antigiiedad misma— argumentado, en primer lugar, que los desarrollos retoricos y los
maestros con los que los tragicos habrian tenido contacto son posteriores en el tiempo a
muchas de las tragedias de Euripides (y, entonces, también de Séfocles y de Esquilo)®.
Sansone asegura que, en realidad, fue la tragedia la que inspird el desarrollo del arte
retorico y no al revés. Esta es una forma revolucionaria que, a diferencia de la épica,
desarrolla el arte del dialogo (el autor asegura que realiza un efecto de “contrapunto”)*.

Para sostener su argumento estudia, en primer lugar, la palabra “retorica” para asegurar que

1«1’ f0oc impliqué dans le style éthique se démarque d” autre part de I” f6og entendu comme moyen de
persuasion dan la Rhétorique par deux aspects: non seulement il posséde une valeur référentialle puisqu “ il
renvoie a 1" §0oc réel de 1" orateur...mais il englobe aussi des caractéristiques qui excédent largement le
champ circonscrit par les trois << vertus>> constitutives de I"éthos , car il inclut des dispositions qui ne sont
pas nécessairement morales ni forcément positives.” (2007: 250-251).

% «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).

* «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).

“ <1t 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. Ademas, realiza un interesante analisis de
algunas tragedias de Esquilo identificando recursos retdricos que, segin él, habrian
inspirado a Gorgias en sus textos®. Finalmente, estudia determinados procedimientos
retoricos que, asegura, deben su desarrollo a ciertas técnicas dramaticas (por ejemplo, las
preguntas directas propias de los argumentos de probabilidad, las respuestas con
objeciones anticipadas, entre otros*®).

A nuestro criterio el trabajo de Sansone es sumamente valioso en lo que respecta a
desmontar una vision tradicional que ha permanecido cristalizada a lo largo del tiempo. El
autor, al desafiarla, propone una nocién en que la tragedia no es un mero reflejo de su
época sino que, también, es creadora y se encuentra en una interaccion dindmica con la
sociedad en la que esta 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®’. Ademas, el autor critica la concepcién de cultura performativa
argumentando que implica una unificacion de sus actividades que les niega la posibilidad
de un estudio en si mismas. No estamos de acuerdo con ello y, por el contrario, creemos
que Sansone esta malentendiendo dicho abordaje que, como ya desarrollaremos en el
marco tedrico de este trabajo, implica la apertura del campo de estudio del &mbito teatral y
de otras actividades a partir de las caracteristicas performativas que compartirian las
instituciones antiguas. Por altimo, tampoco compartimos algunos analisis respecto de
algunas argumentaciones aristotélicas volcadas en La Poética y en La Retdrica®. Segtn
Sansone, Aristoteles rechaza la importancia de la representacion por su caracter de evento

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

*® «“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).

“® «“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).

““\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)

%8 «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 anélisis lo desarrollado por Sansone, aunque sea para problematizarlo.
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0.2 Hipotesis

1. La distincién que realiza Aristételes entre un estilo escrito y otro performativo presente
en La Poética y en La Retorica implica el reconocimiento de la representacién en tanto un
ambito propio e independiente de la actividad textual, con determinadas caracteristicas
particulares: los textos en este sentido son La Poética VI1.1450a5-10, V1.1450b17-22,
XV.1454h15, XXVI1.1562.a10, XXVI.1562a14-17, XIV.1453b1-10; La Retorica
11.8.1386a31-35, 111.1.1403b22-28, 111.1.1403b27-35, 111.1.1404a12-19, 111.6.1408a10-12,
111.12.1413b1-11, 111.12.1413b16-24, 111.12.1413b29-32, 111.7.2.1408b6-8, 111.7.1.1408a17-
29, 111.7.1.1408a26-34, 111.17.3.1418a37-b1, 11.1.2.1378a.6-9.

2. En continuacion 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 dinamica performativa y la
escenificacion de la piza no era un accesorio posterior- es posible caracterizar la relacion
que, segun Aristételes, atraviesa la pieza teatral y su representacion como una dinamica
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
relacion a la finalidad performativa de la pieza teatral, la virtualidad escénica adquiere en
esta época caracteristicas de obligatoriedad a la hora de la realizacion del espectaculo.

4. A partir de los sistemas significantes que, segun Aristoteles, componen la representacion
teatral, diferenciandolos de los propios de la pieza tragica, y en relacion con la palabra
griega que se traduce como “espectaculo” (&g, 0psis), la concepcion que el filosofo posee
acerca de ella se organiza en torno a lo visual.

5. Si bien la semantica de la representacion teatral tragica construye un mundo mitico,
cerrado en si mismo y ajeno en todos los aspectos a la realidad del auditorio, a partir de
ella se genera un proceso de identificacion tanto en los actores cuanto en el auditorio que
funciona -de manera inversa a la identificacion stanislavskiana- a partir del extrafiamiento

de los sistemas significantes escénicos.
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6. La preferencia de Aristoteles por un tipo de actuacion identificable con lo que
posteriormente se considera como realista produce, dentro del conjunto de la
representacion que no lo es, la puesta en evidencia del accionar del personaje.

7. Aristételes no identifica la representacion teatral y la oratoria en cuanto a sus
procedimientos y semantica sino solo en tanto representaciones, y sus procedimientos
comunes adquieren una semantica 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 espectaculo teatral sea efimero e irrepetible —y si bien en la Grecia
Antigua no se habia desarrollado aun la concepcion moderna de la disciplina— la
metodologia de reconstruccion de puesta en escena permite estudiarlo y analizarlo.
Llevaremos adelante una investigacion en los textos aristotélicos de La Poetica y La
Retorica que pretende identificar las contadas referencias y argumentaciones del filésofo
respecto de la representacion teatral, a pesar de que el espectaculo — en griego 6wyig, Opsis
— no entraria 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 distincion, aseguramos que Aristoteles plantea una nocion de representacion
teatral que intentaremos precisar en este trabajo y analizar desde la dptica de los estudios
teatrales. Asimismo, procuraremos diferenciarla de la correspondiente a la representacion
oratoria porque, si bien ésta utiliza recursos teatrales, afirmamos que ellos se resignifican y

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

La presente tesis posee un marco tedrico combinado. Por un lado, los estudios teatrales
ofrecen el abordaje desde el cual se estudian y analizan las argumentaciones de Aristételes
respecto de la representacion. Por otro, recoge las tesis defendidas por los estudios
contemporaneos sobre la cultura performativa. Estos ultimos implican una toma de
posicion respecto de la cultura clasica y de las caracteristicas y relacion 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 aun se encuentran en formacion. Entre los investigadores que
sentaron las bases del analisis de la performance como categoria valida para analizar
distintas situaciones sociales, mas alla de lo particularmente teatral, encontramos a Bajtin
(1987) y a Turner (1986). La propuesta es incluir, dentro de la investigacion de diferentes
actividades de la vida cotidiana, herramientas provenientes del estudio antropoldgico del
ritual y del andlisis sociologico. En el estado de la cuestion de esta tesis referimos el
trabajo de Rozik (2014) quien critica la utilizacion de herramientas de otras disciplinas
para el estudio del teatro. Como ya aclaramos, acordamos con la necesidad de
metodologias de andlisis acordes a la especificidad disciplinar del objeto de estudio en
cuestion. Pero eso no impide que el hecho de enmarcar una investigacion en una
concepcion proveniente de otra disciplina resulte enriquecedor. Creemos que,
especialmente, en los casos en que se abordan fendmenos artisticos y culturales lo
interdisciplinario, sin duda, resulta provechoso.

En la actualidad, Goldhill (1999) es uno de los representantes del abordaje del mundo
clasico como una cultura performativa, lo hemos mencionamos ya en el apartado
correspondiente al estado de la cuestion. El planteo consiste en estudiar las instituciones de
la Grecia clasica a partir de las caracteristicas performativas que todas ellas compartirian.

Asi, se estudian las instituciones, las actitudes y las préacticas del mundo antiguo de una

34



La representacion teatral a partir de La Poética de Aristoteles: un estudio sobre su especificidad y semantica
Tesis de Doctorado en Historia y Teoria de las Artes, Carolina Reznik, UBA, 2020.

manera que tiene en cuenta sus puntos de contacto y superposicién mutua.*’. La nocién de
performance funciona, dentro de este abordaje, como una “categoria heuristica” a partir de
la cual se pueden investigar las relaciones entre las actividades del mundo clésico, como ya
referimos, a partir de sus caracteristicas performativas .

Antes de continuar es necesario hacer una aclaracion respecto de la nocion de
performance. Como concepto artistico surge en la posmodernidad, aunque las vanguardias
histéricas utilizaban ya la forma performativa. Asimismo, la neovanguardia argentina
desarroll6 y experimentd con la performance como forma espectacular durante la década
de los sesenta. Dentro de la teoria del arte implica “hechos artisticos” o “experiencias
artisticas” que borran o problematizan los limites entre las disciplinas y entre el objeto
artistico 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
“representacion” y asi se lo entiende en la presente tesis al leer a Goldhill y a los estudios
sobre la cultura performativa. Hacemos lugar a la respectiva aclaracion dado que no
ignoramos que los usos de “performance”, sin mas, dentro de la disciplina de la historia del
arte refieren directamente a la nocion de vanguardia (histérica, neovanguardia, etc.) y
puede parecer un anacronismo aplicado al mundo clasico.

El espacio actual de estudio del mundo antiguo como una cultura performativa plantea
establecer relaciones entre ciertas actividades que en otro contexto —historico, teérico— no
tendrian puntos de contacto. Se trata de pensar la cultura clasica como un entramado de
actividades que conservan el sello democréatico 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 relacion, dentro de este contexto democratico particular, se
establece mediante las caracteristicas performativas que, entonces, compartirian dichas

actividades. Asimismo, Goldhill recurre a cuatro conceptos —dydv, agon, Emideisic,

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)

%0« ’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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epideixis, oyfijna. schéma y Oewpio, theoria®— que, segun él, refieren aspectos que las
actividades de las instituciones de la Grecia democratica 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 semantico mas amplio. Puede referir a un espacio de competencia en si misma,
a un contexto judicial, a cualquier conflicto retérico y, por supuesto, a las escenas tragicas
argumentativas. En definitiva, &yév (agdn) es un contexto cultural fundamental®.

La énidei&ig (epideixis), segin Goldhill, puede traducirse como exhibicion o
demostracion® tanto fisica como verbal. Todas las instituciones democraticas, desde el
gimnasio hasta la asamblea, la requieren y ella, a su vez, necesita de un auditorio®. Zyfjua
(schema), por su parte, es un término mas problematico. Con todo, es posible caracterizarlo
como la apariencia fisica que se presenta para la contemplacion de los ciudadanos pero,
también, puede ser mera apariencia®. Veremos en nuestro analisis que, en el marco de La
Poética, la palabra adquiere un matiz semantico particular.

Por altimo, Bewpia (thedria). EI término puede referir al acto de mirar en si mismo pero
también tiene un contexto institucional. Sus derivados Oewpeiv (thedrein) o Bewpdg
(theords) suelen ser los términos empleados para los delegados embajadores que asisten a
los juegos o festivales religiosos teatrales®®.

Estas cuatro nociones, entonces, definen las caracteristicas performativas de las
instituciones y de las actividades de la Grecia democratica y son comunes a ellas. Pero, de
todos modos, es preciso remarcar que éstas, segun la tradicion, han sido parte de la

caracterizacion de dos instituciones en particular: el teatro y el hacer retérico.

> Traduciremos los conceptos unas lineas mas adelante.

*2 «pAgon 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. (...) Itis 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)

%% «“Display” en el original (1999: 3).

> “The institutions of democracy from the gymnasium to the Assembly required display. .. Epideixis requires
an audience...” (1999: 3).

% «__is the physical appearance presented to the gaze of the citizens...also may be a mere appearance...”
(1999: 4).

% “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 intima relacion con las anteriores que
resultan pertinentes para explicar y comprender el mundo clasico como una cultura
performativa: el espectaculo, el auditorio, la construccion del yo y la construccion del yo
consciente®’. En este sentido, la nocion de cultura performativa es constitutiva del mundo
clasico. Estas consideraciones, desarrolladas por Goldhill en su introduccion a
Performance Culture and Athenian Democracy (1999), funcionan como la base -y la
manera de concebir la cultura en la que Aristoteles vivio— del abordaje de la presente
investigacion.

Ahora bien, por mas que las actividades de la Grecia democratica se relacionen a partir
de sus caracteristicas performativas, eso no significa que no posean, a su vez, especificidad
0 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 apreciacion y, por el contrario, creemos que las
relaciones que plantea este abordaje habilitan un analisis 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 Unicamente en intima relacion. Ya referimos que
esta es la hipotesis metodoldgica de esta tesis: si bien en el mundo griego no estaba
desarrollada ain la nocioén de la autonomia de las disciplinas, eso no significa que —en
nuestro caso— el teatro no tenga caracteristicas particulares que puedan ser estudiadas en su
especificidad. Junto con las herramientas de los estudios teatrales que desarrollaremos
unas paginas mas adelante, creemos que la nocion de performance como “categoria
heuristica” (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®®.

37« 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)

%8 “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 espectaculo teatral griego antiguo particularmente —a partir de la
argumentacion de Aristételes— trabajaremos con las herramientas propias de los estudios
teatrales. La metodologia de reconstruccion de puestas en escena —a la que ya referimos en
la introduccion de esta tesis— permite reconstruir, mediante los documentos disponibles, los
espectaculos del pasado. La nocidn de base es la de hecho teatral, la cual implica concebir
el mismo como una actividad que excede la representacion y, por eso, toma en cuenta otros
elementos que la rodean, a saber: el texto dramatico, el programa de mano, el teatro en el
que se lleva a cabo con sus caracteristicas espaciales particulares, los testimonios de sus
participantes, las notas de direccién, las imagenes, las criticas y los estudios tedricos sobre
el texto o la puesta en escena, entre los mas importantes. Es decir, que esta nocion entiende
que el texto dramatico es un elemento méas de la representacion teatral, no el centro de la
misma. Si bien en muchos casos es lo que perdura de un espectaculo (De Marinis, 2005),
eso no significa que no haya otras fuentes para el estudio del teatro antiguo en su
modalidad escenica y, de esta manera, se hace foco en ellos. La tarea de reconstruccion
parte, entonces, del analisis y de la interpretacion de los documentos mencionados (los que,
por supuesto, estén disponibles) con ayuda de las categorias y los planteos tedricos de los
estudios teatrales.

En relacion al texto dramatico, éste también es un elemento valioso de estudio respecto
del espectaculo teatral (si bien, como ya se dijo, no el Unico). Posee una entidad compleja
porque es un texto literario que tiene una estructura doble. Por un lado, esta integrado por
los didlogos de los personajes, que comprenden lo que seria la enunciacion mediata y, por
otro, por las didascalias, que también se llaman acotaciones escénicas y corresponden a la
enunciacion inmediata, de éstas es responsable el hablante dramatico basico. Ambos
sistemas de signos lingiiisticos, ademds, poseen una caracteristica denominada “virtualidad
escénica”, “potencialidad dramatica” (Villegas, 1991) o “matrices de representacion”
(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 dramético 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 carécter doble, De Marinis (2005) distingue el texto dramatico
como una obra literaria autbnoma y disfrutable, y el texto draméatico como material de
espectaculo. 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, segun él, “solo adquiere su
sentido en la representacion” (2000: 397). Es en este aspecto, entonces, en el que el texto
dramético resulta un documento relevante a la hora de estudiar y reconstruir puestas en
escena del pasado. Pero, es necesario tener en cuenta que la escenificacion 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 espectéaculo. Es
por esto que su versidn escénica no debe ser considerada como la Unica opcién ni como la
opcion certera. Ademas, generalmente existen diferentes puestas en escena de una pieza
teatral. En el caso del mundo griego, esta cuestion adquiere caracteristicas particulares en
relacion con la época. Veremos en nuestro analisis cuales son. Como afirmamos en una de
las hipotesis de este trabajo, algunos desarrollos presentes en La Poética pueden ser
identificados con lo que se entiende hoy, dentro del ambito de los estudios teatrales, como
virtualidad escénica. Esto se observa en la argumentacion referida a la labor del poeta y,
también, en los ejemplos de las piezas teatrales a los que recurre el filésofo.

Utilizamos los términos representacién teatral y puesta en escena®® como sinénimos,
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 nocién de la disciplina como autonoma y pretendemos concebir el teatro, y sus
representaciones, como una actividad con caracteristicas distintivas, inserta en un festival
civico religioso, pero con particularidades que pueden ser estudiadas y analizadas.

Dentro del ambito 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 representacion teatral mediante elementos de analisis que no sean
una mera transposicion del analisis linglistico. Mencionamos y tomamos como guia,

principalmente, a estos autores porque son los que, en cierta medida, sentaron las bases de

% Definimos lineas arriba hecho teatral.
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la semiotica teatral®

. A diferencia de la lengua, la representacion teatral no puede ser
descompuesta en unidades de cuya combinacién surjan todos los casos posibles. Es por eso
que el modelo lingiiistico no puede ser utilizado para su anélisis®. Asimismo, una de las
particularidades del signo teatral es que no coexiste de manera lineal en la representacion
sino que Se superpone con otros signos®’. Ademas de esta coexistencia no lineal, la
representacion teatral se caracteriza por la convivencia de signos verbales y no verbales. Y,
frente a la lectura temporal del texto literario, la representacion requiere una lectura
espacio temporal. En esto radica, principalmente, la especificidad del signo teatral y es
tarea de la semiotica realizar un analisis que tenga en cuenta estas particularidades. Al
definir la teatralidad como lo caracteristico del teatro, Barthes la describe como una
“polifonia informacional”, “un espesor de signos” (1983:310).

En su trabajo titulado El analisis de los espectaculos: teatro, mimo, danza, cine (2000),
Pavis da cuenta de una detallada metodologia para el abordaje de la representacion que es
consciente de la especificidad del signo teatral. Entre los aspectos a tener en cuenta a la
hora del analisis, Pavis resalta: el actor, la voz, la masica y el ritmo, el vestuario, el
maquillaje, los objetos y el espacio, el tiempo y la accion. La nocion de sistema
significante que, por supuesto, no es exclusiva de los estudios teatrales sino de la semidtica
en general, es la principal que, en un comienzo, sera puesta en juego en el analisis. Implica
la identificacion de los diferentes elementos de la representacion (vestuario, escenografia,
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 interaccion —que puede
ser armonica o heterogénea— surge la semantica del espectaculo. El presente estudio espera
poder resaltar la no jerarquia de los diferentes sistemas significantes dentro de la
representacion teatral en general y de la griega antigua en particular. Esto es relevante para

nuestro analisis porque implica, en especial, la no preeminencia del texto dramatico por

% También, Cfr. Bettetini (1977), De Marinis (1982), Helbo (1987), De Toro (1987) y Kowzan (1992), entre
otros.

81 «La representacion teatral no se puede descomponer...en una serie limitada de unidades o fonemas cuya
combinatoria produciria todos los casos posibles. Por lo tanto, no es posible transportar el modelo
lingiiistico...” (Pavis, 2000: 30).

2 «__el signo teatral se convierte en una nocion compleja en la que cabe no solo la existencia, sino hasta la
superposicion de signos.” (Ubersfeld, 1989: 24).
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sobre el resto de los elementos de la representacion. La concepcion logocéntrica del
espectaculo 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 nocion 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 &mbitos enfatiza la pertinencia de
un trabajo que los integre. Nos interesa dejar en claro que, en nuestra investigacion,
abordaremos particularmente nuestro objeto de estudio a partir de los estudios teatrales y la
concepcidn de cultura performartiva es la manera en la que concebimos la cultura en la que
nuestro objeto esta inserto. Ademas, entenderla de esta manera permite, a nuestro criterio,
estudiarlo a partir de determinadas relaciones con otras instituciones y actividades
contemporaneas. Por ultimo, enfatizamos en el hecho de que la argumentacion de
Aristoteles respecto del espectaculo 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 relacion con el espectaculo
teatral griego antiguo (que, a su vez, enriquecera el estudio del teatro en general) cuanto

respecto del estudio del pensamiento aristotélico.
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Capitulo 1

Consideraciones generales

1.1 Contextualizacién histérica

El teatro griego antiguo y la democracia ateniense son dos fendmenos que, en varios
aspectos, se encuentran relacionados. Ambos se desarrollaron durante gran parte del siglo V
a. C. y sus origenes se remontan a las reformas impulsadas por Solén en el 594-593 a. C.
Tespis es considerado por la tradicion como el primer poeta tragico y su primera tragedia se
fecha en los tres primeros afos de la Olimpiada 61 (536-532 a. C.). Debido al liderazgo
politico que trajo aparejado el enriquecimiento de la ciudad, durante el siglo quinto el teatro
griego alcanzd su periodo de esplendor y se convirtidé en un “lujo publico” (Iriarte, 1996:
5). Segun Cartledge, Atenas no era la totalidad del mundo griego antiguo. Era una mas
entre aproximadamente mil comunidades politicas separadas. Pero, debido a muchos
factores entre los que se destacan su tamafo, su complejidad social, su modo de vida
radicalmente democratico y por razones econdmicas, militares y estéticas, Atentas fue una
ciudad excepcional (1997:4)%.

El dominio ateniense comenzo a consolidarse en el afio 478 a. C. cuando se transfirio a
la ciudad el mando de la Liga Atico-délica y se pusieron los cimientos de una nueva liga,

designada con el nombre de Liga de Delos. Se hacia con ello un desplante a la capacidad de

88 Segiin 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 decision 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 coalicidn que, a la larga, haria la competencia a
la Liga del Peloponeso (Bazquez, Lépez Melero y Sayas, 2015%: 495). En el afio 462
Efialtes y Pericles aprovecharon que Cimén, aristdcrata a cargo de las operaciones militares
de la Liga, estaba ausente y propusieron a la Asamblea una serie de reformas®. De esta
manera se inauguro el periodo que se conoce como la “democracia radical ateniense” que
se ubica entre los afios 462 y 404 a. C. En qué consistieron concretamente las reformas
resulta dificil de precisar pero su efecto es claro (Blazquez, Lopez Melero y Sayas, 2015:
502.; Ober, 1989: 77-78; Hammond, 1959: 288). Se le quitd al aredpago la mayoria de sus
poderes politicos restringiéndolos Unicamente a crimenes 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, segun Hammond, el Consejo paso a ser el drgano
ejecutivo principal del pueblo. La Asamblea, por su parte, quedo libre del control del
AreGpago Yy, a partir de entonces, se rigio solamente por limitaciones auto-impuestas
(1959:288). Unos pocos afios después se realizaron otras dos importantes “innovaciones”
que hicieron posible la participacion total de los ciudadanos ordinarios en todo nivel
politico: la isegoria —el derecho de todo ciudadano a debatir sobre asuntos de estado en la
Asamblea— y la introduccion del pago por los servicios realizados al estado (Ober, 1989:
78-79). En relacion a lo primero, segin Ober, aunque la mayoria de los asistentes a la
Asamblea nunca haya ejercido el derecho al habla, ésta cambi6 la naturaleza de la
experiencia de la masa en la Asamblea de una aprobacion o rechazo pasivo del debate
propuesto a una escucha activa en la que se juzgaban los argumentos en cuestion (1989:
79).

Aristoteles no vivié durante este periodo de esplendor. Nacié en el afio 384 a. C y murié
en el 322 a. C. En el 403 la democracia ateniense habia sido restaurada luego del breve
gobierno oligarquico conocido cono la “Tirania de los treinta y tres tiranos”. Este periodo

de menos de un afio fue una de las consecuencias de la victoria de Esparta en la Guerra del

% La primera edicion es de 1989, trabajamos con la version revisada de 2015.

% Un antecedente de estas reformas es la instauracion en el afio 487 del sorteo para la designacion de los
magistrados. Los participantes de esta “loteria” eran seleccionados previamente por las tribus. (Ober, 1989:
76).
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Peloponeso®. Seglin Ober, si bien la nueva democracia era diferente de la anterior
denominada “radical”, conservaba la mayoria de las instituciones que habian garantizado la
capacidad de la gente comin —“common people” en el original— para tener un rol activo en
el gobierno. Entre el afio 403 y el 399 se implement6é una importante medida que puede
considerarse como la culminacion de la democracia “radical” del siglo quinto: el pago por
asistir a la Asamblea (1989: 97-98).

Si bien Aristoteles nacio casi 100 anos después de la instauracion de la “democracia
radical” y del periodo de esplendor del teatro ateniense, en sus obras abundan las
referencias al respecto®’. Ahora bien, en relacion al contexto politico, el filésofo no la
considera como una época de apogeo, la caracteriza como una tiranfa popular®® (Hammond,
1959: 289; Ober, 1959: 98; Gallego, 2003: 81-83) v, por el contrario, anhela la democracia
de Solon:

go1ke 0& ZOA®V EKEVAL HEV VTTAPYOVTA TPOTEPOV OV KOTAADGOL, TNV TE
BovAnVv kai TV TAOV ApY®dV oipeotv, TOV 6& ONUOV KATOOTHOOL, TO
JIKOGTAPLO TTOMGOG €K TAVIMOV. 010 Kol HEUPOVTOL TIVEC OOTD: ADoOL
yap Bdtepa, KOPLOV TOMCAVIN TO SIKAGTNPIOV TAVIWOV, KANP®OTOV V.
gnel yap 1ot Toyvoev, domep TupAvvd T® SMU® Yopllopevol TV
ToATElaY €ig TNV VOV dNUoKpoTioy HETEGTNOAV: KOl TNV HEV &V Apeim
nayo BouAnyv Eeiding ékdlovoe kai [lepikAfig, Ta 0 dikaothplo
pioBopdpa katéotnoe Tlepkific, Kai TodToV 01 TOV TPOTOV EKAGTOC
TOV INUAYOYAV Tponyayev adéwmv €ig v vOv dnuokpatiov qaivetal
&’ 0¥ Kot TNV ZOAMVOG YevésOat ToDTO TPoaipesty, GALN LAALOV GO
ocvpntopatog (tiig vavapyiag yop &v 1oig Mndikoic 6 dfjpog aitiog
yevopevog  éppovnuotictn kol dnuayoyove  EhaPe  @adAovg
AvTimoMTELOUEVOV TMV ETEIKDV)

Pero, al parecer, Solon no disolvié aquellas instituciones ya existentes
antes, esto es, el Consejo y el caracter electivo de los cargos y, por
otra parte, instituyd la democracia, creando los tribunales a partir de
todos [los ciudadanos]. Por eso hay quienes lo culpan, pues disolvio el

% Cfr. Hammond (1959: 345-456), Ober (1989:86-94), Blazquez, Lopez Melero y Sayas (2015: 551 577),
entre otros.

87 Especialmente en Politica y en Constitucion de los atenienses. Varios autores dudan de que este Gltimo sea
de Aristoteles. Cfr. Ober (1989: 51).

% Del mismo modo considera su propia época. Segin Ober, a propésito de Pol. 1292a3-37, 1298b13-16 y
1247a7-11 Aristoteles considera la democracia ateniense del siglo cuarto como el desarrollo extremo, el telos
de la forma democratica como organizacidn politica. 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 més alto,
cuando éste se integra por sorteo. Pues cuando adquirio fuerza, con el
favor del pueblo, como un tirano, transformaron el régimen politico en
la democracia actual. Efialtes redujo, y también Pericles, el poder del
Consejo del Aredpago, y Pericles instituyd 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 ocurri6 de acuerdo
al proposito de Solon sino por casualidad (pues, el pueblo, siendo
culpable de la supremacia naval en las guerras médicas, se volvié
presumido y aceptd a viles demagogos a pesar de la oposicion de los
[hombres] honorables). (Aristot.Pol.Il. 1274a1-15)

Segin Hammond, Aristoteles estaria poniendo el foco en la reforma respecto de los
tribunales en relacion de la ascension del pueblo al poder y de su soberania (1959: 288).
Gallego (2003:80), por su parte, asegura que habria que calificar la democracia de esta
época y de su tiempo, siguiendo el pensamiento del estagirita, como una demagogia. De
esta manera, continta el historiador, la democracia de Solon se resolveria en la
determinacion de ciertos lideres interesados en modificar el regimen politico a partir de un
equilibro de fuerzas®.

Ahora bien, mas alla de algunas interrupciones y diferencias a lo largo de los afios,
resulta interesante el hecho de que la democracia ateniense haya durado tanto tiempo, casi
dos siglos. Segun Ober (1989), esta cuestion remite, a su vez, a dos problematicas
relacionadas. En primer lugar, a la manera en que los atenienses lidiaron con las diferencias
existentes, principalmente, entre los ricos y los pobres™. Y, por otro lado, a la pregunta
acerca de como pudo funcionar una democracia directa sin un liderazgo institucionalizado,
es decir, como los atenienses, sin conocimiento especializado ni educacion, establecieron

una politica racional para un estado complejo. Las respuestas han sido muy variadas —desde

% «La democracia del momento de Aristoteles seria asi una consecuencia directa de una mutacién ocurrida
con Efialtes y Pericles, que aparecen como los iniciadores de una evolucién que cabe designar, siguiendo el
pensamiento aristotélico, con la categoria de demagogia, ya que cada dirigente posterior siguié el camino
abierto por estos cambios radicales. El destino de la democracia soloniana se resolveria asi en la
determinacion de unos lideres dispuestos a consumar un cambio en el equilibrio de fuerzas instituido por el
régimen antiguo.” (2003: 80)

" Ober no utiliza “clases sociales” como categoria de analisis, sino que prefiere “clase y estatus” (1989: 12).
y remite al trabajo pionero de Starr (1986). Sobre esta problemética 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 capitulos | a V' (dentro del capitulo Il hay un
apartado dedicado a Aristételes, pp. 69-80); Bryant (1996) y Small (2019).
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la negacién misma de la democracia’ hasta explicaciones misticas’®-.”® Lo interesante,
siguiendo a Ober (1989), radica en la dindmica particular que se establecio entre la elite y la
masa de ciudadanos ordinarios. Ambos grupos -poblacion libre de la polis- pueden ser
definidos, en palabras de Aristoteles (Pol.1291b14-30), como los ciudadanos ordinarios,
por un lado (el démos, dfjpoc), y los ricos, de alto nacimiento, virtuosos y educados (los
gnorimoi, yvapupor), por otro.

Con todo, lo que nos interesa aqui es hacer notar este contexto particular en el cual el
teatro adquiere un papel Unico que no se repetira a lo largo de la historia de Grecia ni del
teatro posterior. Segun Iriarte “Las Grandes Dionisias tenian, pues, un caracter politico-
religioso dificilmente comprensible para nuestras mentes modernas.” (1996: 33). Cartledge
afirma que, si bien el teatro occidental como lo entendemos hoy en dia fue inventado en la
Grecia antigua, en sus origenes era un evento masivo demasiado importante. No solo tenia
un trasfondo politico pasivo sino que era un elemento activo de suma importancia del
ambito politico (1997: 3)".

Gallego (2003), por su parte, asegura que la tragedia de esta época —particularmente las
de Esquilo, Sé6focles y Euripides, unicos tragicos de los que se conservan obras completas—
es fruto de este ambiente politico particular porque, si bien se ubica dentro del mundo
heroico, refleja la democracia como tensién”. Segun él, el héroe es una metéfora sublimada
del ciudadano y en las piezas se transmiten de manera patente las contradicciones propias
del sistema democratico’®. Iriate (1996) argumenta en el mismo sentido y asegura que el
accionar del héroe tragico esta representando la evolucién del derecho griego en ese

momento histérico particular’”’. Segin Hammond, en la Orestiada Esquilo estarfa

P, ¢j., Pearson (1937).

2P ¢j., Gomme (1951).

"3 para un desarrollo de las diferentes explicaciones, cfr. Ober (1989) pp. 20-35.

™ Cfr. Cartledge (1997) pp. 16-17 y 22-27.

" En el mismo sentido, cfr. Ober (1989: 152).

"® “También es hija de este ambiente la tragedia, pues en ella se revela la democracia como tension, aunque el
ambiente sea aparentemente el del mundo heroico. En realidad el héroe aparece como una metéfora sublimada
del ciudadano, que incorpora las contradicciones del héroe épico trasladadas a la ciudad democratica, para asi
mostrar de manera mas penetrante las contradicciones que se manifiestan en ésta.” (Gallego, 2003: 15)

" «Asi, apuntando uno de los ejes del discurso tragico, sefialaremos que las decisiones a menudo aberrantes
que los antiguos héroes toman en el transcurso de los dramas, vendrén a dar cuenta, en el escenario tragico,
del tipo de evolucion que el derecho griego estd experimentando en ese momento historico. Un
cuestionamiento de la justicia, ya sea divina o humana, que es indisociable del de las jovenes instituciones
democraticas.” (Iriarte, 1996: 7)

46



La representacion teatral a partir de La Poética de Aristoteles: un estudio sobre su especificidad y semantica
Tesis de Doctorado en Historia y Teoria de las Artes, Carolina Reznik, UBA, 2020.

enfatizando el prestigio del Aredpago y les advertiria a los atenienses respecto de los
peligros de la anarquia y los conflictos (1959: 89). En la comedia, con las caracteristicas
propias del género, también se manifiestan las tensiones propias de este contexto. En el
caso de las piezas aristofanicas —unicas exponentes del género de la época conservadas
completas— se pone en evidencia la degradacion del régimen democratico radical (Coscolla,
2002). Al igual que Aristoteles, Aristofanes anhela a los lideres de antafio, las tradiciones
campesinas y las costumbres antiguas (Gallego, 2003: 72)™. En relacién a ambos géneros
teatrales, Cartledge asegura que la tragedia demostré ser menos permeable a continuar
desarrollandose fuera del &mbito democratico (1997: 35).

Ahora bien, lo interesante y particular, también, respecto de este contexto historico y
cultural es el &mbito en el que se representaba el teatro: por un lado, dentro de un evento
civico, politico 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 celebracion religiosa en honor a Dioniso, dios protector del teatro, y
el teatro en si mismo formaba parte del recinto sagrado consagrado al dios que incluia un
templo en su honor. Asimismo, segin podemos leer en Caballeros de Aristdfanes, durante
la festividad se trasladaba el monolito del dios al teatro para que presencie las

representaciones:

AL YEP®V BV TTEPIEPPEL,

tHonep Kovvac, otépavov név &xmv ovov diyn 8 dmolowlag,
OV ypfv 010 TAG TPOTEPAG VIKOG TIVEWY &V TH TPLTAVEID,

Kol pn Anpeiv aAha Oedobot Mmapov Topd @ Aovioo.

A su vejez, anda de un lado para el otro, como un Connés cualquiera,
con una corona marchita y muerto de sed; él, que, por sus anteriores
victorias, mereceria beber en el Pritaneo, dejar de chochear y asistir,
resplandeciente, a las funciones teatrales junto a Dioniso. (Caballeros
533-536, trad. Luis Gil Fernandez)”

"8 «“Pero hay una especie de paradoja en las comedias de Aristofanes, pues al criticar la situacion de su tiempo
termina por organizar discursivamente una oposicion entre lo rural y lo urbano que hasta entonces tal vez no
habia adquirido una expresion tan acabada...Por cierto que esta vision nostdlgica de Aristofanes tiene
bastante que ver con la democracia rural que vimos en Aristoteles, y coincidiria en el caso ateniense con la
antigua democracia de Solon, el predominio del Aredpago...” (Gallego, 2003: 72).

" Sj bien los textos de la época son documentos de estudio, no son las fuentes de este trabajo y, por ese
motivo, apareceran consignados en la bibliografia especifica.
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Las Grandes Dionisias eran una celebracion primaveral urbana —realizada desde el afio
486 a. C.— que duraba cuatro dias y a la que asistia practicamente toda la ciudad y
embajadores e invitados extranjeros. Esta celebracion también se realizaba en el &mbito
rural. Segln algunos autores, fue en las Dionisias rurales en las que se representaron las
obras de Tespis. Segln esta argumentacién, luego de las reformas de Clistenes®, para
alabar la democracia, se habrian organizado, también, en la ciudad (Whitehead, 1986). En
el &mbito urbano también se realizaban las Grandes Leneas (desde el 442 a.C.). A
diferencia de las Grandes Dionisias, a las Leneas no asistian extranjeros ni embajadores
aliados. En ellas también se realizaba la procesion, la libacion y el concurso teatral. A partir
del afio 440 a. C. esta festividad pasé a realizarse en el mismo ambito que las Grandes
Dionisias. (Cavallero, 2002, nota 2: 8)%.

Roselli (2011) enfatiza en la necesidad de no perder de vista que no es lo mismo asistir a
una representacion que formar parte de un festival. En este contexto, asegura el autor, habia
otras razones para estar presente en el teatro ademas de ver un espectaculo, como socializar,
celebrar y ser parte del mayor evento de la cuidad. Es decir, que el festival en si mismo era
mas grande que la representacion teatral. Goldhill (1997) aclara que el festival teatral era un
gran evento politico en Atenas pero no hay que entenderlo en el sentido restringido actual
sino de una manera mas amplia, como perteneciente a la vida publica de la polis. Se trataba
de una institucion en la que la identidad civica se desplegaba, se definia, se exploraba y se
discutia®®. Cartledge, por su parte, precisa la existencia de cierta analogfa o incluso una
identidad entre la experiencia dentro y fuera del teatro. Segun el autor, esto se evidencia
principalmente en la performance comunal del sacrificio animal (1997: 3). Iriarte (1996)
hace notar que, simbolicamente, el teatro de Dioniso se ubicaba en un espacio intermedio

entre el &mbito divino y el urbano, al pie de la acrépolis®*. A su vez, la ubicacién de los

8 Sobre las reformas de Clistenes cfr. Hammond (1959) pp. 185-193 y Blazquez, Lépez Melero y Sayas
(2015) pp. 419-429.

& Para las diferentes posiciones al respecto cfr. Gallego (2003).

8 Sobre las Dionisias y las Leneas como festivales que implican una competencia cfr. Osborne (1993).

8 “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).

8 «La propia ubicacién del teatro de Dioniso, situado al pie de la Acropolis, es decir, a una altura intermedia
entre el espacio divino presidido por el Partenon y el espacio urbano propiamente dicho en el que se
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asistentes respondia a un esquema jerarquico: en primer lugar el sacerdote de Dioniso, los
magistrados, los embajadores de otras ciudades y los huérfanos de guerra. La concurrencia
masiva correspondia a los ciudadanos atenienses pero, también, se admitian a los metecos
acomodados y a ciudadanos vecinos. Roselli (2011) asegura que aun queda mucho por
estudiar y definir respecto de las categorias del auditorio del teatro. Segun el autor, el
cuerpo mismo de ciudadanos no era homogéneo y los no ciudadanos residentes en Atenas
eran muy activos durante el festival. Asimismo, habia mucha polarizacion dentro de estos
grupos®®. Por Gltimo, respecto de la concurrencia, no hay acuerdo respecto de si estaba
permitido o no la asistencia de las mujeres, en parte debido al caracter soez del teatro
cémico. Al respecto, Iriarte (1996) argumenta que, si en el siglo 1V la presencia femenina
estaba aceptada, no habria motivos para dudar de una situacion semejante en el siglo V.
Tampoco estéd claro si el Estado les pagaba a los ciudadanos atenienses por asistir al
festival. Goldhill (1999) asegura que asi era y, de esta manera, identifica a los ciudadanos
con los embajadores extranjeros que asistian en caréacter de fcwpoi (thedroi)®’. El autor
apoya su argumento en la existencia de un “fondo tedrico”. Nightingale (2004), por su
parte, argumenta en ¢l sentido opuesto —y remite explicitamente al trabajo de Goldhill
(2004: 49-50)— y asegura que esta modalidad no corresponde al siglo quinto ya que dicho
fondo habria sido instituido desde mediados del siglo cuarto en adelante®. Segun
Cartledge, si bien no hay evidencia de la existencia del fondo en el siglo quinto, el principio
de pago proveniente de fondos publicos para participaciones politicas estaba instituido ya

en el 450 a. C. por Pericles en retribucion 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 politico y lo religioso
que tan bien expresa la concepcion griega de la realidad.” (Iriarte, 1996: 23).

& “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).

8 «Lo que no parece estar tan claro para los especialistas modernos es que las mujeres estuvieran presentes en
el teatro ateniense, dado el caracter extremadamente soez de las representaciones comicas...Si la presencia de
las mujeres del siglo 1V en el teatro se acepta como un hecho innegable, no existe ninguna fuente que permita
imaginar una situacion diferente para el siglo V, por mucho que en este Gltimo el estatus femenino estuviera
sometido a mayores restricciones. En todo caso, el enfado que a las Tesmoforiantes de Aristdfanes les
produce el tratamiento que el sexo femenino recibe en la obra de Euripides parece sugerir que el teatro tragico
contaba con espectadoras.” (Iriarte, 1996: 23-25).

8 Desarrollaremos la cuestion de los embajadores extranjeros que asistian a los festivales en el apartado
dedicado al auditorio, pp. 143-144.

8 Ober argumenta en el mismo sentido cfr. 1989: 152 y ss. No hay acuerdo respecto de cuando se establece el
“fondo teorico”. Cfr. Rhodes (1972), Sommerstein (1997) y Wilson (1997), entre otros.
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En relacién 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. Segun los autores,
durante este periodo la sociedad griega estaba atravesando una transicién entre una
sociedad aristocrética rural y una democracia urbana y, en consecuencia, las costumbres y
los ritos religiosos también estaban siendo modificados®®. Cartledge, por su parte,
puntualiza que lo religioso del festival es, en realidad, inseparable de lo politico en el
sentido de que en la Grecia Clasica ambos formaban parte de un todo que constituia la
identidad civica ateniense (1997: 6). Asimismo, respecto de la identificacion entre el teatro
y el ritual en particular, Rodriguez Adradds (1972) asegura que las representaciones de la
época exceden en complejidad lo que seria un rito e Iriarte agrega que “si el rito es la
representacion de un drama destinado a garantizar el orden social mediante la repeticion
exacta de gestos y movimientos que concuerdan con secuencias concretas, esta claro que
las tragedias se muestran como una representacion mas compleja.” (1996:34).

Esta amalgama politica, cultural y religiosa se manifiesta —también— en las diferentes
actividades que rodeaban las representaciones teatrales tanto dentro del transcurrir del
festival como en relacidn a su organizacién. El arconte, magistrado que da nombre al afio,
era el encargado de realizar la primera seleccion de las obras que participarian y de
designar al corego para cada autor. Los coregos eran ciudadanos de buena posicion
economica que ‘“‘se proponian como mecenas de cada uno de los poetas” (Iriarte, 1996: 5) y
se hacian cargo de los gastos de la representacion teatral y designaban los coros y el actor
principal para cada dramaturgo (Cartledge, 1992: 18). En las Dionisias la condicion de
ciudadano era indispensable para ser corego pero en las Leneas esta cuestion 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 Clistenes, conformaban el atica. En lo que

8 «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 si mismo, las representaciones estaban acompafadas de actividades
que manifestaban su caracter “patridtico” (Iriarte, 1996:33). Por un lado, la celebracion se
inauguraba con una procesion que reproducia el orden civico y que transportaba el gran
falo, simbolo del poder fertilizante de Dioniso, que terminaba con el sacrificio de animales
en honor al dios dentro de su santuario®. Este mismo rito se repetia 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®.

Todo el festival implicaba un gran despliegue por parte de la ciudad que transmitia su
poderio y liderazgo respecto de las ciudades vecinas. Pero a partir del 478 a. C, con la
formacion de la Liga de Delos, la ostentacion adquiere una magnitud mayor. La Liga
implicaba una alianza entre algunas poleis 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 trasladd a Atenas. Una vez en la ciudad el tributo se pagaba durante
las Grandes Dionisias, justo antes de que comenzaran las representaciones. Segun Iriarte, el
tributo fue “el simbolo mas evidente de la posicion hegemonica de la ciudad” (1996:36).

En relacion a la modalidad de competencia en el que se representaban las obras teatrales,
durante el concurso tres poetas tragicos presentaban durante tres dias una trilogia —tres
tragedias y un drama satirico— y los poetas comicos 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
recibia un tripode. El auditorio no era pasivo durante las representaciones y, segun Iriarte,
“la ltima palabra de este jurado oficial estaba determinada por la reaccién del pablico
ateniense que asistia multitudinariamente al teatro” (1996: 6). Como ya explicamos, el
periodo de esplendor del teatro coincide con la denominada “democracia radical” que tuvo
lugar entre el 462 y el 404 a. C. La produccién de los tres tragicos tuvo lugar entre el 472,
afio en el que se representa la tragedia mas antigua de Esquilo Los persas, y el 404, en el

que se estrena de manera postuma el Edipo en Colono de Séfocles.

% Sobre sacrificio y tragedia cfr. Burkert (1966, 2007).
°! Unas de las fuentes al respecto es Demoéstenes, Contra Midias, 8.
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Asimismo, en relacion a ello, debemos aclarar que més alla de la coyuntura particular de
la época la cuestion tiene que ver con la nocion de autonomia de las disciplinas y, dentro
del &mbito del arte en general y del teatro en particular, con la autonomia del arte. Esta
concepcion surge durante la modernidad producto de una separacion de los diferentes
oficios y ciencias de las artes y en ella influyen maltiples factores sociales, historicos y
politicos: el humanismo, la revolucién francesa y la ilustracion, por mencionar algunos. La
autonomia del arte implica, por un lado, la desvinculacion del arte respecto de la vida
practica y de la sociedad, y el hecho de que la institucion artistica se autogobierne y dicte
sus propias leyes. Esto habilita, también, un cuestionamiento y reflexién sobre el arte desde
el arte mismo caracteristico de los movimientos de vanguardia®’. No ahondaremos al
respecto porque excede el objeto de estudio de esta tesis, pero nos interesa hacer notar que
en el siglo V dicha concepcidén no estaba desarrollada y, entonces, el teatro no era una
actividad estética de contemplacion privada y aislada de la realidad en la que estaba
inmerso. Los estudiosos de la época caracterizan esta dinamica cultural particular como un
entramado de actividades enraizadas en las practicas sociales (embedded) *. En muchos
casos dicha caracterizacion trae aparejada una falta total de especificidad y, por lo tanto, la
negacion 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, histérica, etc.) siempre y cuando no inhiban un estudio de sus
especificidades en tanto esferas separadas. En el marco tedrico de este trabajo explicamos
que entendemos la cultura griega clasica 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 mas y sin quitar la posibilidad de un estudio particular de cada
una de ellas.

Ahora bien, mas alld de las particularidades que hemos desarrollado en este capitulo,
como hemos aclarado ya, aseguramos que las representaciones teatrales pueden ser

estudiadas en si mismas en tanto teatro, siempre y cuando se tenga en cuenta el contexto

%2 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 analisis del estado de la
cuestion cfr. Oliveras (2005).

% Por ejemplo, Dougherty y Kurke (2003).
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historico, politico, social y cultural en el que esta inmerso. La Poética y La Retorica de
Aristételes son dos fuentes riquisimas y privilegiadas para su estudio. A pesar de que su
autor no vivié durante esta época, en ellas abundan las referencias a este periodo y en
particular La Poética se centra en el teatro del siglo quinto. Al respecto, es necesario tener
en cuenta que partir del afio 386 a. C. —dos afios antes de que hubiera nacido el fildsofo— se
impuso la modalidad de “reposicion” de las obras teatrales. Asimismo, resulta evidente que
Aristoteles accedi6 a fuentes y testimonios y obras que no han llegado hasta hoy como, por
ejemplo, Cresfontes (Poet.X1V.1454a5) -tragedia perdida de Euripides— o Héle
(Poet.X1V.1454a8) —pieza perdida de autor desconocido-—.

Antes de adentrarnos en los tratados aristotélicos —objetos de estudio de esta tesis—
revisaremos cuéles son las fuentes disponibles para investigar el teatro griego antiguo en su

modalidad escénica.
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1.2 Fuentes disponibles para una investigacion acerca del

espectaculo teatral griego antiguo

Una investigacion acerca de las puestas en escena del pasado que trabaje con la nocion
de hecho teatral toma en cuenta e integra todas las fuentes disponibles. Como desarrollamos
en el marco teorico de esta tesis, dicha nocion implica concebir el espectaculo teatral como
un objeto que excede la representacion en si y, de esta manera, vuelve relevantes para su
estudio elementos que la rodean. Como es de esperar, las fuentes disponibles varian segun
las épocas y en el caso del mundo griego presentan problematicas particulares asociadas,
principalmente, a su conservacion y a su caracter fragmentario. A continuacion,
revisaremos los documentos pertinentes para estudiar el espectaculo teatral griego antiguo.
La propuesta de este apartado es realizar una presentacion general de los mismos y
desarrollar qué clase de aportes nos brindan. Como ya aclaramos, en esta tesis no nos
centramos en el andlisis de todos ellos. Consideramos que cada uno necesita de un estudio
particular que tenga en cuenta su especificidad disciplinar. En un paso posterior, deberan

ser puestos en relacion en un analisis integrado.

Fuentes textuales

En relacion con las fuentes textuales, para estudiar el teatro antiguo debemos tener en
cuenta, por un lado, los textos dramaticos y, por otro, los tratados tedricos. Asimismo,
encontramos referencias dispersas en obras biograficas y en otras de tematicas no
relacionadas. Por ultimo, los escolios suelen aportar, en muchos casos, informacion
relevante.

Los textos teatrales son considerados tradicionalmente documentos privilegiados del
teatro antiguo®. Pero, lo cierto es que, debido a las caracteristicas de su transmision,
conservan pocos rastros de la época en la que fueron producidos. Y como nuestro interés se
centra en su escenificacion, resulta necesario poner en perspectiva la informacion que nos

brindan al respecto. Esto no significa que sean objetos de estudio poco valiosos sino que al

% Cfr. De Marinis (2005) y el marco tedrico de esta esta tesis.
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analizarlos hay que tener en cuenta esta problemética. Segin Csapo y Salter, los restos
arqueoldgicos nos dicen méas sobre los origenes del drama que la literatura o la epigrafia,
aunque la evidencia es mas dificil de interpretar (2001: 89).

Generalmente se acepta que los textos dramaticos antiguos sufrieron més dafio 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)®. Si bien esto puede parecer paradéjico, se
relaciona con la época de produccion original de las obras. En un principio éstas no fueron
concebidas como textos ni puestas por escrito para su posterior circulacion. Por el
contrario, los griegos de la época tomaban contacto con ellas a través de la tradicion oral y
del espectaculo (Csapo y Slater, 2001: 2). Fue la popularidad de los tragicos lo que asegurd
la supervivencia y la transmision de sus trabajos pero, también, condujo a una gran
corrupcion de los mismos. Esto se debio a varios factores aunque, principalmente, a una
cultura y a una tradicion orales. Incluso cuando los libros comenzaron a circular, a finales
del siglo quinto, y cuando se instauré la practica de publicar las obras teatrales luego de su
representacion, en el siglo cuarto, la cultura literaria no expulsé totalmente a la oral sino
que ambas convivieron (Enos, 2012, Csapo y Slater, 2001)®. Pero, la principal
responsabilidad de las contaminaciones textuales fue la ausencia de los derechos de autor lo
que permitio la circulacion de diferentes versiones. Fue recién con la ley de Licurgo en el
330 a. C. —que tuvo como intencion justamente frenar la corrupcion de los textos, segin
Ley esto fue una “intervencion oficial” (2013: 292)- cuando se pusieron por escrito
versiones oficiales de las piezas tragicas de Esquilo, So6focles y Euripides. Estas, como es
de esperar, habian sido elaboradas en base a la tradicion mixta oral y literaria de la época.
Se supone que estos textos son los ancestros de los manuscritos que llegaron hasta nuestros
dias, mediando en su transmision el trabajo de los fil6logos alejandrinos (Csapo y Salter,
2001: 5)%".

% «__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)

% Sobre la cultura oral y la introduccion de la escritura cfr. Ong (1987), capitulos | a IV.

°7 Sobre critica textual y transmision de textos griegos cfr. Bernabé Pajares (1992).
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Asimismo, es necesario tener en cuenta otra cuestion que atafie al tipo de escritura y que
involucraba, a su vez, un nivel de interpretacion por parte del receptor de los textos. En la
antiguedad, y hasta pasado el siglo X d. C., la escritura de los manuscritos se realizaba en
uncial. Es decir, en letras mayuUsculas, sin separacion de palabras, signos diacriticos ni
asignacion 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
didlogo a cada personaje®. Los antiguos eran conscientes del peligro que involucraba esta
practica que podia conducir a la corrupcion irreparable de los textos y, especialmente a
partir de la inauguracién de la biblioteca de Alejandria a principios del siglo IlI,
comenzaron a realizar trabajos filologicos de “control de calidad”. Fue a partir del afio 150
a. C cuando se observa una estandarizacion en los textos homéricos y, segun Csapo y
Slater, “probablemente lo mismo sea cierto para otros textos clasicos” (2001: 18).

En los manuscritos antiguos también encontramos escolios. Generalmente se acepta que
este material explicativo ubicado en los margenes proviene del trabajo de los filologos
alejandrinos (Falkner, 2002: 342) aunque, segun Dickey (2007), podemos encontrar
antecedentes ya en el siglo V cuando filosofos y oradores comenzaron a reflexionar sobre el
lenguaje e intentan explicar Homero a los nifios®. Falkner asegura que los escolios no han
sido siempre bien analizados, principalmente, debido a la tendencia de abordarlos como
textos individuales (2002: 242-243)'. En relacién al espectaculo teatral, los escolios, por

un lado, hacen énfasis en el efecto que produce la representacion en el auditorio™® y, por

% “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)

% “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 5obre 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 (Ocotiic),
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'®. Esto Gltimo es interesante porque implica una
lectura de lo que tiempo después se denomingé la virtualidad escénica de los textos. Falkner
argumenta que, incluso en los casos méas simples en que el texto menciona una accién, por
ejemplo, de todos modos no deja de ser una cuestion de interpretacion (2002: 358).
Volveremos sobre esto en unos parrafos méas adelante. Csapo y Slater, por su parte,
aseguran que las hipotesis —las notas que preceden las piezas en los manuscritos
medievales— son una fuente de informacion mas importante que los escolios ya que suelen
contener datos sobre las representaciones originales (2001: 21).

Por Gltimo, hay que tener en cuenta las caracteristicas 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 mas si se lo saca de las condiciones climaticas especificas en las
que crece la planta con la cual se elaboraba. Ademas de ser necesario copiarlo nuevamente
en poco tiempo, el formato de rollo hizo que los comienzos y los finales practicamente se
borraran. Luego, se empled el formato cddex, que es méas parecido al libro, y, ademas de
facilitar la lectura, conservaba mejor los escritos. A partir del siglo 11 d.C. se desarrollo el
pergamino, que es un material mas duradero. Pero, luego de la conquista arabe de
Alejandria en el siglo VII, los materiales para la elaboracion de estos soportes se hicieron
dificiles 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 educacion cristiana. Segun Csapo y Salter, solo sobrevivieron
unos pocos manuscritos teatrales y, aun éstos, arrastraban errores y modificaciones
producto de su transmision. Estos, a su vez, se mantuvieron en las nuevas copias
medievales (2001: 18-19).

Con este panorama pretendemos dar cuenta de una problematica 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 168] 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'®. Como ya mencionamos unas lineas més
arriba, si nuestro objetivo radica en estudiar el espectéaculo teatral de su época de origen, la
informacién que ellos nos pueden brindar es, por lo menos, relativa. Segin 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 musica en los manuscritos— sino que, principalmente, se hacian
para lecturas publicas (2001: 20). Ley (2013) plantea el problema en otros términos y
afirma que, sin importar su estabilidad filolégica, lo importante es el grado en que los
textos son guiones para el espectaculo que pueden haber sido alterados en numerosas
oportunidades. Segun el autor, el hecho de que hayan sufrido modificaciones por los
actores que iban a representar nuevamente las obras o la “relativamente sélida evidencia”
de que algunas piezas aristofanicas hayan sido revisadas por el autor para ser puestas en
escena otra vez confirman la teatralidad del teatro griego. Y, a lo sumo, se cambi6 un guion
para el espectaculo 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 ¢l 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 escenificacion, consideramos que hay que ser
cautelosos y relativizar la informacidn que nos brindan al respecto. Como ya argumentamos
en varias oportunidades, los textos teatrales son un documento mas, sumamente valioso,
pero no el anico ni el mas importante por sobre el resto de los que estén disponibles.

Ahora bien, mas alla de la probleméatica referida a su transmision, las piezas teatrales nos
brindan informacion de la esfera de la representacién a partir de tres nociones: la
virtualidad escénica, la estructura formal y la metateatralidad.

La nocion de virtualidad escénica suele ser una herramienta Gtil para estudiar la relacién
de un texto dramatico con su posible representacion. Como ya adelantamos en el marco

tedrico de esta tesis, y profundizaremos en el capitulo 3.1 y en el 4.3, este concepto implica

103 « 1t 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 escenificacion que prevé el texto pero no necesariamente la que se llevé a cabo, es una
caracteristica de la produccion textual, no de la realizacién escénica. Ahora bien, para
estudiar y reconstruir las puestas en escena del pasado un estudio del texto dramético
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 andlisis 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 cuanto corresponde a su realizacion original y cuanto a correcciones o agregados
posteriores y la evidencia no es completa?

Por su parte, en relacion a la estructura formal, la alternancia de los dialogos entre los
personajes individuales y el colectivo del coro brinda informacidn interesante respecto de la
utilizacion del espacio escénico —los primeros ubicados en la tarima elevada (cxmvn, skéng)
y el grupo en la dpyfotpa (orjéstra)— y también respecto de las entradas y salidas de los
personajes'®. Asimismo, cuando el coro interviene podemos imaginar a sus miembros
moviéndose de manera coreografica.

Por dltimo, la metateatralidad que encontramos en las comedias aristofanicas aporta
referencias tanto respecto de la puesta en escena cuanto de cuestiones contextuales como,
por ejemplo, sobre los concursos y sus ganadores. Este fendmeno comprende toda forma de
autorreferencialidad (Slater, 2002) e involucra “la capacidad que tiene la comedia para
reflexionar sobre su caracter teatral (Fernandez, 2008: 57)'%. Esta caracteristica de los
textos de Aristdfanes resulta muy interesante porque, a diferencia de la mayoria de los
autores a lo largo de la historia que la utilizan —como, por ejemplo, Plauto— ¢l no estaba
reaccionando a ninguna tradicion ilusionista (Slater, 2002)'®. Segun Slater, el
comedidgrafo creia necesario ensefiarle al auditorio a ser consciente de la representacion,

tanto en la vida como en el teatro (2002:5). Si bien es en la parabasis en donde este recurso

104 Cfr. “Exits and entrances” (Taplin, 2003).

105 Abel (1963) fue uno de los primeros en acufiar el término y desarrollar la nocion 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 metafora de la vida como teatro...” (Pavis, 2003: 289) como, por ejemplo, La
vida es suefio de Calderdn de la Barca. Gentili (1979) precisa el término en relacion al teatro helenistico y
romano como obras construidas a partir de piezas anteriores. Segal (1982) estudid la nocion de metatragedia
principalmente en Bacantes de Euripides como una autoconciencia de la naturaleza de la tragedia, en el
sentido de pieza teatral que genera ilusion (capitulo 7). Slater se enfocé en el analisis del concepto primero en
la comedia de Plauto (1985) y luego en la de Arist6fanes (2002). Sobre tragedia y metateatro cfr. Abel (2003).
196 Sobre la metateatralidad en el teatro de Plauto, ibid. Slater y, también, Gonzélez Vazquez (2001).
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aparece de manera explicita, la autorreferencialidad se expande por toda la pieza en forma
de parodias tragicas y de numerosas alusiones al ambito del teatro de la época (Fernandez,
2008). Asimismo, Aristéfanes se sirve del recurso para criticar algunas cuestiones politicas
(Slater, 2002: 6). Segun Fernandez (2008), a pesar de estas claras referencias a la realidad
historica externa al teatro, el contexto de enunciacién las condiciona. Ahora bien, a la hora
de analizar este recurso no hay que perder de vista que las referencias estan moldeadas por
la ficcién comica. Es decir, que el andlisis 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 informacién de manera literal.

Finalmente, en materia de fuentes textuales, resta referirnos a las obras en prosa: tratados
teoricos, biografias y relatos historicos. Cada obra en particular tiene su historia y sus
problematicas puntuales. En la primera categoria encontramos La Poética y La Retdrica,
objetos de estudio de esta tesis, fuentes privilegiadas a la hora de estudiar el teatro griego
clasico. En las biografias —por ejemplo, Vidas y opiniones de los fil6sofos ilustres de
Didgenes Laercio— y en los relatos historicos —en Los nueve libros de la historia V.67 de
Herddoto se narra un posible origen del teatro*®’—, por el contrario, encontramos referencias
aisladas. Al analizar estas obras es necesario tener presentes las caracteristicas de la

disciplina a la cual pertenecen, las de su autor y las de su epoca.

107 «Con estas medidas el tal Clistenes, a mi juicio, imitaba a su abuelo materno Clistenes, el tirano de Sicién.
Resulta que este Gltimo, debido a una guerra que habia mantenido contra los argivos, como primera medida
suprimi6 en. Sicion los certamenes rapsédicos 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 agora de Sicién habia (y sigue alli
todavia) un templete consagrado a Adrasto, hijo de Talao, Clistenes se propuso fervientemente expulsar de la
regién a ese héroe por ser argivo. Se fue entonces a Delfos y pregunt6 al oraculo si podia expulsar a Adrasto.
Pero la Pitia le respondi6 diciéndole que Adrasto era rey de Sicidn, en tanto que él merecia ser lapidado. En
vista de que el dios se negaba a ello rotundamente, de regreso a su patria Clistenes se puso a fraguar un plan
para que fuera el propio Adrasto quien se marchase. Cuando crey6 haber dado con la solucién, despachd
emisarios a Tebas de Beocia manifestando que queria trasladar a Sicion los restos de Melanipo, hijo de
Astaco, cosa a la que accedieron los 3 tebanos. Una vez trasladados a Sicion los restos de Melanipo, Clistenes
le dedic6 un recinto en el mismisimo pritaneo Y le erigié una estatua alli mismo, en el lugar mas importante
de la ciudad. Clistenes hizo trasladar a Sicion los restos de Melanipo (pues este punto requiere también una
explicacion), pues, en su opinién, era el peor enemigo de Adrasto, dado que habia matado a su hermano
Mecisteo y a su yerno Tideo. Y, tras haberle dedicado el recinto, privo a Adrasto de sacrificios y de fiestas, y
se los adjudico a Melanipo. Por cierto que los sicionios solian venerar a Adrasto con gran boato, ya que esa
region habia pertenecido a Polibo, y Adrasto era nieto de Pélibo por parte de madre; ademds, al morir sin
descendencia masculina, Polibo entregd el poder a Adrasto. Pues bien, los habitantes de Sicion veneraban a
Adrasto con diversas ceremonias, entre las que, principalmente, destacaba la conmemoracion de sus
desventuras mediante coros tragicos (con ellos no veneraban a Dioniso, sino a Adrasto). Clistenes, por su
parte, asigno los coros a Dioniso y el resto del ritual a Melanipo.” (Hdt.V.67. Trad. Schrader)
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Fuentes epigraficas

Las fuentes epigraficas, evidencia mixta que integra lo textual y lo material, “proveen
informacién acerca de aspectos del drama en el mundo antiguo a la cual no podriamos
acceder de otra manera” (Csapo y Slater, 2001: 39). Segun 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 competian, entre otras. Asimismo, como es de esperar, estas fuentes son
fragmentarias y presentan problematicas particulares como, por ejemplo, el hecho de “decir
el qué pero no el por qué o el como”. Es decir, que en la mayoria de los casos es necesario
completar e interpretar los datos que nos brindan ya que “la informacion generalmente es
dependiente de habitos locales de registro” (Csapo y Slater, 2001: 39).

Puntualmente en relacion 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 periodo clasico y en el helenistico. A pesar de que se encuentran “sumamente dafiadas”,
a partir de ellas es posible documentar algunos de los cambios cruciales en la historia del
teatro (Csapo y Slater, 2001: 39)%.

Fuentes arqueologicas

Los restos arqueoldgicos 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 informacion valiosa que, si bien es dificil de interpretar, aporta mas sobre los

origenes del teatro que la literatura o la epigrafia (Csapo y Slater, 2001: 89).

198 Sobre epigrafia griega en general cfr. Low (2016), Cortés Copete (1999), Guarducci (1967) y Roberts
(1887).
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En relacion con la arquitectura, los restos de los teatros antiguos son una fuente
sumamente rica en varios aspectos. Por un lado, a partir de las caracteristicas del espacio
escénico podemos estudiar la espacialidad dentro de las representaciones. No nos referimos
a su analisis a partir de los textos teatrales que, como ya desarrollamos en unas paginas
anteriores, consiste en hacerlo en base a la virtualidad escénica. Indagar acerca de la
semantica del espacio escénico implica, por su parte, investigar sus alcances, posibilidades
y significaciones en el &mbito de la representacion'®. 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 espectaculos. Por supuesto, resulta sumamente rico poner en
relacion e integrar este tipo de estudio con el de la virtualidad escénica de los textos en
particular. Esta significacion incluye, también, la relacion espacial entre la escena y la
platea™’.

Asimismo, una caracteristica 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
espectaculos, por ejemplo, si la oxrvn (skéng) estaba elevada y habia espacio para ocultar
dispositivos escenicos o actores, la estructura escenografica con sus entradas y salidas, el
detras 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 Epoca Cléasica,
también hay una gran cantidad pertenecientes al periodo helenistico y a la época romana-—.
Los dos primeros son ejemplos claros, opuestos, de los diferentes estados de conservacion
de la evidencia. Del teatro de Dionisos, a pesar de ser el espacio iconico de la época, no
queda préacticamente nada del original construido en el siglo VI a. C. y ni siquiera existe un

acuerdo acerca de como era en sus fases tempranas (Csapo y Slater, 2001:79). EI complejo

199 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 caracteristicas relacionadas con los emplazamientos al aire libre y su relacion con
la ecologia. Asimismo, pone de relieve y analiza su significacion religiosa, politica y social.

10 A o 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 desafio 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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sufrié varias modificaciones, ampliaciones y reconstrucciones a lo largo de la historia y
Ilego a ser utilizado por los romanos para luchas de gladiadores y, luego, la orquesta como
piscina. Sin embargo, la mayoria de los restos que se conservan corresponderian a las
reformas llevadas a cabo por Licurgo en el afio 330 a. C. (Csapo y Slater, 2001: 79-81)*".

212 "aGn contintan muchas cuestiones sin resolver

Si bien el teatro fue descubierto en 186
al respecto. Segun 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 acompafiado por excavaciones sistematicas ni
observaciones estratigraficas que habrian contribuido a la documentacién cronolgica®™
(2014: 15-17)"*,

El teatro de Epidauro, por el contrario, es el mas 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 investigacion sobre el teatro antiguo son
las mascaras, 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 pequefias estatuas de actores, en su mayoria comicos, que
comenzaron a producirse en Atenas y a exportarse a comienzos del siglo IV a. C. Su estilo

es realista y, segun Csapo y Salter, debido a que su produccion continu6 a lo largo del

111 gobre los Gltimos descubrimientos y las nuevas interpretaciones de los restos del teatro correspondientes a
la “fase de Licurgo” cfr. Papastamati-von Moock (2014: 15-76).

12 Acerca de las diferentes etapas de las excavaciones y descubrimientos del teatro cfr. Papastamati-von
Moock (2014, nota 2: 15-16).

113 E| primero en abordar la problematica de las diferentes fases del complejo fue el arquedlogo aleman
Dérpfeld. El fue quien, a partir de las fuentes escritas, fechd las remodelaciones del siglo 1V atribuyéndolas a
la administracion de Licurgo.

14 “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 antigliedad tardia, constituyen uno de los mejores registros acerca de los
cambios en el vestuario (2001: 55). Asimismo, en éstas se pueden observar detalles de
mascaras Yy tipos de peinados (Green, 2002: 102). Una cuestion 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'*®.

En relacion a las mascaras 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 mayoria de la informacion que tenemos al respecto proviene de
sus representaciones pictéricas y escultéricas*™® y de comentarios textuales como, por
ejemplo, el escolio a Ranas 406. En Poet.VI1.1450b17-22 encontramos una referencia
aungue no de manera explicita: 6 okevomoioc, el escendgrafo, seria el encargado de la
realizacion de las mascaras.

A diferencia de las rituales y funerarias, las mascaras teatrales consistian en una especie
de casco integrado por dos partes separadas: la correspondiente a cubrir el rosto y la que
poseia la peluca. Segun Varakis (2010), la cobertura completa de la cabeza anulaba la
vision doble del actor y del personaje generando una ilusion total. Ademas, la mascara no
solo modificaba el rostro sino, también, la voz del actor porque, mas alla de si utilizaban o
no una pequefia corneta para direccionar la voz, la estructura de por si generaba una caja de
resonancia (Kontomichos, Papadakos, Georganti, Vovolis y Mourjopoulos, 2014)*.
Halliwell afirma que la utilizacion de mascaras en el teatro de la época no puede ser
considerada como un unico fendmeno y es necesario buscar el sentido dentro de los
patrones culturales y en relacién a cada uno de los géneros y a la cronologia. EI autor

analiza estos dispositivos escénicos en relacion a la cultura visual de la época y a los

115 Cfr. Green (1996).

116 \Webster (1967, 1978 y 1995) realizé un catélogo de las méscaras representadas en vasijas, bronces, figuras
de terracota y otros soportes. Braun y Haevernick (1981) revisaron y extendieron el listado. Green (1982)
analiz6 varios fragmentos de vasijas en los que aparecen mascaras representadas, discutiendo algunos puntos
con Webster. También, cfr. “The evidence of vases” (Wiles, 2007).

W7 Cfr. “The mask as musical instrument” (Wiles, 2007).
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habitos particulares de la mirada (1993b: 196)''®. Marshall (1999) asegura que su USO no
responderia 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 mascaras). Por el contrario,
continda el autor, estos dispositivos escénicos cumplian la funcién de brindar claves
visuales para reconocer a los personajes y en ello, debido a que la mascara ofrecia una
expresion estatica, la gestualidad era sumamente importante (1999: 5). Y, segin Varakis
(2010), en el caso de los personajes comicos, las diferentes mascaras no serian tan
importantes como las caracteristicas de los cuerpos deformados por los rellenos™®.

Por Gltimo, 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 dramaticas (vestuarios, posiciones corporales, entre otros). En términos
generales, estos objetos datan del siglo V y 1V 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 cuestion 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 capitulo 5 de esta tesis, por tal motivo no nos
extenderemos al respecto aqui.

En este apartado revisamos cuales son las fuentes disponibles para un estudio sobre el
espectaculo teatral griego antiguo y referimos sus problematicas particulares. A
continuacién presentaremos —de manera pormenorizada— La Poética y La Retorica de

Aristoteles y expondremos el corpus textual de esta investigacion.

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 | 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).

19 Sobre los cambios en las mascaras y su relacion con la corporalidad de los personajes en la comedia nueva
de Menandro cfr. Wiles (1991). Sobre las méascaras antiguas, tanto teatrales como rituales, y la relacion con su
utilizacion en siglo XX, cfr. Wiles (2007).
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Capitulo 2

La Poeética y La Retorica de Aristoteles

La Poética y La Retdrica de Aristételes poseen una historia conceptual y cultural coman
que se debe a circunstancias tanto internas cuanto externas. Es posible que esta cercania
haya tenido origen en las posiciones que le asignaron a los tratados en los catalogos y en las
listas de la antigliedad. Al respecto, se advierten dos ubicaciones distintas, pero ambas los
sittan en mutua cercania. Una de éstas se basa en la argumentacion del propio filésofo
respecto de la division de las disciplinas teoricas, practicas y productivas presente en
Metafisica VI 1, 1025b22 ss., XI 7, entre otras, y en Topicos VI, 145al16 ss. La segunda
corresponde a la division de la filosofia de la época en tres areas: la logica, la fisica y la
ética (Chichi y Sufiol, 2008: 83-84). A partir de entonces la transmision de ambas obras
siguié un camino proximo en los catalogos y presentaciones antiguos que, sin duda,
condiciond sus respectivas recepciones a lo largo de la historia. Mediando en su
transmision la edicion de Andronico de Rodas del siglo 1 a. C. del llamado corpus
aristotelicum y el trabajo y los catalogos de los filologos alejandrinios, encontramos los
tratados juntos en el Parisinus 1741, manuscrito griego mas antiguo conservado (siglo X d.
C.). Luego, fueron editados por primera vez en griego en el afio 1508-1509, en la imprenta
de Aldo Manuzzio, en un volumen colectivo conocido como Rhetores Graeci.'?

Si dejamos de lado cuestiones referidas a su transmision, y nos centramos en lo refrido a
lo conceptual, “Si bien Aristoteles afirma en ambos tratados la autonomia disciplinaria de la
retorica y de la poética, también reconoce... los ambitos en que confluyen” (Chichi y
Sufiol, 2008: 80)***. Seguin Sinnott, La Poética es la teorfa sistematica de la literatura mas
antigua que se conoce Y ejercid en ese campo una gran influencia —que persiste ain hoy— a

la que s6lo se asemeja la de La Retdrica (2009: VII). Al respecto, fueron sumamente

120 Referimos sintéticamente este tema, para un recorrido detallado de la transmision de ambos tratados, tanto
en conjunto como por separado, cfr. Lobel (1933), Conley (1994), Racionero (1990), Garcia Yebra (1992),
Watt (1994) y Chichi y Sufiol (2008) y Chichi (2013).

121 gegiin las autoras, ambas disciplinas se interrelacionan a través de las nociones de A¢&ig (Iéxis) y de
davola (didnoia). Ya referimos este trabajo en el estado de la cuestion y profundizaremos en su
argumentacion en el capitulo 3.
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importantes los estudios realizados a medidos de los afios sesenta que habilitaron un campo
de estudio comin 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, retorica,
dialéctica y sofistica.” (Chichi, 2013: 22)'?2. Weiss (1982), por su parte, identificé los
cuatro planteos mas populares respecto a los limites entre ellas: por un lado, el que
distingue entre la funcion de cada una; en segundo lugar, la posicion que tiene en cuenta las
funciones diferentes de ambos discursos, la falta de limites 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 Gltimo, un cuarto que tiene en cuenta criterios de
verificabilidad o falsabilidad frente a un discurso que apela a las imagenes 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 aqui es la proximidad y los
puntos de contacto entre ambas disciplinas. La Poética y La Retorica abordan
composiciones literarias destinadas a ser representadas (Taplin, 2013: 54 y ss.). El hacer del
orador y del actor y la representacion teatral con el desempefio oral del primero tienen
puntos en comudn y superposiciones. Pero, como ya se dijo, eso no implica que cada una de
las actividades en cuestion no posean caracteristicas especificas. Ahora bien, justamente
debido a estos cruces, no sorprende que en La Retdrica encontremos argumentaciones
referidas al teatro en general y al hacer actoral en particular. Estas, debido al escaso
desarrollo del tema en La Poética, son un rico material de estudio al respecto. Es por ello
gue una investigacion sobre el teatro griego —en nuestro caso a partir de la argumentacion
de Aristoteles— no puede dejar de abordar el tratado de La Retérica. 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 tesis'®

a) Sobre la labor del poeta: la nocion de virtualidad escénica

TadTo 01 dTnpelv, kol TPOG ToHTOIS T TaPA TAG €5 AvAayKNg dkolovBovoag aictnoelg T
TOUTIKT)
Es necesario tener en cuenta estas cosas, como también aquellas destinadas a las

sensaciones'®* que necesariamente acompafian al arte poética. (Aristot, Poet. XV.1454b15)

Oel 8¢ tovg nvbovg cvviotavor kal th AéEel cvvamepydleoor OtL pdAioto PO SUUATOV
Ti0éuevov: oVt yap Gv évoapyéotata [0] OpdV MdomEp Tap  OVTOIG YIYVOUEVOS TOIG
TPOTTOUEVOLG €VPIoKOL TO Tpémov Kol fKiota av AovOavol [10] ta vrevavtio.(...) 6oco O
duvatov kol Tolg oynuacty cuvamepyalopevov: ThovmTatotl Yop amd ThHg avthg Ooems ol
&v 10ic mabeciv elowv kol yeaiver 0 yeywoalopevoc kol yoAemoiver 0 Opylduevog
andwotata

Es necesario componer'®

las tramas y completarlas con la expresion linguistica
colocandolas*®® lo mas que se pueda ante los ojos: de este modo, al verlas con mas claridad,
como si estuviera frente a los acontecimientos mismos, podra encontrar lo que [es]

adecuado y se le escaparan menos las contradicciones...En lo posible completando con los

123 | as traducciones que se presentan aqui 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 practicas, a cargo de la
Prof. Dra. Analia Sapere, de la materia Griego IV (Catedra Coscolla) correspondiente al plan de estudios de la
Carrera de Letras Cléasicas de la Facultad de Filosofia y Letras, UBA (afio 2015). Asimismo, las versiones
finales de las traducciones que presentamos aqui fueron supervisadas y corregidas por la Dra. Graciela Chichi,
directora de esta tesis.

Las notas referidas a la traduccion de los pasajes que integran nuestro corpus de andlisis apareceran solo en
este apartado y Unicamente la primera vez que se cita el pasaje. Asimismo, a lo largo del trabajo se citardn
otros pasajes que no corresponden al corpus de analisis de la tesis, por eso no figuran en el presente aparato.
Todas las traducciones de pasajes correspondientes a tratados de Aristételes son propias, en los casos de otros
autores antiguos se consignara la traduccion utilizada.

124 Sequimos 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 T0éuevov esta en masculino singular.
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gestos pues, si [poseen] igualdad de condiciones'?’, son mas convincentes quienes mas
conmovidos estan por las pasiones; perturba el que es perturbado e irrita el que méas
genuinamente se irrita. (Aristot, Poet. XV11.1455a23-32)

gottv P&V ovV 10 PoPepdv Kol Elesvov £k Tiig dyewmg yiyveosOar, Eottv 8¢ kai &€ avTic Thig
OLOTACEMG TOV TPAYLATOV, OTep 0TI TPOTEPOV Kol TOMTOD Aueivovoc. Ol yap Kol dvevy
00 Opav oVT® cuvveostdvor TOV Pdbov Gote TOV AKoVvOVTA TO TPAypata ywopevo Kol
epitte Kol EAeelv €k TOV ouUPAVOVTOV (...) TO O€ o1 TG dyewg ToDTO TAPUoKEVALEW
ateyvoTePOV Kol Yopnyiog SeOUEVOV EGTIV.

Es posible que el temor y la compasion surjan del espectaculo*®

, pero también de la propia
composicion de las acciones, lo cual es anterior'?® y de un mejor poeta. Es necesario, pues,
que la fabula esté ordenada de tal manera que sin ver, quien escucha las acciones,
experimente temor por lo sucedido...Provocar esto a través del espectaculo es menos
artistico y necesita de ayuda exterior'*®’. (Aristot, Poet. XI1V.1453b1-10)

onueiov 8¢ 100ToV & Enetdito Kapkive. 6 yop Apeiapaocdt iepod aviiet, 6 pi opdvrot
EMGvOavev, €mi 6¢ TG oknVi|g £€€meaev duoyepavavTOV TODTO TAV BEATMV.

Prueba de ello es lo que se le censuraba a Carcino. Pues, Anfiarao salia de un templo, lo
que/ lo cual [el poeta] no lo vid y [le] pasé inadvertido, pero en la escena fallé porque a los

espectadores esto les resulté molesto. (Aristot, Poet. XVII. 1455a27-29)"%

27 Dupont-Roc y Lallott (1980:93) traducen &nd tig avtijg @voswg 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 aqui seguimos la traduccién de Cappelletti (1998: 20).

128 Seguimos la traduccion de Cappelletti (1998:15).

129 Traducimos mpdtepov como “anterior” siguiendo su sentido literal. Consideramos que resulta clarificador y
pertinente en relacion a nuestra hipétesis nro. 2 que argumenta acerca de la relacién entre la pieza y su
representacion atravesada por una dindmica performativa. Al respecto, aseguramos que -para Aristételes- el
espectaculo teatral debe potenciar y terminar de consumar la seméantica y procedimientos que ya deben estar
contenidos en la confeccion del texto tragico.

Capelletti traduce “lo cual es mas 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 yopmyiog 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 extrinseco” (1998: 15),
Halliwell “material resources” (1987:45) y Dupont-Roc y Lallot “c “est affaire de mise en scéne” (1980:81).
131 |_os manuscritos traen [tov Ogotiv] pero algunos editores lo excluyen como Hardy y Lucas a quienes
seguimos aqui. Tampoco lo incluyen las ediciones de Cappelletti (1998: 20) y la de Halliwell (1987: 50). Por
su lado, la edicién de Dupont-Roc y Lallot si lo toma (1980: 92).
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1 HEV 0DV Koo TV TéYVIV KAAAGTH Tpaymdio £k TadTng TS 6VGTAGEDS £6TL. S10 Kai ol
Evpuidn éykarodvieg t0 o0TO Guaptdvousty Tt ToDTo dpd v TG TPoymoiong Kol ol
moAAal aTod €ig SuoTuyiay TEAELTACY. TODTO Yap 0Ty domep ipntatl 0pBOV: onueiov o
HEYIOTOV: €L YO TAOV OKNVOV Kol TOV AYOVOV TPOYIKMOTOTOL 0l TolodTol Qoivovat, Gv
KatopOwddotv, kol 6 Edpuridng, &i kod to SAA0 pury €D oikovopel, GALY TPAyIKOTATOC YE TRV
ToMT®V QoiveTal.

Ciertamente, la tragedia mas bella, segun el arte, tiene esta composicion. Se equivocan, por
lo tanto, los que critican a Euripides porque hace eso en sus tragedias y muchas de ellas
finalizan en desgracia. Esto es, pues, como se dijo**?, lo correcto. La mayor prueba: sobre el
escenario y en los concursos las mismas, si estan bien dirigidas™** aparecen** como las mas
trégicas y Euripides, aunque no es bueno en la organizacion de otros elementos**® parece el
mas tragico de los poetas. (Aristot.Poet.XI11.1453a23-30)

Povepdv obV 8Tt kod Tog AMoelg TV pobmv &€ adtod Sl tod pibov cvpPaivety, kai um
domep €v T Mndeig amod pnyavig kai &v tf TAadt ta mepl TOV AmOTAOVY. GAAG Unyovi]
ypnotéov £mi T EEm Tod Spduatog, §j oo mpd Tod Yéyovey & oy 0ldv TE dvOpomoV £idévan,
7| 6ca Votepov, d deitan TPpoayopedoems Kol dyyeAiag: dmavta yop dmodidopev 1oic Ogoig
Opav. Ghoyov 8& undav eivor &v 1ol mpdypacty, &l 88 pn, EEw tiic tpaymdiog, olov T &v Td
O1idimod1 @ Xo@oKAE0VG.

Es evidente, de hecho, que los desenlaces de las tramas deben ser resultado de la trama

138

misma y no, como en Medea, de un dispositivo escénico™’ o en la llfada que éste™® [se

132 Como mencionamos en la nota anterior, Dupont-Roc y Lallott eligen incluir [tov Bsativ] v traducen:
“...son Amphiaraos remontait du sactuaire, ce qui aurait passé si les spectateurs n’avaient pas vu jouer la
piece...” (1980: 93).

133 Sequimos a Cappelletti (1998:15). Fyfe (1932), por su parte, traduce “as we have shown”.

13% Seguimos una de las acepciones que, segun el Bailly, corresponden al verbo (2000: s.v) porque es clara en
relacion al hecho de poner en escena la pieza y la responsabilidad de la direccion 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 Sequimos a Fyfe (1932), Cappelletti, por su parte, traduce “resultan las mas tragicas” (1998:15).

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

37 iteralmente pmyavi significa “instrumento, maquina para levantar peso” pero dentro del 4mbito del teatro
es “maquina 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 a 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 esta 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
asi*® [debe estar] fuera de la tragedia como en Edipo de Séfocles.
(Aristot.Poet.XV.1454a38-1454b7)

avdykn tov¢ cuvamepyalopévoug oYNUact Kol Qovoic kol €c0fjol kol OAmg Vmokpicet
glesvotépoug stvan  (£yydc yap morodot aivesOar To Kakov, Tpd dUUATOV TOODVTEG T} G
nuéAlovta f| oG yeyovota:

140

...es necesario que los que complementan [el efecto de sus descripciones]™ con gestos,

tonos, vestimentas y, en general, con representacion™*

conmuevan mas, pues hacen que el
mal aparezca cerca poniéndolo frente a los 0jos ya sea como a punto de suceder 0 como ya

pasado. (Aristot, Rhet. 11.8.1386a31-35)

b) La representacion como instancia separada y diferente de la actividad

del poeta

10 pv ovv mokonsiv &l dpa Exet o 1 tpoymdio Toic £idecty ikavde §| o, avtd te Kod’
abTO Kpivor Kol Tpog T O€atpa, GALOC AdYOG.

El observar, en efecto, si la tragedia ya se encuentra suficientemente desarrollada en sus
formas™*? o no, juzgar esto en si mismo y respecto al teatro'*, es otro discurso. (Aristot,
Poet.1V.1449a7-9)

god in the car”. Consideramos importante dejar en claro en nuestra traduccion que, aqui, Aristoteles se esta
refiriendo al ambito espectacular. Si bien “tramoya” refiere, también, al ambito del espectaculo, “dispositivo
escénico” es mas apropiado y una nocion propia de los estudios teatrales.

138 E| desenlace.

139 Sequimos a Cappelletti (1998: 18). Fyfe (1932) traduce de la misma manera.

140 Aqui seguimos a Cope (1877).

141 Sj bien muchos traductores (Granero, 1990, Cope, 1877 y Freese 1926, por ejemplo) agregan “teatral” al
término “representacion”, en nuestro caso preferimos no incluirlo porque aboga a favor de nuestra hipoétesis
nro. 7 que afirma que Aristételes no identifica la representacion teatroal y la representacion oratoria.

142 | iteralmente €idog 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 traduccién mas literal porque
consideramos que resulta clarificadora.
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&vérykn odv mhong tiig Tpaymdiog pépn sivon £ (...) todto 8 doti udlog kai {0N kai AEEig
Kol otdvotla Kol dyic kol pelomotia.
Por consiguiente, son necesariamente seis las partes constitutivas de toda tragedia...Ellas

144

son: la trama, los caracteres, la expresion linglistica [y el estilo]™", el pensamiento, el

espectaculo y la musica. (Aristot, Poet.\V1.1450a5-10)

N 0& dYIG YuYoy@YIKOV HEV, ATEXVOTATOV O¢ Kol fKIoTA OiKeloV TG TOMTIKNG 1 Yop THS
Tpoy®diog dvvaulg Kol dvev Ay®dvog kol LmoKpPUT®V £oTv, Tl 68 KLPIOTEPA TTEPL TNV
anepyoasiov T®V OYemV 1) TOD GKELOTTOWOD TEYVN THG TOV TOMTAOV £0TLV.

El espectaculo [es] atractivo pero no es resultado del arte [de la poética]. Pues la fuerza de

la tragedia existe'*

sin certamen y actores, ademas, sobre la realizacion de los
espectaculos, el arte del escenografo tiene mas dominio que el de los poetas...(Aristot,

Poet.V1.1450b17-22)

gotv Pev oLV 1O QoPepOv koi Elesvov 8k Tiig dyemc yiyvesOon, oty 88 koi 8& adThc Tiig
OLOTACEMG TOV TPAYUATOV, OTeEp E0TL TPOTEPOV Kol TOMTOD AUEIVOVOC. Ol Yap Kol dvey
00 Opav oVT® cuvvestdvol TOV Pdbov Gote TOV AKOVOVTH TO TPAypoata Ywopevo Kol
epittey Kol ELeelv €k TV GuUPoVOVTOV (...) TO 8¢ 01 TG dyews ToUTO TaPaGKELALEWY
ateyvoTEPOV Kol YopMyiog SeOUEVOV EGTIV.

Es posible que el temor y la compasion surjan del espectaculo, pero también de la propia
composicion de las acciones, lo cual es anterior y de un mejor poeta. Es necesario, pues,

que la fabula esté ordenada de tal manera que sin ver, quien escucha las acciones,

%3 Sj bien en el texto original O¢atpov esta en plural elegimos traducirla en singular y consideramos que
“teatro” es la manera mas pertinente de hacerlo, seguimos a Dupont Roc y Lallot al respecto. Halliwell
traduce “audiences” y Sinnott elige “representaciones teatrales”. En griego 6¢atpov, segun el Liddell y Scott
(1996: s.v.) significa “lugar de lo visto, lugar para ver” y puede abarcar todos sus componentes: el auditorio,
el espectaculo teatral, el espacio escénico, etc. El Bailly (2000: s.v.) define la palabra como “teatro, lugar
donde se asiste a un espectaculo”, en el sentido colectivo “los espectadores”, entre otros.

144 |_a palabra Aé&ig posee en los tratados aristotélicos que nos ocupan una variedad y riqueza semanticas que
dependen del contexto en el que se encuentre. Seguimos a Halliwell (1993) quien identifica tres sentidos del
término para La Retorica, pero nosotros lo extendemos también para La Poética: referido al habla ordinaria;
en relacién a todo discurso; y, por ultimo, como el resultado de elecciones deliberadas respecto de la
utilizacion de diferentes palabras o construcciones de frases, es decir, como estilo. Abordaremos este tema en
profundidad en el capitulo 3 de esta tesis.

145 Seguimos en la traduccion del verbo la edicién de Garcia Yerba (1992: 151).
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experimente temor por lo sucedido...Provocar esto a través del espectaculo es menos

artistico y necesita de ayuda exterior. (Aristot, Poet. XIV.1453b1-10)

TadTo 01 dTnpelv, Kol TPOg ToHTOIS T TaPd TOG £€ Avaykng akoAovBodooag aictncels Th
TOUTIKT
Es necesario tener en cuenta estas cosas, como también aquellas destinadas a las

sensaciones que necesariamente acompafian al arte poética. (Aristot, Poet. XV.1454b15)

EtL 1 tpoywdio Kol Gvev Kvnoewc molel 10 avThg, domep 1 €momoua: S yop TOD
AVayVOOKEW Qovepd Omoia Tig éoTv

Ademas, la tragedia produce su efecto propio, ain sin movimiento, como la epopeya: pues
a través de la lectura se manifiesta cual es su cualidad... (Aristot, Poet.XXV1.1462a10)

Kol &1L 00 puepov pépog THV povowhv [kai tag dweic], St fig ai Mdovei cvvictavra
gvapyéotota: eito Koi 1O Evapyeg Exet kai &v Tf Gvayvaoet Koi émi tdv Epymv

y, ademas, no es pequefia la parte que desempefia la musica [y los espectaculos], a través de
los cuales**® son producidos™’ los placeres més vividos, aun cuando la intensidad se da

tanto en la lectura cuanto en la representacion.**® (Aristot, Poet XXV1.1462a14-17)

O€l 8¢ un AeAnbévoar 8Tt GAAN EKAoT® YEVEL apuoTTel AEELC. OV YOp 1 aOTY| YPOPIKT] Koid
AYOVIOTIKT], 00OE INUNYOPIKT| Kol SIKOVIKY. AU O avaykn gidévat: 10 pev yap oty
EMvilew émiotachat, TO 6& un avaykalecot kataciondy dv Tt BovAntol petadodval Toig
dALo1c, OTEep TACYKOVOLY Ol UT| EMGTAREVOL YPAPELY. EGTL 0 AEELS YPAPIKT LEV 1)
axpipeotdrn, AymvioTikn 8¢ 1) VIToKPITIKOTATN (TahTNG 68 dVO €1dN: 1) HEV Yap MO 1) 6

nodnTikn)

148 En el original el pronombre 7 es plural y refiere a tiv povoucrv, lo traducimos en plural para ajustar la
concordancia con la reposicion de kai tag Syelg.

47 Seguimos a Halliwell en la traduccion del verbo cuvictavtar (cuviotnu) como “producir” (1987:64)
porque consideramos pertinente su seméantica relacionada con la construccién 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 semantico mas relacionado con lo espontaneo.

8 Traducimos tdv &pymv como “representacion”. Del mismo modo lo hacen Cappelletti (1998:
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Conviene no olvidar que a cada género se ajusta una expresion diferente. Porque no es lo
mismo [la expresion] escrita que la agonistica, 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 demas, lo cual les sucede a los
que no saben escribir. La expresion**? escrita es la més precisa mientras que la agonistica la
que mas se relaciona con la representacion teatral (y de ésta hay dos formas: la que expresa
el carécter y la que expresa las pasiones). (Aristot, Rhet.111.12.1413b2-11)

aitiov & 8Tl &V T@ AydVL APUOTTEL TA VITOKPITIKE: 510 Kol AenPNUEVNS THS VITOKPIcEMG OV
mo10dvTa 0 oT®dV Epyov @aivetar €0, olov Té te dovvoETa Koi TO TOAAAKIC

10 a0OTO &imelv &v M) Yokt OpOdg amodokiudletal, &v & Ay®VIGTIKT 0V, Kol 0l PTOPES
YPOVTOL E0TL YOP VTOKPLTIKTY).

La causa es que en los debates son ajustadas las maneras propias de la representacion
teatral por lo tanto, precisamente, [los discursos] privados de la representacion, al no
realizar su tarea especifica, se manifiestan insulsos. Asi, la falta de conjunciones y decir
muchas veces lo mismo se rechazan directamente en [la expresion] escrita pero no en la de
los debates y los oradores las emplean pues son propias'*® de la representacion. (Aristot,

Rhet. 111.12.1413b17-24)

c) Sobre la instancia de la representacion teatral particularmente que, a

su vez, puede subdividirse segun a qué sistema significante refiera:

Actor/ cuerpo/ voz

€€ €vog glg dvo mpdTog AiloyOAog Tyaye kol Td TOoD Yopod MAdTTOoE Kol TOV AdYOV

TPOTAYOVIGTEV TOPECKEVOUCEV: TPELG OE Kal oKNvoypapioy ZoQOKATS.

149 Como ya desarrollamos en la nota 144, la palabra Aé&ic posee en los tratados aristotélicos que nos ocupan
una variedad y riqueza semanticas que dependen del contexto en el que se encuentre (Halliwell, 1993).
150 Racionero traduce “vienen bien para la representacion” (1990: 550).
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Esquilo primero llevé la cantidad de actores de uno a dos y redujo el coro y dispuso que el
didlogo sea el principal. Y Séfocles [introdujo] tres [actores] y la escenografia. (Aristot,
Poet.1V.1449a16-19)

O€l ¢ tovg pvbovg cvviotdvar kol T AéEel cvvamepydlesBot Ot pdAoTa TPO OUUATOV
Ti0éuevov: oVt yap Gv évapyéotata [0] OpdV Mdomep map  OVTOIG YIYVOUEVOS TOIG
TPOTTOPEVOLG €VPIoKOL TO mpémov Kol fiKiota av AovOavol [10] ta vrevavtio.(...) 6oa O
duvatov Kol Tolg oynuacty cuvamepyalopevov: ThovmTatotl Yop amd ThHg avthg ehoews ol
&v 10ic mabeciv elow kol yswoiver 0 yewalopevog kol yoAemaivet 6 OpylopeEVOg
andwotato

Es necesario componer las tramas y completarlas con la expresion lingiistica colocandolas
lo més que se pueda ante los ojos: de este modo, al verlas con més claridad, como si
estuviera frente a los acontecimientos mismos, podra encontrar lo que [es] adecuado y se le
escaparan menos las contradicciones...En lo posible completando con los gestos pues, si
[poseen] igualdad de condiciones, son méas convincentes quienes mas conmovidos estan por
las pasiones; perturba el que es perturbado e irrita el que mas genuinamente se irrita.
(Aristot, Poet. XV11.1455a23-32)

0 oynuato The Aégemc, & €otv €ldévar TG VTOKPITIKTC Kal ToD TNV oty EYOoVTog
GPYLTEKTOVIKNV
...las figuras de la expresion cuyo conocimiento es propio de la representacion™' y del que

posea semejante [saber] superior™2. (Aristot, Poet. XIX. 1456b10)

151 Cappelletti (1998: 22) traduce "que han de conocer el actor" y Dupont-Roc y Lallot (1980: 101) "de | “art
de 1 ‘acteur". Halliwell, por su parte, traduce “rhetorical delivery” (1987:53). Literalmente la palabra
vIoKpLTIKTiG significa “perteneciente a Vmokpiolc” y ésta puede referir tanto a la practica oratoria cuanto a
teatral. Para los fines de nuestro trabajo consideramos pertinente conservar su referencia a la representacion
en su sentido amplio.

152 Este saber superior refiere a las cuestiones relacionadas con la Aé&wg y a €l se encuentran subordinadas
otras especialidades. En Poet.X1X.1456a34-38 Aristételes aclara que lo referido a la iévowa es propio de la
retorica: mepl pév odv TV SAoV eid®V eipntal, Aourdv 8¢ mepl AéEemg kai Swavoiog eimeiv. Ta pév odv mepi
TV d1dvolay €v Toig mepi Prjtopikils keiobm: Todto yap 1d1ov pddlov €xeivig tiig uebddov. Seguimos a Chichi
(2009) en su argumentacion respecto de que el saber cdmo decir lo que hay que decir implica un saber de
segundo grado y, por eso —como explicita el pasaje- se relaciona con la representacion. Desarrollaremos esta
cuestion en la seccion 3.6 de esta tesis.
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gottv 8¢ abtn pv &v T Qovii, mdc avth Sel ypRicdor mpoc Ekactov madog, olov moTE
HEYOAN Koi TOTE Pkpd Kol péo), Kol hg Toig Tovolg, olov 6fsiq kai Papeiq kol péon, kai
pLOLOTG Tiot Tpdg Ekacta. Tpia Yap €otv mepl O okomodov: Tadta & €oTl puéyebog appovia
PLOAG. T eV vV AOA0 oYEdOV €k TV Gydvmv ovTol AapBdvovoty, kai kaddmep kel
peilov dvvavtol vov TdV TomT®V 01 VTOKPLTOL, KOl KOTO TOVG TOAMTIKOVS AydVOoC, otd TV
poyxOnpiov t®v moAtdv.

La [representacion oratoria] consiste en la voz: en como debe ser usada para cada pasion,
cuando alta y cuando baja y medida y como [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 armonia y el ritmo. Asi es,
poco mas o menos, como los [oradores] ganan sus premios en los certamenes, e, igual que
en éstos, los actores consiguen ahora mas que los poetas, asi también ocurre en los debates
politicos™, debido a la corrupcién de los ciudadanos... (Aristot, Rhet. 111.1.1403b27-35)

notepov 8¢ Pektiov 1 dmomouky piunoig §| 1 Tpayiky|, dtomopnoeiey Gv Tic. &l yop 1 frToV
@optikn Bertiov, Towadtn &° 1 Tpdg Peitiove Oeatdg €otv del, AMav dfjAov OTL 1 Gmavto
HIHLOVUEV QOPTIKN: OC Yap oVK aicOoavouévov av un ovtog mpochi), ToAAV kivnov
Kwodvrol, olov oi padrot odANTal... 1) Lév ovv Tpaymdio TowdTn £6Tiv, O Kol 01 TPOTEPOV
TOVG VOTEPOVS ADTAV POVTO VTOKPITAS MG Alav yap vrepPdriovta widnkov 6 Muvvickog
tov Koluanridny éxdder, toantn 8¢ §6&a koi mepi ITvddpovnv: d¢ &' ovtol Exovct Tpdg
avTovC, 1 OANTEYVN TPOC TV dmomotiav Exet. TTv uév ovv mpdg Oeatdc SMIENKEIS PAGTY EIVOL
<0T> 0088V Séovtan TV GYNUATOV, THY 08 TpoyIKnV TPOS avAove: (...) elta oVdE Kivnoic
dmooo amodoKaoTéa, simep und' dpynois, AL 1| eavimv, 6mep kol KaAlmmidn énetipdto
Kol VOV 8AA01G G 0VK EALEVOEPAG YUVOIKOG HUOVUEV®V.

Alguien podria preguntarse cual de las dos es mejor, si la representacion épica o la tragica.
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

154 155

a no ser que agreguen [algo] ellos mismos™", [los actores] gesticulan mucho~>, cual los

153 En esta oracion seguimos hasta aqui la edicion de Racionero (1990:482).

54 En el original v p# ovtog mpocdij esta 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 interprétes...” (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 Minisco llamaba a Calipides <<mono>> por traspasar un
limite™® y lo mismo [se] opinaba sobre Pindaro; asi como éstos se relacionan con aquéllos,
todo el arte [tragico]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 Calipides y ahora a otros, por
representar a mujeres no libres. (Aristot, Poet. XXV1.1461b27-1462a10)

dfjAov 6¢ 0Tt kol &v TOIC TPdyHacy and TdV adTdV ide®dVv Oel ypficOot dtav 1| éhesva q
dewa f| peydia N kot 6én mopoackevdlew: ANV T060DTOV dopEpet, OTL T PEV OEl
eaivecBol dvev ddaoKaAing, o O& &v T® AOY® VIO 10D Aéyovtog mapaokevdlecot kol
mapd TOV Adyov yiyvesOar. Tl yap av €in 1o Aéyoviog Epyov, £l gaivorto §| déot kod pry 1
TOV AdYOV;

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 0 como
verosimiles. Pero la diferencia consiste en esto, que en este caso es preciso mostrarlas sin
explicacion y en aquél provistas de las palabras de quien habla y por las palabras se generen
[las emociones]. Pues ¢;cual seria la tarea del que habla si se mostrara lo debido sin la

intervencion palabra?™® (Aristot, Poet. XIX. 1456b2- 8)

Escenografia

155 Seguimos a Dupont-Roc y Lallot quienes traducen “gesticulent” (1980: 137) porque consideramos que
resulta mas claro para los fines de nuestro trabajo. Cappelletti, por su parte, traduce “se mueven [los actores]
con toda clase de movimientos” (1998: 35).

158 para la traduccion de “og Aiav dmepBdilovta” seguimos a Csapo (2002: 128-129). El autor asegura que
dicha expresion ha sido malinterpretada en el sentido de exageracién y que, a partir de ella, la critica aseguré
que Aristételes condenaba la gestualidad del actor en general. Segin Csapo, refiere a la imitacién de acciones
que no deberian imitarse -los gestos de las mujeres ordinarias- y al hecho de que los actores representaban a
los héroes tragicos actuando con ellas. Pondremos en juego esta argumentacion y profundizaremos el analisis
cuando abordemos la gestualidad del actor. Asimismo, el LSJ (1996) refiere a dicho significado dentro de los
sentidos metaforicos del verbo vmepPdiio (hyperballo).

57 Interpretamos el adjetivo padrov referido a la representacion de lo vulgar (por ejemplo, las mujeres no
dignas) y no a los actores. De esta Ultima 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 mayoria la traduccién de Cappelletti (1998: 22).
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1 0 dY1g yuyayoywov PV, ateyvoToTov O¢ Kol fKioTa oikelov THg momTikig 1 yop Thg
Tpoy®diog dvvaplg kol dvev ay®dvog kol LmoKpPUT®V £0Tv, Tt 08 KLPIOTEPA TEPL TNV
anepyosiov T®V OYemV 1) TOD GKEVOTOWOD TEYVN THG TAOV TOMTOV £0TLV.

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

TPEIC 0€ Kol oKNvoypoeioy ZoQokAfc.

Y Sofocles [introdujo] tres [actores] y la escenografia. (Aristot, Poet.1V.1449a16-19)

Mdsica®®®

kol &1L 00 puepov pépog THV povowkhv [kol tég dwyeic], St fc oi Hdovai cuvictovton
gvapyéotota: eito Koi 1O Evapyeg Exet kai &v Tf Gvayvaoet Koi émi tdv Epymv

y, ademas, no es pequefia la parte que desempefia la musica [y los espectaculos], a través de
los cuales son producidos los placeres mas vividos, aun cuando la intensidad se da tanto en

la lectura cuanto en la representacion.'®® (Aristot, Poet. XXV1.1462a14-17)

d) Sobre el contexto de representacion

gotv Pev oLV 1O QoPepdv koi Elesvov 8k tiig dyemc yiyvesOor, Eotv 8& kai &€ avtiic Tfig
OLOTACEMG TOV TPAYLATOV, OTep €0TL TPOTEPOV Kol TOmTOD Aueivovoc. del yap kol dvev

00 Opdv oVT® cuvvestdvor TOV pdbov Gote TOV AKovovta TA Tpdypata ywvopevo kol

159 E| Libro V111 de La Politica de Arist6teles es rico en argumentaciones respecto de la masica. Alli el
fildsofo la incluye como una de las cuatro disciplinas fundamentales de la educacion del ciudadano. Ahora
bien, dentro de dicha formacion no es deseable cualquier tipo de musica ni instrumento, solo los que
contribuyen a la formacion del carécter. La flauta, propia del teatro, es caracterizada como orgiastica ya que
apunta mas a la purificacion que a la educacion (Pol. VI11.6.1441a22-24).

190 Traducimos tév &pywv como representacion. La palabra posee muchos significados (trabajo, accion, obra,
ocupacion, entre otros). Segun el diccionario Liddell and Scott (1996: s.v.) en genitivo significa “his business,
his proper work” y segun el Bailly (1990: s.v.) “chose, affaire, acte, événement”. Cappelletti traduce de la
misma manera (1998:35), Dupont-Roc y Lallot (1980:136) traducen “scécne” y Halliwell (1987: 64)
“performance”.
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epittey Kol EAeelv €k TGV oLUPAVOVTOV (...) TO 0€ 01 T dyewg ToDTO TAPUoKEVALEY
ateyvotepov kol yopnyloag 6e6UeEVOV EGTLV.

Es posible que el temor y la compasion surjan del espectaculo, pero también de la propia
composicién de las acciones, lo cual es anterior y de un mejor poeta. Es necesario, pues,
que la fabula esté ordenada de tal manera que sin ver, quien escucha las acciones,
experimente temor por lo sucedido...Provocar esto a través del espectdculo es menos

artistico y necesita de ayuda exterior. (Aristot, Poet. X1V.1453b1-10)

®OC Yop oVK aicOavopévav Gv un odtog Tpocdf], moAAV kivnoty Kivodvtat, olov oi padiot
oM Tai... 1| HEV oDV Tpoy®Sic TowwT £0Tiv, OC KOl 01 TPOTEPOV TOVG VOTEPOVS OVTMV
@ovto Vmokpitds ¢ Aav yap vmepPdAlovia mibnkov 6 Mvvvickog tov KaAlmmidnv
gkbet, TowwTn 8¢ 86&a kol mepi ITvddpoviiv: ¢ &' 0vTo1 EYoVct TPOG aTOVG, 1) HANTEXVN
Tpo¢ v Emomotioy Exel. THV Hev 0DV TpdG O£0Tag EMEIKEIS PAGLY lvat <oT> 00dEV déovTat
BV oyNudTov, ™V 88 Tpaywnv wpdc eavlovg (...) &ita ovdE kivnolg &maca
amodoKipootéan, gimep und' dpynois, AL 1 paviwv, 6nep kol KoaAlmmidn éretiudro kol
VOV GALOIC ™G 0VK ELELOEPAG YUVOIKOG HIHOVUEV®V.

Alguien podria preguntarse cual de las dos es mejor, si la representacion épica o la tragica.
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 Minisco llamaba a Calipides <<mono>> por traspasar un limite y lo
mismo [se] opinaba sobre Pindaro; asi como éstos se relacionan con aquéllos, todo el arte
[tragico]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 Calipides y ahora a otros, por representar a
mujeres no libres. (Aristot, Poet. XXV1.1461b27-1462a10)

gotv 8¢ abtn piv &v T eovii, mdg adth Sel xpRcdor mpoc Ekactov madog, olov moTE

HEYOAN Koi TOTE Pikpd Kod péom, Kai még Toig Tovolg, olov Ofsiq kai Bapeiq kol péon, kai
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pLOUOTG Tiot TPog Ekacta. Tpia Yép €oTv mEPL O okomodov: TadTo & €Tl uéyebog appovia
PLOUAG. T pEV vV GO0 oYEdOV €k TV dydvmv ovTol AapBdvovoty, kai kaddmep &Kel
peilov dvvavtol vov TdV TomT®V 01 VTOKPLTOL, KOl KOTO TOVG TOAMTIKOVS AydVoC, ol TV
poyxtnpiov t®v moATtdv.

La [representacion oratoria] consiste en la voz: en como debe ser usada para cada pasion,
cuéndo alta y cuando baja y medida y como [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 armonia y el ritmo. Asi es,
poco mas o menos, como los [oradores] ganan sus premios en los certdmenes, e, igual que
en ésos, los actores consiguen ahora méas que los poetas, asi también ocurre en los debates
politicos™®, debido a la corrupcién de los ciudadanos... (Aristot, Rhet. 111.1.1403b27-35)

Espectadores

Agvtépa... 1| SumAfjv € TV obvotacwy &yovca kabamep 1 Odvccel Kol televtdon €€
gvavtiog Toig Betioot kol yeipootv. Sokel 8¢ eivar TpdTn S TV TdV OedTpwv dcOévelay:
axoAlovbodot yap oi TomTol Kot €0yNV To100VTEC TOig Oeatais.

Segundo...la que tiene una composicion 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. X111.1453a30-35)

onueiov 8¢ tovtov 0 €metipdto Kapkivw. 6 yap Auepidpaoces iepod avnet, 0 un opdvia
EMGvBavev, €l 0 TG oknViig E€€necev duoyepavavtwv ToDTo TV BeaTdVv.

Prueba de ello es lo que se le censuraba a Carcino. Pues, Anfiarao salia de un templo, lo
que/ lo cual [el poeta] no lo vid y [le] pasé inadvertido, pero en la escena fallé porque a los
espectadores esto les resulté molesto. (Aristot, Poet. XVII. 1455a27-29)

161 En esta oracion seguimos hasta aqui la edicion de Racionero (1990:482).
162 En términos de superioridad.
163 Sequimos a Cappelletti (1998:15).
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TRV pév odv mpdg Osatig EMEKEIS PAGLY £ivar <oT> 008EV SéovTal TdV GYNUATOV, THY 8¢
TPOYIKNV TPOG POOAOVS
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. 1462al-4)

e) Sobre tragedias conocidas

0 Heta&y Apa ToVTOV AoudG. E6TL 0& TOVTOC O UATE APETH SOPEP®V Kol SKOLOGUVY U TE
dud Kokiov kol poynpilov petafdAlmv gic v dvotuyioy ALY U apoptioy TvA, T®V v
HeydAn 86&n dvtov kol edtuyia, olov Oidimovg kai OvécTnc kai oi £k TdV TOVTMY YEVAV
EMPAVEIC AVOPEG.

Resta, pues, el que esta 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 traves de algun
error propio de los que gozan*®® de gran fama y fortuna, como Edipo y Tiestes y los
hombres remarcables de tales familias. (Aristot.Poet.XI11.1453a6-11)

1 L&V OUV KoTd THY TévV KaAMo™ Tporymdio & TodTne THC cVoTAGEDS 0Tt 810 Kai ol
Evpumidn éykarodveg TO a0TO Guaptdvousty Tt ToDTo dpd v TOiC Tpoymoiong Kol ol
ToALal aTOoD €ig SuoTuyiay TEAEVTAOGLY. TOVTO Yap E0Tv domep ipntatl 0pOOV: onueiov o
UEYIOTOV: €L YOP TAOV OKNVOV KOl TOV AYOVOV TPOYIKOTOTOL 0l ToldTon paivovtat, av
katopfmddotv, kai 6 Evputidng, €l kai to SAL0 ) €0 0ikovouel, GAL TpOyIOTOTOC YE TOV
TOmMTOV PoiveTal.

Ciertamente, la tragedia mas bella, segln el arte, tiene esta composicion. Se equivocan, por
lo tanto, los que critican a Euripides porque hace eso en sus tragedias y muchas de ellas
finalizan en desgracia. Esto es, pues, como se dijo, lo correcto. La mayor prueba: sobre el
escenario y en los concursos las mismas, si estan bien dirigidas aparecen como las mas
tragicas y Euripides, aunque no es bueno en la organizacién de otros elementos parece el
mas tragico de los poetas. (Aristot.Poet. X111.1453a23-30)

164 Sequimos a Cappelletti (1998: 33).
165 Sequimos la acepcion que anota el Liddell y Scott (1996: s.v.) para peta&d como preposicion de genitivo.
166 Sequimos, aqui, la traduccion de Cappelletti (1998: 14).
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gott p&v yap obvtw yivesBar tv mpdalv, domep oi maAaiol €moiovv €idoTOC KOl
yryvookovtog, kabanep kol Evputiong énoincev dnokteivovoav tovg moidag v Mndetov:
gottv 88 mpdfar pév, dyvoodvtoag 88 mpdtar 1O dewvdv, €10’ Dotepov Gvayvopicol TV
QWMav, domep 6 LoeokAéovg Oidimovc... Tt 8¢ Tpitov mapd TadTo TO PEALOVTO TOLEV TU
TOV AvNKESTOV U dyvolav avayvopioal Tplv Tomoat. Koi wapd TadTo oVK 6TV dAA®G. 7y
yop mpa&at avaykn 1 un kol €i00Tag 1 p| €i00TaG. TOVT®V 08 TO UV YIVOOKOVTO HEAATGOL
Koi P Tpaéan yeiplotov: 10 1€ yap Hapov EYEL, Kol o0 Tpayikov: Amadeg yap. S10TEP 0VOELG
molel opoimg, €l un Olydxic, olov év Avtydvn tov Kpéovta 6 Afpwov. 10 88 mpatu
devtepov. PéAtiov 8¢ 10 dyvoodvta pev mpdafol, mpacavta 8¢ dvayvopicat. T TE YAp
HopOV 00 TPOGESTLY KO 1] AVOYVAOPISLS EKTANKTIKOV. KPATIGTOV 08 TO TEAELTAIOV, AEY® O&
olov &v t® Kpeopovtn 1| Mepomn péhher 1oV vidv dmokteively, dmoxteivel 8¢ ob, GAL
aveyvopioe, Kol €v T Toryeveiq 1 adeden tov adehedv, kai v i "EAAN 6 viog v untépa
€SOOV LEAL®Y AVEYVDPICEV.

Es posible que la accion se desarrolle segin la manera de los antiguos que hacian [a los
personajes] concientes y conocedores [de los hechos] como, en efecto, Euripides hizo a
Medea asesinando a los hijos. Es posible, también, que actien pero sin saber que realizan
algo terrible y después reconozcan el vinculo, como el Edipo de Sofocles...Hay, todavia,
ademas de éstas, una tercera [opcion], intentar hacer algo irremediable por ignorancia y
darse cuenta antes de actuar. Aparte de esto no hay otra manera’®” pues, necesariamente se
actla o no y se sabe 0 no se sabe. De todas, la peor es intentar [algo] a conciencia y no

realizarlo. Esto resulta’®® 169

repugnante™" y no tragico, pues, no se padece. Por lo tanto, nadie
obra de ese modo excepto en pocas ocasiones, como Credn y Hemdn en Antigona. 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 optimo es lo dltimo
como, por ejemplo, en Cresfontes, Mérope intenta asesinar a su hijo y no lo asesina sino
que lo reconoce, y en Ifigenia la hermana al hermano y en Hele el hijo se entera que esta 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 Sequimos a Cappelletti (1998:16).

169 E] Bailly (2000: s.v.) anota esta acepcion entre, todos los significados de papoc, para Poet. X111 y nosotros
lo extendemos, también, para este capitulo. Cappelletti, por su parte, lo traduce como “desdoroso” (1998:16),
Dupont-Roc y Lallot, por su parte, “répulsion” (1980: 83).
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PovepdV ovV 8Tl Kol Tac Aoelc Ty pobmv &€ antod et tod uvbov cvpPaivery, kai pm
domep €v T Mndeig dmd pnyavig kai év T TAadt ta mepl TOV ATOTAOLVY. GAAL POV
ypnotéov &mi T EEw 10D dpdpatoc, i doa PO Tod YEyovey b ovy 01dv T€ avOpwTOV £idévar,
1| 6ca Votepov, d deitar Tpoayopedoems Kol dyyeAiag: dmavta yop dmodidopev 1oic Oeolg
opav. Brloyov 8& pndeév eivon &v Toic Tpdypacty, el 8& pi, Ew tiig tpoyediac, olov O &v 16
O1idimod1 @ XopokAEovg.

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 lliada que éste'™

[se
desarrolla] por el mar. Sino que el dispositivo escénico debe usarse para lo que esta 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
asi*’?[debe estar] fuera de la tragedia como en Edipo de Séfocles.

(Aristot.Poet.XV.1454a38-1454b7)

) Sobre la representacion oratoria

avdykn tov¢ cuvamepyalonévoug oyNUact Kol Qovoic kol €c0fjol kol OAmg VTokpicet
ghegwvotépoug etvar  (£yydg yap morodot eatvesOar T Kakov, Tpd dUUATOV TO0DVTES T} OC
uéAlovta f| oG yeyovota:

...es necesario que los que complementan [el efecto de sus descripciones] con gestos,
tonos, vestimentas y, en general, con representacion conmuevan mas, pues hacen que el
mal aparezca cerca poniéndolo frente a los 0jos ya sea como a punto de suceder 0 como ya
pasado. (Aristot, Rhet. 11.8.1386a31-35)

170 | jteralmente pumyovi significa “instrumento, maquina para levantar peso” pero dentro del ambito del teatro
es “maquina 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 a la machine” (1980: 85) y Fyfe (1932) “The
god in the car”. Consideramos importante dejar en claro en nuestra traduccion que, aqui, Aristoteles se estd
refiriendo al 4ambito espectacular. Si bien “tramoya” refiere, también, al &mbito del espectaculo, “dispositivo
escénico” es mas apropiado y una nocion propia de los estudios teatrales.

"L E| desenlace.

172 Sequimos a Cappelletti (1998: 18). Fyfe (1932) traduce de la misma manera.
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tpitov 8¢ toUTEOV O dVvvapy pev &yel peyiotnv, ovmm & EmkeyeipnrTal, T mWEPL TNV
VIOKPIoV. Kol Yap €1g TNV Tpaykny kol pay@dioy oye mapHibev: vmekpivovto yop ovtol
T8¢ Tpaymdiog oi momrai 1o TpdTOV. SHAOV OVV dTL Kal TEPL THYV PNTOPIKNV £0TL TO TO10DTOV
domep kal mepl TV momTikny, Omep €repol T€ Tveg €mpaypatevbnoov kol IAavkov O
Tnog.

...y, en tercer lugar, lo que tiene la mayor fuerza'’”® pero no ha sido tratada adn, lo
concerniente a la representacion. De hecho, ésta se ha desarrollado tarde en la tragedia y en
la recitacién épica ya que, primero, eran los poetas quienes representaban las tragedias.
Pero, ciertamente, es evidente que también en la retdrica se da esto, igual que en la poética,
como han tratado ya algunos y, entre ellos, Glaucon de Teos.” (Aristot, Rhet.111.1.1403b22-
28)

gottv 8¢ abtn p&v &v T Qovii, mdc adTh Sel ypiicdor Tpoc Ekactov madog, olov mOTE
HEYOAN Kol TOTE Pkpd Kod péon, Kol médg Toic TOvolg, olov dfeiq kai Papsiq kai péon, Kol
PLOLOTG Tiot TPog EkacTta. Tpia Yap €otv mepl O okomodov: TadTa & €Tl puéyebog appovia
PLOUOC. TO PEV oDV GOAa oYEdOV &k TdV dydvev ovTol AapuPdvovsty, kai kaddmep &xel
ueilov dvvavtol viv T@V TomT®V 01 VTOKPLTOL, KOl KT TOVG TOAITIKOVS Ay®dVIS, Sl TNV
poyxtnpiov Tdv moATdV.

La [representacion oratoria] consiste en la voz: en como debe ser usada para cada pasion,
cuando alta y cuando baja y medida y como [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 armonia y el ritmo. Asi es,
poco mas o menos, como los [oradores] ganan sus premios en los certamenes, e, igual que
en ésos, los actores consiguen ahora mas que los poetas, asi también ocurre en los debates
politicos'™, debido a la corrupcién de los ciudadanos... (Aristot, Rhet. 111.1.1403b27-35)

gketvn pév odv dtav EA0n Tantd TOMoEL T VIoKpiTiKT], fyKeyeipnkacty 8& &n” OAtyov mepi
adTh¢ eimelv Tvég, olov Opacvpoyog &v toig 'EAéoic: kol Eottv @OcEmG TO VIOKPITIKOV

givat, Kai dtexvotepov, mepi 08 v AEEwv Evieyvov. 810 ko Toig Todto duvauévolg yivetar

173 Sequimos a Cope (1877).
174 En esta oracion seguimos hasta aqui la edicion de Racionero (1990:482).
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méy 600, kabdmep Kol TOIC KaTh THV VIOKPIGV PHTOPSIV: Ol Yap YPUPOUEVOL AdYOL
peilov ioyvovot o1 TV AEEW 1 Ol TNV d1dvolay.

Pero, ciertamente, en los casos que aquella [la representacion oratoria] se aplica'’®, produce
los mismos efectos que la representacion teatral y, por otro parte, algunos de hecho ya han

intentado en cierta medida tratar!’®

[el tema] como Trasimaco en sus Conmiseraciones.
Ademas, la representacion teatral es un don de la naturaleza y menos propio del arte
mientras que respecto de la expresion es propio del arte. Y por ello los que tienen esa
habilitad obtienen premios en su turno, como también los oradores respecto de la
representacion. Pues, los discursos escritos poseen mas fuerza por la expresion que por su

contenido intelectual'’”. (Aristot, Rhet.111. 1.1404a12-19)

10 8¢ mpémov EEet N AEErc, €av T Motk TE Kod NOIKT Kol Toic VITOKEWEVOLS TPAYIAGLY
avdaioyov.

La expresion sera adecuada si expresa las pasiones y los caracteres y mantiene analogia con
los asuntos. (Aristot, Rhet.111.7. 1408a10-12)

O€l 8¢ un AeAnbévar Tt GAAN EKAoTO YEVEL ApUOTTEL AEELC. OV Yap 1] OOTT) YPAPIKT| Kol
AYOVIOTIKT], 00OE INUNYOPIKT Kol SIKOvVIKN. AU O dvaykn gidévat: 0 pev yap oty
EMvilew €miotacOat, TO 6& un avaykalechot Katasiomdy dv Tt BovAntol petadodval Toig
dALo1c, OTTEP TAGKOVGLY Ol UT| EMOTANEVOL YPAQPEWY. EGTL 08 AEELS YPOPIKT] LEV 1)
axpipeotdrn, dyoviotikn 0& 1 drokprtikotdn (Tadtng 68 dVo €idn: 1 uev yap NN 1 &
nodnTikn)

Conviene no olvidar que a cada género se ajusta una expresion diferente. Porque no es lo
mismo [la expresion] escrita que la agonistica, 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 esta obligado a callar cada vez que quiera comunicar algo a los
demas, lo cual les sucede a los que no saben escribir. La expresion escrita es la mas precisa

mientras que la agonistica la que mas se relaciona con la representacion teatral (y de ésta

175 Traducimos “se aplica” siguiendo a Racionero (1990: 483).

176 Sequimos en la traduccion de “algunos de hecho ya han intentado en cierta medida tratar” a Cope (1877).
Y7 Traducimos v didvowav siguiendo a Cope (1877) porque consideramos que resulta mas claro que la
traduccidon mas convencional como “inteligencia”, opcion que elije Racionero (1990: 483). Aqui Aristoteles
se esta refiriendo a “lo que se dice” (Sivoua) frente a “como de lo dice” (A&€).
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hay dos formas: la que expresa el cardcter y la que expresa las pasiones). (Aristot,
Rhet.111.12.1413b2-11)

aitiov & 8Tl &V T® AydVL ApUOTTEL TA VTOKPITIKA: 510 Kol APNPNUEVNG THG VTOoKPIcEMG OV
mo0dvTa 10 oT®dV Epyov Qaivetar €0, olov T te dovviETa Kol TO TOAAAKIC

10 aOTO &imelv &v M) Yokt OpOdg amodokipdleTal, £v & AywVIOTIKT 0V, Kol ol PTOPES
YpOVTOL E0TL YOP VTOKPITIKY).

La causa es que en los debates son ajustadas las maneras propias de la representacion
teatral por lo tanto [los discursos] privados de la representacion, al no realizar su tarea
especifica, se manifiestan insulsos. Asi, la falta de conjunciones y decir muchas veces lo
mismo se rechazan directamente en [la expresion] escrita pero no en la de los debates y los
oradores las emplean pues son propias de la representacion. (Aristot, Rhet. 111.12.1413b17-

24)

Kol T0 dovvdeta doavtog: “AAdov, dmivinco, £5e6unv:” dvéykn yop DrokpivecOat Koi pn
¢ v Aéyovta T@® adTd 10el Kol TOVQ gimelv

Y de igual manera [sucede] con la falta de conjunciones <<Llegué, encontré, rogué>>'"®:
Es necesario representar y no decirlo con un mismo caracter y tono como si Gnicamente se
tratase de una frase. (Aristot, Rhet.111.12.1413b29-32)

Mym 88 olov €av T dvopoTo oKANPA N, PN Kol TH @V Koi T® TPocOTE® Kol TOIG
apuoOTTOVOWYV: €l 68 PN, PavepPOV yivetal EK0cToV 6 £0Tv. €0V 08 TO HEV TO 08 un|, AavOdvel
OV TO aDTO. &4V 0DV TO HOAAKO GKANPGHS Kol T oKANPa padoakdc Aéyntatl, moovov
yiyvetat.

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

178 Seguimos a Cope (1877) quien traduce “I came, I met, I implored”. Ademas, el estudioso aclara esta
suponiendo la falta de interés en distinguir en este caso el aoristo del imperfecto.

179 geguimos para la traduccion de n0ucdc a Liddell and Scott el que anota que, en Aristételes, 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.Ill.
7.2.1408b6-8)

madntuch 8¢, dav pev § BPpic, dpylopévon AéElg, dav 8¢ doeP kai aioypd, Suoyepaivovtog
Kol e0AaBovpévou kal AEyetv, €0V 08 EmaVeTd, AYOUEVOG, £0V 08 EAeEVE, TATEWVAC, Kol &ml
TOV GAL®V 0& OpoimG.

...es expresiva de las pasiones si es desmedida la expresidn propia del que se encoleriza, y
si [es] impia 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 asi, igualmente,
en los otros casos. (Aristot, Rhet.111.7.1.1408a17-19)

Kol N0wn 8¢ adtn 1 €k TOV onueimv deIEIC, Te AKOoAOVOET 1] APUOTTOVGA EKAGTE YEVEL KOl
get...£0v oDV Kkai To dvopata oiksio Aéyn tfi &Eel, momoetl O R0oc: o Yap TovTA 00S
WOGOVTOG AYPOIKOG AV KOl TETAUOEVUEVOG EITEIEV

...esta demostracion a través de signos es también expresiva™® del caracter, cuando le sigue
[una expresion] acorde a cada clase y modo de ser'®!...De hecho, si se dicen palabras
apropiadas al modo de ser, se representara*® el caracter, pues no suelen hablar de la misma

manera el rastico’® y el educado. (Aristot.Rhet.111.7.1.1408a26-34)

gyovio, P&V oLV Amodeifelc kol OGS Aektéov Kol TOSEKTIKGGS, &dv 08 pn &mg
gvhopnuota, NOKOC: Kol PaAlOV T® Emieikel apuoOTTeL YpNnotov gaivestatl 1§ TOv Adyov
axpipi.

Entonces, si se tiene pruebas, lo que se dice [debe] expresar el caracter y ser demostrativo.

Pero si no se tienen entimemas, solo expresivo del caracter. Se ajusta mas al [hombre]

180 Seguimos a Racionero (1990: 515) y a Cope (1877). El Giltimo agrega “external” a la palabra “signs”, en
nuestro caso preferimos dejar la traduccién sin el adjetivo aungue consideramos que la palabra posee un matiz
semantico 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 traduccion de “modo de ser” ya que “supone una propiedad o temple durable”
que se “opone al estado de animo”. (1990: 515, nota 118). También es valido traducir £€£1c como “habito” pero
pierde dicho matiz semantico.

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 traduccion de dypoikoc ya que conserva la referencia al campo
propia de la seméantica de la palabra. Freese (1926) traduce “uneducated man”.
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honesto'®*

Rhet.111.17.3.1418a37-b1)

aparecer como bueno que como preciso en el discurso. (Aristot,

70D p&v ovV adTodg £ival TETONS TOVG Aéyovtag Tpia 80Tl Ta aitior TocodTa Yap 0Tt St
amotevouey EE® T®V amodeibewv.

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 11.1.2.1378a.6-
9)185

g) Sobre la actividad oratoria

70 P&V oV THC MEemc Spmg Exet TL pkpdV dvaykoiov &v maon didackario: Stopépst yap Tt
POC 10 IMNAdoaL ®O1 1 M1 gimelv

Y, sin embargo, la expresion es, aunque sea en una pequefia medida, necesaria en toda
ensefianza pues en las demostraciones difiere en algo'®® expresarse de un modo o de otro.
(Aristot. Rhet.111.1.1404a8-10)

opicdm AéEemg dpetn caeh eivar (onueiov yap 1 6 Adyog dv, v ury Snioi od mowceL TO
g0Tod £pyov) , Kol uATe TomEVIV ufte vrep 10 AEimpa, AL TpéTovoav: 1) YO TOMTIK)
iomg 0¥ Tomewvn, AL 0V Tpémovca AOY®

...propongamos por definicion que una virtud de la expresion es la claridad [pues un signo
de esto es que si un discurso no hace evidente su significado, no cumplira su funcion]. Ni
[debe ser] vulgar ni méas pretencioso de lo debido, sino la adecuada; la poética, en efecto,

no es vulgar, pero tampoco es adecuada para el discurso. (Aristot. Rhet.l11.2.1.1404b1-5)

184 E| adjetivo émewfic siginfica literalmente “mesurado, equitativo” (Bailly, 2000: s.v.) y “adecuado,
razonable, justo, equitativo” (Liddell y Scott (1996: s.v.). En el marco de La Retdrica, 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 Sequimos en este pasaje la traduccion de Racionero (1990: 309).

186 Cope (1877) traduce “hay algunas diferencias”. Racionero (1990) y Freese (1926) omiten traducir el Tt.
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510 Sel motgiv Evnv TV SdAextov... &mi Pev ovV TV PETPOV TOAAG TE TTolEiTan 0BT Kai
apuottel ékel  (mhéov yap €E€otnkev mepl & kol mepi odg 6 Adyog) , &v 8¢ 10i¢ yiloig
AOYO1G TOAAD EAATTO

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 mas fuera de lo comdn®®. Pero en prosa estos recursos son

mucho mas pequefios (Aristot, Rhet.111.2.1.1404b7-15)

10 8¢ KOpLoV Kol 10 0iKeEIoV Kol LETAPOPA UOVA YPNOIUE TTPOG TV TOV YIADY AOYwV AEEWY
...los [nombres] propios y ordinarios y las metaforas son los unicos apropiados para la

expresion de la prosa sencilla. (Aristot, Rhet.l11.2.2.1404b32-34)

10 & AvaAoyOV 0TIV €0V UNTE TTEPL ELOYKMV OVTOKOPOGA®S AéynTol UNnte TEPL EVTEADY
oEUVAC, UNd~ €ml TQ VTEAET OVOLOTL T KOGLOG

...hay analogia 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.111.7.1.1408a12-14)

maOnTikn 88, dav pav 1 OPpic, dpyopévou AEELS, &dv 8¢ doefi kai aioypd, dvuoyepaivovtog
Kol evAafovpévou kal AEyetv, €0V 08 EMAVETA, AYOUEVOG, E0V 08 EAEEWVE, TATEWVAC, Kol Eml
TOV GAV 6¢ opoimg. mhovol 8¢ 0 mpdyua Kol 1 oikeion AéElc: maparoyiletai e yap 1
Yoy oG aAnBdg Aéyovtog, 0Tt €l TOIG TO100TOIC 0VTMG EYovoty, MGT ofovtol, €1 Kol un
obtmg &gl dg Aéyel 0 Aéywv, ta Tpdypata obtwg Eyev, Kol GLVOUOTOOET O AKOV®V AEl T®
nanNTIKOG Aéyovti, kdv unBev Aéyn. S0 MOAAOL KOTOMANTTOLGL TOLG OKPOOTOG
BopvPodvres. kol MO ¢ avdtn N €k TV onueiov OIELg, dte AKOAOVOET 1) dppdTTOLGO

EKOoT® Yével kol EE¢t. ..

87 Seguimos a Cope (1877) y a Freese (1926). Racionero traduce “que la expresion aparezca mas solemne”
(1990: 487).

1885eguimos a Freese (1926). Cope (1877) traduce “further removed’ from common life” y Racionero “mayor
lejania” (1990: 487).

189 Cope (1877) traduce “style of composition” y aclara que es oral y escrita.

190 E| diccionario anota que en el marco de este tratado la palabra eboykoc significa metaféricamente
“importante, pesado” (Liddell and Scott, 1996: s.v.)
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...es expresiva de las pasiones si es desmedida la expresion propia del que se encoleriza, y
si [es] impia 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 asi, igualmente,
en los otros casos. Ademas, la expresidén adecuada hace probable el hecho pues el estado de
animo [del que escucha] es engafiado por la veracidad del que habla porque todos bajo
circunstancias similares sienten igual, o asi piensan, aunque no sea asi como dice el que
habla, que las cosas como las representan, y el que escucha siempre se identifica con la
emocién del que habla aunque no diga nada. Y es por eso que muchos [oradores] asombran
a sus oyentes haciendo ruido. Esta demostracién a través de signos es también expresiva
del caracter, cuando le sigue [una expresion] acorde a cada clase y modo de ser....
(Aristot.Rhet.111.7.1.1408a17-30)

mOavol 6¢ 10 mTpaypa kol 1 oikelo AEEIC: maparoyiletal te yap 1 yoyn ®g aAN0dS AéyovToc,
011 €7l 101¢ To100T01C 0VT™G EYovoty, BoT oifovtal, €l Kal un obtOC Exel MG Aéyel O Aéymv,
T TPAYUOTO OVTOC EYELV, KOl GLVOUOTTAOET O AKOVMV del TA TOONTIKMG AEyovTl, KOV unbev
AEYM.

[Sobre la expresion de las pasiones] Ademas, la expresion adecuada hace probable
192

191 el

[del que escucha] es engafiado por la veracidad'®® del que
|194

hecho pues el estado de animo
habla porque todos bajo circunstancias similares sienten igual~", o asi piensan, aunque no
sea asi como dice el que habla, que las cosas como las representan’®, y el que escucha
siempre se identifica'®® con la emocién del que habla aunque no diga nada.(Aristoteles,

Retorica.l11.7.1.1408a20-24)

ndoyovot 6€ Tt ol dxpooTod

191 Segun el diccionario, este es el significado del adjetivo mavog 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 Sequimos a Cope (1877).

195 Sequimos a Cope (1877) y a Freese (1926) que traducen &yswv como “represents”.

19 Consideramos que esta traduccion es la mas 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 expresién del caracter] Los oyentes estan afectados™®’ por esto... (Aristot.,
Rhet.111.7.1.1408a35)

O€l dpa tovTV otoyalechat TPV, pHeTapopdg AvTiBécems Evepyeiag.
Es necesario, entonces, tener en cuenta estas tres cosas: metéfora, antitesis y vivacidad en el
discurso*®® (Aristot., Rhet.111.10.2.1410b35)

ginopey odv kol Stapduncmduedo: dpym & Eotm NIV abdn. 1o Yap poavlave peding 7SV
@Voel Taow €0Ti, TG 8¢ dvouaTo onuaivet T, MGote 6o TdV dvoudT®mV Tolel HUiv uddnoty,
folota

Mencionemos, entonces, y enumeremos nuestro principio, es este. El aprendizaje facil es
natural y placentero para todos y los nombres significan algo, por lo tanto, todas las
palabras de las que aprendemos son mas placenteras. (Aristo, Rhet.111.10.1.1410b10-13)

avéyxm om koi AsEw kod EvOvunipota Todt etvon doteia doo motel UiV pédnov Taysiov
Necesariamente, entonces, son elegantes estas expresiones y entimemas, cuantos nos hacen
aprender rapido (Aristot, Rhet.111.10.2. 1410b21-23)

KaTd HEv oV THV dtdvotay Tod Aeyopévou o totadto 0S0KIUET TOY vOupmudTov
Asi, respecto del significado intelectual*® de lo que se dice, este tipo de entimemas son
populares. (Aristot, Rhet.111.10.2. 1410b27-28)

Kai O NOgiav to gipnuéva momoet, Gv €0 pidTi, 10 elwdOg Kol 10 Egvikdv, kai 6 PvOude, Ko

10 mBavov €K TOD TPETOVTOG,.

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 acepcion que el diccionario sefiala para esta palabra en el marco de La Retdrica (Bailly, 2000:
S.v.). Racionero traduce “nitidez” (1990: 533), Cope “vivid representation” (1877) y Freese “actuality”
(1926).

199 Seguimos la acepcion que el diccionario marca para divowav en el marco de La Retorica (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 causaré placer, si se mezcla bien palabras ordinarias y extranjeras, el ritmo y
la persuasion de lo adecuado. (Aristot, Reth.111.12.4.1414a27-29)

Emel & €yyvg pavopeva T b Eleevd 0Ty, TO 6€ LVPLOGTOV ETOG YEVOUEVA T} E00UEVOL
obte éAmilovteg olUte pepvnuévor 1| OAmg ovk €leodov 1| ovy OpHOlC, AVAYKN TOVLG
ouvanepyalopévoug oyNUact Kol eovaig Kol £€60fiol kol OAMG VTOKPIcEL AEEVOTEPOVG
givar  (&yyde yap morodot gaivesOar 1O Kkokdv, mpd dppdTov moodvies §f d¢ péAlovio f
WG yeyovoTta

Y como los sufrimientos que se muestran cerca son los que mueven a compasion mientras
que los que sucedieron hace 10 mil afios o pasaran, al no esperarlos ni recordarlos no nos
mueven a compasion o no de igual manera, es necesario que los que complementan [el
efecto de sus descripciones] con gestos, tonos, vestimentas Yy, en general, con
representacion conmueven mas, pues hacen que el mal aparezca cerca poniéndolo frente a
los 0jos ya sea como a punto de suceder o como ya pasado. (Aristot, Rhet. 11.8. 1386a29-

35)

nepl 0€ TG AEEem ExOUEVOV €TV EImETV: 0V Yap Amdyp™ TO Exerv O Ol Aéyewv, A" Avaykn
Kol TodTa (¢ OEl gimelv, kol cLUPAAAETAL TOAAG TPOC TO PAVIIVOL TOLOV TVAL TOV ADYOV. TO
HEv 0OV Tp@TOV £(NTNON KOTd YUY BTTEP TEPUKE TPHTOV, ADTA T TPAYHOTO EK TIVOV EYEL
10 mBavov, devtepov O TO TavTa TH AéEetl dbéaBa, tpitov 6 TovT®V O dHvauy pEv Exel
ueyiotv, obmw & émikeyeipntot, T TEPL TNV LIOKPIGY

Tenemos que hablar, ahora, acerca de la expresion, pues no es suficiente saber lo que hay
que decir sino que es necesario saber como decirlo y esto contribuye mucho a que se
manifieste de qué clase es el discurso. Ciertamente primero, segun la naturaleza [del
asunto], investigamos lo que se presenta primero, las cosas de las cuales deriva la
persuasividad, segundo disponer las cosas segun la expresidn, tercero lo que tiene gran
fuerza, pero que no se intentd adn, lo referido a la representacion. (Aristot. Rhet.
111.1.1403b15-23)
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2.2 El estilo escrito y el estilo performativo

La distincion entre un estilo escrito y otro performativo o, en palabras de Aristoteles,
MEic ypagikn, 1éxis grafiqué, y A€ dymviotikn, 1éxis agonistiké, y también vmokprriky,
hypokritiké, es mencionada en Rhet.111.12.1413b2 y ss. a proposito de la division de los
géneros oratorios y sus expresiones adecuadas. El filosofo es quien, casi inmediatamente,

identifica al segundo como propio de la representacion teatral:

Ol 8¢ N AeAnBévar 6TL GAAN £KAOTE YEveL apuoTTel AEELS. 0V Yap 1)
AT YPOPIKT KOl OYOVIOTIKH, ODOE OMUNYOPIKT] Kol OIKOVIKY.
Gueo® 0¢ avaykn eidévat o pev yap éotv EMMnviCewv émictachat,
10 ¢ un avaykalesOot kataciwndy dv Tt fovAnton petadodvar Toig
dALolc, Omep TAGYOVOV Ol T EMOCTAUEVOL YPAPEY. E0TL 8¢ AEELG
YPOPIKT UEV 1) AKPPESTAT, AYOVIOTIKY] O0& 1] VTOKPITIKOTAHTN
(tavtng 8¢ Vo £10n: N pév yap 7O 1 8¢ Tadntikn)

Conviene no olvidar que a cada género se ajusta una expresion
diferente. Porque no es lo mismo [la expresion] escrita que la
agonistica, 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 demas, lo cual les sucede a los que no saben
escribir. La expresion escrita es la mas precisa mientras que la
agonistica la que mas se relaciona con la representacion teatral (y de
ésta hay dos formas: la que expresa el caracter y la que expresa las
pasiones). (Aristot, Rhet.111.12.1413b2-11)

Este pasaje ha generado numerosos comentarios e interpretaciones, tanto respecto de la
relacion del hacer del orador con la actividad teatral como en lo que atafie Unicamente al
hacer retorico. Racionero hace notar, en primer lugar, que en este pasaje la division de los
géneros oratorios se desprende de la clase de expresion —Aé&ig, 1éxis— y no del asunto del
discurso como consta anteriormente en el tratado (1.3). Al no ajustarse del todo a la

caracterizacion del libro 1, el comentarista asegura que es posible que la reflexién del
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filosofo se encuentre en un estadio diferente en el cual su doctrina no ha alcanzado, aun, los
rasgos con los que ha sido fijada por la tradicién (1990, nota 254: 548-549)?%,

Respecto a la identificacion del hacer del orador con la actividad teatral, Chichi (2013:
20) asegura que en materia de Aé€is (Iéxis) el filosofo utiliza el paralelismo en el sentido de
esperar que los contendientes sean capaces de exhibir la fuerza dramética de sus discursos.
Esta incluye tanto las emociones como la caracterizacion de sus papeles a la manera en que
lo hacen los actores?®*.

Cope (1877), por su parte, se detiene en las implicancias de la distincion para la
actividad del orador que debe ser habil tanto en el estilo escrito como en el del debate (oral
| performativo). Segun el autor, el manejo de lo oral comprende solo el correcto uso de la
lengua nativa y no la exactitud de la composicién minuciosamente estudiada propia de lo
escrito. Ahora bien, un orador debe manejar ambas maneras de comunicar su discurso VY,
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 elaboracion que si posee un discurso escrito,
elaborado y meditado en detalle?®®. Si dejamos de lado la posibilidad de que el discurso oral

haya sido previamente confeccionado y calculado en todos sus componentes, el

200 «| 3 doctrina que presenta este capitulo -con el que Aristételes concluye el estudio de la léxis- ofrece
algunos interesantes elementos de andlisis. En primer lugar, la division de los géneros oratorios se hace aqui
depender, no (como en 13) exclusivamente del pragma o asunto del discurso, sino también de la clase de
expresion. A la léxis hablada, a la que se concibe en estrecha proximidad con la hypokrisis o representacion
teatral (13b9) corresponden los géneros deliberativo y forense; y éstos se distinguen por su mayor o menor
caracter declamatorio (14a9-14), lo que, por su parte, se identifica con la expresion de los caracteres y las
pasiones (13b10-11). Por el contrario, el género epidictico es propio de la Iéxis escrita, ya que se considera
adecuado a la lectura (14a18-19) y de él se exige el rigor y la exactitud de los logdgraphoi. Estas ideas no se
ajustan del todo a la caracterizacién de los tres géneros oratorios que en conjunto presenta el L. 1, y parecen
situarnos en un estadio de la reflexion retérica de Aristoteles en que su doctrina no ha adquirido adn los
rasgos definitivos con que la ha fijado la tradicion.” (Racionero, 1990, nota 254: 548-549)

201 «“En materia de léxis, Aristételes no pierde de vista el modelo de la representacién dramatica: 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 dramatica de sus papeles tanto en la expresién 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 (toig dAAoic, 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.)
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comentarista le estaria adjudicando la frescura y espontaneidad de la comunicacién oral vy,
tal vez, cierto margen para la improvisacion propia de un intercambio hablado. Es
interesante dicha caracterizacion, que se desprende de las palabras del filosofo (“La
expresion escrita es la mas precisa...”) pero que en rigor pareciera un poco ingenua ya que
no tiene en cuenta el carécter de construccién del discurso de los oradores, el hecho de que,
justamente, esa frescura y espontaneidad constituyen una representacién. Ahora bien, un

poco mas adelante el filésofo dice:

aitlov 8 0Tt &v T® AydvVL ApUOTTEL TO VIOKPITIKA: O10 Kod
APNPNUEVNG THG VTTOKPIGEMG OV TO0VVTA TO AOTAV EPYoV QaiveTol
g0n0n, olov T T AoVVSETO Kol TO TOALAKIC

0 aOT0 &imelv &v TN Ypaeikhy O0pOdG dmodokiudletar, &v o€
AYOVIOTIKT 0D, Kal ol PriTopeg ypdvtal: EGTL Yo DTOKPITIKY.

La causa es que en los debates son ajustadas las maneras propias de
la representacion teatral por lo tanto, precisamente, [los discursos]
privados de la representacion, al no realizar su tarea especifica, se
manifiestan insulsos. Asi, la falta de conjunciones y decir muchas
veces lo mismo se rechazan directamente en [la expresion] escrita
pero no en la de los debates y los oradores las emplean pues son
propias de la representacion. (Aristot, Rhet. 111.12.1413b17-24)

Entonces, Aristoteles estd reservando la representacion para el estilo deliberativo, y
dentro de ella diferencia el dialogo o contenido oral del discurso. Pero este Gltimo no
cumple su “tarea especifica” (en griego, &pyov, érgon) sin la representacion, y esto implica
que la parte textual de dicho estilo también posee ciertas caracteristicas 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 leido en privado
sino que son los dos elementos constitutivos de dicho estilo. Nos interesa resaltar la
diferenciacion dentro del estilo agonistico del texto y de su representacion oral, distincion
relevante para el presente estudio, que es el punto de partida que habilita, a nuestro criterio,
un estudio de la representacion en si misma.

Ahora bien, es necesario realizar algunas consideraciones acerca de la esfera textual. En
si mismo el término es problematico dentro del periodo de transicién en el que vive

Aristoteles. Enos subraya —como se menciond en el apartado referente a las fuentes
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textuales- que el proceso de introduccion y desarrollo de la escritura no es lineal ni implica
el destierro o la desaparicion de la oralidad. Es decir que consiste en una compleja relacion
entre la lectura, la escritura y la comunicacion oral, vinculo 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 interaccion
particular entre ambas instancias, relacion que, ademas, fue mutando segun los periodos.
Respecto de la época en la que vive el filosofo, Enos remarca que la escritura funciona al
servicio de lo oral (2012:21) y como ejemplo menciona el trabajo del logdgrafo. Para los
festivales civico-religiosos, en los que se representaban las piezas teatrales, la suposicién 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 representacion porque, como afirmamos en la hip6tesis nimero 2 de esta
tesis, implica que el texto dramatico (la instancia textual o el trabajo del poeta) tiene como
finalidad el ser representado, no es un fin en si mismo sino que esta 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 gue la tradicion escrita posiblemente nunca fue independiente de la tradicion oral.
Volvamos ahora a la diferenciacion entre ambos estilos. A pesar de esta explicita
referencia al hacer teatral y la identificacion en La Retorica del estilo performativo como
propio del teatro, no encontramos en La Poética dicha distincion 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
poetica, y el espectaculo (6yig, Opsis) “...[es] atractivo pero no es resultado del arte [de la
poética]... ademas, sobre la realizacion de los espectaculos, el arte del escenografo tiene
mas dominio que el de los poetas...” (Poet.VI1.1450b17-22). Es decir, Aristoteles identifica
la actividad del poeta como algo separado del espectaculo porque, en su argumentacion,
subyace la diferenciacion entre un estilo escrito y otro performativo. Y entonces elabora un
tratado que, como se centra en la poética, excluye el espectaculo. Sifakis (2002) comenta el
pasaje y asegura que no deberia ser interpretado como falta de interés por parte de
Aristoteles respecto de la representacion. Mas alla de la concepcion que se haya tenido en

la época al respecto, y dejando de lado cuestiones conceptuales, a partir de la delimitacion
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del objeto de estudio de La Poética Aristoteles esta reconociendo y otorgandole entidad a
otra instancia, separada y con un responsable diferente, de la pieza teatral.

Un ultimo pasaje confirma que la representacion teatral corresponde a un objeto
diferente:

10 pév olv émickomeiv €l dpa Exel fidn M tpoyedia Toig £idectv
iKav®dg f| o0, aTd 1€ Kob  adTO Kpivol Kol Tpog Ta B€atpa, GAAOG
Adyoc.

El observar, en efecto, si la tragedia ya se encuentra suficientemente
desarrollada en sus formas 0 no, juzgar esto en si mismo y respecto
al teatro, es otro discurso. (Aristot, Poet.IV.1449a7-9)

Respecto de este pasaje, Sinnott aclara que se relaciona con la oposicién entre lo
técnico y lo extra técnico. Justamente, el espectdculo no pertenece a la téyxvn momtikiig
(téchne poietikes, arte de la poética) que es acerca de lo que versa el tratado.

Afirmamos que la distincion entre un estilo escrito y otro performativo esta reconocida -
y funciona de base- en la argumentacion de La Poeética. Ya referimos en la introduccion de
esta tesis lo que caracterizamos como el problema por excelencia dentro del estudio del
teatro —es decir, en qué consiste su naturaleza, cual es el elemento indispensable para que
haya teatro— y comentamos que, mas alla de los diferentes abordajes teoricos al respecto,
consideramos que su esencia consiste en su caracter convivial®®®. Ahora bien, diferenciar
dentro de la actividad teatral la instancia escrita de la performativa implica, a su vez,

determinada concepcidn, el hecho de que el filosofo la considere compuesta por estas dos

203 En Acerca de la teatralidad (2003) Féral investiga en profundidad la cuestion haciendo notar la dificultad
de arribar a una definicién. Asegura que la teatralidad no es solo un producto sino también un proceso, y
entonces adquiere caracteristicas dinamicas, 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 discusion en el subte, por ejemplo. De esta manera, pone énfasis en la mirada del espectador,
quien reconoce y le confiere dicha caracteristica a lo que observa. La teatralidad, entonces, no seria propia del
producto sino de la mirada del receptor: “La teatralidad tiene que ver fundamentalmente con la mirada del
espectador. Esta mirada sefiala, identifica, crea el espacio otro, espacio del otro donde la ficcién puede
aparecer.” (2003: 86). Desde su rol de actor y director, Grotowski (1974), por su parte, considera que los
elementos basicos 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 escenografia, sin un espacio separado para la representacion (escenario), sin iluminacion, sin efectos de
sonido, etc. No puede existir sin la relacion actor-espectador, en la que se establece la comunién perceptual,
directa y "viva".” (1974: 13). Ambas posiciones ilustran lo problematico de la cuestion, la primera
proveniente de la teoria teatral mientras que la segunda corresponde a un actor, director y maestro de actores.
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instancias. Veremos, a continuacion, cémo €l concibe la relacion entre ellas y cada una en
si misma.

Si pensamos en las implicancias de la diferenciacion 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 tendra entre sus
tareas la indagacion acerca de la dimension conceptual correspondiente a esas dos
instancias (la escrita y la de la representacion). A partir de ahi, se abren numerosas lineas de
estudio: de sus elementos constitutivos en si mismos, acerca de la relacion del espectaculo
con el texto, de éste dentro del espectéaculo, sobre las concepciones de base, entre muchas
otras. La presente investigacion se propone abordar esta cuestion comenzando por

interrogar los textos y argumentaciones de Aristoteles.
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Capitulo 3
Los sistemas significantes involucrados en el hecho teatral

identificados en La Poética y en La Retdrica

3.1 La instancia textual: la labor del poeta

De los seis elementos constitutivos de la tragedia, el arte del poeta comprende la
composicion de la trama, los caracteres, la expresion lingiistica y el pensamiento porque
“El espectaculo [es] atractivo pero no es resultado del arte [de la poética]...” (VI.1450b17-
22) y corresponde al arte del escendgrafo.’**Ahora bien, la cuestién no es tan sencilla ya
que algunos de dichos elementos corresponden también -0 se superponen- con el arte del
actor. A continuacion indagaremos en qué consiste, para Aristoteles, el hacer del poeta que
corresponde al estilo escrito. Luego sefialaremos algunas cuestiones problematicas que son
propias de su especificidad genérica como discurso teatral.

La poética —igual que la retérica— pertenece al ambito de la téyvn (téchne, técnica) vy,
como tal, no posee una valoracion en si misma. Es una herramienta que, segun 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
Aristoteles estd pensando en la correcta composicion con miras a la finalidad que para él
tiene el discurso poético. El concibe la existencia del mal poeta, su texto no es
exclusivamente normativo sino que establece una poética Util para el auditorio. Segun el
filosofo, el arte poético no tiene una relacion univoca con la verdad y es una actividad que
produce un discurso que se presenta como tal frente al auditorio ya que “La repercusion
emotiva de la poesia es, para él, indisociable del acto de comprensidén de la estructura

narrativa...” (Sinnott, 2009: XVI). Ahora bien, més alla de poseer caracteristicas comunes

20% E] sexto elemento es la misica, y casi nada se dice al respecto en La Poética. Ya referimos los desarrollos
al respecto en el Libro VIII de La Politica en la nota nimero 159 de esta tesis.
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a las téyvou (téchnai, técnicas) tiene otras propias de su especificidad en tanto discurso
poetico.

El hacer del poeta produce una pieza que serd representada. Ya introdujimos esta
caracteristica de los textos teatrales -denominada virtualidad escénica- en el marco tedrico
de esta tesis y explicamos que consiste en la escenificacién implicita 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 representacion posterior, el
poético mantiene una relacién y unas caracteristicas 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
problematico —o mas bien confuso- de ubicarlo Unicamente como perteneciente al estilo
escrito. En relacion a lo primero, Taplin (2003) posee desarrollos en el libro que
mencionamos en el estado de la cuestion de este trabajo. Su argumentacion versa acerca
del teatro griego antiguo en particular. En este caso nos estamos refiriendo al texto teatral
en general, a una caracteristica que le es propia de su especificidad en tanto teatro.
Retomaremos la argumentacion de Taplin mas adelante cuando ahondemos en ello. Ahora
bien, a pesar de que estos rasgos sean propios del discurso dramatico en general, y no
exclusivos de la época que nos ocupa, aseguramos que en la Grecia Clasica adquieren
caracteristicas particulares. Antes de analizar en profundidad estas afirmaciones,
describiremos en qué consiste para Aristoteles el trabajo del poeta.

El discurso poético es, genéricamente, una representacion mediante el ritmo, el lenguaje
y la armonia. Lo que lo diferencia de otras artes es la forma en que se utilizan dichos

medios:

glol 8¢ Tveg ol o1 ypdvVTaL Toig eipnuévorg, Aéym 8¢ olov puOud Koi
péAel kol pétpm, domep §| 1€ Td®V d1Bvpopfucdv moinoig kol 1 TV
vopmv kol 1 te tpaymdia kKol 1 Kopmdio: dopépouot 8¢ Ot ai HEv dpa
TAGV ol O€ KOTO PLEPOC.

Hay algunas [artes] que utilizan todos los [medios] mencionados, es
decir, como, por ejemplo, el ritmo, la melodia y el metro, como la
poesia de los ditirambos y de los ndmos Y la tragedia y la comedia.
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Pero se diferencian porque unas [usan] todos y otras por partes.
(Aristot, Poet. 1.1447b23-28)

La utilizacion y combinacién de estos medios es lo que diferencia, en términos
formales, el discurso poético de otras representaciones. Respecto de lo tematico, la poética
representa a los que acttan: en el caso de la tragedia, a hombres mejores mientras que la
comedia es una representacion de hombres peores. Ademas, la tragedia estd mas cerca de
lo universal y es mas filoséfica que la historia ya que refiere los hechos como deberian ser

y no como ocurrieron realmente:

QOvVEPOV O €K TAV elpNUEVOV Kal GTL 0V TO TA YeEVOUEVA AEYELY, TODTO
momtod Epyov éotiv, AL’ ola &v Yévorro Kai T Suvatd KaTd T £ikOC
1} T0 dvaykaiov.

Segun lo dicho, es evidente que la tarea especifica del poeta no es
decir las cosas que ocurrieron sino las cosas que podrian ocurrir y las
cosas posibles segun verosimilitud y necesidad. (Aristot, Poet.
1X.1451a36-39)

Ahora bien, el discurso poético es la representacion de una accion y ésta debe ser

completa y unitaria, es decir, debe poseer principio, medio y fin:

apyn 6€ éotv 0 aOTO eV UN €€ avaykng pet’ dAho €otiv, HET €KEIVO
8 Erepov mépukev etvan fj yiveoOar: televtn 8& tovvavtiov O odTd pv
Het” dAAo mépukev eivar fi 4 dvéying i d¢ &mi 1O moAD, petd §& todTo
A0 0VOEV: uéGoV O€ O Kol adTO HET’ dANO Kol peT’ €KEIvo ETepov

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
mayoria 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. V11.1450b28-36)

Pero la medida no debe ser azarosa sino que su extension debe ser facilmente abarcable
con la memoria. Sin embargo, el principal limite en la extension corresponde a la

preocupacion por la claridad de la trama:
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&v 0o peyébel katd 10 €iKOC f| 10 Avaykoiov €peEig yryvouévov
ovpPaivel i goutuyiov €k dvotuyiag §| €€ evtuyiog &l dvotvyiav
petafariery, ikavog 6pog €otiv Tod peyéboug.

..en cuanto la medida [de los acontecimientos] se da segun
verosimilitud o necesidad, produciéndose la transformacion de la
desdicha a la dicha o de la dicha a la desdicha, es limite suficiente de
la magnitud. (Aristot, Poet. VI1.1451a11-15)

Estos dos pasajes son un claro ejemplo de la preocupacion de Aristoteles por el correcto
orden y composicion de la trama. Dupont-Roc y Lallot resumen las dos exigencias

fundamentales de la tragedia: la sucesion de eventos encadenados segun la necesidad y la

2
d05

verosimilitu y el cambio de la dicha a la desdicha o viceversa. El Gltimo punto, segln

los autores, ofrece una definicion estructural muy precisa de la tragedia y no tiene
equivalente en la epica. Un poco més adelante, el filosofo desarrollara 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 relacion entre si:

gmel 0& oV udvov teleing €oti TPAEeme N Hiunoig AL Kol @ofep®dv
Kol EAeEV@V, TaDTo 0& yiveTon Kol paiioto [Koi poAiov] dtav yévnral
apd TV d0&av ot BAANAa: TO Yap Bowuactov odtwg EEgl pdAlov 1 i
47t0 TOD O TOUATOV Kol THE TOYNG

Puesto que la representacion®® lo es no sélo de una accién completa
sino también [de acontecimientos] que provoguen temor y compasion,
y estas cosas se producen, sobre todo, y mas cuando ocurren en contra
de lo esperado pero unos a causa de otros, pues asi sorprenden mas
que si se produjeran por de manera automatica o por azar...(Aristot,
Poet.1X.1452a1-6)

205 Castillo Merlo (2015) explora la relacion de la verosimilitud y la necesidad como condicionantes de la
elaboracion de la trama.

26 gequimos a Cappelletti (1998: 12), a Fyfe (1932) y a Dupont-Roc y Lallot (1980: 67). Sinnot (2009: 71) y
Garcia Yerba (1999: 161), por su parte, traducen “imitacion”.
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Myw 8¢ amAfjv pev mpdfv Mg yvopdvng domep GPLoToL cuve oD Ko
pag Gvev meputeteing 1 Avayvopicpod 1M petdfacig  yivetat,
nemheypévny 8¢ &€ fig petd dvayvopiopod § mepumetsiog i Gpeoiv 1
petdfooic €otv. Tadta 6¢ Oel yivesOou €€ avti|g Thg cvoTdoemg TOD
pnobov, dote €k TAV TpoyeyevnUEVOVY cupPaivey §j €€ dvaykng i Katd
10 €lK0g YiyvesOor todta: dapépel yap moAd T yiyvesOor t1ade S
TdoE 1) PLeTd TAdE.

Llamo simple a la accion 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, segin 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
episodica en la que las relaciones entre los hechos no respondan a la verosimilitud y/o a la

necesidad:

Mym & émeicodiddn pdbov &v @ T Enelcddio pet’ EAnAa ot gikodc
oUT  Avaykn vt

Llamo “episddica” a la trama en la cual los episodios no se suceden ni
por verosimilitud ni por necesidad. (Aristot, Poet. 1X.1451b33-35)

La preocupacion por la correcta ordenacion de la trama responde al efecto que el
filosofo busca en la tragedia. El discurso poético correctamente elaborado produce en el
auditorio la purificacion de los afectos. La justificacion de ello radica, a los ojos de
Aristoteles, 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 comprension pre reflexiva del universal.

Resta referir las otras partes del discurso poético, los caracteres y el pensamiento:

gotv 0¢ Thg nev mpdewg 0 puvbog 1| pipnoig, Aéyw yap pdbov todtov
v ovvleoy @V mpoyndrov, o 8& f0n, kud O mowvg Tvag stvai
QOLEV TOVG TTPATTOVTAS, O18volay O€, &v HGOIS AEYOVTES AMOOEKVOAGTY
TL 1} Koi dmo@aivovtal
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...es la trama la representaciéon de la accion. Llamo trama a la
composicion de los hechos, carécter a aquello por lo cual decimos que
los que acttan son de determinada manera, pensamiento a aquello por
lo cual al hablar demuestran algo o declaran una opinion (Aristot,
Poet.V1.1450a 3-8)

Dupont-Roc y Lallot hacen notar que no hay que perder de vista que, aqui, 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 andlisis del tratado, no dejen de notar que las nociones que
también encontramos en otras obras del fildsofo deben ser entendidas en los términos
particulares de acuerdo con la especificidad genérica del objeto del tratado.

Chichi y Sufiol (2008) analizan ambas nociones y explicitan que ellas son los
componentes practicos de la tragedia ya que son las causas naturales de la accion tragica
(93-94). A diferencia de Dupont- Roc y Lallot, afirman que el pensamiento —una de las
nociones mediante las que, segun las autoras, confluyen conceptualmente La Poética y La
Retorica— en tanto elemento tragico no seria propio de la poética sino de la retérica, como
lo afirma el mismo filosofo. Ademas, con la referencia explicita a las diferentes maneras en
que los poetas tragicos hacen hablar a sus personajes, Aristoteles estaria dando cuenta del
cambio que se estaria operando en la composicion de los textos draméaticos. Retomaremos
la nocién de pensamiento un poco mas adelante cuando analicemos otro pasaje en el que
entra en juego (Poet.X1X.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 relacion responden a unos principios comunes —la
verosimilitud y la necesidad— y poseen cierta base empirica. En La Poética, Aristételes, al
priorizar la trama por sobre todos los elementos, casi no refiere a una conexion 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 vinculos con el material que le
provee el discurso mismo. En un trabajo anterior estudiamos y caracterizamos la relacion
del discurso poético con la realidad externa (Reznik, 2012 y 2012a). Concluimos que, a

diferencia del verosimil retérico 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 relacidén con una realidad verificable, si bien no esta ausente, pasa a un segundo
plano y refiere a un pasado mitico (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 ultimo, dentro de los elementos constitutivos de la tragedia correspondientes a la
actividad del poeta, resta referirnos a la Aé&ig (Iéxis). La nocion posee diferentes matices
semanticos dentro de la obra aristotélica y puede ser entendida tanto como referida al habla
ordinaria cuanto relacionada al estilo o a la expresion (Halliwell: 1993:53-54)*°". Es un

recurso compartido, también, por el actor y Aristételes lo dice explicitamente:

0 oynuato thg AéEeme, & €otv €idévart TG VTOKPITIKNG Kol TOD TV
TOLOWOTNV EYOVTOG APYLITEKTOVIKTV

...las figuras de la expresidbn cuyo conocimiento es propio de la
representacion y del que posea semejante [saber] superior. (Aristot,
Poet. X1X. 1456b10)

Nos concentraremos, ahora, en la Aé&ic (Iéxis) dentro de la labor del poeta.
Abordaremos lo propio del arte del actor en el apartado correspondiente.

Ella es presentada en el capitulo VI dentro de la definicidn de tragedia:

gotv oLV Tpay®dio pipnocic mpaéemg omovdoiog kol tedeiog péyedoc
€xovomMg, NOVOUEVED AOY® YWPIG EKACT® TAV €0V £V TO1G popioig,

La tragedia es, en efecto, una representacion de una accion elevada y
completa que tiene [cierta] magnitud, con un lenguaje condimentado
alternado en cada parte...(Aristot.Poet.VI. 1449h.22-25)

El lenguaje condimentado implicaria, de acuerdo a la aclaracion “alternado en cada
parte”, los tres medios de la poética: el lenguaje, el ritmo y la armonia. Ellos se emplean de

diferentes maneras en las partes dialogadas y en las corales.

207 g bien Halliwell en el articulo de referencia se concentra en el estudio de la nocién dentro de La Retdrica
consideramos que su andlisis es valido también para La Poética.
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Los capitulos XX, XXI y XXII constituyen, dentro de La Poética, los referidos
especificamente a la Aé€ic (Iéxis). 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 estilistico y en el capitulo XXII se da cuenta del criterio que debe regir
la eleccion de los nombres para la composicion de un texto tragico. Este Gltimo es
normativo porque presenta la doctrina aristotélica del estilo (Halliwell, 1987: 157-164).
Los dos anteriores, por su parte, preparan la exposicion de dicha doctrina y, es por eso que
se los califica como descriptivos. Muchos estudiosos Ilamaron la atencion respecto de la
diferencia en la extension y el detalle del tratamiento que hay en la obra sobre la A& que
suele contrastar con los demas elementos. Tal es el desconcierto que ello provocd, que
muchos especialistas omitieron en sus ediciones estos capitulos por considerarlos
interpolaciones®®®. No ahondaremos en esta cuestion porque excede el objetivo de este

trabajo pero concordamos con Sinnott cuando dice que:

La falta de proporcion y conexion directa no deben interpretarse como
indicio de que se trata de una interpolacion, sino solo como prueba del
estado poco méas que preparatorio de la redaccion de la segunda parte
de Poética. (Sinnott, 2009: 143)

En el capitulo XX se definen los ocho componentes de la Aé&ic: el elemento, la silaba, el
nexo, el articulo, el nombre, el verbo, el caso y la frase. El abordaje excede la poética en
particular ya que trata sobre “las figuras de la expresion” (Poet.XX.1456b20). Segln
Halliwell, esto se debe a que Aristoteles esta preparando su teoria del estilo verbal con una
introduccidn técnica y utilizaria la ocasion para sentar las bases de un acercamiento general
a la lingiistica. (1987:157).

“Las figuras de la expresion” implican no solo la Aé€ic tragica sino
MV 01l Thi¢ Ovopaciog Epunveiav, 0 Kai €nl TV EUUETPOV Kol EML TV
AOyoV Exel TV avTiv duvapy

...la expresion por medio de palabras lo cual tiene la misma fuerza en
verso y en prosa. (Aristot, Poet.\VV1.1450b14-16)

208 por ejemplo Fyfe (1932).
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La falta de tratamiento —y hasta mencion— del ambito de la poesia en el capitulo puede
resultar llamativa pero so6lo si se lo lee de manera aislada. Segin Halliwell, esto se debe a
que, para Aristoteles, lo Unico que diferenciaria el lenguaje poético dentro del &mbito del
lenguaje en general es Unicamente una cuestién de la variacién en la eleccién léxica o
estilistica de las palabras (1987: 159). Dupont-Roc y Lallot, por su parte, aseguran que Si
bien Aristételes no subraya las relaciones entre este capitulo (y el siguiente) y la teoria
poética, el buen uso y eleccidn 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 capitulo XXII porque alli se encuentra una teoria especial y normativa de la expresion
linglistica dentro del ambito de la poesia. Y un punto fundamental es la diferencia entre
ésta y la expresion cotidiana (Sinnott, 2009: 165). Pero es en Rhet.ll1l 2.1.1404b7-15 en
donde encontramos explicitada la diferencia entre el lenguaje poético y el de la prosa:

310 81 mo1ETY EEVV TNV S1dAeKTOV. .. £l PEV 0DV TdV PETPOV TOAAY TE
nowettan obto Kai Gpuottel kel (mhéov yop €E€€otnkev mepl 6 Kol
nepl 00g O Mdyog) , &v 8¢ 101g Yihoig AOYoig TOAAD ENGTTM

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 mas fuera
de lo comun. Pero en prosa estos recursos son mucho mas pequefios
(Aristot, Rhet.111.2.1.1404b9-14)

Dejamos por el momento sin analizar el pasaje, lo retomaremos unas paginas mas adelante
cuando nos concentremos en el capitulo XXII.

Repasemos brevemente en qué consisten los ocho elementos definidos en el capitulo.
Siete son voces (pwvai, fonai) y el octavo es caracterizado como caso pero excede lo que
hoy se entiende como tal y abarca toda variacion morfologica de la palabra. Entonces, para
el filosofo los elementos de la expresion lingiistica se ubican tanto dentro del &mbito de la
fonética como de la gramatica. Segun Halliwell, se mezclan definiciones de sonidos del

lenguaje con unidades funcionales de éste (1987: 158)*°°. “El elemento es una voz

29 Esta es una de las caracteristicas de la argumentacion del capitulo que muchos criticos han identificado
como perteneciente a un momento posterior y, por ende, calificada de interpolacion. Segun 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 fonica minima, la letra “aquella de la
que naturalmente puede surgir una voz con sentido...” (Poet.XX.1456b24-5). La silaba, el
nexo Yy el articulo son voces compuestas no significativas. El nexo funciona uniendo o
combinando voces significativas y “...produce una Ttnica voz significativa...”
(Poet.XX.1457a4-6). El articulo limita la frase, al comienzo o al final, y no interviene en la
formacion de voces significativas. Estas Gltimas 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 Gltima se caracteriza por tener como componentes voces que son significativas en
si. Por ultimo?®, el caso. Es una caracteristica del nombre y del verbo que indica
relaciones, modos y nimeros. 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
nocion fundamental de gran importancia para Aristételes en el tratamiento de la poesia: el
modelo denotativo del significado segun el cual la funcion de la frase es darle un marco
l6gico a determinadas proposiciones (sean positivas o negativas) (Halliwell, 1987: 159).

En los capitulos XXI1 y XXII se expone la argumentacion relacionada con lo estilistico
especificamente. Segun 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 explicitas a la poesia, los
estudiosos coinciden en que el capitulo prepara la normativa del siguiente en el que se
generaliza sobre el estilo poético (Halliwell, 1987: 159 y Sinnott, 2009: 155).

En el capitulo se abordan el nombre y los distintos tipos de metaforas. Segun 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 metafora, se la define como
“...el traslado de un nombre extrafio...” (Poet.XXI.1457b8-9) y la clasifica en cuatro
variantes: dos se basan en la relacién del género y la especie, la tercera entre especies y la
Gltima en una relacion de analogia (su desarrollo correspondiente en La Retdrica, con
explicita mencidn a este capitulo de La Poética, se encuentra en |11 2.1405a-1405b20). Por
altimo, respecto del capitulo XXI, es necesario comentar que solo aborda un elemento de

los desarrollados en el anterior y ellos no se retoman mas en la obra. Segun Halliwell,

219 No seguimos el orden en el que estan desarrolladas en La Poética sino que, para los fines de la exposicion,
los agrupamos seguin sean voces 0 no Y significativas o no.
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Aristoteles esta pensando en las opciones a las que se enfrenta un poeta y “...encuentra
conveniente hacerlo pensando principalmente en nombres.” (1987:159).

El capitulo 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 Aristételes
aborda las posibilidades de utilizacion de los nombres en la elaboracién de un texto
poEtico, sea tragico o épico. Segun Sinnott su normativa regula, principalmente, la eleccion
de los nombres atendiendo a su efecto estético (2009: 165). Halliwell argumenta en el
mismo sentido y asegura que Aristoteles se ocupa principalmente del ornamento estilistico
en la eleccién del vocabulario (1987: 161). Segun Dupont-Roc y Lallot, igual que los
caracteres, la expresion puede ser objeto de juicio de valor. Lo que se encontraria de fondo,
aqui, es una suerte de transposicion metaforica de una ética social aristocratica. Es decir,
que los dominios de la ética y la estética nunca estan del todo separados en La Poética
(1980: 357). En este punto encontramos una diferencia con el tratamiento del tema en el
libro 111 de La Retdrica: mientras que en La Poética se aborda la cuestion solo en relacion
al ambito de la poesia, el libro Il constituye una suerte de tratado mas amplio y
sistematico sobre la expresion que detalla la conveniencia entre la eleccidn de las palabras
y los distintos géneros (Rhet.I11 3.1406b1 y ss.).

La principal caracteristica de la Aé€ig (Iéxis) poética, en lo que consiste su excelencia, es
“...ser clara y no trivial.” (Poet.XXI1.1458a17-18) y esto es lo principal y lo que debe
primar a la hora de la composicién (Halliwell, 1987: 163)?!!. Esta caracteristica central —
compartida, también, por el discurso persuasivo (Rhet.I11.2.1.1404b1-5)— consiste en que la
expresion sea adecuada al discurso en cuestion y, por eso, en cada género adquirird
caracteristicas particulares. Toda la argumentacion del capitulo 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 elevacion. Pero “...debe hacerse una mezcla, en cierta

forma, con ésos*2.” (Poet.XX11.1458a31-32). Por ultimo, en este capitulo se explica la

21 para Halliwell, ademés, Aristoteles confia en que el poeta siempre buscara la claridad (1987: 161).
212 B5 confuso a qué remite esos (tovTolg, tutois): a las especies mencionadas en el parrafo anterior o a ellas y
a los nombres corrientes. Seguimos a Sinnott cuando se inclina por la primera opcién. (2009, nota 663: 170).
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correlacion de los nombres con los distintos géneros poéticos y se marca la importancia de

la utilizacion de la metafora ya que sostiene:

uévov yap todto obte map” dAlov ot AaPeiv eveLing TE oNUETIOV £0TL

Solo esto, pues, no puede tomarse de otro y es signo de una naturaleza
privilegiada...(Aristot, Poet.XXI1.1459a6-8)

Este pasaje remarca lo valioso de la impronta del poeta en cuestion. En La Retorica

encontramos un pasaje practicamente idéntico:

10 GoQec Kol TO MOV Kol 10 Eevikov €yel HAMOTO 1) UETOPOPA, Koi
AaPeiv ook Eotv adTV Top GAAOL.

Es la metafora, sobre todo, la que proporciona la claridad, el placer y
la extrafieza y ésta no puede tomarse de otro. (Aristot, Rhet.Ill
2.1405a. 9-10)

Racionero, siguiendo un comentario de Victorio, subraya que la metafora perteneceria
al genio personal (1990, nota 41: 490). Cope (1877), por su parte, aclara que esta
imposibilidad de “tomarse de otro” implica que la elaboracion de la metafora no puede
ensefiarse, es una habilidad natural. Es interesante la recurrencia en ambos tratados
respecto de la originalidad de la metafora ya que, para Aristételes, habria pocas cosas
relacionadas con la Aé€1c (I€XiS) que no pertenecen a la téyvn (téchne, técnica).

Retomemos la diferencia entre el lenguaje poético y la prosa coloquial que, como ya
comentamos, aparece explicitada en un pasaje de La Retdrica que citamos unas paginas
antes. Lo que nos interesa resaltar es la relacion entre la expresion 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 mas fuera de lo comdn...” (Rhet.lll
2.1.1404b13-14). Como veremos mas adelante, al igual que sucede con los caracteres y
con su gestualidad, la expresion linglistica debe estar en consonancia con ese universo
lejano, mitico 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, mas alla de los capitulos dedicados especialmente a la Aé&ic que acabamos
de comentar, hay otras referencias respecto de su utilizacion por parte del poeta. En el
capitulo XV11.1455a23-32 se lee:

Oel 0¢ tovg puvbovg cuvviotavon kol T AéEel cvvamepydlesBar Ot
pdAoto Tpd oppdTov Tiféuevov: ovTm yap Gv Evapyéotata [0] OpdV
domep mop’ aOTOIC YIyVOUEVOG TOIG TPATTOUEVOLS EVPICKOL TO TPETOV
kol fiKiota av AavOdvot [10] ta vmevavtio.(...) 6ca 6 duvaToV Kol TOig
oYNUactY cuvorepyalopevoV: THOVOTATOL YOp Amd THE aVTHS PVoEMS
o1 &v 101 meoiv giov kal yeyaivel O yepalopuevos Kol yoAemTaivel O
opylopevog aandvatata

Es necesario componer las tramas y completarlas con la expresion
linglistica colocandolas lo més que se pueda ante los ojos: de este
modo, al verlas con mas claridad, como si estuviera frente a los
acontecimientos mismos, podra encontrar lo que [es] adecuado y se le
escaparan menos las contradicciones...En lo posible completando con
los gestos pues, si [poseen] igualdad de condiciones, son mas
convincentes quienes mas conmovidos estan por las pasiones; perturba
el que es perturbado e irrita el que mas genuinamente se irrita.

Este pasaje forma parte de las recomendaciones que realiza Aristoteles al poeta para
componer la trama sin caer en contradicciones o cosas ildgicas. Lo interesante para
observar aqui es que la trama (udOoc, mythos) debe ser completada, por un lado, con la
expresion lingiistica (A&, 1€xis) y, por otro, con los gestos (oyfipa, schéma). Asi, en la
labor del poeta ambos elementos estarian separados pero lo gestual también forma parte de
su trabajo. Ademas, 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 paginas mas adelante y recurriremos al
concepto de virtualidad escénica -que hemos introducido ya- porque, a nuestro criterio,
completa el analisis del pasaje.

Hasta aqui realizamos un analisis de las referencias que hay en La Poética respecto de
la Aé&1g en la labor del poeta. Si bien hay tres capitulos al respecto, y algunas referencias
mas, es poco lo que se dice respecto de la Aé&ig especificamente poética o, mejor dicho,
respecto de lo que ella consistiria. Dos de los capitulos mencionados abordan la Aé&ig pero

de manera general. El tercero, que si se centra en la Aé&ig poética y principalmente en la
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eleccion de los nombres, explica que ella consiste en ser clara pero no trivial y que debe
cuidarse, ademas, su elevacion. Asimismo, a partir del analisis de los pasajes que se
encuentran fuera de estos capitulos, podemos caracterizar la Aé€ic poética, en primer lugar,
como algo separado lo de lo gestual (oyfipa, schema) (XVI1.1455a23-32) pero que también
lo produce —lo gestual- mediante el lenguaje. Esto es especialmente significativo por su
diferencia con la Aé€ic en la labor del actor que analizaremos més adelante. Por Gltimo,
siguiendo a Dupont-Roc y Lallot (1980) dijimos que en el arte poética la Aé€ig cumple una
funcion pragmatica, de ayudante.

Retomemos, ahora, las dos caracterizaciones del discurso poético que sefialamos 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 espectaculo no pertenece al arte del poeta,

Aristoteles considera que igual debe ser tenido en cuenta por él:

TadToe 0N Olatnpelv, Kol wPOG TOVTOLG TA Tapd TOG €€ AVAYKNG
axoilovbovoag aicOncelC T ToTIKT

Es necesario tener en cuenta estas cosas, como también aquellas
destinadas a las sensaciones que necesariamente acompafian al arte
poética. (Aristot, Poet. XV.1454b15)

Sinnott aclara que el sentido general de esta frase es un tanto misterioso. Los aspectos
sensibles, oicOnoeic, aisthéseis, pueden ser los correspondientes a las circunstancias
concretas de la representacion teatral que el poeta no puede no tener en cuenta aun cuando
no dependan especificamente de la poética (2009, nota 397: 110). Por su lado, Dupont-Roc
y Lallot aseguran que, en realidad, aicOnoeic, aisthéseis (en francés lo traducen como
impressions) corresponden al ambito del espectador®®. Entonces, la referencia se relaciona
directamente con el espacio de la representacion. Segun los autores, el consejo implica en
cierto punto ponerse en el lugar del espectador para evitar generarle impresiones contrarias
a las requeridas por la teoria poética (1980: 269).

Otro pasaje al que ya hemos hecho referencia enriquece y problematiza el analisis:

213 Ademas de en este pasaje la palabra cioOvoeic, aisthéseis, aparece en La Poética una sola vez mas
asociada con los concursos, en el capitulo VII. (Dupont-Roc y Lallot, 1980: 269).
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Oel 8¢ ToLg pHBovg cuvviotdvar kol T AéEel cvvamepydlecBor Ot
pdAioto Tpd oppdTov Tiféuevov: ovTm yap Gv Evapyéotata [0] OpdV
domep mop’ aOTOIC YIYVOUEVOG TOIG TPATTOUEVOLS EVPICKOL TO TPETOV
kol fikiota v AavOdvot [10] ta vmevavtio.(...) doa 6& duvaTOV Kol TOig
oYNUOCY cuvarepyalOUEVOV: THOVOTATOL YOp Amd THE aVTHS PUoEMG
o1 &v 101¢ mBeoiv giov kal yeyaivel 0 yelpalopuevos Kol yoremaivel 0
opylopevog aandvatata

Es necesario componer las tramas y completarlas con la expresion
linglistica colocandolas lo mas que se pueda ante los ojos: de este
modo, al verlas con mas claridad, como si estuviera frente a los
acontecimientos mismos, podra encontrar lo que [es] adecuado y se le
escaparan menos las contradicciones...En lo posible completando con
los gestos pues, si [poseen] igualdad de condiciones, son mas
convincentes quienes mas conmovidos estan por las pasiones; perturba
el que es perturbado e irrita el que méas genuinamente se irrita. (Aristot,
Poet. XVI11.1455a23-32)

Aqui Aristételes esta realizando recomendaciones al poeta para componer la trama de
manera que no incurra en contradicciones o cosas ilogicas. Pero de todas maneras refiere
claramente a la representacion. Vamos por partes.

LA qué se refiere Aristoteles con “colocar las acciones ante los ojos”? Halliwell (1987)
lo relaciona con La Retorica y asegura que Aristoteles estaria pensando en el concepto
retorico de “proyectar emociones ante un auditorio”. Ademas, asegura que el filosofo
estarfa acercando el poeta al actor que ensaya®*. No acordamos con esta interpretacion v,
en cambio, creemos —junto con Sifakis (2013: 60)— que la identificacién seria mas
pertinente con el director (0 corego) ya que el consejo implica, a nuestro criterio, pensar en
la representacion, imaginarla®®. Sifakis, por su parte, argumenta que Arist6teles estaria
apelando al tipo de poeta que puede convertiste en el mejor dramaturgo: éste no seria

216

“extatico” sino inteligente“, ya que puede visualizar el comportamiento emocional de sus

21% «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 mas creible.” (Sinnot,
2009, nota 444: 121).

218 Sifakis estarfa identificando una teoria de la creacién diferente a la de la “inspiracion divina” volcada
principalmente en el 16n de Platén. 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)**".

Siavanzamos en el pasaje, ;qué significa que el poeta debe “completar las acciones con
gestos™? Comencemos por el término oyfjuo (schéma) que presenta algunas
complicaciones a la hora de la traduccién. El diccionario®® define la palabra como “forma,
figura, apariencia” pero también dice que en Aristoteles significa “postura, gestos
pantomimicos”. Sinnott (2009) y Dupont Roc y Lallot (1980), lo traduce como “gestos” y
Schlessinger (2004), por su parte: “Al componer la fabula, el poeta debe asumir también,
en cuanto sea posible, las actitudes de sus personajes...” (Aristot,Poet. XV11.1455a29-30).

Dupont-Roc y Lallot (1980) analizan el pasaje exhaustivamente. Para clarificar el

significado de la palabra oyfjuo (schéma) remiten a un pasaje de La Retdrica:

Emel 0° €yyvg awvdpeva ta mhdn Elesvd €6TLy, TA O LLPLOGTOV £T0G
yevopeva 1 éoouevo odte EAmilovieg ovte pepvmuévol f| OAwg ovkK
EAeoDoV 1} 00y OUOIMG, AVAYKN TOVS cuvaTepYaloUEVOLS GYNUACT KOl
povaic kol &60fict kol dhwg vroxpicel élesvotépoug eivar  (8yyde
Yop moodol @aivesBor TO KakOV, PO OUUATOV TODVTEG §| O
uéALOVTO §| OG YeEYOVOTOL

Y como los sufrimientos que se muestran cerca son los que mueven a
compasion mientras que los que sucedieron hace 10 mil afios o
pasaran, al no esperarlos ni recordarlos no nos mueven a compasion o
no de igual manera, es necesario que los que complementan [el efecto
de sus descripciones] con gestos, tonos, vestimentas y, en general, con
representacion conmuevan mas, pues hacen que el mal aparezca cerca
poniéndolo frente a los 0jos ya sea como a punto de suceder o como ya
pasado. (Aristot, Rhet.11.8. 1386a29-35)

Aqui encontramos, no solo el empleo de la palabra oyfjpa, sino también la necesidad de
“poner ante los 0jos”. En este caso se refiere al hacer del orador, una vez mas con una
explicita referencia al teatro: él debe utilizar los gestos, la voz, la vestimenta, etc., para
producir un efecto de proximidad en el auditorio. Segun los autores, el pasaje de La

Poética no se debe entender en el mismo sentido ya que refiere a la produccion del texto

17 para un andlisis detallado del pasaje en relacion a los personajes como personas reales Cfr. Sifakis (2009).
218 Bailly, 2000: s.v.
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poético y no a su recepcion®’®. Aristoteles estarfa invitando al poeta a despertar en si
mismo, a partir de los gestos, las emociones y las pasiones de los personajes para producir
una representacion creible. Aqui el criterio de verdad aparece como un valor mimético y
como un criterio de persuasion. En La Poética no lo encontramos muchas veces mas, en el
capitulo 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 capitulo XVII, y en
el pasaje que estamos analizando, el criterio de verdad pareciera ser necesario en términos
de representacion. Ahora bien ¢qué significa representar emociones de acuerdo con la
verdad? Dupont-Roc y Lallot aseguran que implica alcanzar la meta de la expresion. Pero
es necesario, para aclarar la cuestion, dilucidar la relacion que hay entre los gestos, las
actitudes del cuerpo®® y la expresién. Entonces, una vez mas, vuelven al significado de
oxfina (schema), como clave de la interpretacion, y aclaran que en el vocabulario estético
griego de la época la palabra alude a las formas corporales y lingtisticas, las figuras de la
danza y de la expresion. Finalmente lo caracterizan como el idioma de los gestos del
cuerpo, una forma dindmica de creacion (1980: 281-283). Es de sumo interés resaltar que
dicho recurso incluye, para los autores, la utilizacion de la palabra. Retomaremos esta
caracterizacion cuando abordemos mas adelante la labor del actor.

Para cerrar su extenso analisis, Dupont-Roc y Lallot (1980) hacen notar que la palabra
oyxfuo es utilizada mas adelante en el capitulo XI1X vy refiere al hacer actoral. Si bien
algunos estudiosos lo interpretaron como una contradiccion, en realidad no lo es. Es una
misma técnica utilizada por el poeta y el actor (se puede sumar al orador) e implica un
codigo estético propio (1980:283). EI hecho de que Aristételes adjudique, mediante la
utilizacion 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
analisis 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, aungque su objetivo es también lo gestual, y el otro, justamente, mediante la

219 Asimismo resaltan que en La Retérica se emplea el verbo hacer en infinitivo moiiv, poiein (mo€®, poiéo)
mientras que en La Poética se utiliza el participio ti0épevov, tithémenon (tifnu, tithemi, poner), aunque en
ambos casos los traducen del mismo modo (1980: 281).

220 Asi 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, como lo lleva a cabo el poeta (0, mas
bien, como espera el fildsofo que lo haga) resulta confuso. Si lo abordamos desde las
concepciones de los estudios teatrales, la cuestion se aclara un poco mediante la utilizacién
del concepto de virtualidad escénica. Como ya desarrollamos unas péginas antes, en el
marco tedrico de esta tesis, es una caracteristica que poseen los textos dramaticos (y de
hecho, cualquier texto que esté pensado para ser representado, 0 no necesariamente) y
supone la escenificacion implicita que propone el texto, su potencialidad para ser puesto en
escena. Puede estar explicita en las didascalias 0 acotaciones escénicas pero también puede
estar implicita en el dialogo, por ejemplo®*:. En el caso del teatro griego, al no haber
acotaciones escénicas, la virtualidad se encuentra, justamente, en el didlogo y en algunas
caracteristicas propias de la lengua (p. ej. iota deictica y pronombres adverbiales de
lugar)®?.

En el estado de la cuestion mencionamos varios autores que estudiaron como los textos
tragicos ofrecen indicios para su representacion. Easterling (1997) asegura que es posible,
y sumamente rico, estudiar los textos griegos como guiones a ser representados. Segun la
autora, ellos ofrecen guias acerca de como deben ser llevados a escena. Goldhill (1986),
por su lado, asegura que muchas veces las ambigledades del texto se resuelven en la
representacion. En el teatro en general, consideramos que seria méas atinado decir que la
representacion es una lectura o una interpretacion particular del texto, no una instancia que
resuelve de manera univoca el sentido de éste. Pero, en el caso del teatro griego, la
cuestion no es tan sencilla, mas que nada por la relacion particular entre el texto dramatico
y su escenificacion que denominamos, siguiendo a Taplin (2003), finalidad performativa.
Esta dindmica esta atravesada y modelada, entre otras cosas, por la cultura propia de la
época y la transicion entre la oralidad y la escritura. Desarrollaremos esta cuestion en
profundidad un poco mas adelante. Por el momento diremos que dentro de este contexto
especifico la virtualidad escénica adquiere caracteristicas especiales y se presenta como la

Unica opcion de escenificacion posible. Es decir que la cuestion 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 ponia 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 relacion
entre el texto y su representacion es libre y el responsable de la escena cuenta con
multiples opciones. En la Grecia Clasica, por su parte, como afirmamos en la hipétesis 3.1
de este trabajo, debido a que la relacion esté atravesada por lo que denominamos finalidad
performativa, la representacion consuma y completa la labor del poeta en el sentido de que
la cuestion no se piensa en términos de posibilidades.

Volviendo a los pasajes que estamos analizando, ambos —XV.1454b15 y XVI11.1455a23-
32— demuestran la importancia que tiene, para Aristoteles, que el trabajo del poeta tenga en
cuenta que su produccion sera representada o, mejor, que su produccion es para ser
representada. En el contexto de transicidn entre la oralidad y la escritura en el que vive el
filosofo esta cuestion es, quizas, mas clara que desde la modernidad en la que el texto
dramatico es un fin en si mismo que puede (0 no) ser representado. En este contexto de
transicion, en cambio, la labor del poeta, si bien era una instancia diferente, no se concebia
sin su posterior representacion, es decir, sin su aspecto performativo. Retomaremos y
desarrollaremos esta cuestion en profundidad en el capitulo siguiente.

En relacién a ello, conviene que aclaremos algo central, el discurso poético no es el
anico género antiguo que se relaciona con su representacion posterior, pero sostenemos
que es el Unico que posee una finalidad performativa explicita, finalidad que debe ser
tenida en cuenta, en este caso, por el poeta y modela su hacer. El discurso persuasivo
también mantiene cierta relacion con su representacion pero dicha relacion es muy
diferente. Ahondaremos en esta cuestion mas adelante pero nos interesa remarcar, por el
momento, como diferencia dentre ambos, que el discurso poético no esconde su caracter
ficticio de representacion y construye un mundo cerrado en si mismo y lejano respecto de
la realidad propia del auditorio. El discurso que persuade, por su parte, se acerca lo mas
posible o, mejor dicho, estd 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 cuestion 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 division tajante de estilos. La cuestion radica, segin su criterio, en la época

de transicion entre la oralidad y la escritura, momento en el que muchos discursos son
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puestos por escrito y entonces se puede volver a leerlos o, también, son leidos y
memorizados antes de su exposicion oral. En el caso del teatro consideramos que, si bien la
coyuntura sin duda es determinante, la problematica esta 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

representacion. Aristételes mismo lo aclara:

N 0 OYIG YuxayoyKov pév, dteyvotatov d& kol fKioTa oikelov Tig
TOMTIKNG 1 Yop TG Tpaywdiog Svvoulg Kol Gvev aydvog Kol
VTOKPLITAV E0TLY, £TL 0& KLUPLOTEPA TTEPL TNV ATEPYACIOY TOV dYe®V 1)
TOD GKEVLOTO10D TEYVT TG TOV TOMTAOV ECTLV.

El espectaculo [es] atractivo pero no es resultado del arte [de la
poética]. Pues la fuerza de la tragedia existe sin certamen y actores,
ademas, sobre la realizacion de los espectaculos, el arte del
escenografo tiene mas dominio que el de los poetas...(Aristot,
Poet.V1.1450b17-22)

goTv p&v obv 10 oPepdV Kai Ehecvov £k Thg dyewmg yiyvesOat, EoTiv
0¢ Kai €€ avTig TG ovoTdoemg TOV Tpayudtwv, dmep €0t TPdHTEPOV
Kol TomTod apeivovog. del yop Kol dvev 10D 0pdv oVT® GuveEsTAVIL
TOV ubbov HoTe TOV AKOVLOVTO TG TPAYLOTH YIVOLEVO KOl QPITTEWV Kol
Eleclv €k 1OV ovuParvoviov (...) 10 0& S ThHE Oyemg TODTO
ToPAcKELALEWY AtexvOTEPOV Kal yopnyiog deOUEVOV E0TIV.

Es posible que el temor y la compasion surjan del espectaculo, pero
también de la propia composicion de las acciones, lo cual es anterior y
de un mejor poeta. Es necesario, pues, que la fabula esté ordenada de
tal manera que sin ver, quien escucha las acciones experimente temor

ante lo sucedido...Provocar esto a través del especticulo es menos
artistico y necesita de ayuda exterior. (Aristot, Poet. XI1V.1453b1-10)

El filosofo considera ambas instancias como separadas y diferentes, cada una con

determinadas caracteristicas. Ahora bien, ambas se relacionan entre si a partir de cierta
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dindmica particular, especifica de su pertenencia genérica y atravesada por su contexto
historico particular. Abordaremos en profundidad esta cuestién a continuacion. Respecto
del segundo pasaje, Dupont-Roc y Lallot resaltan la simetria en la que se ubican el
espectaculo y las acciones (marcado por éoti pév...... €ott 0¢, esti meén...esti de, del
comienzo del capitulo) pero aseguran que es una excusa, y tal vez un comentario
superficial, para precisar el mecanismo de la emocion tragica, que resulta del correcto
orden y disposicion de los hechos (1980: 252). Es interesante que la mayoria de las veces
en que Aristoteles menciona el espectéaculo sea para, inmediatamente, excluirlo (del objeto
del tratado, por ejemplo) o aclarar algo en lo que no estd presente. En este caso
consideramos que el pasaje se relaciona, una vez mas, con la finalidad performativa del
texto dramatico. El espectaculo vehiculiza o potencia mediante sus recursos propios el
sentido o el efecto que debe estar ya en el texto. Y, como se dijo, su composicion apunta y
debe tener en cuenta su posterior representacion.

Retomemos algunas cuestiones del analisis. En el presente apartado desarrollamos, a
partir de pasajes de La Poética, en qué consiste para Aristételes la labor del poeta. El
andlisis apunté a sefialar dos aspectos un tanto complejos, 0 mas bien correspondientes a su
especificidad genérica, de la relacion del texto dramatico con su posterior representacion.
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 estan
intimamente relacionadas Yy, de hecho, la segunda puede ser considerada una consecuencia
de la primera.

La finalidad performativa del texto dramatico esta implicita en el tratado. Aristoteles
permanentemente aconseja al poeta tener en cuenta “los aspectos sensibles”, componer las
acciones “colocandolas lo mas que se pueda ante los 0jos” o “completarlas con los gestos”.
Es decir que su posterior representacion guia la composicidén del texto y estd presente
constantemente en dicha labor. Y, en definitiva, el espectaculo —si bien constituye una
instancia diferente con un responsable distinto, el escendgrafo— completa y finaliza el
trabajo del poeta. En suma, el texto dramatico y su representacién poseen una relacion
dinamica y particular que culmina con el espectéculo, relacién 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 draméaticos Unicamente como pertenecientes al estilo
escrito se relaciona, como ya se dijo, justamente con la presencia virtual de la
representacion en el texto y lo mas importante es que esa potencialidad es deliberada. Esto
es una caracteristica propia del texto teatral en tanto género dramatico y no particular de la
época en la que vive Aristételes. Pero en el caso de la Grecia Cléasica y de la relacion
propia del contexto entre la escritura y la oralidad, esta cuestion adquiere caracteristicas
particulares que desarrollaremos en unas paginas mas adelante.

En suma, lo que nos interesa resaltar es la especificidad genérica del texto dramatico
con sus caracteristicas particulares. Es interesante notar que Aristoteles la tiene en cuenta
permanentemente, prueba de ello es el abordaje distinto de ciertos aspectos comunes con el
hacer retorico, por ejemplo, que adquieren en La Poética un tratamiento estético acorde
con su objeto (Dupont-Roc y Lallot, 1980). Esta cuestion es relevante para el presente
estudio ya que uno de sus objetivos es indagar en las concepciones del filosofo respecto del
teatro de su época a partir de herramientas de analisis que tengan en cuenta, justamente, su

especificidad genérica y no sean un mero traspaso de otras disciplinas.
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3.2 La representacion teatral como instancia separada de la

actividad del poeta

Las concepciones respecto de la relacion entre el texto dramético y su representacion
han sido diversas y se han ido modificando a lo largo del tiempo. Entenderla de cierta
manera depende, en definitiva, de cdémo se conciba el teatro en particular que, a su vez,
responde a determinada nocion de arte en general. En paginas anteriores ya mencionamos
algunas caracteristicas que dicha relacion adquirié a lo largo de la historia —en el teatro
pre-moderno y en el moderno la representacion podia ser tanto lo mas fiel posible al texto,
y seguir su semantica, cuanto transformarlo—. Lo importante para destacar es que el texto
dramatico es un elemento mas dentro de la representacion, y no el mas importante, y el
hecho de que su escenificacion no se concibe como su mera ilustracion, por lo menos no de
manera obligatoria. Es decir, que el responsable de la escena es libre a la hora de montar el
espectaculo. Ya dijimos que en la época que nos ocupa la cuestion es diferente pero
desarrollaremos esto en profundidad en el préximo capitulo, luego de un analisis competo
de los tratados que estamos estudiando.

Ahora bien, mas alla de cdmo se entienda la relacion entre la pieza teatral y su
representacion, pensar que se vinculan de determinada manera implica concebirlos como
dos instancias separadas. Como ya desarrollamos en el capitulo 2 de esta tesis, Aristoteles
reconoce la diferencia entre el estilo escrito y el estilo performativo de manera explicita en
La Retdrica. Sostenemos que en La Poética dicha diferenciacién funciona como base de la
argumentacion del tratado, de lo contrario no seria valida la exclusion del espectaculo por
no pertenecer a su objeto de estudio. Y, ademas, es posible rastrear en el texto pasajes
referidos a ambas instancias como separadas y a las relaciones entre ellas.

Aristoteles reconoce el espectaculo como una instancia separada y diferente. Asi se lee:

&vaykn obv mhong Thc tpaymdiag uépn stvor EE (...) tadto & doti
udBog kai 710M kai AEELS kal ddvota Kai dyig kol pehomoia.

Por consiguiente, son necesariamente seis las partes constitutivas de
toda tragedia...Ellas son: la trama, los caracteres, la expresion
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lingUistica [y el estilo], el pensamiento, el espectaculo y la musica.
(Aristot, Poet.VV1.1450a5-10)

Este pasaje ha sido considerado “corrupto” por varios editores®?. Dupont-Roc y Lallot
(1980) explican que la cuestion radica en la ubicacion de la expresion lingiistica entre los
caracteres y el pensamiento. Salvo dicha interposicion, la lista estd enumerada en orden, de
acuerdo con la clasificacion de los medios, objetos y modos. De ser asi, la expresion
linglistica deberia ubicarse entre el pensamiento y el espectaculo. Los autores no
concuerdan con la duda sobre su autenticidad y hacen notar que lineas mas adelante
Aristételes vuelve a enumerarlos de una manera diferente que no corresponde en nada a
dicha clasificacion y, por ese motivo, aseguran que el orden es arbitrario (1980: 199-200).
Asimismo, respecto del pasaje, los estudiosos resaltan otra cuestion, por demas relevante
para este trabajo: la mencion del espectaculo -en griego, 6y1g, 6psis- como uno de los seis
componentes necesarios de la tragedia. Algunos editores modernos corrigieron la
enumeracion incluyendo el espectaculo en los otros cinco elementos. Si bien es cierto que
cuando hay representacion los otros elementos estan presentes, ella es una instancia
separada con ciertas caracteristicas y relaciones con respecto a los otros cinco (1980:202).
Sifakis, por su parte, destaca otra cuestion problematica del pasaje que ha sido
caracterizada como una contradiccion por muchos estudiosos: el hecho de que en unas
lineas mas adelante se aclare que el espectaculo es extra técnico (2013: 46-48)°%.
Aristoteles lo incluye dentro de los seis elementos constitutivos de la tragedia pero

inmediatamente lo excluye:

N 0 OYIG youyaywykov pév, dtexvotatov d¢ kol fKioto oikelov Thg
TomTIKAG 1N yop TG Tpaywdiog Svvaplg Kol Gvev dydvog Kol
VIOKPUIAV EGTLV, ETL O0€ KUPLOTEPA TTEPL TNV ATEPYAGIOV TAOV OYEMV 1)
10D 6keVLOTO10D TEYVN THG TOV TOMTAV ECTLV.

El espectaculo [es] atractivo pero no es resultado del arte [de la
poética]. Pues la fuerza de la tragedia existe sin certamen y actores,
ademas, sobre la realizacion de los espectaculos, el arte del

223 por ejemplo: Halliwell (1987:66).
22% Sjfakis también refiere 1449b31-32, pasaje en el que también se incluye el espectaculo entre los elementos
constitutivos de la tragedia (2013: 46).
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escendgrafo tiene mas dominio que el de los poetas...(Aristot,
Poet.V1.1450b17-22)

Dupont-Roc y Lallot hacen notar que Aristoteles menciona aqui el espectaculo solamente
para excluirlo (1980: 210). Pero, de este modo, el filésofo lo esta reconociendo como una
esfera diferente de la textual. Este es el punto de partida que habilita un estudio de la
representacion y de todos sus componentes en tanto tales. Sinnott comenta el Gltimo pasaje
y aclara que el término okevomoldg (skeuopoids), traducido en el pasaje como
“escenografo”, alude al productor de enseres y Utiles en general y, en este caso, pareceria
ser el responsable de los objetos de la representacion: las mascaras y el vestuario (2009,
nota 181: 53). De todos modos, dejando de lado por el momento en qué consistiria ese
trabajo, es digno de remarcar que el filosofo esta explicitando dos responsables diferentes
para cada una de las instancias: el poeta y el escenografo. Y el hecho de que dentro del
espectaculo el arte del escendgrafo sea mas importante que el del poeta marca, en principio,
la no preeminencia del discurso poético (y, por ende, de la esfera textual) dentro de la
representacion. Aristoteles estaria abogando por su mutua independencia y por la igualdad,
dentro de la representacion, del texto dramatico y del resto de los elementos que la
componen.

Ahora bien, no estamos afirmando ni que Aristoteles posee una concepcion moderna o
pre-moderna al respecto ni que en Grecia la habia. Lo que nos interesa destacar es que el
filosofo, con la afirmacion de la mayor importancia del escenografo dentro del espectaculo,
estd explicitando una relacion particular entre el texto y su escenificacion que no se
caracterizaria por la preeminencia del texto dentro de la representacion ni de ésta en
relacion a aquél. Ahondaremos en ello en el capitulo 4 porque es necesario, antes, realizar
el andlisis completo de los pasajes. Pero, por lo pronto, nos preguntamos: si es el
escenografo el responsable del espectaculo ¢qué lugar, entonces, ocupa el texto dramético
dentro de é1?, el filésofo estaria planteando algo asi como una asimilacion total o un
borramiento de él en tanto texto dentro del espectaculo? No nos referimos a la desaparicion,
claro esta, sino a una fusion en la que éste cambia y se transforma en espectaculo, con las
caracteristicas que éste posea. Si bien no es lo mismo, esta cuestion se relaciona con la

dinamica performativa que planteamos, siguiendo a Taplin (2003), entre el texto y su
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representacion. Aun cuando esta dindmica refiera mas que nada al proceso de elaboracion
de la pieza teatral que culmina en el espectéaculo, y que involucra la totalidad del proceso de
creacion, sin duda modela y condiciona el lugar que ocupa el texto dramatico dentro de la
representacion o este lugar es una consecuencia de dicha dindmica. VVolveremos sobre esto
en profundidad en el capitulo siguiente.

Esta cuestion se vincula, a su vez, con la vision logocéntrica del teatro del siglo V a.C.
que ha dominado la interpretacion de La Poética justamente a partir de los pasajes que
referimos lineas arriba (Valakas, 2002)°°. La falta de interés y exclusion del espectaculo
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
interpretacion aseguran que la cuestion tiene que ver con que la representacion es en rigor
extratécnica y, por ende, ajena a la poética (Sinnott, 2009, nota 139: 44). Ya desarrollamos
esto en profundidad asi que no agregaremos nada mas al respecddto por ahora.
Consideramos, como ya se dijo en parrafos anteriores, que justamente Aristoteles plantea
una relacion en la que el texto no es lo que rige el espectaculo. Ademas de dicha exclusion,
encontramos otros pasajes que, mal interpretados, contribuyen a considerar que el teatro de

la época era logocentrico. Por ejemplo:

€€ €vO¢ €lg 000 TPATOC AioyVAog Tiyaye Kol T0 ToD yopod NAATTOGE Kol
TOV AOYOV TPOTAYWOVIOTELV TOPECKEDACEV: TPEG O0€ KOl GKNVOypapioy
20POKANG.

Esquilo primero llevo la cantidad de actores de uno a dos y redujo el coro
y dispuso que el dialogo sea el principal. Y Sofocles [introdujo] tres
[actores] y la escenografia. (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 diadlogo es lo principal en el
conjunto del espectéculo sino al papel del didlogo en relacion 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 propoésito de la
necesidad de que el poeta tenga en cuenta la posterior representacion. Pero, también, son
elocuentes respecto de la separacion entre dichas instancias:

TodTo 0N dwtnpelv, Kol mwPOg TOVTOG TO 7opd TOG &5 Avaykng
axoAlovbovoag aichnoelg Tf TomTIKT

Es necesario tener en cuenta estas cosas, como también aquellas
destinadas a las sensaciones que necesariamente acompafian al arte
poética. (Aristot, Poet. XV.1454b15)

O€l 0¢ Tovg pubovg cuviotavar kol T AéEel cvuvamepydlesBat 6T1 paAioTa
PO OuudTeV TIOEUEVOV: oVT® Yap Gv Evapyéotata [O0] OpdV domep mop’
aOTOIG YIYVOUEVOC TOIC TPOTTOUEVOLS EVPICKOL TO TPEMOV Kol HKIGTO AV
AavOdavor [t0] ta vmevavtio.(...) doa d& SvvOTOV Kol TOIG GYNUACLY
ovvanepyalopevov: mbavatatol yop Gmd THC avTiG PUoEMS Ol £V TOIG
ndOeciv eiow Kol yeyoaivel 6 yelpalouevoc Kol yoAemaivel 6 0pyYILOUEVOC
andwotato

Es necesario componer las tramas y completarlas con la expresion
linglistica colocandolas lo mas que se pueda ante los ojos: de este modo,
al verlas con més claridad, como si estuviera frente a los acontecimientos
mismos, podra encontrar lo que [es] adecuado y se le escaparan menos las
contradicciones...En lo posible completando con los gestos pues, Si
[poseen] igualdad de condiciones, son mas convincentes quienes mas
conmovidos estan por las pasiones; perturba el que es perturbado e irrita
el que mas genuinamente se irrita. (Aristot, Poet. XV11.1455a23-32)

Analicemos dos ultimos pasajes. En el capitulo XXVI se compara la tragedia con la
épica para saber cual es mas valiosa. En los argumentos entran en juego, entre otras cosas,

ambas instancias de la tragedia: lo textual y el espectaculo. Asi, en 1462al10, se lee:

&L 1| Tpaymdia kol dvev kivoemg motel 10 avThg, domep 1) momotia:
L yap Tod AvayvdcKew Qoavepd omoia Tig 0TV
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Ademas, la tragedia produce su efecto propio, aun sin movimiento,
como la epopeya: pues a través de la lectura se manifiesta cual es su
cualidad...

Dupont-Roc y Lallot marcan algunas cuestiones interesantes del pasaje. Ha sido objeto de
criticas por parte de los detractores de la tragedia porque argumenta que ella no es inferior a
la épica. Para explicar este punto, Aristételes 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, mas generalmente, aboga por el estatuto aparte del espectaculo con respecto
a las otras partes constitutivas de la tragedia (1980:407). A simple vista, el pasaje entraria

en contradiccion con lo que consta unas lineas mas adelante:

Kai 71 00 PKpOV péPog THY HOVGIKNY [Kod Tac dyelc], U g ai idovai
ovviotavtolr €vapyéotoTa: €ita kol TO &vopyss &xel kol &v TN
Avayvooel kal €ml TV Epymv

y, ademas, no es pequefia la parte que desempefa la musica [y los
espectaculos], a través de los cuales son producidos los placeres mas
vividos, aun cuando la intensidad se da tanto en la lectura cuanto en la
representacion. (Aristot, Poet XXV1.1462a14-17)

A pesar de esta aparente contradiccion 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 espectaculo (los movimientos) y el texto (la lectura). Este Gltimo, por
separado, también produce lo suyo pero mediante el espectaculo el placer es mas vivido.
Una observacion lexical consiente lo que se ha dicho: el verbo dvaywooko

226 que se traduce como leer en este pasaje, tiene como primera acepcion

(anagindsko)
"conocer bien”, “reconocer” en la segunda y “leer” en la tercera (Bailly, 2000: s.v.). Este
ualtimo sentido deriva, como se sabe, de la accion de reconocer las letras.

Por altimo, antes de pasar al analisis de la instancia de la representacion en si misma,
resulta interesante observar algunas cuestiones de la lengua original relacionadas con las
palabras utilizadas para designar el espectaculo y la representacion. Dentro del marco de La

Poética, la palabra griega que se traduce como “espectaculo”es 6yig (6psis). El diccionario

228 por supuesto, se relaciona con el verbo ywooko (gindsko) que significa “conocer”.
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(Bailly, 2000: s.v.) la define como “accion de ver”, “la vista”, “los 0jos” en primera

acepcion?’

, “apariencia exterior” en la segunda y como “espectaculo” en la tercera. Es
interesante que la palabra contenga en si misma la relacion con lo visual y derive su
significado de “apariencia exterior”. En eso consistiria la representacion, en lo visible, lo
que se ve, la apariencia, lo que se muestra o, en palabras de Aristételes “los aspectos
sensibles” (XV.1454b15). Asi, resulta pertinente identificarla como el otro polo de lo
textual que, como argumentamos, se podria identificar con lo oral: “Es necesario, pues, que
la fabula esté ordenada de tal manera que sin ver, quien escucha las acciones, experimente
temor por lo sucedido...”?? (Aristételes, Poética.X1V.1453b4-5).

Dentro del contexto en el que vive Aristdteles seria interesante resaltar la contraposicion
de la lectura en voz alta o lo oral, que corresponderia al discurso poético, con lo
representado/visto/visual del espectaculo para identificar las dos instancias diferentes de la
tragedia (o del teatro). Por supuesto que lo oral no estd excluido del espectaculo, la
oposicion sirve, a nuestro criterio, para pensar la representacion teatral y como era
concebida por Arist6teles®®.

Por su parte, la palabra que se traduce como representacion tanto teatral como oratoria,
vrokpioig (hypokrisis), también tiene algunos puntos interesantes. Su etimologia refiere a
un compuesto de vmd, hupd (debajo de, entre otros) y xputrig, krités (juez y de ahi
respuesta)23°. Sustantivo parlante, su significado tendria origen en el “responder detras”. De
ahi que refiera a la representacion y al trabajo del actor que habla o responde detras de una
mascara.

Antes de pasar a la instancia de la representacion, recapitulemos un poco el anélisis.
Aristoteles reconoce el espectaculo 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 representacion— por separado. Uno de
los puntos que mas nos interesa subrayar es la no preeminencia del texto dramatico en el

espectaculo. Esta afirmacion surge del hecho de que el filésofo reconoce para éste un

2211 a palabra esta relacionada con el verbo 6pawm (horao) que significa ver.

228 | a bastardilla es propia.

229 Como explicamos anteriormente, Innes (2007) aborda esta cuestion, no referida exclusivamente al teatro, y
marca lo problemético de una division u oposicion tajante entre lo escrito y lo performativo.

220 Bailly, 2000: s.v. y Chantraine, 1999: s.v.
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responsable diferente: el escendgrafo (V1.1450b17-22) vy, asi, marca su mutua
independencia. Ademés, ambas instancias poseen una forma de recepcién diferente: la
lectura, identificada con el acto de escucha, y la representacion, relacionada con la vista
(XXVI.1562a14-17). Y, a proposito de la vision, se resalto su relacion con la palabra que
se traduce como espectaculo, 6yic, 6psis, haciendo notar que en lo representado en escena
prima el aspecto visual (por mas que, por supuesto, lo oral forma parte de ello).

A partir del analisis de dichos pasajes, nos ocupamos de desmontar la visién
logocéntrica tradicional del teatro de la época que se basd, justamente, en la exclusién (y
falta de interés) dentro del tratado del espectéaculo. Pero, lo cierto es que la representacion
para Aristteles es extratécnica y por eso no la aborda en La Poética. Teniendo en cuenta,
entonces, esta cuestion emprenderemos a continuacion el analisis de la instancia de la

representacion en la que el texto dramatico es un elemento mas y no el principal.
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3.3 La instancia de la representacion teatral

Pasemos, ahora, a analizar la representacion teatral como tal. A partir de los pasajes
relevados es posible enumerar los elementos que, segin Aristoteles, la componen como
sigue: el actor —con su cuerpo y su voz—, la escenografia y la musica. Comenzaremos por
el andlisis del actor porque es en relacion con él que hay mas comentarios.

Como explicamos anteriormente, si bien La Retdrica no es un tratado sobre el teatro, el
libro 111, sobre todo, es rico en argumentaciones en relacién al hacer actoral. Ahora bien,
ademas, 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
pasarian inadvertidos desde otros abordajes.

En el capitulo XIX encontramos la Gnica referencia explicita:

er

0 oynuato thg AéEeme, & €otv €idévart TG VTOKPITIKG Kol TOD TV
TOLOWTNV EYOVTOG APYLITEKTOVIKTV

...las figuras de la expresidbn cuyo conocimiento es propio de la
representacion y del que posea semejante [saber] superior. (Aristot,
Poet. X1X. 1456b10)

Dejamos, por el momento, sin analizar la AéEic (Iéxis) del actor porque sera abordada en
detalle en el apartado siguiente.

Pasemos, entonces, a la gestualidad. Ya desarrollamos, a propdsito del pasaje
XV11.1455a23-32%*! que la gestualidad es un tema central en si mismo para el teatro. Mas
alla 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 utilizacion de la palabra oyfjpo

21 561 8¢ Tovg wobove cuvioTavor kai Tf AéEst cuvamepydlesdon &t pdhoto Tpd dppdTev TOépEVOV: 0BT
yop v évapyéotata [0] OpdV domep mop’ AOTOIC YIYVOUEVOS TOIG TPATTOUEVOLS EVPIGKOL TO TPETOV Kol
fikiota v AavBavol [t0] ta vmevavtio.(...) dca 6& dvvatov Kol TOG OYNUOCLY GuVATEPYULOUEVOV:
mOavdToTOL YOp Ao TG avTiig phoems ol &v Toig Tafeaiv giov Kol xeaivel 0 yelralopevog Kol yaAemaivel
0 0pyCopevog aAndvotato

Es necesario componer las tramas y completarlas con la expresion linglistica colocandolas lo mas que se
pueda ante los ojos: de este modo, al verlas con mas claridad, como si estuviera frente a los acontecimientos
mismos, podra encontrar lo que [es] adecuado y se le escaparan menos las contradicciones...En lo posible
completando con los gestos pues, si [poseen] igualdad de condiciones , son méas convincentes quienes mas
conmovidos estan por las pasiones; perturba el que es perturbado e irrita el que mas genuinamente se irrita.
(Aristot, Poet. XVI11.1455a23-32)
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(schéma) no dejaba duda acerca de la referencia a la actividad del actor ya que el
diccionario anota que en Aristoteles significa “gestos pantomimicos”?*?. Profundicemos el

analisis para indagar en qué consistirian, para el filsofo, esos gestos.

noTEPOV 0E PEATiOOV 1] ETOTOUKT IUNOIS T} 1] TPOYIKY|, S10TOPNGELEY AV
16, &l yap M YoV eoptikh Pertiov, Totant & 1 mpdg Pedtiovg Oeatdic
gotwv ael, Mav ofAov 8Tt 1] GrovTo UOVUEV QOPTIKY: O YOp OVK
aicOavopévev dv pr adTtdg TPoadi, ToAM|V Kkivnow kvodvrat, olov oi
PodAOL aOANTOL.. 1| pEV oDV Tpaymdic. Tolavtn éotiv, O¢ kol ol
TPOTEPOV TOVG VOTEPOVG OVTAOV (HOVIO VROKPITAS ¢ AMav yap
vrepPairovta midnkov 6 Muvvickog Tov KaAlmmidny ékdel, Tolont
8¢ 80&a kai mepi IMvdapovnv: ¢ &' odtot &xovot mpdc avtove, T
dAnTéyvn mpdg v émomotiay Exst. THv p&v odv mpdg Oeatdc émelkeic
ootV gival <oT> o0&V dfovTal TdY oYNUAT®Y, TV 88 TPAYIKNV TPOC
Podrovs (...) elta 008E Kivnolg émaca dmodoxiuactéa, simep und'
Opynotg, AL M eavdwv, 6mep koi Kodhmmion Emetyudto koi vov
GALOIC ™G OVK EAEVLOEPAIC YOVOIKAG UILOVUEV®V.

Alguien podria preguntarse cudl de las dos es mejor, si la
representacion épica o la tragica. 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 wvulgar, 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 Minisco llamaba a Calipides <<mono>> por traspasar un limite
y lo mismo [se] opinaba sobre Pindaro; asi como éstos se relacionan
con aquellos, todo el arte [tragico] 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 Calipides y ahora a otros,
por representar a mujeres no libres. (Aristot, Poet.XXV1.1461b27-
1462a10)

Este pasaje ha generado numerosos debates e interpretaciones. Ya mencionamos que
Csapo (2002), en su analisis, asegura que “exagerar demasiado” debe ser interpretado, en
realidad, como traspasar un limite y no como sobreactuacion. La expresion “...o¢ Alov

vrepPaiiovta” (hos lian hyperballonta) admite esas dos traducciones pero dentro de este

282 g complet6 el analisis de la palabra oyfipa (schéma) con la argumentacién de Dupont-Roc y Lallot
(1980). Cfr. p. 114 y ss.
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pasaje la valida seria la primera®®. Si, entonces, la critica no es por exageracion sino por
no representarlos de manera adecuada, acorde a cOmo actuarian segun su caracter,
podriamos caracterizar el estilo de actuacién esperado por Aristoteles (y, en todo caso, el
propio de Minisco como representante de los actores “viejos”) como lo que tiempo después
se definid como “realista”. El filésofo no se esta refiriendo, en esta critica, a las acciones
de los personajes ya que éstas son responsabilidad del poeta producto de la composicion de
la trama, sino que refiere a su gestualidad, a la forma de moverse, a como actla (valga la
identificacion con el hacer del actor). La cuestion se relaciona con la nocion de 10og
(ethos), el caracter 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
tragicos— deben, ademas de hablar y actuar como tales, poseer una gestualidad acorde.
Ahora bien, la nocion de f0oc y su lugar en La Poética ha generado numerosos debates y
lecturas encontradas. A grandes rasgos podemos dividirlas en las que abogan por el 100¢
como nocidn estética dentro del tratado (Gudeman, 1928, por ejemplo) y las que, por el
contrario, la enmarcan de una manera mas general dentro del pensamiento del filésofo y la
relacionan con su caracter ético (Schiitrumpf, 1970, entre otros)®*. Segin esta Gltima
postura, el 70og se relaciona, dentro de La Poética, con la eleccion y es algo diferente del
pensamiento (Savoto, didnoia). Estos (R0og y Stévota) en conjunto son los que funcionan
como base y caracterizan, en definitiva, la accion. Segin Woerther (2007) la nocion del
M0og dentro de La Poética comparte el mismo campo semantico que en los tratados éticos
porque comprende una disposicion ética con un elemento racional. Ahora bien, segun la
autora, en el tratado que nos ocupa adquiere la capacidad de ser representado y posee un
alcance mas amplio ya que abarca tanto la variante comica como la tragica. Como el arte
poética es la imitacion de una accion ya sea de hombres mejores o peores, continda
Woerther, la caracteristica de la accion representada deriva de la cualidad del que la lleva a
cabo (2007: 191). Respecto de las dos posiciones en relacion a la nocién de #0oc, creemos

que en el marco de La Poética, teniendo en cuenta la critica que recién analizamos respecto

% Sinnott lo toma en el mismo sentido: “Lo que se les reprochaba a Calipides 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
caracter de figuras elevadas.” (2009, nota 917: 222).

% No leemos a Gudeman ni a Schiitrumpf directamente sino a través de las referencias de Dupont-Roc y
Lallot (1980).
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de la actuacién, seria pertinente entenderla en el dltimo sentido, es decir, como una
concepcidn de orden ético que adquiere matices particulares acorde al objeto de estudio del
tratado. Lo que le molestaria a Aristételes, entonces, es la no correspondencia entre la
accion y el n0og del personaje ya que, segun él, el segundo modela necesariamente la
forma de actuar y la accion de los individuos.

Una aclaracion antes de continuar, el realismo por el que estaria abogando Aristoteles se
restringe solo a la actuacion e implica la no exageracion en cuanto a los gestos. Su
preferencia apela a que ésta (la actuacion) sea verosimil con respecto al referente cotidiano.
En lo que respecta a la actividad del poeta, y entonces a la construccion de la trama, el
filosofo 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 segun lo verosimil y necesario pero esa regularidad en el mundo, si bien tiene
relacion con la realidad, no seria comprobable empiricamente o esa realidad no seria lo

prioritario en la composicién®®:

QovEPOV O €K TV gipnUEVOV Kol GTL 0V TO T YeVOUEVA AEYELY, TODTO
momtod Epyov €otiv, AL ol AV YEVOITO Kod TO SLVATA KT TO £1KOG
1} T0 dvaykaiov.

Segun lo dicho, es evidente que la tarea especifica del poeta no es
decir las cosas que ocurrieron sino las cosas que podrian ocurrir y las
cosas posibles segun verosimilitud y necesidad. (Aristot, Poet.
1X.1451a36-39)

Al respecto, ademas, es bastante claro cuando trata, en el capitulo XXV, sobre los
problemas de la composicidn poética y prefiere las cosas como “deberian ser” a “como
son” siempre y cuando cumplan “el fin del arte”.

Entonces, volviendo al pasaje, el filosofo no estaria censurando los gestos en general
sino unos en particular. Asimismo, a partir de la critica podemos inferir que la nueva
generacion de actores no se desempefiaba de esa manera sino, mas bien, de manera

contraria. Valakas (2002) estudia la gestualidad del actor en el articulo de referencia y

% Analizamos en profundidad esta cuestion en el apartado correspondiente al hacer del poeta. Asimismo, cfr.
Reznik, 2012a y Reznik, 2012.
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caracteriza el estilo de actuacion de las dltimas 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 tragicos y
satiricos. Si bien concordamos en la caracterizacion para el actor trégico, que se desprende
de dicho pasaje de La Poética, no coincidimos en unificar el tipo de actuacion para los
diferentes géneros dramaticos antiguos y creemos que la caracterizacibn merece una
detallada explicacion y un anlisis pormenorizado. No ahondaremos en relacion a los
diferentes géneros, solamente diremos que, a nuestro criterio, la actuacion tréagica y la
cémica griega difieren, en principio, en que la segunda rompe la ilusion dramatica al
referirse directamente al auditorio y al abordar tematicas contemporaneas a él. La actuacion
tragica, por el contrario, es totalmente teatralista y cerrada en si misma, en consonancia con
el espectaculo tragico en su conjunto.

Ahora bien, hay un elemento dentro de la labor del actor tragico que no podemos dejar
de mencionar, aun cuando no sea abordado por Aristételes en los tratados que estamos
analizando: la utilizacion de las mascaras. Willes (2007) analiza esta cuestion y se pregunta
por la funcidn de las méascaras y si su utilizacion 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 transformacion del
actor en escena. Concordamos con su interpretacion y lo que nos interesa observar es el tipo
de corporalidad que construye el actor con su mascara y su vestuario que, segun la

evidencia®®

, tapaba casi por completo su cuerpo.

Si tenemos en cuenta que el cuerpo en el teatro siempre significa, ya sea que se muestre
0 se oculte, interesa pensar qué semantica se construye en la representacion tragica en
relacion a éste. El cuerpo del actor griego tragico estaba tapado por el vestuario y la
mascara y agrandado en altura y tamafio por los koturnos y por una especie de peluca o

cabellos adheridos a las mascaras®’

. Maés alla de que esto responda, entre otras cosas, a la
necesidad de ser visto desde grandes distancias, genera —ademas- determinado sentido y
construye cierta corporalidad. Asi, entonces, se generaria una semantica del cuerpo de los

personajes no realista que seria acorde al mundo mitico y lejano que se representa en

2% principalmente las pinturas en las vasijas de la época. Cfr. capitulo 1.2 y capitulo 5 de este trabajo.
237 Cfr. “Fuentes arqueologicas” del capitulo 1.2 y p. 64.
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escena. Dentro de este panorama, y segln la critica de Minisco que ya analizamos, la
actuacion manierista, artificial y exagerada armonizaria con el resto de los sistemas
significantes y contribuiria a construir dicha semantica. Seguimos a Wiles (2007) cuando
dice —el autor lo afirma puntualmente respecto de la mascara pero nosotros lo extendemos a
todos los recursos actorales— que dicha construccion no produce un extrafiamiento de la
representacion o de los personajes sino que forman parte de su proceso de transformacién
en el que el actor se convierte en otro. Pero esto no implica, dentro de su labor, el estar
poseso 0 en trance sino que son elementos de la convencion teatral tragica. Retomaremos
esta cuestion, y profundizaremos nuestro analisis, en el capitulo siguiente. Al respecto, nos
interesard indagar acerca de como funcionaria la recomendacion de Aristételes por una
actuacion mas cercana al referente cotidiano dentro del conjunto de la representacion teatral
que, claramente, no lo es.

Analicemos un ultimo pasaje en relacion a la utilizacion de gestos o, por lo menos, una

instancia no oral, no linguistica:

OfjAov 8& Ot Kal £V TOIC TPAYUAOLY GO TOV OOTAV 10edV Ol ypiicOat
Otav i éleeva 1j dewva 1 peydda §j eikota 6N mapacokeLAle: TANV
TOGODTOV SlaPEPEL, OTL TA HEV JET paivesBar dvey ddackorag, T O
&V T® AOY® VO ToD Afyovtog mapackevaleshat kol mapa Tov Adyov
yiyvesOar. ti yap dv €in tod Aéyoviog Epyov, &l paivorto 1) Séot kai pn
o1 TOV Adyov;

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 0 como verosimiles. Pero la
diferencia consiste en esto, que en este caso es preciso mostrarlas sin
explicacion y en aquél provistas de las palabras de quien habla y por
las palabras se generen [las emociones]. Pues ¢cudl seria la tarea del
que habla si se mostrara lo debido sin la intervencion palabra?
(Aristot, Poet.XIX. 1456b2- 8)

Para Dupont-Roc y Lallot la clave del pasaje esté en el pensamiento (diévota, dianoia)
puesto que lo que encontramos aqui es su definicion. En La Poética habria mas de tres
definiciones (V1.1550a6, V1.1550b4-7 y VI1.1550b11 y ss.). Esta es la mas sintética y
abstracta y refiere a lo que se produce por medio del lenguaje. Segun los autores, la

cuestion pasaria -para Aristoteles- por la justificacion de la palabra (Adyog, 10gos) dentro
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del drama como se deja entrever por la pregunta final ““¢cual seria la funcion del hablante si
el pensamiento se hiciera manifiesto, y no por medio de la exposicion?”. Entonces
estariamos dentro de la funcion pragmatica del lenguaje: los personajes de la pieza hablan
para obtener ciertos efectos especificos de sus acciones. Diferente que en La Retdrica, en el
caso de La Poética, 0 més precisamente dentro del drama, el pensamiento refiere a la
puesta en obra activa del Adyog (l6gos). Ahora bien, la distincién que realiza el pasaje
respecto al mostrar con o sin una explicacion referiria a la capacidad de provocar las
emociones Unicamente por medio de los hechos o con el complemento de la palabra. En la
pieza, la historia por si misma es capaz de producir las emociones, el Ldyog-concluyen los
autores- cumpliria la funcién de ayudante. Asi, entonces, se invierten los términos en que se
aborda el pensamiento en La Retorica: alli la funcion pragmatica la posee la historia
mientras que aqui, como Yya dijimos, el lenguaje (1980:305-307). Una vez mas, 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 categoria que encontramos
desarrollada en otra obra del fildsofo. Ahora bien, resulta pertinente agregar que
especialmente en ese “mostrar sin una explicacion”, pero también en el acompafiado por la
palabra, los gestos cumplen un rol importante o, por lo menos, no estan 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 funcién de generar las emociones que
estarian en juego. Chichi y Sufiol, por su parte, aseguran que en el pasaje el pensamiento
referiria al modo en que se comunican en la tragedia las emociones y los argumentos
retoricos. Y, agregan, que esta oposicidn entre drama y retorica 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 esta explicitada y el énfasis recaeria en la accion y en la disposicion de
los hechos, el lenguaje entendido en el sentido de parlamento no seria lo central o,
siguiendo a Dupont-Roc y Lallot, seria un ayudante. En este punto es posible volver a la
afirmacion, que pretendemos desmontar, que asegura que el teatro de la época era
logocéntrico. Este pasaje, sin duda, abona la tesis opuesta.

En relacion con otros elementos de la representacién no hay en La Poética muchas
referencias. En nuestro relevo, referido en el capitulo anterior, se transcribieron algunos

pasajes respecto de la escenografia y de la musica. En relacién con la primera, al analizar el
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pasaje Poet.V1.1450b17-22 notamos la importancia del hecho de que Aristételes adjudique
al espectaculo un responsable diferente al del discurso poético. Pero en el tratado no se
encuentran otras referencias para indagar en que consistia el arte del escenografo y pensarlo
en relacion con su labor en el teatro actual y, para su estudio, serd necesario complementar
el estudio con evidencia de otro tipo.

Para la musica las referencias son mucho mas escasas y con menos informacion:

Kai 71 00 PKpOV péPog THY HoVGKNY [kod Tac dyelc], U g ai idovai
ouviotavtolr €vapyéotota: €ito kol TO &vopyss &xel kol &v TN
avayvooet kol €ml TV Epymv

y, ademas, no es pequefia la parte que desempefia la musica [y los
espectaculos], a través de los cuales son producidos los placeres méas
vividos, aun cuando la intensidad se da tanto en la lectura cuanto en la
representacion. (Aristot, Poet. XXV1.1462a14-17)

Este pasaje marca la importancia y corrobora la presencia de la musica en la representacion
teatral. Esta es una cuestion problematica en si misma -casi no hay evidencia técnica
respecto de partituras ni arqueologica referente a los instrumentos- y para su estudio de
manera completa y productiva sera necesario recurrir a herramientas propias de la
disciplina musical. Dupont-Roc y Lallot sefialan que el pasaje hace hincapié en el placer
estético suscitado por la musica y el espectaculo que generan una experiencia vivida de la
sensibilidad (1980:410-411). Es decir que Aristdteles estaria, en este caso, subrayando los
efectos emocionales que se generan a través del espectaculo (y todos sus elementos) y que
serian un componente que agrega la representacion.

Si bien no es posible decir mucho de la escenografia y de la musica a partir de las
argumentaciones de Aristoteles, consideramos importante relevar de todos modos los
pasajes relacionados. Un relevamiento razonado, en este caso en relacion a los sistemas
significantes de la representacion referidos por el filosofo, es una fuente de estudio en si

misma y un primer analisis que sin duda puede servir para trabajos futuros.
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3.3.1 La AéEig del actor

Si bien ya hemos abordado el arte del actor en paginas anteriores, nos interesa
concentrarnos aqui en la Aé€ig (léxis) actoral para diferenciarla de la propia del arte del

poeta. Ya mencionamos que el inico comentario explicito presente en La Poética dice:

e

0 oynuato thg AéEeme, & €otv €idévar THG VTOKPITIKG Kol TOD TV
TOLOOTNV EYOVTOG APYLITEKTOVIKTV

...las figuras de la expresidon cuyo conocimiento es propio de la
representacion y del que posea semejante [saber] superior. (Aristot,
Poet. XIX. 1456b10)

Muchos estudiosos identifican este pasaje con Rhet.I11.1.1403b27-33%%:;

gotv 8¢ abtn pev v i evi], tdg avti Ol ypfobal Tpog Ekactov
m600c, olov TOTE PEYAAN Kod TOTE piKpd Kod péom, kol mhdg Toic TOVolC,
olov O0&eiq kol Popeiq koi péon, kol puOuoic tiot Tpdg Ekacta. Tpio
Yap €TV TEPL O oKoTODoWV: ToDTO & €0Tl péyebog apuovia puOudc. ta
L&V oLV AOA0L eSOV £k TV GydVEV 00TOL AopPavovsty, kai kaddmep
gxel ueilov dvvavtol viv T@V TOomTOV Ol VTOKPITOL, Kol KATO TOVG
TOATIKOVG AyAdVOGS, d10 TV poyOnpioy @V TOATGV.

La [representacion oratoria] consiste en la voz: en cdmo debe ser usada
para cada pasion, cuando alta y cuando baja y medida y como [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 armonia y el ritmo.
Asi es, poco mas 0 menos, como los [oradores] ganan sus premios en
los certdmenes, e, igual que en éstos, los actores consiguen ahora mas
que los poetas, asi también ocurre en los debates politicos, debido a la
corrupcion de los ciudadanos... (Aristot, Rhet. 111.1.1403b27-35)

No adherimos a dicha interpretacion. Si bien “Las figuras de la expresion”— en griego, ta
oynuorta g Aé€emc— son un recurso compartido por el actor y el orador, no creemos que
Aristételes los identifique en cuanto a su funcionamiento y su semantica en ambas labores.

Las caracteristicas de la Aé€iwg persuasiva seran analizadas en la seccion 6 de este capitulo.

2% por ejemplo, Sinnott (2009, nota 537: 140).
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Pero, por el momento diremos que no creemos que en el pasaje la identificacion entre “[los
oradores] ganan sus premios en los certdmenes” (1 p&v odv GOAa 6yedOV &K TV dydvVeOV
obtol Aoppévovcty) y “los actores consiguen ahora mas que los poetas” (ueilov SHvovrton
viv 1@V momtdv ol vrokprrai) refiera al funcionamiento de dicho procedimiento, sino solo
al procedimiento en si mismo. En relacion a esta tradicional identificacion entre el orador y
el actor nos parece interesante retomar la argumentacion de Sansone (2012) que referimos
en el estado de la cuestion de esta tesis. El autor desafia la concepcion tradicional respecto
de la retorizacion 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 retérica. Este tema
excede el objeto de estudio de este trabajo, pero lo que nos interesa es dejar de lado la
identificacion tradicional entre ambas disciplinas en el sentido de que el teatro solo copia o
recibe influencias de manera pasiva de su contexto. Nos parece mas pertinente pensarlo
como una actividad creadora que se encuentra en interaccion dinamica con su época.

Concentrandonos en el pasaje de La Poética diremos que en el sintagma ta oyfuoto Tfic
MéEeme, el decir en genitivo —tfic AéEemc, tes 1éxeos—funciona como especificativo de los
modos o de las formas en nominativo plural — t& oyfuato, ta schémata— Entonces, para
comprender de forma completa en qué consistirian esos modos de decir debemos volver a
analizar qué implican esos oyfuata, schémata. Ya referimos que, de por si, el término es
un tanto complejo a la hora de traducir. Dijimos que el diccionario®™® define oyfjna
(schema) como “forma, figura, apariencia”, pero en este pasaje en particular, acompafiado
de ti¢ Aé€emg, significa “exposicion del discurso por la cadencia y el gesto”. Entonces,
esos “modos de decir” en el actor comportan, ademas, la gestualidad o, mejor dicho, la
Aé€ic (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

240
2

cada disciplina. En su analisis relacionan el pasaje con Poet.XV11.1455a23-3 marcando

239 Bailly, 2000: s.v.

240 < ~ o \ , , « ~nz , o . < . . L
O€l 8¢ tovg pobovg cuviotdvor kai T AéEet cuvanepyalesBot 6t pdhota mpd dupdtov TiBépevov: obtm

yop v évapyéotata [0] OpdV domep Top’ oOTOLG YIYVOUEVOG TOIG TPATTOUEVOLS EVPICKOL TO TPETOV Kol

fikioto v AavBdvor [t0] ta Vmevavtio.(...) 6co 8¢ duvatov kol TOlg OYNUOCY GuvaTEPYAlOUEVOV:

mOavdToTOoL YOp Ao TG avTiig phoems ol &v Toig Tafeciv giov Kol xeaivel O yelalopevog Kol yaAemaivel
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la importancia de la palabra oyfijpua (schéma) que ya analizamos. Concluyen que formarian
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 Sufiol, por su parte, agregan que estos modos
de decir, debido a la referencia explicita al actor, involucran los aspectos performativos de
la representacion. Asimismo, las autoras dudan con respecto a si, ademas, su conocimiento
corresponderia 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 Aristoteles el poeta debe componer “las tramas y
completarselas con la expresion lingiistica” (XVI11.1455a23). Ademas, como Yya
desarrollamos en el apartado referido a la labor del poeta, la nocién de virtualidad escénica
—que identificamos dentro del tratado- implica que su tarea esta atravesada y tiene en cuenta
procedimientos referidos al espectaculo teatral.

Retomemos la caracterizacion de la Aé€ig (léxis) del discurso poético. En nuestro analisis
concluimos que en el caso del poeta, ésta — la Aé&€ig, — v la gestualidad eran dos aspectos
diferentes y separados dentro de su labor. Respecto de esta Ultima, 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 analisis se desprendidé que la Aé€ig, por el contrario, forma parte de su
corporalidad. Es decir, que ambos casos serian 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 expresion lingiistica colocandolas lo mas que se
pueda ante los ojos: de este modo, al verlas con mas claridad, como si estuviera frente a los acontecimientos
mismos, podra encontrar lo que [es] adecuado y se le escaparan menos las contradicciones...En lo posible
completando con los gestos pues, si [poseen] igualdad de condiciones , son mas convincentes quienes mas
conmovidos estan por las pasiones; perturba el que es perturbado e irrita el que mas genuinamente se irrita.
(Aristot, Poet. XV11.1455a23-32)

Si bien este pasaje remite a la actividad del poeta, los autores llaman la atencion a la utilizacion de la misma
palabra (aqui oyrjiact, schemasi).
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3.4 El contexto de la representacién teatral

La nocién de hecho teatral implica concebir el teatro como una actividad que excede
tanto el texto como su representacion y, entonces, toma en cuenta para el analisis cuestiones
contextuales tanto de la coyuntura histérica particular como del ambito de la
representacion. Esta ultima incluye, ademas, la instancia de la recepcién. Es asi que para el
analisis cobran relevancia elementos que de otra manera no serian puestos en juego.

En La Poética y en La Retdrica encontramos algunos pasajes que refieren tanto al
contexto de representacién en si mismo, a su auditorio o al lugar que ocupaba el teatro en la

época:

goTtv P&V ovv TO QoPepdv Kkai Elestvov €k T dyemc yiyveshou, EoTty
0 Kai €€ avtig TG ovoTtdoemg TO®V Tpayudtwv, dnep Eoti TPdHTEPOV
Kol TomTod apeivovog. Ol yop Kol dvev 10D 0pdv oVT® GuvesTAvL
TOV ubbov HoTe TOV AKOVLOVTO TG TPAYLOTH YIVOLEVO KOl GPITTEWV Kol
Eleclv €k 1OV ovuPorvoviov (...) 10 & S TG Odyewg TODTO
TOPOOKEVALEY ATEXVOTEPOV KOl YOPNYioG dEOUEVOV EGTIV.

Es posible que el temor y la compasion surjan del espectaculo, pero
también de la propia composicion de las acciones, lo cual es anterior y
de un mejor poeta. Es necesario, pues, que la fabula esté ordenada de
tal manera que sin ver, quien escucha las acciones experimente temor
ante lo sucedido...Provocar esto a través del espectdculo es menos
artistico y necesita de ayuda exterior. (Aristot, Poet. XI1V.1453b1-10)

Analizamos este pasaje en un apartado anterior, pero también es rico en consideraciones
respecto del lugar de la representacion teatral en la Atenas de la época. Halliwell asegura
que en el pasaje Aristoteles estaria yendo en contra de una visidn que iba tomando forma en
su tiempo respecto de que el verdadero efecto de la tragedia depende de como se la
represente (1987: 131-132). El filésofo prefiere que la trama en si misma genere dichas
pasiones y, como ya desarrollamos, esta separando la representacién como algo diferente de
la pieza. Ahora bien, méas alla del juicio en cuestion, la referencia marca la importancia que
adquiere en la época el espectaculo teatral.

El pasaje de la critica a Calipides también es rico en referencias al contexto, en este caso

en relacion 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.XXV1.1461b26). Aqui 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 representacion no es algo sin sentido. Esto implica, a su vez, la conciencia del
receptor, del auditorio, y —ademas- el reconocimiento de la intencion de la comprension por
parte del espectador. Esta Ultima cuestion 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
Aristételes). Tendriamos, entonces, el circuito de la comunicacion teatral bastante
completo: un actor con recursos particulares que transmite determinado sentido con su
representacion, un destinatario que debe aprehenderlo y un espectaculo al que se le hacen
(o no) agregados. Asimismo, concordamos con Dupont-Roc y Lallot, cuando, al comentar
el pasaje, remarcan que trasmite la relacion entre los actores de la nueva escuela y sus
predecesores o, por lo menos, cdmo estos ultimos juzgaban a los primeros (1980: 405-406).

Veamos un pasaje mas antes de concluir. En Rhet.Il1l 1.1403b27-33, pasaje que se ha

analizado ya, dice

Asi es, poco mas 0 menos, como los [oradores] ganan sus premios en
los certamenes, e, igual que en ésos, los actores consiguen ahora mas
que los poetas...

Por un lado, se identifica de manera explicita al orador y al actor y entonces no nos extrafa
encontrar, como Ya se dijo, argumentaciones respecto del segundo en este tratado. Pero lo
mas interesante, a nuestro criterio, es que con la afirmacion “los actores consiguen ahora
mas que los poetas” se esta llamando la atencidn respecto de la importancia que toma en la
época la representacion frente al texto dramatico o los actores frente a los tragicos. Mas alla
de que Aristoteles esta realizando una critica, el comentario implica la valoracion creciente
del hacer actoral en la época y, seguramente, el desarrollo y el perfeccionamiento de sus
recursos debido a la coyuntura econémica.

Todos los pasajes analizados apuntan hacia lo mismo: la importancia y la diferenciacion
que toma la representacion teatral y los actores en la época en que vive Aristételes. Y la
conciencia que hay en relacion al espectaculo, que implica la presencia de un auditorio que

€s Su receptor.
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3.4.1 Los espectadores

El estudio del auditorio teatral antiguo presenta sus problemaéticas particulares. Ya
abordamos varias cuestiones al respecto en el capitulo dedicado a la contextualizacién
historica, algunas de las cuales serd necesario retomar aqui. No hay acuerdo entre los
estudiosos en relacion al rol que éste cumplia, tanto durante el transcurso de las
representaciones cuanto dentro del festival en general, y tampoco resulta claro, entre otras
cosas, como estaba compuesto. Si bien se admite que los festivales eran una actividad
civico-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 participacion estaba ampliamente
incorporado (1997: 54-55). Goldhill apoya su argumentacion en los eventos que rodeaban
la representacion teatral —la procesion de la estatua de Dioniso, el sacrificio de toros en
honor al dios, entre otros— que involucraban una participacion real y fisica de su parte.
Asimismo, dentro del teatro, el autor enfatiza en la organizacion de los asientos de acuerdo
a ciertos parametros — lugares reservados para embajadores y benefactores, division de
acuerdo a las tribus — lo que implicaba una representacion de la ciudad y de sus integrantes.
Loraux (1999), por su parte, aboga por la posicién contraria. La autora asegura que el
desplazamiento del teatro de Dioniso fuera del &gora es un factor determinante para
considerar que la actividad teatral no formaba parte de la politica. En relacién a la actitud
de los espectadores durante las representaciones tragicas, tradicionalmente se admitia que la
tragedia los “ignoraba” y no preveia su participacion. Por el contrario, la comedia era
considerada como el género que los incluia e interpelaba directamente. Algunos estudiosos
han desafiado dicha interpretacion y aseguran que los textos tragicos también incluyen a los

espectadores de diferentes maneras®**.

21 por ejemplo, Villacéque (2007).
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Ahora bien, lo que nos interesa aqui es analizar como concibe Aristoteles en La Poética
a los espectadores, y de ser posible indagar acerca de su rol. Encontramos tres menciones al
respecto en el tratado:

Agvutépa... 1 SmANV 1€ TNV ovoTacy Eyovoa kKabdamep 1) Odvocen Kol
tedevtdoa & évavtiog Ttoig Peltioot kai yeipootv. Sokel 8& eivon
TPOTN S TV TOV Bedtpwv acbévelav: dkoAovBodot yap ol momtai
Kot guyNV moodvTEG 101G Oeataic.

Segundo...la que tiene una composicidon 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. XI11.1453a30-35)

onueiov 6¢ tovtov O EmeTdto Koapkivew. 0 yap Apeiapaocéé iepod
avney, O un opdvta €AavOavev, éml 0 Thg oknvilg €Eémecev
dvoyepavavimv Todto TV Beatdv.

Prueba de ello es lo que se le censuraba a Carcino. Pues, Anfiarao salia
de un templo, lo que/ lo cual [el poeta] no lo vio y [le] pasé
inadvertido, pero en la escena falld porque a los espectadores esto les
resulté molesto. (Aristot, Poet. XVII. 1455a27-29)

THv p&v o0V TpoO¢ Ot MEKEC POtV £tvar <oT> 00OEV SéovTon TGV
OYNUATOV, TNV O€ TPAYIKTV TPOS PAOAOVS

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. 1462al-4)

Algunos estudiosos han identificado la nocién de Osatfic (theatés) —que
significa'espectador’'— con la de Bewpdc (theords) —que refiere a los embajadores
extranjeros que asistian 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 recibian dinero para asistir al evento
proveniente de un fondo publico. 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 V. Segun la
evidencia linguistica, la identificacion de los Beatai (theatai, espectadores) con los fswpoi
(theoroi, embajadores) dentro de los festivales atenienses se encuentra en el nombre de
dicho fondo publico —0swpikdc, theorikds, que es posible traducir como” fondo tedrico—.
Pero el término no se advierte en ningun texto antes de mitad del siglo cuarto (2004: 50).
Para reforzar su argumento, la autora refiere a B44 del Protréptico?*, obra juvenil de
Aristoteles, y asegura que en ella el fildsofo compara la contemplacion filosofica con la del
espectador teatral. Segun Nightingale, resulta evidente que se esta refiriendo a la
contemplacién 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 Aristoteles denomina a los integrantes del
auditorio teatral como 6satai (theatai) y las referencias se limitan a evidenciarlo como el
destinatario de la representacion tragica sin comentarios respecto de su supuesta funcion
publica. Lo interesante de los pasajes citados aqui es la conciencia de la existencia del
espectador, el hecho de no perder de vista que el discurso poético y su representacion
poseen una instancia diferente y posterior a la de su produccion. En relacion al pasaje
XXV1.1462al-4, citado unas lineas mas arriba, en el que el filosofo diferencia a los
espectadores de la épica de los de la tragedia, Halliwell afirma que debido a que la relacion
entre el género y el tipo de publico es meramente contingente, un verdadero juicio respecto
de lo primero no puede basarse en consideraciones respecto del segundo. Asi, continta el
autor, Aristoteles estaria asegurando que la critica hacia los actores tragicos corresponde a
un arte diferente del trabajo del poeta (1987: 182).

Por Gltimo, en relacién a la actitud de los espectadores durante la representacion teatral,
el pasaje XVI11.1455a27-29 es sumamente interesante. Gallego lo analiza en su articulo “La
asamblea, el teatro y el pensamiento de la decision en la democracia ateniense” (2016) y
enfatiza en el hecho de que en el teatro tragico el auditorio podia decidir sobre el

espectaculo ya sea en relacion 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 Diiring).
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sucesos miticos (30). De todos modos, el pasaje no es claro respecto de si la molestia del
auditorio se manifestd durante la representacion o no. Pero, mas alld de ello, lo cierto es
que para Aristételes la comprension de la estructura narrativa es un factor determinante en
la repercusion emotiva de la tragedia (Sinnott, 2009: VI). Entonces, el filosofo estaria
planteando un auditorio —en cierto punto— activo, por lo menos en lo que respecta a su
actitud y atencion frente a la representacion.

A pesar de que no es posible decir mucho acerca de coémo Arist6teles entendia el rol de
los espectadores durante la representacion a partir de La Poética, como se vio durante el
analisis, el hecho de que los mencione no resulta menor. Por el contrario, implica la
conciencia de la recepcion como una instancia diferente de la produccién y de la
realizacion. Y esto supone el conocimiento completo del circuito de la comunicacion
teatral con sus instancias claras y diferenciadas (texto poético, representacion y recepcion).
Asimismo, por la ausencia de referencias a su rol publico —y por denominarlos Oeatai
(theatai) y no Bswpoti (theoroi)— es posible asegurar que Aristételes concibe su rol como
una actividad desinteresada. De este modo, la contemplacion del espectaculo revertiria
Unicamente en su ambito privado generando, entre otras cosas, la liberacion de los afectos
tragicos**. Para aclarar un poco la cuestién es necesario recurrir a Politica V111, cuando el
filosofo remarca la importancia del tiempo libre. Si bien no se esta refiriendo al teatro,
consideramos que esta caracterizacion resulta pertinente para precisar su concepcion en

relacion al rol del espectador:

dote eavepov OTL Oel Kol TPOG TNV &V TH| Sy®YT] GYOANV
povlavery  dtto kol mwodevesBat, kol tadto pHEV  TA
moudedpato Koi Tavtog Tog padnoelc Santdv eivan xaptv, Tag
0¢ TPOG TNV doyoAav (g avaykaiog Kol yaptv ALV

Es evidente que, también en funcion del tiempo libre que
transcurre en pasatiempos, debe existir un cierto grado de
aprendizaje y educacidén, y que esas ensefianzas y esos
conocimientos tienen su fin en si mismos; mientras que los
que se refieren al trabajo son necesarios y en virtud de otras
cosas. (Pol. VII1.3.1338a10-15)

%3 No ahondamos en lo referido a la kétharsis porque Aristételes no precisa en ningtn lugar del tratado su
naturaleza o en qué consiste. Cfr. Poet.V11449h27-28.
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3.5 Los ejemplos de tragedias conocidas en La Poética

En este apartado nos concentraremos en algunos ejemplos tragicos, correspondientes a
obras que se han conservado completas, que Aristételes menciona en La Poética. Nos
interesard observar el contexto dentro del tratado en el que aparecen, si refieren al ambito
textual o espectacular y en funcién de qué cuestion o recurso teatral son referidos.
Asimismo, cuando resulte pertinente, los pondremos en relacidn con algunas cuestiones de
nuestro analisis.

Aristdteles recurre a la utilizacion 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 ultimos aparecen
principalmente en funcion de las comparaciones que realiza el filosofo entre ambos
géneros**. Los ejemplos tragicos, por su parte, son utilizados generalmente para referir
cuestiones relacionadas con la correcta composicion de la trama, es decir, que conciernen al
ambito textual. Ahora bien, el hecho de que se relacionen con el texto draméatico no
significa que no puedan ser analizados o vinculados con el espectaculo teatral, en especial
si tenemos en cuenta la dinamica particular que planteamos entre ambas instnacias y las
caracteristicas que le adjudicamos a la virtualidad escénica. Asimismo, encontramos
algunas ejemplificaciones relacionadas con la representacion teatral, algunas de las cuales
ya hemos analizado aqui. Antes de comenzar el analisis retomemos algunas cuestiones
relevantes acerca del texto dramético que desarrollamos en el marco tedrico de este trabajo.

La especificidad del texto dramatico consiste en su aspiracion 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 especificos que
pongan de relieve los nlcleos de teatralidad del texto. En la escritura teatral, y mas en
concreto en sus presupuestos, existe algo especifico, los nicleos de teatralidad del texto que
hacen que sea teatro y no otra cosa®?®. Se trata, segin la autora, de una caracteristica de la
creacion y no de la realizacion. En el texto escrito se encuentra el germen a partir del cual

edificar su puesta en escena. La representacion no es la traduccion ni la ilustracion de un

244 Aristot.Poet. XXV1.1461b27-1462a10, por ejemplo.
245 Sequin Taplin, el teatro puede existir sin un texto previo pero un texto teatral sin su posterior representacion
no es teatro sino una forma poética bajo la influencia del teatro (1995: 95-96).
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texto, una repeticion, un doblaje o una explicacion visual. El lector de un texto teatral debe
“rellenar los agujeros del texto”, construir una representacion imaginaria. Segin De Toro
(1987), existen matrices de teatralidad en el texto dramatico, blancos textuales, lugares de
indeterminacion que son potencialmente plasmables en la escena. Debido a esta
caracteristica, el texto dramético 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 Gnica®®. La nocién de hecho teatral —que desarrollamos en el
marco teorico de este trabajo- implica concebir el teatro como una actividad que excede la
representacion y toma en cuenta — incluye— para su estudio los elementos que la rodean
(imégenes, testimonios de sus participantes y de la época, el teatro con sus caracteristicas
arquitectonicas y no solo el espacio escénico, entre otros). Segun De Marinis (2005), el
texto no es lo mas importante en el teatro, sino lo que mas perdura. Ahora bien, a pesar de
este caracter de privilegio que ostenta el texto dramatico, éste plantea sus problemas
especificos. Esto se debe, justamente, a que se trata —en realidad— de la representacion 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 creacion del texto draméatico y no de la
realizacion efectiva del espectaculo 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 implicita en
los dialogos 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 atencion a adverbios de
lugar, indicadores de tiempo y espacio, referencias a objetos escénicos, a vestuario de los
personajes, estados de a&nimo y acciones, entre otros.

Pasemos a los ejemplos de La Poética. La mayoria de las menciones a tragedias
conocidas oscila entre las de Séfocles y las de Euripides y practicamente no se mencionan
piezas de Esquilo, salvo Las Coéforas (Poet.XVI.1455a3). Segun Montes Bernal, “...
Aristételes, en su afan de demostrar el desarrollo «natural» de la tragedia fue despreciando,

como pertenecientes a etapas no terminadas, las cualidades que dieron vida al teatro

28 Cfr. “Fuentes disponibles para una investigacion acerca del espectéculo teatral griego antiguo™ de esta tesis
(capitulo 1.2, p. 55 y ss.).
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temprano de Esquilo.” (2017:71). Entre los dos primeros tragicos, las ejemplificaciones que
mas abundan son las de Edipo y las de Ifigenia en Tauride. 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 “més bello” (koAriot 8¢ dvoyvapiolg, dtav dpa mepumetsio yévntat, olov Exet
év 1@ Oidimodi. Poet.X1.1452a32-33). Ademas, el reconocimiento surge a partir de los
hechos, la consternacidn se produce de manera verosimil —al igual que en Ifigenia—y ése es
el mejor de todos (mac®dv 6¢ PeAtiotn avayvopiolg 1 €€ adTdV TV TPAyUdTOV, THG
gkmMEeme yryvopévng 8t eikdtov, olov &v T® ZogoxAiéove Oidimodt koi tfj Teryeveiq.
Poet.XV1.1455a17-20). Asimismo, prefiere Edipo debido a que los hechos imposibles
(ddVvata eikdta paAlov) se ubican fuera de la trama (€ tod pvBevpatoc. Poet.
XXI1V.1460a28-30), respecto de considerar el coro como parte de los actores (koi tOv
xopov 08¢ &vo gl vmolauPavewy t@v vmokprtdv. Poet.XVI11.1456a25-26) — el ejemplo
negativo en este caso es, justamente, Euripides— y en relacion al error tragico de su
protagonista (Poet.XI11.1453a6-11). En el caso de la obra de Euripides, ésta es “la mas
bella, bellisima” respecto de que tiene una trama simple y no doble, se la califica como “la
mas fuerte, la mejor” (kpdtictoc en el original, XIV.1454a4) en cuanto a las diferentes
opciones de la realizacion de la accion en correspondencia con el saber y en relacion a que
el reconocimiento se produce por hechos de la trama al igual que en Edipo
(Poet.XV111.1456a25-26). Resulta interesante que no podamos mencionar una tragedia que,
para Aristoteles, sea integramente la mejor o la méas bella, sino que encontraremos una u
otra segun un procedimiento o un aspecto en cuestion.

Belfiore (1992) analiza la relacion entre Ifigenia en Tauride y la argumentacion del
filosofo y asegura que esta pieza es el mejor tipo de tragedia (“the best kind” en el original,
1992: 359) para Aristoteles. Ademas, se pregunta por qué si €l la valora tanto, la critica
moderna, por el contrario, la clasifica como una tragedia inferior o ni siquiera como una
tragedia. Al respecto, la autora asegura que hay que tener en cuenta la teoria aristotélica y
los intereses del filosofo para preferir esta obra. Los comentaristas, modernos, por su parte,
valoran cuestiones diferentes como, por ejemplo, la intriga y la caracterizacion psicoldgica

de los personajes®’.

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 afirmacién —que Ifigenia en Tauride es el mejor tipo de tragedia

para Aristoteles— en el pasaje XIV.1454a4-7:

KkpdrioTov 8¢ 10 TehevTaiov, Aéym 8¢ olov &v 1@ Kpeopdvn 1 Mepdmn
HEALEL TOV VIOV AMOKTEIVELY, ATOKTEIVEL O 0D, AAL’ AVEYVAOPLOE, KOl &V
M Toryeveiq 1) AdeA@n TOV ASEAPOV. ..

Ahora bien, es importante tener en cuenta el contexto de este pasaje a partir del cual
Aristoteles califica la pieza como kpdrtiotov —kratiston— (que Belfiore traduce como “el

mejor”, tomandolo en una de sus acepciones como el superlativo de dya0dc¢, agathds):

g€oTL pev yop obte yivesHor tnv mpalv, domep ol modaol €moiovv
€ld6tag kol  yryvookovtag, kabdmep kol  Evpwidong €moincev
amokteivovoay Tovg maidag TNV Mndewv: €otiv d& mpaar pév,
dyvoodvtog 8¢ mpifon 1o dewov, €10° Hotepov dvayvopicot Ty iiiav,
domep 0 LopokAiéovg Oidimovc...&tt 8¢ Tpitov Tapd TadTH TO HEAAOVTA
TOLEWV TL TOV AVNKESTOV OU dyvolav dvayvmpicol Tpiv moifjoot. Kol
Topd TadTo 00K E6TIV GAAMG. 1| YOp TTpdot avaykn §| un Kol €186tag
un €i06toc. 00TV 08 TO UEV YVOCGKOVTO HeEAATicon Koi un mwpagot
Yelprotov: 16 TE Yap Uapov Exel, Kol 00 Tpaykov: amabsc yap. d10mep
ovdeic moel opoimg, &l p dOMydkig, olov &v Avtiydvn v Kpéovia 6
Afuwv. 10 0¢ mpa&ar devtepov. PEATIOV & TO dyvoodvio ueEv mpasat,
npaéavto 8¢ avoyvopicat: O 1€ yap HwWpOV o0 TPOGESTIV Kol M
AvayvaPIoIg EKTANKTIKOV. KpATIoTOV 88 10 TeEdevTaiov, Aéym dE olov &v
1@ Kpeopovtn 1 Mepdan pélrel tov viov anokrteively, anokteivet 6& ov,
AL aveyvoploe, kai &v 1) Tetyeveig 1 AdeApn TOV AdEAPOV, Kol £V TH)
“EAAN 0 vi0¢ TV unTépa EKOOOVaL LEAAWMV AVEYVOPICEV.

Es posible que la accion se desarrolle segin la manera de los antiguos
que hacian [a los personajes] concientes y conocedores [de los hechos]
como, en efecto, Euripides hizo a Medea asesinando a los hijos. Es
posible, también, que actuen pero sin saber que realizan algo terrible y
después reconozcan el vinculo, como el Edipo de Sofocles...Hay,
todavia, ademas de éstas, una tercera [opcion], intentar hacer algo
irremediable por ignorancia y darse cuenta antes de actuar. Aparte de
esto no hay otra manera pues, necesariamente se actlla o0 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 tragico, 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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Creon y Hemdn en Antigona. 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 6ptimo es lo
altimo como, por ejemplo, en Cresfontes, Mérope intenta asesinar a su
hijo y no lo asesina sino que lo reconoce, y en Ifigenia la hermana al
hermano y en Hele el hijo se entera que estd a punto de entregar a la
madre. (X1V.1453b27-1454a9)

Todo el capitulo versa respecto de la manera de provocar en el auditorio las emociones
tragicas que deben surgir, preferentemente, de los hechos y no solo a traves del espectaculo.
En el pasaje que traducimos, la argumentacion gira en torno a las diferentes posibilidades
de realizacion de la accion en relacion al saber, es decir, si se actua a sabiendas -como en el
caso de Medea- 0 en ignorancia -como en el caso de Edipo-. Existe, también, una tercera
situacion que corresponde a estar a punto de actuar y no hacerlo debido a que se produce el
reconocimiento y aqui se introduce el ejemplo de Ifigenia en Tauride. Pero no es el Gnico
ejemplo al respecto, sino que también se menciona otra tragedia de Euripides que se
encuentra perdida, Cresfonte. Asimismo, se introduce una cuarta posibilidad, que no seria
tragica porque no hay acontecimiento patético, que es el caso de que se tenga intencién de
actuar a sabiendas pero finalmente no se actle y el ejemplo de ello es Hemon respecto de
Creonte en Antigona. Ademas, dentro de este desarrollo, Aristoteles 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 accion, es decir, al actuar en
relacion 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 Hemdn y Creonte) y disponerse a actuar pero no hacerlo
por producirse el reconocimiento. En este Gltimo caso entra el ejemplo de Ifigenia en
Tauride que viene acompafiado del de la obra perdida. Aristoteles califica como “la mejor”
(Bértiov, béltion) al correspondiente a Edipo en contraposicion con el caso de Medea. Y el
de Ifigenia es presentado como kpdrtictov (kratiston, lo éptimo o lo mejor por excelencia) y
aqui utiliza un superlativo, a diferencia del comparativo que mencionamos antes para
Edipo. Entonces, volviendo a la argumentacion de Belfiore (1992), es posible asegurar que
el caso de Ifigenia, pero también el de Cresfonte, es el que prefiere el filosofo por sobre

todas las opciones. Pero resulta ser la predilecta, en este caso, solo respecto de la
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realizacion o no de la accidn en relacion con el saber y no en general como parece asegurar
la autora. El ejemplo referente a Antigona, por su parte, es calificado como papog (miards,

s . 24
que frecuentemente en Aristoteles se puede traducir como “repugnante” 8)

Y 00 TpOyIKOV
(ou tragikion, no tragico) —unica situacion calificada asi— ya que carece de momento
patético.

Pasemos, ahora, a analizar lo referido al error tragico (apaptio, hamartia). A partir de €l
se produce el cambio de fortuna del héroe (petoPolr, metabolé) lo cual genera en el
auditorio las pasiones tragicas. Se trata, a su vez, del vinculo entre la ignorancia y el
reconocimiento. Vinculo en el sentido de que sin ignorancia no habria error —en los
términos en que lo entiende Aristoteles— y, tampoco, el reconocimiento de éste ni de las
circunstancias particulares que llevaron al héroe a errar. Esta cuestion se desarrolla en el
capitulo XIII en el cual se indaga acerca de la manera de representar dichas pasiones y en
relacion a qué tipo de personalidades morales (XI11.1452b29-1453al11). Cappelletti
menciona aqui una posible referencia por parte de Aristoteles hacia su maestro Platon
“cuya preocupacion por el sentido ético de la poesia se extiende desde la Republica hasta
las Leyes” (1998, nota 191: 74). Volveremos sobre este tema en unas paginas mas adelante.

En el capitulo se presentan cuatro opciones que refieren a dos tipos de hombres, £mewxng
(epieik@s, buenos, razonables) y poxOnpoc (mojtherds, malvados) y el cambio de fortuna
(netofolr}, metabolé) de ambos entre la dicha y la desdicha y, también, del malvado entre
ésta y aquélla. Cappelletti, en una de las notas correspondientes a este pasaje, detalla cuatro
posibilidades de cambio de fortuna e incluye el caso, no explicitado por el filésofo, del
hombre bueno que pasa de la desdicha a la dicha (1998, nota 1991: 74). Sinnott, por su
parte, llama la atencion —justamente— sobre la no inclusion de esta posibilidad. El segura
que se debe a gque es un caso practicamente igual al del hombre malvado en las mismas
circunstancias (y, entonces, despertaria el sentimiento humanitario) y a que “se confunde
con la trama propia de la comedia” (2009, nota 288:87). EIl filosofo desecha las tres
variantes que explicita por “el hecho de ser incompatibles con la finalidad intrinseca de la

tragedia, que es provocar temor y compasion.” (Cappelletti, 1998, nota 191: 74). En el caso

8 E| Bailly (2000: s.v.) anota esta acepcion entre todos los significados de papoc para Poet. X111y nosotros
lo extendemos también para este capitulo. Cappelletti, por su parte, lo traduce como “desdoroso” (1998:16).
Cfr. nota 169 de este trabajo.

151



La representacion teatral a partir de La Poética de Aristoteles: un estudio sobre su especificidad y semantica
Tesis de Doctorado en Historia y Teoria de las Artes, Carolina Reznik, UBA, 2020.

de los hombres enteramente buenos, el paso de la dicha a la desdicha resulta repugnante

(mapde, miards)®

y en el de los hombres malvados despierta el sentimiento de humanidad
(pavOpwmrog, filanthropos). Por tltimo, la situacion en que personajes malvados cambian
su fortuna desde la desdicha a la dicha es calificada como no trégica (dtpdymdoc,
atragoidos)®°. El personaje tragico debe estar en el medio (peta&d, metax() entre el
hombre enteramente virtuoso y el malvado, y el hecho de que la desgracia provenga de un
error del que nadie estd exento genera las pasiones tragicas. Cualquier otra persona en
condiciones y con caracter similar a Edipo podria actuar de la misma forma que €l lo hizo.
Las pasiones tragicas, el temor (@oPoc, fobos) y la compasion (£ieog, éleos), se
experimentan hacia el hombre que es igual a nosotros (el temor) y ante circunstancias

inmerecidas (la compasién)®!

. Cappelletti afirma que Aristoteles, al igual que en sus
tratados éticos, apoya el justo medio y elige personajes que resultan representativos de la
mayoria desde una perspectiva moral, mientras que en términos sociales los prefiere ilustres
y nobles (2008, nota 192: 75). Segun Sherman (1992), la clave para entender el error
tragico es el hecho de que un error, a diferencia de un accidente, puede ser explicado y su
resultado no es del todo inesperado®2. 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 razon®>,

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

0 peta&d dpa ToVTOV AOOC. 0Tt 0 TOVTOG O UNTE APETH
Slpépmv Kol OwKomoovvny Unte 01 kokiov kol poyxOnpilov
petafdriov gig v dvotuyiav GAAa 61 auoptiov Tvd, TOV €V
HEYIAN 86EN dvtwv xoi edtuyig, olov Oidinovg kol Gvéctng Kai ol
€K TV TO100T®V YEVAV EMPAVEIS AVOPEGS.

249 |pidem.
%9 \ale mencionar que en este caso se realiza la negacién mediante la alfa privativa. En el caso de Antigona,
por su parte, se utiliza el adverbio de negacién. Cfr. p. 153.

b gheog pév mept oV avaciov, poog 8¢ mepi Tov Spotov (Poet. X111.1453a.5). Esta frase es normalmente
aceptada por los editores. Por su parte, Sinnott la considera una glosa (2009, nota 302: 88).
%2 «\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).
23 «“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 esté en el medio entre estos. Tal es el que no se
distingue en virtud ni justicia y no cambia [de fortuna] a traves de
maldad o perversidad sino a través de algun error propio de los que
gozan de gran fama y fortuna, como Edipo y Tiestes y los hombres
remarcables de tales familias. (Aristot,Poet.X111.1453a6-11)

Respecto de Tiestes, no queda claro el motivo de la inclusion dentro del ejemplo ya que,
segun la tradicién mitica, su vida esta plagada de crimenes (Cappelletti, 1998, nota 192:
75). Seguramente AristOteles se esté refiriendo a una tragedia perdida por lo que no
podemos saber con exactitud a qué error involuntario esta aludiendo.

Ahora bien, a pesar de que la cuestion del error tragico se encuentra intimamente ligada
con la ignorancia y con la nocion de responsabilidad que se desarrolla en la Etica
Nicomaquea (111 1, 1110b24-1111a), no hay acuerdo entre los estudiosos acerca de que la

argumentacion de Aristoteles en ambos tratados sea confluyente.

T4 Y LI e

gtepov & €owke kol TO O dyvolav mpdrtey TOoD Ayvoodvio: O Yap
uebvmv 1 Opy1opevoc od Sokel dU dyvolay TPATTEWY AAAL 014 TL TV
gipnuévov, ok €idmg 8& GAL" dyvodv. dyvoel pév ovv mig 6 poydnpoc
8 8&l mpdrtety Kol OV APeKTEOV, KOi S10L THV TOO TNV Gpaptioy ddtkot
Kol 6AmC Kakol yivovtol 0 & dkovolov BovAetarl Aéyeshat ovk &l Tig
GyvoEl T0 cupPEpovTa: OV Yap 1 €V TN Tpoalpioel dyvola aitioc ToD
dxovciov GAAL TThig poxOnpiag, 008" 1 kabolov (Péyovral yop did ye
TavTnv)  GAL 1 ke’ Ekaota, &v oig koi mepi 6 1 Tpa&G. . .

Ademas, 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 eleccion no es causa de
lo involuntario sino de la maldad, tampoco lo es la ignorancia
universal®* (pues ésta es censurada) sino [ignorancia] de aquellas
[circunstancias] en las que y respecto de las cuales se actla...

Tonner, por su parte, asegura que La Poética es una parte central del estudio de

Aristételes acerca de la naturaleza de la accion humana y de la felicidad. Segun el autor, el

% Seguimos a Palli Bonet (1993: 181).
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tratado —ademas de ser leido como una obra estética— puede ser considerado como parte de
la teorfa ética del fil6sofo (2008: 2)?*°. Sherman, por su lado, argumenta en el sentido
opuesto. La autora afirma que, a diferencia de Platon, a Aristoteles no le interesa ningin
tipo de censura moral y no desaprueba —sino todo lo contrario— 1as obras que provocan una
respuesta emotiva frente al sufrimiento y la pérdida. Si en La Poética, continGa Sherman, se
encuentra algin indicio moralizante es un efecto colateral del interés del fildsofo,
justamente, por las tragedias que generan el placer propio de las emociones tragicas
(1992:184)*°°. 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
Aristdteles no realiza ningun tipo de censura moral respecto de la respuesta emotiva que las
tragedias generan en el auditorio, sino todo lo contrario. El filosofo analiza las pasiones que
generan las diferentes tramas con sus variantes en cuanto a los caracteres representados y
explicitamente prefiere las que, segun él, deben provocar las piezas tragicas. Unas lineas
mas adelante volveremos sobre la cuestion de la importancia del destinatario de las mismas,
el auditorio.

Para Aristoteles resulta determinante que lo que se ignore sean las circunstancias
particulares de la accidon —y, entonces, también sus consecuencias— y no lo universal, es
decir, lo que esta bien y lo que estd 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 situacion: el hecho de que
el hombre que se cruza en el camino es su padre y que la mujer con la que se casa es su

madre. Sin embargo, hay que tener en cuenta que esos errores estan fuera de la tragedia de

25«Hjs 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).

26 «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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Séfocles y, entonces, el error que habria que considerar consiste en investigar la causa de la
peste que azota Tebas. Esto es lo que conduce al héroe a conocer dichas circunstancias, lo
que produce el cambio de fortuna y el desenlace trégico. Es decir, se produce el
reconocimiento junto con la peripecia y —como ya comentamos unas paginas antes— eso es,
para Aristoteles, lo mas bello (Poet.X1.1452a32-33). Como Edipo, la mayoria de las
tragedias son el resultado de una cadena de errores tragicos que llevan al héroe al desenlace
final. Y, a su vez, generan consecuencias que implican otros errores tragicos. Segun
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
tragicas (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 limite para el tipo de error que el poeta
quiera representar, si lo hay respecto del significado que tenga para el auditorio (2008: 19).
Es decir, en relacion a las pasiones que deben generarse que, a su vez, estan relacionadas
con la nocién de responsabilidad y de ignorancia. Ya desarrollamos lo referido al tipo de
ignorancia que, segun Aristoteles, estd involucrada en el error tragico, la relacionada con
las circunstancias particulares y no con lo universal. Detengdmonos, ahora, en la
responsabilidad.

La nocion de responsabilidad en relacion al error trdgico es una cuestion bastante
problematica. De por si, la nocion de “error” involucraria cierto nivel de responsabilidad.
Aristoteles diferencia en Rhet. 1.13.1374b5-10 y, también, en Etica Nicomaquea V.8 tres

variantes: actuar mal de manera intencional, el error y el accidente:

80’ olc te yop Ol ocvyyvounv Eew, dmewd] tadta, Koi T Td
apoptuoto kol To adwnuate pn tod icov aSodv, unde Ta
apoptroTe Kol @ dtvynpote: oty dtoynuoto pev yap doo
napdroya Kol un anod poydnpioag, apapmuota 6¢ dca pun tapdioya
Koi pn amd movnpiog, aownuota o0& éoo pnte mopdroya Amo
novnpiog € 6TV

Porque los casos para lo que es necesario el perdén®’ son casos de
equidad, y los errores y los delitos no son merecedores de lo mismo

27 gegin el Liddell and Scott si cuyyvopny —suggndmmén- estd acompaiado por &ewv —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 pareceria ser la intencionalidad (relacionada con la ignorancia) en el accionar que
seria proporcional a la responsabilidad. Dentro de esta clasificacion, 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
intencion en el que la responsabilidad es total y del accidente en el cual ésta no estaria
involucrada). Sherman, sin embargo, argumenta de manera diferente y pone el acento en la
nocion de paralogos la cual implica consecuencias inesperadas pero no inexplicables. De
esta manera, la autora esta poniendo en juego la idea de “inevitabilidad”. La katharsis,
continlia, depende de la aceptacion en lugar de la posibilidad de haberlo evitado (1992:184-
188). Tonner agrega que el error es atribuible al individuo y en él estan involucrados lo
voluntario de la accion (y esto es una principal diferencia con el accidente) y, en cierto
punto, la suerte. Segun el autor, el protagonista pudo haber hecho todo lo posible y
requerido a nivel moral y, aun asi, cometer un error (2008:20).

Respecto del error tragico, resulta sumamente significativo para esta tesis el hecho de su
directa relacion con el auditorio, destinatario de la pieza tragica. En unos parrafos
anteriores dijimos —citando a Tonner (2008)— que, si bien hay muchos errores posibles, el
que a Aristoteles le interesa es el que genera de manera adecuada las pasiones tragicas.
Unas lineas después del pasaje que citamos sobre el error tragico, dentro del mismo

capitulo, el filosofo afirma:

N p&v oDV xotd TRV TévMV KoAMot tpayedia 8k TodTng Tiig
ocvothoe®g €otl. 010 kol ol Evpwmidn £&ykahodviec 10 o010
apaptdvovsty &1t todto Opd €v Taic Tpaymdiong Kai oi moArai avToD
elg dvotuyiav televt@dov. todto YAp €oTv domep gipntar OpOHv:
onuelov o6& péylotov: &ml yap TAOV OKNVAOV Kol TOV AyOVOV
TpOYIKOTATOL o TowdTol Qoivovtal, Ov katopbwbBdow, kai O
Evpuidng, &i xoi té SAA0 ) €D 0ikovopel, GAAYL TPOyIKOTUTOS YE TOV
TomTAV Qoivetal.

156



La representacion teatral a partir de La Poética de Aristoteles: un estudio sobre su especificidad y semantica
Tesis de Doctorado en Historia y Teoria de las Artes, Carolina Reznik, UBA, 2020.

Ciertamente, la tragedia méas bella, segin el arte, tiene esta
composicion. Se equivocan, por lo tanto, los que critican a Euripides
porque hace eso en sus tragedias y muchas de ellas finalizan en
desgracia. Esto es, pues, como se dijo, lo correcto. La mayor prueba:
sobre el escenario y en los concursos las mismas, si son bien
interpretadas aparecen como las mas tragicas y Euripides, aunque no
es bueno en la organizacion de otros elementos parece el mas tragico
de los poetas. (Aristot,Poet.X111.1453a23-30)

Este pasaje es interesante en varios sentidos. En primer lugar, por la directa referencia a la
representacion en relacion con lograr el efecto tragico deseado. Las piezas teatrales —en este
caso las de Euripides— si son exitosas / si estan bien interpretadas (av katopfwOdocv, an
katorthoth@sin) resultan ser las mas tragicas. Es decir, que el espectaculo no es algo
accesorio, sino algo decisivo en ello. Ahora bien, esto no significa que la organizacion y
elaboracion de la trama sean cuestiones secundarias®®, sino que, como ya desarrollamos en
unas paginas anteriores, la instancia textual y su posterior representacion se relacionan a
partir de una dinamica performativa que le otorga al texto tragico una finalidad
performativa.

Por otro lado, este pasaje refiere claramente a la nocion de virtualidad escenica que
hemos desarrollamos ya. Es evidente que Aristoteles esta pensando en la representacion
implicita del texto, la cual es una representacion posible y no la que efectivamente se llevo
a cabo (de ahi la utilizacion del eventual marcado por la particula év, an, junto con el
verbo).

En otro pasaje que involucra ejemplos de tragedias conocidas encontramos una

referencia explicita a la representacion teatral:

28 1 88 Syt yuyoyoywdv pév, dtexvotatov 8¢ kol fikioTa oikelov THG mowmTkic 1 Yap TG Tpaymdiag
dovopug kol dvev ay®dvog kol DTokprT®V E0Tv, £TL OE KLPLOTEPA TTEPL TNV Amepyaciav TOV Syewv 1| T0D
okevomolol TEYVN TG TOV TOMTMV EGTIV.

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

£oTv P&V obv 10 @oPepdv kai Elesvov éx Tiic dyemg yiyvesol, oty 8¢ ki &€ avtiig TH cvoThcEmS TV
npaypdtov, émep €oti TpdTEPOV Kol momTod AUEIVOVOS. JET YOp Kol dvev ToD Opdv oDT® GUVESTAVOL TOV
uobov MGoTE TOV AKODOVTA TO TPAYUATO YIVOUEVE KOl OPITTEWY KOl EAEETV €K TAV cupPavovimv (...) TO d€ dud
TS Oyemg ToUTO MaPAGKELALEY ATEYVOTEPOV KOl yOopMYing SEOUEVOV EGTLV.

Es posible que el temor y la compasién surjan del espectaculo, pero también de la propia composicion de las
acciones, lo cual es anterior y de un mejor poeta. Es necesario, pues, que la fibula esté ordenada de tal manera
que sin ver, quien escucha las acciones, experimente temor por lo sucedido...Provocar esto a través del
espectaculo es menos artistico y necesita de ayuda exterior. (Aristot, Poet. XIV.1453b1-10)
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PovepdOV ovv BTl Kol Tac Aoelc tdv pibmv &€ antod Sei Tod uvbov
ocvppaiverv, kai un dGomep €v Tf Mndeiq dmd punyovig kai &v T TAadt
0 7EPL TOV AmMOMAOLV. GAAL pnyoviy ypnotéov émi ta EE® TOD

N e \

dpdpatog, | 6oa PO 10D YE€yovey d ovY 010V Te dvBpwmov idévar, q
6ca Votepov, G Ot mpoayopevoemg kol dyyeAiag: Gmavio yop
amodidopev toig Oeoic Opdv. Bloyov 8¢ pndev eivou &v T0ig TPdyHaAGLY,
&l 8¢ ), o ThC Tpaymdiag, olov 10 &v 16 Oidimodt 16 Toordéong.

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 Iliada que éste [se desarrolla] por el mar. Sino que el
dispositivo escénico debe usarse para lo que esta 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 asi, [debe estar] fuera de la
tragedia como en Edipo de Sofocles. (Poet.XV.1454a38-1454b7)

La palabra pnyovr (méjané) remite directamente a la materialidad del espectaculo.
Literalmente significa “instrumento, maquina para levantar peso”, pero dentro del ambito
del teatro refiere a una “maquina 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 aqui Aristoteles esté pensando directamente en la
representacion teatral. La unyavn no es parte del desenlace de Medea sino como éste es
llevado a escena. La critica a Euripides tiene que ver con la elaboracion de una trama en la
cual el desenlace involucra la aparicion de un dios y, entonces, la necesidad de utilizar
dicho dispositivo. Pero lo interesante es la manera en que lo expresa: no censura la
resolucién del conflicto mediante la aparicion del dios, sino que el final implique el uso de
la unxavn. Lo que tiene en cuenta el fildsofo es la virtualidad escénica de la pieza teatral,
estd pensando en su posterior representacion.

Hasta aqui, analizamos algunos de los ejemplos de tragedias conocidas presentes en La
Poética. Todos ellos versan sobre la construccion de la trama, es decir, sobre la esfera
textual. Ahora bien, resulta interesante que en muchos casos entra en juego la posterior
representacion del texto dramatico y, entonces, la nocion de virtualidad escénica. Como

desarrollamos al comienzo de este apartado, dicha nocién no involucra el espectaculo que
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efectivamente se llevd a cabo sino el que estd implicito en la pieza dramatica. En las
menciones en las que esta involucrado el espectdculo teatral y que son sobre tragedias
conocidas —hay menciones a puestas en escena particulares, por ejemplo, en Aristot, Poet.
XVII. 1455a27-29—, Aristoteles no refiere una puesta en escena particular sino que sus
ejemplos son a partir de la potencialidad escénica de la tragedia en cuestion. Ahora bien,
nos preguntamos si en los ejemplos restantes, aunque no lo explicite, también esta puesta en
juego la escenificacion de la pieza dramatica. Especialmente si tenemos en cuenta que uno
de los principales intereses del filésofo 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
relacion que propusimos, a partir de nuestro analisis, entre el texto dramatico y su posterior
representacion, la cual esta atravesada por la performatividad en potencia del primero y las
caracteristicas que argumentamos que adquiere la virtualidad escénica en esta época. Por
ultimo, si Aristoteles aconseja al poeta que al componer las tramas las coloque “frente a los

»29 (uéhota pd  Oppdtov  TOéuevov, Poet.  XVII.1455a23), cuestion que

0jos
identificamos en nuestro analisis —justamente— con la nocion de virtualidad escénica, es de
esperar que él haga lo mismo. Mas alla de la imposibilidad de poder dar una respuesta
certera, que por otro lado no es determinante para nuestro analisis, lo interesante es que el
aspecto espectacular de la tragedia esta presente y que él en muchos casos hace lo mismo

que le aconseja al poeta: poner la trama frente a sus 0jos.

29 Cfr, p. 115
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3.6 La representacion oratoria. Relaciones y diferencias con la

representacion teatral

Como ya comentamos en varias ocasiones, si bien La Retorica es un tratado sobre el
arte de los oradores, de todos modos esta colmado de referencias relevantes acerca del
teatro. Ahora bien, dichas referencias son, por un lado, explicitas 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 retérica que consideramos pertinente poner en relacion con el arte teatral.
Aseguramos que su abordaje ayudara a profundizar nuestro analisis de la representacion
teatral. Nos concentraremos en el libro Il porque es alli donde se encuentran las
argumentaciones relevantes para nuestro trabajo. Haremos especial énfasis en las
caracteristicas que, segin Aristoteles, posee la Aé€ic (Iéxis) del discurso persuasivo para
diferenciarlas de las propias del discurso poético que ya analizamos. Asimismo, nos
interesara estudiar la representacion oratoria para abordar algunos de sus procedimientos y
enmarcarlos dentro de su especificidad genérica. Como aseguramos en una de las hipotesis
de la presente tesis, no creemos que Aristételes identifique la representacion teatral y la
oratoria en cuanto a sus procedimientos y a su funcionamiento sino solo en tanto a que
ambas son representaciones. Asi, nos interesard desmontar la identificacion tradicional
entre ellas para completar la caracterizacion y el andlisis que hemos emprendido ya
respecto del espectaculo teatral en su especificidad genérica y disciplinar. En nuestro
andlisis concebimos ambas disciplinas en una interaccion dinamica y no una subordinada a
la otra en el sentido de imitar o de tomar procedimientos sin refuncionalizarlos ni que

sufran modificaciones segun la especificidad en cuestion?®°

. Al respecto, Ober asegura que
la experiencia en el teatro “ayudaba” y era un “entrenamiento” valido tanto para el

auditorio de los oradores —en relacion a la representacion ficcional que presenciaba—cuanto

80 ya mencionamos en el estado de la cuestion de este trabajo el estudio de Sansone (2012) en relacion al
cuestionamiento de la concepcién del teatro como subordinado a los cambios e innovaciones del arte de la
retorica. Cfr. pp. 28-30y 138.

Dejamos de lado, de manera deliberada, el contexto de la actividad oratoria y las caracteristicas de los
oradores. Cfr. Ober (1989), en especial desde el capitulo 3 en adelante.
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para ellos mismos —en lo concerniente a los recursos que utilizaban en su desempefio?®!—
(1989: 152-155).

La Retorica, tal como nos ha sido transmitida, esta compuesta por tres libros: los
primeros dos estan dedicados al contenido de la di1Gvoia (didnoia, pensamiento) integrada
por los tipos de persuasion y sus respectivas variantes y componentes, mientras que el
tercero refiere a la Aé&ic (Iéxis, expresion) y a la té&ic (taxis, composicion) de los
discursos. Debido a la independencia tematica del dltimo libro respecto de los anteriores, la
tradicion erudita ha puesto en duda tanto su autenticidad (sobre todo de determinadas
partes) cuanto su fecha de composicién y se ha preguntado si, en realidad, el libro 11l no
estaba destinado a ser un tratado auténomo (por ejemplo, Fortenbaugh, 1991). Los que
aseguran que la obra fue editada tal cual nos llegd por el propio Aristételes (por ejemplo,
Racionero, 1990) resuelven lo que tradicionalmente se ha clasificado como contradicciones
argumentando que corresponden a distintos afios de composicion. Pero que fue el propio
filosofo quien reviso y edito el tratado. No es el objetivo del presente trabajo indagar ni
discutir dichas posiciones pero, de todos modos, un estudio que aborde La Retorica —
aungue no sea su totalidad— no puede dejar de mencionar y, en cierto punto, tener en
cuenta dicha problematica.

Como ya comentamos, el libro 111 aborda dos cuestiones: los primeros doce capitulos
estan dedicados a la Aé€1c y los ultimos siete, con los que se cierra el tratado, corresponden
a la ta&c. Comienza con una breve recapitulacion y se anuncia que se continuara con la

AEEL porque

10 p&v obv Thc Aemc Spmc Exel TL pkpdv dvaykoiov &v mdom
dwackaAi: dpépel Yap Tt TPOG 10 INADSoL MO1 1) Wi gimelv

Y, sin embargo, la expresion es, aunque sea en una pequefia medida,
necesaria en toda ensefianza pues en las demostraciones hay algunas
diferencias en expresarse de un modo o de otro. (Aristot,
Rhet.111.1.1404a8-10)

81 Esquines, por ejemplo, habia sido actor profesional y Demostenes habia tomado lecciones con un actor
profesional (Ober, 1989: 154).
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Ahora bien, segun Chichi y Sufiol (2008) los capitulos dedicados a la Aé€ig pueden
dividirse, a su vez, en tres: entre el 2 y el 6 se abordan las virtudes de la Aé&1g —la claridad,
evitar la esterilidad, la correccién idiomatica y la solemnidad-, el capitulo 7 trata sobre lo
adecuado en relacion al asunto —t0 npémov, to prépon—, y el 10 y el 11 se ocupan de las
expresiones elegantes. Al esquema le falta referencia al capitulo 12 que es en el que se
desarrollan las clases de Aé€ig de acuerdo a los diferentes géneros oratorios. Asimismo,
resulta interesante que si bien el libro 111 se centra en la actividad de los oradores (“acerca
de la clase de expresion que corresponde a los discursos” 111.1.3.1404a40) — tanto en la
expresion como en la representacion — las referencias son mas amplias y abarcan ejemplos
de otros géneros, muchos pertenecientes a la poesia.

Comencemos con el analisis. En Rhet.111.1.1403b27-35 se lee

gotv 8¢ abtn pev €v T eovi], TOG avTi] 0&l ypiicdot TPog EKacToV
m600¢, olov TOTE PEYGAN Kol TOTE pucpdl Kod LéoT, Kol TG Toic TOVOLC,
olov O&eia kol Papeio kol péon, koi PvORoic Tict mPdg Ekacta. Tpia
Yap €oTlv MEPL O okomovov: TadTo & €oTi puéyebog appovio PvOUOG. Ta
HEV 0OV AOA0 oYESOV €K TV AydVOV 0VTOL AapPavovsty, Kol Kaddmep
gxel pueilov dvuvavtal viv T@V TOmTdV ol VTOKPITOL, Kol KOTO TOVG
TOAITIKOVG AyAVOC, d1d TV poynpiav t@v moAt®dv.

La [representacion oratoria] consiste en la voz: en cdmo debe ser usada
para cada pasion, cuando alta y cuando baja y medida y como [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 armonia y el ritmo.
Asi es, poco mas 0 menos, como los [oradores] ganan sus premios en
los certdmenes, e, igual que en éstos, los actores consiguen ahora mas
que los poetas, asi también ocurre en los debates politicos, debido a la
corrupcion 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 pasion. Ahora bien, es interesante observar que lo
que aqui se traduce como ‘representacion oratoria”, como lo indican los corchetes,

262 en base a lo que se viene desarrollando

corresponde a una reposicion de la traduccion
anteriormente. Cope (1877) repone ‘“declamation” y refiere al término vmoKpioIg

(hypokrisis) y Freese (1926), por su parte, agrega “delivery”. Esta cuestion es significativa

%62 geguimos a Racionaero (1990).
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para este trabajo porque en espafiol la palabra representacion —a diferencia de la
declamacion— remite directamente a la teatral e implica mucho mas que el uso de la voz.

Ahora bien, el diccionario®®

anota que vmokpioig (hypokrisis), en el contexto de La
Retdrica, corresponderia traducirse mas bien como declamacion. Y, en este caso, la palabra
si refiere unicamente al uso de la voz. Dejamos por el momento como pregunta cual seria
la manera mas pertinente de referir la labor del orador®®: si como representacion, en la que
entran en juego, entonces, otros recursos ademas de la voz, o como declamacion. Al
analizar la nocion de 6yig (opsis) en La Poética, Sifakis comenta que Aristoteles en La
Retdrica aborda la actuacion. Pero que, a diferencia de los maestros romanos como
Cicerdn y Quintiliano, solo se concentra en el uso de la voz y en la delivery (2013: 53-54).
El autor no realiza un analisis al respecto ni refiere ningln pasaje del tratado. Como se vera
a lo largo de nuestro estudio, no acordamos con dicha afirmacion.

Asimismo, es digno de notar que, a diferencia de lo que sucede con el espectaculo
teatral y la labor del actor, Aristoteles incluye la representacion oratoria como uno de los
elementos del arte retdrico y entonces la aborda dentro del tratado (Sonkowsky, 1959)2%.
Segun Chichi y Sufiol (2008) esto se debe a que como los modos de decir no son
accesorios el filosofo debe ocuparse, ademas, de los aspectos performativos que, a
diferencia de la espontaneidad de la representacion teatral, son susceptibles de ser
ensefiados (2008:100). Retomaremos esta cuestion al finalizar este apartado.

Antes de pasar a desarrollar las virtudes de la expresion el filosofo aclara ciertas
caracteristicas de la actividad retorica y de la teatral: por un lado, la Aé&g (léxis) es
susceptible de ser ensefiada, porque corresponde al ambito del arte (téyvn, téchne), no asi
la representacion teatral (Rhet.l11.1.2.1404a16-18); y, por otro, que la expresion es
diferente en el discurso en prosa que en poesia (Rhet.I11.1.3.1404a28-29).

Concentrémonos, ahora, en las virtudes de la expresion:

OpicOm AéEemg apeth capd eivar (onueiov yép t1 6 Adyog dv, Eav um
onAol oV momoetl O £avtod Epyov, Kol UNTE TOMEWNV UNTE LAEP TO

263 Bailly (2000: s.v).

6% Mas alla que Avristételes explicite en este pasaje que implica la utilizacién 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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a&lopa, GAAL Tpémovcav: 1 yop momTiKY {6mg o0 Tamewvn, GAA 0D
TPETOVCA AOY®

...propongamos por definicion que una virtud de la expresion es la
claridad [pues un signo de esto es que si un discurso no hace evidente
su significado, no cumplird su funcion]. Ni [debe ser] vulgar ni méas
pretencioso de lo debido, sino la adecuada; la poética, en efecto, no es
vulgar, pero tampoco es adecuada para el discurso. (Aristot,
Rhet.111.2.1.1404b1-5)

La claridad del discurso implica que la expresion sea adecuada a éste y para ello la
eleccion de palabras y la utilizacién de ciertos recursos es central. Al respecto se explicita
una diferencia con la expresion poética: si bien ella no es vulgar tampoco es adecuada para
el discurso.

Para la claridad del discurso es central la eleccion de palabras adecuadas. La pauta debe
ser regida por la naturalidad ya que ella es lo que hace el discurso convincente
(111.2.1.1404b20). Es decir, que en su elaboracion 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:

510 d&l motglv EEvny TV StdAexTov. .. i pév 0OV TV HETPOV TOANG TE
noettan obtew Kai Gpuottel kel (mAfov yap €E€otnkev mepi 6 Kol
nepl 00g 6 Mdyog) , &v 8¢ 10i¢ Wihoig Adyo1g TOAAYD ENATTM

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 mas fuera
de lo comuln . Pero en prosa estos recursos son mucho mas pequefios
(Aristot, Rhet.111.2.1.1404b9-14)

Lo propio de la prosa, entonces, consiste en:
10 0€ KOPLoV Kol 10 0lKeIOV KOl LETAPOPA LOVA XPNGLLA TPOG TV TAV
YL@V AOyov AEEY

...los [nombres] propios y ordinarios y las metaforas son los unicos
apropiados para la expresion de la prosa sencilla. (Aristot,
Rhet.111.2.2.1404b32-34)
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Es interesante que al referir los tipos de nombres Aristoteles 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
II.

Luego de un breve desarrollo sobre los epitetos y los diminutivos®®, la argumentacién
se centra en las cuatro causas de la esterilidad en el discurso: los términos compuestos, los
inusitados, los epitetos improcedentes y las metaforas 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 relacion a
Su uso incorrecto.

Continuando con las virtudes de la Aé&1g (lexis) se encuentran las referencias a las cinco
condiciones para la correccion de la expresion: el uso de las conjunciones, los términos
particulares, la utilizacion de términos que no sean ambiguos, la distincion entre los
géneros de los nombres y el designar rectamente lo multiple, lo poco y lo uno. Y, por
altimo, antes de pasar a la expresion adecuada, se explican cuales son los recursos que
contribuyen a la solemnidad de la expresion.

Pasemos, ahora, al capitulo 7 en el que se desarrolla la expresion adecuada:

10 8¢ mpémov el M AEEig, dav T madnTue Te Kol MOWN Kol TOig
VTOKEEVOLS TPAYULAGTY AVAAOYOV.

La expresion sera adecuada si expresa las pasiones y los caracteres y
mantiene analogia con los supuestos asuntos. (Aristot, Rhet.lll.7.
1408a10-12)

Nuevamente, igual que con la claridad, la razon de que asi sea radica en la finalidad del
discurso que persuade ya que “la expresion adecuada hace probable el hecho”
(Rhet.I11.7.1.1408a 20). Chichi (2006) analiza la expresion adecuada (t0 mpémov, to
prépon) y asegura que ella compromete un segundo nivel de reflexion. Segun la autora,
“s6lo si alguien se plantea como decir en determinada situacion aquello que ya se tenga

para decir, s6lo entonces encontrard tonos, gestos, y emociones relacionadas, por eso,

%6 También se desarrolla lo referido a la metafora que citamos en el apartado correspondiente al hacer del
poeta. Cfr. p. 109 y ss.
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justas, armonicas, adecuadas, para decir lo que tenga que decir.” (59-60). No se trata de
una cuestion de forma y contenido, sino que pasaria por una metarreflexién 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 caracter involucrados.

La expresion adecuada entendida como una reflexién de segundo grado (Chichi, 2006)
implica, ademas, entenderla en términos de representacion. Pero no en el sentido de una
representacion teatral que involucra, entre otras cosas, un caracter ficcional. Sino que, en
este caso, resulta pertinente volver al sentido mas tradicional de la palabra como ‘“hacer
presente algo por medio de signos” (Pavis, 2003). De esta manera, la nocion implica el
mostrar de determinada forma algo que ya existe o esta dado. Entonces, la expresion
adecuada representa lo que se tiene que decir —que se sabe de antemano— de acuerdo con
ciertos parametros. Teniendo en cuenta esto, nos interesara estudiar a continuacion como lo
gestual, la corporalidad del orador, es puesta en juego. De los tres requisitos implicados en
la expresion adecuada —que exprese las pasiones y los caracteres y que guarde analogia con
los hechos— nos centraremos en los primeros dos porque es en ellos donde la cuestion
resulta mas evidente y relevante. Asimismo, nos interesara hacer algunas relaciones con la
actividad teatral. La intencion, como hemos aclarado varias veces ya, no es identificar
asuntos comunes sin mas sino pensarlos en relacion porque creemos que enriquecen el
analisis. Aseguramos que los recursos mediante los cuales el orador expresa el caracter y
despierta las pasiones en el auditorio pueden ser pensados a partir de la llamada
identificacion stanislavskiana.

La cuestion de la persuasion por el caracter y las pasiones ha generado debates y
opiniones encontradas que se relacionan con la problematica de la composicion del tratado
en general. Fortenbaugh (1991) —que, como mencionamos ya, no aboga por la
responsabilidad completa de Aristételes en la forma en que La Retdrica nos llegd y se
inclina por la independencia del libro I11- basa parte de su argumentacién justamente en las
pruebas por el f0oc¢ (ethos, caracter) y por el mdoc (pathos, pasiones). Al autor le llama la
atencién el tratamiento del tema en 1.1 donde se condena ese tipo de pruebas porque no son
propias del arte. Asimismo, si bien se las menciona al comienzo de 111.1, en la segunda

parte del capitulo no se vuelve a ellas y es recién en el capitulo 7 cuando se las retoma.
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Fortenbaugh resuelve la cuestion argumentando que la inclusion de las pruebas por el
caracter corresponde a un momento posterior en el pensamiento aristotélico en el que el
filosofo desarroll6 una nocion de la persuasién en la cual dichas pruebas no poseen matices
negativos. Y, en el caso del libro I, el estagirita estaria criticando una tradicion retorica
contemporanea que consistia en generar cierto efecto emocional en el auditorio (1991: 153-
154). Racionero (1990), por su parte, interpreta la cuestion como uno de los motivos por
los que Aristételes unid el libro 111 al resto del tratado. Segun él, este tipo de pruebas
corresponderia a las presentadas en 1.2.1356a2-3 como la segunda especie de pruebas por
persuasion aunque no las nombre en términos de caracter o de pasiones (nota 5: 480).

Lo adecuado de la expresién depende de dos factores: debe expresar los caracteres y las
pasiones y guardar analogia con los hechos. Respecto de lo ultimo el filosofo lo explica

con ejemplos:

10 6’ Avaroyov €oTv €av UNTE TTEPL EVOYKWV aVTOKAPIGA®G AéynTon
LN TE TEPL EVTEADY CEUVAG, UNO” €Ml TA eVTEAET OVOLOTL ] KOGLOG

...hay analogia 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.111.7.1.1408a12-14)

y, de no ser asi, se provocara la risa.

La analogia con los hechos es, dentro del plano estricto del lenguaje, paralela a la
expresion de los caracteres y las pasiones. Es decir, que ambas cuestiones deben mantener
la relacion apropiada con el asunto del discurso. La cuestion es que en el caso de estos
Gltimos —caracteres y pasiones— no es tan claro coémo se debe lograr. Segan Halliwell, los
caracteres y las pasiones forman parte del proceso de expresividad estilistica pero el
filosofo no refiere a ningan principio formal sobre como debe lograrse (1991:63).

Claramente se relaciona con qué se dice y con como pero intervienen otros factores:

madntucr 88, dav pv 1 BPpig, Opyopévon ALk, Edv 8¢ doeP kai
aioypd, ovoyepaivovtog Koi evAafovpévov kol Adystv, €av O€
EMOVETA, AYOUEVOCS, EAV 0E EAEEVA, TATEWVDG, Kol EML TOV BAA®V 08
opoimg. mbavol 8¢ 1o mpdypa kol 1 oikelo AEEG: maparoyiletal e
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YOp M Yoy o¢ aAndde Aéyovtoc, 0Tt €ml TOlG TO0VTOIG OVTMC
&yovoty, dot’ ofovtal, €1 kol un oVtwg &xel ®g Aéyel O Aéywv, Td
npayuato oVtmg Exetv, kol ovvopomobel O daxovwv del T
TaONTIKOG AEYovTL, KAV unbgv A&ym. 610 TOAAOL KATATANTTOVGL TOVG
axpoatag BopvPodviec. kal NN d& avtn 1) Ek TOV onueiov SeIEIS,
01e AKoAOVOET 1| GppoOTTOVCO EKACTO YEVEL KO EEEL. ..

...es expresiva de las pasiones si es desmedida la expresion propia
del que se encoleriza, y si [es] impia 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 asi,
igualmente, en los otros casos. Ademas, la expresion adecuada hace
probable el hecho pues el estado de animo [del que escucha] es
engafiado por la veracidad del que habla porque todos bajo
circunstancias similares sienten igual, o asi piensan, aunque no sea
asi como dice el que habla, que las cosas como las representan, y el
que escucha siempre se identifica con la emocion del que habla
aungue no diga nada. Y es por eso que muchos [oradores] asombran
a sus oyentes haciendo ruido. Esta demostracion a través de signos
es también expresiva del caracter, cuando le sigue [una expresion]
acorde a cada clase y modo de ser.... (Aristot, Rhet.111.7.1.1408a17-
30)

La expresion debe reflejar las pasiones de manera acorde al asunto en cuestion. Pero, si
bien no se aclara, es evidente que las pasiones en el discurso deben ir acompafiadas de

aspectos extralinglisticos. Veamos otro pasaje antes de profundizar el anlisis:

kol MO 8¢ abtn 1 ék TOV onueiov O€iglg, 8te dkolovbel M
APUOTTOVGO EKAGTE YEVEL Kad EEgL. .. 80V OVV Kad TO dvopoTa oikein
Aéym i} Eet, momoet TO N00G: 00 YaP TOHTA 0VS” OGAVTOG GyPOTKOC
av kol Temadevpévog elneley

...esta demostracion a través de signos es también expresiva del
caracter, cuando le sigue [una expresion] acorde a cada clase y
modo de ser...De hecho, si se dicen palabras apropiadas al modo de
ser, se representara el caracter, pues no suelen hablar de la misma
manera el rustico y el educado. (Aristot, Rhet.111.7.1.1408a26-34)

Los géneros corresponden a la edad y a lo masculino y lo femenino que estan detallados en

el libro Il. Los modos de ser, por su parte, son “aquello segun lo cual cada uno es de una
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determinada manera en su vida” (II1.7.1.1408a30)%" y suponen una propiedad durable a
diferencia de los estados de &nimo que corresponden a una reaccibn mas pasional
(Racionero, 1990, nota 118: 515). Entonces, la expresion de las pasiones se diferenciaria
de la del caracter, en principio, en que la primera es la expresion de algo pasajero mientras
que la segunda muestra una caracteristica invariable del orador. Ambas tienen como
objetivo convencer al auditorio, el caracter hace creible al orador quien, mediante la

expresion de las pasiones, las despierta, a su vez, en el auditorio:

mBavol 3¢ 10 mpdypo kai 1 oikelo AEELS: maparoyiletal te yap
N Yoy o¢ aAnddc Aéyovtog, 0Tl €mi T0lG TOLOVTOLG OVTMG
&yovotv, Got  olovtal, €l Kol un oVTeg Exel g Aéyel O Aéywv,
T0 Tpaypata oVTmG EYEly, Kol GUVOUOTOOET O AKOV®V AEl TM
TN TIK®OG AEyovTl, KOV Undev Aéyn.

[Sobre la expresion de las pasiones] Ademas, la expresion
adecuada hace probable el hecho pues el estado de animo [del
que escucha] es engafiado por la veracidad del que habla
porque todos bajo circunstancias similares sienten igual, o asi
piensan, aunque no sea asi como dice el que habla, que las
cosas como las representan, y el que escucha siempre se
identifica con la emocion del que habla aunque no diga nada.
(Aristot, Rhet. 111.7.1.1408a20-24)

naoyovot 6€ Tt ol dxpoatal

[Sobre la expresion del caracter] Los oyentes estan afectados
por esto... (Aristot, Rhet.I11.7.1.1408a35)

Ahora bien, como ya comentamos, el filésofo no aclara en detalle en qué consisten
ambas expresiones. Los pasajes citados no son del todo claros al respecto. En relacion a la
expresion de las pasiones, ya mencionamos que parece implicar un aspecto extra-
linglistico. En el primero de los pasajes se refiere la identificacion del estado de animo del
que escucha con la del que habla, lo que sugiere la utilizacién de otros recursos ademas del
lenguaje. Ya adelantamos que consideramos pertinente relacionar este proceso con lo que

en teatro se conoce como la identificacion stanislavskiana. En el sistema desarrollado por

267 . . , ~
gEelg 0¢, kab’ Og mowog Tig T@ Piw
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el director ruso a fines del siglo XIX y principios del XX todos los recursos de la
representacion apuntan al mayor realismo posible y a plantear la escena como una
continuacion de la realidad en la que est4 inmerso el espectador. Ese tipo de teatro es
ilusionista, lo que significa que no se rompe la realidad escénica ni se interpela al publico
directamente. Es decir, que no se presenta como una representacion ni como una ficcion,
sino como la continuacion de la realidad, como la vida misma por decirlo de una manera
coloquial. Asi, 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
identificacion es en relacion a lo emocional que transita en carne propia®®®. El auditorio del
discurso persuasivo también se identifica con el orador de una manera emocional y gracias
a los recursos por él empleados, la expresion del caracter y de las pasiones. Aristoteles lo
adjudica a un paralogismo y a nuestro criterio esa es solo una parte del proceso, la
correspondiente a la parte intelectual o 16gica®.

Respecto de la expresion del caracter es mas confuso como debe ser llevada a cabo. Por
un lado, se la caracteriza como una demostracion a través de signos® (1 éx tév onueiov
d€i€ic) y esos signos pueden incluir los no verbales. El diccionario (Bailly, 2000: s.v)
define onueiov (semeion) en su primera acepcion como marca distintiva y en el resto de
sus significados (presagio, constelacion, estandarte militar, signo grabado o escrito, etc.) la
referencia al lenguaje esta practicamente ausente. Pero, por otro, el filésofo continGa “si se
dicen palabras apropiadas al modo de ser” y “no suelen hablar de la misma manera el
rustico y el educado”. En este caso la referencia a la palabra es ineludible y pareciera que
esa es la manera de expresar el caracter. Cope (1877), cuando traduce el pasaje
(Rhet.111.7.1.1408a26-34), agrega el adjetivo “externos” a la palabra “signos” y aclara que
“son exhibidos en el lenguaje, el tono y la accion.”?"* Blundell (1992) analiza en
profundidad la nocién de %0og (ethos). Su trabajo no se centra en La Retdrica sino que

estudia los diferentes significados y matices de la nocion para comprender como la concibe

%88 Sin duda la relacion con la identificacion stanislavskiana también es vélida para la katharsis poética.

289 En este parrafo presentamos de manera general lo que dentro de la disciplina del teatro se entiende por
identificacion stanislavskiana. Ahondaremos al respecto en el capituo 4 cuando sistematicemos nuestro
andlisis. Cfr. Stanislavsky (2002 y 2009).

219 Esta caracterizacion también seria valida para la expresion de las pasiones como se deja ver por el kai (kaf)
del comienzo (koi 0w 8¢ abtn 1 ék TV onueiov dei€ic, dte dkolovbel 1| AppoOTTOVGH EKAGTM YEVEL KOl
Eet,).

2™ «And this mode of proof arising out of (external) signs (exhibited in language, tone, and action)...”
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el filosofo 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 aqui es la representacién del §80c”%. Woerther (2007)
también posee un extenso trabajo sobre el 10o¢ en Aristoteles, pero su objetivo es analizar
la nocion en general para estudiarla en profundidad en La Retorica. Su trabajo se centra en
la nocién desarrollada en los libros | y 11 y, justamente, la diferencia de la relacionada con
la Mé€ic (léxis). Segun la autora, el estilo ético —en el original, style éthique— es diferente
del 10og como medio de persuasion desarrollado en los primeros libros. En el libro 111, por
su parte, estaria despojado de todo matiz moral o evaluativo porque la referencia es mas
amplia que las tres virtudes (virtud, sabiduria y benevolencia) ya que incluye disposiciones
gue 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 Gltimo, la autora asegura que
el estilo ético se relacionaria casi exclusivamente con el género deliberativo porque
implicaria un desempefio oral mientras que el epidictico y el judicial tendrian relaciones
mas directas con lo escrito. Este punto es interesante para el presente analisis ya que lo oral
incluiria, a nuestro criterio, una representacion. Retomaremos esta cuestion cuando
volvamos sobre nuestra pregunta inicial respecto de como es pertinente denominar el
desempefio oral de los oradores, si como una representacion o como una declamacion.

Analicemos un ultimo pasaje al respecto que, a nuestro criterio, resulta clave:

Myo 8¢ olov &av o OvopoTa GKANPa 1, U Kol Tf eovii kol @
TPOCOTD KOl TOIG APUOTTOVGIV: €1 € Un, PavepOV yivetal EKOGTOV
6 gotv. £0v 88 1O pav 1o 8¢ pn, AavOdvel Todv O aTd. 0V 0DV T
LOAOKO OKANPDOSC Kol TO OKANPA HoAok®S Aéyntat, mhovov
yiyveton.

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 aungue sea lo mismo. Ciertamente, si
se dice duramente lo que es suave o suavemente lo duro, no resulta
persuasivo. (Aristot, Rhet.Ill. 7.2.1408b6-8)

272 |_a autora refiere en su anélisis a Rhet.11.1.2.1378a.6-9 y Rhet.11.17.3.1418a37-b1.
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El pasaje es interesante ya que diferencia el lenguaje de la expresion corporal del orador.
Cada una de ellos como medios de expresion genera sentido en si mismo y, en este caso, el
filosofo condena su uso conjunto porque evidenciaria los recursos. Entonces, lo corporal
del orador estaria contemplado en su labor y lo que censura el filésofo es la saturacién del
uso conjunto de ambos recursos, el lenguaje y lo gestual. Aqui notamos una diferencia con
la argumentacion de La Poética en relacion 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 cuestién se ubicaria en el lado opuesto. Ya analizamos
Poet. XXV1.1461b27-1462a10%" y aclaramos que si bien se ha leido el pasaje como una
critica o condena por parte de Aristoteles a la gestualidad de los actores, el pasaje admite
otra interpretacion. Csapo (2002) asegura que lo que tradicionalmente se traduce como
“exagerar demasiado” (¢ Alav yap VmepPdarlovta) debe ser interpretado, en realidad,
como traspasar un limite y no como sobreactuacion. Entonces la critica no es por
exageracion sino por no representarlos de manera adecuada, acorde a cOmo actuarian
segun su caracter. En el arte del actor la preferencia de Aristoteles es opuesta y lo gestual y
el didlogo deben ser armdnicos en cuanto a su semantica. Es evidente que la diferencia
radica en las caracteristicas propias de cada disciplina y en el verosimil de cada una:

mientras que el teatro construye un universo cerrado en si mismo y lejano respecto de la

78 motepov 88 Bakricov 1 €MOTOUK) u{unctg i 1 Tpaywn, Slanopﬁcalav &v g, &l yap M frov (popnm‘]

Ba?moov Tol0TN 0" 1M TPOG Bs?moug Oeatdg €otv dei, Aav dfjAov OtL n Gmavto ppovpuévn (popnm] o Yop
ovK aicBavopévov Gv pn ou)rog npocen, TOATV KlVT]GlV Kwvodvtat, olov oi (pomkm oOANTOL... 1) HEV oLV
Tpay®mdio. ot €0Tiv, ®G KOl Ol TPOTEPOV TOVG VGTEPOLS OVTAV POVTO VWOKPLTAS MG Alov yop
vrepPérlova midnkov 6 Muvvickog tov Kodlmmidny éxdhel, towodt 88 86&a koi mepi Ivddpovny: dg &'
obTol £X0VGL TPOG oTONG, 1 SANTEXVN TPOG TV Emomotioy Exel. TV P&V ovv TpdC Beatig EMIEIKEIC QOGLY
glvon <ot> oD8&V déovian TdV oynudtov, TV 88 Tpaylkiy mpOS eaviovg (...) eita ovdE kivnolg dmaca
amodokipootéa, gimep unod' SpyMots, AAL 1 eavimv, dmep kai Kodlmnidn énetipdto kol viv dAAoLg mg 00K
EAeVOEPOG YOVOIKOG LIHLOVUEVDV.

Alguien podria preguntarse cual de las dos es mejor, si la representacion épica o la tragica. 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 Minisco Ilamaba a Calipides <<mono>> por traspasar un limite y
lo mismo [se] opinaba sobre Pindaro; asi como éstos se relacionan con aquéllos, todo el arte [tragico]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 Calipides y ahora a otros, por
representar a mujeres no libres. (Aristot, Poet. XXV1.1461b27-1462a10)
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realidad propia del auditorio que corresponde a la tradicién mitica, el discurso persuasivo
se maneja dentro de la realidad de su receptor®”.

Aqui resulta necesario realizar un comentario respecto de lo que en el pasaje se traduce
como “rostro”, en griego mpdécwmov (prosopon). El diccionario (Bailly, 2000: s.v.) lo
define en su primera acepcion como rostro o figura” y en la mayoria de sus acepciones
implica lo corporal, sumandole un matiz de artificialidad (figura artificial, mascara de
teatro, personaje teatral). Wiles (2007), dentro de su extenso andlisis respecto de las
mascaras en el teatro griego, hace notar, justamente, que la palabra griega es la misma
tanto para designar la mascara 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 méascara) estaba relacionada
directamente con la identidad de una persona. Por eso, su utilizacion no generaba un
alejamiento del actor sino que era parte de su transformacion en otro y era percibida como
parte de la identidad del personaje. Es decir, que era parte de la convencion teatral y no era
vista como algo artificial o ajeno. Este dispositivo es una de las diferencias mas
significativas entre la representacion teatral, o el hacer del actor en particular, y el
desempefio de los oradores en publico: mientras que el primero aparece en escena
transformado por la méascara y el vestuario, el Gltimo 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 semantica. Dejamos por el momento
esta cuestion que retomaremos cuando pongamos en relacion, unas paginas mas adelante,
el hacer teatral y el de los oradores.

Retomemos la relacion que establecimos con la identificacion stanislavskiana para
diferenciar la identificacion 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 continuacion de la realidad del espectador. Hablando en términos semidticos,
todos los sistemas significantes son arménicos 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

estarian escindidos salvo que sea adrede para construir determinada semantica). Desde el

2% para un analisis detallado del verosimil 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 actle con la verdad escénica correspondiente. Ya explicamos que todo esto genera en el
espectador una identificacion emocional. Ahora bien, a partir de lo que acabamos de
analizar en La Retorica, la relacion que establecimos con la poética teatral stanislavskiana
solo seria pertinente respecto del efecto generado en el auditorio. En relacién 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 produccién la modalidad es diferente,
se busca generar el mismo efecto en el receptor. Puede sonar paraddjico 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. EI autor asegura que el auditorio, a partir de su
experiencia en el teatro, posee las competencias simbdlicas para poder identificarse con el
orador (1989: 153). Ademas, éste depende de que su auditorio suspenda su increduliudad —
disbelif en el original- (1989: 155). Esta “suspension de la creencia” —como se suele decir
en el ambito de los estudios teatrales— es propia del teatro y del pacto entre el productor y
el receptor, en el cual este ultimo acepta creerle al actor —en este caso, al orador— durante
el tiempo que dure la representacion.

Retomemos la afirmacion de que la expresion adecuada implica una reflexion de
segundo grado (Chichi, 2006). El saber cdémo decir lo que se tiene para decir de manera
pertinente al asunto implica, ademas, el conocimiento de las emociones en si mismas y de
la expresion que conviene segun la condicidn de la persona a representar (Chichi, 2006:
59-60). Entonces, aqui, entrarian en juego los denominados tratados sobre el caracter y
sobre las pasiones, ambos abordados alli como medios de persuasion, que se desarrollan en
el Libro Il. Al respecto, Woerther (2007) se pregunta por la funcién del desarrollo del 46o¢
(ethos) en ese libro. Asegura que, si bien Aristételes no lo explicita, es posible conjeturar
que los caracteres colaboran a la construccion de cada uno de los tres medios de persuasion
(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 catalogo de
caracteres, emociones y gestos.

Pasemos, ahora, al analisis de los capitulos 10 y 11. Luego de un desarrollo sobre la

utilizacion del ritmo y otro sobre la construccion de las frases, la argumentacion se centra
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en la expresion elegante. El paralelismo con 2, 3 y 4 es evidente, en primer lugar porque la
metafora es el centro de la argumentacion en ambos casos. La diferencia consiste en que
los primeros se centran en una tipologia de palabras individuales mientras que el 10 y el 11
se enfocan en la efectividad de frases. Ademas, en los Gltimos la nocién de A& (léxis)
estaria relacionada con la de didvowa (didnoia) a diferencia de los otros en los que ambas
nociones estarian separadas (Halliwell, 1993: 64-65).

La elegancia en el discurso gira en torno a tres recursos:

Oel dpa tovTV otoydlecutl TPV, peTagopds AvTOEcewms Evepyeiag

Es necesario, entonces, tener en cuenta estas tres cosas: metafora,
antitesis y vivacidad en el discurso (Aristot., Rhet.111.10.2.1410b35)

De todas las clases de metafora (que se distinguen en Poet. XXI) las que se fundan en la

2% 1o que implica

analogia son las preferibles. Ademés ponen el objeto frente a los ojos
que signifiquen en acto?® (Rhet.I11.11.1.1411b22-26). Racionero aclara que este “saltar a
la vista” —como él lo traduce, cfr. nota 275 de esta tesis- es la consecuencia fundamental de
la Aé&1c cuando se la aplica a hacer sensible el contenido del mensaje (1990, nota 212:
539).

El principio rector, que conducira la utilizacion de dichos medios, es el aprender:

ginopev odv kol Stapduncmpeda: dpyn & Eoto Huiv abdm. T
yop pavldavew pading oL evoel wacwy €0Ti, TO 08 OvOpT
onuaiver 11, ®ote 6co TV Ovoudtomv TolEl Muiv pabnow,
oot

Mencionemos, entonces, y enumeremos nuestro principio, es
éste. El aprendizaje facil es natural y placentero para todos y
los nombres significan algo, por lo tanto, todas las palabras de
las que aprendemos son mas placenteras. (Aristot,
Rhet.111.10.1.1410b10-13)

Entonces,

1% 13 mpd dppdtev moeiv. Traducimos “poner las cosas frente a los ojos” siguiendo a Freese (1926). Cope

(1877) lo deja sin traducir en esta linea pero una mas adelante utiliza “things are set before our eyes” y
Racionero elige “que el objeto salte a la vista” (1990: 538).
® ¢vepyobvta onuaivet
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avaykn on ol AEEwv Kol dvOvpruoto tadt eivor doTeio dGo
TOLET MUV pabnow tayeiov

Necesariamente, entonces, son elegantes estas expresiones y
entimemas, cuantos nos hacen aprender rapido (Aristot,
Reth.111.10.2. 1410b21-23)

Segun Halliwell (1993), hasta aqui la Aé€ic (léxis) estaria intimamente ligada con la
diavoua (dianoia) debido a esta presentacion en binomio de la Aé€iwg y los entimemas vy al
hecho de que ambos contribuyen al aprendizaje. Ahora bien, pocas lineas después

Aristoteles realiza una distincién entre ellos:

KT P&V oLV THV d1évotay ToD Aeyopévou Té TotdTa EDSOKIET
TV EvBuunudtov

Asi, respecto del significado intelectual de lo que se dice, este

tipo de entimemas son populares. (Aristot, Reth.111.10.2.

1410b27-28)
Segun el autor, si bien aqui el filosofo esta distinguiendo la forma del contenido, lo cierto
es que seria mas pertinente entender la diferenciacion como una separacion entre la linea
del argumento y la particular formulacion de un elemento en dicho argumento. Asi, la A&é&1c
corresponderia a esto ultimo porque no puede ser separada de su enunciado (Halliwell,
1993: 64-65). Chichi y Sufiol entienden la cuestion en el mismo sentido y aseguran que el
binomio no implicaria una oposicion entre un contenido significativo y una forma
accesoria, sino que la distincion es solo analitica ya que lo que se dice y la manera en que
se lo dice poseen una relacion de implicacion mutua (2008:105)%"" .

Finalmente, en el capitulo 12 se desarrolla la expresion adecuada a cada género oratorio

para finalizar el analisis de la Aé&iwc apelando a la necesidad del justo medio. Si las virtudes

de la expresidn son utilizadas de manera adecuada se lograra que ella cause placer:

2" Cuando analizamos la diavow dentro de La Poética referimos que las autoras lo consideran un concepto
retorico a diferencia de Dupon-Roc y Lallot que aseguran que, dentro de dicho tratado, debe ser considerado
una nocidn de orden poética.
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Kai 10 NSelav T sipnuéva momoet, dv g0 pydf, O sindoc Kai
10 EeviKOV, Kol O PLOUOC, Kol TO TOAVOV €K TOD TPEMOVTOG

Y dijimos que causara placer, si se mezcla bien palabras
ordinarias y extranjeras, el ritmo y la persuasion de lo
adecuado. (Aristot. Reth.111.12.4.1414a27-29)

Para completar el andlisis deberiamos centrarnos, ahora, en la expresion adecuada segun
el género. Ya hemos desarrollado esta cuestion en el capitulo 2 de esta tesis, pero para
retomar la pregunta que formulamos al comienzo de este apartado respecto de la
representacion oratoria resulta necesario volver a ella. En Rhet.111.12.1.1413b2-11 se lee:

O€l 8¢ un AeAnBévar 8Tt GAAN EKAoTO YEVEL ApUOTTEL AEELC. OV YO M
AT YPOPIKT] KOd AYOVIGTIKY, 0VOE SNUIYOPIKT) Kol SUKOVIKY.
aueo 6& avdaykn eidévat: 10 puev yap €otv EAMANvilewv énictactat,
10 8¢ un| avoykalecOat kataoiwnay dv Tt BovAnTtol petadodval Toig
dALo1c, OTtEp TACYKOVOLY Ol UT| EMGTAUEVOL YPAPELWY. EGTL 08 AEELC
YPOAPIKT HEV 1) AKPPESTATY, AY®VIGTIKT| 8€ 1] DIOKPITIKOTATN
(todng 8¢ 800 £1dn: M) pév yop HOun 1 8¢ mabnTiky)

Conviene no olvidar que a cada género se ajusta una expresion
diferente. Porque no es lo mismo [la expresion] escrita que la
agonistica, ni la politica que la judicial. Pero es necesario conocer
ambas: una requiere saber expresarse correctamente en griego,
mientras que en la otra no esta obligado a callar cada vez que quiera
comunicar algo a los demas, lo cual les sucede a los que no saben
escribir. La expresion escrita es la mas precisa mientras que la
agonistica la que mas se relaciona con la representacion teatral (y de
ésta hay dos formas: la que expresa el caracter y la que expresa las
pasiones).

Como ya mencionamos, en este pasaje Aristoteles esta diferenciando el estilo escrito del
estilo performativo y vincula la representacion con el género deliberativo?’®. Nuestra
pregunta inicial planteaba como seria mas pertinente denominar la representacion oratoria,
si declamacion, gque involucra Gnicamente el uso de la voz, o representacion y entonces
entraria en juego, ademas, lo gestual. Woerther (2015) estudia las apariciones de la palabra

“representacion” (vmoxpiolg, hypokrisis) en La Retdrica y se pregunta si Aristoteles

28 Dejamos de lado un anéalisis pormenorizado del pasaje y de la diferencia de estilos. Cfr. capitulo 2 de esta
tesis.
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propone un equivalente técnico y retorico de la representacion teatral o si utiliza la palabra

para relacionarla con el hacer del actor (y entonces no perteneceria propiamente al arte de

la retdrica). La autora reconoce tres desarrollos del término en el tratado, en 11.8. 1386a29-

35 tendria el sentido de representacion teatral:

énel 6 &yyvg ogowdpevo to maOn €lesvd gotiv, TA OF
poplootov £10G yevopeva 1 €odpevo ovte €AmiCovteg olte
pepvnuévol fj OAmg ovk édeodotv §| ovy Opoime, Avaykn Tovg
ocuvanepyalopévoug GYNUAcT Kol eovaig Kol £60Tiot kol dAMC
vmokpioet éhegvotépoug eivar  (8yydg yap moodot gaivesdat
10 Kokdv, PO OUpdTOV TowdVTEG 1| ¢ UEALOVTO T OC
yeyovota

Y como los sufrimientos que se muestran cerca son los que
mueven a compasion mientras que los que sucedieron hace 10
mil aflos o pasaran, al no esperarlos ni recordarlos no nos
mueven a compasion o no de igual manera, es necesario que
los que complementan [el efecto de sus descripciones] con
gestos, tonos, vestimentas y, en general, con representacion
conmueven mas, pues hacen que el mal aparezca cerca
poniéndolo frente a los 0jos ya sea como a punto de suceder o
como ya pasado..

La segunda aparicion es al comienzo del libro 111 en 1.1403b15-23

nepl 0€ Thc AéEemc ExOUEVOV E0TIV EWMEIV: OV Yap AmoOYPN TO
Exewv O Ol Aéyewv, AAN avdykn kol tadto O¢ Ol gimeiv, Kal
oLUPAALETOL TTOAAG TTPOC TO Pavijval TOOV TIVaL TOV AOYOV. TO
HEv odv mpdtov NN Kotd POy dmep TEQUKE TPGHTOV,
avTd Ta Tpdypata €k Tivav €xel O mbavov, devtepov 08 TO
tadta T Aé€el dbéchat, tpitov 8¢ ToLTWV O dVVauY pEV
&xet peylotny, o &’ Emkeyeipntat, Td mePi TV LIWOKPIGY

Tenemos que hablar, ahora, acerca de la expresion, pues no es
suficiente saber lo que hay que decir sino que es necesario
saber como decirlo y esto contribuye mucho a que se
manifieste de qué clase es el discurso. Ciertamente primero,
segun la naturaleza [del asunto], investigamos lo que se
presenta primero, las cosas de las cuales deriva la
persuasividad, segundo disponer las cosas segun la expresion,
tercero lo que tiene gran fuerza, pero que no se intentd adn, lo
referido a la representacion.
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Segln Woerther, Aristoteles estaria evaluando una transposicion técnica del ambito
actoral. El filésofo no podria ignorar una préactica de la época pero, segun ella, la presenta
como accesoria y a continuacion evalGa si una representacion oratoria tendria un lugar
legitimo dentro de la técnica oratoria. Unas lineas méas adelante continta el desarrollo de
esta segunda aparicion -pasaje que ya hemos citado al comienzo de este apartado
(Rhet.111.1.1403b27-33)- 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
aparicion es en Rhet.111.12.1.1413b2-10, texto al que ya referimos y que relaciona la
representacion con el género deliberativo.

La autora asegura que una representacion oratoria propiamente técnica seria, en
realidad, una contradiccion de los términos: mientras que el teatro puede ser, por un lado,
leido y, por otro, representado, los discursos politicos no pueden ser otra cosa que
pronunciados. Entonces, concluye, una representacion técnica retérica no seria legitima
para Aristoteles. Por el contrario, consistiria en una practica ajena a la disciplina e
implicaria una separacion entre el autor del discurso y la persona que lo interpreta,
mientras que en la disciplina de la retérica son la misma persona®’®. Por ultimo,
comprometeria el estatuto verdaderamente retérico del discurso: por un lado, su caracter
técnico y, por otro, el uso de la demostracion. Sonkowsky (1959) argumenta en el sentido
opuesto y, como desarrollamos algunas paginas antes, asegura que a diferencia de La
Poética Aristoteles incluye la representacion como uno de los elementos propios del arte
de la retdrica. Navaud (2010), por su parte, afirma que la representacion oratoria seria un
arte mas empirica y menos técnica que los otros elementos del arte retdrico porque
depende mas de las habilidades naturales y de su ejercicio y menos de un aprendizaje y
entrenamiento tedricos.

Nuestra argumentacion se alinea mas con las dos ultimas posiciones. Pero, de todos
modos, no nos ocupamos de indagar si la representacion oratoria seria legitimamente
técnica y propia de la disciplina. Nos interesa retomar nuestra pregunta inicial acerca de

cdmo seria mas pertinente denominarla, si representacién o declamacion, para pensar

279 |_a autora deja de lado de manera explicita la actividad de los logégrafos.
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algunas relaciones y diferencias con la representacion teatral. La diferencia entre ambas
maneras de llamarla radica, a nuestro criterio, en si estd 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 10o¢ (€thos) y en menor medida las pruebas por el md8o¢ (pathos) —Aé&ic

280_ Cuando analizamos ambas

Noucr y Aééic modnTiky, 1éxis ethiké y l1éxis pathétiké
pruebas concluimos que involucraban aspectos extralingiisticos. Especialmente
Rhet.I11.7.2.1408b6-8 es explicito al respecto y aclara la preferencia de Aristoteles por la
utilizacién 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 caracteristicas que diferencian, segin Aristételes, la
representacion oratoria de la teatral.

Teniendo en cuenta la principal diferencia entre ambas disciplinas, el hecho de que el
discurso poético es una mimesis mientras que el discurso persuasivo no es mimético, es
cotidiano y debe parecer natural, se desprende que mientras que el orador se desempefia en
su nombre, el actor lo hace como si fuera otra persona. Esta diferencia, propia de ambas
actividades, se acentua en el caso del actor griego que, como vimos, tiene practicamente
todo su cuerpo tapado y deformado respecto de un cuerpo real. Ademas 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 semantica
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 segin cada una de ellas.

Esbocemos algunas conclusiones referidas al arte de la retdrica 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 desprendio del
analisis, la Aé€iwc (léxis) no funcionaria de la misma manera en ambas modalidades. Esta

diferencia es, a nuestro criterio, mas significativa en el caso del orador que en la actividad

8 Como comentamos en unas paginas anteriores ellas se relacionan, también, con la problematica de si la
representacion es técnica o no. Muchos estudiosos dudan de que haya sido Aristételes el que las incluy6 en el
tratado. Cfr. Fortenbaugh (1991) y Granero (1990).
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poética porque, como ya explicamos, el trabajo del poeta y la representacion teatral estan
atravesados por lo performativo y no se concebirian en la época como dos instancias
totalmente autdbnomas entre si. En el caso del orador, por el contrario, los géneros que se
sirven del estilo escrito no implican una representacion posterior y son un fin en si mismo.
Entonces, en ese caso la Aé€ig si es diferente, en principio, porque en los casos escritos lo
gestual esta totalmente ausente.

Asimismo, al poner en relacion ambas actividades, hay que considerar su especificidad:
el discurso poético es una pipnoig (mimesis) 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 caracteristicas, posee un verosimil particular y mantiene una relacion con la realidad
diferente: mientras que el discurso convincente debe tener un anclaje en la realidad del
auditorio, tiene que ser creible y parecer natural y cotidiano; el discurso poético presenta
un universo ficcional cerrado en si mismo que adquiere credibilidad de su propia estructura
narrativa. Ya desarrollamos este tema en paginas anteriores y no lo repetiremos aqui.
Diremos que estas diferencias, a nuestro criterio, marcan la pauta en cuanto al
funcionamiento y articulacion de la Aé€ig en cada uno de los discursos.

Tanto la AéEg (léxis) poetica como la persuasiva deben ser claras. Ahora bien, la
primera debe serlo sin ser trivial, con lenguaje condimentado mediante el ritmo y la
armonia. Por ¢l contrario, la Aé€1c 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 caracter ficcional.
De acuerdo a esto, entonces, la Aé&ig propia del discurso de los oradores debe ser correcta
en el sentido sintactico y gramatical, no utilizar recursos o elegir palabras extrafias, ser
elegante y adecuada. Este Gltimo punto, como ya vimos, implica que sea analoga al asunto
del discurso y que exprese el caracter y las pasiones. Al respecto, relacionamos ambas
expresiones con la llamada identificacion 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 Aé&ic lo articula de diferente manera. Como se
desprendio del analisis de Poet.V11.1455a23-32, 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 A¢&1g de
este Gltimo esta incluida en su corporalidad, forma parte de ella, no es algo separado. Esto
se debe a que el arte poética consiste en la representacion de acciones y entonces ambas
esferas —el lenguaje y lo gestual- funcionan como un todo en el actor. En el caso del
orador, la cuestion es distinta. En el estilo escrito la Aé&ig no pareceria incluir —ni
considerar— lo gestual. En el género deliberativo, por el contrario, Aristételes menciona de
manera explicita la corporalidad del orador (Rhet.l11.7.2.1408b6-8). Ahora bien, a
diferencia de lo que prefiere para el actor, el filosofo recomienda su uso alternado, no
conjunto, porque si no se evidencia el recurso (y el caracter artificial del discurso). Y, por
altimo, algo que no hay que dejar de lado relacionado con la gestualidad del orador y con
la representacion 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 hipdtesis de la presente
tesis, cada recurso adquiere matices y funcionamientos acordes a cada una de las
actividades atendiendo, ademas, a si es una manifestacion escrita o performativa. EI hecho
de que en ambos tratados haya argumentaciones referidas a ambas labores y que se
identifique la representacion teatral con el género deliberativo no significa, a nuestro
criterio, que Aristdteles las conciba como idénticas. Sino que en sus argumentaciones tiene
en cuenta, también, sus relaciones o modalidades similares (por ejemplo, la
representacion), pero sin perder de vista sus especificidades. Cuando la actividad oratoria
adquiere caracteristicas performativas toma recursos propios de la representacion teatral
pero, al insertarse en un contexto disciplinar diferente, dichos recursos se resignifican y

refuncionalizan.
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Capitulo 4
La semantica del espectaculo teatral griego a partir del analisis

de La Poética y de La Retorica

Para comprender de manera completa las argumentaciones de Aristoteles en relacion al
teatro y, particularmente a la representacion teatral, es necesario enmarcar el andlisis
dentro de su concepcién de pipmoic (mimesis) en el arte representativo®™. Segun Sufiol, si
bien esta nocién -y su familia de palabras?®®>- constituye el ndcleo conceptual de La
Poética, no se define ni se explica a lo largo del tratado en qué consiste. Su ambito dentro
de las artes en general y dentro de la poética en particular se delimita a partir del analisis
“de los tres criterios de diferenciacion de las artes miméticas, de la consideracion del
caracter causal que tiene la habilidad mimética, y de la definicion de los distintos géneros
poéticos.” (2012: 39). Sinnot ha argumentado en el mismo sentido y afirmé que “En La
Poética Aristoteles introduce la idea a la manera de un postulado, no pareciéndole
necesario consignar en forma expresa qué entiende por mimesis” (2009: XXIII). Halliwell,

por su parte, asegura que no nos enfrentamos a un concepto del todo unificado y mucho

81 De acuerdo al objeto de estudio del presente trabajo, y solo para los fines de esta investigacion, no nos
adentramos en la cuestion fuera del ambito del arte ni del tratado que nos ocupa. Seglin 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
Avristotle, 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). Sufiol, por su parte, aboga por un abordaje
mas amplio: “El vasto y diverso registro de usos del vocabulario mimético en el corpus aristotélico impulsa a
una consideracion no restringida a la esfera de las artes miméticas” (2012: 30). Segun la autora, si bien el
ambito de la estética es el principal al cual pertenece la nocion, una reflexion filoséfica acerca del arte no
puede desligarse de aspectos ligados a ella como éticos-politicos, metafisicos, ontoldgicos y gnoseoldgicos.
Para un recorrido histérico de la nocion de mimesis, cfr. Assunto (1965) y Gutiérrez Canales (2016). Respecto
de un estudio de ésta especificamente dentro del &mbito del arte, cfr. Halliwell (2002). En relacion a una
perspectiva mas amplia en el anélisis de la mimesis especificamente en el pensamiento aristotélico, cfr.
McKeon (1936), Golden (1998), Halliwell (1999a, 1999b y 2001), Eggs (2002), Barbero (2004) y Sufiol
(2012).

82 Sobre toda la evidencia textual, incluida la familia de ppéopor (miméomai) fuera de La Poética cfr.
Veloso (2004: 824-825).
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menos con un Unico sentido literal. Por el contrario, consiste en un locus estético que se
relaciona con el status, la significacion y los efectos de varios tipos de representaciones
artisticas. La nocién de piunoig en Aristoteles descansa en un aspecto dual: por un lado,
comprende las propiedades de la representacion artistica, y, por otro, la produccion de
objetos que poseen una distincion, no del todo autdnoma, pero con una racionalidad propia
(2002: 154). Eggs, por su lado, asegura que la 36&o (ddxa, opinion, expectativa) es el punto
de referencia de los conceptos poéticos centrales de Aristdteles 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). Segun el autor, la piunoiwc que realiza el poeta consistiria en una
reconstruccién de la experiencia social humana y las emociones que manifiesta no serian
diferentes a las de la vida diaria (2002: 413). Kosman afirma que atribuirle a Aristételes
una teoria de la piunoig seria una exageracion ya que, a diferencia de Platon, no
encontramos en su corpus una discusion acerca de su naturaleza. Pero, continda el autor, el
concepto es de suma importancia para comprender su concepcion sobre la tragedia (1992:
51).

Si bien tradicionalmente la palabra piunoig (mimesis) se ha traducido como
“imitacion”, en el marco de La Poética debe entendérsela en el sentido de “ficcion” y de
“representacion” porque, asi, recoge el caracter transformativo y constructivo, y la
autonomia de un referente real que el producto poético tiene para Aristételes (Sinnot, 2009:
XXII). La nocion de piunoig es constitutiva del ambito de la poética —y de toda
representacion artistica— Yy, por eso, debe funcionar como marco de referencia para el
estudio de la representacion teatral®®®. Concebir la pipnoig como una ficcion implica, para

el analisis, el énfasis y la conciencia de un producto poético y de su representacion como

28 «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). Sufiol afirma que “A
través de sus diversas traducciones a las lenguas modernas —en su mayoria derivadas de la palabra latina
imitatio y primordialmente ligadas a las artes visuales— la mimesis significd cosas tan diversas y
frecuentemente contrapuestas, que resulta dificil hallar un criterio que permita reunir y explicar esta
diversidad. La definicién 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 &mbito al que primariamente pertenece.” (2012: 28-
29).
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instancias separadas y cerradas en si mismas, con ciertas relaciones con un referente
externo pero, como ya se dijo, conservando su autonomia. Es, a nuestro criterio,
equivalente a una definicion general tanto del espectaculo teatral como del producto
poético para Aristdteles. Ahora bien, cada uno de ellos posee ciertas caracteristicas que la
convierten en una actividad mimética particular.

Con dicha nocién como marco de referencia, en el capitulo anterior realizamos un
analisis exhaustivo de todos los sistemas significantes involucrados en el hecho teatral
griego antiguo segun la argumentacion de Aristételes volcada en La Poética y en La
Retdrica. Asimismo, a lo largo del estudio, pusimos en juego nociones provenientes de los
estudios teatrales. En el presente capitulo procederemos a una sistematizacién del analisis
realizado para indagar acerca de la semantica del espectéaculo teatral en su conjunto. Nos
interesara especialmente profundizar en la concepcion acerca de la relacion entre el texto
dramético y su representacion —atravesada por una dinamica performativa—, en las
caracteristicas que posee la nocion de virtualidad escénica que identificamos en los
tratados y respecto del hacer del actor —por un lado, en como era concebida su labor y, por
otro, en la semantica que construia—. Cuando corresponda se retomara lo estudiado

respecto de la actividad retdrica.
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4.1 Lo visual como el principio rector en la representacion

teatral

Segun el andlisis de La Poética, los sistemas significantes que componen la
representacion teatral son el texto dramatico, el actor —con su cuerpo y su voz como
elementos significantes—, la escenografia y la masica. Resulta sumamente significativo que
Aristdteles mencione explicitamente al escendgrafo 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 espectaculo teatral en su conjunto apela a varios de los sentidos —en
principio, a la vista y al oido—, y resulta evidente que el escendgrafo no es el unico
involucrado en su produccién -el texto dramatico, en tanto tal, sigue siendo
responsabilidad del poeta—, resulta fructifero para el analisis que sea el propio Aristoteles
quien destaque la preeminencia de lo visual como principio rector de la representacion
teatral®®. Pensar la relacién entre el texto teatral -en tanto labor del poeta, no dentro del
espectaculo- y su posterior escenificacion en términos de la oposicion entre lo visual y lo
oral es clarificador. Por un lado, resulta pertinente porque se relaciona con el campo
semantico correspondiente a la palabra griega que se traduce como espectaculo: Sy,
Opsis, cuestion que ya hemos mencionado. Por otro lado, porque implica desmontar la
vision 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 filésofo tiene una vision negativa del
espectaculo teatral y de sus aspectos visuales®®. Segn ellos, Aristételes estarfa abogando

por una defensa del rol del poeta y de lo literario del teatro dentro del contexto de la época

28 No solo por el hecho de designar al escendgrafo como su responsable sino por el campo seméntico del
vocabulario utilizado para referir al espectdculo como puntualizaremos unos parrafos més adelante.

25Cfr, Taplin (1977b; 1995). El autor destaca la importancia de lo visual en el espectaculo teatral griego y
dice que debe ser visto para ser creido (2003:3), pero en el caso de la argumentacion del fildsofo asegura que
él poseia una visién 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 / performético v,
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. XX V1. 1462a10°%°

—oen
el que se explicita la responsabilidad del escendgrafo en la factura del espectaculo. Otros
estudiosos argumentan en sentido opuesto y afirman que Aristoteles 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)?®”. Como hemos desarrollado a lo largo de
nuestro analisis, aseguramos que para Aristételes la representacion 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 representacion teatral sino a su materialidad
escénica. Es decir, a los diferentes sistemas significantes puestos en juego. De Marinis
(2009) destaca esta misma cuestion y afirma que el filosofo se dedica en su argumentacion
a los diversos componentes semidticos y expresivos del espectaculo. Pero, a su vez, el
autor puntualiza que Aristételes tiene una concepcion general del teatro como un hecho
verbal-literario. Como desarrollamos en nuestro analisis, no acordamos con dicha
caracterizacion general y afirmamos que el filosofo concibe una relacion entre la pieza
teatral y su escenificacion atravesada por una dindmica performativa. Ahondaremos en ella
en el apartado siguiente.

A favor de tomar lo visual como el principio rector del espectaculo teatral es interesante
que el filésofo, al aconsejar al poeta que tenga en cuenta la posterior representacion de la

pieza, utiliza un vocabulario relacionado con el campo semantico de la vista®®:

O€l 8¢ tovg pobovg cuvictaval kol tf AéEel cuvanepyalecBar dti
péaicto Tpod SppdTov TiBéuevoy

%6 Analizamos este pasaje en la p. 127. Consideramos que tomarlo de manera aislada conduce a
interpretaciones equivocadas y que debe ser leido en conjunto con XXVI1.1462a14-17.

287 También, cfr. Chaston (2010). La autora asegura que la apreciacion de lo visual es totalmente compatible
con la argumentacion de Aristdteles volcada en La Poética. Basa su afirmacion en los pasajes que refieren al
placer que proporciona ya sean las imitaciones —Poet.1V.1148b15- o las representaciones —Poet.VI1.1449b31-
33-.

%88 Esta cuestion se relaciona con la nocién de virtualidad escénica. Desarrollaremos en profundidad esto en
unas paginas mas adelante.
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Es necesario componer las tramas y completarlas con la expresion
linguistica colocandolas lo més que se pueda ante los
ojos....(Aristot, Poet. XV11.1455a 23)%

Ol yap kol dvev tod Opav oVT® cvvestdval TOV ubbov dote TOV
AKOVOVTO T TPAYHOTO YIVOUEVO Kol @PITTEWV Kol EAEElV €K TAV
ocupPovovimv

Es necesario, pues, que la fabula esté ordenada de tal manera que
sin ver, quien escucha las acciones experimente temor ante lo
sucedido. .. (Aristot, Poet. XI1V.1453h3)*"°

onueiov 0¢ tovTov O émetipndro Kopxive. 0 yap Apeiapaoges
iepod avnet, 0 un opdvta EAdvOavev, €ml o€ ThHc oknviic é&énecev
dvoyepavavimv TodTo TOV OeaTdV.

Prueba de ello es lo que se le censuraba a Carcino. Pues, Anfiarao
salia de un templo, lo que/ lo cual [el poeta] no lo vio y [le] paso
inadvertido, pero en la escena falld porque a los espectadores esto
les resulté molesto. (Aristot, Poet. XVII. 1455a27-29)

Este mismo campo semantico también lo encontramos en La Retorica en las referencias a

la representacion oratoria:

avaykn Tovg ovvomepyalopévovg oynuUact kol @ovoils kol
go0fior koi BAwg Vmokpicer élesvotépoug stvon  (&yydg yop
molodol eaiveshor TO KOKOV, PO OUUATOV TODVIEC T} O
HEALOVTIO | OC YEYOVOTOL

...es necesario que los que complementan [el efecto de sus
descripciones] con gestos, tonos, vestimentas y, en general, con
representacion conmuevan mas, 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. 11.8. 1386a31-35)

Asimismo, en el caso que nos ocupa la labor del escenografo tenia una relacion

particular con lo visual. Si bien esta cuestion no se desarrolla en los tratados que estamos

%89 para su andlisis cfr. pp. 113-114.
2% para su anlisis cfr. p. 118y ss.
2! para su andlisis cfr. p. 114 y p. 177 y ss.
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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 escenografia adquieren caracteristicas especiales para adaptarse y
para que puedan ser vistos desde grandes distancias. Respecto de la escenografia, por
ejemplo, la convencion consistia 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 donde salia o desde dénde entraba el personaje. En relacién al vestuario, como ya
hemos comentado, el cuerpo del actor estaba agrandado por la vestimenta. En el caso de
las méascaras, éstas eran convencionales y ello facilitaba el reconocimiento del tipo de
personaje del que se trataba (guerrero, mensajero, etc.)**?. Ademés, en muchos casos,
poseian algun elemento identificatorio (la piel de leon en el caso de Heracles, por
ejemplo)?®®. Por dltimo, el hecho de que la tragedia se manejara dentro de la tradicion
mitica —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 tragico en particular. Mas alla de que muchas caracteristicas de los sistemas
significantes escénicos responden a las particularidades del espacio teatral —como sucede
en cualquier espectaculo y en cualquier época—, ello no invalida su andlisis en relacién al
aspecto visual como rector de la representacion teatral antigua. Profundizaremos en dicha
semantica, teniendo en cuenta la argumentacion de Aristoteles, en unas paginas mas

adelante.

292 «The audience sees and interprets a character based only on the 'stamp' present on the external face.”
(Marshall, 1999:189)
2% profundizaremos en este anélisis en el capitulo 5 en el que analizamos las pinturas teatrales.
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4.2 La relacion entre el texto y la representacion teatral: una

dinamica performativa

La representacion teatral y la labor del poeta son instancias separadas y cada una de
ellas construye su seméantica a partir de sus recursos y sus procedimientos propios. Ahora
bien, ambas se relacionan de una manera singular. Esta cuestién no es especifica de la
época que nos ocupa sino que es una caracteristica del hacer teatral. Lo que si es propio de
cada tiempo es la dinamica 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 andlisis, aseguramos que Aristoteles concibe dicha
relacion atravesada por una dinamica performativa que le imprime a la instancia textual lo
que denominamos como finalidad performativa.

Taplin, en el estudio al que ya se refirig, parte del supuesto de que, si bien el tragico
elaboraba el texto dramatico, eso era accidental y solo una parte del proceso, y que el
trabajo del poeta finalizaba con -su objetivo era- la escenificacion de la pieza (2003: 1). El
autor, que como ya referimos en unas paginas anteriores afirma que Aristoteles no valora
el espectaculo teatral (1977b, 1995), apoya su argumentacion en el hecho de que el propio
poeta era el director y, también, el productor de la representacion de su obra. Ahora bien,
en nuestro caso no nos referimos a esta cuestion®** —que toma en cuenta caracteristicas
externas a la pieza— sino a como concibe Aristoteles la relacion entre el texto dramatico y
Su puesta en escena que se basa en caracteristicas propias de la elaboracion de aquél. De
esta manera, entonces, el texto poético seria una instancia previa a la representacion y se
completaria con ella. Esto no significa que el texto tragico esté incompleto, sino que su
sentido ultimo se consuma con su escenificacion, 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 representacion no es estrictamente teatro,

sino una forma poética bajo la influencia del teatro®®® (1995: 96). Si bien este tema es

2% Ademas, a partir de siglo IV las piezas comienzan a reponerse fuera de Atenas y los dramaturgos dejan de
cumplir dicha funcién.

2% Esta cuestion se relaciona con la nocién de virtualidad escénica que ya hemos mencionado y desarrollado a
lo largo de esta investigacion.
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propio de la disciplina, como ya se dijo, en cada época la relacion entre ambas instancias
estd condicionada por las cuestiones contextuales y por las concepciones propias de su
tiempo. En unas paginas mas adelante explicaremos la diferencia con la concepcion
posterior del teatro en la que el texto dramatico es un fin en si mismo, mas alla de que se lo
represente 0 no. En el caso de la Grecia clasica no creemos que asi sea, principalmente
porque se trata de una cultura, todavia, oral. Entonces no se concebia un producto poético
sin su aspecto performativo. Wiles sostiene que el auditorio antiguo no podia
conceptualizar el texto dramatico como algo separado de su representacion y que su
fijacion era solo un “ayuda-memoria” pero de ninguna manera un sustituto para los que no
hayan visto el espectaculo (2000: 167)?%.

En La Poética encontramos pasajes que argumentan a favor de lo dicho y otros que, al

parecer, lo contradicen:

N 68 dY1g Yuyaymyikov pév, ateyvotatov o0& kal fiKiota oikelov
TG ToMTIKHC N YOp THS Tpoy®mdiag SOvaps Kol dvev aydvog Kol
VTOKPITAV E0TLY, £TL 08 KLPIOTEPA TEPL TNV Amepyocioy TOV
Oyemv 1 T0D 6KEVOTO10D TEYVT THG TOV TOMTAOV EGTLV.

El espectaculo [es] atractivo pero no es resultado del arte [de la
poética]. Pues la fuerza de la tragedia existe sin certamen y
actores, ademas, sobre la realizacion de los espectaculos, el arte
del escenografo tiene mas dominio que el de los poetas...(Aristot,
Poet.V1.1450b17-22)

gotv pEv odv 1O QoPepdv Kol Ehecvov &k Thig Syemg yiyvesOo,
gotv 8¢ Kal €€ avTig THC OVLOTAGEWS TV TPAYUATOV, OTEP £0TL
TPOTEPOV Kol TomTod Adpeivovog. del yop Kai dvev Tod Opav obtw
ocvveostdval Tov pbBov HoTe TOV AKOVOVTA TO TPAYLOTO YIVOUEVH,
Kol @pittew kol reeiv €k TV ovpPatvoviov (...) TO & S g
dyemg 10010 TOpackeLALEY ATEXVOTEPOV Kal yopnyiag dedpeVOV
€0TIV.

Es posible que el temor y la compasidn surjan del espectaculo,
pero también de la propia composicion de las acciones, lo cual es
anterior y de un mejor poeta. Es necesario, pues, que la fabula

2% E| autor refiere a la ley del 330 a.C. de Licurgo —que ya mencionamos en la contextualizacion histérica de
esta tesis- que aseguraba la fijacién por escrito de una version “oficial” de los textos para que quede registro
mas alla 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 espectaculo es menos artistico y necesita de ayuda
exterior. (Aristot, Poet. XIV.1453b1-10)

Si bien esto puede ser interpretado como una refutacion a la relacion que proponemos entre
el texto y su representacion, afirmamos que en realidad no la contradice. Aristdteles
prefiere que el efecto surja de la composicién de la trama y que no sea un agregado solo
del espectéaculo. Es decir, el texto dramatico debe contenerlo ya y en el espectaculo se
manifiesta también modelado por sus medios especificos. Lo que se censura, a nuestro
criterio, es que se genere Unicamente mediante los recursos de la representacion y no esté
ya en la construccion de la trama, esto es, que no haya sido generado antes por el trabajo
del poeta. Es decir, Aristoteles estaria objetando, justamente, que entre la pieza dramatica y
su representacion no se establezca la relacion de complementariedad y que en su
composicion el poeta no tenga en cuenta la posterior representacion.

Pasemos a los pasajes que apoyan dicha relacion de manera mas explicita:

TadToe O Olatnpelv, Kol 7POG TOVTOlG TA mopd TOG €€
avaykng akorovbovoag aicOnoelg T TomTIKT

Es necesario tener en cuenta estas cosas, como tambien
aquellas destinadas a las sensaciones que necesariamente
acompafian al arte poética. (Aristot, Poet. XV.1454b15)

0l 0¢ tovg wobovg ovviotdvar Kol TR Aéet
ovvanepydlesOot Tt poMoTa TPO OPUATOV TIOEUEVOV: 0VT®
yap av Evapyéotata [0] OpdV domep mop’ avTOIG YIYVOUEVOGS
101 TPATTOUEVOLS €LpioKOol TO mpEémov kol fKioTo OV
AavBdvor [10] T vmevovtio.(...) doo 8¢ dvvaTov Kol TOig
oynuacwy ocvvoamepyalopevov: mbavodTaTor yop Ond THG
avthlg eboewg ol év 1oilg mhbeolv eioww kol yewaiver O
xewalopevogs kal yohemaiver 6 0pylopevog aAndvotato

Es necesario componer las tramas y completarlas con la
expresion linglistica colocandolas lo méas que se pueda ante
los ojos: de este modo, al verlas con mas claridad, como si
estuviera frente a los acontecimientos mismos, podra
encontrar lo que [es] adecuado y se le escaparan menos las
contradicciones...En lo posible completando con los gestos
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pues, si [poseen] igualdad de condiciones , son mas

convincentes quienes mas conmovidos estan por las

pasiones; perturba el que es perturbado e irrita el que méas

genuinamente se irrita. (Aristot,Poet. XV11.1455a23-32)
Analizamos ambos pasajes en apartados anteriores. Consideramos que el primero de ellos
es sumamente claro respecto de la relacion de complementariedad que se propone aqui
entre el texto y su representacion. “...las sensaciones que necesariamente acomparian al
arte poética. ...” presenta la relacion en términos de lo necesario (Gvdykn, andkn€), es
decir, de lo que no puede ser de otra manera. El texto dramatico tragico no puede ser sin
los aspectos sensibles que lo completan y acompafian. En relacién con el segundo pasaje,
cuando lo analizamos en unas paginas anteriores resaltamos justamente que Aristoteles
estaria aconsejando al poeta pensar en la representacion, imaginarla. Debe intentar estar
“conmovido” como los personajes y “componer las tramas...colocandolas o mas que se
pueda ante los 0jos”. La composicion de la trama no debe ignorar su posterior
representacion y debe tenerla en cuenta como guia. Como ya hemos desarrollado,
denominamos esta cuestion como la finalidad performativa de la pieza dramatica: el hecho
de que su razon de ser radica en que sera posteriormente representada.

Respecto al espectaculo, tal vez la relacion es méas clara ya que representa el texto
previamente elaborado. El espectaculo teatral griego potencia, consuma, finaliza el proceso
y lleva a cabo la seméantica que esta ya en la obra dramatica. Ademas, no se concibe la
posibilidad de una escenificacion que no se apoye en un texto previo, texto en el sentido
amplio del término que en este caso podemos identificar como la tradicion oral. Es decir,
en la época toda representacion estaba codificada y justificada, en el caso de la tragedia por
la tradicion mitica. Lo que nos interesa remarcar, a proposito de la relacién entre el texto y
el espectaculo, es que la representacion teatral adquiere y elabora su semantica en relacion
con esa instancia anterior que la completa. Cuando abordamos este tema en el capitulo
anterior dijimos que, a diferencia de lo que sucede en el teatro pre moderno y moderno —
en donde la escenificacion de la obra dramatica puede seguir el texto y su semantica o no,
es decir que la relacion entre ambas instancias es libre— consideramos que en el teatro
griego antiguo la cuestion no admite posibilidades. Es decir, que la escenificacion del texto

—su semantica y su virtualidad escénica— son la unica opcién (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 si y poseen caracteristicas
particulares, funcionan de manera complementaria y conjunta, se manifiestan de forma
completa consumando el proceso que culmina en el espectaculo teatral. Y su relacion y
dindmica particular se estructuran y estan 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 piunoig (mimesis) con medios diferentes. En el caso de la
actividad del poeta, €l trabaja con la palabra escrita y oral y construye, mediante la
virtualidad escénica, la dimension gestual y espacial. En el caso de la representacion, como
ya se dijo, los medios son una combinacion de sistemas significantes de naturaleza diversa.
Pero como lo visual es su principio rector, podria caracterizarse como la manifestacion
visual del texto dramatico no en el sentido de copia sino en el sentido de que éste se funde

y se transforma en espectaculo con todos los procedimientos y recursos escénicos.
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4.3 La nocion de virtualidad escénica en La Poética de

Aristoteles

La virtualidad escénica es una nocion clave dentro de los estudios teatrales y, en
especial, en relacion al analisis del texto teatral. Modifica su caracter literario y evidencia
su potencialidad escénica. Segun De Marinis (2005), si bien el texto dramatico es una obra
literaria autbnoma, también es material de puesta en escena. Justamente esta nocidn
manifiesta dicha caracteristica y, a partir de ella, se conecta la instancia textual con la
espectacular. Del mismo modo que el texto es parte del espectdculo, a partir de la
virtualidad escénica, éste esta presente en aquél. Es decir, que vehiculiza la dindmica
performativa que se establece entre la instancia textual y la escénica®®’.

La virtualidad escénica se manifiesta de diversas maneras: en las didascalias o
acotaciones escénicas de forma explicita y a lo largo de los didlogos de los personajes de
un modo mas implicito o velado. Esta comprende tanto las acciones —como entrar, salir,
suplicar, arrodillarse— cuanto cuestiones mas 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®®. En el caso del teatro griego, al no haber acotaciones
escénicas®®, debemos rastrear la virtualidad escénica en los dialogos. Transcribiremos, a
continuacion, algunos ejemplos a modo ilustrativo.

En relacion a la descripcion del espacio escénico y al lugar en el que transcurre la

accion:

GAL Gy, [1époar, 160" €velopevol
oT€Y0G Apyaiov

27 sj bien la virtualidad escénica es una nocién teatral, muchos textos de otras disciplinas poseen esta
caracteristica (generalmente los que involucran una representacion como, por ejemplo, los discursos
oratorios).

2% Segiin 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. capitulo 4-6.

299 Cfr. Taplin (1977a).
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Pero, ea, persas sentados aqui, ante este antiguo techo...(Los persas,
140, trad. Perea)

navteg & Ayorol vadg Eyovteg fiovyot
0docovs’ &’ aktaic thode Opniiog yOovog

Todos los aqueos, aqui junto a sus naves, estan varados, inactivos, en
la costa de esta tierra tracia... (Hécuba, 35-37, trad. Medina Gonzélez
y LOpez Pérez)

En relacion a las entradas y salidas:

AL 010€ TaidEg EK TPOYMV TETOVUEVOL
oTElYOVGL, UNTPOC OVIEV EVVOOVEVOL
KOKOV

Pero he aqui 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 Gonzélez y Lopez Pérez)

Este ejemplo es interesante porque no solo anuncia la entrada de los personajes sino que
hace alusion a su aspecto (vienen de ejercitarse, posiblemente con un dejo de cansancio,
etc.) y a su estado de animo (alegres, sin preocupacion en relacion 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 entonacion,

entre otros:
Bpétn mecovo0g TPOG TOAMGGOVY®V BedV
adew, Aakalew, coepOVOV LIcTHOTA,
¢Andar gritando y vociferando postradas ante estatuas de dioses que

son protectores de nuestra ciudad? (Los siete contra Tebas, 184-187,
trad Perea)

fiKovoag 1) 00K HjKovsoc, §| KOET] Aéym;

¢Qiste 0 no oiste? ;O le hablo a una sorda? (Los siete contra Tebas,
202, trad. Perea)
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TPoPOV 8" 'OpéaTton THVY Opd KEKAAVUEVTV.

Ahi veo a la nodriza de Orestes anegada en llanto. (Las coéforas, 731,
trad. Perea)

Kaitol Tl mhoyw; Povlopat YEAMT SQAElv
€xOpovg pebeica Tovg Epovg alnuiovg;
TOAUNTEOV TADS'

d. G.

un 6fta, Bvpé, pun ob y° €pydon tade

Pero, ¢qué es lo que me pasa? ¢Es que deseo ser el hazmerreir, dejando
sin castigar a mis enemigos? Tengo que atreverme...jAy, ay! jNo,
corazén mio, no realices este crimen! jDéjalos, desdichada!...(Medea,
1049-1057, trad. Medina Gonzalez y Lopez Pérez)

Esta cuestion, propia de la naturaleza teatral, va adquiriendo a lo largo de la historia
caracteristicas particulares. En el teatro pre moderno y moderno® Ia relacién entre el texto
dramatico y su representacion es libre en dos sentidos. Por un lado, el texto teatral es un fin
en si mismo y puede ser representado o no. Por otro, el responsable de llevarlo a escena es
independiente en relacion 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 dramatico —la virtualidad escénica— es una caracteristica de su creacion y
no de la realizacion del espectaculo (Ubersfeld, 1989 y 1997). Ahora bien, como hemos
desarrollado siguiendo a Taplin (2003), en la época que nos ocupa esta cuestion es
diferente y adquiere caracteristicas peculiares y la pieza poética no es un fin en si mismo y
no se concibe sin su posterior representacion. Pero, segln este investigador, Aristoteles no
lo entiende de esta manera y no valora la escenificacion del texto teatral®™.

En el apartado anterior identificamos en los tratados que nos ocupan argumentaciones
del filosofo en relacién a la dindmica performativa entre la pieza y el espectaculo que le
imprimen a aquélla una finalidad performativa. En este caso referiremos pasajes respecto

de la nocion de virtualidad escénica. Esta nocion funciona de manera complementaria con

%90 En Ja posmodernidad la cuestion se torna problematica. Cfr. Pavis (1994).
%06 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 dramatico y evidencian la importancia que tiene, para Aristoteles, el
espectaculo teatral.

Como afirmamos en una de las hipotesis 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 atafien tanto a la labor del poeta, y

entonces a la elaboracion de la pieza, como a su escenificacion. En relacion a lo primero:

tadTo 0N Olatnpelv, Kol 7POG TOVTOLG TO Tapd TAG £ AVAYKNG
axoAlovbovoag aicHncelg Th) ToNTIKT

Es necesario tener en cuenta estas cosas, como también aquellas
destinadas a las sensaciones que necesariamente acompafan al arte
poética. (Aristot, Poet. XV.1454b15)

0el 0¢ tovg puvbouvg cvviotavor kol Th] AéEel ocvvamepydlesBar Ot
pudAioto Tpod oppdTemv Tiféuevov: ovTm yap Gv Evapyéotata [0] 0pdV
domep mop’ adTOIC YIYVOUEVOG TOIG TPATTOUEVOLS EVPICKOL TO TPETOV
kol fikiota, v AavOdvot [10] ta vmevavtio.(...) doa 8¢ dvvaTov Kol TOig
oYNUacty cuvorepyalopuevov: THovVOTATOL YOp Gmd THE aVTHC PUoEMG
o1 &v 101 mbeoiv giov kal yeyaivel 0 yealoUevog Kol yoAeTaivel O
opylopevog aandvatata

Es necesario componer las tramas y completarlas con la expresion
linglistica colocandolas lo mas que se pueda ante los ojos: de este
modo, al verlas con mas claridad, como si estuviera frente a los
acontecimientos mismos, podra encontrar lo que [es] adecuado y se le
escaparan menos las contradicciones...En lo posible completando con
los gestos pues, si [poseen] igualdad de condiciones, son mas
convincentes quienes mas conmovidos estan por las pasiones; perturba
el que es perturbado e irrita el que méas genuinamente se irrita. (Aristot,
Poet. XVI11.1455a23-32)

Analizamos ambos pasajes en el apartado anterior a propdsito de la dinamica performativa.

Asimismo, refieren a la nocion de virtualidad escénica. Tener en cuenta, al componer las

tramas, las cosas “destinadas a las sensaciones que necesariamente acompafian al arte
2 ¢¢

poética”, “completando con los gestos” y el hecho de que sean “mas convincentes quienes

estdn mas conmovidos...” implica la presencia virtual de su representacion. Especialmente,
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la recomendacién de completar la expresion linguistica con los gestos es bastante explicita
al respecto. Es posible que suene paraddjico que el poeta, que elabora la pieza mediante el
lenguaje, incorpore en su labor lo gestual pero —justamente— en eso consiste la virtualidad
escénica, en la presencia de una dimension extra lingtistica (que no implica solo lo gestual
sino todos los signos escénicos) en la instancia textual®®%.

También referimos el siguiente pasaje a proposito de la finalidad performativa y, al igual
que los anteriores, es significativo —ademas— en relacion a la virtualidad escénica. En este
caso resulta interesante porque refiere a la composicion de la trama con miras a la
recepcion de la pieza. Esta sin la representacion tiene que ser capaz de generar las pasiones
tragicas. Si el que escucha las experimenta sin verlas (como lo haria en el espectaculo) es
porque hay rastros o pistas que refieren a éste, cierta presencia virtual de su escenificacion.
Ademas, la afirmacion de que “provocarlas a través del espectaculo es menos artistico y
necesita de ayuda exterior” evidencia que la cuestion no involucra posibilidades. Es decir,
que la representacion teatral no siga el texto y haga agregados en cuanto a su semantica y

procedimientos para generar las pasiones no es lo esperable.

EoTv Pé&v oLV 10 oPepdV Kai Ehecvov £k ThC Syeng Yiyveshal, EoTv
0 Kai €€ avTig TG ovoTdoemg TOV Tpayudtwv, dmep 0Tl TPOTEPOV
Kol TomTod apeivovog. Ol yop Kol dvev oD Opdv oVT® GuvesTAVIL
TOV ubbov HoTe TOV AKOVLOVTO TG TPAYLOTO YIVOLEVO KOi QPITTEWV Kol
Eleclv €k 1OV ovuPorvoviov (...) 10 O6& S TG Oyewg TOdTO
TOPOCKEVALEY ATEXVOTEPOV Kol YOPNYioG dEOUEVOV EGTIV.

Es posible que el temor y la compasién surjan del espectaculo, pero
también de la propia composicion de las acciones, lo cual es anterior y
de un mejor poeta. Es necesario, pues, que la fabula esté ordenada de
tal manera que sin ver, quien escucha las acciones, experimente temor
por lo sucedido...Provocar esto a través del espectaculo es menos
artistico y necesita de ayuda exterior. (Aristot, Poet. XIV.1453b1-10)

El hecho de que la escenificacion de la pieza no involucre posibilidades de eleccion por

parte del responsable de llevarla a escena y que, por el contrario, éste deba seguir su

%92 Cuando referimos el segundo pasaje en el capitulo 3 mencionamos que Halliwell asegura que Arist6teles
estaria acercando el poeta al actor (1987: 146). Por el contrario, afirmamos que seria mas pertinente la
identificacion el director. Cfr. p. 113 de esta tesis.
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virtualidad escénica se evidencia, también, en pasajes referidos a ejemplos de tragedias

especificas:

onueiov 6¢ tovtov O EmeTydto Kopkive. 0 yap Aueiapaoces iepod
avney, O un oOpdvta  EAavOavev, Emi 0& ThG oknvilg &&émecev
dvoyepavavimv Todto TV Oeatdv.

Prueba de ello es lo que se le censuraba a Carcino. Pues, Anfiarao salia
de un templo, lo que/ lo cual [el poeta] no lo vi6 y [le] paso6
inadvertido, pero en la escena fallé porque a los espectadores esto les
resulté molesto. (Aristot, Poet. XVII. 1455a27-29)

N p&v obv kotd TV TéVNV KoAMom Tpayodia gk TodTng Tiig
ovothoemg €oTl. 010 kol ol Evpwmidn £€ykoiodvieg 10  00TO
apaptavovsty 6tt Todto dpd £v ol Tpoy®dione Kol i ToAlol adToD
€lg dvotuyiav TEAELTOGWY. TOUTO YAp 0TV domep gipntar dpOov:
onueiov 8¢ péylotov: €ml yap TOV OKNVAV Kol TAOV AYOVOV
TPOYIKOTOTOL O TowdTol @oivoviar, Ov KoatopbwbBdow, kol o
Evpuidng, &i xai to dAka ) €0 oikovopsi, GALY TPayIKOTATOS YE TV
ToOmMTOV Qoivetal.

Ciertamente, la tragedia mas bella, segiun el arte, tiene esta
composicion. Se equivocan, por lo tanto, los que critican a Euripides
porque hace eso en sus tragedias y muchas de ellas finalizan en
desgracia. Esto es, pues, como se dijo, lo correcto. La mayor prueba:
sobre el escenario y en los concursos las mismas, si estan bien
dirigidas, aparecen como las mas tragicas y Euripides, aunque no es
bueno en la organizacion de otros elementos parece el mas tragico de
los poetas. (Aristot.Poet.X111.1453a23-30)

El primero de ellos es bastante explicito: el poeta compuso la trama y no advirtio cierto
detalle que al ser llevado a escena resultd molesto y, si bien ello podria haber sido
modificado cuando se montaba la pieza, realizar cambios no era una posibilidad. En el
segundo pasaje también se plantea una relacion entre la representacion de la obra y el texto
teatral en la que aquélla debe seguir a éste. Es por ello que las tragedias de Euripides si
estan bien dirigidas resultan las méas tragicas y exitosas, es decir, si siguen la composicion

de la trama y, entonces, su virtualidad escénica.
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Analicemos un Gltimo pasaje de La Poética al que ya hicimos referencia en el capitulo 3,

justamente, en relacion a la nocion de virtualidad escénica:

PovepdV ovV 8Tl Kol Tac Aoelc Tdv wHbov & odtod Sel tod pvbov
ocvppaivewv, kai un dGomep €v T Mndeiq dmd punyovig kai &v T TAadt
0 7EPL TOV AmMOMAOLV. GAAL pnyoviy ypnotéov émi ta EE® TOD
Spapatoc, | 6co Tpd 10D Yéyovey & ovy oidv T BvOpomov eidévar, §
6ca Votepov, G Ot mPoayopevoemg Kol Ayyeliag: dmovio yop
amodidopev 10l Oeoic Opdv. Bloyov 8¢ pndev eivon &v T0i¢ TPayHAGLY,
&l 8¢ ), o ThC Tpaymdiag, olov 10 &v 16 Oidimodt 16 Toporiéovg.

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
escenico o en la lliada que éste [se desarrolla] por el mar. Sino que el
dispositivo escénico debe usarse para lo que esté 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 asi, [debe estar] fuera de la
tragedia como en Edipo de Sofocles. (Aristot.Poet.XV.1454a38-
1454b7)

En este caso Aristoteles esta criticando el desenlace de la pieza con la aparicion de un dios
y, entonces, su virtualidad escénica que involucra la utilizacion de un dispositivo escénico
(la pmyovn, mejané) para elevarlo. Una vez mas, no se concibe la posibilidad de cambios en
su escenificacion sino que ésta debe seguir lo que propone el texto.

Por ultimo, en La Retdrica también identificamos argumentaciones que podemos

identificar con la nocion de virtualidad escénica:

avéykn Tovg ovvomepyalopévovg oynuact kol eovois kol
gc0fol ki Bhwg vmokpicel élecvotépovg eivar  (&yydg yap
mowodot eaivesBor TO KOKOV, TPO OUUATOV TODVTIES T O
péALOvVTA §| OC yeEYOovOTOL

...es necesario que los que complementan [el efecto de sus
descripciones] con gestos, tonos, vestimentas y, en general, con
representacion conmuevan mas, 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. 11.8. 1386a31-35)
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Si bien el discurso persuasivo no es un texto teatral, como afirmamos en nuestro analisis,
involucra una representacion con caracteristicas acordes a la disciplina. Entonces, del
mismo modo, en la elaboracidn de la instancia textual debe estar contemplada la posterior
dimensién 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™®,

En los pasajes que transcribimos en este apartado se advierten argumentaciones que
identificamos con la nocion de virtualidad escénica. Esta nocibn es sumamente
significativa para los estudios teatrales porque implica una caracteristica del texto teatral
que refiere a su especificidad disciplinar. EI hecho de que Aristoteles tenga en cuenta de
manera explicita 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 composicion de la trama implica que el filosofo aboga por ella. Es decir,
que su concepcion del teatro incluye el espectaculo, no es indistinto que el producto

poético se represente 0 no y, ademas, que valora dicha instancia.

%93 ya mencionamos que Sifakis afirma que en La Retérica Aristoteles aborda el tema de la actuacion solo en
lo referido al uso de la voz. No acordamos con el autor y este es uno de los pasajes que abona nuestra
argumentacion. Cfr. p. 161 de este trabajo.
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4.4 La identificacion y el extrafamiento en su variante antigua

La produccion de sentido de un espectaculo teatral es un proceso que comprende tanto
su produccion como su recepcién y, en muchos casos, el significado que se pretende
construir en la produccion de éste no es el mismo que elabora el espectador’®. Dicha
semantica se construye a partir de la interaccion de los diferentes sistemas significantes
que lo componen —el actor con su cuerpo y su voz, el texto dramético, la escenografia, el
vestuario, la musica, el espacio escénico, la iluminacion, si hubiera proyecciones, entre
otros—. Ahora bien, esta combinacién puede darse de diferentes maneras: o bien de forma
armonica, es decir, que todos ellos posean una semantica acorde; o bien que uno 0 mas no
armonice con el resto y, entonces, el sentido del todo se produzca por el choque o la
confrontacion.

A continuacion, analizaremos la semantica que construye el espectaculo teatral tragico.
Nos detendremos particularmente en el actor: en su cuerpo, en su gestualidad y en su
vestuario. Nos interesara estudiar, por un lado, la corporalidad que se construye a partir de
éstos; y, por otro, el realismo por el que aboga Aristdteles respecto a la actuacion, es decir,
en relacion con lo gestual.

A partir del andlisis del corpus, concluimos que Aristételes prefiere un estilo de
actuacién que podemos asociar con lo que tiempo después se caracterizd6 como realismo.
Ahora bien, hacia fines del siglo quinto, ésta —la actuacion— fue mutando hacia lo que
podemos identificar con un estilo manierista que implica gestos mas artificiales y
ampulosos, es decir, es totalmente teatralista®®. Por lo tanto, a criterio del fil6sofo, no serfa
acorde respecto de los caracteres que se representan, ya que de esa manera no actuarian.
Asimismo, la mascara y el vestuario (Koturnos incluidos) armonizarian con dicho estilo y,

junto con la gestualidad, construirian una semantica del cuerpo manierista.

0% Segiin Ubersfeld, “Seria falso afirmar que, en el proceso de comunicacion, el espectador es un ser pasivo.
Ningun comediante, ningtn director lo ha creido nunca asi. Algunos se contentan con ver en el espectador una
especie de espejo que devuelve los signos emitidos expresamente para él; o, a lo maximo, un contraemisor
que devuelve signos de naturaleza diferente...En realidad, la funcién-recepcion, es mucho mas compleja...el
espectador selecciona las informaciones, las escoge, las rechaza y empuja al comediante en una direccion
determinada... Ademas, no hay un espectador sino una multiplicidad de espectadores...” (1989: 32).

%95 Cfr. Valakas (2002) y pp. 132-133 de esta tesis.
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La utilizaciébn de méscaras implica, desde ya, un rostro esttico y artificial y el
ocultamiento de la cara real del actor. Si bien no se han conservado piezas originales, a
partir de otra evidencia®® se puede observar la poca variedad en relacion a sus expresiones
que, ademas de ser fijas, eran mas bien estandar. El resto del cuerpo también estaba
totalmente cubierto por el vestuario y era mayor en cuanto a su estatura debido a la
utilizacién de los Koturnos. Es decir, todo el cuerpo del actor estaba completamente
tapado, agrandado vy, en cierto punto, deformado en relacién con un cuerpo real. Por un
lado, como ya se dijo, esto respondia a la necesidad de que la representacion y, en este caso
particular el actor, fueran vistos desde lejos. Pero nos interesa superar esta afirmacion para
profundizar en la semantica que construye, mas alla de que responda a esta exigencia.

El actor griego tragico 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 cOmo se actuaria en la vida cotidiana. Si tenemos en cuenta, ademas,
que las tramas de las piezas teatrales representan historias miticas, con héroes y dioses —
que, por otra parte eran consideradas como un pasado lejano pero real-, podemos
caracterizar la semantica del conjunto como un universo cerrado en si mismo, alejado
totalmente de la cotidianeidad del auditorio, que se corresponde a ese pasado mitico
considerado como historico. Dentro de este universo, los personajes son totalmente
diferentes al hombre comun. Asimismo, dicha construccion, separada de la realidad del
auditorio, es totalmente compatible y favorece el efecto que Aristoteles le adjudica a la
tragedia, las pasiones que deben generarse no se anulan por ser una realidad ajena®’. Al
contrario, y mas que nada por referir a un pasado mitico comun y conocido por todos pero
lejano, creemos que la construccion extrafia e irreal favorece y potencia dichas pasiones.
Ahora bien, segin Aristoteles, la pieza por si misma debe generar dicho efecto y su
representacion debe armonizar y potenciar, a partir de sus medios especificos, con dicha
seméantica®®,

Con todo, a partir de esta semantica, interesa estudiar dos cuestiones: por un lado, como

entendia el actor su labor y su relacion con el personaje, es decir, pensar ciertas cuestiones

%% principalmente las pinturas teatrales presentes en artefactos. Analizaremos esta evidencia en el capitulo
siguiente.

%7 En el caso de la comedia, la seméntica es diferente y se busca generar pasiones distintas (Halliwell, 2011).
%98 Analizamos esta cuestion, vinculada con la nocion de virtualidad escénica, en el apartado anterior.
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relacionadas con la técnica actoral; y, por otro, indagar acerca de su recepcion. Sostenemos
que ambos asuntos pueden ser analizados a partir de la nocién de identificacion 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
relacion a la méascara, al ser un dispositivo practicamente ajeno a la convencién teatral
posterior y asociada con lo artificial, se podria pensar que generaba distancia y evidenciaba
la representacion. Sin embargo, en el teatro de la época producia lo contrario: a nivel
formal, por pertenecer a la convencion teatral de la época y, a nivel semantico, por estar en
armonia con el universo representado y con el resto de los dispositivos escénicos y
actorales. Ademas de que —como ya se dijo— esta construccién es acorde con el mundo
mitico representado, genera el borramiento del actor en tanto actor y persona real, la
distancia entre ambos desaparece Yy el actor es Edipo o Agamenon, por ejemplo. Varakis
(2010) argumenta en el mismo sentido y afirma que debido a que la mascara cubria de
manera completa la cabeza del actor, ésta creaba una ilusion total ya que anulaba la vision
doble del actor y del personaje. Segin Marshall, la actuacién 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,
pareceria contradecir nuestra argumentacion. Ahora bien, €l esta tomando otro aspecto de
dicho método: Ila técnica actoral que implica determinada conceptualizacion y
racionalizacion para la creacion del personaje. Acordamos con el hecho de que en la labor
del actor griego esto estd ausente, ahondaremos en ello en unas lineas mas adelante. En
nuestro caso, tomamos la identificacion en lo que respecta a la relacion que se genera entre
el actor y su personaje, de fusion total, y no en lo referido a los procedimientos mediante
los cuales dicha relacion se produce segun lo que planteaba Stanislavski. Wiles, por su
parte, afirma que cuando el personaje sale de escena y el actor se quita la mascara, el
personaje deja de existir (1997: 169).

Durante el tiempo en el que transcurre el espectaculo 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 cuestion es puramente teatral y sucede Unicamente durante el

tiempo que dura la representacion. 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 representacién suspenden su creencia®® y
experimentan lo representado en escena como real*'. Sin duda, esto se relaciona, también,
con los origenes 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 desempefia 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 estos y otros procedimientos retoricos
genera cierto efecto y persuade, el receptor acepta el universo que le presenta y le cree*.
En el teatro sucede lo mismo®? pero la convencion es claramente diferente vy, hasta cierto
punto, opuesta: un personaje con una corporalidad distinta de la de su receptor que habita
un universo mitico totalmente lejano y ajeno. Y, al igual que con el discurso que persuade,
todos los recursos, armonicos entre si, generan un efecto en el auditorio que acepta el
universo representado y le cree al actor (y a la representacion). Lo que nos interesa
enfatizar aqui es como funciona la convencidn en cada caso, acorde a la disciplina, y como
se puede generar el mismo efecto en el auditorio a partir de procedimientos diferentes.

En relacion al término identificacion, no lo usamos en el sentido de la identificacion
stanislavskiana. Sin embargo, consideramos interesante conservar el término, al que le
sumamos la calificacion de antigua, porque resulta clarificador para la relacion 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

%9 Esta es una de las principales caracteristicas del pacto teatral y también est4 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 capitulo 3.6 de esta
tesis.

%12 Oper (1989) realiza un paralelismo entre la recepcion del espectaculo teatral y de la actividad oratoria, cfr.
pp. 173-174 de este trabajo.
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producto de una detenida y elaborada conceptualizacion respecto del teatro y de la
actuacion que, ademas, tiene como base el desarrollo de la autonomia del arte y del teatro.
Como mencionamos cuando pusimos en relacion esta misma poética teatral con el hacer
del orador respecto de la expresion de las pasiones y los caracteres, para lograr la
identificacion —del actor y su personaje, pero también del publico con la representacion —
los recursos apuntan al mayor realismo posible y a plantear la escena como una
continuacion de la realidad en la que esta 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 argumento, sucede lo contrario:
para generar la identificacion y la percepcion del personaje como real se procede a alejarlo
lo mas posible del mundo del auditorio, deformandolo, agrandandolo y petrificando sus
expresiones faciales. Es decir, que la identificacion se produce desde la seméantica y no
desde los signos teatrales como en la técnica stanislavskiana. Ademas, no consideramos
que ello sea el resultado de una conceptualizacion sino que, al contrario, conserva las
caracteristicas de una manera de concebir el teatro totalmente intuitiva y magica que se
relaciona con los origenes rituales del teatro y con el contexto ritual civico y religioso en el
que se representan los espectaculo (y, también, con las tramas representadas que
corresponden a la tradicion mitica). Entonces, podriamos caracterizar la identificacion
antigua como un proceso inverso al moderno, aungque genera el mismo efecto.

Pues bien, es interesante pensar, ademas, como funcionaria en este panorama la
preferencia de Aristoteles por un estilo de actuacion realista, como se desprendio del
andlisis del pasaje de la critica de Minisco. Todos los sistemas significantes de la
representacion teatral tragica tienen como denominador comdn, justamente, su aspecto no
realista y construyen, como desarrollamos en nuestro analisis, un mundo cerrado en si
mismo diferente de la cotidianeidad del auditorio. Todos ellos mantienen una relacion
armoénica entre si y, de esa manera, construyen la semantica del conjunto. Si uno de los
sistemas significantes, en este caso la actuacidén, rompe esa armonia, necesariamente se
modifica la manera en que se construye el sentido del conjunto. Si bien la semantica del
espectaculo puede seguir siendo la misma, ésta es el producto de una interaccion diferente
de sus elementos. Ademas, el sistema significante que entra en tensién es puesto en

evidencia y es, justamente, esa tension la que se manifiesta.
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El hecho de que Aristételes prefiera un verosimil cotidiano para la actuacion, y de este
modo subrayarlo dentro del conjunto, es sumamente significativo. Sin duda se relaciona
con la reaccion emotiva que, segun el filosofo, 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, impio, etc.) y ponerlo en evidencia mediante la no armonizacién con el resto de
conjunto potenciaria o favoreceria dicha respuesta emocional.

Al respecto, es interesante pensar la relacion de la evidenciacién de la actuacion que
acabamos de sefialar con otro procedimiento moderno: el extrafiamiento desarrollado por el

dramaturgo y director Brecht®™.

El extrafamiento brechtiano busca generar en el
espectador la reflexion respecto de lo representado en la escena a través de, justamente,
extrafarlo, separarlo, mostrar su naturaleza de representacion. Desde el lado de la
produccion, el procedimiento integra recursos que rompen la ilusién dramatica: el actor
sale del personaje y le habla al espectador o se mantiene con el cuerpo neutro cuando no
estd en la escena, pero se ubica sentado a la vista del publico a la espera de volver a
participar, la escenografia no es realista, entre otros. Del mismo modo que con la
identificacion stanislavskiana, se advierte que los procedimientos involucrados son
totalmente diferentes a lo que sucederia en la tragedia griega si la actuacion siguiera la
preferencia de Aristoteles. En este caso, no se rompe la ilusion dramatica ni se evidencia el
caracter de representacion del teatro y de la pieza en cuestion. Sino que, Unicamente, se
extrafia, se separa del conjunto el sistema significante de la actuacion para ponerlo en
evidencia. Y, de esta manera, se llama la atencion al respecto y se incita a la reflexion, pero
solo respecto del accionar del personaje®'* 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 analisis realizado, las definiciones de lo que denominamos

identificacidn antigua y extrafiamiento antiguo. En primer lugar, su funcionamiento a nivel
formal es opuesto a los procedimientos modernos, pero generan una semantica y un efecto

en el auditorio similar al de aquéllos. La identificacion antigua consistiria en generar dicho

%13 Dejamos de lado en este trabajo la relacion de la poética brechtiana con la argumentacion aristotélica que
el propio dramaturgo y director explicitd en sus escritos. Sin duda sera interesante en un trabajo posterior
indagar al respecto.
%14 Esto es totalmente compatible con lo que plantea Aristételes en relacion a la respuesta emotiva que genera
la tragedia en el auditorio en la cual “comprensién de la estructura narrativa es un factor determinante”
(Sinnott, 2009: VI).
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efecto de identificacion a partir de la seméntica 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”®*® lo que produce una descarga de las emociones tragicas. 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 extatico, sino que ,a partir del vestuario, la mascara, las historias
representadas tradicionales y conocidas, el espacio escénico y el contexto de la
representacion, experimenta una transformacion en la que su persona real se borra durante
el tiempo que transcurre la representacion®®.

El extraflamiento en su variante antigua corresponde a la evidenciacion del sistema
significante de la actuacion producto de su no armonizacion con el conjunto. Este choque
se produce por cuestiones formales —una gestualidad realista dentro de una representacion
mas artificial y manierista— y no por su semantica. Es decir, que se produce de manera
inversa a la identificacion antigua que se genera por el sentido y no por los signos teatrales.
Ademas, es interesante que lo que se pretende destacar sea un recurso realista dentro de un
espectaculo 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 extrafieza en el receptor. A pesar de esta ruptura en la armonia del
conjunto, no se rompe la ilusion dramatica ni la realidad representada como en la poética
brechtiana, aunque si se evidencia el caracter ficcional del espectaculo®'’.

Por altimo, es necesario realizar algunas aclaraciones acerca del analisis realizado y de
la semantica que proponemos en relacion al espectaculo teatral griego tragico. Por un lado,
se podria objetar que son procedimientos incompatibles dentro de una misma
representacion, ya que persiguen generar en el espectador efectos, en cierto punto,

opuestos®'®. Pero en el caso particular de la cultura griega antigua consideramos que

%1% Esta expresion se convirtié en una forma de decir convencional en relacion la identificacion del pablico
con la escena.

%18 E5 un proceso analogo al del espectador, es su contracara, la diferencia es que €l lo experimenta en carne
propia.

" Dentro de la disciplina teatral, el hecho de que haya un elemento que no armonice con el resto implica —
necesariamente- la evidenciacion, aunque no sea de manera conceptual, del carécter ficcional del conjunto
porque éste no se presenta como un universo cerrado en si mismo, entre otras cuestiones.

*18 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 utilizacion conjunta favorece y enfatiza el efecto propio de cada recurso y del conjunto
y, en relacion al sistema significante de la actuacion, potencia ain méas su puesta en

evidencia. Es decir, que son efectivos dentro de la convencion teatral particular.

Capitulo 5
Otras fuentes.
El analisis de la representacion 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 representacion teatral antigua. Segun
Dukelsky y Martino, “constituyen un retorno visual hacia multiples aspectos del teatro
antiguo, mediante ellas podemos recrear escenarios, vestimentas, canto y baile.” (2002: 72).
Taplin (2007) asegura que evidencian un caso excepcional de interaccion entre el teatro y
las artes visuales y las considera un material sumamente rico comparable al registro

fotografico. Green (1991), por su parte, también resalta su importancia pero marcando la
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319 " Ahora bien, asi como son una fuente

diferencia, justamente, con la fotografia
privilegiada para estudiar el espectaculo teatral, del mismo modo presentan determinadas
problematicas asociadas, por un lado, con la convencion pictérica y, por otro, con
cuestiones relacionadas con su conservacion. Ademdas, ambos temas adquieren
caracteristicas diferentes segun el género dramético 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 convencion pictdrica diferente que oscila entre la representacion de la ilusion
dramética y la evidenciacion de la materialidad escénica. Asimismo, encontramos algunas
pinturas que retratan el “detras de escena” y muestran a los actores y al coro antes 0
después de la representacion y que no son propias de ningun género en particular.

Ahora bien, la cuestion central en relacion 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 pictdricas, este tema es distinto para cada
uno de los generos dramaticos. En el caso de la tragedia, la mayoria de las veces lo que se
pinta no es la representacion teatral, como podriamos verla en el escenario, sino lo que la
obra representa, es decir, la realidad representada, la ilusion dramatica. Segun Csapo y
Salter (2001), los pintores ignoraron los significantes dramaticos y destacaron lo que ellos
significaban. Entonces, nos enfrentamos con el problema de saber si determinada pintura
esta relacionada con una obra teatral o con un relato mitico conocido (fig. 1, 2, 3)*. Y,

como si esto fuera poco, el hecho de que muchas piezas teatrales no se hayan conservado

819« 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 comparacion es valida en relacion a lo valioso de ambas fuentes en términos generales para estudiar
especticulos teatrales del pasado, el registro fotografico es un medio de reproduccion técnica y plantea
cuestiones y problematicas diferentes como, por ejemplo, el aparente realismo de su representacion en el cual
se borra la huella de su productor. Cfr. Benjamin (1989) y Schaeffer (1990), entre otros.

%20 para no interrumpir la argumentacion, las imagenes de las pinturas se encuentran al final del capitulo.
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aumenta la confusion y podemos clasificarlas como correspondientes a una obra perdida o a
cierta version de un mito si no tenemos otro dato en el cual apoyarnos. Segin 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 Gltimo caso, los riesgos de equivocarse son
altos justamente por la convencién pictérica tragica 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 ningun sistema de sefiales teatrales que
podamos sistematizar, principalmente, debido a la poca evidencia que se ha conservado
(2007: 32). De todos modos, este lexicon —como lo denomina el autor— no es una prueba
infalible ya que muchos de estos elementos pertenecen, tambien, a otros ambitos (mitos,
simposio, etc.). Ademas, una pintura relacionada con un mito puede estar influenciada por
una tragedia sin Sser una representacién pictrica de esa pieza (2007: 35)***. Asimismo,
especialmente en el caso de los objetos que corresponden al siglo 1V, época en que las
obras dramaticas se reponian fuera de Atenas, las representaciones pictoricas pueden
integrar elementos que corresponden a variantes escénicas de las piezas originales.

Mas alla de estas problematicas, sin duda la elaboracion de una lista de indicadores que
vinculan en cierta medida las pinturas con el teatro resulta de gran ayuda. Taplin (2007)
divide estas sefiales en dos grupos: las que son compartidas con las tragedias y las extra
dramaticas. 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 estan vestidos—, los koturnos, los pérticos y las estructuras con
columnas, las rocas en forma de arcos que podrian 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 relacion al
grupo de los signos extra dramaticos, el autor incluye la presencia de tripodes, porque se

relacionan con los premios de los concursos teatrales, y las inscripciones en atico. Green

%21 « _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 aulos. 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 periodo clasico— que marcarian una tendencia hacia vestuarios mas
sencillos pero que, de todos modos, no serian identificables con ropas cotidianas (2002:
97). Por ultimo, 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 Euripides, fig. 3— la relacion con la pieza resulta evidente. Ahora
bien, hay que tener en cuenta que, como referimos unas lineas arriba, muchos de estos
elementos son compartidos con escenas de otros ambitos, 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 simposiacas.

Es decir, las pinturas tragicas que son representadas mediante la convencion ilusionista
siempre resultan probleméticas o, por lo menos, no son univocas respecto de su relacion
con el teatro. Green (1991) se pregunta por qué, a diferencia de la comedia, las
representaciones de este género no son inmediatamente reconocibles. Segun él, la respuesta
estaria mas en la tragedia misma y en su recepcion, que en la pintura. La convencion del
espectaculo tragico también es ilusionista, esto es, en ningln momento se rompe la ilusion
dramatica, sino que se presenta como un universo cerrado en si mismo sin contacto con los
espectadores ni referencias a su contexto cotidiano. Como ya desarrollamos, la tragedia
trabaja dentro de y con la tradicién mitica, conocida por todos y considerada como un

322 Asimismo, continta

pasado real, pero ajena y diferente de la cotidianeidad del auditorio
el autor, en relacion con esto, es necesario tener en cuenta la recepcion del espectaculo
tragico y el hecho de que estos objetos fueron elaborados por individuos que pertenecian al
publico que asistia al teatro. Entonces, podemos tomarlos como testimonio acerca de la
percepcion individual de la obra que tenia el artista en cuestion y, por extensiéon, el puablico
en general®?®. Ademas, la eleccion de haber plasmado determinada escena del espectaculo y
no otra nos brinda informacion respecto de los momentos mas pregnantes de las puestas en

escena. Al analizar la decoracion de estos artefactos podemos observar que se eligen

%22 Cfr. p. 207 y ss.
%23 Denominamos esta cuestion como identificacion antigua, cfr. capitulo 4.4.
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momentos claves que condensan en una escena el sentido de determinada obra (Green,
1996 y 1991)**. Segln 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 mas en el receptor /
consumidor de las vasijas que en el artista / productor. La atencion 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 dramatica 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 aclaracion. La cuestion del pintor de vasos es
una problematica sumamente interesante que, si bien posee muchos aspectos sobre los
cuales indagar, no profundizaremos en este trabajo?*. Por mencionar algunos interrogantes,
nos preguntamos si el pintor de vasijas realmente puede ser considerado como un miembro
mas 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 asistia practicamente toda la
comunidad y que estaba inserta en un festival civico-religioso, y el hecho de que las piezas
se nutrian ya sea de la tradicion mitica conocida por todos (la tragedia) como de la realidad
cotidiana (la comedia), la nocion de "mirada calificada™ tal vez no resulte pertinente. Por
otro lado, nos preguntamos también si la eleccion de pintar determinada escena y no otra
respondia al conocimiento del gusto de los consumidores de esos objetos, de una eleccién
mas personal que podria caracterizarse como el estilo del pintor en cuestién o se trataba,
como referimos unas lineas arriba, del momento mas pregnante de la historia que se

representaba en escena. Csapo y Salter aseguran que seria un error suponer una sola razén

824« 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).

%25 | _a identificacion 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 eleccion del artista y proponen una combinacion entre su imaginacion, su experiencia
y conocimiento del teatro y, también, cierta influencia de otras piezas artisticas como, por
ejemplo, las pinturas votivas (2001: 55). Dejamos formuladas estas preguntas que, sin
duda, sera necesario abordar en trabajos futuros.

En relacion con el origen espacio-temporal de la evidencia arqueoldgica, la mayoria 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 periodo de apogeo del teatro
ateniense en el que se realizaron las producciones iniciales de los tragicos®?. 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 periodo de esplendor. Entonces
resulta llamativo que practicamente no haya quedado rastro de la interrelacion 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
espectaculo 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
representacion pictorica.

En relacion a la comedia, la convencidén pictorica de este género implica la
evidenciacion de la representacion 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 escenografia y otros dispositivos escénicos, se representa a
los personajes como actores actuando, los masculinos llevan el falo expuesto y se evidencia
gue usan mascaras, vestuario y relleno en determinadas partes del cuerpo (vientre, nalgas).
En las vasijas mas antiguas se suelen representar los coros y el intérprete de aulos —la
presencia de este ultimo, solo o acompafado, siempre refiere al coro, tanto en las pinturas
comicas como en las tragicas—. 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 cémicos y la
escenografia que evidencian su caracter teatral.

Al igual que en el caso de la tragedia, podemos relacionar esta convencion pictorica con
la propia del género dramatico comico que es autorreferencial tanto en la pieza como en su
escenificacion. En la comedia griega se suele romper la ilusion dramatica, esta llena de
guifios a la audiencia y al contexto inmediato y el publico 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 caracter literal y de la misma manera se la representa

pictéricamente’

. La importancia de lo visual es compartida tanto por el espectaculo
cuanto por sus representaciones pictoricas®?. Segdn Taplin (2007), las tramas de las obras
cdmicas no tienen existencia separada de su escenificacion (a diferencia de la tragedia que
se apoya en la tradicion mitica)®®. Esto es interesante porque, en la mayoria de los casos, si
no hay inscripciones o algun elemento particular que identifique la pintura con una pieza
coOmica —como, por ejemplo, el coro— no es posible identificar a qué obra de teatro
pertenece. Ademas, el hecho de que muchas estén perdidas —al igual que con la tragedia—
suma dificultades a la identificacion de la obra en particular.

En relacion a la evidencia arqueoldgica, las representaciones pictoricas comicas se
remontan hasta mediados del siglo VI a. C y continlan de manera ininterrumpida y sin
cambios en el estilo que se puedan relacionar con las modificaciones que sufrio el género
teatral. Segun Green, esto es una prueba de que la comedia es un género “pre-existente”
(1991:22). Ademas, es posible que esta abundancia tenga que ver con la convencion de las
pinturas comicas la cual es, a diferencia de la tragica, totalmente explicita respecto de su
relacion con el teatro y, por lo tanto, facilmente reconocible (aunque no se pueda identificar

la pieza teatral en cuestion).

321 «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)

%29 «“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 ultimo, respecto de los diferentes géneros dramaticos, es necesario hacer mencion
del drama de satiros. 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 —EI ciclope de Euripides—. De todos modos, la presencia de satiros en
escenas que no son propias de estos personajes mitoldgicos puede resultar una sefial de su
conexion con el teatro (Green, 1991: 45). En cuanto a la convencion pictorica, encontramos
satiros representados de manera ilusionista, es decir, como criaturas mitolégicas (fig. 8), y
otros como personajes teatrales que claramente usan vestuario (fig. 9). Entre estos ultimos
también encontramos los satiros actores que forman parte del cortejo de Dioniso en escenas
mitolégicas que no tendrian que ver con una obra o un espectéaculo teatral.

Ademas de estas convenciones pictoricas bien diferenciadas, encontramos otras pinturas
que representan el “detrds de escena” y muestran a actores descansando o preparandose
antes o despues actuar (fig. 4). Esta modalidad no es propia de ningin género dramatico y
se encuentran escenas de conjunto o individuales. Lo que resulta interesante de éstas, segin
Green (2002), es que a traves de los cambios en la manera de representarlos, es posible
advertir la profesionalizacién de los actores. Por ejemplo, en la figura 10, que data de
aproximadamente el 350 a. C., se observa que el actor esta con la barba corta lo que implica
una preparacion especial ya que en esa época los hombres no se afeitaban.

Ahora bien, mas alla de los problemas de clasificacion y de la posibilidad de identificar
determinada pintura con el ambito del teatro, éstas son una fuente muy valiosa para estudiar
el espectaculo teatral. A la hora de sistematizar la informacion, debemos prestar especial
atencién a las constantes en relacion a los vestuarios, posiciones corporales y estructuras
arquitectonicas, entre otras cosas. En el caso de la comedia, debido a la convencion
pictorica que explicamos, podemos obtener informacion mas explicita respecto de su puesta
en escena. En relacidn 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 mufiecas, que los hombres usaban capas cortas y el
falo expuesto y las mujeres vestian capas largas y vestidos. Segun Green (2002), los
personajes comicos 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 pictéricas 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 mascaras con rasgos exagerados, cejas anchas, narices y labios
gordos (fig. 5 y 6). Green afirma que sobre todo los personajes masculinos se identificaban
segun el tipo de peinado, atado y apretado o suelto y ondulado, tanto en relacién con su
caracter como con su funcion dramética (2002: 105). En relacion a las mascaras, es
interesante cOmo 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 mascara y del vestuario
(fig. 5y 11), lo que nos indica que no se utilizaban animales reales en los espectéculos. Las
posiciones corporales, por su parte, en consonancia con la manera de representar las
mascaras, 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
lineas arriba. Asimismo, en algunos casos se pueden identificar actitudes estandarizadas
como, por ejemplo, de allocutio (alocucion, actitud de hablar en pdblico), expresion de
congoja o dolor (fig. 12). En los coros cdmicos, por su parte, se observan los cuerpos en
posiciones practicamente idénticas lo que significaria que danzan de manera coreografica.
Y, como mencionamos Ya, suelen estar acompafiados por el intérprete de aulos (fig. 11).
Esta caracteristica de los integrantes del coro en la misma posicién también es propia de los

coros tragicos®*°

(fig. 2). En relacion con las estructuras escenicas, y mas puntualmente
respecto de la skene, ya hemos referido que en muchos vasos cémicos se puede ver una
tarima elevada a la que se accede por una pequefia 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 aparicion de algun personaje. Si bien esto se
observa mas que nada en las pinturas comicas, estas son caracteristicas fijas del espacio

escenico y, por lo tanto, compartidas por todos los géneros dramaticos.

%0 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 trdgico compuesto por dos grupos: por un lado, los ciudadanos que
bailan de manera idéntica y, por otro, los barbaros y los satiros que se mueven de forma asimétrica.
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En el caso de las pinturas tragicas, como hemos explicamos, el asunto es mucho mas
complejo. Practicamente ningun elemento en ellas remite a la materialidad escénica vy,
generalmente, la informacién que podemos relacionar con la escena tiene mas 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 Euripides por la presencia de los nifios
muertos que fue una innovacion del tragico (Poet.X1V.1453b27-28). Asimismo, en relacion
con la materialidad de su representacion teatral, es muy posible que la imagen refleje el uso
de la grua. Acerca de esto, es también Aristételes quien nos informa que fue utilizada en el
final de dicha pieza (Poet.XV.1454a38-39). Ahora bien, con respecto a la representacion
pictérica de componentes escénicos en tanto tales, solo encontramos en algunos casos la
tarima elevada del mismo modo que en las vasijas comicas (fig. 1). Y, en relacion con la
escenografia, podemos identificar estructuras relativamente simples que corresponderian a
los decorados y a las entradas y salidas de la escena (fig. 1, 13y 14).

De todos modos, a partir de la convencion pictorica del género, y por oposicion al propio
de la comedia, es posible indagar acerca de algunos aspectos escénicos. En relacion al
vestuario, como sefiala Taplin (2007), las imé&genes muestran a los personajes con
vestimentas no cotidianas®*!, bastante ornamentadas, y en muchos casos usan kothurnos.
Segun el autor, junto con las mascaras, este tipo de calzado se volvid una especie de
simbolo 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 cdmicos que visten desalifiados y desprolijos. Esta caracteristica es de
esperar, sobre todo si tenemos en cuenta que los personajes tragicos suelen ser héroes,
gobernantes y afines. Esto mismo se observa en su corporalidad, las posiciones del cuerpo
son mucho mas sutiles y delicadas, también debido a que no utilizaban el relleno propio de

la comedia. Asimismo, se observan ciertas actitudes estandar como expresiones de congoja

1 Al respecto, Green (2002) hace notar el contraste entre los vestuarios no cotidianos y el realismo por el que
aboga Aristoteles que se desprende del pasaje de Calipides. Analizamos esta cuestion en el capitulo 4 y
designamos la semantica de dicho contraste como extrafiamiento antiguo.
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o dolor, suplicas (fig. 15y 16) vy, al igual que en las vasijas comicas, el coro danzando (fig.
2).

En relacion a las méascaras tragicas, como hemos explicados, debido a la convencion
pictérica, 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 detrds de escena. En la figura 4 muchos de los actores estan sosteniendo
mascaras. 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
mascara de mujer preparandose para el espectaculo.

Para finalizar el analisis, volvamos a la figura 4. La escena muestra a un grupo de
actores descansando antes o después de la representacion teatral. Lo interesante es que
presenta una combinacion de ambas convenciones pictoricas: la literal, propia de la
comedia, y la ilusionista, caracteristica de la tragedia. Particularmente en la figura del satiro
teatral encontramos ambas en simultaneo: se evidencia que estd usando vestuario —una
suerte de malla con bolitas que cubre el cuerpo hasta los tobillos y las mufiecas— vy la
mascara que sostiene, que si bien refiere a una criatura que no es real, no explicita su
caracter de dispositivo teatral. Y el hecho de que en la misma escena encontremos, también,
un satiro mitologico resalta el contraste.

Hasta aqui, realizamos un estudio detallado de las denominadas “pinturas teatrales”
como fuentes privilegiadas para estudiar el espectaculo teatral griego antiguo. Resulta
sumamente interesante el hecho de observar una relacion armonica y coherente entre las
convenciones pictoricas de cada género y sus respectivos verosimiles dramaticos.
Asimismo, a pesar de encontrar ciertas dificultades asociadas principalmente con las vasijas
tragicas, la informacion que podemos obtener acerca de la escenificacion de las piezas
teatrales es bastante completa y se enriquece al ponerla en relacion con el estudio de otras
fuentes. En nuestro caso, advertimos que el analisis de las pinturas teatrales no solo tiene
muchos puntos en comun sino que, también, completa el estudio que realizamos acerca de
la argumentacién de Aristoteles. EIl registro pictorico ofrece un retorno visual sumamente

valioso de cuestiones que o bien el fildsofo omite (como, por ejemplo, el vestuario y las

220



La representacion teatral a partir de La Poética de Aristoteles: un estudio sobre su especificidad y semantica
Tesis de Doctorado en Historia y Teoria de las Artes, Carolina Reznik, UBA, 2020.

mascaras) 0 bien aborda (como la gestualidad). De ahi la importancia de un trabajo
interdisciplinario que integre fuentes de diferente indole. 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 filodramatica y la iconocentrista
(Taplin, 2007: 22-26)- ¢ integre fuentes que, a nuestro criterio, resultan
complementarias®*?. Por dltimo, al poner en relacion diferentes fuentes no hay que perder
de vista, por un lado, las problematicas 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 produccion y su escenificacion.

Iméagenes de las pinturas teatrales®®

%32 Respecto de las “falsas oposiciones” entre la evidencia textual y la evidencia material, cfr. Funari (2003,
2007).

%33 En el pie de cada imagen esta consignada la informacién con la que contamos en relacién 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 Argueoldgico de Siracusa, Inventario 66557.

Foto © Museo Arqueoldgico 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 Euripides.

Cratera de figuras rojas atribuida al pintor Policoro, 400 a.C.
Museo de Arte de Cleveland. Inventario 1991.1
© The Cleveland Museum of Aurt.
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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 Arqueoldgico de Napoles. Inventario 3240

Foto © Museo Arqueoldgico de Napoles.
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Figura 5: Cratera comica 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 comica 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 comico Yy Pirrias. Cratera de figuras de Apulia, 400-380 a. C.
Museo Arqueoldgico de Népoles. Inventario 248778.

Foto © Museo Arqueoldgico de Napoles.
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Figura 8: Satiro tocando la flauta. Anfora de figuras rojas, firmado por el pintor Smikros,
500 a. C.
Museo de Berlin. Inventario 1966.19.

Foto © Mary Daniels, The Perseus Proyect.
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Figura 9: Dioniso y actores comicos (satiros 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 méascara (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®* con flautista. Anfora de figuras ngras, 540-530 a.C.

Museo de Berlin.
Foto © Cora Dukelsky

%% Un coro de caballeros, no el de la obra Caballeros, la pieza teatral es posterior.
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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 Tauride. Cratera de Apulia atribuida al pintor de
Iliupersis, 360 a. C.
Museo Arqueoldgico de Néapoles. Inventario 82113 (H3223).

Foto © Museo Arqueoldgico de Napoles.
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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 Arqueoldgico de Napoles. Inventario 82270 (H 3249).

Foto © Museo Arqueoldgico de Napoles.
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Figura 16: Relacionada con Coéforas. Anfora 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 consideraran que investigar los espectaculos 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 enigmatico 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 produccion y de su recepcion, 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 escenica 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 Unicamente como literatura®>. En sintonfa con
dicha linea de analisis, esta tesis pretendio realizar argumentaciones relevantes acerca del
espectaculo griego tragico desde la 6ptica de los estudios teatrales.

Al respecto, destacamos nuevamente la importancia de la pertinencia de dicho
abordaje en términos disciplinares. En una investigacion de este tipo es importante tener en
cuenta que nuestro objeto de estudio estad integrado por una combinacion de elementos
significantes de diferente naturaleza y éstos, a su vez, se transforman en el conjunto y
adquieren caracteristicas propias de acuerdo a la disciplina®*®. Resulta vital no perder de

vista esta cuestion para estudiarlos de manera integral y en su interaccion, y si fuera de

%% Esto se debe al hecho de que el texto dramatico es uno de los elementos de los espectaculos teatrales que
perduran en el tiempo.

%% E| ejemplo més claro es el del texto dramatico al que caracterizamos, siguiendo a De Marinis (2005) como
doble: por un lado, obra literaria y, por otro, material de espectéculo.
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manera separada tener en cuenta el contexto disciplinar en el que se insertan para no
generar reduccionismos. Esta cuestion 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 investigacién acerca del espectaculo
teatral antiguo y analizamos sus problematicas particulares. En el caso que nos ocupa, éstas
se potencian por su fragmentacion y por la ausencia de testimonios.

A partir del relevamiento realizado, de nuestro analisis y de su sistematizacion,
podemos esbozar una definicion tentativa de lo que Aristételes entiende por representacion
teatral tragica —en esto consistié el objetivo especifico de este trabajo-. Segun Aristételes,
la representacion teatral tragica consistiria en un objeto estético ficcional que, junto con el
texto dramatico, conforma un binomio atravesado por una dindmica performativa. Ambas
instancias no solo son importantes, sino que son parte necesaria de la actividad teatral.
Atendiendo a dicha relacion y a partir de la virtualidad escenica del texto que el poeta
elabora de manera deliberada, la representacion teatral lleva a escena —y de esta manera,
consuma- la semantica propuesta por la obra dramética. La pieza textual se funde con el
conjunto y se transforma en parte del espectaculo. El principio rector de éste es lo visual y
su responsable es el escenografo. Todos sus sistemas significantes conforman una
representacion teatralista que construye un mundo mitico, 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 Unico que debe corresponderse con el
verosimil 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 definicion, nuestra investigacion abord6 diferentes cuestiones:
referidas al trabajo del poeta en si mismo, a la relacién entre su labor y la posterior
representacion de la pieza y respecto de la instancia espectacular y de los sistemas
significantes que la integran. Ademas, realizamos un estudio de la actividad oratoria segin
la argumentacion de Aristoteles, no solo porque en La Retorica abunden las referencias
acerca del teatro, sino también para precisar como concibe el filosofo la representacion
involucrada en dicha actividad. Esto enriquecié nuestra comprension del espectaculo

teatral, en especial a partir de las diferencias con aquélla, si bien la principal distincion
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consiste en las respectivas pertenencias disciplinares de ambas representaciones. Resulto
sumamente interesante poder analizar y poner en relacion la argumentacion 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 relacién entre el texto dramatico tragico y su representacion se caracteriza, segun
Aristételes, por una dindmica particular a partir del aspecto performativo. Si bien ambas
instancias son diferentes y poseen caracteristicas particulares, son complementarias. El
trabajo del poeta debe tener en cuenta su posterior representacién, imaginarla, ya que el
texto tragico no se concibe sin los aspectos sensibles que necesariamente lo acompafian. Es
decir, el producto poético no es un fin en si mismo y no se concibe sin su posterior
escenificacion. La representacion, por su parte, consuma y finaliza el proceso que comenzo
con la elaboracion del texto y construye su semantica en base a la de este, si bien produce
sentidos a partir de sus procedimientos propios. Es decir, en la obra dramatica lo
performativo se encuentra de manera virtual y su escenificacion lo concreta a través de los
signos escénicos. A lo largo de la historia, la relacién entre la instancia textual y la
espectacular se ha ido transformando y estuvo determinada por la cultura particular y por
las concepciones acerca del fenomeno teatral. En el caso de la Grecia antigua, este tipo de
relacion se encuentra determinada por las caracteristicas particulares de su cultura, cultura
oral y literaria.

La nocion de virtualidad escénica es una caracteristica especifica de los textos
dramaticos. Si bien podemos encontrarla en otros escritos que prevén una representacion
posterior, es propia de la especificidad disciplinar del texto teatral. En nuestro analisis
identificamos dicha nocidn, lo que evidencia una conciencia por parte de Aristoteles acerca
de la especificidad disciplinar del texto poético —el hecho de que es material de
espectaculo- y la importancia que le adjudica el filésofo a lo escénico. La labor del poeta
estd atravesada y debe tener en cuenta la posterior representacion de la pieza. Es por ello
que su escenificacién rige la composicion y la elaboracion del texto dramatico. Y esta
cuestion, 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

acompafian al arte poética. Este tema se relaciona y funciona de manera conjunta con la
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dindmica que vincula la instancia textual con la escénica que se caracteriza por la
performatividad que el texto posee de manera virtual y que la representacion lleva al acto.

En relacién al estudio de la esfera escénica en particular, indagamos acerca de las
caracteristicas que le atribuye Aristoteles. Dicha caracterizacion contribuyé a desmontar la
concepcién logocéntrica del teatro griego que, a nuestro criterio, resulta equivocada y
restringe el andlisis. Las caracteristicas que Aristoteles le atribuye a la representacion
teatral se organizan en torno a lo visual. Resulté pertinente caracterizarla de ese modo por
varios motivos. En primer lugar, por la explicitacion de que su responsable es el
escendgrafo, ya que su labor se relaciona directamente con lo visual. Asimismo, al referir
al espectaculo, y a la labor del poeta en relacién a la posterior representacion de la pieza,
utiliza un vocabulario relacionado con el campo semantico de la vista. Sin duda, resulta
clarificador caracterizar la relacion entre el estilo escrito y el estilo performativo en
términos de la oposicion entre lo visual y lo oral. Si bien la palabra forma parte del
espectaculo teatral, esto —lo visual- rige todos los sistemas significantes de la
representacion, tanto por las grandes dimensiones del espacio teatral, cuanto por las
caracteristicas del vestuario de los personajes y de la escenografia. Asimismo, al trabajar
con historias conocidas lo interesante de asistir al espectaculo tragico radicaba en ver
determinado mito en escena.

Al indagar acerca de la semantica de los diferentes sistemas significantes escénicos,
hicimos énfasis en el universo representado en escena y en cOmo éste genera determinada
relacion entre el actor y el personaje y cierto efecto en el auditorio. La semantica del
espectaculo en su conjunto consiste en la representacion de un mundo mitico ideal —
considerado como pasado histérico— lejano de la cotidianeidad del auditorio. Dicha
semantica se apoya especialmente en el actor y en su vestuario que, a su vez, descansa en
dicha base mitica. 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 relacién
al “hombre comun” de la época — mascaras estaticas, suecos que lo agrandan en altura,
gestos artificiales y manieristas, entre otras cosas— Ahora bien, justamente dicha
construccion es la que favorece el hecho de que el actor se transforme en otro en escena y
genera que la distancia entre €l y su personaje desaparezca, no en el sentido de trance o

posesion, sino en el de identificacién entre ambos. Asimismo, este universo cerrado en si
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mismo con las caracteristicas que acabamos de enumerar genera en el auditorio un efecto,
también de identificacion, mediante el cual se favorece la finalidad catartica que
Aristételes le adjudica a la tragedia.

Por ultimo, en relacién a la escena, indagamos acerca de la actuacion. Al respecto,
resulté sumamente provechoso encontrar un pasaje en el que Aristoteles argumenta de
manera explicita acerca del estilo de actuacion que prefiere y lo contrapone con el de los
actores de su tiempo. Al preferir un estilo de actuacién que podemos identificar con lo que
tiempo después se denomina como realista dentro de una representacion que es en su
conjunto teatralista, el filésofo estaria abogando por su evidenciacion. Al insertar un
sistema significante que no armoniza con el resto de la representacion, éste es puesto en
evidencia y resaltado. Aristételes espera que la actuacion sea verosimil con respecto al
referente cotidiano, lo cual se contrapone con el resto de los elementos escénicos que,
como mencionamos en el parrafo anterior, practicamente no refieren a la realidad
contemporanea de los espectadores. Asi, lo que el filosofo estaria buscando es volcar la
mirada hacia el caracter del personaje que se manifiesta, también, mediante su gestualidad.
Resulta interesante que la evidenciacion, que lo que se resalte, sea un procedimiento que
podemos caracterizar como realista, lo cual implica una diferencia con practicas teatrales
posteriores, especialmente con el extrafiamiento brechtiano.

Respecto a la representacion oratoria, por su parte, resultd fructifero ponerla en
relacion con la teatral. Del analisis se desprendid que aquélla se estructura de manera
opuesta a la teatral, ya que persigue la naturalidad y la persuasion del auditorio y su
argumentacion se maneja dentro de la realidad propia de éste. En funcion de esto, la
corporalidad del orador —que esta involucrada aunque sea borrada de forma deliberada—
debe utilizarse de manera alternada con los argumentos para no perder ese caracter de
cotidianeidad. Es decir, que se espera que su utilizacion, la del cuerpo y de los argumentos,
no sea redundante ni armdnica en cuanto a su semantica para no evidenciar el artificio. De
esta manera, ademas de desmontar la identificacidn entre las instancias performativas de
ambas disciplinas, argumentamos a favor de denominar el desempefio de los oradores
como una representacion —que involucra diferentes sistemas significantes, pero
especialmente su cuerpo- y no como una declamacién —que involucraria Gnicamente el uso

de la voz-. Asimismo, result6 fructifero indagar acerca de su recepcidn y observar que para

243



La representacion teatral a partir de La Poética de Aristoteles: un estudio sobre su especificidad y semantica
Tesis de Doctorado en Historia y Teoria de las Artes, Carolina Reznik, UBA, 2020.

el auditorio la experiencia en el teatro era analoga a la de los discursos oratorios y ayudaba
a construir su credibilidad.

A modo de complemento de nuestro analisis, 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
Aristételes en los tratados, pero a partir del lenguaje pict6rico. Por otro, pudimos estudiar
algunos aspectos espectaculares que el filésofo omite (por ejemplo, el vestuario). En
relacion 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 tragicos fuera de
Atenas. Esto implica que son una fuente valiosa para investigar el teatro del siglo 1V a. C.
del cual practicamente no se ha conservado evidencia textual®®’.

En relacion a las aportaciones de la presente investigacion consideramos que éstas
repercuten de diferentes maneras. Para empezar, un anélisis de los tratados aristotélicos de
La Poética y de La Retorica desde el abordaje de los estudios teatrales, centrado en la
especificidad teatral, sin duda enriquece y amplia su comprension y abre cuestiones que no
han sido estudiadas aun. Asimismo, el estudio de la concepcion del filosofo respecto de la
representacion desde dicho abordaje contribuye al conocimiento tanto del teatro de su
época cuanto de los desarrollos propios del estagirita y contribuye a desmontar la
concepcion tradicional acerca de su supuesta indiferencia. En relacion a ello, el haber
identificado lo que tiempo después los estudios teatrales denominaron virtualidad escénica
demuestra no solo un conocimiento por parte de Aristoteles sobre la especificidad del texto
poético, sino la importancia que le otorgaba a su aspecto espectacular. Asimismo, el
estudio de la representacion oratoria enriquecié y amplié el conocimiento de lo que
Aristoteles entiende por representacion y enfatizé el hecho de la importancia que tiene para
el filésofo el contexto disciplinar.

En lo que respecta al teatro de la época en particular, y en relacion a su modalidad
espectacular en especial, aseguramos que una investigacion que pone en juego nociones
especificas de la disciplina contribuye a un estudio acerca de sus recursos y procedimientos
y arroja luz en relacion a cuestiones que hasta ahora han sido dejadas de lado.

Principalmente a partir de la nocién de “sistema significante” se pudieron identificar los

%37 Cfr. Csapo, Goette, Green y Wilson (2014).
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distintos elementos de la representacion y estudiar su interaccion y semantica. Ademas,
dicha nocion tiene en cuenta la materialidad propia de los diferentes componentes vy, asi, el
analisis se liber6 de la dependencia de lo lingiistico y de sus herramientas de analisis.
Asimismo, identificamos procedimientos escénicos antiguos con su correspondiente
semantica que debido a sus caracteristicas resultd pertinente poner en relacion con otros
modernos. EIl objetivo no fue suponerlos ya en el texto aristotélico o en el teatro de la
época, sino observar como generaban un efecto y un sentido similar en el receptor a partir
de una materialidad escénica diferente. Al respecto, resulté interesante elaborar
definiciones propias de dichos procedimientos en su variante antigua.

Por ultimo, en relacion al teatro posterior, afirmamos que la presente investigacion
contribuye también a su comprension y habilita relaciones entre el presente y el pasado que
todavia no han sido exploradas. Un ejemplo de ello es justamente la puesta en relacion de
la identificacion y del extrafiamiento en su variante antigua, lo cual generd reflexiones
fructiferas en cuanto a la indagacion de los mecanismos escénicos de produccion de
sentido a partir de materialidades significantes diferentes.

Si bien es cierto que el espectaculo teatral es irrecuperable, también es cierto que si es

reconstruible. Esperamos, con esta investigacion, haber contribuido a ello.
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6.2 Breve mencion de interrogantes a tratar en trabajos futuros

Como es de esperar, el presente trabajo genera nuevas problematicas para estudios
futuros tanto de indole tedrica como en relacion con el andlisis de fuentes y documentos.
En primer lugar, serd necesario incorporar a la investigacién el género cémico para
observar sus procedimientos escénicos. Sin duda la representacién teatral cobmica pone en
juego recursos diferentes y construye una semantica particular.

Respecto de las cuestiones tedricas, consideramos importante continuar la labor de
elaboracion y definicion de procedimientos escénicos, tanto tragicos cuanto comicos.
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
transposicion para el estudio del teatro griego de herramientas provenientes de la teoria y
analisis literarios.

En materia de las fuentes y documentos disponibles, sin duda su abordaje enriquecera y
complejizard el estudio. Resulta sumamente interesante analizar y poner en relacion
lenguajes diferentes, como fue el caso de las pinturas teatrales. Las estatuillas de terracota,
por ejemplo, son fuentes privilegiadas especialmente en relacion a la comedia, a sus
vestuarios y a las posiciones corporales de sus personajes. Como es de esperar, poseen
ciertas problematicas 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, sera necesario incorporar el
analisis de los espacios escénicos. Ellos nos permiten observar cuestiones relacionadas a la
escena en si misma y a la relacion de ésta con la platea. Si bien muchos no son de la época
en cuestibn o son reconstrucciones, de todos modos constituyen una aportacion
significativa a la investigacion. Ellos son los Unicos elementos que nos puede acercar
materialmente y en el nivel de experiencia al teatro griego, a su espacialidad. Por ultimo,
habra que relevar y recopilar otros testimonios, muchos de ellos se encuentran dentro de
obras que no se relacionan directamente con el teatro. Ellos, nuevamente, traeran sus
problematicas particulares relacionadas con el autor del que se trate (al igual que sucedid

con Aristoteles en nuestro caso).
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