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COLECCION FILOSOFIA

La Editorial de la Universidad de La Plata presenta el cuarto volumen de
la Coleccion Filosofia. Con la misma se aspira a conformar un fondo editorial
de alto rigor académico y de una amplia pluralidad tedrica. Intentamos asi
atender a las necesidades mas particulares de la disciplina, algo que tal vez
solo puedan hacer editoriales universitarias, centradas en la publicacion acadé-
mica. Ello no implica, por supuesto, desatender la circulacién comercial, sino
hacer hincapié en diversas formas de la circulacion y distribuciéon académica
e institucional. El apoyo de la Biblioteca de la Facultad de Humanidades
y Ciencias de la Educacion de la Universidad Nacional de La Plata (unLp)
nos permite llegar a una red de mas de sesenta bibliotecas institucionales,
el intercambio de publicidad con revistas especializadas apunta a lograr
una visibilidad focalizada. Esperamos ademads ser capaces de ampliar este
intercambio dentro de la cultura de habla hispana, e incluir también en el
mismo, tanto en la recepcion como en la publicacion, a la cultura filosofica
en lengua portuguesa.

Para tal fin, la Coleccion cuenta con un Comité Académico, conformado
por reconocidos especialistas en diferentes areas de la disciplina, ante el cual
las propuestas recibidas se presentan a una instancia de evaluacién anénima.



Al mismo tiempo, con este procedimiento, apostamos a revalorizar el formato
libro como vehiculo de la reflexion filosofica.

El presente trabajo de Viviana Suifiol, Mds alld del arte: mimesis en
Aristoteles, es una secuela de su tesis de doctorado en Filosofia, defendida
en la unLp en 2009. Se trata de un estudio detallado y riguroso de los usos y
sentidos del término mimesis en el corpus aristotélico. EI de mimesis, debe
concedérsele a la autora, es un concepto nuclear de la cultura occidental.
Debido a ello, multiples practicas (artisticas, cientificas, pedagogicas,
politicas, etc.) han recurrido a ¢l a lo largo de la historia para definir su
especificidad o su derecho a la existencia, ya sea adoptandolo, modificandolo
o rechazandolo. En particular, un movimiento reciente, aquel por el cual el arte
moderno defiende su autonomia renegando de la imitacion de la naturaleza,
parece estar produciendo efectos retroactivos en la lectura de la obra del
Estagirita. Atenta a las apropiaciones contemporaneas de esta nocion en los
dominios mas diversos (psicologia, antropologia, sociologia o pedagogia),
la autora encuentra en ellas la condicion de posibilidad y la ocasion propicia
para realizar un examen de los variados usos del vocabulario mimético
aristotélico, contra una reduccion del sentido del término a su significado
ligado a las artes, que ha focalizado su estudio en la Poética. Se podra asi
apreciar, tal vez, lo que nuestra época le debe a Aristoteles, incluso en los
intentos de renovacion y de ir mas alla del mismo.

Pedro D. Karczmarczyk
Director
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ADVERTENCIA

Todas las traducciones de los textos citados son mias, tanto aquellas corres-
pondientes a las fuentes antiguas como a la literatura secundaria. En todos los
casos he priorizado preservar su sentido literal, aunque en muchas oportunidades
ello fuera en detrimento del estilo caracteristico de la lengua espafola.

En las de las fuentes, utilizo los siguientes signos diacriticos:

<> Indican una interpolacién hecha por mi al texto original para aclarar

o completar su sentido implicito.

[ ] Indican una interpolacion de una o mas palabras en el texto griego,

conjeturalmente introducida por el editor o por un comentarista.

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

plearse indistintamente, esto es, que en esos casos pueden considerarse

cOmo sindnimos.

En el cuerpo principal del trabajo, cito los textos clasicos segln las
ediciones que integran el Thesaurus Linguae Graecae (TLG), siguiendo
las reglas habituales, que en el caso de Aristoteles remiten a la edicion de
Bekker (1831). Para los titulos de las obras uso, en términos generales, las
abreviaturas empleadas en el 7LG.

19‘



ViviANA SuRoL

Por ultimo, quiero sefialar que, con el proposito de facilitar la edicion, he
optado por presentar las referencias textuales en lengua griega respetando
las reglas de transliteracion al espafiol.

‘_ 20



PRESENTACION

Una de las lecciones mas importantes que se puede aprender de la historia
de la filosofia es la inseparabilidad de los analisis filosofico y filologico. Las
palabras cambian de significado, incluso si estin enmarcadas en las formas
mas estrictas de argumentacion. Para entender los sistemas filosoficos del
pasado, no es suficiente prestar atencion inicamente a la légica: uno tiene que
saber qué significan los términos clave para determinar las conexiones entre
ellos. Estos conceptos no existen en un total y absoluto aislamiento, como es
el caso de las formulas matematicas. Mas bien, reflejan el mundo alrededor
y, en la medida en que este cambia, el vocabulario basico también, y no solo
el que emplea el comun de la gente sino igualmente el de los filosofos. Ser
conscientes de como los términos evolucionan puede ayudarnos a percibir el
contexto mas amplio de nuestros conceptos actuales: de este modo, la historia
de la filosofia ilumina también nuestro propio mundo.

Es particularmente fascinante descubrir los sentidos de estos términos en el
pensamiento antiguo que han sido apropiados por las lenguas modernas, térmi-
nos que se asemejan a las palabras en su lengua original. Uno de esos términos
clave es la palabra griega mimesis, de la cual deriva su analogo en las lenguas
modernas. La tentacion de interpretar la idea antigua desde la perspectiva de su

21‘
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significado moderno es casi irresistible, y muchos de los que han investigado
el concepto han caido en ella. Sin embargo, la facil asimilacion a través de
diferentes lenguas y culturas corre el riesgo de lo que en francés se llama faux
amis, es decir, palabras que se supone que, en virtud de la semejanza entre dos
idiomas diversos, tienen el mismo significado. Actualmente, “mimesis” es un
término técnico de la estética que se hizo conocido, entre otras cosas, por el
brillante libro de Erich Auerbach, Mimesis: La representacion de la realidad en
la literatura occidental, publicado originalmente en aleman en 1942. Incluso
en esta disciplina especializada, el significado moderno del término es objeto
de debate. Por un lado, se traduce a menudo como “imitacién”, lo que sugiere
una relacion directa entre la obra de arte y el mundo que copia. Pero también
se traduce frecuentemente como “representacion” y, en este caso, el vinculo
entre el mundo dentro del texto u obra de arte y el de fuera resulta mas tenue.
La “representacion” tiene en cuenta esta diferencia, y nos dispone a buscar una
formula o un algoritmo para determinar los nexos entre el universo creativo o
creado, por asi decirlo, y las leyes que gobiernan la realidad. Es una cuestion
bien debatida si, y hasta qué punto, estos dos sentidos corresponden al concepto
griego de mimesis y, sobre todo, al de Aristoteles.

Si miramos fuera de la teoria estética, el concepto de imitacion asume un
significado mucho mas amplio y se aplica al comportamiento humano en do-
minios que estan mucho mas alla de la esfera del arte. Todos imitamos, lo cual
es fundamental para el aprendizaje; de hecho recientemente se ha descubierto
una clase especial de neuronas llamadas “neuronas espejo”, que se adaptan
especificamente para permitir la imitacion de las expresiones y los movimientos
que percibimos. Como especialista en biologia y en el estudio del comporta-
miento de los animales, Aristdteles no paso por alto este sentido mas amplio del
término mimesis. Mas aln, este sentido es fundamental para su idea de como
funciona la imitacion (o la representacion) poética y artistica, tal como establece
en la Poética, la Retorica y la Politica. Cuando el uso estético del término se
sitlia en el contexto mas amplio de la investigacion que Aristoteles hace de la
imitaciéon como un elemento basico para cualquier tipo de aprendizaje y, por
lo tanto, para el establecimiento de comunidades viables en la sociedad, uno
empieza a vislumbrar nuevas dimensiones de la teoria aristotélica de la poesia
y también de su comprension del rol de la educacion en el desarrollo social.
De este modo, mimesis sale de la estrecha esfera de la estética e ingresa en el
escenario mismo de la politica. En efecto, detras del concepto aristotélico de
la poesia hay un programa completo de pedagogia y formacion social.

‘_ 22
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El gran mérito del libro de Viviana Sufiol es que sitia el concepto aristo-
télico de mimesis en su contexto mas amplio y, al hacer esto, revela su im-
portancia no solo para el analisis de la poesia, sino también para el programa
educativo de Aristoteles y, sobre todo, para sus ideales politicos en general.
Pero entender el contexto requiere la atencidon mas precisa posible a los
pasajes en los cuales aparece el término y, para esto, Sufiol ofrece un comen-
tario minucioso y detallado de casi todos aquellos en los que se encuentra la
palabra mimesis, comenzando con la Poética y la Politica y siguiendo con la
consideracion de las obras biologicas, asi como también de otros textos. Esta
investigacion filologica rigurosa proporciona un entendimiento profundo del
uso aristotélico del término y abre una nueva manera de relacionar su teoria
de la poesia con su mas amplia perspectiva de la educacion.

Como Suiiol deja en claro, mimesis caracteriza y define una actividad
productiva por medio de la cual el hombre fabrica por medio de sonidos,
imagenes, movimientos o palabras, ciertos artefactos que le sirven entre otras
cosas para aprender y razonar acerca de sus propias acciones. La semejanza es
la herramienta principal que emplea en este proceso cognitivo, sea cuando hace
uso de la habilidad ingénita, sea cuando desarrolla la actividad productiva. En
tal sentido, destaca que esta interviene tanto en las formas mas elementales
como en las mas sofisticadas de conocimiento pues, en cuanto es una habilidad
ingénita, hace posible la adquisicion de los primeros aprendizajes y solo a
partir de ella se pueden desarrollar formas mas complejas del saber.

Por otra parte, en cuanto la musica y las artes miméticas en general hacen
posible que los ciudadanos del mejor régimen se ejerciten en las actividades
ociosas de caracter contemplativo, permiten que, eventualmente, puedan
acceder a la vida feliz. En tal sentido, Sufiol subraya que descubrir esta sin-
gularidad del pensamiento aristotélico con relacion a la mimesis es esencial
para poder comprender la funcidn (natural) que ella cumple.

En la primera parte de su trabajo, muestra que Aristoteles emplea mimesis
y su familia de palabras bien para referirse al rasgo comtin que define a las
artes miméticas o bien para aludir a la imitacion gestual, vocal y del compor-
tamiento, es decir, a la habilidad mimética innata de aprendizaje. El hecho de
que solo en los tltimos treinta afios del siglo xx se haya constatado empiri-
camente el caracter innato de la imitacion pone en tela de juicio la aparente
obviedad del descubrimiento aristotélico. A juicio de Sufol, el gran aporte
de Aristoteles es haber admitido la particularidad disciplinaria de la poética
y, mas ampliamente, de las artes miméticas. Al respecto, destaca que existe
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una estrecha conexion entre el reconocimiento del caracter antropoldgico
de la mimesis en la Poética y la funcion que ella cumple en el programa
educativo del Estado ideal disefiado en la Politica. Gracias a dicha conexion
antropologico-politica se pone de manifiesto que la mimesis es una parte
esencial en la educacion de los ciudadanos.

En la segunda parte, indica que no todos los usos atestiguados en las dife-
rentes obras aristotélicas se ajustan a los sentidos que el término tiene en la
Poética, en los dos tltimos libros de la Politica y en la Retorica (en particular
I 11), ni refieren tampoco de manera general a las artes miméticas. En razon
de ello, asegura que no es posible establecer un patron de empleo uniforme
en el corpus. No obstante, mediante una seleccion de pasajes pertenecientes a
distintas obras, Suifiol prueba con claridad que Aristoteles utiliza esta familia
de palabras en distintos contextos y esferas de su pensamiento para trazar
vinculos de dependencia causal, para establecer comparaciones bioldgicas
y para formular analogias, es decir, con el propoésito general de identificar
semejanzas. Algunos de estos usos forman parte de la etologia comparada que
caracteriza la biologia aristotélica y remiten a la habilidad mimética innata que,
como sabemos por la Poética, es comin a los animales. Aunque habitualmente
la literatura especializada los ignora por considerar que carecen de significa-
cion para la comprension de las artes miméticas, Suiiol ofrece pruebas de que
estos usos de mimesis no referidos a las artes miméticas resultan significativos,
por cuanto permiten entender cudl es el fin al que apuntan dichas artes. De
todos los empleos del vocabulario mimético que no estan referidos ni a la
habilidad ni a las artes miméticas, el mas trascendente es aquel que aparece
en el contexto de la enunciacion del principio “el arte imita la naturaleza”,
pues durante siglos la mimesis aristotélica fue comprendida por medio de €él.
Actualmente en la investigacion erudita, explica Sufiol, ocurre lo contrario,
puesto que, con el proposito de desligar las artes miméticas de toda vinculacion
con la esfera de la naturaleza, el principio no es considerado en absoluto en
la comprension de ese grupo de artes. Si bien es cierto que Aristoteles no lo
formul6 con referencia a las artes mimeéticas, sino al conjunto de las téchnai,
tampoco establecié ninguna restriccion —ni expresa ni tacita— para que se lo
aplicara a ellas. El analisis que Sufiol propone no consiste en la vuelta a un
pretendido entendimiento originario de la mimesis aristotélica ni al complejo
y equivoco paradigma de la imitacion de la naturaleza, sino que apunta a
evaluar ampliamente el principio y las implicancias de su eventual aplicacion
a dichas artes. Mas alla de los matices que supone cada una de las distintas
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enunciaciones atestiguadas a lo largo del corpus, lo cierto es que, cuando
las artes miméticas son subsumidas bajo dicho principio general, se pone al
descubierto el caracter analogo y fundamentalmente suplementario que tienen
con respecto a la phusis, puesto que gracias a su naturaleza cognitiva hacen
posible que el hombre cumpla con su fin mas elevado.

David Konstan

Profesor de Lenguas Cléasicas, Universidad de Nueva York

Profesor emérito de Lenguas Clasicas y Literatura Comparada, Universidad Brown
Providence, mayo de 2011
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INTRODUCCION

Desde el siglo v a. C. hasta nuestros dias, la mimesis —en sus multiples
e innumerables variantes— ha sido esencialmente el instrumento concep-
tual por medio del que Occidente ha procurado explicar su relacion con el
hacer artistico y sus productos.' Se trata de una nocion tan amplia y difusa
que escapa a cualquier intento de definiciéon univoca. Precisamente, una de
las grandes dificultades que enfrenta su estudio reside en el hecho de que
este concepto pertenece a nuestra cultura. Desde hace veinticinco siglos, la
mimesis es objeto de un proceso permanente de definicion y redefinicion,
de aprehension y desapropiacion, tanto por parte de quienes se dedican a la
reflexion como a la practica del arte. A través de sus diversas traducciones

' Gnoli (1965: 118-119) asegura que el concepto de mimesis como esencia del arte no es
peculiar de nuestra cultura, en la medida en que aparece también en formas variadas tanto
en India como en China. Si bien el autor consigna la presencia de conceptos analogos en
escuelas de retérica y estética hindles (ss. ix y x) y en discusiones tedricas sobre la pintura
en China (s. v), lo cierto es que su presencia en la discusién tedrica asi como su influencia
practica en el arte fue mucho mas limitada en el este asiatico. La semejanza exterior y la
consecuente demanda de correspondencia objetiva con el mundo extraartistico parecen ser
rasgos ajenos a estas culturas.

27‘
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a las lenguas modernas —en su mayoria derivadas de la palabra latina imi-
tatio 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 definicion 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 ambito al que
primariamente pertenece.’

En este sentido, resulta paradigmatico que en el libro mas significativo
publicado en los ultimos afios sobre la cuestion, se adopte una perspectiva que
puede ser situada en el marco de la estética y, en especial, en el de su historia.’
Me refiero al de Halliwell, The Aesthetics of Mimesis. Ancient Text and Modern
Problems, publicado a mediados de 2002.° Desde esta perspectiva estética
—entendida en el sentido del vinculo vital y mutuamente enriquecedor entre el
arte y la experiencia humana en general— el autor circunscribe su comprension
de la mimesis a la esfera del arte representativo.” No le interesan otras nociones
de mimesis sino solo aquellas que tropiezan con dicha cuestion.® Tanto desde

2 El término latino imitatio comparte la misma raiz que imago y este remite principalmente
a una imagen o semejanza visual, esto es, dibujo, estatua, mascara, aparicién, fantasma,
etcétera. Este parentesco permite explicar el caracter iconico que poseen las traducciones
de mimesis a las lenguas romances. Cfr. Vellotti (1999: 146).

3 Assunto (1965: 101-104) presenta una vision esquematica de la historia de este concepto
desde sus mas antiguos origenes hasta las concepciones antimiméticas del siglo xx. La autora
reconoce tres tipos fundamentales de mimesis artistica que son recurrentes a lo largo de la
historia: la imitacion de la naturaleza, la imitacién de la Idea y la imitacién de otras obras de
arte tomadas como modelo. Segun este esquema simplificado, en cada momento histérico
han estado presente estas tres concepciones de la mimesis, e incluso cada una de ellas ha
sido entendida de maneras diversas y contrapuestas en la misma época.

4 Sobre la aparicion del término “mimesis” en obras de referencia dedicadas al arte, tales
como diccionarios de estética, léxicos literarios, enciclopedias de poesia, cfr. Riedel (1993: 91),
Assunto (1965: 92), Vellotti (1999: 146) y Most (1998: 381).

5 El tema del célebre libro de Auerbach titulado Mimesis (cuya primera ediciéon data de
1942) es la interpretacion de lo real en la representacion literaria occidental y no es posible
hallar en él una investigacion sobre la génesis y el desarrollo histérico de este concepto.

6 Halliwell (2002: vii) pone en tela de juicio la concepcién conforme a la cual, la estética
adquirié su autonomia en el siglo xvii. A juicio del autor, esta perspectiva pone en peligro la
conexion de la estética y, por ende, del arte con el resto de la experiencia humana. Contra-
riamente, senala que las dos concepciones contrastantes de la mimesis que han signado
toda su historia —aquella comprometida en describir e iluminar el mundo extraartistico y la
que refiere al mundo interno a la obra— estan presentes en la tradiciéon antigua desde una
etapa muy temprana.

7 “Concepts of mimesis, art and aesthetics are fully interlocked within the structure of my
argument” (Halliwell, 2002: 7).

8 Precisamente, esta restriccion de la que parte Halliwell es la que le impide considerar
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un punto de vista sistematico como historico parece incontestable la pertenen-
cia disciplinaria de la mimesis a este &mbito, sin embargo su indagacién no
puede desvincularse ni tampoco ignorar —como propone Halliwell- aquellos
aspectos de la mimesis que no estan comprendidos en el ambito de las artes
representativas. La reflexion filosofica sobre el arte no puede desligarse de
los supuestos y de los problemas ético-politicos, gnoseoldgicos, ontologicos
y metafisicos indisociablemente ligados a ella. Precisamente, el punto de
partida del presente estudio sobre la mimesis en Aristételes esta dado por la
adopcion de una perspectiva amplia. 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.

Solo a partir de un enfoque mas abarcador se explica el interés que este
concepto ha despertado en disciplinas tales como la psicologia, la antropolo-
gia, la etologia, la sociologia e incluso la teologia. Entre las investigaciones
mas recientes, resultan significativos los avances logrados por las ciencias del
desarrollo cognitivo y perceptivo en el estudio de la imitacion, especialmente
en neonatos y niflos pequeos. Los trabajos empiricos constatan su naturaleza
ingénita y antropologica, ya descubierta por Aristoteles.” En contraste con la
tesis behaviorista, que afirma el caracter aprendido de la imitacion, los estu-
dios experimentales demuestran que neonatos menores a los cuarenta y cinco
minutos de vida son capaces de imitar modelos faciales y orales (Meltzoff,
1999: 389; Kugiumutzakis, 1998: 71). Las investigaciones sobre su desarrollo,
evolucion y bases cerebrales —que en los ultimos treinta afios se han tornado
cada vez mas relevantes— prueban que esta tiene una importancia primordial

la mimesis desde una perspectiva filoséfica mas amplia. Mas adelante, veremos que esta
limitacién se hace sobre todo evidente en su interpretacién de la mimesis en Aristételes.

® Kugiumutzakis (1998: 63-64) reconoce que Aristoteles fue el primero en postular el
caracter connatural de la imitacién. Sin embargo, advierte que muy dificilmente el filésofo
habria admitido un dualismo innato, esto es, la capacidad del recién nacido para discriminar
su yo del de los demas, puesto que en la EN (1161b 26) afirma que los nifios adquieren
conciencia o percepcion (sunesin e aisthesin) después de un cierto tiempo. Segun el autor,
quien por primera vez postul6 este dualismo inicial fue el estoico Hierocles (c. s. i1 a. C.),
cuyas observaciones fueron ignoradas por méas de dos mil afios. Probablemente, apoyan-
dose en dicho pasaje de la EN, en un trabajo posterior, Kugiumutzakis (1999: 47) refiere a la
supuesta hipotesis aristotélica conforme a la cual los nifios no son capaces de imitar desde
su nacimiento. Sin embargo, el hecho de que Aristételes niegue conciencia o percepcion
al neonato no significa que adhiera a tal hipétesis. En realidad, se trata de un supuesto del
propio autor para quien ambas hipétesis estan indisociablemente ligadas, pues entiende que,
por necesidad légica y psicoldgica, el dualismo inicial es una precondicién para la imitacién
humana desde el nacimiento.
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en el desarrollo humano, porque es el fundamento innato de la comunicacion
intersubjetiva.!® Aristoteles postuld el caracter connatural de la mimesis,
sefiald su valor cognitivo en la adquisicion de los primeros conocimientos,
subrayo su caracter antropoldgico y destacod la importancia de la imitacion
vocal, es decir que en su pensamiento se hallan prefigurados algunos de los
resultados capitales recientemente logrados por los estudios empiricos.!! Sin
duda, resulta sorprendente que la literatura especializada guarde silencio
acerca de la conexion entre la concepcion aristotélica y las investigaciones
contemporaneas sobre el papel de la imitacion en el desarrollo humano, pero
las preocupaciones y los intereses a partir de los cuales la erudicion actual se
aproxima al tema de la mimesis en Aristoteles son los que determinan este
silencio.!? Aparte de sus innegables aportes en la reflexion filoséfica siste-
matica e historica, la mimesis aristotélica también muestra su actualidad en
otras esferas de la cultura y de la ciencia contemporanea, en donde se plantea
como un punto de vista historico-tradicional ineludible.

El estudio de la mimesis, y en especial de la mimesis en Aristoteles, plan-
tea multiples problemas metodoldogicos. Algunos de ellos son inherentes a
la historia de la filosofia, mientras que otros atafien estrictamente al rol de

© Nadel y Butterworth (1999) son los editores de un libro que retne por primera vez las
investigaciones contemporaneas que prueban que la imitacién es innata en los nifios. Sefialan
que hasta la década de 1970 la imitacién no era un tépico de la investigacion psicoldgica
y explican este desinterés a raiz del predominio indiscutido en los Estados Unidos de las
teorias del aprendizaje. En el caso de la investigacion europea —especialmente en el &mbito
de la investigacién franco parlante- atribuyen este fenémeno a la influencia de la tradicion
filosofica platdnica asi como de la psicologia del desarrollo de Piaget.

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

2 Este reconocimiento solo lo hacen quienes, como Kugiumutzakis (1998: 63, 85 y ss.;
1999: 47), provienen del ambito de las ciencias de la cognicién. Por su parte, Halliwell asegura:
“In more recent times, as the extent of my (nonetheless selective) bibliography testifies, a mass
of work has appear on various facets of the whole phenomenon of mimeticism in aesthetics,
as well as on other, partially related concepts of mimesis in psychology, anthropology, and
beyond” (2002: vii) [el destacado es mio]. Sugestivamente, de esta extensa produccién el
autor solo destaca la relevancia de un trabajo perteneciente al &mbito de la psicologia del
desarrollo, que muestra la temprana emergencia en los nifios de la capacidad para la ficcion
y su comprension (2002: 88 n. 3).
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este concepto en el corpus aristotélico y a la compleja historia de sus efectos
(Wirkungsgeschichte).'* Una de las principales dificultades que enfrenta el
estudio de la mimesis reside en el hecho de que es un concepto capital de la
cultura occidental. La mimesis —como diria Brunschwig— pertenece a los ejes
respecto de los cuales se ubica nuestro presente.!* Por esta razon, cualquier
intento de hablar de ella o bien de proponer una interpretacion sobre el em-
pleo de este concepto en Aristoteles parece estar inexorablemente ligado a
los intereses y a las preocupaciones filosoficas, que en el presente impulsan
su estudio y comprension.'

Los debates que actualmente se suscitan en la investigacion erudita y
en la reflexion sistematica sobre la significacion de la mimesis aristotélica
revelan que interviene un interés general vinculado a la consideracion de la
naturaleza y finalidad del arte. La localizacion de los puntos que aparecen
como decisivos en la investigacion historica nunca es desinteresada, ya que “el
destino de una interpretacion esta en cierto modo fijado no bien se consuma
el reparto entre lo que se considera fundamental, rector, esclarecedor, y lo que

3 Retomo aqui la idea de Gadamer (1993: 370-372), para quien la historia efectual nece-
sariamente determina nuestra situacién hermenéutica general y su consideracion es una
exigencia metddica de la investigacion.

4 Brunschwig (1994: 67) sefiala que intervenir publicamente a escala de Platon es intervenir,
quiérase o no, en el sistema de ejes de la cultura. Por lo cual, agrega el autor, interpretar a
Platén es, en Ultima instancia, “transformar el mundo”. Sin duda, estas palabras bien pueden
aplicarse a la mimesis y, en particular, a la mimesis en Aristételes.

® Wieland (1988: 4-5; 11) sostiene que para evitar el riesgo de proyectar sobre el pasado
los propios prejuicios y preconceptos es preciso esforzarse, ante todo, por adquirir un saber
fundado empleando los instrumentos de la filologia y de las ciencias histéricas. La tensién
entre el pasado y los intereses presentes es constitutiva de la conciencia histérica y nunca
puede ser neutralizada. Como disciplina filoséfica, la historia de la filosofia debe orientarse
no solo por un interés histérico sino también filoséfico. Esta oscilacion entre la perspectiva
histérica y sistematica es lo que posibilita una verdadera actualizacién de la filosofia antigua.
Aubenque (1994: 20y ss.) —defensor del caracter filoséfico de la historia de la filosofia— sefala
que las decisiones e intereses filosoficos intervienen incluso en el establecimiento de los
textos y para juzgar la validez de las distintas interpretaciones se atiene al débil criterio de
su plausibilidad. Contrariamente, Brunschwig (1994: 44 y ss.), quien aboga por la causa de
una historia no filoséfica de la historia, procura evitar esta invasién de las preocupaciones
filosoficas presentes en los textos y autores del pasado. El aplanamiento de los corpus, la
reduccion de la superficie textual y la curiosidad por los conflictos de interpretacion son al-
gunas de las estrategias metodoldgicas que permiten evitar la arbitrariedad de las opciones
filosoficas y conferirle a esta actividad un caracter cientifico e intersubjetivo. Aun cuando
no es posible extirpar los intereses y presupuestos de ninguna empresa de conocimiento,
Brunschwig sefiala que en el marco de la investigacion comunitaria e intersubjetiva no es
legitimo enrolar al pasado en los propios proyectos filoséficos.
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se considera accesorio, problematico, pasible de ser doblado y acomodado en
funcion del resto” (Brunschwig, 1994: 58). En la tentativa de comprender lo
que la mimesis significa en Aristoteles, la exégesis contemporanea acuerda
de manera casi incontestable en recortar la superficie textual al ambito de la
Poctica, especialmente a sus tres primeros capitulos y, en menor medida, al
libro VIII de la Politica. El interés exclusivamente estético que actualmente
domina la investigacion histérica determina esta valorizacidon parcial que,
a su vez, impulsa a no tomar en cuenta otros textos y pasajes en los que
Aristoteles también recurre al vocabulario mimético, como por ejemplo: HA
609b 16, 612b 18, Mete. 346b 36, Metaph. 1050b 28, y los pasajes Ph. 11 2
y 8, Prot. B 13y 14, y Mete. 381b 6, en los que se enuncia la analogia entre
arte (téchne) y naturaleza (phusis).

En modo alguno pretendo ni considero posible negar el valor que la Poé-
tica tiene en la reconstruccion de la significacion aristotélica de mimesis.
No obstante, entiendo que la consideracion de estos y de otros pasajes puede
echar luz sobre el empleo general de este vocabulario en la obra aristotélica.
La ampliacion de la superficie textual permite reevaluar el significado y la
funcién que la mimesis y el grupo de artes que se originan a partir de ella
tienen en el pensamiento del Estagirita. La restriccion de la comprension de la
mimesis a la esfera exclusiva de las artes miméticas y, en particular, al ambito
de la poética no se corresponde con el pensamiento del filésofo, sino mas
bien con la concepcion moderna de la estética y su autonomia disciplinaria.

En definitiva, no intento ni tampoco puedo escapar aqui de los condicio-
namientos ¢ intereses que ineluctablemente afectan a toda investigacion his-
torica. Simplemente propongo adoptar una perspectiva filosofica amplia que
comprenda los diversos usos del vocabulario mimético, inclusive aquellos no
referidos a las artes miméticas, con el propésito de esclarecer lo que la mimesis
significa en Aristoteles, procurando atender y destacar aspectos que son actual-
mente ignorados por la erudicion.!® Su gran aporte con respecto a la mimesis
consiste en haber descubierto su caracter ingénito como habilidad predomi-
nantemente humana de aprendizaje mediante la identificacion de semejanzas,
y por ende de diferencias, a partir de la cual surgen como formas derivadas las

6 Entre las interpretaciones mas recientes sobre la mimesis aristotélica se encuentra la de
Veloso (2004), quien en su libro Aristételes mimético adopta una perspectiva extremadamente
amplia y abarcadora, conforme a la cual la mimesis es presentada como la solucién a la
que Aristoteles apelaria para dar respuesta a los mas diversos problemas gnoseoldgicos,
ontolégicos y metafisicos de su pensamiento.
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artes miméticas. En vista de ello, muestro en la primera parte de este trabajo
que el reconocimiento de esta continuidad entre el aspecto connatural de dicha
habilidad y las artes miméticas posibilitd que, a pesar de las serias objeciones
de las que por entonces eran objeto, Aristoteles adoptara una nueva actitud y le
concediera a la musica —y probablemente a las restantes artes miméticas— una
funcion pedagogica fundamental en su programa politico ideal.

Otra de las cuestiones centrales, ignorada por la literatura especializada
actual, es la posible significacion que el principio aristotélico conforme al
cual las artes imitan la naturaleza tiene para la comprension de la mimesis
artistica. Como se sabe, durante siglos este principio ha sido el eje en torno al
cual se estructuro la recepcion de la mimesis aristotélica, puesto que domind
tanto la reflexion filosofica sobre los productos del hacer humano como las
preceptivas estéticas sobre la produccion artistica hasta el siglo xix. Comple-
tamente ajeno al interés primariamente estético de la exégesis, actualmente
el principio es visto como una amenaza que atenta contra la singularidad del
arte. A pesar de esta actitud generalizada por parte de los estudios historicos
y sistematicos contemporaneos, en la segunda parte del libro rescato el valor
de este principio, el cual fue formulado por Aristdteles en relacion con todas
las artes —miméticas y no miméticas—, pero cuya aplicacion al primer grupo
permite esclarecer cual es la funcion de las artes miméticas respecto del fin
que la naturaleza ha establecido para el hombre.

Uno de los grandes problemas metodologicos que plantea el estudio de
la mimesis en Aristoteles esta dado por la compleja historia cultural de este
concepto, de la cual no puede disociarselo. Cualquier intento de aproxima-
cion al tema esta ineludiblemente influido por este legado y, por tal razon, es
necesario que forme parte de su estudio.!” Esta dificultad se vuelve notoria a
la hora de traducir el término “mimesis”. Toda traduccion —ya sea como “imi-
tacion”, como “representacion”, como “expresion”, como “actualizacion”,
etc.—revela el vinculo indisociable con la forma implicita de conceptualizar el
término, determinada a su vez por la historia de su recepcion. La mimesis por
via de la imitacion pertenece a aquellos entramados conceptuales de los que
nos valemos incluso en el lenguaje de nuestro trato cotidiano con el mundo, '

7" Tal como asegura Aubenque (1994: 31), no hay filosofia sin una Wirkungsgeschichte,
esto es, sin prolongamientos, ya que estos son la filosofia misma.

'8 Retomo aqui lo dicho por Wieland (1988: 6) en relacién con la actualidad de la filosofia
antigua.
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los cuales son mas importantes que las apropiaciones conscientes que solo
configuran una de las facetas de su tradicion. La impronta y la influencia
que la imitacion ha ejercido y todavia ejerce en las lenguas modernas son
indiscutibles. Aun cuando se reconozca el peligro que supone el empobre-
cimiento semantico en el uso moderno en relacidén con sus raices clasicas,
el vocabulario de la imitacion sigue siendo dominante, incluso en el debate
académico. Por su parte, quienes se inclinan por el de la representacion no
enfrentan menos problemas (Brogan, 1993: 1037-1039). Como acertadamente
sefiala Woodruff (1992: 90), en la filosofia moderna la representacion es un
concepto tan complejo como lo era la mimesis para el pensamiento clasico,
de modo que traducirla por este vocablo no aporta mayor claridad para su
comprension.

En vista de las dificultades sefaladas y con el objeto de destacar la incon-
mensurabilidad conceptual e historica, que nos separa de cualquier intento
de comprension originaria, es preferible mantener el término en su lengua
original. Sin embargo, a la hora de traducir las fuentes textuales y explicar
formas verbales conjugadas y sustantivadas de mimesis y de su familia de
palabras no es posible mantener el término en griego. Ademas, una traduccion,
aunque tentativa, nos ofrece una idea aproximada del significado de mimesis.
Alaluz de Poet. 4 —capitulo decisivo para la comprension general de la obra
y, en particular, para entender la significacion aristotélica de la mimesis— sos-
tengo que, cuando Aristdteles emplea esta familia de palabras para referirse a
la mimica gestual y verbal como habilidad innata de aprendizaje, es legitimo
traducir mimesis como “imitacion”. Aunque se alegue que es casi imposible
eliminar la idea de copia o duplicacion falsa que la imitacion ha adquirido, tal
concepcion debe ser extirpada de todo estudio especializado de la mimesis.
La diversidad de los empleos atestiguados en el corpus requiere analizar la
argumentacion y el contexto en los que el filosofo emplea este vocabulario,
con el proposito de determinar cudl es la traduccion mas adecuada en cada
caso. De cualquier modo, todas las traducciones aqui propuestas destacan la
idea de semejanza que esta presente en cada registro textual aristotélico del
término.

He dividido este trabajo en dos partes principales, cada una de las cuales se
compone a su vez de dos capitulos. La primera esta dedicada a la consideracion
de la habilidad y de las artes miméticas como formas de aprendizaje. A partir
de un rastreo de los principales usos del vocabulario mimético atestiguados
en la Poética, en el primer capitulo me dedico a indagar lo que Aristoteles
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entiende por “mimesis” en este tratado. En el segundo, analizo el valor pe-
dagogico que en los dos ultimos libros de la Politica le reconoce en general
a la mimesis, y la singularidad que le atribuye a la mimesis musical.

En la segunda parte, investigo el empleo del vocabulario mimético en el
resto del corpus, es decir, aquellos usos no referidos a las artes miméticas que
permiten esclarecer la significacion general de este concepto y comprender
mejor su empleo en relacion con ese grupo de artes. En el capitulo tres, analizo
diversos empleos del vocabulario mimético en varias obras donde el filosofo
se dedica a la investigacion natural, que revelan su importancia en dicho am-
bito. El cuarto y ultimo capitulo responde a la exigencia metodologica antes
referida, seglin la cual es preciso comprender un concepto medular, como lo es
el de mimesis, a la luz de la historia de su recepcion. Finalmente, el apéndice
esta dedicado a la consideracion de la innegable actualidad que la mimesis
aristotélica tiene en la reflexion filosofica sistematica sobre el arte.
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Carituro |

MIMESIS EN LA POETICA

Aristoteles construye los cimientos de la poética y de las artes miméticas en
general, a través del vocabulario mimético. Mimesis y su familia de palabras
constituyen el nicleo conceptual en torno al cual organiza la Poética. A lo
largo de la obra, no define ni explica de manera expresa lo que entiende por
este concepto, pero mediante el anlisis de los tres criterios de diferenciacion
de las artes miméticas, de la consideracion del caracter causal que tiene la ha-
bilidad mimética, y de la definicion de los distintos géneros poéticos, delimita
el ambito general al que pertenecen tales artes y, en particular, el poético.

Mediante el analisis de los empleos mas significativos en la Poética,
intento elucidar en el presente capitulo qué es lo que el filésofo entiende en
general por mimesis y, en particular, en cuanto caracteriza una determinada
actividad productiva. He organizado el mismo en cinco secciones: la primera,
en torno a los empleos atestiguados en los tres primeros capitulos de la obra;
la segunda seccion, en torno a las dos causas naturales que —segun afirma en
Poet. 4— dan origen a la poética y, de manera general, a las restantes artes
miméticas; en la tercera muestro, a partir de la comparacion entre la poesia'y
la historia en Poet. 9, en qué consiste la actividad propiamente mimética del
poeta en contraste con otras formas discursivas no miméticas; en la cuarta
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me ocupo del caracter preponderantemente dramatico de la mimesis, esta-
blecido en Poet. 24, y su relacion con el criterio de distincion por el modo,
propuesto en Poet. 3; finalmente en la lltima seccion analizo las implicancias
que tiene la consideracion de los objetos miméticos presentada en Poet. 25
(1460b 8-11).

I. 1. Las artes miméticas y sus criterios de diferenciacion:
la mimesis como género de las artes miméticas

Los tres primeros capitulos de la Poética son fundamentales para esclarecer
el significado y la funcién que el vocabulario mimético desempefia a lo largo
del tratado, pues a pesar de que Aristdteles no ofrece alli —ni en ninguna parte
de la obra ni del corpus—una definicion de mimesis,! es en estos tres primeros
capitulos en los que se constituye como concepto fundacional de las artes de
las que la obra se ocupa.?

Es bien sabido que entre los escritos esotéricos de Aristoteles la Poética es
el mas desarticulado e inconcluso, ya que abundan digresiones, interrupciones
y lagunas.® Esta es una de las razones fundamentales que ha determinado el

' Para Veloso (2004: 114-115) no es fortuita la desatencién de Aristételes respecto de la
nocién central de mimesis, pues mas alla de la valorizacién que le otorga en ciertos pasajes,
especialmente en Poet. 4, y del empleo tacito que hace de ella, su actitud revela un descuido
general por la cuestion.

2 La palabra téchne refiere primariamente al arte, la habilidad o la produccién manual vy,
por extension, a los productos de esta. Aristételes sitla la téchne en una posicion intermedia
entre la experiencia y la ciencia en la jerarquia epistemoldgica presentada al comienzo de
Metaph. | 1, y en EN (1140a 1-8) la diferencia de la accién. Asimismo, como una forma de-
terminada del devenir, se contrapone al devenir natural. A lo largo del libro, a veces traduzco
el término como “técnica”, otras como “habilidad” o “arte”. Sin embargo, ello no significa
que lo vincule ni a la moderna concepcion instrumental de la técnica ni a las bellas artes, tal
como las clasificara Batteaux en 1746. Mas adelante, en el capitulo cuatro, me ocupo de la
relacion que para Aristoteles existe entre las artes (téchnai) y la naturaleza (phusis).

3 Respecto de la tradicion manuscrita, actualmente se reconoce que son cuatro los testi-
gos que permiten establecer de manera auténoma el texto de la Poética. De los treinta y un
manuscritos griegos disponibles, solo dos son los més significativos. El Parisinus gr. 1741
(al que se identifica con la letra A), es el méas antiguo ya que ha sido fechado -a través de
indagaciones paleograficas— hacia fines del siglo x, aunque se desconocen las circunstancias
en que llegd a ltalia, probablemente en la segunda mitad del siglo xv. Es revelador que este
manuscrito contenga también la Retdrica de Aristoteles, puesto que ambas obras comparten
un destino comun desde la edicién de Andrénico, y ambos tratados fueron publicados por
primera vez en 1508 por la imprenta veneciana de Aldo Manuzzio en el volumen colectivo
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constante proceso de relectura y de reescritura al que la obra ha dado lugar
desde la segunda mitad del siglo xv.* Su ambigiiedad caracteristica, asi como
su caracter fragmentario han posibilitado la formulacion de los méas variados
juicios interpretativos y alimentado los mas diversos intereses criticos y lite-
rarios.” La obra se caracteriza por un estilo conciso y breve, que se manifiesta
desde el comienzo.®

Hablemos acerca de la poética (poietikés) en si (autés) y de las especies
(eidon) de la misma, respecto de la potencia/efecto (ditnamin)’ que

conocido como Rhetores Graeci. Por su parte, el Riccardianus gr. 46 (que se suele identificar
con la letra B) data del siglo xiv y se desconoce todo acerca de su historia, ya que fue reencon-
trado a fines del siglo xix. Solo estos dos manuscritos griegos son los testigos competentes
y reciprocamente independientes para establecer la transmision (parddosis) del texto. Los
otros dos testigos tienen un caracter indirecto, puesto que su lengua no es el griego. La
traduccién medieval latina de Guillermo de Moerbeke —cuya historia se ignora— data del afio
1278. Por otra parte, la traduccién arabe de Abu Bisr fue realizada en el siglo x a partir de una
traduccidn siriaca —actualmente perdida-, por lo cual su testimonio es doblemente indirecto.
Cfr. Lobel (1933: 1, 6, 48), Conley (1994: 217), Garcia Yebra (1992: 24), Watt (1994: 243) y
Chichi y Sunol (2008: 80-82).

4 “Atthe very least, therefore, we need to recognize that the work’s own character, despite
the many difficulties it has always posed for interpreters, lends itself with peculiar force to
use (and abuse) in urgent, continuing disputes about the nature, form, and value of literature”
(Halliwell, 1999a: 4) [el destacado es mio].

5 Daniel de Montmollin (1951) apela a la extirpacion como estrategia metodoldgica para
salvar la coherencia del texto. Aunque en menor medida, también suele hacerlo Else (1957:
567-568), asi, por ejemplo, en su edicidén comentada omite la consideracion de los capitulos
dedicados a la /éxis. Acertadamente, Lucas afirma: “attempts to recover an original Poetics
by stripping off later additions rest on the assumption, which may not be true, that the original
Poetics is still there” (1968: XI).

5 During (1990: 262) asegura que por la brevedad y la riqueza de sus ideas, el panorama
gue Aristételes presenta en la Poética sobre la evolucién del arte poético “no tiene paralelo
en el resto del corpus”. Por su parte, Heath (1996: vii) sefala que la Poética contiene muchos
pasajes mas oscuros de lo que usualmente lo son las obras conservadas. Sobre el estilo de
la obra, Halliwell (1987: 69) dice que el problema méas grande que enfrentan muchos de sus
lectores actuales reside en la inevitable falta de simpatia con el espiritu racional, metddico
y objetivo de la empresa de Aristételes, ya que el lector moderno —influido por el legado
romantico— concibe la actividad poética como una cuestion de expresion profundamente
subjetiva y que dificilmente puede someterse al andlisis discursivo.

7 Los intérpretes discuten sobre el significado de dinamin en 1447a 9. Hay quienes
niegan que este empleo se relacione con la distincion aristotélica dunamis-enérgeia y pre-
fieren entenderlo como un uso no técnico, como el efecto que producen cada una de las
especies poéticas y, por ello, lo asocian al érgon de estas, por ejemplo Lucas (1978: 53),
Else (1957: 8), Barbero (2004: 33 n. 50), Heath (1996: 3) y Sinnot (2009: 4). Por su parte,
Halliwell (1999: 29) traduce el término como “capacidad” y Garcia Yebra (1992: 243 n. 3) se
inclina por “potencia”. No considero adecuadas las traducciones propuestas por Schlesinger:

41‘



ViviANA SuRoL

cada una tiene, y de como es preciso estructurar (sunistasthai) las
tramas (fous muthous) si se tiene la intencion de que la poesia (ke
polesis) resulte bien/bellamente (kalds), ademas de cuantas y cuales
son sus partes, de igual manera también acerca de las otras cosas que
son propias de la misma investigacion, comenzando conforme a la
naturaleza (kata phusin), primero a partir de las cosas primeras. (Poet.
1447a 8-13)

En estas primeras lineas, Aristoteles se limita a enunciar el tema de su in-
vestigacion: la poética y sus especies (1447a 8), refiere a las potencialidades o
efectos de estas tlltimas, ademas de presentar aspectos formales (1447a 10-11)
y prescriptivos (1447a 9-10) del hacer poético. Como sefiala Else (1957: 2),
esta presentacion inicial produce cierta sensacion de brusquedad, que contrasta
con las afirmaciones generales con las que Aristdteles usualmente inicia sus
tratados, las cuales muestran la relacion entre el campo de estudio y otras
clases o niveles de conocimiento.

El incipit concluye con una indicaciéon metodologica a través de la cual el
filosofo establece la correspondencia entre el orden discursivo y conceptual
cuando afirma que es preciso comenzar (arxdmenoi) el discurso, en primer lugar
(préton), por las cosas que son primeras (apo ton proton) conforme a la naturaleza
(kata phusin) del asunto.2 Mediante esta formula anuncia que, en su exposicion,
primeramente se ocupara de las cosas concernientes al tema en cuestion que son
primeras, esto es, los principios generales de las artes miméticas. A la luz de la
organizacion y disposicion de los primeros cinco capitulos de la Poéfica, estos
principios se corresponden con los tres criterios de diferenciacion de tales artes, el
establecimiento de las causas naturales de la poética y la descripcion de la evolucion
y el desarrollo historico de las distintas especies poéticas.® Como sefala Diiring

“significado” (1977: 35), por Capelletti: “virtud” (1990: 1 n. 3), ni por Butcher: “the essential
quality” (1951: 7).A mi juicio, este empleo del término refiere a la potencialidad de cada una
de las especies poéticas y, por ende, a su efecto.

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

® Else (1957: 10-11) asegura: “The préta phusei are the universal or general as against
the particular, the intelligible as against the sensible, the cause as against the caused. [...]
Aristotle is saying ‘let us begin with the causes of poetic production, its universal, generic
elements’. The point of view, then, under which we approach the subject, is art as cause”. De
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(1990: 48-50), el andlisis estructural que suele caracterizar la metodologia de la
investigacion aristotélica supone que, previamente, dispone ya de grandes acervos
de material sobre la cuestion de la que se ocupa, lo cual resulta particularmente
manifiesto en su consideracion de la poética.

Luego de la presentacion del tema y de la enunciacion de la metodologia,
Aristoteles utiliza por vez primera en la obra el vocabulario mimético: “La
épica (epopoiia), la poesia tragica (he tés tragoidias poiesis), la comedia, la
ditirambica (he dithurambopoietike) y la mayoria (he pleiste)™ de la auléti-
ca'' y de la citaristica, todas son/resultan ser (fugchdanousin otisai miméseis)
mimesis en su conjunto (0 sunolon)*”’ (Poet.1447a 13-15).

A través de esta enumeracion, que no es completa sino mas bien ilustra-
tiva e incluye las formas poéticas mas importantes y representativas de la
época, Aristoteles sefiala aquello que es comun a las especies poéticas en su
conjunto: la mimesis.* La principal dificultad reside en que esta enumeracion

ahi la relacion que establece entre la formulacion de Poet. y la de PA (646a 3-4), en donde
Aristételes emplea la expresion para referirse a la discusion de las causas y, en particular, a la
causa final. Para Barbero (2004: 35-40) esta férmula es un shifter de organizacion del discurso
gue indica la jerarquia implicada en el ordenamiento conceptual. La Poética reconoce como
punto de partida un concepto suficientemente universal, capaz de subsumir las diversas
especies poéticas y ello redunda en una evidente restriccion del tratamiento tedrico. Por su
parte, Halliwell (1987: 70) sefiala que los primeros principios de los que parte la poética son
concebidos como elementos de un sistema coherente.

0 La restriccion que aplica a la aulética y a la citaristica revela que algunas de sus formas
no estarian subsumidas en la enumeracién, porque al parecer no toda la musica era consi-
derada mimética. Lucas (1978: 55) sefiala que existe una division natural entre la mudsica no
acompafada por palabras (psilé mousiké) y el uso de los instrumentos (el aulds y la citara)
para acompanar la poesia lirica. Cfr. Sinnot (2009: 5 n. 4).

" Sigo la traduccion del término propuesta por Garcia Yebra (1992: 127). El término aulés
refiere a la flauta y, en general, a todo instrumento de viento. Aristoteles atestigua su popu-
laridad en Pol. VIIl (1341a 34-35). La teoria musical damoniana determiné el abandono del
aulés. Cfr. Moutsopolulos (1959: 179; 196).

2 Cfr. Lucas (1978: 55), Else (1957: 13) y Barbero (2004: 45-46 n. 101).

8 Segun Garcia Yebra en esta enumeracién Aristételes no se limita a las especies de la
poética en la medida en que: “Ni la aulética ni la citaristica, ni la que pudiéramos llamar si-
ringica, ni tampoco la danza, son especies de la poética, porque ninguna de ellas usa como
medio para la imitacién el lenguaje” (1992: 245 n. 13). Esta es una interpretacion restringida
de la poética y de sus especies, por cuanto las especies poéticas que Garcia Yebra admite
como poéticas -tragedia, comedia y ditirdambica— emplean también otros medios ademas
del lenguaje. Cfr. las objeciones de Barbero (2004: 50 n. 116).

' Lucas (1978: 54-55) sefala que, salvo el caso de la épica (la figura de Homero obligaba
a ocuparse de ella), las otras tres formas artisticas adn se producian en gran cantidad en la
época de Aristételes. Las formas liricas no corales estaban, por entonces, practicamente en
extincion. Cfr. Garcia Yebra (1992: 244-245 nn. 11-12).
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no constituye una definicion en sentido estricto.”® Esta primera aparicion
del vocabulario mimético —en el contexto de una enumeracion que parece
casi circunstancialmente enunciada®— plantea problemas medulares para la
interpretacion de lo que este término y su familia de palabras significan no
solo en esta obra, sino en todo el corpus aristotélico.

El problema fundamental es determinar si para Aristoteles las artes mimeé-
ticas constituyen un género y si este, a su vez, estd subsumido en el género
mas amplio de las artes productivas; cuestion estrechamente ligada a la pro-
blematica y dificil tarea de esclarecer la imprecisa relacion entre mimesis y
poiesis. Asimismo, se discute sobre el procedimiento metodologico a través
del cual delimitaria este género y sus especies. En primer lugar, llama la
atencion la expresion que emplea para introducir el vocabulario mimético:
pasai tugchanousin otisai miméseis (1447a 15-16). El analisis sintactico indica
que otisai es un participio predicativo que en la traduccion debe aparecer con-
jugado: “son”, y tugchanousin, en tercera persona del plural, debe traducirse
como adverbio: “circunstancialmente”, “por casualidad”. De modo que la
traduccion literal de esta expresion: “son casualmente” remite a la idea de
que son por una circunstancia cuya necesidad no puede justificarse, es decir,
“ocurre que son”, “se comprueba de hecho que son” (Garcia Bacca, 1946:
149; Sinnot, 2009: 5 n. 4). Sin embargo, hay quienes entienden que tugchdno
simplemente funciona como sinénimo del eisin (Lucas, 1978: 55 y 59).

Contrariamente, algunos comentadores consideran que mediante la enun-
ciacion de algunas de las especies poéticas Aristoteles evita el problema teo-
rico de determinar la esencia de la poética, mientras que otros vinculan esta
expresion a la metodologia heuristica empleada en los tratados biologicos,
y también estan quienes encuentran en ella una voluntad de no compromiso
por parte del filésofo.'” Es claro que Aristoteles no pretende establecer un

s De manera practicamente unanime se reconoce en la literatura especializada la ausencia
de definicién del término, por ejemplo: Halliwell (1986: 122), Barbero (2004: 47-48) y Veloso
(2004: 15). Solo Ricouer (1977: 63) sostiene que en este pasaje de la Poética habria una
definicién, no por género y diferencia sino por enumeracion; si bien en un trabajo mas re-
ciente, atenda esta posicion inicial. Cfr. Ricoeur (1994: 220).

6 Segun Else (1957: 15 n. 56) ni los componentes de la lista ni el orden de los mismos tie-
nen un caracter filoséfico. Esto no resulta por si mismo evidente, pero teniendo en cuenta el
estilo de la frase parece plausible la explicacién que este autor ofrece sobre las condiciones
hipotéticas de su enunciacion.

7 Para Else la expresion sugiere la supresion tacita de un problema tedrico: “Aristotle seems
here to be leaving the theoretical question of the essence of poietiké to one side and getting
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vinculo casual ni azaroso entre las distintas especies poéticas y musicales
mencionadas, antes bien delimita el género de las artes miméticas teniendo en
cuenta lo que por entonces era comprendido en ese conjunto, esto es, a partir
de la coincidencia en el empleo consuetudinario. De ahi el caracter incidental
de la enunciacién que, a su vez, revela que no se trata de una enumeracion
completa de las especies que este género comprende.'®

Mas alla de esta singularidad estilistica, la finalidad es destacar que la
mimesis es el género al que pertenecen estas especies y, en general, las
artes miméticas. Los comentadores adoptan posiciones muy diversas con
respecto a la cuestion de si la mimesis constituye o no un género, pero de
manera esquematica pueden identificarse dos posturas antagonicas: por un
lado, estan quienes mayoritariamente consideran que Aristoteles delimita
aqui un género y restringen la mimesis al grupo de artes bajo cuyo género
son subsumidas, excluyendo expresa o tacitamente cualquier otro aspecto
que no refiera a ese grupo de artes;™ por otro, estan quienes entienden que
en la Poética Aristételes no delimita en sentido estricto un género y que los
diversos empleos de mimesis atestiguados en el corpus —como los referidos a
otros animales o a otros entes naturales corruptibles e incluso al movimiento

on with the more practical task of reminding the student which arts he (and presumably, any
Greek-speaking person) would in fact recognize as branches of imitation” (1957: 13). Segun
Barbero, la perspectiva que Aristételes adopta aqui es la de un naturalista. Esta formulacién
atestigua un abordaje heuristico ya que en sus tratados usualmente emplea esta expresion
para sefialar una comprobacién empirica: “resulta practica usual la observacién de los
conjuntos configurados por individuos donde es posible advertir las diversas variantes de
un determinado fendmeno, el reconocimiento de tales conjuntos como integrantes de un
mismo género, que ha podido determinarse precisamente por el reconocimiento de un rasgo
comun a todos, y, posteriormente, el recurso al andlisis a fin de especificar las causas que
determinan las variantes especificas de cada uno de los eide” (2004: 46, esp. n. 103). Se
trata de un modalizante débil, que sirve para sefialar una comprobacién, que no es taxativa
ni causal, sino obtenida a partir de la observacién, como HA 490b 31, y 491a 7 y ss. Para
Veloso (2004: 119 n. 100) probablemente denota una voluntad de no compromiso por parte
de Aristételes.

'8 En algunos casos, el verbo tugchdno se desvincula de la idea de azar y denota una
coincidencia en el tiempo o simplemente funciona como sinénimo de eijsi. Cfr. Smith (1984:
466-467 ad 2096a, c-d).

' Tanto las obras de caracter general, por ejemplo, Reale (1985: 125-126) y Diring (1990:
267), como la literatura especializada, por ejemplo, Halliwell (1987: 70-1) adoptan la inter-
pretacioén candnica conforme a la cual, Aristoteles delimita en Poet. 1 el género de las artes
miméticas y sus diversas especies: la poética, las artes visuales y las artes musicales. Segun
esta perspectiva, las artes miméticas son una forma de poiesis y, por ende, pertenecen al
género mas amplio de las artes productivas.
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de los mismos— impiden hablar de un género de los imitadores.? Si bien es
cierto que a lo largo de la obra Aristoteles se ocupa principalmente de la
poética y, en especial, de una de sus especies: la tragedia, en el texto existen
indicios de que sus investigaciones presuponen y remiten al género de las
artes miméticas.

Ahora bien, aceptar que la mimesis constituye un género bajo el cual un gru-
po de artes pueden ser subsumidas, no implica —como sostiene Halliwell (1987;
2002)— que la consideracion del término deba restringirse a ese grupo de artes ni
tampoco —como sugiere Veloso (2004)— que este reconocimiento sea incompati-
ble con el empleo y la aplicacion del término en otros ambitos. En definitiva, no
encuentro contrariedad alguna en incluir las artes miméticas en el ambito general
de las artes productivas y, al mismo tiempo, reconocer la significacion mas amplia
de esta familia de palabras en el resto del corpus aristotélico.*

La enunciacion inicial del tema de la obra indica que Aristoteles supone
una delimitacion genérica: Peri poietikés autés te kai ton eidon autés en 1447a
8.22 Aun cuando poietikés refiere al campo de las artes productivas en general,
parte aqui de un sentido limitado del término, circunscrito al hacer poético
y a sus especies. La dificultad de precisar la relacion entre mimesis y poiesis
se debe, entonces, a que Aristoteles no explicita la relacion entre el sentido
particular y el especifico de este tltimo. Ciertamente, a través del empleo del
primer autés, en 1447a 8, enfatiza el contraste entre la consideracion genérica
de la poética y la de sus especies. En este mismo sentido, la afirmacion de
que las especies poéticas en su conjunto (f0 sunolon, 1447a 16) son mimesis,

20 Segun Veloso (2004: 73-77), la Poética es principalmente un tratado de mimética y declara
su perplejidad ante el hecho de que Aristételes en ningin momento defina la mimesis vy,
sobre todo, frente a la benevolencia de los comentadores sobre este silencio, a la que luego
él se suma. Aristételes no circunscribe aqui un género de los imitadores, pues la nocién de
mimesis plantea una infinidad de problemas que trascienden el &mbito de Poet.: “No uso
aristotélico da familia de miméomai, o fato de imitar reiine, por exemplo, os outros animais
ou os entes naturais corruptiveis em geral, assim como o movimento retilineo dos mesmos
(GC 1110, 337a 1-7). Baseados no que, entao, devemos exclui-los do género dos imitadores?”
(2004: 119).

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

2 Cfr. Else: “poietikés is assumed in its special, colloquially given sense of poetic art, and
we plunge immediately into the discussion” (1957: 3).
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tacitamente supone que este es el género mas amplio al cual pertenecen.?®
Ademas, seguidamente presenta un triple criterio de diferenciacion que se
aplica no solo a las especies poéticas mencionadas (a las cuales alude me-
diante el allélon de la linea 16), sino en general a todas las artes miméticas:
“difieren (diaphérousi) unas de otras (allé¢lon) en tres <aspectos> (trisin), en
el imitar o con medios diversos (£6i en hetéerois mimeisthai), o cosas diversas
(201 hétera), o de maneras diversas (#6i hetéros) y no del mismo modo” (Poet.
1447a 16-18).

Esta segunda aparicion del vocabulario mimético en la obra destaca el
valor que la mimesis tiene como género comun de las artes miméticas, pues
Aristoteles las distingue a partir de los diversos medios, objetos y modos en
que se realiza la actividad mimética (mimeisthai). Con la presentacion de
estos tres criterios concluye lo que podria entenderse como la introduccion
general de la obra (1447a 8-18), para dedicarse, en el resto del capitulo pri-
mero y en los dos siguientes, a la consideracion detallada de cada una de las
formas de diferenciacion.

1. 1. 1. Los medios de las artes miméticas

Aristoteles presenta, en primer lugar, los distintos medios que emplean
los hombres que se dedican a cada una de las artes miméticas:

pues tal como (hdsper gar) algunos (tines) imitan (mimoiintai)
representando (apeikdzontes) muchas cosas con colores (chrdmasi) y con
figuras (schemdsi) —unos, por habilidad (dia téchnes) y otros (héteroi),
por costumbre (dia sunethias)—**, mientras que otros con la voz (dia tés
phonés), asi también (houito kan) en todas las artes mencionadas <quienes
se dedican a ellas> producen mimesis (poiotintai mimesin) con ritmo (en
ruthmgi), lenguaje/discurso (logoi) y armonia (harmoniai), pero con estos

= Alrespecto, Halliwell asegura: “Although the Poetics is devoted to poetry, the first chapter
indicates that Ar. possessed at least the outlines of a theory of the mimetic arts in general
—music, painting, sculpture, dancing, poetry and certain vocal arts [...]. The Poetics therefore
broadly anticipates the latter systems of the ‘fine arts’ elaborated especially in the eighteen
century” (1987: 70) [el destacado es mio].

2 Mediante esta oposicion, Aristoteles enfatiza el caracter técnico de las artes tratadas en
la Poética.
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separadamente o habiendo sido combinados, por ejemplo: empleando solo
armonia y ritmo, el arte de la aulética y el de la citaristica, y si algunas otras
son/resultan ser (tugchdnosin oiisai) semejantes en cuanto a la potencia,
como el arte de las siringas; el arte de los danzantes, con el ritmo mismo
separado de la armonia —pues también esos <los danzantes™> a través de
ritmos figurados/gesticulados (schematizoménon) imitan (mimotintai)
caracteres (éthe), emociones (pdthe) y acciones (prdxeis)—. El arte®® que
solo emplea palabras desnudas/prosa (tois logois psilois) o versos (fois
métrois) y a esos <los emplea> sea mezclados unos con otros, sea con una
sola clase, ocurre que hasta ahora carece de nombre (andnumoi). (Poet.
14472 18-47b 9)

En modo alguno considero que el orden del tratamiento en estos tres
primeros capitulos sea jerdrquico y que Aristdteles empiece —como sostiene
Else (1957: 17)— por el menos importante de los elementos del arte poético,
pues el estudio de los medios plantea en cierto sentido mas dificultades que
el estudio de los objetos y del modo. Antes bien, en este ordenamiento puede
observarse una progresiva reduccion del nivel de generalidad en cuanto al
ambito de aplicacidon de cada uno de los criterios de diferenciacion, ya que,
como veremos, el primero se aplica a todo el género de las artes miméticas,
mientras que los otros dos —especialmente, el tltimo— solo a algunas de sus
especies. Como asegura Veloso: “Aunque sea el mas descuidado, el primer
elemento es la clave de todo” (2004: 92).2

Al igual que en Poet. 1447a 16-18, donde presenta los tres criterios de
distincion de las artes miméticas, Aristdteles parte aqui nuevamente de una
triple division, puesto que distingue las artes segtin los tres tipos de medios
a través de los cuales los hombres que se dedican a ellas realizan la mimesis
(mimotntai, 47a 19), a saber: a) con colores y figuras; b) con la voz; ¢) con
ritmo, lenguaje y armonia, y estos a su vez, pueden emplearse separadamente
o combinados. Resulta significativo que comience el analisis refiriéndose a
la representacion visual: la pintura y la escultura,” puesto que esta es para

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

% “Embora seja 0 mais negligenciado, o primeiro elemento é de fato, a chave de tudo”.

27 Recordemos que en Grecia, tanto los pintores como los escultores empleaban los colores
y las figuras como medios. Cfr. Else (1957: 18 n. 68) y Lucas (1978: 56).
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el filosofo la forma mas simple de la mimesis. En este sentido, resulta espe-
cialmente revelador el empleo de ap-eikdzo junto a mimotintai en 1447a 19,
no solo por el valor paradigmatico que las imagenes y en general las artes
visuales tienen en la Poética, sino porque pone en evidencia que representar,
o simplemente asemejar una cosa a otra, es una forma basica de la mimesis.?®
En cuanto al segundo de los medios, esto es, dia tés phonés, no es claro a
qué se refiere, si se tiene en cuenta que para los griegos la musica era parte
de la poesia y los medios de esta son incluidos en tercer lugar. Dado que
Aristoteles distingue el arte del poeta del arte del actor (Poet. 1462a 5-6) y
que en las consideraciones que expone en el libro III de la Retdrica sobre la
representacion teatral, la recitacion épica y el arte de la oratoria destaca el
caracter eminentemente mimético que la voz tiene para los hombres (ke phone
panton mimetikotaton tén morion hemin, Rhet. 1404a 22), 1o mas probable
es que se refiera aqui a los rapsodas, los actores, los cantantes y, en general,
a todo aquel que se dedique a la mimica vocal.*

Finalmente en Poet. 1447a 21 (houto kan), Aristoteles concluye la analogia
iniciada en 1447a 18 (hosper gar), refiriéndose a los medios empleados por
las artes mencionadas al comienzo: épica, tragedia, comedia, ditirambica, la
mayoria de la aulética y de la citaristica (47a 13-15), y sefiala que quienes

% El verbo apeikdzo esta etimolégicamente ligado a eikén, y su acepcioén primaria es ‘re-
presentar ante un modelo’, ‘expresar’, ‘copiar’, ‘asemejar a’, ‘expresar por medio de una
comparacion’. Segun Lucas esta estrechamente ligado a la mimesis en la medida en que
ambos contienen la misma idea basica, es decir, “making likenesses”. Contrariamente, para
Else (1957: 28) este empleo del verbo pretende marcar un rasgo especifico y, por ende, una
limitacion de las artes de la forma, el color y la voz, como contraria a aquella de la musica
y la palabra. Else niega que apeikdzo pueda tener significacién alguna para la nocién de
mimesis en la obra debido a que —a su juicio— Aristételes entiende que la imitacién en la
Poética es una representacion de universales y, por ello, completamente ajena a cualquier
cuestion relativa a imagenes directas.

2 Segun Halliwell (1999a: 29 n. d), Aristoteles se refiere aqui a la mimica vocal, incluyendo
la de los actores, en conexion con Rhet. 1404a 21. Por su parte, Lucas (1978: 57) adhiere
en principio a una interpretacién generalizada, conforme a la cual Aristételes se referiria al
entretenimiento vulgar que imita sonidos dificiles de copiar con la voz humana, como los
sonidos de los animales. No obstante, se extrafia de que el filésofo compare estas actividades
menores con la pintura y la poesia. Para Else (1957: 24-25), Aristoteles no quiere establecer
meramente una diferencia en lo que hace a los medios, sino a las diferentes personas que
emplean dichos medios. Quienes imitan con la voz son los rapsodas, los recitadores, los
actores, los cantantes, en definitiva, todos aquellos cuyo medio especifico artistico es la voz
humana. En cuanto a la relacién entre phoné y el I6gos, sefiala que, si bien la primera precede
en los hombres al segundo, el I6gos poético es anterior y esencialmente independiente de
la voz, en la medida en que es accidental a él el ser o no recitado.
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se dedican a ellas hacen/producen mimesis (poioiintai mimesin) con ritmo,
discurso y armonia. El hecho de que Aristoteles hable de algunos (tines), que
imitan representando, y de otros (héteroi), que para ello emplean como medio
la voz, revela que esta pensando en un grupo de hombres dedicados a hacer
o producir mimesis. En efecto, la expresion poioiintai tén mimesin —que en
el capitulo vuelve a aparecer en otras tres ocasiones, en Poet. 1447b 12-13
y 21 con el verbo en modo optativo, y en 1447b 29 en indicativo— pone de
manifiesto que la mimesis es una actividad productiva realizada por un grupo
de hombres que se dedican a ella. En esta nueva consideracion de las artes
antes nombradas, incluye el arte de las siringas y el de los danzantes, 1o cual
atestigua el caracter parcial de la enumeracion inicial.

Por otra parte, divide este tercer grupo de medios en razon de si el ritmo, el
discurso y la armonia se emplean separadamente o de manera combinada. La
aulética, la citaristica y la siringica pertenecen a la segunda clase, en la medida
en que emplean conjuntamente dos de estos medios: la armonia y el ritmo. A
partir de esta distincion, algunos comentadores consideran que presenta aqui una
nueva clasificacion, ya que por primera vez en Grecia se distinguiria, al menos
parcialmente, la musica de la poesia (Lucas, 1978: 58; Else, 1957: 37).

Respecto de la danza, sefiala que esta emplea el ritmo separadamente de
la armonia, y subraya su caracter ético, pues a través de ritmos gesticula-
dos o representados con figuras (schematizoménon)®* los danzantes imitan
(mimotintai) todo aquello que define el actuar de los hombres, kai éthe kai
pathe kai praxeis (1447a 28).

Luego presenta un problema esencial que atafie a las artes que solo emplean
como medio el lenguaje: la carencia de un nombre comun que las designe.
Aristoteles advierte que esta ausencia de nomenclatura afecta aquellas formas
discursivas que utilizan las palabras desnudas (logois psilois), esto es, la prosa,
asi como aquellas que usan versos (métrois), sea que estos estén combinados
unos con otros, sea que se emplee una sola clase de ellos.

Tradicionalmente la comprension de este pasaje ha dado lugar a inter-
pretaciones contrapuestas por parte de los editores del texto. Como explica
claramente Lucas (1978: 59), el registro conjunto de los términos psilois ¢
tois métrois y anonumos dificulta la interpretacion de si Aristoteles percibe
una doble deficiencia, la carencia de palabras diferentes para designar la prosa

30 Aristoteles se refiere a los movimientos de la danza apelando a este término que tiene
una clara connotacion visual.
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mimética y el verso mimético, o si prefiere una palabra sola para referirse a
la escritura mimética tanto en prosa como en verso.** A partir de la enmienda
textual propuesta por Lobel (1929: 77) que reemplaza la disyuncion ¢ por la
conjuncion <kai> he en lalinea 1447a 29,32 hay quienes, aceptandola, tienden
a pensar que son dos las formas de escritura mimética, en prosa y en verso,
las que carecen de nombres; mientras que quienes rechazan esta enmienda
sostienen que solamente es uno el arte innominado.* La inmediata referencia
en Poet. 1447b 9-13 a distintas especies poéticas en prosa y en verso parece
abonar la interpretacion conforme a la cual Aristételes estaria lamentandose
por la ausencia de un nombre que designe a las formas discursivas miméticas
en su conjunto:

pues no podriamos denominar con un nombre comuin a los mimos
(mimous) de Sofrén y de Jenarco, y a los dialogos (/6gous) socraticos,
ni tampoco si alguno hiciera la mimesis (poioito tén mimesin) a través
de los trimetros o de los versos elegiacos o de algun otro semejante.
Salvo los hombres (hoi anthropot), que ligando el hacer <poético> (to
poiein) al verso, llaman a unos “poetas elegiacos” (elegeio-poiotis)
y a otros “poetas épicos” (epo-poious), pero no llamandolos poetas
(poietas) segiin la mimesis (kata tén mimesin), sino segun el verso
(kata to métron) en comun. En efecto, también cuando pronuncian
algo relativo a la medicina o a la naturaleza a través de los versos,
acostumbran llamarlos de este modo. Pero nada en comun existe
entre Homero y Empédocles salvo el verso, por lo cual es justo
llamar (dikaion kalein) a uno, “poeta” (poieten) y al otro, “fildsofo de
la naturaleza” (phusiologon) mas que (mdllon ¢) “poeta” (poietén).
De igual modo, si alguno hiciera la mimesis (poioito tén mimesin)

31 “With the traditional text psilofs hé tois métrois and anénumos it is not clear whether A. is
lamenting a double deficiency, the lack of a word for the class of mimetic prose writing, and
another word for mimetic verse writing regardless of the particular meter used, or whether
he wants a word which should cover mimetic writing both in prose and in verse”.

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

3 Algunos de los comentadores que se inclinan por la primera interpretacién son: Lucas
(1978: 59), Else (1957: 45-6), De Montmollin (1951: 21), Cappelletti (1990: 40 n. 19) y Veloso
(2004: 72 n. 5). Contrariamente, entre quienes mantienen el texto tradicional y, por ende,
consideran que es uno el arte innominado figuran: Butcher (1951: 8), Schlesinger (1977: 36),
Garcia Yebra (1992: 246 n. 22), Halliwell (1999a: 31 n. b) y Sinnot (2009: 7 n. 14).
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mezclando todos los versos, como Queremoén hizo en el Centauro,
recitacion épica compuesta de todos los versos, también hay que
llamarlo “poeta” (poietén). Acerca de estas <cosas™>, distinganse en
esa forma. (Poet. 1447b 9-24)

Por lo general, se considera que los mimos de Sofron y de Jenarco, que
presentaban escenas comicas de la vida diaria, estaban en prosa ritmica. En
cuanto a los dialogos socraticos, constituian un nuevo género literario origina-
do por la filosofia de Socrates, y cuyo creador parece haber sido Alexamenos
de Teos (Lucas, 1978: 60). También Jenofonte escribid este tipo de piezas
en las que el filésofo es el principal interlocutor, pero sin duda los didlogos
platonicos son el ejemplo mas célebre de este tipo de discurso, y en ellos se
emplea tanto la representacion como la narracion.?*

Ademas de los mimos y de los dialogos socraticos, Aristoteles plantea
dos situaciones hipotéticas: en 1447b 11-13 supone el caso en que alguien
produjera la mimesis (poioito ten mimesin) utilizando distintos tipos de versos
como ser trimetros, versos elegiacos o alguna otra clase semejante y, mas
adelante, en 1447b 20-23 plantea la posibilidad de que alguien la produjera
mezclando todos los versos, por ejemplo, como hizo Queremon en el Centau-
ro. A través del planteo de ambas posibilidades, pretende enfatizar que lo que
determina la condicidon de poeta no son los versos ni la combinacion de ellos,
sino que su hacer sea mimético. Si bien es cierto que el desarrollo argumental
presentado en Poet. 1447b 9-23 sugiere que el problema del anonimato solo
afecta a determinadas especies poéticas,®® Aristoteles busca subsumir bajo

3% Segun Lobel (1929: 77) —para quien son dos las clases de arte innominado- no hay du-
das de que Aristoteles menciona los mimos y los didlogos socraticos como ejemplos de la
mimesis en prosa. Por otra parte, no parece plausible la interpretacién propuesta por Else
(1957: 42-4) conforme a la cual Aristoteles estaria refiriéndose solo a los didlogos platénicos
tempranos. Acuerdo en este punto con Veloso (2004: 127 n. 124).

% Rostagni sefala que bajo el arte innominado estan subsumidos tanto el arte que emplea
la palabra desnuda como el que emplea el verso desnudo sin acompanamiento musical: “Il
verso, il métron non é altro che parola + ritmo. Quindi questa categoria di mimesi comprende
soltando /l6gos e ruthmés: cioé I6gos semplice = prosa, oppure l6gos + ruthmés = poesia
in metri narrativi e discorsivi. Manca I’'accompagnamento musicale, I'armonia, aggiungendo
la quale si céstituisce la quarta categoria descritta in fine del cap.: Tragedia, Commedia,
Ditirambo e Nomo” (1945: 6 ad 28-29). En definitiva, para Rostagni el problema de la falta
de nomenclatura solo atafie a las artes que emplean el discurso (en prosa o en verso) sin
acompanamiento musical, ya que las que lo tienen son introducidas por Aristételes méas
adelante como una cuarta clase dentro de esta categoria de medios. En cambio, para Else
(1957: 60), Aristételes tiene en mente algo mas que el anonimato de un arte que carece de
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un nombre comun, poiesis, a todas las especies discursivas miméticas, estén
0 no acompainadas musicalmente, es decir, que este problema afecta también
a las especies poéticas mencionadas al final del primer capitulo:

En efecto, existen algunas <artes> que emplean todos los <medios>
dichos, esto es, ritmo, canto y verso®, tal como la poesia de los
ditirambos y la de los nomos (he ton némos),* la tragedia y la comedia.
Difieren en que unas <emplean> todos al mismo tiempo, mientras que
otras por partes. Afirmo, pues, que estas son las diferencias de las artes
en cuanto a los medios con los que <quienes se dedican a ellas> hacen/
producen mimesis (poiotintai ten mimesin). (Poet. 1447b 24-29)

Por medio de la comparacion que hace entre Homero y Empédocles en
Poet. 1 —y luego, en Poet. 9, entre este y Herédoto— lo que en realidad inten-
ta es delimitar las formas discursivas miméticas de aquellas que no lo son,
especialmente comparando las primeras con aquellas formas no miméticas
con las que, al parecer, por entonces eran identificadas. En otras palabras,
aun cuando el problema del anonimato afecta igualmente a todas las especies

nombre, sino que estaria interesado en la posibilidad de una forma dramatica sin musica,
elemento absolutamente subsidiario entre las partes de la tragedia. Esta seria la finalidad de
la extensa nota que se extiende desde Poet. 1447b 9 a 22. Sin embargo, la referencia a formas
discursivas miméticas en prosa, los mimos de Sofrén y Jenarco, y en verso, la composicién
de trimetros y de versos elegiacos, o que incluso combinan ambos, como la épica homérica
y el Centauro de Queremodn, prueba que no es esta la finalidad del pasaje en la medida en
gue no todos tienen un caracter dramatico.

% A diferencia de la enunciacion de Poet. 1447a 22:“en ruthméi kai 16goi kai harmonoiai”,
Aristoteles emplea aqui otros términos para referirse a los medios: “ruthméi kai mélei kai
métroi”. No encuentro una explicacion satisfactoria sobre el cambio de terminologia de esta
enunciacién de los medios respecto de su formulacién inicial. Cfr. Lucas (1978: 61) y Else
(1957: 64-66).

7 Eltérmino némos refiere aqui a un tipo de melodia temprana, que fue creada por Terpandro
para que la lira acompanara los textos épicos; se sabe también que en algunos casos podia
emplearse como instrumento la flauta. Este término —que deriva de la raiz nem y cuyo nucleo
semantico remite a la idea de distribucién- tiene dos acepciones principales: por un lado,
aquella que refiere al mbito juridico y mediante la cual se designan los usos, las costumbres
e incluso las leyes; por otra parte, aquella que remite a los modos o aires musicales y que
seguln se sabe, eran cinco: frigio, lidio, j6nico, edlico y dorio. Este término proviene de la tra-
dicién que se remonta a Hesiodo y a Solén y representa el surgimiento en el siglo vi a. C. de
una nueva mentalidad juridica de cardcter distributivo, en correspondencia con una serie de
cambios politicos, sociales, econémicos y juridicos, y que se contrapone al caracter imperativo
gue tiene el concepto homérico de thémis. En el capitulo dos, me ocupo con detenimiento de
la teoria de los némos musicales. Sobre el aspecto juridico del término, cfr. Lisi (2001: 26).
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poéticas, parece menos factible que las obras de Empédocles o las Herodoto
fueran confundidas, por ejemplo, con las tragedias de Sofocles. En este sen-
tido y contra lo que vulgarmente los hombres entienden por “poesia”, afirma
que lo tinico que comparten Homero —paradigma de la produccion poética—
y Empédocles —filosofo reconocido por su refinamiento elocucional- es el
verso;* por lo cual asegura que es justo llamar al primero “poeta” (poietén)
y, al segundo, “fildsofo de la naturaleza” (phusio-logon) porque produce un
discurso sobre la phiisis.* A través del comparativo mdllon ¢ parece admitir
que Empédocles es en cierto sentido poeta. Al igual que todos los hombres,
Homero y Empédocles son imitadores, pues estan naturalmente dotados de esa
capacidad innata (Poet. 4). Sin embargo, Aristoteles restringe la condicion de
poeta a una forma de saber técnico y, en tal sentido, Empédocles solo puede
ser considerado poeta en una acepcion amplia del término, en cuanto produce
un discurso; pero a la luz de la significacion que emplea desde el comienzo
de la obra no puede ser considerado como tal, porque su producir no es mi-
mético. Lo que determina que a Homero se lo llame “poeta” es la mimesis,
pero ella no es el tema de la //iada como la naturaleza lo es del discurso de
Empédocles, lo cual deja en claro que la mimesis no es el contenido de un
cierto tipo de discurso sino una determinada actividad productiva.

Al referir a la ausencia de un nombre comun, Aristoteles pretende esta-
blecer lo que hay de universal en las artes que solo emplean la prosa o el
verso (estén o no acompafadas musicalmente). Tal como indica en Top. VIII
2, la existencia de un nombre comun a todas las semejanzas es sumamente
importante en la induccion (epagogé), por cuanto este permite preguntar por
lo universal y porque a falta de ¢l la mayoria de los hombres (fots pollous,
Top. 157 a 19-20) se desorientan en sus argumentaciones: unos declarando
que son semejantes cosas que no lo son, otros objetando que las cosas se-
mejantes no lo son, y en tales casos propone crear ese nombre comun. No
obstante, en la Poética Aristoteles no crea un nuevo nombre para designar las
distintas especies poéticas, sino que emplea uno ya disponible en el lenguaje

% Else (1957: 50-52) intenta explicar la inclusion de Empédocles por parte de Aristételes
como ejemplo de los discursos no miméticos. A su juicio, se trata de una reaccién contra el
verbalismo que por entonces afectaba a la literatura griega y, en especial, como una protesta
contra el otro vicio que esta padecia: el didactismo moral. Contra esta interpretacion, se
pronuncia Veloso (2004: 125 n. 123).

% En varios pasajes de la Metafisica (984b 23; 989a 10; 1000a 9), Aristételes establece un
paralelismo entre la poesia de Hesiodo y el pensamiento de algunos filésofos presocraticos.
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ordinario: pofiesis. El problema es que con ¢l los hombres identifican como
semejante algo que no es tal: el verso, y no la mimesis. Precisamente, me-
diante ella Aristételes no solo (re)define en Poet. 1 el caracter comun de las
distintas especies poéticas, sino de las artes miméticas en general, pues segun
la mimesis no solo se es poeta (épico, tragico, comico, etc.), sino también
pintor, escultor, danzante, rapsoda, etcétera. En definitiva, la mimesis qua
actividad productiva es aquello que es semejante a todas las artes miméticas,
es el género bajo el cual pueden ser incluidas todas sus especies.

Con respecto al método que Aristoteles emplea para realizar esta cir-
cunscripcion genérica, se suele alegar que hay una correspondencia entre
el inicio de la Poética y el proceder expuesto en Acerca de las partes de los
animales 1 4, donde toma como punto de partida las divisiones en géneros y
especies utilizadas por los hombres en el lenguaje ordinario. Sin embargo,
no parece posible sostener esta correspondencia metodoldgica porque en
la Poética pone en tela de juicio lo que los hombres vulgarmente entienden
por poiesis.*® Por su parte, quienes niegan que en la Poética Aristoteles
verdaderamente circunscriba un género de los imitadores aducen que los
criterios de diferenciacion propuestos no constituyen verdaderas divisio-
nes genéricas.** Aun cuando se aceptara que en los primeros capitulos de
la Poética no hay una estricta delimitacién genérica, parece incontestable
que, desde el inicio mismo de la obra, Aristoteles presupone una distincion
genérica entre la poética —en cuanto constituye una técnica— y sus especies,
que los criterios de distincion que presenta son aplicables al conjunto de las
artes miméticas, y que permiten diferenciar las especies y subespecies de

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

4 Veloso (2004: 113, 116) niega que en Poet. 1-3 exista una correspondencia con el método
de clasificaciéon empleado en las obras bioldgicas. En realidad, el autor (2004: 129) rechaza
la existencia de una relacién privilegiada entre la mimesis y las artes productivas, pues en
ninguna parte Aristoteles afirma que toda imitacién presupone una técnica productiva, y le
resulta curioso que los comentadores, como Halliwell (1999c¢), hablen de “mimesis artistica”
cuando es la imitacion la que califica a la técnica y no a la inversa. A lo sumo, admite que se
podria distinguir entre imitacién técnica y no técnica, pero niega que exista una técnica de la
imitacion. Es cierto que no toda imitacién presupone una técnica productiva, pero la imitacién
qua habilidad mimica es lo que originé todas las formas de produccién mimética. Asimismo,
la imitacion técnica no es otra cosa que una técnica de la imitacion y, de hecho, en la Poética
Aristételes se ocupa de la técnica de la imitacién poética, especialmente tragica.
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estas. Si se tienen en cuenta, ademas de los indicios que claramente apare-
cen en la obra, las consideraciones que sobre el género expone Aristoteles
en distintas partes del Organon —p. ¢j., Categ. 5; Top. 102a 3-b 3—, y en
especial las indicaciones que en Top. IV ofrece para el descubrimiento y la
determinacion de un género, es posible afirmar que la mimesis constituye
el género de las artes miméticas.

El pasaje donde Aristoteles presenta la comparacion entre Homero y Em-
pédocles y, ademas, plantea la cuestion del anonimato de ciertas artes —Poet.
1447a 28-b 24— es considerado por varios comentadores como una digresion
respecto de la argumentacion general del capitulo y, en razén de ello, no se le
reconoce demasiada significacion tampoco a la consideracion general de los
medios miméticos.*> Sin embargo revela la intencion del filésofo de buscar
aquello que es universal a las distintas especies poéticas y, mas ampliamente,
de precisar el género comtn de las artes miméticas.

Segun Halliwell (1987: 71-72), lo que esta en juego aqui es la separacion
basica entre un tipo de discurso mimético, esto es, representacional, y otras
formas discursivas no miméticas, es decir, afirmativas, como la filosofia
natural y la historia.*® El autor entiende que Aristoteles supone lo que podria
denominarse el estatus ficticio de las obras miméticas, a pesar de lo cual la
poesia contribuye a la comprension de las realidades humanas, pero no en
términos de verdad. Si bien es cierto que Aristoteles procura delimitar aqui
diversas formas discursivas miméticas y no miméticas, no centra el eje de la

42 ParaLucas, desde Poet. 1447a 28 hasta Poet. 1447b 24, incluido el planteo del anonimato,
es una digresion. No le otorga significacién ni al pasaje ni, en general, a la consideracion
aristotélica de los medios miméticos: “There is nothing particularly striking about this classi-
fication by media except A.’s perception that it ought to be made to include the mime and the
Socratic dialogue” (1978: 58; 62). Para Else (1957: 53) se trata de una digresion (47b 13-16)
dentro de una digresién mayor (que comienza en 47b 9). Si bien reconoce que el pasaje que
se extiende desde Poet.1447b 13-20 es una digresion respecto del tema inmediato, también
admite que es parte integral de este. No obstante, Else (1957: 49-50) le otorga muy poca
atencion a las implicancias que estas consideraciones tienen para las formas discursivas
miméticas y no miméticas. A juicio de De Montmollin (1951: 21; 24) hay tres digresiones, a
saber: b 13-16, b 16-20 y b 20-23, siendo la segunda una adicién ulterior.

4 De la distincion trazada entre Homero y Empédocles se desprende —segun Halliwell- un
aspecto importante de la comprensién aristotélica de la mimesis, no solo porque al rechazar
el criterio del verso Aristételes se distancia de las actitudes griegas normales, sino fundamen-
talmente porque delimita un uso del lenguaje para propésitos directamente afirmativos. En
tal sentido, juzga como reveladora la referencia a los escritos en verso de Empédocles, en
cuanto que representan un uso del lenguaje que pretende ofrecer afirmaciones verdaderas
o proposiciones acerca de algun aspecto de la realidad.
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distincion en la correspondencia entre la mimesis y la ficcion, por un lado, y
entre los discursos aseverativos y la verdad, por otro.

Desde una perspectiva completamente diferente, Veloso (2004: 133)
sostiene que mediante la distincién entre Homero y Empédocles lo que se
pretende resaltar es la diferencia entre ser algo e imitar ese algo: entre ser
¢ imitar. Aristoteles no niega en modo alguno que Empédocles no imite en
muchos otros aspectos, pero cuando compone versos sobre la naturaleza,
habla; en cambio, cuando Homero habla sobre cuestiones médicas, no habla
sino que imita a alguien que habla, en este caso a un médico. Seglin esta
interpretacion, el objetivo de la parte inicial de la Poética es bastante claro:
“Aristoteles pretende que pueda haber una —por asi decir— literatura no
imitativa, como la asi llamada prosa cientifica y didactica, como es la suya”
(Veloso, 2004: 134).4

Empero, la pretension aristotélica es mas amplia en la medida en que
—como hemos visto— no solo quiere delimitar este tipo de discurso. A pesar
de la diversidad de sus marcos conceptuales, ambas interpretaciones parten
de una consideracion negativa de la mimesis aristotélica, sea vinculandola
esencialmente a lo ficticio (Halliwell, 1987), sea negandole su caracter pro-
ductivo (Veloso, 2004).* Contrariamente, en este punto de la obra Aristoteles
entiende la mimesis como una actividad productiva que da lugar a una forma
técnica de producir cierta clase de discursos, actuaciones, pinturas, esculturas,
movimientos corporales en la danza, en virtud de lo cual ella es el género al
que ese grupo de artes pertenecen.

4 “Aristoteles pretende que possa haver uma —por assim dizer— literatura ndo imitativa,
como a assim-chamada prosa cientifica e didatica, qual é a sua”.

4 Segun Veloso (2004: 126) la tentativa de diferenciacion entre Homero y Empédocles
esté estrechamente ligada al silencio que Aristételes guarda sobre el significado preciso de
mimesis y a la relacion ambigua de esta con la poiesis, pues sobre la base de una nocién de
imitacion que difiere no solo de la poiesis en general, sino de aquella acepcion mas restrin-
gida que la concibe como composicion de versos, es que Aristoteles exige que Empédocles
no sea puesto junto a Homero. De este modo, el autor desvincula en su interpretacién a la
mimesis de la poiesis, tanto en el sentido amplio de las artes productivas como en aquel
mas restringido de la produccién poética misma. Al criticar la denominacién vulgar de ambos
como poetas, lo que Aristoteles intenta marcar es la diferencia entre la composicion de los
versos o discursos y el eventual caracter imitativo de los mismos. Asimismo, sefiala que esta
distincion estd lejos de ser absoluta en la medida en que lo que esté aqui en juego no es la
delimitacién de un género.
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I. 1. 2. Los objetos de las artes miméticas

En Poet. 2, Aristoteles delimita cuales son los objetos de los que se ocupan
las diversas artes miméticas presentadas en el capitulo uno:

Puesto que los que imitan (hoi mimovumenoi) imitan (mimotntai)
actuantes (prdttontas), es necesario que estos sean o elevados
(spoudaious) o bajos (phaiilous)* (en efecto, los caracteres —éthe— casi
siempre acompafian solo a estos, pues con relacion a los caracteres
todos difieren por el vicio —kakiai—y por la virtud —aretéi-), ciertamente
<los representan> mejores que nosotros (beltionas ¢ kath’ hemds) o
peores (cheironas) o también semejantes (toioutous), tal como <hacen>
los pintores (hdsper hoi grapheis). (Poet. 1448a 1-5)

En Poet. 1 sefiala que ciertos hombres (tines en 1447a 19; héteroi en
1447a 18) realizan la actividad productiva mimética, pero desde el comien-
7o del capitulo dos deja en claro —mediante el empleo del participio plural
hoi mimoumenoi en 1448a 1— que estos hombres constituyen un grupo de
especialistas y que su actividad mimética (mimotintai) tiene inicamente
como objeto a personas que actuan (prdttontas).” Por medio de esta concisa
enunciacion, establece que el ambito de las acciones es el dominio propio de
todas las artes miméticas, eliminando de este modo todo aquello que esta mas
alla de lo estrictamente humano.*® La referencia a los actuantes no se limita
simplemente al hecho de que las personas imitadas resultan estar en accion,
sino que mediante ella Aristoteles se estaria refiriendo a una forma de vida
y no meramente a un estado momentaneo de actividad.*® Precisamente, la

% La idea de que los actuantes son objeto de la poética, y la diferenciacién entre los dos
tipos de actuantes estan prefiguradas en Resp. 603c y Leg. 798d, respectivamente.

47 Es extrafo que los comentadores no destaquen la importancia del empleo del participio
hoi mimotmenoi, o bien que restrinjan el &mbito de su significacion a algunas de las artes
miméticas. Asi por ejemplo, Lucas (1978: 62) asegura que mediante este participio Aristoteles
se estaria refiriendo a los poetas y probablemente también a los actores, puesto que, desde
la época de Sofocles, los poetas solian ser los actores principales, asi como los productores
e inventores de las danzas del coro en sus propias obras. Sin embargo, la referencia en el
capitulo dos a las distintas artes miméticas sugiere que mediante el participio refiere a toda
la clase de los imitadores.

4 Como advierte Halliwell (1987: 75), desde un punto de vista tematico es mucho lo que
Aristételes excluye de la poética.

4 “Poetry imitates men who live at the level of action, for whom action is the goal and the
principle of life: ‘men in action’ but also ‘men of action’” (Else, 1957: 73).
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antitesis spoudaioi-phaiiloi que establece en relacion con el caracter de los
actuantes no comporta solamente la contrariedad entre la virtud y el vicio,
sino que esta ligada a supuestos ético-politicos que se sustentan en el viejo
ideal aristocratico de la areté.*® Mas adelante, afirma que el héroe tragico,
como Edipo o Tiestes, debe pertenecer a la clase de los varones que gozan
de buena reputacion, son présperos y han nacido en el seno de alguna de las
pocas familias ilustres (Poet. 14532 9 y ss.).*

En Poet. 1448a 4-5 presenta un criterio tripartito mediante el que establece
las tres maneras posibles de representacion de los actuantes y en virtud del
cual determina, ademas, no solo las diferencias entre los diversos géneros
poéticos, como tragedia y comedia, sino también entre los artistas que se
dedican a una misma actividad mimética, por ejemplo Polignoto, Pausén
y Dionisio en pintura.®? A pesar de las inconsistencias a las que estas con-
sideraciones parecen dar lugar —especialmente la referencia al toioufous en
1448a 5—, lo que aparentemente Aristdteles trata de establecer aqui es una
distincion entre dos aspectos en los que los objetos de las artes miméticas
pueden ser considerados: por una parte, las dos clases de actuantes seglin sus
caracteres, es decir, elevados o bajos, y por otra, las tres posibles formas de
representacion de los mismos a partir de un determinado grupo al cual toma
como punto de referencia, es decir, mejores, peores 0 semejantes a nosotros.>

%0 “If we seek a larger reason why Aristotle holds —or originally held- strictly to his dichotomy
between spoudaioi and phatloi, the answer must be that the distinction was fundamental in
the Greek aristocratic code, beginning with Homer. It would be strange if Aristotle had not
imbibed it early in his pre-Athenian education; and as Jaeger says, his heart remained true to
the old ideal” (Else, 1986: 82) [el destacado es mio]. Cfr. también Lucas (1978: 63) y Sinnot
(2009: 12 nn. 29y 31).

51 Halliwell (1987: 75) identifica cierta tensién entre el ideal heroico homérico al que Aristoteles
parece aludir en la Poética y los cédigos de virtud que caracterizan su filosofia practica.

%2 Estas lineas han dado lugar a diversas posiciones entre los comentadores: algunos sos-
tienen que se trata de una adicién ulterior, como De Montmollin (1951: 25-29), Else (1957:
78-9); otros consideran que la tercera de las categorias es superflua, como Lucas (1978: 64);
también estan aquellos que intentan conciliar la oposicion binaria de los caracteres a este
sistema tripartito, por ejemplo Veloso (2004: 95-96), para quien la presencia de este Ultimo
en la Poética es solo aparente.

% Segun Else (1957: 89), a lo largo del capitulo la dicotomia entre las dos clases de hombres es
estricta y el énfasis final de Aristételes en la tragedia y la comedia prueba que esta es la auténtica
diferencia genérica y, por esta razén, niega que exista una tercera categoria de objetos confor-
mada por la mezcla de los otros dos, como es el caso de los actuantes que son semejantes a
nosotros. Esto es lo que lo lleva a considerar como interpolaciones aquellas partes del capitulo
gue supuestamente refieren a un género intermedio de actuantes: e kai toioutous en 1448a 5;
Diontsios dé homoious en 1448a 6; Cleophbn de homoious en 1448a 12 (1957: 81, 86). Para
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La primera distincion remite a los objetos de las artes miméticas y la segunda,
mas bien, a las maneras de representacion. Asimismo, a través del empleo de
kath’ hemds en 1448a 4 refiere tacitamente a los ciudadanos como grupo de
pertenencia ético, social y politico.

En lo que resta del capitulo dos —1448a 5-18—, Aristoteles aplica el crite-
rio de distincidn por el objeto, y, en particular, la diferenciacion de las tres
maneras de imitacion de los actuantes a todas las artes miméticas (hekdste
miméseon) y a las distintas especies poéticas. Nuevamente se revela aqui el
valor paradigmatico que tiene la pintura —y las imagenes en general— a lo
largo de la obra, ya que esta es el punto de partida de la argumentacion.

En efecto, Polignoto representaba (eikazen)** <hombres> mejores
(kreittous), Pausén, peores (cheirous) y Dionisio, semejantes
(homoious).*® Es evidente también que cada una de las artes miméticas
(miméseon) de las que se ha hablado tendra estas diferencias (zas
diaphoras) y sera diversa por imitar (¢6i mimeisthai) cosas diversas
en esa forma, pues también en la danza, en la ejecucion del aulos y de
la citara es posible que ocurran esas desemejanzas (anomoiotetas), y
en los discursos en prosa y en los versos solos, por ejemplo: Homero,
<imitaba a los actuantes> mejores (beltious), Cleofon, semejantes
(homoious), Hegemdn de Taso, el que primero hizo parodias, y
Nicoares, el de la Deiliada, peores (cheirous). De igual manera, también
ocurre en los ditirambos y en los némos, pues alguno podria imitar
(mimésaito an) tal como Timoteo y Fildoxeno a los Ciclopes. Por esta
misma diferencia (zéi diaphordi), se separa la tragedia de la comedia;
pues una quiere imitarlos (mimeisthai bouletai) peores, mientras que
la otra, mejores (beltious) que los de ahora.*® (Poet. 1448a 5-18)

Veloso (2004: 97-102), la dupla spoudaios-phadilos no constituye un género y, por ello, tampoco
ve razén alguna para que sus respectivos imitadores constituyan uno.

54 Aligual que en Poet. 1 (1447a 19), en donde refiere en primer lugar a quienes representan
con colores y figuras, aqui nuevamente comienza por la representacion pictérica.

% Aristoteles también hace mencién de las pinturas de Polignoto y las de Pausén en Pol.
VIII 5 (1340a 36-37), pero a diferencia de la Poética, en la Politica |a referencia aparece en el
marco de una consideracién sobre las implicancias pedagdgicas que las pinturas de ambos
tienen en la educacion de los jovenes. Esta cuestion es analizada con més detenimiento en
el capitulo dos.

% A través de la referencia a los hombres de ahora, actuales, Aristoteles parece querer
establecer una contraposicion con los héroes mitolégicos. Cfr. Sinnot (2009: 12-13 n. 32).
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A pesar de que en la Poética no hay ninguna referencia explicita a la
dimension social de las artes miméticas, en este capitulo es posible hallar
indicios claros que permiten identificar supuestos, los cuales remiten a un ideal
ético-politico aristocratico. Asi, por ejemplo, la distincion de los actuantes en
spoudaioi 'y phatiloi, la tacita referencia a los ciudadanos que subyace en las
tres maneras de imitacion de los mismos, y el hecho de que esta diferencia-
cion en el caracter de los actuantes determine la distincion entre las especies
poéticas, en especial la tragedia y la comedia, resultan particularmente sig-
nificativos en el intento de establecer una posible conexion entre la Poética
y las consideraciones sobre las artes miméticas expuestas en los dos ultimos
libros de la Politica.””

I. 1. 3. Los modos de la poética

Teniendo en cuenta la estructura argumentativa y los temas tratados en
Poet. 3, se pueden distinguir tres partes: la primera —1448a 19-24—, en la que
Aristoteles presenta el criterio de diferenciacion por el modo; la segunda parte
—1448a 24-28—, en la que describe el entrecruzamiento de los tres criterios
presentados al inicio de la obra; finalmente, y hasta terminar el capitulo
—1448a 28-b 2—, hace una digresion sobre el reclamo de los dorios de ser los
creadores del drama. Debido al significado y relevancia de los empleos del
vocabulario mimético atestiguados a lo largo del capitulo, solo me ocuparé
aqui de las dos primeras.

Ademas de estas (touton),”® existe una tercera diferencia respecto
del modo (40s) en que alguno podria imitar (mimésaito an) cada una
de estas cosas, pues también es posible con los mismos <medios>
imitar (mimeisthai) las mismas cosas a veces (hoteé men) narrandolas
(apaggélonta)—o (¢) deviniendo otro (héteron ti gignomenon), tal como
hace/compone (poiei) Homero o () como él mismo (hos ton auton)

57 Sobre esta cuestion me ocuparé méas detenidamente en el capitulo dos.

% Segun Lucas (1978: 66 ad 1448a 19), el touton refiere a miméseon; para Else
(1957: 90 n. 1) a las artes, mientras que para Veloso (2004: 103 n. 63) a las diferencias ya
mencionadas. Esto Ultimo parece ser lo més plausible teniendo en cuenta el curso posterior
de la argumentacion.
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y no cambiando (m¢ metabdllonta)—, a veces (¢€) <introduciendo>*° a
todos los imitados (tous mimouménous)® como actuantes y estando en
actividad (hos prattontas kai energotintas). (Poet. 1448a 19-24)

Como hemos visto en los dos primeros capitulos de la Poética, Aristoteles
aplica los criterios de diferenciacion por los medios y por los objetos a todas
las artes miméticas, tomando la pintura como punto de partida en ambos casos.
Sin embargo, resulta notorio que el criterio de distincion por el modo solo se
aplique a algunas de estas artes.®! Si se tiene en cuenta la diferenciacion de
las artes miméticas conforme a los medios empleados propuesta en Poet. 1,
este tercer criterio se aplica a las artes que emplean la palabra (/6gos) sepa-
radamente —ya sea en prosa o en verso—, y a las que la emplean acompanada
de otros medios: tal es el caso de la tragedia, de la comedia, probablemente
también de los ndmos y los ditirambos y, por ende, también de aquellas cuyo
medio es la voz.

En definitiva, la diferenciacion por el modo corresponde al aspecto cualitativo
del discurso empleado por las distintas especies poéticas, en razon de lo cual este
tercer criterio parece no poder aplicarse ni a las artes visuales ni a la danza ni
tampoco a la musica instrumental. Asimismo, se encuentra en estrecha relacion
con la triple clasificacion propuesta en Resp. I11 392d-394d, donde Platon distin-
gue el modo narrativo (hapléi diegései, 392d 5), el mimético (dia miméseos) y el

% Supongo aqui el mismo verbo que Aristételes emplea en Poet. 1460a 10, esto es, eisdgo.
8 Al igual que Garcia Yebra (1992: 133 n. 46) y Schlesinger (1977: 40), me inclino por
la interpretacion pasiva de este participio. Contrariamente, Lucas (1978: 67-68), Rostagni
(1945: 14 ad 23), Else (1957: 94), Veloso (2004: 103 n. 64) y Sinnot (2009: 18 n. 44) propo-
nen una interpretacion activa. Segun la primera lectura, queda en claro que quienes son
presentados de manera directa en el relato o en la representaciéon como actuantes y en
actividad son los personajes imitados. En cambio, la traduccién activa sugiere que se trata
de los actores, pero como advierte Garcia Yebra: “resultaria que el poeta dramatico imitaria
a los actores, cuando en realidad imita, mediante los actores, a los personajes de la fabula;
estos son, por consiguiente, imitados por el poeta (a través de los actores)”. Ademas, los
actores son por definiciéon actuantes mientras que los personajes son los que pueden ser
presentados (imitados) ya sea de manera directa o bien de manera indirecta por medio del
relato. Ademas, algunos de los que proponen la interpretacion activa entienden que mediante
este participio Aristoteles se refiere a los caracteres dramaticos.

81 Lucas (1978: 66) asegura que la divisién por el modo se aplica Unicamente a aquellas
formas de la mimesis que emplean la palabra (/6gos). En el mismo sentido, Veloso (2004:
113) sefala que la diferenciacién por el modo no podria aplicarse a la pintura: “Seria possivel
imitar como cores e figuras —isto &, pintar- pessoas virtuosas de uma maneira diferente da
de Polignoto?”.
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que emplea ambos (di’amphotéron, 392d 6).52 Mas alla de la inversion genérica
que supone la clasificacion propuesta por Aristoteles en Poet. 1-3 y de la diversa
valoracion que ambos filésofos confieren a cada uno de los modos —ya que para
Platon el paradigma es el relato épico y, para Aristoteles, el drama tragico—, la
relacion entre ambas distinciones es innegable, y los dos casos atestiguan un
incipiente interés por los aspectos formales del discurso.®

El pasaje antes citado es uno de los que plantea mas dificultades en la
Poética, ya que por causa de su compleja sintaxis los intérpretes se alinean
principalmente en dos grupos: por un lado, quienes identifican tres modos de
la mimesis —narrativo, dramatico, mixto—y por otro, quienes solo identifican
dos —narrativo y dramatico—.%* El uso del adverbio hoté men en 1448a 21 hace

82 Como senala Kirby (1991: 116-117; 1996: 29, 32-33 figs. 1y 2), Aristételes invierte el esque-
ma sobre la relacién entre diégesis y mimesis propuesto por Platén en Resp. Il (392d-394d),
donde el primero es el género, y la ausencia o presencia del segundo da lugar a sus distintas
especies. Contrariamente, en la Poética la mimesis aparece como el género y el objeto de
las divisiones. Aristételes ofrece divisiones completamente nuevas y solo en la Ultima de
ellas recoge la distincién platénica como una subdivision del modo de imitacién. Para Kirby,
esta inversion del género es lo que posibilitd una expansién del campo de investigacion y,
sobre todo, un acercamiento mas comprensivo a la técnica poética, no circunscribiéndola
Unicamente a la esfera de lo narrativo. Halliwell (1998: 128 n. 34) expresa consideraciones
analogas sobre la relacién de género y especie que guardan estos términos en ambos filé-
sofos, aunque resalta que Aristételes conserve el esquema tripartito inicialmente propuesto
por Platén.
8 Segun Else (1957: 97), la novedad del esquema aristotélico no reside en la forma de
la clasificacion, sino en la significacion interna y en la aplicacién practica que Aristételes
le otorgd a la misma, haciendo de ella una nueva teoria. Esta revision drastica reside en el
concepto mismo de imitacién. Tanto para Platén como para Aristételes el modo dramaético
es la imitacién por excelencia, pero ambos lo comprenden de manera diversa y le otorgan
un lugar distinto en sus respectivos esquemas. Para Platdn se trata de una experiencia per-
sonal y de relacién directa, cuyos efectos ético-emocionales en los actores y en el auditorio
tienen implicancias politicas negativas. Contrariamente, Aristoteles no se refiere a los estados
psiquicos del poeta ni tampoco pretende legislar para una comunidad, sino que piensa en
el caracter dramatico como expresion directa de la verdad humana y, por ende, como el
modo mas elevado de la imitacion. Se trata de un mismo esquema, pero invertido; Else cree
gue Aristételes no expone el nuevo significado que supuestamente otorga al concepto de
imitacion, sino que lo da tan por sentado que deberiamos presumir que lo explica en otra
parte. Esta explicacién no resulta convincente y, entre otras cosas, no es correcto afirmar
que Aristételes se desinterese por los efectos emocionales y que no tenga pretensiones
legislativas en sus consideraciones sobre el arte poético.
8 Ambas interpretaciones pueden esquematizarse del siguiente modo:
Dos modos de la mimesis:
I. Modo narrativo (hoté mén apaggélonta), con dos modalidades:

a) narrativo mixto: es el caso de Homero, que en un cierto punto del relato deviene en

otra persona (¢ héterén ti gigndmenon hésper Homeroi poier).
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suponer la presencia de un segundo adverbio en correlacion, sin embargo, a
raiz del empleo sucesivo de las tres disyunciones (¢ en 1448a 21, 22 y 23),
resulta complejo determinar cual de ellas cumple tal funcion.

La mayoria de los comentadores se inclina por una lectura bipartita
y sostiene que Aristoteles se refiere en primer lugar al modo narrativo
(apaggélonta, 1448a 21), el cual tiene dos modalidades: una forma narra-
tiva pura (hos ton auton kai meé metabdllonta, 1448a 22-23) y una forma
narrativa mixta (héteron ti gignomenon hosper Homeroi poiet, 1448a 21-
22), y en segundo lugar al modo dramatico (¢ pdntas hos prattontas kai
energotintas tous mimouménous, 1448a 23-24).% Por su parte, quienes se
inclinan por la existencia de tres modos, consideran que Aristoteles se refiere
primero, al modo mixto: aquel en que el poeta por momentos narra y por
momentos deviene otro, al asumir el rol de un caracter, como es el caso de
Homero (hote men apaggélonta é héteron ti gignomenon hosper Homeroi
poiel, 1448a 21-22); luego, al modo narrativo, en el que el poeta se mantiene
invariablemente en su rol de narrador (€ hos ton auton kai me¢ mettaballonta,
1448a 22-23); finalmente, al modo dramatico (¢ pdntas hos prattontas kai
energotintas tous mimouménous, 1448a 23-24).%¢

b) narrativo puro: el autor conserva su propia persona y no cambia (€ hos ton auton kai

mé mettabéllonta).
Il. Modo dramético: los imitados —los personajes del drama— actlian y operan directamente
(é pantas hos prattontas kal energolintas tos mimouménous).
Tres modos de la mimesis:
I. Modo mixto u homérico: el poeta a veces narra y otras asume el rol de un caracter (hoté
mén apaggélonta & héterdn ti gignémenon hésper Hémeroi poiei).
Il. Modo narrativo: el poeta se mantiene invariablemente como narrador (¢ hos ton auton kai
mé mettabéllonta).
Ill. Modo dramatico: los imitados actlan y toman parte durante toda la obra (& pantas hos
prattontas kal energolintas tous mimouménous).
% Entre los intérpretes o traductores que se inclinan por esta interpretacion se encuentran:
Rostagni (1945: 14 ad 23), Schlesinger (1977: 40), Halliwell (1987: 77), Garcia Yebra (1992:
251 n. 46), Heath (1996: 5), Cappelletti (1998: 3 nn. 54 y 56), Veloso (2004: 113) y Sinnot
(2009: 18 n. 45). Por su parte, De Montmollin (1951: 30 n. 49) propone una divisién binaria,
a la cual pretende diferenciar de otras interpretaciones similares, como la de Rostagni, de
la que, en realidad, no difiere en demasia. Cfr. Rostagni (1945: 148-149 ad 6-7).
8 Tanto Lucas (1978: 66-67) como Else (1957: 91-101) adhieren a esta lectura. Este
ultimo considera que el héterén ti gignédmenon es una interpolacién tardia inspirada en el
esquema platénico. A su entender, Aristételes no pudo haber escrito esta formula ya que su
concepto de imitacién nada tiene que ver con la personificacién, sino que es mas bien un
método de alternancia entre el poeta y sus caracteres. La expresién originalmente escrita
por Aristételes podria haber sido, segun Else, la siguiente: hote d’éthds ti eisdgonta. Sin
embargo, esta interpretacion se sustenta en una suposicién previa de lo que es la mimesis
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La importancia que Aristoteles otorga a la figura de Homero desde el inicio
de la obra—y especialmente en Poet. 24, donde destaca su singularidad respec-
to de los restantes poetas épicos— abona la primera interpretacion, que identifi-
ca en el pasaje dos modos de la mimesis, puesto que el proceder homérico no
parece constituir en si mismo un modo independiente, sino una variante del
modo narrativo.®” En virtud de lo cual, solo el tercer empleo de la disyuncion
—e <= hoteé de> pantas hos prattontas kal energotintas tots mimouménous en
1448a 23-24— estaria en correlacion con el hote men inicial .®®

Se suele pensar que lo que esta en juego en el criterio aristotélico de dis-
tincion por el modo es nada menos que la concepcion misma de la mimesis,
ya que al parecer este criterio se aproxima mas a la esencia de la poética,
esto es, al drama.®® La relevancia que se le otorga a este tercer criterio se
sustenta en un pasaje posterior de la obra, Poet. 24 (1460a 5-11), en el cual
Aristoteles vincula la condicidon de imitador (mimetés) a la introduccion
(eisagein) de los caracteres dramaticos, por ejemplo, un varén o una mujer.
Como veremos detenidamente en la cuarta seccion de este capitulo, el empleo
del vocabulario mimético en dicho pasaje resulta sumamente revelador en
la medida en que Aristdteles identifica alli al hacer mimético con el modo
dramatico. Sin embargo, en Poet. 3 se limita a presentar los dos —o, segin
algunos autores, los tres— modos de la mimesis sin establecer valoracion
alguna sobre el empleo de cada uno de ellos. Mas alla de la preeminencia
que en Poet. 24 le otorga al modo dramatico, es claro que en Poet. 3 el modo
narrativo —con sus dos variantes— y el modo dramatico tienen un mismo
rango jerarquico. Contra quienes, como Else (1957: 90 y 100), sostienen la
primacia del criterio de diferenciacion por el modo, es preciso destacar que

aristotélica. Por otra parte, no hay indicios que permitan poner en tela de juicio la autenti-
cidad del héterén ti gignémenon.

67 Segun Halliwell (1987: 77), a través de la limitada y rigida distincién de dos modos —narra-
tivo y dramético—, lo que Aristételes pretende es reducir la investigacién a aquellos empleos
del lenguaje que concuerdan con la mimesis de la accién humana y cuyo efecto es apuntar
hacia una comprensién de la mimesis esencialmente dramatica.

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

8 “peing in effect the curve of imitation itself as it rises toward complete fulfillment. At the
peak stands drama = pure imitation” (Else, 1957: 101) [el destacado es mio].
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este opera sobre las lineas establecidas por los otros dos —medios y objetos—,
especialmente por el primero, porque el modo remite necesariamente a uno
de los medios: el discurso.

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

En efecto, la mimesis esta en estas tres diferencias, (en trisi de tautais
diaphorais he mimesis estin), como dijimos desde el principio, por
medio de que (en hois), qué (te <kai ha>) y como (kai hos).”* De
modo que por una parte, Sofocles seria imitador (mimetés) igual
que Homero, pues ambos imitan (mimotintai) <actuantes> elevados
(spoudaious), por otra parte, seria igual que Aristofanes, pues ambos

70 Para Solmsen (1935: 196) no caben dudas de que el método empleado en estos primeros
capitulos forma parte del legado platdnico: “Now we need only call these classifications
by their good Platonic name of diairéseis [...] we are on Platonic ground in this part of the
Poetics”. Por su parte, Else (1957: 16) reconoce que este procedimiento inicial se sustenta
en gran medida en el método platénico diairético, pero subraya que este proceder se da
exclusivamente en el interior de la divisién tripartita. Solo una vez que Aristételes ha esta-
blecido la division tripartita procede diairéticamente. Else no niega la influencia platénica,
pero reconoce que no se trata de una influencia directa. Mas aun, retoma parcialmente el
esguema propuesto por Solmsen y admite el caracter fundamentalmente bilateral del andlisis
aristotélico de los medios. Su interpretacién es ambigua, pues asegura que el pensamiento
de Aristételes es, en un sentido, altamente no platénico y, en otro sentido, muy platénico
(1957: 38 y ss.). During (1990: 264) rechaza la interpretacién propuesta por Solmsen.

7 Else (1957: 123) encuentra que este pasaje es inexacto con respecto a la “genuina” doc-
trina aristotélica de las differentiae, ya que parece comprender los tres criterios como mutua
y simétricamente implicados. En la perspectiva “genuina”, Séfocles y Homero podrian ocupar
posiciones anélogas, pero no idénticas, porque la clasificaciéon por el método alcanza su
momento culminante con el desarrollo de la tragedia, mientras que la del objeto aparece al
comienzo y se mantiene hasta el final. Si bien reconoce la autenticidad del pasaje, sugiere
que fue incorporado por el propio Aristételes, en su Ultimo periodo en Atenas, como parte
de la nota sobre el origen de la palabra “drama”. La simetria que se establece aqui entre
los tres criterios constituye la principal inexactitud y no se corresponde con la jerarquia que
supuestamente existe entre ellos desde el inicio de la obra (1957: 104 n. 38). Pero, {por qué
razoén Aristételes contradiria su vision jerarquica de los tres criterios de diferenciacién en una
adicién posterior? Ademas, en los tres primeros capitulos de la obra no establece jerarquia
alguna entre los criterios, de modo que la mimesis no puede vincularse preferentemente a
ninguno de ellos.
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imitan (mimotintai) actuantes (prdttontas)’® en actividad (dréntas).
De ahi que algunos afirman que las mismas <composiciones> (autd)
se llaman “dramas” (dramata) porque imitan (mimountai) <a los
actuantes> en actividad (drontas). (Poet. 1448a 24-29)

A través de estos dos ejemplos —en los que tan solo refiere a tres formas
poéticas: épica, tragedia y comedia, y a los tres poetas que eran, por entonces,
los mas representativos de cada una de ellas: Homero, S6focles y Aristéfanes—,
Aristoteles muestra la confluencia y la relatividad de los criterios propues-
tos.” En ninguna de las dos comparaciones que presenta, Sofocles-Homero
y Séfocles-Aristofanes, hace alusion alguna a los medios.” Estos autores
podrian ser incluidos en la misma categoria de imitadores no solo por el modo
que emplean, sino también por los medios, ya que tanto la tragedia como la
comedia pertenecen a las artes miméticas que emplean los tres medios —ritmo,
discurso y armonia—, combinados entre si (memigménois, 1447a 23), y por
partes (kata méros, 1447b 28). Es probable que recurra Ginicamente a estas
tres especies poéticas para ejemplificar la interrelacion que existe entre los
criterios de diferenciacion, porque los tres criterios no pueden aplicarse a las
restantes artes miméticas, sino solo a la poética.

En los tres primeros capitulos de la Poética, Aristoteles delimita el sig-
nificado que mimesis y su familia de palabras tendran a lo largo de la obra,
pues los restantes usos de este vocabulario seguiran un patrén de empleo
consistente con las diferenciaciones establecidas inicialmente. En la defini-
cion y en el analisis de cada una de las especies poéticas puede observarse
que aplica algunos de los tres criterios de diferenciacion de la mimesis, por
ejemplo, cuando define la comedia como mimesis de hombres inferiores

2. Hay quienes ven en esta referencia a prattontas (1448a 27) una inconsistencia con Poet. 2,
donde Aristételes afirma que los actuantes son el objeto de todas las artes miméticas y, por
consecuencia, de todos los poetas. De modo que este no constituiria un rasgo distintivo
de la representacion dramaética, ya sea tragica o cémica. Segun Veloso (2004: 105, 112), el
objeto primario de la imitacién poética es un narrador, que como tal es un actuante, y solo
secundariamente constituyen su objeto las personas involucradas en el relato; es a eso a
lo que refiere el capitulo dos. Contrariamente, lo que Aristételes pretende enfatizar en Poet.
1448a 23 y 27 es el caracter directo de la representacion dramatica.

73 Rostagni (1945: 15 ad 25-28) y Else (1957: 105) ponen en duda que Aristételes considerara
canonica la figura de Aristéfanes, ya que en EN 1128a 22 critica la comedia antigua por su
lenguaje vergonzoso u obsceno (he aischrologia).

7 Con la primera comparacion, subraya que la épica y la tragedia tienen un objeto comin, mien-
tras que, con la segunda, refiere al caracter dramético que la tragedia y la comedia comparten.
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(1449a 31) utiliza el criterio de diferenciacion por el objeto,” y cuando refiere
a la epopeya como imitacion narrativa y en verso (1459a 17) tiene en cuenta
el modo y el medio empleados.” Mientras que en su definicion de la tragedia
como imitacion de una accion elevada y completa, de cierta magnitud, por
medio de un lenguaje agradable, con cada una de las especies separadamente
en partes, en la que los personajes actiian y no por medio del relato, etcétera
(14490 24-27), aplica los tres criterios de diferenciacion.”” Asimismo, en la
obra puede observarse un marcado predominio del criterio de distincion por
el objeto, puesto que en varias ocasiones asegura que la tragedia es imitacion
de una accion (1449b 36 y 1450 b3-4), reiteradamente caracteriza el tipo de
accion en torno a la cual se organiza el miithos tragico (1450b 25-26, 1452a
1-3,52b 32-38), insistentemente sefiala la primacia de este entre las seis partes
que componen la tragedia (1450a 15,22, 29-32,38-39, b 24, 1451b 27-29) e
indica el tipo de actuantes que ella imita (1454b 8-9), etcétera.”

l. 2. Las causas naturales de la mimesis y el desarrollo
de las artes miméticas

Una vez que ha presentado, en Poet. 1 a 3, los tres criterios de diferen-
ciacion de las artes miméticas, Aristoteles se dedica, en el capitulo cuatro, a
la consideracion de las causas de la poética y al desarrollo de sus especies.
Este proceder se corresponde con la formulacion metodologica establecida
inicialmente de ocuparse en primer lugar de los principios generales del arte
poético. En Poet. 4 pueden distinguirse dos partes: la primera (1448b 4-24),

> En Poet. 1447b 24-28 refiere a los medios empleados por la comedia —ritmo, canto y
verso—, ademas sefiala que esta junto con la tragedia se diferencian porque emplean estos
medios por partes.

76 En Poet. 1449b 9-11, compara epopeya y tragedia en relacion con los tres criterios mimé-
ticos: “La epopeya acompand (ekolotithesen) a la tragedia solo en cuanto a ser mimesis de
hombres esforzados (mimesis spoudaion) en verso y con discurso (meta métrou I6goi), pero
se diferencian porque <la epopeya> tiene un verso uniforme y es un relato (apaggelian)”.
Asimismo, en Poet. 1449b 21 menciona a la epopeya como el arte de imitar en hexametros
(tés en hexamétrois mimetikés). Otras referencias al caracter narrativo de la epopeya pueden
hallarse en 1459b 26-27 y en 1459b 33-37.

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

78 Una prueba bastante clara de este predominio reside en que, ni bien comienza la obra
(1447a 9-10), refiere a la estructuracion de las tramas.
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en la que presenta las causas naturales de la poética, describe la relacion
entre el aprendizaje mimético y el placer que este necesariamente comporta;
la segunda parte —que se inicia en 1448b 24 hasta 1449a 4— describe el desa-
rrollo historico de la poética, prestando especial atencion a la diferenciacion
y a la evolucion de sus distintas especies. Todo el capitulo, y en especial la
primera parte, es una pieza clave no solo para comprender la significacion del
vocabulario mimético en la Poética, sino, fundamentalmente, para elucidar
la concepcion aristotélica general de la mimesis, es decir, no meramente
circunscrita a la poética ni a las artes miméticas. El pasaje que transcribo a
continuacion revela, justamente, que Aristoteles concibe la mimesis desde una
perspectiva natural o fisica que trasciende el ambito de las artes miméticas
0, de manera mas precisa, se halla en continuidad con €l.

Parecen (Eoikasi) haber engendrado (gennésai) enteramente (holos)™
a la poética (ten poietikén) dos causas (aitiai) y estas <son> naturales
(phusikai), pues el imitar (16 mimeisthai) es connatural (sumphuton)
a los hombres desde nifios y en esto difieren de los otros animales
(ton allon zgion), en que <el hombre> es el mas mimético/imitativo
(mimetikétaton) y adquiere los primeros aprendizajes (tas mathéseis)
a través de la mimesis/imitacion (dia miméseos), y todos se regocijan
(to chairein) con las imagenes/imitaciones (fois mimémasi).t° Prueba
(semeion) de esto es lo que ocurre en la practica (epi tén érgon),* pues
observamos (horémen) penosamente las cosas mismas, al tiempo que
disfrutamos contemplando (theorotintes) las imagenes (eikonas) mas
exactas de estas, tal como las figuras de las fieras (therion) mas innobles
y de cadaveres (nekron). Y la causa (aition) de esto es que aprender
(manthanein) no solo es placentero (hédiston) para los fildsofos (tois
philosophois), sino también igualmente para los otros <hombres>,
aunque toman parte de ello en poca medida. Por esto también <los
hombres> se regocijan (chairousi) mirando (hordntes) las imagenes

7 Como sefala Lucas (1978: 71), el empleo del adverbio hdlos refiere a las causas gené-
ricas de la poética, en contraste con las causas particulares que determinaron el desarrollo
de sus distintas especies. Como veremos mas adelante, estas causas lo son también de las
restantes artes miméticas.

8 Debido al predominio de ejemplos visuales a lo largo del pasaje, me inclino a traducir
mimémasi por ‘imagenes’, pero legitimamente también puede traducirse por ‘imitaciones’.
81 Sigo aqui la traduccién propuesta por Rostagni (1945: 18 ad 9), quien subraya el carac-
ter habitual de la expresion epi tén érgon en el corpus aristotélico, a la vez que muestra la
inadecuacion de referir la misma a “las obras de arte”.
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(tas eikonas), porque ocurre que contemplandolas (theoroiintas)
aprenden (manthdanein) y razonan (sullogizesthai) qué es cada uno
(ti hékaston), tal como que este es aquel (houtos ekeinos). Puesto
que, si por casualidad uno no ha visto previamente (proeorakos) <el
objeto>, no producira placer en cuanto imagen (héi mimema), sino por
la ejecucion o por el color o por alguna otra causa semejante. Siendo
para nosotros conforme a la naturaleza el imitar y la armonia y el
ritmo (kata phiisin dé ontos hemin toii mimeisthai kai tés harmonias
kai toii ruthmoit) (pues en relacion con los versos es evidente que son
partes de los ritmos), desde el principio los que han nacido dotados
(hoi pephukdtes) en el mas alto grado para esas cosas (pros autda
madlista), avanzando poco a poco (kata mikron prodgontes) engendraron
(eggénnesan) la poesia (tén poiesin) a partir de sus improvisaciones.
(Poet. 1448b 4-24)

El vocabulario empleado a lo largo del pasaje: gennésai en 1448b 4, phu-
sikaiy sumphuton enb 5, zéion enb 7, therion y nekron en b 12, kata phuisin en
b 20, hoi pephukotes enb 22 y egénnesan en b 23, revela que Aristoteles situa
la investigacion sobre las causas del arte poético en el ambito de la naturaleza
(phusis). Asimismo, en la descripcion del nacimiento, desarrollo y evolucion
de las especies poéticas subyace una vision organica. A pesar de que refiere
a la naturaleza y a los hechos de la experiencia, se suele destacar que esta
investigacion tiene un caracter teorico antes que empirico.®? La reconstruccion
“historica” de la evolucidn de las distintas especies esta determinada por el
valor paradigmatico que, a priori, Aristoteles otorga a la tragedia como modelo
de la produccion poética.?®* A pesar del innegable caracter especulativo de su
indagacion, no es posible descartar que sus consideraciones sobre la habili-
dad mimética ingénita en los animales, asi como aquellas sobre el caracter
cognitivo que esta tiene para el hombre, puedan haber estado vinculadas a
la observacion de los comportamientos miméticos en nifios y animales.?* En

8 Eleoikasi de lalinea 1448b 4 tiene —seguin Else (1957: 126)— un sentido empirico engafioso,
en la medida en que la “historia” que Aristoteles presenta es una construccion a priori, es
tedrica y su esquema de desarrollo deriva de ciertas convicciones sobre la naturaleza de la
poesia, que no son el producto de una investigacion. En este mismo sentido, se pronuncian
De Montmollin (1951: 32) y Halliwell (1987: 79), para quien: “the approach found in this
chapter remains heavily theoretical”.

8 Agradezco las observaciones de la doctora Graciela Marcos sobre esta cuestion.

8 *he rightly inferred from the habits of children that the instinct is fundamental” (Lucas,
1978: 75).
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general, los comentadores desprecian o incluso ignoran estas referencias a la
naturaleza en la Poética, pero teniendo en cuenta que la habilidad mimética y
las artes que derivan de ella no pueden desvincularse de su dimension natural,
estas alusiones no deben ser soslayadas.®

A pesar de la clara enunciacion inicial (aitiai diio tinés kai haiitai phusikai,
1448Db 4-5), la determinacion de las causas es uno de los problemas centrales
que plantea la exégesis de la Poética, puesto que la ambigiiedad del texto no
permite establecer con certeza cual es la segunda causa a la que Aristoteles
se refiere. Al respecto, suelen adoptarse dos posiciones: o bien se afirma que
estas dos causas son el impulso mimético (1448b 4) y el placer natural en
la mimesis (1448b 8-9), o bien, conjugando en la primera causa el impulso
y el placer mimético, se aduce que la segunda de las causas es el caracter
connatural del ritmo y de la armonia (1448b 20-21).

A favor de la primera interpretacion se alega que el ritmo y la armonia son
introducidos tardiamente y de forma subsidiaria, y que ambos forman parte de
la habilidad mimética ingénita, esto es, de la primera causa.® Por otro lado,
a favor de la segunda, se apela al paralelismo del gennésai de la linea 4 y el
egénnesan de la linea 23.%7 Resulta dificil inclinarse por alguna de estas dos
interpretaciones en la medida en que existen argumentos plausibles tanto a
favor como en contra de cada una de ellas.

Aunque la estructura de la argumentacion aparentemente apoya la primera
alternativa, me inclino, no obstante, por la segunda debido a que el caracter
ingénito del imitar estd inseparablemente ligado al regocijo que producen
las imagenes/imitaciones (tois mimémasi, 1448b 9). Puesto que la habilidad
de imitar es una capacidad innata de conocimiento, el placer que produce

8 Sobre las referencias tacitas y expresas a la phusis en la Poética me ocuparé con dete-
nimiento en la segunda seccién del capitulo cuatro.

8 A continuaciéon, menciono solo algunos de los autores que se han inclinado por esta
interpretacion: Cope (1877: ad I, Xl 23), Rostagni (1945: 17 ad 4), Schlesinger (1977: 42),
Halliwell (1987: 79), Long (1990: 581), Cappelletti (1990: 4 n. 72), Barbero (2004: 153).

8 Entre quienes defienden esta interpretacion se encuentran Butcher (1951: 15 ad loc.),
Lucas (1978: 74), Garcia Yebra (1992: 253 n. 56), Heath (1996: 6-7 n. 12), etcétera. Tanto De
Montmollin (1951: 35-36) como Else (1957: 131) han intentado explicar la asimetria entre las
dos causas, pues Aristoteles le dedica a la primera quince lineas mientras que a la segunda
solo dos. Para ambos, gran parte del pasaje (1448b 6-8 y b 12-19) estd compuesto por adi-
ciones interdependientes al texto original, que pretenden enfatizar el aprendizaje y el placer
intelectual que conlleva la actividad mimética. Por su parte, Else considera decididamente
riesgoso catalogar los fragmentos anexados como tardios y pertenecientes a un estadio
definitivo, lo cual contradice su hipétesis sobre una datacion temprana de la Poética.
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el aprendizaje mimético no es precisamente una causa de la poética —y de
las artes miméticas en general—, sino mas bien un aspecto concomitante de
aquel instinto. En definitiva, el placer mimético es indisociable de la habili-
dad mimética innata y, en este sentido, ambos constituyen la primera causa:
“la primera es el instinto de imitacion y el placer que se experimenta” (De
Montmollin, 1951: 52).28 En defensa de esta interpretacion puede alegarse
que no solo el imitar, sino también la armonia y el ritmo, son naturales para
los hombres (Poet. 1448b 20). Ademas, la referencia, en Poet. 1448b 22-23,
a los hombres que desde su nacimiento han sido mejor dotados para estas
cosas —para el imitar, el ritmo y la armonia—, abona esta lectura.?® Asimismo,
en Pol. 1340b 16-19, asegura que los hombres tienen un parentesco o una
afinidad ingénita con la armonia y el ritmo, idea que también esta presente en
Platon.® El instinto mimético y la aptitud natural para la armonia y el ritmo,
que Aristoteles universalmente atribuye a los hombres, sugieren que estas
dos causas naturales no solo dan lugar a las distintas especies poéticas, sino
también a todas las artes miméticas.

La phusis es la fuerza productiva que origina la poesia y, en general,
las artes miméticas y, a su vez, la phusis humana esta constituida por estas
habilidades ingénitas.

En distintos pasajes del corpus, describe las habilidades imitativas de ciertos
animales, por ejemplo en HA 597b 24-30y 612b 17-35, pero en Poet. 1448b 7-9
ofrece tres razones que explican el caracter distintivo que esta habilidad innata
tiene en el hombre. En primer lugar, afirma que es en €l en quien tal habilidad
encuentra su maximo desarrollo, tal como lo prueba el empleo del superlativo
mimetikotaton en 1448b 7.°* En segundo lugar, asegura que es a través de la
mimesis que los hombres adquieren sus primeros aprendizajes. Finalmente,
se refiere al regocijo que todos los hombres sienten ante las imagenes o imita-

8  “la premiére est I'instinct d’imitation et le plaisir qu’on éprouve”.

8 En la referencia a la connaturalidad de la armonia y del ritmo en Poet. 1448b 20-21,
algunos intérpretes ven una alusién implicita a los medios de la mimesis, pero sin el /6gos.
Sin embargo, como sefala Rostagni (1945: 18-19), Aristételes no tiene en mente aqui los
medios de la poética, sino las manifestaciones o la forma primordial del mimefisthai.

% En Leg. 653e 3-654a 3, 664e-665a, 672c-d y 673d, Platon afirma que el ritmo y la armo-
nia distinguen al hombre de los otros animales, en la medida en que es el Unico capaz de
percibirlos. Asimismo, sefnala que el placer acompana a ambos, y que ellos han dado lugar
a los dos pilares de la educacion tradicional griega: la musica y la gimnasia.

9 Una afirmacién analoga puede hallarse en la obra pseudoaristotélica Problemata 956a 14:
& héti mimetikétaton; manthdein gar dunatai dia todto. Cfr. Halliwell (2001: 87).
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ciones. Aunque Aristdteles deja en claro que la habilidad innata de imitar no
es exclusiva de los hombres, no obstante le confiere un caracter especialmente
humano en cuanto ella es una herramienta primaria de aprendizaje.®? El ca-
racter connatural de la mimesis, la armonia, el ritmo, y las tres razones que
esgrime para destacar la importancia que la primera tiene para los hombres, son
elementos claves para la comprension general de la mimesis aristotélica, por
cuanto ponen de manifiesto la continuidad natural que existe entre la habilidad
mimética ingénita, la poética y, en general, las artes miméticas, puesto que a
partir de esa capacidad cognitiva originaria se derivan y se desarrollan estas
artes como formas mas o menos complejas de conocimiento.

Después de establecer las razones que determinan el caracter distintivo
de la mimesis en los hombres, Aristdteles inicia una extensa argumentacion
por medio de la cual ofrece, en primer lugar, un signo (semeion dé, 1448b 9),
una prueba, del regocijo que todos experimentan ante las imagenes y, luego,
explica la causa (aition de, 1448b 12).%* Como evidencia empirica del placer
que provocan las imagenes en todos los hombres, aduce que en la practica
observamos ciertas cosas penosamente, pero disfrutamos al observar las
imagenes mas exactas de estas, y propone como ejemplos las figuras de las
fieras mas indignas y de cadaveres.** Aristoteles apela a ellos con el objeto

% Varios autores han subrayado el caracter antropolégico que la imitacién tiene para Aristé-
teles, por ejemplo Most (1998: 382) afirma que la mimesis es para el filésofo “an anthropolo-
gical universal that distinguishes us from most other animals”; Gonzalez (1999: 28) habla del
“particular peso antropoldgico de la poesia y, por ende, de la literatura”. En el marco de su
comprensién de la mimesis aristotélica como una forma de significacién intencional, Halliwell
(1999c: 315) sefiala que la intencionalidad en que las obras miméticas se fundamentan es
un datum antropolégico sobre su permanencia como practica cultural, y no descansa en
hipétesis contingentes de las intenciones individuales en casos particulares.

% Aristételes destaca la importancia de los signos en los entimemas en APr 70a 3-10 y en
Rhet. 1357a 33-b25 distingue dos tipos de signos: por un lado, aquellos que son necesarios
y a los que llama tekmérion, argumento concluyente, y por otro, aquellos que carecen de
nombre (@anénumon) y no guardan una relacién necesaria, sino tan solo probable, con aquello
de lo cual son signos. En el caso que aqui nos ocupa se trataria del segundo tipo ya que no
existe una relacién necesaria entre el dolor que produce la observacién de un cadaver y el
disfrute que provoca la contemplacién de su imagen. Cfr. Racionero (1990: 186 n. 59).

% Else (1957: 128) entiende que esta clase de ejemplos revelan que esta pensando en el
material empleado en la investigacion bioldgica: “drawings, models, or sections of animals
and human cadavers, i. e., reproductions used for biological teaching or research: laboratory
equipment, not works of arts”. Para Gallop (1990: 166), en este pasaje hay una sugestiva
y rica analogia entre aquel aprendizaje que proviene de la épica o de la tragedia y aquel
que surge del estudio detallado de la naturaleza. Asi como en la representacion poética
(sea tragica o épica) podemos aprender sobre lo que las acciones tienen de universal, de
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de enfatizar que el regocijo experimentado ante una imagen es independien-
te del objeto representado por ella, puesto que es su exactitud (tas malista
ekriboménas, 1448b 11) lo que produce el regocijo, y no el objeto mismo.*
Los ejemplos empleados no remiten por si mismos a ningin fenémeno visual
especifico —como seria el caso de los dibujos o diagramas empleados en la
investigacion biologica—, puesto que lo que el Estagirita pretende ilustrar aqui
es el caracter generalizado del placer que todos los hombres experimentan
ante las imagenes. Ademas, a causa del empleo de temas mitologicos, en
la pintura y escultura antigua eran relativamente frecuentes las figuras de
animales innobles® y las de cadaveres.”’

Después de ofrecer la prueba, Aristdteles presenta la causa del regocijo que
las imagenes provocan en todos los hombres: el placer de aprender. Aun cuando
establece una diferencia de grado entre los filosofos y los demas hombres, se
trata de un fenomeno universal.®® A lo largo del pasaje aparecen varias referen-

igual modo las representaciones naturales posibilitan no solo reconocer la semejanza sino
descubrir algo sobre lo representado mismo, por ejemplo el esquema del aparato genital de
los animales viviparos presentado en HA 510a 30-34 posibilita comprender la finalidad y la
unidad organica del aparato genital y de cada una de sus partes. Contrariamente, Halliwell
(2001: 89) sostiene que Aristételes no se esta refiriendo aqui a las ilustraciones o diagramas
bioldgicos, sino a las obras de arte visual destinadas para un publico general, no meramente
restringidas al empleo por parte de los filésofos.

% En DA Il 3 (427b 21-24), en el marco del tratamiento de la imaginacion (phantasia), Aris-
toteles contrasta la opinién de algo que es terrible, espantoso o excitante y la impresién que
ello produce, con el distanciamiento que ocurre cuando se trata de la imaginacion, es decir,
cuando la representacion que se da en nosotros no es acompafnada de creencia. Sobre la
phantasia, cfr. Marcos y Diaz (2009).

% Aristoteles asegura en PA | 5 que en la investigacion natural no es posible dejar nada de
lado sea que se trate de seres innobles o no (atimdteron méte timidteron). A diferencia de lo que
hace en Poet., en PA (645a 10-15) toma como punto de partida las imagenes artisticas de estos:
“Seria, pues ilégico y absurdo que, si nos regocijamos contemplando las imagenes de estos
porque contemplamos el arte que las creé tal como la pintura o la escultura, no amasemos més
la observacion de los mismos tal como estan constituidos por naturaleza”. Este pasaje contra-
dice las interpretaciones propuestas por Else (1957) y Gallop (1990), pues deja en claro que se
trata de imagenes artisticas de estos animales y no de diagramas o esquemas empleados en la
investigacion bioldgica.Véase, supra, nota 94.

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

% Segun Rostagni (1945: 17 ad b 9) la prueba y la causa refieren al mismo fenémeno: al
placer que todos sienten ante la contemplacion de los productos de la imitacién. Para Else
(1957: 128-129, esp. n. 13) es absurdo que Aristételes dedique siete lineas a un fenémeno
secundario, como es el placer que los hombres sienten ante la contemplacién de las ima-
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cias visuales: tas eikonas en 1448b 11y 15, horémen y hordntes en 1448b 10y
15, theoroiintes y theoroiintas en 1448b 11 y 16, proeorakos en 1448b 17, héi
mimema en 1448b 18. La contemplacion de imagenes no es —como sostienen
algunos— un aspecto secundario, sino la forma mas elemental de aprendizaje,
por ende, el regocijo visual es parte del fenomeno mas amplio conforme al
cual todos los hombres —en mayor o menor medida— experimentan placer al
aprender. De modo que es legitimo concebir el placer intelectual que produce
el aprendizaje en todos los hombres, enunciado en Poet. 1448b 13-14, como
parte del deseo humano universal e ingénito de conocer, establecido al inicio
de la Metafisica (980a 21): Pantes anthropoi toii eidénai orégontai phusei.

Significativamente, ofrece, como prueba (semeion d’, Metaph. 980a21) de la
universalidad de este deseo, el amor que los hombres tienen por las sensaciones,
especialmente las visuales, porque son estas las que en mayor medida posibilitan
el conocimiento (mdlista poiei gnorizein hemds, Metaph. 980a 26) y porque
muestran muchas diferencias (pollas deloi diaphoras, Metaph. 980a 27). A partir
del reconocimiento de la vinculacidon que en tal aspecto existe entre la Poética
y la Metafisica, resulta manifiesto que la mimesis es uno de los instrumentos
principales para que los hombres puedan cumplir este deseo intelectual origina-
rio. Asimismo, esta vinculacion también sugiere que, en la Poética, Aristoteles
tacitamente presupone la misma éndoxa que en la Metafisica.

El énfasis en el caracter intelectual que le otorga a la experiencia vi-
sual, cuando asegura en Poet. 1448b 15-17 que al observar las imagenes
los hombres aprenden (manthdnein) y razonan (sullogizesthai) qué es cada
uno (# hékaston) tal como que ese es aquel (hotitos ekeinos), ha llevado
a algunos intérpretes a sostener que el filésofo enuncia un tercer instinto
(De Montmollin, 1951: 34) o una tercera causa mas profunda (Else, 1957:
129-130 nn.19 y 132)*° o un factor comun que englobaria a las dos causas

genes, lo cual le haria perder dimensién a la cuestion mayor que es el estatus natural de la
imitacion y el placer que obtienen de todas las imitaciones y no meramente de las visuales.
A su juicio, el texto original solo habla de la naturalidad de la imitacién y del placer que todos
los hombres obtienen de ella, el aition dé en 1448b 12 refiere a la linea 48b 7, es decir, al
hecho de que los primeros aprendizajes se adquieren a través de la mimesis, y no a 48b 8,
o sea, al regocijo visual. En el texto expongo la razén por la cual me inclino por la identidad
entre la prueba y la causa.

% Segun Else, Aristételes vincula las fuentes de la imitacién a una causa intelectual que es
parte de la naturaleza humana general y que le permite desafiar el antiintelectualismo pla-
ténico. De hecho, considera que Poet. 1448b 12-19 se trata de una adicién al texto original,
ya que no se corresponde con el nlcleo central de la argumentacion. Lo que es necesario
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connaturales de la poesia (Halliwell, 1987: 79).1% Pero en realidad no agrega
aqui ni una tercera causa ni un tercer instinto ni un factor comun, sino que
simplemente describe el proceso intelectual que comporta la observacion de
las imagenes y que provoca regocijo, en cuanto que este proceso forma parte
del caracter intrinsecamente cognitivo de la mimesis (Poet. 1448b 7-8). De
hecho, en la Retorica hay un pasaje en el que describe de manera analoga el
proceso intelectual que, en general, conllevan las artes miméticas:

Puesto que el aprender (manthanein) y el admirar/ver con asombro
(thaumdzein)'®* son placenteros (hedu), resulta necesario que las cosas
de tal clase (ta toiade)'** también sean placenteras, por ejemplo lo que
imita (16 mimoumenon),'® como la escritura, la escultura, la poética
y todo lo que sea bien imitado (eii memimeménon), aun si lo imitado
(memimeménon) mismo no fuese placentero; porque no se regocija por
causa de este, sino porque hay un razonamiento (sullogismaos) sobre
que esto es aquello (fotito ekeino), de modo que ocurre que se aprende
algo (manthanein ti). (Rhet. 1371b 4-10)

defender e ilustrar no es la naturalidad y universalidad del impulso mimético, puesto que
Platdn no ha negado esto, sino sus raices en lo méas elevado del hombre, esto es, su natura-
leza intelectual. Frente al escepticismo platénico, lo que Aristételes establece es la creencia
en la intelectualidad tanto del artista como del espectador.

9 Segun Halliwell, dicho pasaje refleja la filosofia general de Aristételes que entiende al
hombre como una criatura distintivamente racional, cuyas raices estan en el mundo natural.
La aplicacion de esta concepcién al entendimiento de la poesia como fenémeno cultural
confiere a las obras de los poetas una evidente respetabilidad e importancia, que Platon
les habia denegado. La poesia se deriva de y satisface el impulso de comprender el mundo
humano de la accién mediante la produccion y el disfrute de representaciones de este.

01 Teniendo en cuenta el valor paradigmatico que las imagenes tienen en la Poética y la
importancia que Aristoteles le otorga en Metaph. | 1 a las sensaciones visuales como eviden-
cia del deseo originario de conocimiento, es preciso destacar la connotacién primariamente
visual del verbo thaumazo.

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

9 No es facil precisar si a través del t6 mimoumenon Aristoteles se refiere al arte de la
imitacion o bien al producto de ella. Cope (1877: ad | XI. 23) y Freese (1926: ad loc.) se in-
clinan por la primera interpretacion, es decir, “a work of imitation”. Liddell-Scott (1940: s. v.)
sostiene que este empleo del participio es pasivo, mientras que Racionero propone una
interpretacién activa. Si se tienen en cuenta los verbos previamente utilizados, es posible
adoptar una interpretacién activa del participio, mientras que si se atiende al curso posterior
de la argumentacién y al empleo de los participios perfectos, podriamos suscribir a la lectura
pasiva. Con el objeto de enfatizar la interrelacién que existe entre el aprender, el admirar y
la actividad productiva mimética, me inclino por la primera lectura.
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El aprender, el admirar, el <arte> de imitar —y, por ende, las formas de
placer concomitante que cada uno conlleva— pertenecen a la misma clase
de cosas (fa toidde) y se hallan mutuamente relacionados en la medida en
que los tres forman parte del deseo cognitivo innato. Aristdteles presenta la
contemplacion de imagenes y las artes visuales en general como las variantes
mas elementales de la mimesis, probablemente porque la observacion —en
cuanto es la forma primaria del deseo intelectual— es también la condicion para
el ejercicio y el desarrollo de la habilidad mimética ingénita. Como asegura
unas lineas antes en la Retorica, a través de estas actividades cognitivas los
hombres alcanzan un estado que es conforme a la naturaleza.

Y el aprender (t0 manthanein) y el admirar/ver con asombro (f0
thaumdzein) son placenteros (hedu) en la mayoria de los casos (hos
epi to poli), pues por un lado, en el admirar/ver con asombro (en
men gar toi thaumdazein) esta el deseo de aprender (fo epithumein
mathein estin), de modo que lo admirable es deseable (t0 thaumaston
epithumeton) y, por otro lado, en el aprender <el hombre> se sitfia en
un estado conforme a la naturaleza (en de t6i manthdnein <to> heis
to kata phusin kathisthai). (Rhet. 1371a 31-34)

Existen ciertas diferencias en la descripcion del proceso intelectual que
Aristoteles presenta en los pasajes de Poet. 4 y Rhet. 1 11 y, a pesar de que
algunas han sido consideradas significativas, ninguna parece ser sustancial.
En Poet. 1448b 15-17 se refiere al placer intelectual que conlleva la contem-
placién de las imagenes, mientras que en Rhet. 1371b 6-7 se refiere al placer
que producen las diversas artes miméticas: la escritura, la escultura, la poética
y todo lo que sea correctamente imitado.

Mas alla de la diversidad de los ejemplos empleados en cada caso, ambos
pasajes muestran que la mimesis en sus distintas variantes —artisticas y no
artisticas— comporta un proceso analogo de aprendizaje y de razonamiento.
También difiere la formula mediante la cual Aristoteles ejemplifica qué es lo
que se aprende a través de la mimesis y de las artes miméticas, pues en la Poé-
tica emplea los pronombres demostrativos en masculino (A6ti oiitos ekeinos,
1448b 17), mientras que en la Retorica lo hace en neutro (hoti toiito ekeino,
1371b 9). Puede considerarse que se trata de una sutil diferencia genérica
que no comporta compromiso tedrico alguno y que simplemente responde a
una divergencia contextual, ya que en el caso de la Retorica dicha formula
refiere al participio neutro memimeménon. Sin embargo ha dado lugar a una
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amplia discusion entre los comentadores, algunos de los cuales han propues-
to incluso una enmienda textual para homologar ambas.'® Se alega que la
enunciacion en masculino remite a los individuos particulares y sugiere que
se trata del caso de la representacion de una persona en un cuadro, mientras
que en neutro posibilitaria que los términos involucrados fuesen universales,
de modo que el ejemplo no se circunscribiria inicamente a la representacion
pictorica. En realidad, lo que esta en juego tras esta discusion es la naturaleza
y la posibilidad misma del aprendizaje mimético, lo cual no puede resolverse
simplemente teniendo en cuenta el género de esta formulacion ni tampoco
modificando su enunciacion a neutro. Lo mas importante y complejo es escla-
recer y determinar qué es lo que se aprende y razona mediante la mimesis y,
en particular, por medio de las artes miméticas. A partir de lo dicho en Poet.
1448b 15-19, se puede pensar que lo que se aprende y razona son simplemente
las semejanzas entre el objeto previamente observado y su imagen, o bien que
esta —en cuanto tal— permite aprender y considerar algo del objeto retratado
que solo puede ser conocido a través de ella y no por la mera observacion del
mismo. Mas adelante me ocuparé detenidamente de esta cuestion, asi como
del amplio y prolongado debate al que ha dado lugar.

A propésito del fendmeno primario de la contemplacion de imagenes,
Aristoteles muestra, en Poet.1448b 17-19, la manera en que el aprendizaje y
el placer se relacionan de manera intrinseca y casi indisociable en la mime-
sis. En el caso hipotético de que quien contempla una imagen no haya visto
previamente (proeorakos) el objeto representado por ella, dicha contempla-
cion no producira placer en cuanto mimema, esto €s, como imagen 0, mas
ampliamente, como imitacion, sino por alguna otra causa como por ejemplo
la ejecucion o el acabamiento de la obra, el color, etcétera. La observacion

%4 Para salvar esta diferencia, Gallop (1990: 167 n. 35) propone la enmienda del texto de la
Poética de modo que pueda preservarse una formulacién general como la de la Retdrica:
“esto es aquello”. Halliwell (2001: 90-91) entiende que esta enmienda es innecesaria, ya
que el empleo de los pronombres masculinos en Poet. 1448b 17 revela que Aristételes solo
puede estar refiriéndose a individuos, ya sean personas reales o imaginadas, y que tiene en
mente el caso de un observador ante un retrato. Si bien admite que en el pasaje de Rhet. |
11 piensa en algo andlogo, el empleo de los pronombres en neutro pone en evidencia que
no se esta refiriendo solamente al caso de los retratos. Segun el autor, ambas formulaciones
involucran particulares y advierte que la experiencia de identificar figuras en una obra de
arte visual no se corresponde con el uso coloquial del todito ekeino: “a phrase equivalent to
‘just what | said!’, ‘told you so!’, ‘there you are!’, and the like”, que es atestiguado de manera
independiente tanto en Platén como en Aristéfanes. Contrariamente, Veloso (2004: 143 n. 172)
identifica ambos usos. Cfr. Else (1957: 131-132).

‘_ 78



MAS ALLA DEL ARTE: MIMESIS EN ARISTOTELES

previa del objeto que la imagen representa es la condicion para que el eventual
observador pueda identificar y, por ende, enunciar que “este es aquel” —o bien
que “esto es aquello” segun la formulacion de la Retorica—, y para que pueda
experimentar el placer de la imagen en cuanto imagen o de la imitacion en
general en cuanto tal.

Es significativo que Aristoteles emplee la formula héi mimema en Poet.
1448b 18 para caracterizar esta forma de placer, puesto que a través de la tacita
reduplicacion (epanadiplosis) del término sugiere que, en cuanto se ha cumpli-
do la condicion de la observacion previa del objeto representado, se producira
el placer de la imagen en cuanto imagen, es decir, solo y, precisamente, en
cuanto es posible establecer las semejanzas —y las diferencias— entre el objeto
y su imagen.'® Dicho en otros términos, al hablar de un placer gqua mimema,
Aristdteles supone que el observador, que previamente ha visto ante si el objeto
representado por la imagen, experimenta un placer que se sustenta en el caracter
referencial de la misma y que abstrae de ella todas las caracteristicas que son
ajenas a dicho caracter, como son el color, el dibujo o su ejecucion.

En definitiva, la condicion de haber observado previamente el objeto que
es representado en la imagen revela que el placer se origina en la posibilidad
de establecer la correspondencia entre el objeto antes observado y su ima-
gen.'% Se trata del placer de aprender y razonar al identificar las semejanzas
y las diferencias entre ambos. Para Aristoteles el ejercicio de cualquier ca-
pacidad es en si mismo placentero (EN 1174b 14-1175a 21), pero en el caso
de la habilidad mimética —a partir del establecimiento de esa condicion— se
infiere que hay dos especies de placer: una especie que podria denominarse

105 Aristételes establece en APr 49a 26 el fundamento de la légica de la reduplicacion, que
mas tarde tuvo una importante influencia en la escolastica y en la tradiciéon arabe. Como
sefnala Angelelli (1980: 255-256), en las clausulas reduplicativas del tipo “qua M” o “como M”
subyace la intencién de abstraer de todo predicado que no se verifique de todos los M: “La
expresion ‘Sécrates en cuanto hombre’ es en esta lectura un término singular que no desig-
na ya a Sécrates, como se advierte al considerar que, dentro de la abstraccion propuesta,
Sdcrates en cuanto hombre es indiscernible de, por ejemplo, Platén en cuanto hombre”. En
el caso de Poet. 1448b 18, se trata de una reduplicacion strictu sensu, que integra la ap6-
dosis de un condicional y cuya enunciacién podria esquematizarse del siguiente modo: en
el caso de que S haya visto a x, entonces la imagen de x le produciré placer a S en cuanto
imagen, pero si S no ha visto previamente a x, luego la imagen de x no le producira placer
en cuanto imagen de x, sino por el color o la ejecuciéon o alguna otra causa. Cfr. Ferrater
Mora (1994: 3028-3029).

1% También Platon establece, en Leyes 668d-e, la condicion de la observacion previa de lo
representado en la imagen.
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“mimética”, en tanto que el placer es qua mimema, y una especie que podria
llamarse “formal”, por cuanto el placer esta vinculado a las caracteristicas
de la ejecucion de la obra.'® En el primer caso, el placer se funda en la re-
ferencia externa, ya que de otro modo no tendria sentido la condicion de la
observacion previa; mientras que, en el segundo, el placer se circunscribe a
las caracteristicas de la obra misma, pues es independiente de dicha condicion
y, por ende, no refiere a nada fuera de la imagen misma.

Aristoteles establece una jerarquia entre ambas formas de placer, por
cuanto vincula el aprender y el razonar solo al placer gua mimema, ya que
solo cuando se ha cumplido la condicién de la observacion previa es posible
afirmar que “este es aquel”, esto es, solo en este caso se aprende y razona.
Si bien es cierto que esta condicion parece dificilmente aplicable a las res-
tantes artes miméticas, como la musica o la tragedia, sin embargo en tales
casos existe una suerte de familiaridad previa con el asunto en cuestion, por
ejemplo, a través del conocimiento de las leyes musicales o de las reglas de
probabilidad que rigen en el ambito practico.'®® Ademas, para Aristoteles las
artes y, en general, todo aprendizaje y ensefianza se producen a partir de un
conocimiento preexistente (4Po 71a 1-4).

Las consideraciones aristotélicas sobre la relacion del aprendizaje y el pla-
cer mimético ejercieron una importante influencia desde la temprana recepcion
de su obra. Asi, por ejemplo, Plutarco en el De audiendis poetis asevera que,
al ver una lagartija, un mono o el rostro de Tersites pintados, nuestro placer
y agrado no provienen de los objetos representados mismos, cuanto de la
semejanza, del arte y facultad para representar tales cosas convenientemente
(18 A-C). En esta consideracion plutarquea sobre el placer resuena el eco de
Poet. 1448b 15-20 y de Rhet. 1371b 4-10. A diferencia del interés cognitivo
de Aristoteles, Plutarco tiene una intencion moralizante en la medida en que
quiere que el joven se acostumbre “a saber que no alabamos la accion de la

197 Veloso (2004: 139) rechaza la enmienda textual propuesta por Hermann en Poet.1448b
18 y que es aceptada mayoritariamente por los comentadores: ouch héi en lugar de ouchi.
Aun en el caso de que se acepte la lectura tradicional, asegura que no es posible instituir en
Poet. 4 un “placer estético”.

% Frente a esta dificultad, acuerdo con la solucién sugerida por Halliwell (2001: 91), quien
propone pensar esta condicion en términos de una familiaridad previa con el objeto o con el
asunto. A pesar de ello, disiento con su idea de no considerar este empleo de pro-horad de
forma demasiado literal, pues, si bien es cierto que la manera en que se da esta familiaridad
previa difiere en cada una de las artes miméticas, en el caso de las artes visuales literalmente
supone la observacién previa del objeto representado en la imagen.
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que ha surgido la mimesis sino el arte, si ha reproducido convenientemente
el objeto” (18 B).’” En efecto, afirma que no es lo mismo representar algo
bello que representar algo “bellamente”, es decir, de manera conveniente y
apropiada, lo cual es independiente de si el objeto es en si mismo bello o feo
(18 D). Mediante sus prescripciones, Plutarco intenta imponer un distancia-
miento en cuanto al placer que produce la obra, cuya finalidad es proteger
a los jovenes ante el poderoso efecto de la poesia.'*® Mas alld de su posible
relevancia para la critica contemporanea, lo que significativamente ponen de
manifiesto estos pasajes de las Moralia es que, ya en el periodo helenistico-
imperial de los siglos 1y 11, la cuestion de la relacion entre el aprendizaje y el
placer mimético habia despertado interés y ejercido influencia filosoéfica.**
La habilidad para el imitar, con que todos los hombres cuentan desde
su nacimiento, asi como la armonia y el ritmo son condiciones necesarias,
pero no suficientes para que las artes miméticas hayan podido originarse y
desarrollarse (Poet. 1448b 20-21). También es preciso que hayan existido y
existan ciertos hombres naturalmente mejor dotados para estas habilidades
(hoi pephukotes pros auta malista, 1448b 22). Lo que posibilitdé que a partir
de estas habilidades naturales comunes a todos se desarrollaran las artes pro-
ductivas miméticas es, precisamente, la excepcionalidad de algunos hombres
con respecto a ellas, lo cual prueba la constitucion natural de un género de
los imitadores y desmiente la tesis central de Veloso (2004), para quien en

19 |os escritos de Plutarco exhiben una extensa gama de empleos de la familia de palabras
a la que mimesis pertenece, una gama muy tipica del griego de ese periodo. La nocién plu-
tarquea de mimesis si bien logra emanciparse de la verdad entendida como semejanza con
la realidad, a su vez, depende de ella en cuanto a su demanda de verosimilitud: “Mimesis,
Plutarch now seems to be saying, is both the invention of worlds that differ from the reality
we inhabit, and fundamentally dependent on resemblance to that reality” (Halliwell, 2002:
301). A juicio del autor, esta ambigliedad se gesta a lo largo del tratado luego de intentar
fallidamente construir un concepto estetizado de la mimesis, sin embargo esta tensién domina
al tratado desde su inicio.

110 Konstan (2004b: 6) encuentra en las prescripciones plutarqueas que guian el acto de
lectura de los jévenes el germen de una consideraciéon moderna de la literatura, puesto que
crean una hermenéutica de la sospecha y, en tal sentido, prefiguran uno de los rasgos fun-
damentales de lo que actualmente se denomina “estética de la recepcion”. Contrariamente
y de manera generalizada en la literatura secundaria, Plutarco es visto meramente como un
poligrafo (Easterling y Knox, 1990: 715), como un pensador ecléctico cuyas ideas filoséficas
fueron insustanciales (Svoboda, 1934: 946; Babbitt, 1947: xiv-xv).

" Lucas (1978: 72) sostiene que, en tales pasajes del Aud. Poet., Plutarco presenta una
discusién muy confusa de este problema. Contrariamente, Tracy sostiene: “This psycho-
logico-logical activity was clearly grasped by Plutarch. There are two passages which show
unmistakably the influence of the passages of Aristotle under discussion” (1946: 46).
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modo alguno existe tal género. Estos hombres naturalmente privilegiados
son los que engendraron la poesia a partir de sus improvisaciones y los que
posibilitaron su desarrollo progresivo, ya que fueron sus propios caracteres
los que desde un principio determinaron las divisiones de la poesia:

La poesia se dividi6 conforme a los caracteres propios (kata ta
oikeia éthe) <de los hombres que han sido naturalmente dotados
(hoi pephukotes)>,*"> pues los mas graves (hoi mén semnoteroi)
imitaban (emimointo) las acciones nobles (fas kalas praxeis) y las
de tales <hombres>, y los mas vulgares (hoi de eutelésteroi) las de
los <hombres> bajos (tas ton phaulon), componiendo (poioiintes)
en primer lugar invectivas, del mismo modo que los otros himnos y
encomios. (Poet. 1448b 24-27)

Asimismo, en la descripcion del surgimiento y de la evolucion de la poé-
tica y de sus diversas especies, Aristoteles mantiene una perspectiva natural
analoga a la del crecimiento y la evolucion de un ser vivo:

Habiendo surgido desde el principio de la improvisacion no solo ella
(latragedia), sino también la comedia; una a partir de los que iniciaban
el ditirambo, la otra a partir de los que <iniciaban> los cantos falicos,
los que todavia hoy contintan siendo habituales en muchas ciudades,
de a poco (kata mikron) creci6 (euxéthe) a medida que <los hombres
que han sido naturalmente dotados (hoi pephukétes)> desarrollaban
cuanto iba apareciendo de ella. Y tras muchos cambios, la tragedia se
detuvo (epausato), porque alcanzd la naturaleza propia (tén hautés
phusin). (Poet. 1449a 9-15)

En la concentrada reconstruccion del desarrollo histdrico de las especies
poéticas, Aristoteles destaca la singularidad de la figura de Homero, quien a
través de la lliada, 1a Odisea y €l Margites prefiguro los dos principales gé-
neros dramaticos: la tragedia y la comedia. Anticipando sus consideraciones
sobre la mimesis del capitulo veinticuatro, asegura que, con relacion a las
cuestiones elevadas (ta spoudaia, 1448b 34), Homero fue el mayor poeta no

2. Aunque los traductores suelen pensar que Aristoteles refiere genéricamente a los hom-
bres, creo que es mas adecuado restringir esta referencia a los que han sido naturalmente
dotados (hoi pephukétes), en la medida en que solo ellos posibilitaron la evolucién de las
distintas especies poéticas.
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solo porque compuso correctamente, sino también porque compuso imitacio-
nes dramaticas (miméseis dramatikas, 1448b 35-36), esto es, no solamente
relatando sino presentando/introduciendo directamente los caracteres.

El caracter fisico/natural y fundamentalmente antropologico que Aristoteles
le confiere a la mimesis en Poet. 4 es un desarrollo singular de su pensamiento.
Aligual que la vista, 1a habilidad mimética forma parte de la constitucion natural
de todos los hombres desde su nacimiento y a través de ella todos adquieren
sus primeros aprendizajes. Aun cuando no lo dice expresamente, es claro que
se trata de la mimica vocal y gestual caracteristica de los nifios, quienes imi-
tando a los adultos aprenden a expresarse mediante el lenguaje y aprehenden
de estos sus gestos y sus comportamientos. De ahi, la importancia didactica
que —como veremos en el capitulo dos— Aristoteles otorga a los relatos y a los
juegos en la educacion de los nifios en el marco de su programa politico. No
solo los primeros aprendizajes se adquieren por medio de la mimesis. Ademas,
todos —nifios y adultos— experimentan placer ante las imagenes/imitaciones.!'®
Como asegura Veloso (2004: 143), es “ilegitimo intentar limitar la presencia
de la imitacion a una paideia, o sea, a una educacion de base”.!!*

Teniendo en cuenta que todos los hombres comparten esta habilidad
ingénita de adquisicion de los (primeros) aprendizajes, en qué se distinguen
el poeta, el escultor, y cualquier otro technites mimético, del carpintero, del
arquitecto, del constructor de barcos, del politico y aun del filésofo, ya que
todos en su condicion de hombres son naturalmente imitadores y no puede, sin
embargo, hablarse de la existencia de un género de estos. Como hemos visto,
no todos los hombres estan igualmente dotados para estas habilidades. La sin-
gularidad de las artes o técnicas miméticas respecto de otras artes productivas
reside precisamente en que, a diferencia de la medicina o la arquitectura, las
primeras se originan en una habilidad innata que, en mayor o menor grado,
es comun a todos los hombres. En definitiva, la naturaleza provee el imitar
a todos los hombres para que estos adquieran sus (primeros) aprendizajes,

3 Halliwell (2001: 88) entiende que la referencia al placer que todos (pdntes) experimentan
en los objetos miméticos, enunciada en Poet. 1448b 8-9, lleva el argumento mas all4 de los
limites del juego-actuacion o del juego de roles propio de los nifios, no solo porque cuando
Aristételes habla de todos incluye tanto a los adultos como a los nifios, sino también porque
el sustantivo mimémata designa la clase entera de las obras miméticas y las actuaciones
consideradas como objetos de contemplacién placenteros.

114 “é jlegitimo tentar limitar a presenca de imitagdo a uma paideia, ou seja, a uma educagéo
de base”.
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pero solo a algunos les otorga un mayor desarrollo de esta habilidad innata;
de otro modo, todos se dedicarian por igual a las artes miméticas. Ademas,
Aristoteles claramente manifiesta en Pol. VIII 6 su intencion de evitar que
los ciudadanos se dediquen a estas artes de manera profesional.

La cuestion de la naturaleza cognitiva de la mimesis y de las artes miméticas
es uno de los problemas mas importantes que plantea la interpretacion de la
Poética,y en el que se centra uno de los ejes de la disputa de los comentadores.
La principal limitacion que impone la exégesis de Poet. 4 reside en que, a partir
de la simplicidad del ejemplo visual, la mimesis pareceria reducirse a un mero
re-conocimiento. Contrariamente, suele argiiirse que el proceso de aprendizaje
involucrado no es elemental, puesto que se trata de algo mas complejo que el
simple reconocimiento de las caracteristicas que se corresponden entre el origi-
nal y la copia, y a favor de ello se alega que el empleo de sullogizesthai en Poet.
1448b 16 es un indicio certero de la complejidad de este proceso cognitivo. La
tradicion arabe medieval represento el caso extremo de la perspectiva segun la
cual Aristoteles otorgaria a la poesia un estatus casi-logico.*®

De manera esquematica, se pueden identificar en la investigacion erudita
fundamentalmente dos posiciones respecto de esta cuestion: por un lado,
quienes sostienen que la mimesis en Aristoteles conlleva un auténtico co-
nocimiento y, por otro, quienes niegan que involucre conocimiento alguno,
ora porque se trata de un mero re-conocimiento (Lucas, 1978),''¢ ora porque
su finalidad es puramente emocional (Heath, 1999),'” ora porque es una
especie o simulacro de conocimiento (Veloso, 2004).18

15 Cfr. Lopez Farjeat (2000: 101-113), Halliwell (1992a: 258 n. 33) y Watt (1994: 257-260).
6 Lucas (1978: 72 ad 48b 13) asegura que la literatura no permite una mayor comprension
de la naturaleza de la vida misma y que el placer producido por la tragedia no responde al
deseo de conocer el comportamiento de los seres humanos en condiciones extremas. El acto
de reconocer que algo familiar es representado en un cuadro no conlleva a un verdadero
aprendizaje, puesto que se trata simplemente de la clase de placer intelectual, como el que
produce resolver un rompecabezas.

7 Heath (1999: 366-367) considera el reconocimiento mimético como un proceso elemental y
rudimentario que no amplia nuestro conocimiento del mundo, sino que mas bien lo presupone,
y enfatiza el valor emocional que la experiencia mimética tiene en la Poética en detrimento de
su cardcter cognitivo. A su juicio, no hay ningun indicio en la obra que permita sustentar la
interpretaciéon segun la cual, a través de la imitacion, se aprende algo sobre el objeto imitado.
La poesia no ensefa acerca de las posibilidades del mundo, pues su finalidad no es alcanzar
conocimiento, sino lograr un efecto emocional. Tanto en el caso del simple reconocimiento
visual como en aquellos géneros que aspiran a la universalidad - tragedia, épica y comedia- el
proceso cognitivo involucrado presupone una comprensién del mundo.

8 Veloso (2004: 149-153) encuentra en Poet. 4 y Rhet. | 11 la solucién a un problema medu-
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También es posible identificar posiciones que conjugan en la mimesis
conocimiento y emocion, por ejemplo, Packer afirma que las emociones
surgen como la conclusion de un silogismo practico elaborado por el recep-
tor.*® En la literatura especializada hay un acuerdo mayoritario sobre que
la experiencia mimética supone un proceso de conocimiento, pero existen
grandes diferencias en la interpretacion del mismo, es decir, con respecto a
qué y como se conoce a través de la mimesis. En este sentido, se ha afirmado
que lo que se aprende a través de ella es la verdadera naturaleza y significado
de las cosas mediante el establecimiento de los caracteres, las causas y las
interacciones (Sifakis, 1986).2%° Se alega también que se aprende una tipologia
de la naturaleza humana (Else, 1957);"* un agudo panorama de las cualidades

lar que atraviesa todo el corpus: el hiato que existe entre percepcion e inteleccion. Tal como
es concebida en ambos pasajes, la exclamacién “eso es aquello” denota una imitacién de
identidad, puesto que cuando observamos la pintura de Sécrates reconocemos a Sécrates,
tomandolo como si fuera Socrates. No se trata de la correspondencia entre un individuo y
su universal, sino de tomar ciertas cualidades por aquello que las posee, es decir, de una
percepcion por concomitancia. Veloso reconoce que la mimesis es una condiciéon necesaria
para el pensamiento, pues “ndo é possivel pensar sem um mimema”. Sin embargo, rechaza
la identificacién de la naturaleza cognitiva del hombre con su co-naturaleza imitativa congé-
nita, dado que niega que la imitacién sea, en modo alguno, conocimiento: “Quando muito, a
imitacdo sera ‘uma espécie de conhecimento’. E o prazer pelas imitagdes sera ‘uma espécie
de prazer’.

9 E| receptor elabora el silogismo a partir del reconocimiento de las caracteristicas formales
de la obra, que operan como premisas de tal razonamiento, y cuya formulacién tentativa seria:
“All persons of moral type X are undeserving of great pain and misfortune; Character A is a
person of moral type X who is suffering such pain and misfortune; Experience of pity” (Packer,
1984: 139, 148 n. 10). Aunque el proceso es semejante a la deliberacion practica que ocurre
en la experiencia moral, a diferencia de ella, no se traduce en acciones sino en experiencias
emocionales. En el juicio estético lo que se percibe es meramente la imitacién de acciones
posibles, pero no personas y eventos reales. La cuestion esencial es el énfasis exclusivo de
Aristételes en la forma y la cognicién intelectual para la apreciacion del valor estético.

120 Segun Sifakis (1986: 220), el interés de Aristételes reside en la influencia del arte en la
gente comun, a quien le ofrece placer ayudandola a comprender la verdadera naturaleza y
el significado de las cosas, porque los libera de los detalles insignificantes y representa sus
aspectos universales, y, al hacer esto, revela sus caracteres, causas e interacciones.

21 Segun Else (1957: 305, 132), esta tipologia esta libre de los accidentes que encubren
nuestra vision en la vida real. Mediante el reconocimiento de la semejanza de un individuo
(el retratado: hodtos) con otro (el original: ekeinos) no se ha aprendido nada, en la medida
en que el aprendizaje y el conocimiento es de los universales, mientras que el individuo es
per se incognoscible; pero el reconocimiento e identificacion de imagenes es una parte del
proceso general de adquisicion de experiencia. Tal reconocimiento e identificacion resulta
placentero, puesto que a través de él se aprende la gran estructura de género y especie que
constituye la realidad.
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morales de los seres humanos (Yanal, 1982);'% e incluso que la experiencia
mimética es un medio por el cual la gente explora su mundo distintivamente
humano mediante la simulacion hipotética y la actuacion de algunas de sus
posibilidades (Halliwell, 2001).2

Asimismo, entre quienes adoptan una interpretacion cognitiva de la mi-
mesis hay grandes divergencias con respecto a como explican el proceso de
aprendizaje y de razonamiento: algunos autores intentan reconstruir las pre-
misas que componen el silogismo poético (Sifakis, 1986;'?* De Montmollin,
1951),'* otros reconocen procesos dialécticos analogos a los de la filosofia
(Tracy, 1946),' y estan también quienes sostienen que la comprension de una

22 Para Yanal (1982), el arte en Aristoteles tiene un caracter cognitivo, y el conocimiento
poético requiere de un discernimiento activo por parte del artista y del receptor, quien no
solo debe comprometerse en el razonamiento moral, sino que debe también conocer las
reglas de probabilidad e inevitabilidad. Las propiedades que constituyen las clases artisticas
son cualidades morales, cuya determinacién requiere de un proceso de evaluaciéon moral
que es similar al razonamiento moral en la vida real, pero la diferencia estaria dada porque
en este caso no se aplica a una accion, sino a la construccién de una clase artistica. A partir
de la experiencia del conocimiento poético, se aprende que tal y tal persona en accién es
posible, o bien que tal persona en accién tiene un ejemplo real.

23 Halliwell encuentra en el concepto ético de stnesis, esto es, el discernimiento (EN 1143a
4-18), la clave para entender el tipo de comprensién que Aristételes, al menos idealmente,
le reconoce al espectador de un drama. El filésofo estd consciente de las similitudes que
existen entre los espectadores del drama y la audiencia de la oratoria deliberativa y forense,
pues en ambos casos lo que hay involucrado es: “an ability to grasp and make sense of hu-
man (ethical) behaviour in the judgment of particular situations, but an ability that falls short
of, so to speak, ethical expertise (the province of the phrénimos): ‘discernment’ is a sort of
secondary understanding that enables an audience to follow the deliberations and decisions
of others, but does not guarantee an ability to act well in their own lives” (2001: 92-93).

24 En virtud de la posterioridad que Sifakis (1986: 212) le atribuye a la Poética respecto del
Organon, afirma que no es posible que sullogizesthai pierda sus connotaciones légicas una
vez que ha adquirido una significacién técnica tan definida. De modo que, en Poet. 4, signi-
fica sacar una conclusién a partir de ciertas premisas y el resultado de esta inferencia es un
silogismo correctamente constituido, el cual no es ni formal ni conscientemente construido
por el receptor cada vez que contempla un cuadro o piensa acerca de un poema.

25 De Montmollin sostiene que en Poet. 1448b 16 Aristételes remite a un reconocimiento
fundado en un silogismo (verdadero o falso): “Aristote montre que le plaisir artistique se ra-
meéne, en partie au moins, a un plaisir intellectuel, puisqu’ il consiste en une reconnaissance
fondée sur un syllogisme” (1951: 35).

26 Segun Tracy, Aristételes aporta a la estética las actitudes del cientifico y del légico y, en
virtud de ello, discierne el rol que juega el intelecto en la apreciacion estética. Aun cuando
en la Poética no se emplean los términos légicos en un sentido técnico estricto, las reglas
del procedimiento l6gico estan aqui presentes y propone una expresién matemaética bajo la
modalidad de la analogia proporcional para dar cuenta del proceso intelectual involucrado:
“Let A be the experience that befell the artist - Let B be his symbolic re-presentation of A - Let C
be the observer’s recollection of comparable experience - Let D be the observer’s grasp of the
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imagen mimética es un caso de identificacion de particulares y que se trata
de una habilidad analoga al discernimiento ético (Halliwell, 2001).2#

Por mi parte, considero que la apelacion, a lo largo de Poet. 4, a las artes
visuales o, en general, a la mera observacién —como ejemplo paradigmatico
tanto del aprendizaje como del placer mimético—responde a la simplicidad de
la experiencia visual como forma primaria de conocimiento. Como advierte
Lucas (1968: 63), dichas artes no constituyen el interés primario de Aristoteles,
pero son la forma mas simple en que se presenta ese impulso basico. A partir
del modelo elemental de la pintura y de la escultura se deriva una creciente
complejidad del proceso de aprendizaje y de placer involucrado en las distintas
artes miméticas y, en particular, en las distintas especies poéticas. En virtud de
los aspectos comunes de las formulaciones de Poet. 4 (1448b 17) y de Rhet.
I11 (1371b9) y apoyandome especialmente en el caracter ejemplar que para
Aristoteles tiene la contemplacion de imagenes, entiendo que la habilidad
mimética y, en general, las artes miméticas comportan un proceso intelectual
de identificacion de semejanzas y, por ende, de diferencias entre dos cosas que
son, a la vez, semejantes y diferentes; gracias a dicho proceso, los hombres
aprenden y razonan qué es cada cosa (# hé¢kaston). Aun si el aprender y el
razonar no se entienden en un sentido 16gico estricto, no obstante involucran
el proceder basico de la investigacion filosofica, pues como Aristoteles afirma
en Top. I 18 (108a 38-b1): “Encontrar las diferencias (7o dé tas diaphoras

artist’s symbol, B - Then A/B = C/D” (1946: 43-6). El observador, al confrontarse ante la obra
artistica, se encuentra en una situacién anéloga a la del filésofo en la medida en que ambos
se enfrentan ante un enigma cuya resolucién metddica es una operacion filoséfica basica.

127 A juicio de Halliwell, no es posible que el proceso cognitivo involucrado en Poet. 4 y la
experiencia del arte mimético se limiten al simple registro de algo anteriormente conocido.
La comparacién con la filosofia y el empleo de manthanein y de sullogizesthai son indicios
significativos. El primer verbo tiene aqui dos significados superpuestos: el adquirir conoci-
miento y el emplearlo, esto es, ‘aprender’ y ‘comprender’. En cuanto al segundo, descarta
la interpretacion légica extrema e indica que los procesos de pensamiento y de reflexion
involucrados —incluso en un nivel aparentemente rudimentario— posibilitan moverse desde
algo ya conocido hacia algo comprendido en una manera nueva. Puesto que de lo que se
trata es de comprender la vida humana misma, el tipo de aprendizaje y comprensién involu-
crados muestran continuidad con las formas ordinarias y comunes de razonamiento, que no
son patrimonio exclusivo de los filésofos. Se trata de la comprensién propiamente humana
que debe mantenerse préxima a lo local y a lo particular, como opuesta a las regiones mas
altas del conocimiento. El ejemplo de la comprensién de imagenes de Poet. 4 debe ser
entendido como un caso de identificacion de un particular: “understanding particulars, in all
their contextual complexity (as intimated by that full phrase ‘to understand and reason what
each thing is’) must play an important part in the appreciation of poetry, as in the appropriately
sensitive judgment of ethical issues” (2001: 102).
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heurein chrésimon) es til para los razonamientos (pros tous sullogismous)
acerca de lo idéntico (fautoii) y lo distinto (hetérou), y para conocer (pros
to gnorizein) qué es cada cosa (# hékaston)”.'*® Un eventual observador que
previamente ha visto a Socrates puede enunciar la formula “este es aquel” ante
un cuadro que imita correctamente su imagen, lo cual supone que encuentra
las semejanzas y las diferencias entre ambos, ya que la imagen de Socrates
es, ala vez, similar y diferente a Socrates. A pesar del ejemplo aparentemente
rudimentario del hoiitos ekeinos, la referencia al ti hékaston —que a lo largo
del corpus aristotélico aparece estrechamente emparentada a la investigacion
y al método filosofico— es un indicio de la complejidad del proceso cognitivo
involucrado.!® Mas alla de las singularidades y de la mayor complejidad que
supone cada una de las restantes artes miméticas, es posible comprender el
aprendizaje que todas comportan en términos de un proceso de identificacion
de semejanzas y diferencias referidas al ambito practico. La formulacion
basica de esta identificacion: “este es aquel” o bien “esto es aquello” es “la
formula de la comprension tout court” (Veloso, 2004: 143).

Existen al menos dos indicios significativos que revelan la similitud que
para Aristoteles hay entre la mimesis y la metafora, y que permiten comprender
el proceso cognitivo involucrado en la primera. En primer lugar, la habilidad
mimética es connatural (sumphuton) y el metaforizar es un talento natural
intransferible que no puede tomarse de otro (mdénon gar oute par’allou ésti
labein euphuias te semeion esti, Poet. 1459a 6-7). En el primer caso, se trata
de una habilidad innata universal y, en el segundo, de un talento natural res-
tringido a algunos hombres, pero ambos comportan habilidades naturales. A
pesar de la universalidad de la habilidad mimética, el propio Aristoteles reco-
noce que no todos los hombres estan igualmente dotados para la mimesis, la

28 Asimismo, en Top. 108b 7-9 asegura: “La contemplacién de lo semejante (He de tod
homoiou theoria) es Util para los argumentos por comprobacion, para los razonamientos a
partir de una hipétesis y para dar definiciones”.

29 Ademas del pasaje ya citado de los Tdépicos, Aristételes emplea la frase ti hékaston en
DA 415a 16, Metaph. 1077b 23-24, EN 1154b 33 y Pol. 1253b 28. Halliwell reconoce que
dicha referencia pone de manifiesto el amplio rango de comprensién y aprendizaje que para
Aristételes involucra la apreciacion de las obras miméticas, sin embargo considera que no
se puede establecer una correspondencia directa entre estos pasajes y Poet. 1448b 16-17,
en la medida en que “all the cases mentioned concern fully philosophical reasoning, and
in most if not all of them what is involved is the grasp of concepts, definitions or universals,
while in Poetics 4 Aristotle is speaking of objects of mimetic representation and his immediate
example (hodtos ekeinos), as | have stressed, designates a case of identifying a particular”
(2001: 94-95).
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armonia y el ritmo. En segundo lugar, tanto en la Retorica como en la Poética
subraya que la capacidad de conocimiento a través de semejanzas es propia
de la metafora, por ejemplo en Rhet. 1394a 4-5; 1405a 8-10; 1412a 12 y en
Poet. 1455a32-34; 1459a 5-8. Ademas, el aprendizaje que ambas comportan
puede esquematizarse con la formula “esto es aquello” (kai ou légei hos totito
ekeino, Rhet. 1410b 19).'* Cuando Aristoteles expone de manera detallada, en
Rhet. 111 10, las razones que explican la preeminencia lexical de la metafora
retorica, el principio sobre el cual sustenta dicha primacia es que “el aprender
facilmente es por naturaleza placentero para todos” (t0 gar manthanein raidios
hedu phusei pdsin esti, Rhet. 1410b 10-11). La metafora es la que principal-
mente produce esta forma de aprendizaje y de placer concomitante, puesto
que en virtud de su breve estructura del tipo “x es y”” promueve aprendizaje
(mathesin) y conocimiento (gndsin) a través del género (Rhet. 1410b 14). Las
imagenes de los poetas producen esto mismo, pero por causa de su mayor
extension —determinada por la introduccion de la preposicion comparativa:
“x es como y”— no dicen que una cosa es otra (kai ou légei hos toiito ekeino,
Rhet. 1410b 19), y esta no es la clase de conocimiento que el espiritu busca.
La inteligencia (psuche) busca la clase de aprendizaje y conocimiento que
la metafora provee en la medida en que comporta un acto de identificacion
de semejanzas entre cosas disimiles, el cual permite aprehender rapidamente
sus aspectos comunes. En este sentido, la metafora es analoga a la filosofia
por cuanto ambas ven (theorein) 1o semejante (Rhet. 1412a 11-15). Mediante
su estructura sustitutiva, la metafora al ser enunciada obliga al auditorio a
reconstruir rapidamente los términos de la analogia involucrada."' Como
sefala Laks, lo que el espiritu busca es una identificacion, y la encuentra
facilmente por intermedio de la metafora: “La facilidad de la conquista ex-
plica el placer experimentado: un placer, por asi decir, de segundo grado. La
rapidez, ese seria el placer del placer del conocimiento” (1994: 298).!32 La

1% Veloso (2004: 143) afirma que la imitacién y la metafora suscitan el mismo raciocinio.
Halliwell (2001: 91) no lo dice expresamente, pero sugiere la correspondencia entre el holtos
ekeinos de Poet. 1448b 17 y el tolto ekeino que involucra la estructura semantica de la
metéafora enunciado en Rhet. 1410b 17-20.

81 Para Aristoteles, la metafora proporcional es la metafora por excelencia (Rhet. 1410b 36
y ss.). Asi por ejemplo, cuando se afirma “la vejez es paja”, el oyente debe restablecer la
siguiente proporcién: la juventud (A) es a la vejez (B), lo que la flor (C) es a la paja (D), luego
la vejez (B) es paja (D).

182 “| "aisance de la conquéte explique le plaisir éprouvé: un plaisir pour ainsi dire de second
degré. La rapidité, ce serait le plaisir du plaisir de la connaissance”.
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metafora sera adecuada y producira placer solo en el caso de que el auditorio
reconozca facil y rapidamente los términos de esa proporcion. Se trata de un
instrumento intelectual y estilistico ingénito que permite ejercitar y, en algunas
ocasiones, como en el caso de la metafora proporcional supletiva, ampliar
nuestro conocimiento del mundo. Aun cuando se admita su inadecuacion en
el ambito de la investigacion cientifica, esto es, demostrativa, su adecuacion
en el de la retorica y de la poética es innegable.!** En virtud de su raigambre
natural y de la sencillez de su estructura cognitiva, la metafora —en cuanto
que constituye el paradigma de la /éxis tanto en el ambito de la elocucion
retérica como en el de la poética— puede ser comprendida como el correlato
lexical de la mimesis (Chichi y Sufiol, 2008: 106-107).

. 3. La mimesisy el érgon poético

Hemos visto que Aristoteles emplea el vocabulario mimético en
Poet. 1-4 para caracterizar el conjunto de las artes miméticas, para diferenciar
a cada una de ellas y de sus especies seglin los medios, los objetos y el modo
en que se realiza la mimesis y, asimismo, para referirse al imitar como una
habilidad de aprendizaje innata en los hombres, a partir de la cual derivan
dichas artes. A pesar de ello, en ningin momento precisa en qué consiste la
actividad mimética. Sin duda, Poet. 9 es uno de los capitulos centrales de
la obra, el cual ha recibido mas atencion por parte de la literatura especia-
lizada debido a que Aristoteles presenta alli la célebre comparacion entre

83 Halliwell (1993: 63, 69, esp. n. 35) sefala la ambigliedad que en el pensamiento de
Aristételes tiene la metéafora, puesto que en la Retdrica subraya su analogia con la filosofia
mientras que en el Organon afirma que toda metéafora es fuente de oscuridad. Lloyd (1992:
413-414) destaca la tensién existente en la obra de Aristoteles entre la condenacion tedrica
de la metéafora y de las analogias en general en contextos cientificos, y su practica cientifica
efectiva en la cual frecuentemente recurre a ellas, pero sin reconocer su valor heuristico.
Por su parte, Laks (1994: 291-299) asegura que la funcién de la metéfora en la Retérica no
es tanto provocar el conocimiento como aquello que podria llamarse un “efecto de conoci-
miento” y propone hablar de su “valor casi-cognitivo” y, en este sentido, considera que no
es en modo alguno casual que su aspecto cognitivo sea tematizado en la Retérica, es decir,
en un contexto esencialmente determinado por la légica de la recepcién. La metéfora es,
para Laks, un medio de activacion de nuestras facultades cognitivas que no constituye un
auténtico instrumento de conocimiento. Se trata de un mero ejercicio intelectual que permite
ejercitar las capacidades de conocimiento y que, por ello, provoca un placer concomitante,
pero que no amplia nuestro conocimiento del mundo.
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la poesia y la historia. La importancia del capitulo, y en especial del pasaje
que a continuacion transcribo, reside principalmente en que, a través de esta
comparacion disciplinaria, establece cual es la actividad propia del poeta:
su érgon. Aun cuando en su descripcion no emplea el vocabulario mimético
ni hace referencia alguna a él, es una pieza clave para comprender en qué
consiste el hacer productivo mimético del poeta.

Resulta evidente también a partir de las cosas dichas (Phaneron de
ek ton eireménon), que la actividad propia (érgon) del poeta no es
decir (légein) las cosas que acaecieron (fa genomena), sino la clase
de cosas que podrian acaecer (hoia an génoito),** esto es (kai),'** las
cosas posibles (td dunatd) conforme a lo probable (kata to eikos)'*® o
a lo necesario (o anagkaion). En efecto, el historiador y el poeta no
se diferencian por decir (/égein) las cosas en verso o en prosa (pues
podrian ponerse las <obras> de Herddoto en verso y de ningin modo
seria menos una (zis) historia con versos o sin ellos), sino que se

13 | a expresion hoia an génoito refiere a “la clase de cosas que acaecerian”, lo cual remite
a una condicién determinada, pero en el atico esta condicién es tan indefinida que no es
preciso tenerla en mente. Con el objeto de resaltar esta indeterminacién es mas adecuado
hablar de “la clase de cosas que podrian acaecer”. Esta expresion es traducida de maneras
muy diversas, por ejemplo, Butcher (1951: 35): “what may happen”; Fyfe (1932: ad 1451a):
“what could and would happen”; Rostagni (1945: 52): “cose come potrebbero avenire”; Baldry
(1957: 42): “the kind of things that are likely to happen”; Else (1057: 301): “the kinds of things
that can happen”; Lucas (1978: 118) “the sort of thing that might be expected to happen”;
Schlesinger (1977: 60): “lo que puede suceder”; Garcia Yebra (1992: 157) “lo que podria
suceder”; de Ste. Croix (1992: 23): “the kind of thing that might happen”; Heath (1996: 16):
“the kind of thing that would happen”; Halliwell (1999: 59): “the kinds of things that might
occur”; Veloso (2004: 154): “das <coisas> que podiam ter acontecido”; Sinnot (2009: 65):
“las cosas como podrian ocurrir” [el destacado es mio].

%5 L .a mayoria de los traductores e intérpretes otorgan un valor explicativo al kai de la linea
38, como Butcher (1951: 35), Rostagni (1945: 52 ), Else (1957: 301), Lucas (1978: 118),
Schlesinger (1977: 60), Garcia Yebra (1992: 157), Heath (1996: 16), Armstrong (1998: 447)
y Sinnot (2009: 65). Contrariamente, Fyfe (1932: ad loc.), Cappelletti (1998: 10), Halliwell
(1999: 59) y Veloso (2004: 154) le atribuyen valor coordinante. Por mi parte, entiendo que la
referencia al hofa an génoito en 1451b 5 abona la interpretacion epexegética.

% | a palabra eikds puede y suele traducirse tanto en términos de ‘probabilidad’-Butcher
(1951: 35), Heath (1996: 16 ad loc.), Cappelletti (1990: 11) y Halliwell (1999: 59)-, como
de ‘verosimilitud’ —Rostagni (1945: 51), Schlesinger (1977: 60), Garcia Yebra (1992: 157),
Brogan-Preminger (1993: 1342-1343) y Abad (1997: 143-146)-. Sin embargo, hay quienes
se niegan a adoptar esta Ultima traduccién en razén de la profunda y prolongada influencia
gue el concepto de vraisemblance —estrechamente ligado a las preocupaciones retéricas- ha
tenido en la historia de la reflexién literaria, como Butcher (1951: 165) y Javitch (1999: 56).
Siguiendo esta postura, traduzco eikds por “probable”.
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diferencian en esto: en que uno dice (/égein) las cosas que acaecieron (ta
genomena) mientras que el otro, la clase de cosas que podrian acaecer
(hoia an génoito). Por lo cual, también la poesia es mas filosofica
(philosophdteron) y mas elevada (spoudaioteron) que la historia,
pues la poesia dice (/égei) mas bien (mdllon) las cosas de manera
universal (ta katholou) y la historia, las cosas que son en particular (¢a
kath’ hékaston). ‘Universal’ es: a qué clase <de hombre> corresponde
decir (légein) o hacer (prattein) cierta clase de cosas conforme a lo
probable o a lo necesario (kata to eikos é to anagkaion), alo cual apunta
(stochdzetai) 1a poesia imponiendo (epititheméne) nombres. ‘Particular’
es: qué hizo (épraxen) o qué experiment6 (épathen) Alcibiades. (Poet.
1451a36-b 11)

Como atestigua el comienzo del pasaje (Phaneron de ek ton eireménon,
1451a36), la actividad propia del poeta se infiere de lo dicho precedentemen-
te, en los capitulos 7 y 8, los cuales estan dedicados a la consideracion de la
estructura y la unidad de la trama (miithos). En dichos capitulos, Aristoteles
reitera su primacia entre las partes que componen la tragedia (Poet. 6) v,
fundamentalmente, determina la forma en que deben organizarse los hechos
en torno a una accidn unica, completa, entera y de cierta magnitud. Ademas,
sefiala que la trama debe guardar una unidad que podria denominarse “orga-
nica”, en la medida en que no es posible cambiar de lugar o suprimir alguna
de sus partes sin que se vea alterado y dislocado el todo.

Desde el comienzo de Poet. 9, deja en claro que el érgon del poeta con-
siste en una actividad discursiva (légein), pero a diferencia del historiador
su tarea no consiste en narrar los hechos que efectivamente acaecieron (ta
gendmena), sino la clase de cosas que podrian acaecer (hoia an génoito).'>’

87 Con respecto al uso del optativo presente o aoristo (como en este caso) con la particula
an, Berenguer Amends (1999: 210-11 ad 335. 2-336) sefala que se emplea para expresar
que un hecho podria producirse si se cumpliera una determinada condicién. Por su parte,
Smyth (1984: 407 ad 1824-1829) afirma que este uso establece una posibilidad futura, opor-
tunidad o probabilidad como una opinién del hablante y usualmente estos optativos no estan
limitados por ninguna condicién definida. En tanto, Goodwin (1965: §1327-1329) sefiala que
el potencial optativo acompanado con an expresa una accién futura como dependiendo de
circunstancias o condiciones, pero agrega que generalmente esta condicién es demasiado
indefinida como para tenerla en mente. Humbert (1954: §199-200) asevera que el atico em-
plea el optativo Unicamente si la posibilidad esta situada en el presente o en el futuro y que
esta no puede estar en contradiccion con las condiciones existentes de la realidad presente.
Asimismo, agrega que el atico: “n’a méme pas conservé la faculté, qu’avait gardée la langue
d’Hérodote, d’exprimer, avec I'optatif aoriste, une possibilité présente se rapportant a des
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El poeta narra las acciones y los sucesos que componen la trama en modo
potencial. Aristoteles explica que esto comprende las cosas que son posibles
conforme a lo probable o a lo necesario (kata to eikos ¢ to anagkaion, 1451a
38). El primer criterio es el mas adecuado para referirse a las acciones sobre
las que versa la poesia, puesto que en el ambito de la razon practica, aquel
que tiene por objeto a las entidades cuya causa y principio es el hombre (EE
1222b 19-1223a 20), solo puede hablarse de lo que ocurre “en la mayoria de
los casos” (hos epi to polu, Rhet. 1357a 34-b 1).!3 Por ende, solo es posible
aspirar a un grado de universalidad y de exactitud adecuado a las peculiari-
dades de su objeto, la accion.'*

La Poética se constituyd en la fuente primaria en la discusion del pro-
blema de la verosimilitud de la poesia, el cual llegb a ser uno de los topicos
centrales de la teoria critica occidental. El criterio de lo posible conforme
a lo probable se sustenta en la regularidad que caracteriza las acciones vy,
como se ha visto a propoésito de la pintura (Poet. 1448b 17), no solo el poeta
sino también el espectador o el lector deben estar familiarizados con lo que
ocurre la mayoria de las veces en el ambito practico.'*’ Por su parte, la refe-

faits passés”. En espanol el empleo del potencial difiere del griego y, en particular, del atico,
pues remite a hechos venideros pero enfocados desde una perspectiva pasada, y también
se usa para denotar que un hecho (pasado, presente o venidero) es una simple imaginacion,
incapaz de realidad porque no se cumplen determinadas condiciones.

% En tal sentido, Else (1957: 305) afirma que vivimos en el mundo de la contingencia y de
la aproximacién, cuyos principios son solo validos para “la mayoria de los casos”. Por su
parte, Woodruff asegura: “As these are human actions, necessity in the strict sense does not
seem appropriate: the probable is what happens ‘for the most part’ (Rhetoric I.ii.1 5), and it
is to this that Aristotle regularly appeals (e. g. 1455b 10)” (1992: 82).

1% En EN 1094b 12-27 Arist6teles enuncia lo que se ha denominado “principio de exactitud
variable”. Guariglia sefala que lo que este principio afirma es que el término “exactitud” solo
tiene sentido cuando se establece previamente el marco de referencia con respecto al cual la
habremos de “medir”. Una vez que se ha establecido la forma de conocimiento y los criterios
segun los cuales se habra de juzgar la correccién e incorreccion de las afirmaciones, “toda
afirmacién que cumpla con estos criterios tendra, dentro de la disciplina en cuestién, una
exactitud absoluta, en el sentido en que es exacta como lo puede ser toda otra disciplina
cuyos criterios de correccidon o incorreccién sean aparentemente méas precisos (p. €j. la
geometria)” (1992: 45-46).

40 Algunos comentadores rechazan que este criterio se vincule a lo que es probable y que
se deduzca de la experiencia ordinaria, esto es, que sea el producto de un mero promedio
estadistico de las acciones realizadas por el comun de los hombres. Antes bien, lo refieren
a las reglas de cohesion internas de la obra. Asi por ejemplo, Butcher propone una lectura
idealista de la poética aristotélica que determina su comprension de lo “probable”. Tanto la
regla de la probabilidad como la de la necesidad refieren a la estructura del poema, a la ley
interna que asegura la cohesién de sus partes y que no estan determinadas por un prome-
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rencia al criterio de lo posible conforme a la necesidad plantea dificultades,
ya que esta es ajena al ambito de las acciones. De hecho, los comentadores
no logran explicar de manera satisfactoria tal referencia.'*! Aun cuando en
el ambito de las acciones no hay necesidad en sentido absoluto, Aristoteles
reconoce otros empleos derivados, referidos no a los entes eternos sino a los
que pueden ser de otra manera, por ejemplo en EE 1227b 29-34 establece un
tipo de necesidad condicional o hipotética que rige en el ambito de las artes
productivas, y en Phys. 200a 15-b 8 se ocupa del modo en que la necesidad
esta presente en la naturaleza.'*? Sin embargo, en el caso de la Poética se trata
de una necesidad puramente factica, ya que cuando el poeta se ocupa de los
hechos acaecidos (ta genomena) o bien de las tramas tradicionales no puede
cambiarlos, por ejemplo: no es licito que modifique que Clitenmestra murid
a manos de Orestes y Erifile por las de Alcmeon (1453b 22-26) ni tampoco
puede alterar que Troya haya sido saqueada. Como claramente sefiala en la
Etica a Nicémaco (1139b 5-11): “lo que ha ocurrido no es posible que no
deviniera (to de gegenos ouk endéchetai me genésthai); por eso dice bien
Agaton: ‘Solo de esto se ve privado Dios: de poder hacer que no se haya
producido lo que ya esta hecho’”. En definitiva, esta necesidad factica no es

dio numérico de ejemplos: “The eikds of daily life, the empirically usual, is derived from an
observed sequence of facts, and denotes what is normal and regular in its occurrence, the
rule, not the exception. But the rule of experience cannot be the law that governs art. The
higher creations of poetry move in another plane. The incidents of the drama and the epic
are not those of ordinary life: the persons, who here play their parts, are not average men
and women” (1951: 164-166).

41 Segun Else (1957: 305), Aristételes refiere a ambos criterios por cuanto en el &mbito prac-
tico no hay una necesidad absoluta. Woodruff (1992:82) considera inapropiada la referencia
a la necesidad en relacién con las acciones humanas. Para Halliwell, ella es dificiimente
explicable en el marco del pensamiento practico aristotélico y considera que su empleo y
relevancia para el critico literario es menor que la categoria de lo probable. La frase “pro-
babilidad y necesidad” le sirve para enfatizar su requerimiento de una secuencia causal lo
mas apretada e inteligible posible en la estructura de la trama de un poema: “something we
would expect universally in such a context” (1987: 106-107). Por su parte, Armstrong (1998:
452-453) asegura que Aristételes se abstiene de mencionar la necesidad en lugares donde
podria esperarse que esta aparezca junto a la probabilidad, como en Poet. 1451b 11-15, 29-32,
1455a 17-19, etcétera. A mi entender, no es legitima la conexién que Armstrong pretende
trazar entre el andlisis de la continuidad en Phys. V y la consideracion de la unidad de la
trama en Poet., ya que la unidad de la accién tragica se rige por los principios establecidos
por Aristételes en la Poética y no en la Fisica.

42 En este caso, la necesidad obra a la inversa “solamente bajo el supuesto de que lo que
habra de sobrevenir es necesario, lo que antecede serd también necesario. El ejemplo clasico
de Aristételes es el de la casa, cuya existencia, si es necesaria, requerird necesariamente
como antecedente la construccion de los cimientos” (Guariglia, 1992: 59).
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otra cosa que la imposibilidad de modificar lo acaecido o incluso los relatos
tradicionales. No obstante, dicha necesidad no constrifie al poeta en la esfera
de lo real pasado.'*

A diferencia de Poet. 1 —donde Aristoteles presenta la comparacion entre
Homero y Empédocles, entre la poesia y la filosofia natural, con el objeto de
mostrar que la condicion de poeta no reside en los medios que este emplea, ya
que ambos utilizan el verso, sino en el caracter mimético de su actividad— en
la comparacion entre la actividad discursiva del historiador y la del poeta no
se refiere, al menos en principio, al hacer mimético como eje de la distincion.
Aligual que en el primer caso, deja en claro que la diferencia entre ambos no
reside en los medios que emplean, pues asegura que las obras de Herodoto, aun
si se las pusiera en verso, no dejarian de ser “una cierta clase de historia”.
La divergencia entre la actividad propia del poeta y del historiador no reside,
pues, ni en los medios que emplean ni en los objetos de los que se ocupan,
sino en el modo verbal en que cada una conjuga los sucesos y acciones.'**
Circunscripta a la esfera del modo indicativo, la historia habla acerca de lo real
(pasado), mientras que la poesia, gracias a la amplitud del modo potencial, se
desvincula del acaecer efectivo y habla acerca de lo que es posible.

Aristoteles no niega que la historia sea capaz de establecer generalizaciones
y aun vinculos causales, pero como relato de lo real pasado esta inseparable-
mente vinculada a lo particular. La poesia tiene como objeto los actuantes y,
en consecuencia, necesariamente habla acerca de lo que hizo o experiment6

48 Veloso asegura que para la poesia es indiferente que los hechos hayan acaecido o no,
porque se trata de una imitacién de un relato. A diferencia de Herédoto que cuenta los
hechos y acciones de las personas, el relato de Homero no pasa de ser la imitaciéon de un
relato: “Herédoto conta, entende-se, fatos e agcdes de pessoas, Homero ndo —pelo menos
segundo Aristételes” (2004: 157).

4 En principio, pareceria que la diferencia entre ambas reside en los objetos de los que
cada una se ocupa. Sin embargo, en los sucesos poéticos (hofa an genoito) pueden even-
tualmente incluirse las cosas que efectivamente acaecieron (ta genémena), por ejemplo lo
gue Alcibiades hizo o le acaecié. De modo que la diferenciacion disciplinaria no reside en
el objeto del que cada una se ocupa. Lucas (1978: 118) sostiene que el objeto del que se
ocupa Herédoto son los hechos (genémena) y no las acciones (préxeis), de las que solo se
ocupa el arte mimético, ya que este solo excepcionalmente puede ocuparse de lo acaecido.
No obstante, en la composicién del mithos intervienen tanto las acciones como los sucesos.
De hecho, cuando Aristoteles reconoce en Poet. 1451b 29-32 que el poeta puede ocuparse
de las cosas que han acaecido (ta genémena) lo admite como una posibilidad efectivay que
era frecuente en el caso de la tragedia. Ademas, cuando en atico se habla de los sucesos,
estos refieren a lo que ocurre no solo en el ambito de los fendmenos fisicos, sino también
de los acontecimientos humanos, esto es, a las acciones.
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Edipo, Ulises o cualquier otro hombre —haya existido o no realmente—, pero
puede trascender los limites de lo particular gracias al caracter potencial, y
por ende universal, que le confiere a los sucesos. Este caracter de los hechos
poéticos reside en el encadenamiento causal que el poeta les confiere mediante
la trama, por cuanto las composiciones poéticas —ya sean tragicas o épicas— se
caracterizan por su unidad organica. En los relatos historicos la unidad esta
dada no por la accion sino por el tiempo, puesto que no se describe una inica
accion, sino cuantas cosas le acaecieron a uno o a varios hombres durante un
determinado momento, y entre ellas existe una relacion meramente casual, por
ejemplo la batalla naval de Salamina y la lucha de los cartagineses en Sicilia
son hechos cronoldgicamente simultaneos, pero no tienen unidad alguna
ya que de ningin modo tendieron hacia el mismo fin (Poet. 1459a 17-30).
Como asegura Armstrong: “el poeta difiere del historiador con respecto al
nivel de abstraccion con el que considera las acciones y las experiencias de
los agentes” (1998: 447).1%

El empleo de los adjetivos philosophoteron kai spoudaioteron en Poet.
1451b 5-6 revela que la comparacion entre ambas disciplinas supone la
superioridad cognitiva y valorativa de la poesia respecto del caracter mas
bien empirico de la historia. El primero se refiere a la generalidad con que
la poesia trata las acciones, esto se logra a través de la potencialidad, que
caracteriza el érgon poético, y de la causalidad, que supone la organizacion
del miithos por parte del poeta. En toda investigacion, el método filoséfico es
precisamente aquel que no solo permite conocer algo, sino también su causa
(ou monon to ti phaneron alla kai to dia ti, EE 1216b 38-9). En el contexto
de la contienda que por entonces existia entre la poesia y la filosofia (Resp.
607b-¢; Leg. 817a-b, 967¢; Phaed. 61a), las dos referencias que Aristoteles
hace en la Poética a esta Gltima, en 1448b 13 y en 1451b 5, son significativas
ya que en ambos casos vincula el hacer poético y el conocimiento mimético
en general a la actividad filosofica (Lucas, 1978: 120; Halliwell, 1998: 78).
Como demuestro mas adelante, mediante el reconocimiento del caracter
técnico de la actividad poética y la funcion que le asigna a las artes miméti-
cas en su programa politico, no solo transfigura en coexistencia la rivalidad
entre ambas, sino que fundamentalmente conecta de manera estrecha las artes
miméticas con la filosofia.

45 “The poet differs from the historian with respect to the level of abstraction at which he
considers the actions and experiences of agents”.
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En cuanto al segundo de los adjetivos comparativos empleados, la superio-
ridad valorativa de la poesia no reside en que la tragedia verse sobre hombres
elevados (spoudaios), puesto que la comparacion disciplinaria refiere a la
poesia de modo genérico, incluyendo también a la comedia, cuyo objeto son
los phaiiloi.**® El uso de este adjetivo esta estrictamente ligado al primero,
por cuanto en el pensamiento aristotélico hay una jerarquia ontologica, epis-
temologica y valorativa, sobre la cual se sustenta la mayor valoracion del
conocimiento poético respecto de la historia.’*” Pese a que esta comparacion
suele ser interpretada en el sentido de un total desprecio de la historia por
parte de Aristételes, es importante destacar que en si misma no revela tal
cosa. En efecto, el empleo de los dos adjetivos comparativos demuestra que
no niega ni el caracter cognitivo ni la valoracion de esta forma discursiva.'*
Sencillamente se trata de una cuestion de grado, pues también la historia es
filosofica y elevada, solo que lo es en menor medida que la poesia.'*® Ademas,

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

147 Si bien es cierto que eventualmente la poesia y la historia pueden compartir el mismo ob-
jeto, la generalidad en la consideracién del mismo es lo que determina la doble superioridad
de la primera respecto de la segunda. Rostagni (1945: 52 ad 5) afirma que cuanto mas se
aproxima una téchne al objeto de la filosofia, al universal, es tanto mas noble (spoudaia).
148 Segun Lucas (1978: 118-119), Aristoteles tenia extraordinariamente poco que decir sobre
la historia en general y la tenia en muy baja estima.

49 | os comentadores han procurado evitar la excesiva estrechez de la concepcién aristo-
télica de la historia presentada en Poet. 9. Weil (1960: 168-169) sefala que este esquema
limitado no es aplicable a Tucidides, quien se preocupaba por indagar la recurrencia de la
accion humana y es a quien con menos justicia se le aplicaria una definicién de historia tan
limitada. La historia no se reduce a una crénica, ya que Aristételes admite la existencia de
una historia “filoséfica”, la cual englobaria la obra de Tucidides y su propia obra. Esta clase
de historia permite trascender los limites de los acontecimientos particulares de las historias
“habituales” como seria el caso de la historiografia de Herédoto. Su argumento gira en torno
de la proposicion kal mé homoias historias tas sunétheis en Poet. 1459a 21-22, que el autor
(siguiendo en parte a Bywater y Vahlen) entiende como referida a las historias “habituales”,
contrapuestas a las historias “filoséficas”. La principal dificultad reside en que Weil no aduce
otras evidencias textuales referidas a las historias habituales. Contrariamente, muchos intér-
pretes se inclinan por aceptar la correccién propuesta por Dacier: kai me homoias historiais
tas sunthéseis einai, la cual he seguido en mi interpretacion. Por su parte, de Ste. Croix (1992:
23-24, esp. n. 3) asegura que el pasaje de Poet. 9 es perfectamente explicito y que es erréneo
procurar explicarlo indagando en Poet. 23. Si bien admite que alli Aristételes se refiere a las
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el empleo del adverbio comparativo mdllon en Poet. 1451b 7 atestigua que
la historia no esta restringida tinicamente a la esfera de lo particular y que, en
principio, no le estd vedada la posibilidad de reflexionar de manera general
sobre el ambito de las acciones.

Los vocablos historia y historein no aparecen en Homero, y es probable
que Herodoto sea el responsable de la introduccion de dichos términos en el
lenguaje corriente, si bien es cierto que su empleo nunca fue extendido. Es
revelador que Tucidides —autor de la Guerra del Peloponeso y considerado
cano6nicamente como uno de los diez historiadores de Grecia— nunca emplea
las palabras “historia” e “historiador” para caracterizar su propia activi-
dad.' La historiografia antigua no se limita meramente a la conservacion
del registro, sino que tiene una finalidad persuasiva y didactica, puesto que
apunta a influir en el publico por medio del ejemplo. Nacida del espiritu de
la tragedia, la historia recibe una marcada influencia estilistica de la épica
y del teatro. En el siglo v, con Herédoto y Tucidides se constituye en “una
forma separada de la actividad intelectual que podia defenderse frente a la
poesia por una parte y a la filosofia por la otra” (Easterling y Knox, 1990:
497-498). Ambos autores escriben como si hubieran estado presentes en los
acontecimientos que describen, y este estilo mimético es seguido por casi
todos los historiadores antiguos. En el siglo 1v a. C., la produccion historio-
grafica sufre una notable expansion y se percibe una notoria diversidad en
lo que hace a la tematica y a los estilos, lo cual en muchos casos es fruto del
desarrollo de formas que ya existian de manera embrionaria. A través de dos
discipulos de Isocrates, Eforo y Teopompo, la historia empieza a aparecer
estrechamente emparentada a la retorica y comprendida en la categoria de
los logoi. Ambas disciplinas existieron en mutua tension, pero por entonces

historias “habituales”, asegura que la célebre afirmacién de Poet. 9 se aplica a todas las clases
de historias. La prueba de que no hay un completo desprecio de la historia puede hallarse
en Poet. 9, puesto que la presencia del concepto de probabilidad revela que tanto el poeta
como el historiador se ocupan de particulares, pero en ellos reconocen lo general. A su juicio,
Aristételes esta pensando en Tucidides ya que es quien paradigméaticamente representa el
caracter general de la historiografia y es la principal fuente de conocimiento de Alcibiades.
Ademas, aduce que, si efectivamente Aristételes hubiera despreciado la historiografia como
género, no habria dedicado parte de su obra al mismo.

80 Segun Weil (1960: 166-168), es dificil creer que esto responda a una intencién consciente
y voluntaria por parte de Tucidides, que siempre emplea el vocablo sungraphé; mientras que
Aristételes nunca emplea esta palabra sino historia. A juicio de Weil, esto refleja un habito
del lenguaje y no una distincién consciente entre ambos términos.
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la historia sufria también la influencia y la amenaza de la poesia (Easterling
y Knox, 1990: 506-508, 512).

Desde finales del periodo clasico la historia fue una forma literaria si-
tiada por otras formas discursivas. El sentido primario y mas amplio al que
remite la palabra historia es el de ‘investigacion’ e ‘indagacion’, empleado
por Herddoto al comienzo de sus Historias y del cual hay testimonios tanto
fuera como dentro del corpus aristotélico (Louis, 1955: 41). Asi, por ejemplo,
Platon en el Fedon se refiere mediante este término a la investigacion de
las causas de la generacion y de la destruccion (peri phiiseos historian, 96a
8). Por su parte, Aristoteles suele utilizarlo en sus tratados como sindénimo
de conocimiento, generalmente referido a la observacion de los fendmenos
naturales, como en APr 46a 26, DA 402a 4, Cael. 298b 2y P4 639a 12. La
observacion de lo particular es necesaria para la constitucion de un conoci-
miento de caracter general, puesto que para poder explicar, por ejemplo los
fenomenos bioldgicos es preciso conocer primero los hechos particulares
que conciernen a cada especie y a cada animal (HA 491a 12). Este sentido
de historia no se refiere a cualquier forma de conocimiento, sino que “es el
conocimiento de los hechos particulares a partir de los cuales se elabora la
ciencia” (Louis, 1955: 44) y, por ende, remite a una instancia indispensable
y necesaria para poder transitar hacia el conocimiento en sentido estricto, es
decir, hacia una perspectiva general.!!

En Poet. 9 y 23 Aristoteles se refiere a la historia como el relato de los
sucesos acaecidos, como una disciplina que por entonces se hallaba en un
proceso de pronunciada expansion y que se diferenciaba, o al menos preten-
dia diferenciarse, de la retorica y de la poética. Sin embargo, este empleo no
puede ser plenamente desvinculado de la acepcion mas amplia del término,
puesto que la historiografia y, en general, el conocimiento del ambito practi-
co presuponen la observacion de lo particular, de las acciones y los sucesos

181 “c’est la connaissance des faits particuliers a partir desquels s’élabore la science”. Louis
asegura que de este sentido primigenio se desprende el concepto de historia, referida al
conocimiento de las acciones y sucesos que acaecieron, atestiguado en Poet. 9 y 23. Se
trata de un sentido derivado, por cuanto el historiador, antes de ser un narrador de relatos
veridicos, es necesariamente un investigador que busca informarse. Contrariamente, Lucas
(1978: 118) desvincula estos dos sentidos del término en el pensamiento de Aristoteles y, en
particular, en los pasajes de la Poética en los que —a su entender- el fil6sofo solo se refiere
a la historiografia. Por su parte, Veloso (2004: 156) rechaza la interpretacién propuesta por
Louis, pues considera que la historia no debe ser entendida como una fase preliminar del
conocimiento y si como un primer estudio en la investigacion causal.
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que regularmente acaecen. Tal como lo refleja la etimologia del término
proveniente de la raiz indoeuropea wid-, weid- que significa ‘ver’, y que en
sanscrito deriva en la palabra vettas y en griego histor (proveniente de la raiz
de oida), el historiador es un testigo (Le Goff, 1991: 10-11), un observador
no incidental: “es aquel que sabe porque ha visto” (Louis, 1955: 43).!2 La
investigacion (historia) ofrece un bagaje de experiencia sin el cual no se
podria alcanzar la universalidad o generalidad que para Aristoteles requiere
toda forma de conocimiento, pues afirma que en los hombres la ciencia y
el arte resultan de la experiencia (apobainei d’ epistéeme kai téchne dia tés
empeirias tois antrépois, Metaph. 981a 2-3).15

La eleccion de la historia por parte de Aristoteles para establecer la com-
paracion disciplinaria con la poesia no solo se debe a la antes mencionada
rivalidad que por entonces existia entre ambas, sino también al hecho de
que metodologicamente ambas presuponen la observacion y la investigacion
de lo particular, el conocimiento de las acciones y de los sucesos. Tanto el
poeta como el historiador conocen lo que regularmente ocurre en el &mbito
practico, lo que los hombres de distintas clases hacen o dicen la mayoria
de las veces. Incluso ambos pueden emplear los mismos medios y pueden
eventualmente ocuparse del mismo suceso, por ejemplo la guerra de Tro-
ya, pero el primero, a diferencia del segundo, los inserta causalmente en
el miithos y al hacer esto los presenta como podrian acaecer: les confiere
un caracter universal. Aristoteles agrega que el procedimiento seguido por
los poetas comicos muestra claramente que la actividad propia del poeta
consiste fundamentalmente en la construccion del entramado de los suce-
sos poéticos: ellos componen en primer lugar la trama y luego asignan los
nombres a los personajes. Los poetas tragicos, en cambio, usualmente se
atienen a los nombres de personajes historicos debido al caracter persuasivo
(pithanon) que tiene lo posible (0 dunaton), pues resulta evidente que lo
acaecido (ta genomena) es posible (dunatad) y, por ende, es necesariamente
persuasivo (Poet. 1451b 16-18). Lejos de circunscribir la poesia a la esfera
de lo real pasado, Aristoteles considera que es indiferente que el poeta se

%2 “est celui qui sait pour avoir vu”.

83 El denominado periodo Assos-Mytilene, que se extiende desde el 347 al 344 a. C. y que
es considerado el de mayor actividad y madurez intelectual en la vida de Aristételes, es en
el que se conjetura que desarrollé las colecciones boténicas y zooldgicas asi como gran
parte de las ciento cincuenta y tres constituciones de Atenas, su produccioén histérica. Cfr.
Guariglia (1997: 25) y Weil (1960: 165).
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atenga a los personajes y a los hechos historicos o a los relatos tradicionales,
o0 bien que ¢l mismo cree el miithos apelando a alguno o incluso a ninguno
de los nombres reales (Poet. 1451b 18-23 y 1455a 34-b1).'5* De hecho, en
Poet. 1451b 23-26, advierte que no es preciso de ninguna manera buscar
atenerse a las tramas tradicionales sobre las que versan las tragedias: “seria
ridiculo buscar esto, porque también las cosas conocidas son conocidas
por pocos, pero igualmente regocijan a todos”. A partir de la comparacion
entre poesia ¢ historia, y especialmente a la luz de las consideraciones
sobre el procedimiento seguido por los poetas comicos y tragicos, pone de
manifiesto, en Poet. 1451b 27-29, la estrecha vinculacion que existe entre
la actividad propia (érgon) del poeta, esto es, la construccion del miithos
y la mimesis.

A partir de estas cosas, resulta evidente que es preciso que el poeta
(ton poietén) sea hacedor (poietén) de tramas (t6n muthon) mas que
(mallon) de versos, por cuanto es poeta conforme a la mimesis (2dsoi
poietés kata tén mimesin) ¢ imita acciones (mimeitai de tas praxeis).
Y si acaso resulta que compone (poiein) acerca de las cosas que han
acaecido (gendmena), no es menos poeta, pues nada impide que algunas
de cllas sean de tal clase que resulten probables (eikos) [y posibles
(dunata)], conforme a lo cual aquel es poeta (poietés) de ellas. (Poet.
1451b 27-32)

Estas dos apariciones del vocabulario mimético, kata ten mimesin 'y
mimeitai en Poet. 1451b 28-29, no difieren de empleos previos en la obra.
Pero una vez que ha establecido que el érgon del poeta es la construccion
del miithos —el encadenamiento de las acciones y de los sucesos conforme
a los dos criterios poéticos de posibilidad—, se pone de manifiesto que la
actividad productiva mimética del poeta consiste precisamente en ello.
Incluso en el caso de que se ocupe de un hecho historico, su érgon consis-
te igualmente en conferirle probabilidad mediante la trama, que es lo que
ejemplarmente hizo Homero en relacion con la guerra de Troya (Poet. 1459a
30-36), pues al estructurar la trama no intent6 narrar la guerra entera sino

1% Como sefala Else (1957: 303-304 n. 8), Aristételes no distingue entre el mito y la historia,
puesto que él —como todos los griegos de la época clasica— daba por sentado que la épica
a pesar de su distorsion era, no obstante, un registro de hechos reales: “history, though of
a mytholizing kind”.
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solo una parte de ella.!> Sin duda, es en este pasaje de la obra donde mas
claramente se revela que, en el ambito de la poética, la mimesis consiste
en la construccion de la trama.

Uno de los principales problemas que plantea la consideracion del érgon
poético es la significacion de la universalidad en el ambito de la produccion
poética, especialmente en relacion con el caracter cognitivo de las artes mimé-
ticas establecido en el capitulo cuatro.!*® Salvo las referencias a la filosofia que
aparecen en cada uno de los dos capitulos, no hay una conexion explicita entre
Poet. 4y 9. A pesar de ello, es posible establecer una vinculacion conceptual
entre ambos. Como hemos visto, en Poet. 4 Aristoteles describe el proceso
de aprendizaje y de razonamiento involucrado en la poesia en términos de
la contemplacion de imagenes, con lo cual parece restringir dicho proceso a
la identificacion de semejanzas entre particulares. En virtud de ello, se suele
poner en tela de juicio que las artes miméticas comporten un auténtico cono-
cimiento. A pesar del caracter aparentemente elemental de esta identificacion,
se trata en realidad de un proceso cognitivo originario que es ejemplificado
por las artes visuales y que vincula el conjunto de las artes miméticas con la
filosofia, en la medida en que la identificacion de semejanzas es la operacion
intelectual que mas propiamente define a esta tltima.

85 Lucas (1978: 123 ad loc.) ve en este pasaje una reafirmacion de la primacia de la trama
enunciada en Poet. 6, pero basada aqui en nuevas razones. Por su parte, Else (1957: 320-322)
sostiene que de todos los pasajes de Poet. este es en el que el nuevo sentido de “imitacion” y
de “poesia” (entendida como arte de creacién) aparece de manera mas luminosa. A diferencia
de su maestro, Aristételes le cambid el significado a la mimesis para referir a una creacién de
cosas que nunca existieron o cuya existencia, si es que ocurrid, es accidental al proceso poé-
tico: “Copying is after the fact; Aristotle’s mimesis creates the facts”. Aun cuando en la primera
parte de Poet. 9 no hace ninguna referencia directa a la mimesis, sino més bien a la dicotomia
entre lo universal y lo particular, este pasaje confirma —segun Halliwell (2002: 164-165)— que
el poeta se distingue del historiador también por el estatus mimético de su obra.

%6 Segun Halliwell (2001: 96), la relacion entre estos capitulos es, a la vez, compleja e im-
portante ya que conforman una suerte de eje en la obra. El vinculo vital entre ellos reside
en que, en ambos lugares, Aristoteles asimila la poesia —y en el caso del capitulo cuatro, la
mimesis en general- a la filosofia. A pesar de esta sugestiva afinidad, Halliwell advierte una
tension aparente, pues en Poet. 4 Aristoteles ejemplifica la comprensién de las obras de
arte miméticas mencionando el caso del reconocimiento de particulares —caracteristico de
las artes visuales—, mientras que en Poet. 9 se refiere a la poesia como representaciéon de
universales. Contrariamente, para Else (1957:130-132 n. 19) no hay conexion alguna entre
ambos capitulos, puesto que en la consideracion aristotélica de la naturaleza intelectual del
impulso mimético presentada en Poet. 4 no es posible hallar alusién alguna a los universales
poéticos presentados en Poet. 9 ni viceversa. A su juicio, el énfasis intelectual del capitulo
cuatro esta fuera del curso principal del argumento de la obra.
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La descripcion del érgon poético presentada en Poet. 9 prueba que el pro-
ceso de conocimiento que conlleva la poesia —y las restantes artes miméticas—
involucra universales. Teniendo en cuenta que el objeto de dichas artes son los
actuantes, estos universales remiten a las acciones que realizan en la mayoria
de los casos (kata to eikos, Poet. 1451a 38). El artista mimético, sea poeta,
pintor o musico, debe estar familiarizado con lo que generalmente ocurre en
el ambito practico, ya sea que se trate de la composicion de la trama, de la
representacion pictorica de los caracteres de los hombres o del caracter ético
de las melodias, pues sin este bagaje de experiencia referida a las acciones
de los hombres no puede en modo alguno constituirse el saber técnico de la
poesia y, en general, de las artes miméticas. No solo quien produce la obra
mimética sino también su receptor —ya sean los espectadores en el teatro, quien
observa un retrato o quien escucha una melodia— debe contar previamente con
ese caudal de experiencia, que es indispensable para que pueda identificar las
semejanzas, es decir, aprender y razonar que “este es aquel”.

La comprension de lo que la referencia a lo universal significa en el ambito
de la poética es, sin duda, uno de los problemas mas complejos que plantea el
estudio de la obra. Precisamente, esta cuestion ha dado lugar a un prolongado
debate en la investigacion erudita, en torno del cual se han adoptado multiples
y muy diversas interpretaciones. Hay quienes sostienen que se trata de verdades
universales (Butcher, 1951);'%” otros afirman que son rasgos tipicos (Else, 1957);!*

57 Butcher (1951: 150-154) propone una interpretacién de los universales poéticos como
tipos ideales. Al imitar los universales, el arte imita lo ideal; se trata de la expresion de una
cosa concreta bajo una imagen que responde a su verdadera idea (efdos). Mediante los
universales, no se refleja una realidad familiar sino algo que sobrepasa a lo real: “The truth,
then, of poetry is essentially different from the truth of fact” (1951: 170). La poesia expresa el
elemento universal en la naturaleza humana y en la vida: “it represents things which are not,
and never can be in actual experience; it gives us the ‘ought to be’; the form that answers to
the true idea” (1951: 168). Es semejante a la filosofia por cuanto aspira a expresar lo universal,
pero emplea como medio la forma sensible e imaginativa. Tiende a expresar lo universal no
como algo abstracto, sino a través de lo particular, pues mediante una obra concreta encarna
una verdad universal: “The poet while he seems to be concerned only with the particular is in
truth concerned with quod semper quod ubique. He seizes and reproduces a concrete fact,
but transfigures it so that the higher truth, the idea of the universal shines through it” (1951:
197) [el destacado es mio].

88 Segun Else (1957: 304), la doctrina conforme a la cual la poesia imita universales es una
respuesta a la re-proclamacién platénica de la vieja contienda entre la filosofia y la poesia
enunciada en Resp. X (607b). En su tacita defensa Aristoteles no adopta como estrategia la
simple identificacién de la poesia con la filosofia: “In saying that poetry is ‘more philosophical’
Aristotle does not say that it is philosophy”. La poética se ocupa de universales que rigen en
el &ambito de la vida humana y de la accién y, en consecuencia, debe ponerse en correlacion
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o0 bien regularidades practicas (Lucas, 1978);*° también estan quienes niegan
que la tragedia imite universales (Heath, 1999);'% algunos los consideran como
parte de una dimension virtual de la realidad y, por ende, solo pueden emerger
mediante un proceso mental de experiencia y comprension (Halliwell, 2001);'¢!

con la ética y con la politica, cuya tarea es exponer dichos principios generales. Condenada a
circunscribirse a la esfera préctica, le esta vedada cualquier consideraciéon metafisica. Al igual
que las Eticas y la Politica, la Poética nunca nos confronta con las verdades Ultimas, salvo
a través del Destino o de lo maravilloso. Esto plantea una paradoja por cuanto el universal
poético nada tiene que ver con lo que le ocurre al hombre desde afuera, sino con el modo
en que reacciona ante ello, pero la causalidad humana es insuficiente para que se consti-
tuya una accidn tragica, ya que es preciso que al héroe tragico le ocurra algo espantoso.
Los universales poéticos son principios practicos generales a través de los cuales el poeta
construye un todo orgdanico, y mediante el cual presenta una tipologia de la accién.

89 Lucas (1978: 119-120) asegura que no es facil determinar la forma en que los caracteres
son universalizados, en la medida en que los universales no se reducen simplemente a la
remocion de las excentricidades individuales. A través de ellos, el poeta revela cualidades que
no son generalmente reconocidas y que, no obstante, muestran las realidades esenciales del
hombre. Los hechos ocurren en la forma en que deben ocurrir a la luz de lo que ha ocurrido
previamente y de las decisiones humanas, de modo tal que, a través de las regularidades
universales, los hechos se tornan inteligibles.

60 Heath (1999: 357) asevera que la tragedia no imita universales puesto que su objeto son
las acciones, y estas son particulares. La diferencia entre la poesia y la historia no reside
en que la primera tenga una clase especial de objeto —lo universal-, distinto del de la his-
toriografia —lo particular-, en la medida en que en algunas ocasiones las dos coinciden en
cuanto al objeto. Ambas difieren en la seleccién de los particulares ya que en el caso de la
tragedia deben ejempilificar principios generales, deben constituir una serie estructurada de
eventos que se desarrolla de acuerdo a la necesidad o a la probabilidad.

61 Segun Halliwell (2001), la referencia en Poet. 9 a la poesia como representacién de
universales ha sido tradicionalmente mal interpretada —incluso por él mismo en el pasado-,
pues Aristételes no afirma que la poesia es mimesis de universales, sino simplemente que
“habla” acerca de universales. Los universales no constituyen el objeto de la representacién
poética. De hecho, en el pasaje hay dos indicios que demuestran que la poesia dramatica
y narrativa es acerca de las acciones y las experiencias de los caracteres individuales:
1) el empleo del adverbio méllon que restringe la fuerza de la proposicion que afirma que la
poesia habla de los universales; 2) el caracter concesivo y tentativo de la segunda parte de
la definicién de los universales en 1451b 9-10, donde Aristoteles afirma que la poesia apunta
a (stochédzetai, 1451b 10) ellos aun cuando les agrega nombre a los caracteres. Se trata de
acciones y caracteres individuales exactamente en el mismo sentido en que lo es el ejemplo
histérico que ofrece: Alcibiades, de modo que legitimamente puede afirmarse que el Edipo
Rey de Séfocles es acerca de lo que hizo o experimenté Edipo. Los universales intervienen
a un nivel subtextual, tienen una presencia casi metaférica y requieren de una comprension
implicita. Se trata de universales “débiles” porque no alcanzan la posicién que los universales
tienen en los dominios mas teéricos de la filosofia. Lo que lleva a Aristételes a mencionarlos
en Poet. 9 es la inteligibilidad, que provee a las acciones la estructura de la trama (mdthos) y
que les otorga una coherencia y unidad mayor que la contingencia que caracteriza a la vida
real e incluso a la historia. En definitiva, Halliwell no niega la existencia de los universales
poéticos, simplemente les quita la importancia y el peso que la erudicién tradicionalmente
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otros los identifican con la trama (Armstrong, 1998);!62 o bien les confieren una
finalidad primariamente ilustrativa (Baldry, 1957);!%* incluso hay autores que
niegan la relevancia de la oposicion entre lo universal y lo particular en Poet. 9
(Veloso, 2004).'%4 La funcidn que se les reconoce a los universales determina
en gran medida la comprension general de la naturaleza de la poesia y del
conocimiento que ella comporta o0 no.'®

Ante todo, es preciso tener en cuenta que la cuestion de los universales
poéticos esta ligada de manera indisociable al problema mas amplio del
conocimiento de las acciones, puesto que el conocimiento como tal lo es de
lo universal (Metaph. 1003 a 14-15), pero las acciones son particulares (EN

les otorgd. En el ambito de la poética de lo que se trata es de comprender la vida humana
misma, y lo que indica Poet. 9 es que dicha comprension esté ligada a la capacidad casi-
filosofica de la poesia de revelar algo de lo universal en o a través de lo particular. Al igual que
en Poet. 4, hay una analogia entre las diversas formas de discernimiento practico, phrénesis
y stinesis, y la comprensién involucrada en la poesia, puesto que en ambos casos se muestra
la conviccidn aristotélica de que “in the domain of action we can only work our way towards
universals via a very strong apprehension of particulars” (2001: 100).

62 Armstrong (1998: 450) senala que los universales son tipos de acciones (types of actions)
y que los particulares son eventos o acciones-caso (event- or action-token). El universal poé-
tico es lo mismo que la estructura de los hechos en una representacion literaria, el mdthos.
A través de la conexidn necesaria o probable de los eventos de la trama, el filésofo puede
explicar cémo diferentes tipos de incidentes, esto es, diferentes tipos de acciones y de formas
de decir, se unen para devenir un universal. En primer lugar, el poeta discierne la estructura
de la accioén, y luego la reproduce en la composicion poética. Precisamente, esta estructura
es —a juicio de Armstrong- una clase, un universal, una accién-tipo. Dicha accién puede ser
concebida en diferentes niveles de abstraccion, y el nivel mas concreto es aquel en el que
la accion-tipo es encarnada en el argumento final del poeta.

163 Seguin Baldry (1957: 42-43), la referencia a los universales es introducida por Aristételes
con el objeto de hacer mas clara la relacion entre la poesia y la filosofia. Lo que el filésofo
pretende mostrar es que, a diferencia de la historia, la poesia y la filosofia se ocupan de las
cosas universales (ta kathdlou). El universal es la materia esencial de la poesia y lo particular
solamente lo es de manera secundaria e incidental. Pero a diferencia del filésofo, el poeta ex-
presa lo universal no en términos universales, sino a través de lo particular y de lo individual.
184 Veloso (2004: 157-158) sostiene que no hay que dejarse engafiar por la oposicion entre lo
universal y lo particular, pues se trata simplemente de una distincién interna al plano material
de los hechos, de las acciones y de las personas que actuan. A diferencia del historiador, que
provee una gran masa de datos, el poeta se limitara a un nimero pequefio de los mismos,
suficiente para que pueda producirse el reconocimiento por parte del espectador/lector.

% Por ejemplo, Armstrong (1998: 448) argumenta que una vez que comprendemos la natu-
raleza de los universales poéticos, no solo comprendemos mejor la naturaleza filoséfica de
la poesia, sino que también penetramos mejor en la perspectiva aristotélica de la estructura
metafisica de las representaciones literarias. Rostagni (1945: 51 ad 36) asegura que en la
distincién fundamental entre historia y poesia es en donde finalmente queda en claro la
naturaleza de esta Ultima.
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1107a 28-32).1% Dicho problema afecta tanto a las ciencias practicas como
a las productivas, entre las que se encuentran la poética y el conjunto de las
artes miméticas. En el ambito de la razon practica la universalidad solo puede
tener un caracter esquematico o tipico, no exacto (pds ho peri tén prakton
logos tupoi kai ouk akribos opheilei légesthai, EN 1104a 1-2) y al que solo
se puede acceder a través de las acciones particulares.'” Como Aristoteles
afirma en Rhet. 1356b 30-35: “ninguna técnica (téchne) indaga lo singular
(t0 kath’ hékaston), tal como si la medicina <considerara> qué es saludable
para Socrates o Calias, pero no qué lo es para tal (toigide) o tales clases de
hombres (toioisde) (pues esto es lo propio del arte, mientras que lo singular es
ilimitado y no cognoscible)”.!%® De igual modo ocurre en el caso de la poética,
ya que el poeta solamente se ocupa de lo que hizo o experimentd Edipo o
incluso Alcibiades, en cuanto cada uno de ellos representa una determinada
clase de hombres. Los actuantes no intervienen en la trama en su condicion
de individuos, sino en cuanto pertenecen a una clase —sea esta elevada o
baja—, y a partir de la cual pueden inferirse las acciones que podrian realizar.
Si bien es cierto que el poeta habla acerca de las acciones y de los sucesos
que le acaecen al héroe tragico, los cuales son necesariamente particulares, al
componer la trama, esto es, al estructurar causalmente los sucesos conforme
a los criterios de probabilidad o de necesidad, al conferirles la unidad y la
extension adecuada, estos ya no son considerados en su singularidad sino gua

66 Reiteradamente, Aristételes senala en la Etica a Nicémaco que el rol de los universales
en el ambito de la accién es muy diferente de su posicién en la esfera del conocimiento
filosofico o cientifico. Cfr. Halliwell (2001: 99-100).

67 A pesar de ello, Guariglia (1992: 43-44 n. 22) asegura que no hay para Aristételes un
relativismo absoluto en el campo de la accién, puesto que es posible establecer una carac-
terizacion y racionalizacién por medio de un tipo intentando dar con lo especifico y distintivo
de las acciones, esto es, aquello que vale en general y sin calificacién para determinadas
situaciones con relacién al aspecto relevante de las mismas. Dado que se trata de casos
individuales, no es posible establecer deducciones como si se tratara de una ley universal
de la clase “para todo x vale...”, sino solo una inferencia limitada a la “mayoria de los casos”
o alo “habitual”.

68 Aristételes recurrentemente sefiala en la Metafisica que el conocimiento es de los univer-
sales, como en 1056b 29 y 1036a 28-29. Sin embargo, en Metaph. 1087a 10-25 asegura que
la ciencia, en cuanto es en acto, remite a lo determinado, a un esto (tode ti odsa), por lo cual
“es evidente que en cierto sentido la ciencia es de lo universal (kath6lou), pero en otro sentido
no lo es”. Al respecto, Ross comenta que, a pesar de que la primera es la perspectiva usual,
ocasionalmente el fil6sofo admite la segunda: “knowledge is of universal in the particular, as
he admits that sensation is of that in the particular which is universal” (1958: 466 ad 13) [el
destacado es mio]. Una consideracién semejante puede hallarse en Top. 164a 3-11.
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universales “practicos”, en cuanto tienen un caracter tipico.'” Los universales
poéticos no deben ser considerados segin propone Halliwell (2001) como
universales “débiles”, puesto que su universalidad es adecuada al ambito
practico y Aristoteles le reconoce a este ambito una inteligibilidad propia.

Pero como es posible que los personajes, las acciones y los sucesos poéticos
que en ningin momento dejan de ser particulares devengan universales. La
universalidad poética surge gracias a la unidad que el poeta le confiere a la
accion narrada o representada y, por ende, ella solo puede derivarse del miithos.
Sin embargo, las acciones y los sucesos que lo integran no pierden su carac-
ter intrinseca y necesariamente singular, en consecuencia no pueden —como
sostiene Armstrong (1998)— ser identificados con é1.!° Como sefiala Halliwell
(2001), la universalidad solo puede surgir mediante un proceso mental de ex-
periencia y comprension. Dicho proceso no solo involucra al poeta, en cuanto
que debe componer el miithos, sino también al lector, espectador u oyente,
quienes deben contar previamente con el bagaje de experiencia indispensable
para comprender la universalidad que comporta la trama y aprender a partir
de ella. Este proceso presupone una misma pertenencia comunitaria, ya que
requiere que ambos, el artista y el receptor, estén igualmente familiarizados
con lo que usualmente ocurre en el &mbito de las acciones.

Aun cuando las consideraciones presentadas por Aristoteles en Poet. 9
se refieren unicamente a la actividad propia (érgon) del poeta, estas pueden
extenderse a las restantes artes miméticas en la medida en que cada una de
ellas, en cuanto técnica presupone e involucra universales “practicos” y, por
ende, conlleva, en cada caso, un proceso mas o menos complejo de aprendi-
zaje y comprension, por ejemplo, en el caso de la pintura puede decirse que
la figura es al dibujo lo que la trama es a la poesia dramatica (Poet. 1450a
39-b 3), y la representacion pictorica de los caracteres involucra un proceso
analogo al de la poesia tragica (Poet. 1454b 10-11).!"!

% El hecho de que este les imponga nombres propios a los actuantes atestigua, a la vez,
la particularidad y el caracter universal de los mismos, por cuanto —a causa de su caracter
universal- es en cierta forma irrelevante cual sea el nombre propio que les otorgue.

70 Segun Halliwell (2001: 98), Armstrong va muy lejos cuando identifica los universales con
la trama puesto que, si bien es cierto que los universales entran en la poesia en el nivel de la
trama, sin embargo los componentes de ella —sus caracteres individuales con sus acciones y
con sus palabras—, no pueden en términos aristotélicos simplemente constituir universales.
71 En principio, parece mas complejo aplicar estas consideraciones a la musica. Sin embargo,
en el préximo capitulo veremos que también en este &mbito hay involucrado un proceso de
aprendizaje mimético en el que intervienen los universales “practicos”.
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. 4. La mimesis y el modo dramatico

A lo largo de la Poética, Aristoteles destaca la figura de Homero tanto
por el caracter fundacional de su obra (Poet. 1448b 28-30, 48b 36-49a 2 y
59b 12-16), como por el valor paradigmatico que la misma tiene para toda la
produccion poética (Poet. 1448a 11, 48b 34-36, 51a 23-30, 59a 30-37, 60a
18-9 y 60a 35-b 2). Al destacar en Poet. 24 su singularidad entre los demas
poetas épicos, parece identificar la mimesis con el modo dramatico:

Homero es digno de ser alabado por muchas otras <cosas> vy,
particularmente, porque solo €l entre los poetas no ignora lo que es
preciso que <el poeta> mismo haga, pues es preciso que diga (légein)
las menos cosas <posibles>, puesto que no es imitador (mimetés)
conforme a estas (kata taiita). Los otros <poetas épicos> aparecen
(agonizontai) ellos mismos a lo largo de toda <la obra> e imitan
(mimotintai) pocas cosas y pocas veces (oliga kai oligdkis), mientras
que ¢él después de un breve preambulo, seguidamente introduce <en
escena> (eisdgei) un vardn, una mujer o algiin otro caracter (allo ti
éthos), y ninguno <de ellos> desprovisto de caracteres (oudén aéthe),
sino teniendo caracter (échonta éthos). (Poet. 1460a 5-11)

Los dos empleos del vocabulario mimético atestiguados en este pasaje,
mimetés en 1460a 8 y mimotuntai en 1460a 9, son significativos. Por medio del
primero, Aristoteles parece desvincular la condicion de imitador (mimetés) de
las cosas que el poeta dice por su propia voz, cuando él mismo (auton) habla;
y, mediante el segundo, sugiere que la imitacion refiere a la introduccion de
los caracteres en escena. Homero recurre en poca medida al relato en tercera
persona, limitandolo a un breve preambulo, y utiliza mayormente el modo
dramatico, mientras que los demas poetas épicos intervienen (agonizonthai)
a lo largo de toda obra y, por ende, solo escasamente imitan. El verbo
agonizomai se emplea, en general, para referir a toda clase de aparicion publica
en una situacion competitiva, ya sea que se trate de un actor, un rapsoda o de
un orador en la corte.'”” Aristoteles suele utilizarlo para referirse a la lucha
armada, como en Pol. 1321a 14-26, y especialmente al combate eristico,

72 Cfr. Lucas (1978: 227), Rostagni (1945: 149 ad 8), Else (1957: 620), Bailly (1993: 21) y
Liddell-Scott (1940: s. v. agonizomai).
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como en Top. VIII 159a 25-36, 161a 38-b10; SE 165b 11-13, 172b 35, 174a
12. Asimismo, en Poet. 1451a 8, 1456a 18 y en Pol. 1342a 26, se refiere a
los concursos dramaticos. Mediante su uso en Poet. 1460a 8 en relacion con
los modos empleados por los poetas épicos, Aristoteles no remite a las com-
petencias teatrales, sino mas bien a la intervencion o aparicion publica de los
poetas en el discurso, mediante su propia voz y no a través de los caracteres
representados.!” En consecuencia, estos dos usos de mimesis sugieren que la
cualidad de imitador del poeta reside fundamentalmente en la introduccion
directa de los caracteres en el discurso y no en su participacion de manera
personal, ya que en cuanto tal es preciso que diga lo menos posible.

Hemos visto, a proposito de la clasificacion de los modos de la mimesis
presentada en Poet. 3, que Aristételes destaca la singularidad de Homero por
su cualidad dramatica Unica (¢ héteron ti gignomenon hosper Homeros poieie,
Poet. 1448a21-22). Mas alla de si su proceder se identifica con un modo inde-
pendiente o si se lo considera como una modalidad (mixta) del modo narrativo,!™
lo cierto es que sus obras tienen un caracter sui géneris en cuanto al modo del
imitar, ya que combinan la narracién, en la que el poeta no cambia, sino que se
mantiene como ¢l mismo, con el modo dramatico a través del cual presenta a
todos los personajes como actuantes en actividad, lo cual supone que el poeta
deviene algo/alguien (¢) diferente.!”

A pesar de que en Poet. 3 Aristoteles no establece jerarquia alguna entre
los modos —ya sea que se reconozcan dos o tres—, sin embargo en Poet. 1448b
34-36 —donde destaca la superioridad de Homero (mdlista poietés) fundandose
en que compuso imitaciones dramaticas (miméseis dramatikas epoiesen)—, y
en el pasaje de Poet. 24, que aqui nos ocupa, claramente privilegia el modo
dramatico. El hecho de que desvincule la actividad mimética de la narracion y
que, consecuentemente, priorice el drama parece contradecir la clasificacion de

78 Es muy probable que a través de esta comparacion, Aristételes tacitamente refiera a
los poetas épicos ciclicos y que incluya entre ellos a su coetdneo Antimaco. Cfr. Rostagni
(1945: 149), De Montmollin (1951: 30), Lucas (1978: 226); Halliwell (1987: 169). Sobre la
influencia de Aristételes en la consideracion despectiva de estos poetas épicos. Cfr. Easterling
y Knox (1990: 124-128).

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

75 Los comentadores usualmente entienden que esto supone un cambio en la persona del
poeta que ya no habla simplemente en su propia voz sino como otros, asi para Rostagni
(1945: 148 ad 6-7) y Halliwell (1987: 171; 1998: 126; 1999a: 123). Para Else (1957: 96-97) se
trata de una alternancia entre el poeta y los caracteres dramaticos.
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los modos miméticos propuesta al inicio de la obra.'” Sin embargo, es impor-
tante advertir que en Poet. 24 no hay una identificacion plena entre la mimesis
y el modo dramatico, en la medida en que el fildsofo no niega que los restantes
poetas épicos imiten, simplemente afirma que lo hacen en menor medida (o/iga
kai oligakis, 1460a 9), y, ademas, no describe el proceder de Homero como
enteramente dramatico (ko dé oliga phroimiasamenos, 1460a 9-10).

La diferenciacion por el modo tinicamente atafie a las artes que emplean
como medio principal el discurso, en razon de lo cual la mimesis —en cuanto
es el rasgo comun de todas las artes miméticas, cualquiera sea el medio que
utilicen— no puede ser identificada con el modo dramatico. Aristoteles no
niega en Poet. 24 que la narracion sea uno de los modos de la mimesis, pero

76 Segun Lucas (1978: 226-227), el pasaje de Poet. 24 esta aislado respecto de la tematica
central del capitulo, pues nada tiene que ver con las semejanzas o diferencias entre la épica
y latragedia; se trata de un sentido restringido de la mimesis conforme al cual es identificada
con la personificacién. De Montmollin (1951: 619-620) entiende que los tres pasajes en los
que Aristoteles se refiere al modo empleado por Homero, a saber, Poet. 3 (1448a 21-23),
Poet. 4 (1448b 34-49a 2) y Poet. 24 (1460a 5-11), son consistentes, puesto que forman parte
de una adicion posterior. El interés de Aristoteles por distinguir a Homero de otros poetas
épicos y de establecer mediante su figura una suerte de puente entre la poesia puramente
narrativa y la dramatica pertenece a un estadio tardio (1957: 29-31, 38). Solmsen (1935: 194-
195) se pronuncia en igual sentido. Segun Else, esta paradoja es inherente al pensamiento
de Aristételes, ya que define el género épico a través del poeta que es menos tipicamente
representativo y también concibe a Homero como el precursor e inventor del drama. Esto
supone una traicion a la naturaleza del género épico en pos de una exigencia mas amplia de
la poesia misma, que trasciende las demandas particulares de sus especies. La tragedia es
para Aristoteles el paradigma de la produccion poética y Homero fue su primer profeta: “the
only epic poet who understood the poet’s duty: that is, to imitate (mimeisthai = poiein), not
merely to talk (/égein)” (1951: 621). La razén del predominio del modo dramatico se debe
—segun Halliwell (2002: 164-171)- a su caracter mas vivido e icénico, que le posibilita mostrar
el mundo de la accién y no simplemente describirlo. Al excluir la voz del poeta de la mimesis
poética y tratdndolo Unicamente como tal cuando ejerce su funciéon dramatica, Aristoteles
crea un espacio distintivo para la poesia fuera de los discursos directamente afirmativos y
que buscan la verdad con los que, por entonces, podia ser facilmente confundida. La dis-
crepancia entre Poet. 3 y 24 no afecta el argumento general de la obra, porque no surge del
andlisis del drama tragico y se vincula a la inequivoca admiracion que Aristételes expresa
por la cualidad dramética de la épica de Homero. El paradigma homérico compromete una
redefinicion del caracter mimético del género como tal, lo cual es consistente con la nocién
de la mimesis poética como un arte primariamente dramatico. Para Veloso (2004: 159-164)
no hay contradiccién alguna entre ambos capitulos, puesto que en Poet. 24 no identifica la
imitacion poética con la dramatica; simplemente se trata de una dicotomia entre alguien que
imita y alguien que no lo hace. Lo que se excluye es lo que el poeta dice en el proemio ya
que, en él, realmente habla y no imita a alguien que habla, de modo que tiene una funcién
informativa y no imitativa. Es probable que esté acusando a los otros poetas épicos de de-
morarse demasiado en los predmbulos sin atender a la accién principal.

‘_ 110



MAs ALLA DEL ARTE: MIMESIS EN ARISTOTELES

al intentar enfatizar la excepcionalidad de Homero exalta el caracter dramatico
de su proceder y parece descalificar la narracion e identificar la mimesis con
el modo dramatico.!”” De manera que el pasaje tiene un caracter retoricamente
enfatico (Halliwell, 2002: 171 n. 53). Aun cuando resulta dificil conciliar la
tension que existe en cuanto a la valoracion de los modos en Poet. 3 y 24, es
preciso tener en cuenta que, en el primer caso, presenta los modos posibles
del discurso en el contexto de la descripcion de los principios del arte poéti-
co, por lo cual esta clasificacion inicial tiene una finalidad descriptiva y no
valorativa; mientras que el pasaje de Poet. 24 pone en evidencia la mayor
apreciacion de la modalidad dramatica que tacitamente supone a lo largo de
toda la obra.'”®

Asimismo, esta preeminencia esta vinculada al caracter paradigmatico de
la tragedia entre las diversas especies poéticas, de ahi que elogie al mas dra-
matico de los poetas épicos. En virtud de esta primacia, se pone de manifiesto
que Aristoteles concibe la mimesis primariamente como un cambio, como
un devenir otro, pues, al pretender asemejarse a lo imitado, quien imita —sea
gestual, sea verbalmente— deviene algo/alguien diferente. De modo que esta
habilidad innata involucra esencialmente un cambio. Por tltimo, es importante
advertir que el modo dramatico no debe ser confundido ni identificado con
la actuacion, puesto que es un aspecto inherente a la estructura discursiva y,

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

78 En sus distintos trabajos, Halliwell (1999c; 2002) otorga al pasaje de Poet. 24 una parti-
cular relevancia, pues, si bien reconoce que el mismo no estd completamente asimilado al
argumento general del tratado, este, junto a otros dos: Poet. 1447b 13-20 y Poet. 9, ofrecen
una clave significativa para comprender la concepcioén aristotélica de mimesis. Cada uno de
estos pasajes permite diferenciar la mimesis poética de la filosofia o de la ciencia, de la historia
y del relato del poeta en su propia persona. A través de esta triada de pasajes, Aristételes
encuentra su camino hacia la nocién de lo “ficticio”, entendida en el sentido basico de lo que
es simulado o inventado. Por via negativa, delimita el &mbito de la ficcion poética respecto
de otras formas de conocimiento y de investigacién y, particularmente, con respecto a la
pretension de verdad que caracteriza tales dominios. Halliwell define el concepto de ficcion
que subyace en su pensamiento: “by ‘fiction’ we here understand the modeling of a world
whose status is that of an imaginary, constructed parallel to the real, spatiotemporal realm
of the artist’s and audience’s experience: imaginary, in that it rest on a shared agreement
between the maker and recipients of the mimetic work to suspend the norms of literal truth; but
‘parallel’, in that its interpretation depends on standards of explanatory and casual coherence
that are essentially derived from and grounded in real experience (hence the Poetic’s repeated
concern with ‘probability and necessity’ in poetic plot structures)” (2002: 166) [el destacado
es mio].
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como tal, es independiente de la representacion o interpretacion por parte de
los actores o de los rapsodas.!”

I. 5. La defensa aristotélica de las artes miméticas

Aristoteles dedica el capitulo veinticinco de la Poética a la presentacion
de problemas criticos literarios y a la resolucion de los mismos (Peri de
problematon kai luseon, ek poson te kai poion eidon estin, Poet. 1460b 6- 7).
Dicho capitulo se vincula a una obra perdida del filosofo, la cual estaba
consagrada de manera integra al tratamiento de estas cuestiones.®® Como
atestigua el catalogo de Didgenes Laercio (5. 26), se trata de una obra en seis
libros conocida como Aporémata Homerika o Zetémata Homerika (Lucas,
1978: 232). Es bien sabido que en el siglo v a. C. existian este tipo de obras
dedicadas a denunciar inexactitudes logicas e inadecuaciones morales y
religiosas en los poemas épicos de Homero.

Aunque por mucho tiempo la poesia fue considerada como depositaria
de la sabiduria, del conocimiento y de los valores morales de la cultura
griega arcaica, desde mediados del siglo vi a. C. ella comenzo a ser ob-
jeto de crecientes ataques desde varios frentes, fundamentalmente desde
los sectores mas ilustrados de la sociedad. Usualmente estos ataques
eran planteados en forma de problema, esto es, como algo que se “pone
delante” y es objeto de controversia, de ahi el estilo contencioso y casi
judicial que suelen tener. Segn Aristoteles, para quien es indiscutible
el cardcter paradigmatico que la figura de Homero tiene para toda la
produccion poética, las acusaciones contra este y, en general, las dificul-
tades literarias planteadas son generalmente infundadas.'®! En Poet. 25,
presenta de manera sumaria algunas de las objeciones y de las diversas

7 Aristételes diferencia en diversos pasajes de la Poética (1450b 18-19, 1453b 4-6, 1462a
5-8y 11-13) el arte del poeta del arte del actor o del rapsoda, y subraya el caracter subsidiario
de la representacion.

8 Probablemente esta obra se perdio junto con el resto de las obras exotéricas de Aristételes.
Porfirio (234-304 d. C.) parece haber sido el Ultimo autor que tuvo un conocimiento directo
de la misma. Cfr. Janko (1998: 105), During (1990: 205-206) y Halliwell (1987: 176-177).

81 En la erudicion actual se acuerda en que los Problémata conservados no fueron escritos
por Aristételes, aun cuando algunas de las ideas alli expresadas responden al espiritu de su
filosofia. Cfr. Diring (1990: 464).
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formas en que estas pueden o no solucionarse, y enuncia qué clases de
cosas deben ser censuradas en la poesia. En primer lugar, formula un
principio referido a las clases de cosas que es posible que el poeta imite
y en su enunciacion recurre al vocabulario mimético.

Puesto que el poeta (ho poietés) es imitador (mimetés) como el pintor
(zogrdphos) o algun otro hacedor de imagenes (eikonopoios), es
necesario que siempre imite (mimeisthai) una entre estas tres <clases
de> cosas que son <posibles> con relacion al numero (ton arithmon)':
o bien la clase de cosas que eran o son (hoia én ¢ éstin), o bien la clase
de cosas que se dice o se cree <que son> (hoia phasin kai doker), o
bien la clase de cosas que es preciso que existan (hoia einai dei).'
(Poet. 1460b 8-11)

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

Pero aun cuando a mediados del siglo 1v a. C. el arte griego estaba ex-
perimentando un proceso de creciente realismo,!* la idea de una conformi-
dad directa con lo visible le era ajena.'® De hecho, como hemos visto en
Poet. 2 (1448a 5-6), al distinguir a los pintores Polignoto, Pauson y Dionisio
por la manera de representacion de sus objetos —mejores, peores 0 semejantes

8 Algunos traductores, siguiendo al manuscrito Parisinus 1741, leen tén arithmén, como De
Montmollin (1951: 263), pero la mayoria, apoyandose en el Riccardianus 46 y en el Parisinus
2040, lo leen en acusativo.

8 Hay quienes entienden que Aristételes distingue aqui tres maneras posibles del imitar,
como De Montmollin (1951: 101, esp. n. 200), Else (1970: 67), Schlesinger (1977: 120), Garcia
Yebra (1992: 225) y Cappelletti (1998: 32, esp. nn. 355 y 356). Otros consideran que se esta
refiriendo a tres clases posibles de objetos del imitar y entre quienes se inclinan por esta
interpretacion figuran Butcher (1951: 97), Rostagni (1945: 154 ad 7-10), Heath (1996: 42),
Halliwell (1999a: 125-127) y Veloso (2004: 164).

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

18 Segun Halliwell (1987: 178), Aristételes probablemente dé por sentado que su audiencia
reconoce de manera automatica las formas en que los pintores y escultores griegos se
apartan de las normas del mundo ordinario de la experiencia visual.
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a nosotros—, Aristoteles admite que estos no necesariamente deben ajustarse
al modo en que los hombres son en la realidad.

La principal dificultad que plantea el pasaje reside en determinar con
precision si mediante esta triple distincion refiere a los objetos miméticos
0, mas precisamente, a las maneras de representacion de los mismos, tal
como en Poet. 2, o bien si mediante ella refiere al érgon poético descrito en
Poet. 9, es decir, al caracter potencial que el poeta le confiere a las acciones
y a los sucesos a través del muithos (hoia an génoito, 1451a 5).'% La primera
categoria, la clase de cosas que eran o son (hoia én ¢ éstin), parece remitir a
los sucesos historicos (fa gendomena) que son mencionados en Poet. 9 como
constituyendo el érgon del historiador, y que solo eventualmente pueden
ser objeto de la tarea del poeta; pero también puede pensarse que remite a
la representacion de los objetos miméticos tales como son, por ejemplo las
pinturas de Dionisio (Dioniisios de homoious eikazen, 1448a 5). La segunda

8 Rostagni (1945) lee este pasaje a la luz de Poet. 9 y sostiene que la primera clase de
objetos se corresponde con los acontecimientos (ta genémena), y la segunda, con la clase
de cosas que pueden resultar probables y las que pueden devenir posibles, enunciada en
Poet. 9 1451a 37 y ss., mientras que la tercera clase se corresponde con la imitacién de los
mejores (hombres) (mimesis beltiénon) enunciada en Poet. 2 (1448a 4) y 15 (1454b 8). Segln
De Montmollin (1951: 209), esta clase de interpretacién, que propone comparar el pasaje de
Poet. 25 con Poet. 9, revela un profundo desconocimiento de los fundamentos de la obra,
pues en el capitulo veinticinco se puede encontrar la prueba mas clara de que ella no pudo
ser escrita de una sola vez y que es posible reconocer una redaccién temprana y una mas
tardia. No hay ningln punto en comun entre esos dos pasajes, ya que Aristételes distingue
en ambas redacciones entre creencia y verosimilitud, y, ademas, en el capitulo nueve es méas
intransigente respecto de la posibilidad de introducir en la obra algo que sea inverosimil. El
principio general enunciado en Poet. 25 (1460b 8-11) pertenece a la redaccién primitiva y,
por ello, guarda una marcada correspondencia con la introduccién de la obra, esto es, con
Poet. 1-3. A través de este primer principio se refiere a los objetos de la mimesis (0 hd), pero
aqui se atiene a una clasificacion tripartita enteramente nueva, que se adapta mejor al tema.
Ante el posible reproche que alguien puede plantearle al poeta por alejarse de lo que es
(hoia éstin) o de la verdad (alethé), puede argiir que se distancia de ella: a) para preservar la
exactitud histérica (hofa én), b) para conformarse a las creencias religiosas (hoid phasin kai
dokei), c) para idealizar su objeto (hoia einai def). Para Lucas (1978: 234) no existe conexion
alguna entre la ley general del capitulo nueve conforme a la cual el poeta debe representar la
clase de cosas que podria haberse esperado que ocurrieran (hoia an génoito) y los problemas
planteados en el capitulo veinticinco, ya que estos refieren a cosas o personas individuales
y sus representaciones, mientras que aquella ley se aplica a las acciones, las cuales con-
forman un todo complejo compuesto de partes. La representacion de las cosas como son
se corresponde con las pinturas de Dionisio en 1448a 6 y con la referencia a las imagenes
mas exactas en 1448b 11, pero la distincién entre las cosas que son y las que fueron solo
se plantea aqui. En cuanto a la segunda categoria de objetos, Lucas no encuentra mucha
diferencia entre los términos que la componen.
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categoria, la clase de cosas que se dicen o se cree que son (hoid phasin kai
doker), no se corresponde estrictamente con ninguna de las clasificaciones
anteriores.'®” Finalmente, mediante la tercera, es claro que refiere a la represen-
tacion de los objetos miméticos mejores de lo que realmente son (beltionas ¢
kath’hemds, 1448a 4; epei de mimesis estin he tragoidia beltionon é hemeis,
1454b 8-9).

En definitiva, resulta complejo establecer una correspondencia exacta entre
la clasificacion presentada en el pasaje de Poet. 25 y las distinciones hechas
a lo largo de la obra. Los tres empleos de /oia en 1460b 10-11 sugieren que
este se vincula a Poet. 9, pero la lltima distincion y las soluciones propuestas
mas adelante parecen mas bien aludir a las maneras de representacion pre-
sentadas en Poet. 2. La clasificacion no es enteramente nueva —como afirma
De Montmollin (1951)—ya que en ella se conjugan tanto la consideracion del
érgon poético como las maneras de representacion de los objetos miméticos,
lo primero se evidencia especialmente en la enunciacion del principio y lo
segundo, mas bien en la exposicion de las soluciones.

Frente a estas aparentes inconsistencias, es importante destacar que
el pasaje en cuestion, asi como el resto del capitulo veinticinco, debe ser
comprendido en el marco de las soluciones y, en general, de la defensa que
Aristoteles procura ofrecer ante las censuras de las que la poesia era por
entonces objeto.!®® Estas mismas dificultades pueden observarse con respecto
a la introduccion de lo imposible en la poesia, con lo cual el filésofo parece
contradecir los criterios poéticos presentados en Poet. 9. En realidad, no
hay en ello contradiccion alguna si se tiene en cuenta que este es uno de
los errores que el poeta puede cometer y que es admisible solo si respeta
el fin propio del arte (hemartetai-all orthés échei, ei tugchanei toii télous

87 Como hemos visto en la nota anterior, Rostagni (1945) homologa el conjunto de las
opiniones y de los dichos comunes a la clase de cosas que podrian resultar verosimiles y
probables, presentada en Poet. 9. Sin embargo, no considero que ambas puedan homo-
logarse por cuanto la primera remite a las opiniones o creencias que un individuo sostiene
sobre una determinada cuestién, por ejemplo las creencias de Jenéfanes de Colofén sobre
los dioses, mientras que la categorizacion presentada en Poet. 9 refiere a lo que usualmente
ocurre en el ambito practico y cuyo conocimiento por parte de los hombres es fruto de la
observacion de esta regularidad.

18 Else (1970: 67 n. 168) adopta una posicién extrema respecto de este capitulo, ya que
considera que no pertenece al entramado de la obra. A su juicio, se trataria de un compendio
de material que, al parecer, fue publicado separadamente y, quizas, un editor posterior lo
afiadié como apéndice de la consideracion aristotélica sobre la poesia épica.
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toil hautés, 1460b 23-24) y la probabilidad no se ve afectada por su causa
(proaireisthai te dei adunata eikéta mallon e dunata apithana, 1460a 26-27,
pros te gar ten poiesin hairetoteron pithanon adunaton é apithanon kai
dunaton, 1461b 11-12).

Aristoteles explica en Poet. 1460b 32-1461a 4 qué entiende por cada
una de las tres clases de cosas que se pueden imitar y propone ejemplos de
las posibles respuestas que el poeta (épico) podria ofrecer ante una eventual
censura por falsedad (ean epitimdtai hoti ouk alethé, 1460b 33), es decir,
expone las soluciones.'® Como es habitual en su pensamiento (SE 22-32),
la exposicion de las mismas no se corresponde con el ordenamiento inicial
del planteo, ya que este se encuentra invertido. En primer lugar (Poet.1460b
32-34), se refiere al caso en que el poeta puede eludir la censura afirmando
que ¢l imita las cosas como es preciso que existan (hos def) y lo ejemplifica
por medio del contraste entre la figura de Sofocles y de Euripides, pues el
primero dijo —no especifica en donde— que creaba a los hombres tales como
es preciso que existan (hoious dei poiein), mientras que el segundo tales como
son (hoioi eisin); esta solucion remite al contraste entre Polignoto y Dionisio
(1448a 5-6). En segundo lugar (1460b 35-1461a 1), presenta el caso en el
que el poeta no puede apelar a ninguna de las soluciones previas pero, no
obstante, puede con relacion a ciertas cuestiones, por ejemplo acerca de los
dioses, argiiir que se trata de lo que cominmente se dice o se cree en torno
a ellas (houto phasin).'® La inmoralidad y la inconveniencia de las historias
de los poetas acerca de los dioses era una de las acusaciones mas frecuentes
y mas antiguas que enfrentaba la poesia. En Poet. 1461a 1 menciona a Jeno-
fanes de Colofon (siglo v a. C.), quien habria sido el primero en oponerse a
Homero y a Hesiodo por causa de sus relatos sobre los dioses, y la referencia
a sus opiniones tiene un matiz irbnico. Aristoteles sostiene que el poeta puede
escapar a este tipo de censura ateniéndose no a la verdad ni a lo que es mejor,
sino a la opinion o a la creencia general. Finalmente (1461a 1-4), se refiere

8 En Top. | 4 (101b 28-33), Aristételes describe la estructura formal a la que debe responder
el planteo de un problema: “Ahora bien, el problema y la definicién difieren en el modo. Asi,
en efecto, al decir: {Acaso ‘animal pedestre bipedo’ es la definicion de hombre? y éAcaso
‘animal’ es el género de hombre?, se forma una proposicion; en cambio, si se dice: ‘El animal
pedestre bipedo’ ées la definicién de hombre o no?, se forma un problema”.

%0 En la exposicidn de esta solucion, Aristételes no hace referencia al segundo de los térmi-
nos que en la distincién inicial forma parte de esta categoria: la clase de cosas que se creen
(hoia phasin kai dokel, 1460b 10).
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al caso en que el poeta no imita las cosas mejores de lo que en realidad son,
sino que las imita conforme al modo en que ellas eran (houtos eichen) o son
(hosper kai niin), y recurre a un ejemplo tomado de la lliada (X, 152) sobre
el empleo de las armas entre los ilirios.

Las consideraciones aristotélicas sobre las tres posibles clases de cosas que el
poeta imita y las soluciones propuestas ponen de manifiesto una cierta emanci-
pacion de la poesia de las exigencias de verdad, en la medida en que el poeta no
esta constrefiido a imitar las cosas que son ni el modo en que estas efectivamente
acaecen. Asimismo, en Poet. 25 1460b 13-15 establece que la poesia se rige
conforme a un criterio de correccion (orthotes) propio, el cual es distinguible de
aquel que caracteriza a otras técnicas y, en especial, a la politica. Precisamente, la
gran relevancia que este pasaje, y en general el capitulo veinticinco, ha tenido en
la recepcion de la obra reside en que buena parte de los comentadores consideran
que, por vez primera en la historia de la reflexion estética, la poesia adquiere aqui
su autonomia disciplinaria.'®! Este principio suele contraponerse a la condena pla-
tonica, pues, tanto en la Republica (601d-¢) como en las Leyes (653¢-660), Platon

91 Segun Butcher (1951: 167-168), Aristételes en la Poética, en especial en el capitulo
veinticinco, habria conferido a la poesia su verdadera autonomia, pues el mundo poético
se constituye alli en un mundo ficticio, que estd mas alla de los hechos que conforman la
realidad. La poesia representa cosas que no existen y que nunca existiran en la experiencia
porque a ella solo le concierne lo que “debe ser” (hofa einai de), y esto —asegura Butcher
(1951: 122, 150-151, 222, 370)- no debe ser entendido en términos morales sino en un
sentido estético. En virtud de su interpretacién “idealista” de la mimesis aristotélica, Butcher
solo toma en cuenta la Ultima de las tres clases de objetos enunciadas en Poet. 25 e ignora
las otras dos clases restantes. A juicio de Prunes (1987: 24, 55), la mayor originalidad de la
Poética reside en que se establecié alli, por primera vez, la autonomia del campo estético
al separarlo de la ética y de cualquier forma de educacién o aprendizaje moral. Para Hall
(1996: 302), este principio representa la separacion oficial de la poética y de la politica, y com-
porta una verdadera emancipacién disciplinaria. Segun Rostagni (1945: 155-156 ad 13-16),
Aristételes de ninglin modo se interesa por el problema de la libertad del arte, el cual era adn
completamente ajeno a los intereses y a las preocupaciones de la época. Lo que en verdad
le interesa es mostrar que muchos de los errores que se le reprochan a Homero y a otros
poetas son errores relativos a la politica o a la medicina, pero que estrictamente no conciernen
a la poesia. De ningln modo Aristételes sustrajo a la poesia de la sujecién practico-moral.
Por su parte, De Montmollin (1951: 108-109) entiende que la idea de la correccién poética
puede ser probablemente considerada como un descubrimiento aristotélico que pertenece
a la segunda redaccion de la obra, por lo cual considera que no puede conectarse con los
principios que le preceden. Segun Veloso, en el capitulo veinticinco Aristételes no opone la
poesia a la ciencia, sino que contrapone diversas esferas de conocimiento. Lo que esta en
juego no es tanto la autonomia de la poética como la correccién que la caracteriza, la cual
difiere de la correccién de otros ambitos de conocimiento: “O pintor ndo é un zodlogo, de
modo que a corregdo ndo é a mesma para os dois. E tudo” (2004: 164-165).
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impone a las artes miméticas criterios metafisicos, epistemologicos y valorativos y,
en especial, las juzga teniendo en cuenta los principios ético-politicos conforme a
los cuales construye el Estado y, en virtud de ellos, somete a las artes a la censura
impuesta por el legislador.'”

El reconocimiento por parte de Aristoteles de una correccion propiamente
poética y la desvinculacion de la poesia de la verdad —entendida como la estricta
sujecion al acaecer efectivo— constituyen indicios significativos de la constitucion
de una disciplina que, en cierta medida, se rige por principios propios los cuales la
definen como una forma de saber técnico y, a su vez, la diferencian de otras artes
productivas. Sin embargo, no es posible hablar de “autonomia poética” no solo
porque —como sefiala Rostagni (1945)— esta es una cuestion ajena a los intereses
y a las preocupaciones de la época, sino principalmente porque para Aristoteles
las artes miméticas no se desvinculan ni de la ética ni de la politica, pues estan
estrechamente ligadas y determinadas por estas tanto en lo que hace a sus objetos
como en lo relativo a los criterios de posibilidad y, por ende, de universalidad
poética. De manera tacita en la Poética y, como veremos en el proximo capitulo,
expresamente en los dos tltimos libros de la Politica se revela que las artes mi-
méticas no estan ajenas a los supuestos y a los compromisos de otras disciplinas,
en especial a los de la ética y de la politica.

En definitiva, aun cuando las determinaciones ético-politicas estan igual-
mente presentes en ambos fildsofos, Aristoteles les reconoce a la poética 'y a

92 Segun Halliwell (1987: 176-180; 1998: 132-123; 1999c: 302-305 y 331; 2002: 154-155),
en Poet. 25 Aristételes vincula de manera explicita su rechazo al moralismo platénico con
su comprensién del amplio espectro imaginativo al que esta abierto el arte mimético, el cual
puede ir desde lo real a lo ficticio, desde el fiel reflejo de una realidad conocida a la repre-
sentacion de lo puramente imaginario. A su juicio, es en este capitulo de la obra donde méas
claramente se percibe el contraste entre la constriccion platdnica de la imaginacion artistica
y la concepcién aristotélica inherentemente mas liberal, puesto que alli Aristételes exceptla
a la poesia de satisfacer un criterio invariable de verdad como el que se aplica en otros
dominios del conocimiento. Las obras miméticas estan sujetas a la comprension y al juicio
ético, pero también se trata de artefactos de una clase particular, cuya naturaleza ficticia y no
aseverativa determina que solo puedan ser juzgados y valorados por sus propios criterios.
Halliwell advierte que el famoso dictum sobre la correccién poética no debe ser entendido
como la afirmacién de la completa independencia del arte, lo cual contradiria la concepcion
aristotélica de la mimesis, pues lo que este principio pone en juego es la necesidad de rela-
cionar los juicios del arte a su naturaleza interna y a sus propios canones. Si bien Aristételes
ofrece un conjunto mas flexible y liberal de opciones artisticas que lo que Platén admitiria,
no obstante mantiene una posicién que hace siempre apropiado discutir los contenidos de
las obras miméticas en términos de configuraciones esencialmente creibles de la experiencia
humana vy, en tal sentido, se trata de un “mundo posible”.
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las artes miméticas en general criterios de correccion propios, establece de
manera sistematica sus principios, determina sus causas, analiza su estructura
y, en este sentido, permite que estas artes se constituyan como disciplinas que
en cierta medida se rigen internamente por sus propias reglas, ya sea que se
trate de un cuadro, de una obra musical o de una representacion teatral. Sin
embargo, ello no implica ni supone su emancipacion de los principios onto-
logicos, epistemologicos y ético-politicos que rigen fuera de ellas, es decir,
su autonomia disciplinaria. Precisamente, uno de los desarrollos singulares
del pensamiento aristotélico respecto de esta cuestion reside en que defiende
la poética y el conjunto de las artes miméticas de los embates ilustrados, es-
tableciendo un conjunto de principios que rigen la produccién y la recepcion
de sus obras.!** En suma, no solo en Poet. 25, sino a lo largo de toda la obra,
Aristoteles establece, por primera vez en la historia de la reflexion filosofica
sobre el arte, los cimientos de la poética y, de manera subsidiaria, de todas
las artes miméticas, y el vocabulario mimético es el instrumento fundamental
que emplea en ese proceso de construccion.

198 Halliwell (2002: 152) resume con claridad esta dualidad del pensamiento aristotélico sobre
la mimesis, cuando asegura que la importancia de su comprensién de la misma descansa
en que mantiene unidas las propiedades de semejanza con el mundo de la representacion
artistica, con la produccién de objetos que poseen un fundamento propio distintivo, aunque
no completamente auténomo.
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Carituro ll

MIMESIS EN LA PoLiTicA (vily vill)

Teniendo en cuenta que para Aristoteles la mimesis es primariamente una
habilidad innata de aprendizaje, es razonable pensar que ella y las artes mimé-
ticas que se desarrollan a partir de esta habilidad desempefian una importante
funcion educativa en la pélis. Salvo la referencia de Poet. 4 a la adquisicion
de los primeros aprendizajes desde la infancia, en el resto de la obra no alude
a esta cuestion ni tampoco ofrece —de manera expresa— referencia alguna
sobre la dimension ético-politica de las artes miméticas. Sin embargo, los
dos ultimos libros de la Politica —consagrados al bosquejo y a la propuesta
en detalle de un Estado ideal- revelan fundamentalmente que Aristoteles
no solo reconoce el valor pedagogico de la mimesis, sino que les confiere a
las artes miméticas, y en especial a la musica, una importante funcién en el
programa educativo del mejor régimen politico.!

' En su heterogéneo tratado dedicado a la epistéme politiké, Aristoteles emplea el vocabu-
lario mimético en siete oportunidades. Estas apariciones pueden clasificarse en tres clases
segun los tipos de usos. Mediante el empleo de mimeitai en Pol. 1l 2 (1261b 3) describe el
gobierno por turnos entre iguales como una forma de garantizar la igualdad politica. Como
entre iguales no es posible un dominio despético ni tampoco un gobierno simultaneo, estos
cambian de roles pero quien gobierna es siempre el mismo, el ciudadano. En realidad, lo que
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En la primera parte de este capitulo, analizo el valor pedagodgico que le
atribuye a la habilidad mimética y las implicancias que esto tiene para las
artes que derivan de ella en el marco del Estado ideal. Me ocupo, asimismo,
de un aspecto que ha sido relativamente poco atendido por la literatura es-
pecializada: la diferencia existente —en principio— entre la Poética y los dos
ultimos libros de la Politica con respecto a la consideracion de los aspectos
pedagogicos y politicos de las artes miméticas. Ademas de examinar las
caracteristicas y la finalidad a la que responde cada una de estas obras, es
preciso tener en cuenta dos aspectos mas amplios: los importantes cambios
que experimenta la produccion tragica en el siglo 1v a. C. y la relacion que
existe entre la perspectiva aristotélica y las censuras propuestas por su maestro
en la Republica y en las Leyes.

En la segunda parte, considero la singularidad de la mimesis musical,
la cual determina el lugar privilegiado que la musica ocupa en el programa
educativo del mejor régimen y, a su vez, permite explicar la funcion politica
que esta y, en distinta medida, todas las artes miméticas cumplen en él.

II. 1. La importancia pedagogica de la mimesis

A fin de comprender la importancia y el significado que —segtin Aristoteles—
la mimesis y, consecuentemente, las artes miméticas tienen en la educacion,
es preciso examinar los principios generales que determinan la organizacion
del mejor régimen politico (peri politeias aristes, Pol. 1323a 14).

el sistema de alternancia politica pretende simular es el hecho de que los gobernantes sean
siempre los mismos. En términos generales, los cuatro empleos siguientes: memimésthai
en Pol. 1110 (1271b 22), mimeisthai en Pol. V1 5 (1320b 9), miméseis y mimesin en Pol. VIl 17
(1336a 34 y 1336b 16) aluden, respectivamente, a la imitaciéon de los regimenes politicos,
econdmicos o acciones ejemplares. En el primer caso, Aristoteles asegura que, al parecer y
segun se dice, el sistema politico de los lacedemonios imita en la mayoria de sus puntos al de
los cretenses. Mediante el segundo empleo se refiere a la importancia de imitar la conducta
de los tarentinos en lo que hace a la administraciéon de los bienes del Estado, y, con los dos
ultimos, describe la relevancia que la imitacion tiene en la educaciéon. Finalmente, los dos
usos del libro VIII 5, esto es, miméseon en 1340a 12 y mimémata en 1340a 39, ponen en
evidencia la singularidad de la musica entre las artes miméticas. En este capitulo me limito
a analizar los empleos atestiguados en los dos Ultimos libros del tratado, por cuanto es en
ellos donde mas claramente se muestra el papel que la habilidad mimética desempefia en
la educacion y el que las artes miméticas cumplen en su programa politico.

‘_ 122



Debido al estrecho vinculo o, mas precisamente, a la continuidad que
existe entre ética y politica en su pensamiento, comienza el disefio de esta
polis ideal estableciendo consideraciones éticas sobre el fin de las acciones
y sobre la vida mejor del individuo y, por ende, de la comunidad (Pol. VII
1-3).2 En su bosquejo describe detalladamente las condiciones materiales
necesarias para la construccion de ese Estado (Pol. VII 4-8), su organizacion
y estructura social (Pol. VII 8-10), su disposicion territorial y arquitectoni-
ca (Pol. VII 11-12) e instituye los principios generales de la educacion del
ciudadano, las distintas etapas y disciplinas involucradas en la formacion de
la juventud (Pol. VII 13-17 y VIII). Con el objeto de determinar cual es el
fin y cuales son los medios para que los hombres libres vivan la mejor vida
en el mejor régimen, recurre en Pol. VII 14 a la division del alma en dos
partes: la que por si misma posee razén y la que no la posee, pero es capaz
de obedecer a ella (Pol. 1333a 16-18; EN 1102b 25-28). A su vez, divide a
la razén en practica y en tedrica, estableciendo la superioridad teleologica
de la segunda (Pol.1333a 24-27), y traslada esta division a las acciones y a
la vida en general, en la medida en que existen actividades que son medios
practicos para alcanzar un fin teérico mas alto:

La vida tomada en su conjunto se divide en trabajo (ascholian) y ocio
(scholén), en guerra (polemon) y paz (eirenen) y de las acciones, unas
son necesarias (anagkaia) y Utiles (chrésima) y otras nobles (kala). Y
acerca de esto, es necesario que la eleccion sea la misma que para las
partes del alma y las acciones de esta: que la guerra exista con vistas
a la paz (polemon men eirénes charin) y el trabajo con vistas al ocio
(ascholian de scholés) y las acciones necesarias y utiles con vistas
a las nobles (ta d’ anagkaia kai chrésima ton kalon héneken). (Pol.
1333a 30-36)°

2 Sobre la importancia de Pol. VII 1-3 y su relacién con la interpretacién inclusiva de la
felicidad, cfr. Depew (1991: 348-361).

3 En la primera parte de esta férmula se evidencia la influencia platénica, pues tanto en
Resp. (373e 5) como en Leg. (625e-c; 628d-e; 803d 4-7; 829a-b) Platéon expresa de manera
reiterada su repudio a la guerra y a los modelos militaristas de organizacion politica (como
Lacedemonia y Creta). De hecho, el principio conforme al cual el fin de la guerra no es ella
misma, sino la paz (hé tén polemikén heneka ta tés eirénes), es enunciado por Platén en
Leg. 628e 1. Ambos conciben la guerra como un medio para restablecer la paz, sin em-
bargo, Defourny sefala que esta formula es claramente aristotélica, aun cuando reconoce
su inspiracién platénica, puesto que una vez que Platon ha establecido el ideal de la paz lo
abandona rapidamente. En el Estado ideal platénico, la redaccién de cada una de las leyes
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El ocio, la paz y las acciones nobles son los principios necesarios para
alcanzar el fin ultimo de la polis ideal y, por esta razon, todas las legislaciones
del régimen deben organizarse en torno a ellos. Aristoteles define a la polis
como una comunidad de iguales (ke dé polis koinonia tis esti ton homoidn, Pol.
1328a 35-6), que tiene como fin vivir lo mejor posible, esto es, la felicidad,
y esta es concebida como una actualizacion y uso perfecto de la virtud. La
pertenencia a esa comunidad asi como el ejercicio de la virtud estan reser-
vados a quienes cumplen con los requisitos necesarios para la ciudadania: la
posesion de un fundo y la actividad guerrera.* Los agricultores —sean o no
esclavos— y los artesanos quedan excluidos de esa comunidad, aun cuando
sus actividades son indispensables para alcanzar la necesaria autarquia de la
ciudad y, por ende, cumplir su fin mas propio.

Para que se constituya un régimen politico feliz en el que los ciudadanos
sean virtuosos y vivan una vida pacifica dedicada al ocio, es preciso que
confluyan tres factores: la naturaleza, los habitos y la razon (Pol. 1334b
6-7). En primer lugar, los ciudadanos por naturaleza deben tener un caracter
adecuado a este tipo de vida y —asegura— esto se da en la raza helénica, que
conjuga la valentia y la inteligencia necesarias para ser la mejor gobernada
y eventualmente gobernar a los demas pueblos. Los habitos y la razéon son
competencia del legislador, quien es el responsable de educar a los ciudada-
nos para que lleven una vida de ocio y paz y de disponer todo lo relativo a la
guerra y al Estado en general con vistas a ese tipo de vida.

y la estructura de cada institucion tienen la impronta de un militarismo extremo: “His city is
a city of soldiers, and civil life is one long training camp” (1977: 196). Ambos comparten una
visién condenatoria de la guerra, aunque reconocen su valor para la preservacion del régi-
men politico, lo cual determina en ambos casos la inclusién del entrenamiento militar en el
programa educativo. A pesar de lo que incidentalmente le debe a Platén, la teoria aristotélica
de un Estado pacifico devino —en virtud de su rigor sistemético— la innovacion filoséfica de la
época (Defourny, 1977). La ciudad ideal de Aristételes es también un régimen militarizado en
el que todos los ciudadanos deben, en cuanto tales, participar de la funcién guerrera, pero el
caracter instrumental de la guerra se sustenta —a diferencia de Platén- en el marco mas amplio
de la divisién de la razdn en practica y tedrica. Al igual que todas las actividades necesarias
de la vida, la guerra tiene como finalidad el logro de una vida practico-contemplativa, la que
necesariamente se alcanza dentro de un régimen politico pacifico (Po/.1333a 41-b 3). En
definitiva, la funcién que le otorga a la guerra en su programa politico debe comprenderse
en el contexto mas amplio de la continuidad ético-politica que caracteriza su pensamiento
(Pol.1334a 11).

4 Laciudad-estado griega es una comunidad politica de iguales (koinonia politiké), regida
por relaciones reciprocas de amistad (philia), de la que quedan excluidos quienes no poseen
los requisitos para ser ciudadanos. Cfr. Guariglia (1992: 289).
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La educacion es el principal instrumento con el que cuenta para infundir-
les en el alma los principios de un régimen politico pacifico y para que, en
consecuencia, se cumpla el fin mas alto del Estado. Por tal razon, Aristoteles
afirma que ella debe ser una y la misma para todos los ciudadanos y objeto
de cuidado publico (Pol. VIII 1; VII 1323b 21-1324a 24; 1332a 2-7).° Por
medio de esta constitucion politica y de un modelo educativo centrado en el
ocio, se opone reiteradamente al militarismo espartano que por entonces era
considerado paradigmatico (Pol. 1324b 2-22; 1333b 5-1334a 10; 1334a 40-b
4;1338b9-38.).° La educacion es el pilar fundamental sobre el que construye
el mejor régimen politico, esto determina un programa pedagogico global
que abarca desde la constitucion fisica de los ciudadanos (Pol. VII 16) y su
alimentacion (Pol. VII 17), hasta las formas mas nobles de practicar el ocio
(Pol. VIII 1327b 29-35). En Pol. VII 17, establece de manera detallada las
distintas etapas en las que debe organizarse la educacion de los nifios y de los
jovenes desde su nacimiento —e incluso antes— hasta los veintitun afios. En la
primera infancia los cuidados deben concentrarse en la alimentacion, en los
movimientos adecuados a esa edad y en el progresivo acostumbramiento a las
bajas temperaturas, entre otras cosas. Aristoteles entiende que hasta los cinco
afios no es conveniente iniciar a los nifios en ningun tipo de aprendizaje ni en
trabajos obligatorios, porque estos podrian impedir su crecimiento; por esta
razoén dispone una etapa dedicada principalmente a las actividades ludicas:

Y es necesario que los juegos de los nifios no sean ni indignos de
hombres libres, ni trabajosos, ni licenciosos. Ademas respecto de los
discursos (/6gon) y de los mitos/las fabulas (muthon),” en cuanto a qué

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

6 A juicio de Lord (1989: 214-215), la educacién no solo es un interés tradicional aristo-
cratico sino el elemento mas importante que constituye su identidad colectiva. La intencién
principal de Aristételes es la formacién de una concepcion aristocratica como alternativa de
la ideologia espartana.

7 Adiferencia de Poet., donde el término mdthos refiere a un empleo mas bien técnico -ya
que el encadenamiento de las acciones no solo es una de las seis partes constitutivas de la
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clase es menester que los de esta edad escuchen sea esto ocupacion
de los gobernantes, a los que llaman ‘inspectores de la educacion de
los nifios’ (paidondmous).® Es preciso que todas estas cosas abran el
camino hacia las ocupaciones futuras, por lo cual los juegos de los
nifios (tas paidias) deben ser en su mayoria imitaciones (miméseis)
de las tareas de las que después se ocuparan seriamente (t6n hiisteron
spoudazoménon). (Pol. 1336a 28-34)

Los juegos y los relatos miticos tienen para Aristoteles un importante
valor educativo, en la medida en que permiten acostumbrar a los nifios desde
pequefios a los buenos habitos.” Mediante este empleo de miméseis se refiere
alarelacion de semejanza que los juegos de los nifios deben guardar con res-
pecto a las ocupaciones que desempefaran seriamente en su vida adulta, por
ejemplo, para que un niflo, al crecer, se pueda convertir en un buen estratega,
es menester habituarlo a los juegos que desarrollen su capacidad estratégica.
Ademas de la relacion de semejanza entre el juego y la actividad futura, lo
que principalmente pone en evidencia este pasaje es el hecho de que los
nifios mediante la imitacion adquieren habitos de comportamiento y, en este
sentido, remite a Poet. 4, esto es, a la idea del imitar como habilidad ingénita
de adquisicion de los primeros aprendizajes en la infancia.' En el marco del
programa politico ideal, la habilidad mimética cumple una importante fun-
cion educativa, en cuanto posibilita que los nifios aprendan asemejandose a
los adultos (“hacen de”) y, en cierto modo, transformandose en aquello que

tragedia, sino la méas importante de ellas—, aqui mantengo la traduccién tradicional referida
no a la trama, sino a los relatos miticos.

8 Frecuentemente Platén se refiere a los oficiales que supervisan la educacion de los nifios,
por ejemplo en Leg. 765d, 936a, 951e, 953d, etcétera. Los paidonémos eran frecuentes en
varios Estados griegos, particularmente en aquellos de caracter oligarquico o aristocratico.
Cfr. Morrow (1960: 324-325).

® En Leyes VIl Platon destaca la relevancia que la musica y los juegos o, més precisamente,
su invariabilidad desempefan en el mantenimiento del orden juridico, tal es el caso del arte
y la educacion egipcios. El ateniense afirma que el sistema juridico “no podra llegar a tener
solidez alguna si no es correcta la organizacién de la vida privada en las ciudades” (Leg. 790b).
La garantia de la estabilidad de las leyes esta dada por la invariabilidad de las costumbres.
© Halliwell (1999c: 315 n. 5) sostiene que en este pasaje Aristdteles estd pensando en la
actuacién o simulacién que caracteriza a los nifios (“children’s play-acting”) y vincula este
empleo a Poet. 1448b 9 donde —seguin Halliwell- compara las formas artisticas y no artisticas
de la mimesis. Contrariamente, entiendo que Aristoteles no establece alli una comparacion
semejante, sino que lo que ambos pasajes revelan es la continuidad que establece entre las
formas técnicas, las artes miméticas, y no-técnicas de la mimesis, la mimica gestual, vocal
y de los comportamientos.
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imitan.!! De igual manera, los productos de las artes miméticas ejercen una
influencia directa en el caracter de los hombres, tal como revela el empleo
de mimesis atestiguado en Pol. VII 17 1336b 16:

Y puesto que desterramos (exorizomen) el decir algo de tal clase,
resulta evidente que también <desterramos> la contemplacion de
pinturas o de discursos indecentes. Por lo tanto, sea objeto de cuidado
de los gobernantes que ni estatua (dgalma) ni pintura (graphén) sea
imitacion (mimesin) de tales acciones (toiuton praxeon), salvo en los
<templos> de cierta clase de dioses, a los que la ley permite la burla.
(Pol. 1336b 12-17)

Aristoteles destierra del Estado ideal el empleo de un lenguaje obsceno, censura
la imitacion de acciones indecentes tanto en las pinturas, en las esculturas como
en los discursos y prohibe que los mas jovenes sean espectadores de yambos y
de comedias hasta que tengan una edad en la que la educacion (ke paideia) los
haya vuelto completamente indemnes (apatheis) al dafio o perjuicio (bldbes) que
resulta de esta clase de cosas (Pol. 1336b 22-23).12 Al igual que su maestro, admite
la influencia que la mimesis ejerce sobre el caracter y la importancia que las artes
miméticas tienen en la educacion y, como aquel, reconoce también la necesidad
de que el Estado ejerza control y censura sobre las artes y los productos miméticos
a los que los futuros ciudadanos puedan acceder.

Los dos pasajes de la Politica antes citados revelan que Aristételes no se
desentiende de la significacion pedagdgica y de la funcion politica que tienen
la habilidad mimética y, en particular, las artes miméticas. Sin embargo, parece
dificil conciliar el silencio de la Poética —en la que no es posible encontrar
una referencia explicita a la dimension social de las artes miméticas— con
las consideraciones que sobre la cuestion expone en la Politica y, en menor
medida, en la Retéricay en la Etica a Nicémaco. Como sefiala Hall: “estaba
consciente de la interpenetracion de la tragedia y de todos los otros discursos
civicos” (1996: 303-304)."

" Como he sefalado en el capitulo uno, este cambio por parte de quien imita es lo que en
la Poética determina la primacia del modo dramatico.

2. Platdon establece en Leg. (935e-936a) las caracteristicas que debe tener la producciéon
cémica en la colonia cretense en Magnesia.

s “Aristotle’s uses of tragedy in his works on rhetoric, ethics, and politics demonstrate
that he was aware of the interpenetration of tragedy and all the other civic discourses as any
modern scholar, and, more importantly, as anybody else in classical Athens [...]. The Rhetoric,
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Tradicionalmente se interpreta la actitud que Aristoteles adopta en la Poética
como una reaccion a las posturas platonicas, incluso hay quienes la relacionan
al proceso de transformacion que por entonces experimentaba la tragedia en
particular, a la despolitizacion y al cosmopolitismo que caracteriza las tragedias
retoricas. A continuacion analizo cada una de estas cuestiones.

En primer lugar, recordemos que la tragedia clasica tiene un origen cultual
y es, basicamente, un evento politico organizado por los ciudadanos ricos
(choregoi) de Atenas, cuyo desarrollo corre paralelo, de principio a fin, con
el de esta ciudad-estado. Las transformaciones y la declinacion de la fuerza
politica de la pdlis ateniense en el siglo 1v a. C. determinaron que tanto los
materiales como los caracteres dramaticos perdieran su caracter patriotico y
adquirieran un tono cosmopolita.

Con la expansion del imperio de Alejandro, los dramas comenzaron a
ser representados en destinos remotos, incluso mas alla de los limites de
la lengua griega, y se construyeron teatros en cada una de las ciudades
aun en las mas pequenas, todo lo cual derivo en que Atenas perdiera el
monopolio de la representacion tragica. Esta propagacion de la actividad
teatral se corresponde con las transformaciones estilisticas que marcaron
la aparicion de las tragedias retoricas o “antitragicas” y el surgimiento de
una ideologia panhelénica como sustrato de estas. Las nuevas formas de la
tragedia convivieron con la tragedia clasica, y en algunos casos la reempla-
zaron completamente; por ello parece mas adecuado hablar, como propone
Xanthakis-Karamanos (1980: 1), de un “cambio de direccion” antes que de
una declinacion general de la tragedia.

Contrariamente a lo que usualmente se cree, la tragedia en el siglo v a. C.
aun estaba viva, pues fue una época muy prolifica tanto en la produccion
como en la representacion. En las ultimas décadas del siglo v a. C., empezo
a rechazarse la seriedad del drama clasico y a prestarse atencion a la técnica
dramatica, a la elegancia y al refinamiento del estilo. Las tragedias clasicas,
apreciadas por sus méritos, no eran en verdad comprendidas, mientras que
las tragedias retoricas, a la vez que avanzaban en sus aspectos formales, de-

of course, a handbook on persuasion, that vital skill of the prominent public man under any
kind of constitution, abounds in quotations from tragedy deployed for a wide of variety of
reasons: gnomic sayings to prove ‘truths’ about human nature, about natural justice, for use in
speeches, and a form of proof. But Aristotle uses tragedy to illustrate more transparently polis
related matters in the Nicomachean Ethics” (Hall, 1996: 303-304) [el destacado es mio].
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clinaban en cuanto a su significacion.'* De hecho, en la produccion tragica
del siglo 1v a. C., lo ritual permanece como rasgo meramente formal y la pa-
labra tragikos adquiere nuevos matices semanticos, ligados a lo teatral y a lo
pomposo, mas proximos al melodrama. La elaboracion verbal y la elegancia
estilistica —relacionadas al desarrollo del arte retdrico y al surgimiento de la
sofistica— van en detrimento de la severidad y de la pureza del estilo clasico,
puesto que la finalidad de esta nueva forma tragica es excitar y deleitar a
la audiencia, esto es, el entretenimiento.'> Asimismo, la transicion entre la
tradicion oral y la escrita determind que las tragedias, ademas de aptas para
ser representadas, debieran ser también adecuadas para leerse.'®

Naturalmente, Aristoteles no permanece ajeno a estos cambios en la
produccion poética, y da cuenta de ellos especialmente en la Poética (1450a
25-27;1450b 7-8; 1453a 17-22; 1456a 25-30) y también en la Retorica (1404a
29-35). Debido a la precariedad de la evidencia disponible, la Poética es una
de las principales fuentes para la reconstruccion de la composicion tragica
en el siglo v a. C."” Si bien muestra su admiracion hacia la tragedia clasica,
también se siente atraido por la tragedia postclasica debido a su empleo de
la técnica dramatica y, en este sentido, exalta la figura de Euripides que es el
maximo exponente de este cambio de direccion.'®

Segtiin Edith Hall (1996), el hecho de que en la Poética Aristoteles no
haga mencion alguna al contexto civico de la representacion tragica ni a su
contenido predominantemente patridtico ni tampoco a su funcion civico-
didactica prueba la perspectiva transhistorica y apolitica que adopta, al menos
en teoria.'” A juicio de la autora, la ausencia de una dimension politica en la

4 “tragic drama in this age tended to be transformed into a cosmopolitan institution advancing
in external form, but degenerating in significance” (Xanthakis-Karamanos, 1980: 5).

5 Aunque el coro continu6 siendo parte de la tragedia, su conexién con la accién comenzé
a declinar (Xanthakis-Karamanos, 1980:10).

6 A pesar de ello, el siglo v a. C. se caracteriza por ser una época de grandes actores, a
tal punto que la profesién de actor se independiza de la del poeta.

7 Sobre las fuentes indirectas de la produccion tragica en el siglo v a. C., cfr. Xanthakis-
Karamanos (1980: 24-26).

'8 Euripides gozaba por entonces de una tremenda popularidad y su obra parece haber influen-
ciado las innovaciones en cuanto al tema, la forma y la técnica dramética. En este sentido, resulta
significativo el hecho de que Aristételes en Poet. 13 (1453a 30) lo considere como el més tragico
de los poetas. En Rhet., Pol. y EN es posible hallar muchas referencias a Euripides, mientras que
las referencias a Séfocles y a Esquilo son bastante menos numerosas. Sobre la frecuencia de las
citas de estos autores en estas tres obras, cfr. Xanthakis-Karamanos (1980: 31 n. 2).

' Ajuicio de Hall, Aristételes en la practica no pudo sostener esta perspectiva despolitizada
de latragedia: “In texts other than the Poetics, Aristotle often quotes tragedy to lend authority
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obra es una innovacidon asombrosa, puesto que mediante ella anticiparia el
divorcio de la tragedia de la polis democratica ateniense y la constitucion de
una forma de arte internacional. Hall entiende que en la Poética no puede
identificarse polis alguna —ni concreta ni abstracta— puesto que su lector es
impulsado a comprender la tragedia en completa disociacion con los con-
ceptos civicos. Al estar influenciado por la corriente emergente en la cultura
e ideologia griegas del siglo 1v a. C., y gracias a su condicion de foraneo,
Aristoteles pudo considerarla desde una perspectiva no politica.

De acuerdo a esta interpretacion, el proceso de despolitizacion de la tragedia
estaria vinculado, en cierto modo, con la afiliacion aristotélica al expansionismo
macedonico. Sin embargo, no existe tal despolitizacion en la Poética, pues,
aun cuando no es posible hallar una enunciacion explicita, hay en la obra una
dimension politica tacita. Asi por ejemplo, la critica en Poet. 1450b 6-8 a la
divergencia en el modo en que los poetas de antes y los de ahora hacen ha-
blar a los caracteres (hoi men gar archaioi politicos epoioun légontas, hoi de
niin retorikos) y, sobre todo, el hecho de que dedique enteramente el capitulo
veinticinco a la resolucion de los problemas y las censuras que por entonces se
planteaban a la poesia, revelan que el aspecto politico de las artes miméticas no
esta completamente ausente en la Poética.”® Asimismo, como he sefialado en
el capitulo primero, la diferenciacion de los actuantes en spoudaioi y phaiiloi,
la comparacion implicita con los ciudadanos (kath’hemds, Poet. 1448a 4) y la
consecuente distincion de los géneros dramaticos en funcion de sus respectivos
objetos, ponen en evidencia el compromiso que la poética y las artes miméticas
en general guardan con los valores e ideales ético-politico aristocraticos.?!

Enla Poética, Aristoteles esta principalmente interesado en establecer los
principios que rigen la produccion poética, de ahi que se concentre en ellos y

to his opinions on social relationships, political behavior, and the polis in general, revealing
that although he might in theory take the polis out of tragic poetry, he could not in practice take
tragic poetry out of the polis. Implicit in his other works is the assumption that correctness in the
poetical sphere is the same as correctness in the political sphere” (1996: 303) [el destacado
es mio].

20 Como hemos visto en el capitulo uno, la referencia en Poet. 1460b 13-15 a la correccidn
poética como diversa a la que caracteriza la politica y otras artes ha llevado a muchos comen-
tadores, como Hall (1996), Prunes (1987), Mckeon (1936), Lucas (1978), Butcher (1951), De
Montmollin (1951) y otros, a ver en ella la emancipacién disciplinaria de la poética respecto
de otras esferas de la actividad humana. Sobre mi rechazo a esta interpretacion, véase el
final del capitulo uno, especialmente la nota 191.

2 En Halliwell (1999b: 305) puede hallarse una interpretacion anéloga.
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no en los aspectos politicos ni en la funcion didactica que las artes miméticas,
y en particular la tragedia, desempefian en la polis. De otro modo pareceria
dificil explicar que tenga la expresa intencion de eliminar el examen del
aspecto politico de las artes miméticas en esta obra, y que en otras atienda al
mismo. Teniendo en cuenta que no mantiene la supuesta despolitizacion a lo
largo de todo el corpus, no parece plausible argiiir, como propone Hall, que
sea incapaz de sostener en la practica lo que pretende establecer en teoria, esto
es, la despolitizacion de la tragedia o, mas precisamente, su separacion de la
polis democratica ateniense. El caracter fundacional y la verdadera origina-
lidad de la perspectiva que el filésofo adopta en este breve y desarticulado
tratado no reside en una supuesta desvinculacion de la poética de otras esferas
humanas, sino fundamentalmente en el hecho de que responde a los ataques
y a las censuras de los que la poesia era objeto, instaurando por primera vez
de manera sistematica los principios que definen y rigen este grupo de artes
productivas. Aun cuando las soluciones propuestas en Poet. 25 apuntan prin-
cipalmente a salvaguardar la coherencia interna de la obra, el hecho mismo
de que asuma su defensa revela la importante funcioén social que le otorga
tanto a la poética como a las artes mencionadas en el texto. El proceso de
transformacion en la produccion y en la representacion tragica —que el propio
Aristoteles atestigua— no explica por si mismo el silencio de la Poética, pero
resulta significativo para comprender la perspectiva general que adopta con
relacion a la tragedia.

En segundo lugar, tradicionalmente se suele interpretar la Poética como
una respuesta y un desafio tacito a las criticas efectuadas por su maestro.? Se
considera que la ausencia explicita de una dimension social en la obra es un
rechazo al moralismo platonico y que la obra en su conjunto representa una
emancipacion frente a las censuras ético-politicas a las que las artes miméti-
cas son sometidas en los dos programas politicos elaborados por Platon, esto
es, la Republica y las Leyes, ya que en ambos didlogos las subordina a las

2 “’opinion qui prévaut en effet est bien plutot qu’Aristote aurait complétement transformé
le concept de mimésis hérité de ses prédécesseurs, et notamment de Platon, conformément,
ajoute-t-on généralement, au dessein dé ensemble de la Poétique, qui s’inscrirait dans une
perspective résolument anti-platonicienne” (Babut, 1985: 76). Por su parte, Halliwell afirma:
“The Poetics has, after all, often enough been read as answering Plato’s critique of poetry
precisely by reinstatement of a commitment to the intrinsic principles of the art, and by a
corresponding refusal to require doctrinaire conformity to prescribe ethical and political
values” (1999b: 301) [el destacado es mio].
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necesidades y a los fines del Estado. Con relacion a este tema los intérpretes
establecen, de distintas maneras y en sentidos muy diversos, una oposicion
—en muchos casos maniquea— entre Platon y Aristoteles.

Esto puede observarse en el debate filologico que protagonizaron Koller
(1954) y Else (1958) en la segunda mitad del siglo xx.* El primero atribuye a
Platon la responsabilidad por la distorsion de la etimologia expresivo-musical
(Ausdruck, Darstellung) originaria de mimesis, ya que, a través de su aplica-
cion a otras formas artisticas y comprendiéndola en términos de ‘imitacion’
o de ‘hacer parecido a’ (Nachamung, Ahnlich machen wie), habria procurado
alcanzar una condenacion ética del arte; mientras que Aristoteles se habria
mantenido fiel a la acufiacion original del término, al entenderlo en su Poética
como mimesis drénton (Koller, 1980: 1398).% Por su parte, Else (1958: 87)
rechaza tanto esta reconstruccion historica sobre el origen y desarrollo del
concepto como el lugar que Koller atribuye a Platon en ella y asegura que

2 Ambos autores coinciden en que la raiz de esta familia de palabras: mimesis, mimeisthai,
mimema y mimos esta dada por esta Ultima. Sin embargo, ofrecen interpretaciones contra-
puestas sobre su significado original. Koller sitla su significacién primaria en la figura del
actor, mientras que Else enfatiza su caracter dramatico. El primero reconoce dos acufiaciones
centrales: aquella de caracter expresivo, que se refiere a dar forma exterior a alguna clase
de contenido espiritual y que, al parecer, se habria originado en la teoria musical de Damén
y de los pitagéricos del siglo v a. C., y una segunda acufacion completamente diferente a
la anterior, originada en una teoria sofistica —probablemente de Demécrito— que remite a
la idea de copia. Por su parte, Else asegura que la marcada ausencia de la palabra mimos
durante el siglo v a. C. posiblemente fuera a causa de su conexién con un género dramatico
siciliano que ofrecia una imagen sencilla de la “baja” vida. Sin embargo, estas reticencias
no se extendieron a todo el grupo de palabras, ya que, para la segunda mitad del siglo v
a. C., sus derivaciones mimeisthai y en menor medida mimema empezaron a generalizarse.
El eje de la critica a Koller es que no se apoya en las fuentes de la época, sino en testimonios
posteriores como el de Aristides Quintiliano. A partir del rastreo de los empleos atestiguados
en el siglo v a. C., Else reconoce tres significados principales: el sentido primario y basico
al que denomina ‘mimica’: la representacion del aspecto, las acciones o las elocuciones de
animales o de hombres mediante el discurso, el canto o la danza y que se trata de un sentido
dramético o proto-dramatico; el segundo, que es naturalmente derivado del primero, tiene
un cardcter ético y designa la ‘imitacién’ de las acciones de una persona por otra sin que
eso implique una mimica real; el tercer y Ultimo significado es el de ‘réplica’ —aplicable solo
a mimema-, una imagen o esfinge de una persona o cosa en una forma material. De este
modo, observa un progresivo desplazamiento desde la imitacién “viva” hacia un rango de
significacion mas abstracto y descolorido. Havelock (1994: 67 n. 22) adopta una posicion
intermedia entre Koller y Else.

24 *“Vollig verschieden von dieser musiktheoretischen Pragung des M.-Begriffes ist die M. der
Dichterkritik im zehnten Buch von Platons <Statt>[...]. Fiir die Asthetik wirkt dieser M. -Begriff
destruktiv” [el destacado es mio].
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fue este el verdadero creador de la compleja nocion.? Si bien Aristoteles no
hace un ataque frontal a la nocion platdnica de mimesis, Else considera que
la redefine para significar no una falsificacion de la realidad sensible, sino
una presentacion de universales.?® Incluso Mckeon (1936) —quien sostiene
que las consideraciones platonicas y aristotélicas sobre las artes miméticas
no difieren como dos doctrinas contradictorias, sino mas bien como dos
aproximaciones a una cuestion mutuamente inconmensurables— simplifica
el tema cuando afirma que, a diferencia de Platon, en Aristoteles el término
“imitacion” tiene un unico significado literal —el cual, paraddjicamente, no
precisa—y su aplicacion se limita a las obras de arte humanas.?’

Esta breve consideracion sobre el debate filologico muestra el caracter
especulativo de esta investigacion y pone principalmente en evidencia que la
misma esta determinada por la precomprension que cada uno de los autores
tiene del término.? Una vision amplia del problema requiere evitar toda clase

% Else asegura: “In Koller's exposition Plato, at least the Plato of the Republic, necessarily
figures in the role of villain [...]” (1958: 87). Por el contrario, rechaza la existencia de una
verdadera doctrina de la imitacién en la tradicion preplaténica, en la cual solo encuentra un
punado de usos interrelacionados. En consecuencia, le confiere a Platdn un rol protagénico
de valor netamente positivo, ya que es quien por primera vez, a partir de estos distintos usos
y en combinacién con otras ideas de diversa procedencia, ofrece una nocién compleja de
la mimesis: “‘imitation’ as a description of the nature of poetry and music as a whole is in
fact a complex idea and that complex idea was invention of Plato, not Damon” (1958: 85) [el
destacado es mio].

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

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

% Actualmente en la investigacién académica se rechaza, en términos generales, la tesis
de Koller sobre los origenes y evolucién histérica de esta familia de palabras. Sin embargo,
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de maniqueismo, sea que la oposicion entre ambos filésofos se sitiie en la
diversa acufiacion a partir de la cual cada uno construye su definicion del
término, como en Koller y Else; sea que se contraponga el didactismo moral
platonico al supuesto esteticismo aristotélico, como en Hall y Mckeon; sea
que simplemente se vincule a la seriedad que cada uno de los filosofos le
atribuye a las artes miméticas, como en Lucas y otros.” Debido a la diver-
sidad con la que Platon emplea esta familia de palabras en sus dialogos —en
los que puede observarse una pronunciada expansion y contraccion en su
significado—, resulta complejo determinar si efectivamente hay un concepto
platonico de la mimesis y, en tal caso, cul es.

Para mencionar solo algunos de los ejemplos mas extremos que ilustran esta
amplitud semantica, baste recordar que en la Republica (111 393¢ 5-394c¢ 5) Pla-
ton se refiere, por medio del término, a la actuacion dramatica en cuanto es una
de las tres clases posibles de la /éxis, mientras que en el Timeo (48e-49b; 50a-c)
remite a la relacion ideal que el sonido, el pensamiento o el discurso guardan
respecto de la realidad divina de las Formas, y en el Politico (293¢ 2-5; 300¢ 5-7)
afirma que el gobierno de los hombres es una imitacion del verdadero gobierno

no hay uniformidad en el andlisis del tema. Para De Angeli (1988: 30-31 nn. 7 y 18), existe
un vinculo semantico originario entre mimos y mimesis en virtud del cual la mimesis artistica
designa una accion dirigida a ritualizar la realidad a través de la seleccién de sus aspectos
significativos. Halliwell (1998: 109-121) registra cinco usos definidos de este grupo de palabras
para la primera mitad del siglo V a C.: la representacion visual, el comportamiento imitativo,
la actuacion —que se distingue de la anterior por su intencionalidad—, la imitacién vocal —que
incluye los némos musicales- y la mimesis metafisica. El autor subsume todos estos usos
en un esquema de correspondencia formal, pues sostiene que hay una correspondencia
directamente perceptible entre el medio del objeto mimético o acto —ya sea apariencia,
comportamiento o sonidos- y el aspecto relevante del correspondiente fenémeno. Segun
Halliwell (2002: 22), hacia la primera mitad del siglo V a C. la terminologia de la mimesis podia
aplicarse tanto a las artes musico-poéticas como visuales, lo cual derivé en la constitucién de
una categoria unificada de las artes miméticas, que fue el punto de partida para las reflexiones
tedricas de Platdn y Aristételes sobre el arte. Por su parte, Veloso (2004: 784) asegura que
la relacién entre la imitacion y el engafio no es original y que es el fruto de una elaboracién
tedrica posterior, que Platén habria tomado de Aristéfanes. La imitacién no conoce, segun
Veloso (2004: 815), separacion alguna entre las esferas éticas, natural, estética e intelectual
y por eso es inutil intentar establecer un ambito primario. El establecimiento de las distintas
acepciones depende de lo que acontece con aquel que imita y por la relacién que tiene con
aquello que imita. En consecuencia, puede significar al mismo tiempo la exhibicién de alguna
semejanza —simular- o bien referir a un verdadero esfuerzo de identificacién o asimilacién
—emular—, que son cosas contrarias (Veloso, 2004: 823).

2 Asimismo, es frecuente entre los intérpretes la contraposicién de una visiéon de la mimesis
en Platén como duplicacion y la concepcion aristotélica como un hacer creativo, esto es,
como una recreacion de la realidad, por ejemplo en Prunes (1987: 28-29, 32).
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y que las leyes son imitaciones de la verdad.’® A pesar de esta complejidad de
usos, puede observarse que, en todos, la mimesis refiere al menor de los dos
términos involucrados en la proporcion que ella establece en cada caso.’! Pero
lo que las referencias antes mencionadas ponen principalmente de manifiesto
es que no es posible, en modo alguno, limitar la comprension platdnica de la
mimesis a la idea de una falsificacion de la realidad.?

Aun mas dificil que explicar esta desconcertante pluralidad semantica,
resulta el intento de conciliar la condenacion y las censuras de la poesia
con el pasado poético de Platon,** con su amor y reverencia por Homero
(Resp. 595b 9-10), con las numerosas y frecuentes citas de la poesia griega
y, especialmente, con el propio caracter mimético de los dialogos.** En este

% “lt is invalid criticism to point out that a term like ‘imitation’ has many meanings in Plato,
and for the same reason it is questionable defense of the Platonic position to resolve the many
meanings into one. The word might be said to be defined in the course of the dialogues, but
it receives no fixed meaning” (Mckeon, 1936: 4-5) [el destacado es mio].

3" “In its expansion and contraction, the word ‘imitation’ indicates the lesser term of
the proportion of being to appearance: if God is, the universe is an imitation; if all things
are, shadows and reflections are imitations; if the products of man’s handicraft are, his
representations of them are imitations” (Mckeon, 1936: 9) [el destacado es mio].

%2 “Platonic imitation is bound up with the idea of approximation and does not mean a true
copy [...] imitation can never be more than suggestion or evocation” (Verdenius, 1972: 17).
% La tradicion dice que Platén en su juventud escribia tragedias y que abandon6 su labor de
dramaturgo para escribir los didlogos, en los cuales puede identificarse la fuerte impronta de
esa época de su vida. Cfr. Verdenius (1972: 11), Janaway (1998: 521). Nussbaum (1995: 177)
sefiala que Platén tenia una aguda conciencia de la relacién existente entre la eleccién de
un estilo y el contenido de una concepcion filoséfica, y asevera que, al incorporar la apertura
critica y el caracter multifacético del teatro, se vale de la argumentacién para incitar la acti-
vidad racional del lector. Los didlogos platénicos comparten con la tragedia el interés por el
debate y la interaccién, ambos poseen como rasgo estructural basico su caracter refutativo
(élegchos). El filésofo aprovecha estos rasgos del drama con el objeto de evitar la estructura
didactico-moral monofénica, asi como el tono arrogante y autoritario que, por entonces, ca-
racterizaba la escritura filoséfica. Sin embargo, ha creado este nuevo género a fin de sustituir
a la tragedia como paradigma de la ensefianza moral. Asimismo, en los didlogos la accion es
la propia indagacion y estan dirigidos no a la emocién sino al intelecto. Nussbaum ve en el
“teatro antitrdgico” de Platén “el origen de un estilo filoséfico caracteristico, estilo que se opone
a lo meramente literario y expresa el compromiso del filésofo con el intelecto como fuente de
verdad. Al escribir filosofia como forma dramética, Platén dirige al lector para que participe
activamente en la busqueda de la verdad” (1995: 192).

3 Miller (1999: 253-259) lee los diadlogos platénicos como una clase distintiva del drama
griego, cuya nocion bésica es la idea de mimesis. Al hacer del género de los Sokratikoi Logoi
una forma particular, Platén, a un mismo tiempo, se distancia y se reapropia de la mimesis de
la tragedia, aunque con una diferencia estructural. Segun Miller, en sus dialogos, se separa
de la tragedia en cuatro formas bésicas: 1) los didlogos no son efectivamente representados
con actores, vestuario, méascaras, y musica, sino que deben ser creados en la mente, ya
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sentido, parece haber una contradiccion insoluble en la actitud que adopta
ante las artes miméticas, sin embargo, como ya se encuentra atestiguado en
la Apologia (22a-c), lo que en realidad condena no es la poesia como tal,
sino su pretension de conocimiento y el lugar cultural que tradicionalmente
se le otorgaba en Grecia,* pues los poetas no solo eran considerados como
maestros de moral, “sino también como los depositarios del saber histérico y
geografico y aun de todas las clases de saber técnico, desde la estrategia militar
a la pesca y hasta las carreras de carros” (Morrow, 1960: 339).%¢ Platon tuvo
la posibilidad de eliminar completamente el arte de la pdlis, pero no lo hizo,
pues al parecer “no queria imaginar una ciudad (ni por las mismas razones,
un alma) a cuya vida le eran denegadas las formas de experiencia provistas
por el arte” (Halliwell, 19995: 301).%7

En definitiva, a pesar del predominio de las interpretaciones que exaltan
la oposicion entre Platon y Aristételes, considero que la relacion entre las
dos concepciones de las artes miméticas no puede ser reducida a una simple
contraposicion, en la medida en que hay importantes puntos en comun en el
pensamiento de ambos filésofos al respecto (Babut, 1985; Halliwell, 1999b).
Segun hemos visto, Aristételes no ignora las censuras que se le hacen a la
poesia ni los problemas que esta plantea, como tampoco desconoce la funcion
que la mimesis y los productos de las artes miméticas tienen en la educacion.
Mas aun, en el bosquejo aristotélico del mejor régimen politico de Pol. VIl 'y
VIII claramente puede observarse la marcada influencia de ambos dialogos
platénicos, por ejemplo la referencia a los inspectores de la educacion de

que se trata mas bien de una experiencia interior; 2) a diferencia de la audiencia masiva que
asiste al teatro, el auditorio de los didlogos es un selecto y pequefio grupo de hombres inte-
resados en la actividad intelectual; 3) en cuanto a su contenido, los elementos de la accion
y del caracter se subordinan a aquellos de la investigacién que organiza los didlogos; 4) en
contraste con las grandes y remotas figuras de la épica y de la tragedia, Platén reproduce
la conversacién familiar y sus personajes son contemporaneos y préximos a los oyentes.
A pesar de este distanciamiento, preserva lo esencial de la mimesis en la medida en que el
didlogo representa una ocasién para el autoconocimiento.

% “jl n’a pas voulu condamner 'art du poéte —pas plus qu’il ne condamne les autres arts—
en tant que tel, mais seulement en marquer les limites naturelles, en dénongant I'espéce de
magistere que la poésie s’était abusivement arrogé dans la tradition moral et culturelle de la
Gréce” (Babut, 1985: 87-88) [el destacado es mio].

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

87 “Plato did not want to imagine a city (nor, for the same reasons, a soul) whose life was
denied the forms of experience provided by art”.
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los nifios, en Pol. 1336a, 32 remite a Resp. 379a y la relacion de los juegos
con las ocupaciones de la vida adulta, en Pol. 1336a 34, se corresponde con
lo afirmado por Platon en Leg. 643b-644b, entre otros muchos aspectos. En
suma, Aristoteles no rechaza de manera categodrica la posicion que su maestro
adopta ante las artes miméticas. Sin embargo, asume una nueva actitud frente
a ellas, lo cual se hace manifiesto no solo en la Poética, sino también en la
Politica.®® Los distintos aspectos tacitos y explicitos antes sefialados muestran
la continuidad tematica de la Poética con las objeciones planteadas no solo
por Platon, sino en general por la ilustracion griega.*® En la Politica establece,
al igual que su maestro, multiples restricciones en cuanto a su empleo y a su
contenido, en la medida en que estas se encuentran estrechamente ligadas a
los valores y, fundamentalmente, al fin Gltimo de la pélis ideal, 1a constitucion
de una ciudad feliz y, por ende, pacifica. A pesar de los numerosos puntos en
comun que existen entre ambos, Aristoteles adopta una actitud mas moderada
0, como se ha dicho, “mas liberal” (Halliwell, 19995h: 292-307) frente a las
artes miméticas. En efecto, en la Poética reconoce los principios internos

% Contra quienes oponen los juicios de Platén y Aristoteles sobre la poesia, Babut sefiala que
ambos estan fundamentalmente de acuerdo sobre dos puntos esenciales: en primer lugar, en
cuanto al hecho de que la mimesis es profundamente diferente del simple calco del objeto de
imitacion, por otra parte, acuerdan en que la poesia tiene su plaza legitima entre las actividades
del espiritu humano, pero con la condicién de que ella no usurpe el papel que proviene del saber
verdadero, que es accesible solamente a la filosofia. Si bien ambos se oponen a la tradicion
cultural griega, el concepto sobre el cual se apoyan, mimesis, hunde sus raices en el corazén
de la misma: “Il est vrai que les théories de Platon et d’Aristote sur la poésie ‘mimétique’ ne
font que prolonger, d’une certaine fagon, et qu’expliciter celles de leurs prédécesseurs” (1985:
89-90). La mimesis es para Platén y Aristoteles lo que para la tradicion preclasica es “la voz
de las Musas”, esto es, la realidad objetiva que se impone al poeta desde el exterior, sin por
ello negar o ignorar la originalidad de la experiencia poética.

% Frente a quienes sostienen que Platdn y Aristételes no pueden ocupar un lugar en la historia
de la Estética por cuanto esta es una invencion de la llustracién, Halliwell (1999b: 292-307)
subraya la relevancia que sus concepciones del arte tienen en ella, pues ambas represen-
tan posturas paradigmaticas respecto de la relacién del arte con el resto de la experiencia
humana. El principio que en Platén organiza las diversas consideraciones de la poesia -y en
menor medida, la musica y la pintura— es que el arte y las formas en que lo experimentamos
deben estar abiertas al juicio por criterios y valores que son mas amplios que el arte mismo.
Pero Platén no establece una pura identidad, sino solo una fuerte asociacion de los valores
artisticos y éticos. Asimismo, cuestiona al arte nada mas y nada menos que su derecho a
la existencia, y si bien tenia la posibilidad de negarlo y eliminarlo completamente, nunca lo
hizo. Respecto de la concepcién aristotélica, Halliwell rechaza la interpretacion formalista
generalizada de la Poética, pues, aun cuando Aristételes muestra una mayor liberalidad que
su maestro, no ofrece una respuesta concluyente a la cuestion. A través de la Poética trata
de articular un conjunto de principios internos al arte, pero sin privarlo de la posibilidad de
influenciar nuestras vidas.
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que las gobiernan, mientras que en la Politica no solo admite la importancia
pedagobgica de la habilidad mimética y de las artes derivadas de ella como
herramientas en la adquisicion de habitos, sino que fundamentalmente les
confiere a la musica y, de manera subsidiaria, al dibujo un lugar central en
su programa educativo, en cuanto que forman parte de una etapa necesaria
para alcanzar el fin supremo del Estado ideal.

I1. 2. La funcién ético-politica de la misica en la educacion

En primer lugar, es preciso considerar los rasgos que de manera general
caracterizan la teoria y la ensefianza musical en los siglos v y 1v a. C. Ante
todo, hay que destacar la importancia que la musica tenia en la cultura y
en la educacion griegas, puesto que estaba presente en todos los aspectos
de la vida de la pdlis, no solo en los banquetes y en los grandes festivales
religiosos que se realizaban en toda la Hélade, sino también, junto con la
danza, en todas las instancias que desde la infancia conformaban la vida de
los ciudadanos.*’ A pesar de la dificultad que supone para nuestra compresion
actual percibir la dimension que la musica tenia para los griegos, es insosla-
yable sefialar el hecho de que “su cultura y su educacion eran mas artisticas
que cientificas, y su arte era musical antes que literario o plastico” (Marrou,
1948: 74-75).4

Bajo la nocion griega de mousiké pueden distinguirse basicamente dos
acepciones: la referida al amplio dominio de las Musas y aquella, mas res-
tringida, que a la vez designa el arte musical y la ciencia matematica de los

40 Moutsopoulos (1959: 176-177) sefala que, incluso antes de la educacion formal a través
del maestro de citara, los nifios tenian unaidea previa de la ensefianza que recibirian, puesto
que a través de los cantos improvisados o tradicionales que aprendian de sus camaradas
mayores ya estaban familiarizados con el aprendizaje musical.

4 “Leur culture et leur éducation étaient plus artistiques que scientifiques, et leur art, musical
avant d’ étre littéraire et plastique”. También Morrow expresa esta primacia de lo musical:
“Greek music and dancing have left no enduring monuments comparable to those of the
poets, sculptors, and architects; but the indirect evidence of the primacy of the musical arts
is overwhelming and indisputable. Music and the dance formed part of all the great religious

festivals, both local and Panhellenic [...]. They were an essential feature of marriage and
funeral ceremonies, and of the rites of seed time, harvest, and vintage. Every occupation
seems to have had its distinctive songs [...].This love of music and the dance seems to have

been common to all Greek stocks” (1960: 302-303) [el destacado es mio].
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intervalos y de los ritmos.* La musica —que, en su acepcion primaria, incluye
no solo el estudio del canto y de la lira, sino también de las letras y de la
matematica— formaba parte, junto a la gimnastica, del programa educativo
tradicional, lo cual atestigua la estima que los atenienses y los griegos en
general le dispensaban.*

A mediados del siglo v a. C., Damén —miisico y tedrico ilustre vinculado
a Pericles— introdujo una nueva teoria de la ética musical que marc6 un hito
en la historia de la musica y de la educacién musical ateniense. A pesar de
que dicha teoria despert6 algunas reacciones en el siglo v a. C., se consti-
tuy6 en la concepcion dominante hasta el siglo m.* Si bien emanaba de las
antiguas creencias sobre la musica como formadora del alma, adquirio rigor
y precision cientifica gracias a la codificacion de sistemas completos de ar-
monias, de ritmos y de actitudes efectuada por el tedrico y por su escuela.*

42 Desde Pitdgoras la musica se habia integrado al corpus de las ciencias matematicas y,
como tal, comprendia dos partes: la armonia y la ritmica. La primera estaba dedicada a ana-
lizar las relaciones numéricas que caracterizan los diversos intervalos de la gama y a través
de los nimeros se representaba la relacién de frecuencias que determinan la altura de cada
sonido. Por su parte, la ritmica se ocupaba del conjunto de las duraciones determinadas.
4 En Atenas, y al parecer en otras ciudades griegas, el curriculum educativo para la formacién
de los jovenes estaba compuesto por las tres disciplinas. Las letras (grémmata) —que incluian no
solo el estudio de la lecto-escritura sino también de la literatura y que antiguamente formaban
parte de la mousiké—fueron incorporadas al programa educativo de manera tardia, probablemente
en el siglo vi a. C. con la generalizacién del empleo de la escritura. La gimnéstica (gumnastiké)
formaba parte de un antiguo linaje y propiciaba principalmente el desarrollo de la belleza fisica,
progresivamente fue democratizada, ya que hacia fines del siglo v a. C. todos los atenienses fre-
cuentaban el gimnasio. La musica (mousiké), como hemos visto, estaba profundamente enraizada
en la educacion de los griegos y sus efectos sobre el caracter era un tépico que pertenecia a una
de sus mas antiguas tradiciones culturales. A pesar de que este programa educativo —destinado
alo mejor de la ciudadania (hoi kaloi kagathoi)- era impartido por escuelas y gimnasios privados,
en el siglo v a. C. existian en Atenas estrictas leyes que regulaban sus horarios, el nUmero de
estudiantes y las edades que estos debian tener para asistir a ellos. Estas leyes se atribuyen
principalmente a Solén y a los grandes legisladores como Querondas y, sobre todo, Licurgo, por
lo cual se puede suponer que datan de fines del siglo v a. C. o incluso antes. Cfr. Morrow (1960:
318-321, 331).

4 Se sabe que un poco antes del afio 443 a. C. fue pronunciado el discurso llamado Aréopa-
guitica, al que se vinculan los fragmentos de Damoén, quien fue maestro o amigo de Pericles y
estuvo exilado de Atenas durante diez afos. A su vuelta, en 433 a. C. nuevamente ejercié influencia
politica. Como asegura Moutosopoulos: “Quelque cinquante ans plus tard, Platon cherchera a
réhabiliter Damon dans I'estime de ses contemporains en faisant de Iui, dans le Lachés, un maitre
de musique digne de se occuper de la culture du fils de Nicias” (1959: 188).

4 En la ética musical damoniana es posible hallar tres niveles: aquel de las estructuras técnicas
gue abarcan la armonia, la ritmica, la métrica, la poesia; aquel de las estructuras psicoldgicas
y morales relativas a la constitucion de caracteres de acuerdo a las exigencias de un ideal y,
finalmente, aquel de las estructuras politicas que se relacionan a la legislacién. De modo que
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Con sus doctrinas, Damén formul6 una ética musical de caracter conservador
mediante la cual se oponia a la tendencia modernizante, que por entonces
consideraba la musica como simple complemento de la cultura general y
priorizaba la gimnastica (Moutsopoulos, 1959: 189). Esta nueva concepcion
tedrica determind cambios no solo en la educacion, sino también en la acti-
vidad musical e instrumental, como la prohibicion del aulds atestiguada por
Aristoteles en Pol. 1341a 21.

La ética musical damoniana ejercié una marcada influencia en el programa
educativo platdnico expuesto en la Republica y en las Leyes —especialmente,
en Resp. 398¢c-403c y en Leg. 812¢-813b—. Asi como medio siglo antes Da-
mon lo hizo en el ambito de la teoria musical, de igual modo Platén intentd
construir en el campo de la pedagogia un sistema fundado sobre la nocion de
la reciprocidad entre la accion de la educacion moral y aquella de la educacion
musical. En sus dos proyectos politicos se apoya en el esquema educativo
tradicional -musica y gimnastica—y en la teoria musical damoniana.*” Debido
a la diversa finalidad politica a la que cada uno de ellos responde, el lugar

la ética musical engendra una politica musical. Por razones estéticas y sociales se considera
que el ideal de Damén era Lacedemonia, que durante los siglos vi y vi a. C. habia sido la
capital musical de Grecia, habiéndose destacado especialmente en la musica coral. Cfr.
Moutosopoulos (1959: 194) y Morrow (1960: 304).

4 Damon no solo ejerce influencia en Platon y Aristoteles, sino también en Teofrasto, en
Heraclides Ponto, en Diégenes de Babilonia y en Aristoxeno. Por su parte, Filodemo de Ga-
dara filésofo epicureo que vivié durante el s. - rechaza radicalmente la creencia en el valor
paidedtico de la musica y, en especial, repudia la teoria del éthos musical. A causa de su
oposicién a la ortodoxia musical iniciada por Damén, es considerado como el primer tedrico
formalista en la historia de la estética musical. Cfr. Moutsopoulos (1960: 195) y Halliwell (2002:
249-259).

47 Los intérpretes suelen enfatizar el caracter teérico de Resp. respecto de Leg., que al parecer
representan su realizacion practica. A pesar de las dificultades que inevitablemente suponen,
Platon sefala la viabilidad de ambos proyectos. Toda la organizacion estatal de Resp. reposa
en el conocimiento de los guardianes filésofos, por lo cual implica una transformacién total
del ser humano por medio de usos, leyes y disposiciones completamente nuevas que aspiran
a la virtud. El punto de partida de Leg. es hacer una propuesta politica concreta para una
situacion politica determinada, como es la fundacién de la colonia cretense en Magnesia; no
se trata de un Estado ideal sino de aquel que viene en segundo lugar después de él (Leg.
VIl 807b). Este modelo parte de la naturaleza humana actual, se trata de un proyecto de
reconstruccion antes que de creacién. La mayor diferencia reside en la figura del gobernante,
pues en Resp. todo el poder se centraliza en el gobernante filésofo, mientras que en Leg.
los ancianos son quienes componen la Junta Nocturna y el Coro Dionisiaco y, si bien deben
ser educados en la dialéctica, estdn mas ligados a la tradicién y las costumbres de la pdlis
que los guardianes de Resp. El Estado de Leg. es provisional hasta tanto los filésofos sean
instruidos y se alcance la physis propia de los filésofos, hasta entonces todos —incluso los
gobernantes— deben someterse al dominio de las leyes. Cfr. Lisi (1998).

‘_ 140



MAs ALLA DEL ARTE: MIMESIS EN ARISTOTELES

que le otorga a la musica es diferente en cada caso.® A grandes rasgos, pue-
de observarse en la Republica que, a medida que se asciende en el nivel de
educacion, Platon le confiere una importancia crecientemente compleja y una
funcion mas elevada.*’ En las Leyes, la musica —en cuanto convergen en ella
las costumbres de la polis— es uno de los pilares sobre los que se sustenta el
orden juridico y que garantiza la estabilidad del mismo. En la colonia cretense
que se pretende fundar en Magnesia, ella cumple una funcion persuasiva,
pues actiia como un encantamiento (epoidar) para las almas, ya que, tal como
ocurre con los preambulos de las leyes, sirve para conducir a los ciudadanos
hacia una vida virtuosa.*® Mas alla de las diferencias que suponen cada uno
de estos programas politico-educativos, no solo en la Republica®® y en las
Leyes,>? sino también en otros dialogos, como Fedon 61a'y Timeo 88c, suele
vincular y en algunos casos incluso identificar la musica con la filosofia. La

4 Si bien la finalidad de la educacién en ambos didlogos es modelar el caracter de los
nifios, el hecho de que las Leyes tengan una finalidad ciertamente mas concreta que la
Republica determina que el filésofo adopte una posicién relativamente mas flexible. Cfr.
Mckeon (1936: 15) y Morrow (1960: 339).

4 En cuanto es parte de la educacién tradicional a la que acceden todos los ciudadanos,
la musica permite instaurar habitos adecuados en las almas de los jévenes, posibilita que
estos se acostumbren al reconocimiento y al ejercicio de las virtudes, a través de una per-
cepcién prerracional de las mismas (Resp. 402a). Asimismo, como una facultad suprema
gue permite conocer las virtudes, esta reservada a los fundadores y a los guardianes del
Estado. En este sentido, Platéon presenta en Resp. VIl la armonia —el estudio matematico
de los movimientos percibidos por los oidos— como una de las disciplinas necesarias que,
junto con las matematicas, la geometria, la estereometria y la astronomia, permite acceder
a la dialéctica. Entendida como ciencia matematica, la musica es una de las instancias
intermedias en el transito hacia el verdadero conocimiento. A propdsito de esta dualidad,
Gill sefiala que Platon tiene en mente: “two psychological processes, namely the promotion
of attitudes and motives in childhood and the development of active, analytic reason in the
adult” (1985: 24). Ambos procesos y, por ende, ambos sentidos de musica se refieren a la
educacion del caracter y aspiran a lograr la armonia de las partes del alma.

% Morrow sefiala que la mdsica como encantamiento no tiene para Platén un caracter
magico o extralégico sino retérico: “If there is magic in them, it is the magic of meaningful
words addressed to an intelligent soul, when accompanied by rhythm and melody and the
other adornments of musical art; and they are designed to produce an effect not upon the
gods, but upon the souls of citizen” (1960: 310).

5 Platon afirma, en Resp. 432a y 443d-e, que el musico-filésofo es aguel que conoce las
virtudes, esto es, de manera racional y no por simple habito.

%2 En Leg. 667a-b asegura que al Coro Dionisiaco le corresponde la musica més bella y
puesto que este coro de ancianos est4d compuesto por los hombres més virtuosos se le suele
otorgar una naturaleza filoséfica, considerandolo como una prefiguracién rudimentaria de la
Junta Nocturna (Morrow, 1960: 314-315). Pero dado que sus miembros no coinciden ni en
cuanto a la edad ni a la formacién de sus miembros hay quienes rechazan esta lectura (Lisi,
1999: 272 n. 97).
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musica mas elevada abarca a la filosofia en su forma mas comprensiva.™

En la Politica puede observarse claramente la impronta de esta doctrina
damoniana, asi como la influencia tacita y explicita de las consideraciones
pedagobgicas platonicas. Al igual que su maestro, Aristoteles sostiene que la
educacion de los ciudadanos apunta a la virtud y que la musica es uno de los
medios para ello, prescribiendo cuales son las melodias y los instrumentos
que conducen hacia ese fin. No obstante, introduce importantes innovaciones
en cuanto al papel que la musica desempefia en su programa educativo ideal.
Le reconoce diferentes funciones sociales: el juego (paidia), la educacion
(paideia), el pasatiempo o la distraccion en el ocio (en téi scholéi diagogén)
y aun la catarsis (kdtharsis) (Pol. VIII 1339a 15-b 30 y 1341b 36-1342a
18). Pero lo que la diferencia de las restantes disciplinas que componen
el programa educativo del Estado ideal, esto es, de la lecto-escritura, de la
gimnasia y del dibujo, es que su finalidad consiste en que los ciudadanos se
sirvan noblemente del ocio, lo cual solo es propio de los hombres libres. La
cualidad ética de la musica determina el lugar privilegiado que Aristoteles le
confiere entre las artes miméticas, pues solo ella y, en menor medida, las artes
visuales son capaces de asemejar los estados del caracter (Pol. VIII 1339b
42-1340b 19). Los dos empleos del vocabulario mimético atestiguados en
Pol. VIII 5: miméseon en 1340a 12 y mimémata en 1340a 39, son sumamente
significativos, por cuanto no solo ponen de manifiesto la importancia que
la mimesis tiene en la educacion y el caracter distintivo de la musica entre
las artes miméticas, sino porque, como sefiala Halliwell: “son uno de los
indicadores mas valiosos, aunque problematicos, para la interpretacion del
concepto aristotélico de mimesis” (2002: 158).3

A lo largo de una extensa argumentacion que se extiende desde Pol.
1339b 42 hasta el final del capitulo cinco, Aristdteles intenta demostrar la
naturaleza ética de la musica. Si bien reconoce que esta comporta un placer
natural que todos los hombres de todas las edades y de todos los caracteres

% “Plato’s higher music goes beyond the sphere of art, as it is usually conceived, into the
philosophy of morals and politics —into the realm of Good, to use the terminology of Republic,
which seems to echoed here. It is not merely a philosophy of art (though that it is clearly
included), but philosophy in its most comprehensive form. The perfect musician, then, is the
philosopher” (Morrow, 1960: 315) [el destacado es mio].

54 “Butif visual art supplies an essential reference point for the concept of mimesis in Aristotle,
it happens to be his comments on music in Politics 8.5, already mentioned, that give us some
of our most valuable, if problematic, pointers to his interpretation of the concept”.
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son capaces de percibir, lo que en verdad procura manifestar es el influjo que
ejerce sobre el caracter.>

y es preciso no solo participar del placer comln de ella, del cual
todos tienen sensacion (pues la musica trae consigo un placer natural
(phusiken), por lo cual su uso es agradable para todas las edades y para
todos los caracteres), sino también observar si, de algiin modo, tiende
(sunteinei) al caracter (pros to éthos) y al alma (pros ten psuchén).
Y esto seria evidente si con relacion al caracter somos afectados
(gignometha) de tal forma a través de ella. Pero, en verdad, es evidente
que somos afectados (gignometha) de tal forma a través de muchas y
distintas cosas y, especialmente, por las melodias de Olimpo. Segun
el acuerdo unanime, estas producen entusiasmo en las almas y el
entusiasmo es una afeccion del caracter del alma. Y ademas, cuando
escuchan imitaciones (miméseon), todos son afectados por sentimientos
semejantes (sumpatheis), separadamente de los ritmos y de las melodias
mismas. (Pol. VIII 5 1340a 2-14)

Con el objeto de probar que la musica da lugar a un proceso de trans-
formacion cualitativa en el caracter de los oyentes, Aristételes recurre a dos
experiencias intersubjetivas que ejemplifican sus efectos emocionales en el
auditorio. En primer lugar, se refiere al entusiasmo que las melodias de Olimpo
provocan en las almas de los hombres, tal como ellos mismos reconocen de
manera generalizada. En segundo lugar, remite al hecho de que al escuchar
imitaciones (miméseon), separadamente de las melodias y de los ritmos,
estas despiertan sentimientos semejantes en todos los hombres. Aunque no
es claro a qué alude Aristoteles cuando habla de esta clase de imitaciones, la
separacion del ritmo y de la melodia sugiere que se trata de sonidos mimé-
ticos realizados a través de la voz humana, ya que esta es considerada por
el filésofo como la mas imitativa de las partes del hombre (ke phoné panton
mimetikotaton ton morion hemin, Rhet. 1404a 22). Ademas, la referencia
a los efectos emocionales insinia que estos sonidos son producidos en un
contexto dramatico.*®

% EnAPr70b 9-10, Aristételes destaca el cambio que el aprendizaje de la musica produce
en el alma.

% Si bien no hay acuerdo sobre esta cuestion entre los traductores, en general se sigue
la interpretacion de Newman (1950: 362 n. 3), quien encuentra aqui una referencia a los
sonidos imitativos, por ejemplo, la imitaciéon de un grito de dolor incita a la piedad entre los
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Pero, mas alla de esta dificultad y del desacuerdo que ha generado entre los
intérpretes, lo cierto es que el Estagirita supone que existe una correspondencia
entre las melodias o cierta clase de sonidos miméticos y las emociones que
estos despiertan en el oyente. Esto queda aun maés claro en el pasaje que a
continuacion transcribo, el cual es capital para comprender las caracteristicas
de la mimesis musical, que la distinguen de sus otras variantes técnicas.

De manera especial, pues en los ritmos y en las melodias existen
semejanzas (homoiomata) con la verdadera naturaleza (phuseis) de la
coleray de la mansedumbre, ademas de la valentia y de la moderacion
y de todos los contrarios a estos y de los otros caracteres (y <esto> es
evidente a partir de los hechos, pues cambiamos el <estado del> alma
cuando los escuchamos). La costumbre de sufrir y gozar en las <cosas/
situaciones> semejantes (en tois homoiois) esta proxima a la manera en
que lo mismo ocurre en verdad (pros tén alétheian) (tal como si alguno
goza contemplando (theomenos) el retrato (tén eikona) de alguien no
por otra causa sino por la forma misma, es necesario por esto también,
que la contemplacion (tén theorian) de aquel cuyo retrato (¢én eikona)
contempla (theorer) sea placentera). Ocurre pues que en ninguna de las
otras sensaciones existe semejanza (hoioma) con los caracteres (ton
ethon), como en las del tacto y en las del gusto, pero en las de la vista
levemente (heréma) (pues existen figuras de tal clase, pero en poca
medida y no todos tienen en comun tal sensacion; ademas, las mismas
no son semejantes (homoidmata) a los caracteres, sino que las figuras y
los colores producidos son mas bien signos (semeia) de los caracteres
y estos son marcas (episema) de las afecciones (en tois pathesin).
No obstante, en cuanto la contemplacion de estos también difiere, es
preciso que los jovenes no contemplen las obras de Pauson, sino las de
Polignoto y si existe algin otro entre los pintores o los escultores <que

oyentes. Se podria incluso pensar que mediante esta alusion Aristételes se refiere a las imi-
taciones de sonidos dificiles de realizar con la voz humana, tales como aquellos producidos
por los animales, que eran del gusto popular y a las que Platén menciona en Resp. 397a 'y
en Leg. 669d. Pero, como advierte Lucas (1978: 57 ad 47a 20), estas actuaciones tienen un
caracter vulgar y no pueden ser consideras como una rama de las artes miméticas. Seguin
Rackham (1944: ad loc. nn. 2 y 3) por medio de las imitaciones Aristételes alude a la musica
gue expresa dramaticamente varios estados de emocién. Ante la dificultad de explicar el texto
en su estado actual, Halliwell (2002: 244 n. 21) adhiere a una enmienda textual, conforme a
la cual Aristételes se estaria refiriendo a la respuesta simpatética que despiertan los ritmos
y las melodias mismos aparte de las palabras, ya que —a su entender— el énfasis del fil6sofo
reside en la musica como tal y no en tanto que esta es anexada a la poesia.
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represente> el caracter). En cambio, en las melodias mismas existen
imitaciones de/semejanzas con (mimémata) los caracteres (ton ethon).
(Y esto es evidente, pues la naturaleza de los modos (¢6n harmonion) es
diferente, de manera que los que escuchan son dispuestos diversamente
y no estan del mismo modo ante cada uno de estos, sino que ante
algunos se sienten mas quejumbrosos y graves, tal como ante el llamado
mixolidio, ante otros se ablanda el pensamiento, como ante los que
son relajados y, en otros casos, con un <estado de &nimo> intermedio
y recogido tal como parece que solo produce el dorio entre los modos,
mientras que el <modo> frigio los lleva al entusiasmo. Estas cosas las
exponen bien los que han filosofado acerca de esta clase de educacion,
pues toman los testimonios a favor de sus argumentos a partir de los
hechos mismos). (Pol. VIII 5 1340a 18-1340b 7)

Las recurrentes apariciones de hdmoios (1340a 23) vy, especialmente, de
homoioma (1340a 18, a 29, a 33) a lo largo de este extenso pasaje revelan que la
mimesis musical es entendida como la semejanza con los caracteres.’” De hecho,
este es el pasaje del corpus que mas claramente muestra que el concepto de mimesis
esta vinculado de manera intrinseca a la idea de semejanza. Aristoteles asegura que
las melodias y los ritmos son semejantes a la naturaleza de los diversos estados
del caracter y que esta semejanza se funda en la naturaleza misma de ambos. En
primer lugar, senala que la indagacion atafie a la naturaleza (he phusis, 1340a 1) de
la musica; luego sostiene que en los ritmos y en las armonias existen semejanzas
con la verdadera naturaleza (para tas alethinas phuseis, 1340a 19) de los estados
del caracter; también se refiere a la naturaleza de los modos musicales (he ton
harmonion [...] phusis, 1340a40); y, sobre todo, afirma que los hombres tienen un
parentesco o afinidad ingénita (suggéneia, Pol. 1340b 17-18) con la armonia y el
ritmo, lo cual remite a la segunda causa natural de la poética (Poet. 1448b20-21).8
De manera directa, vincula, en Pol. 1340a 14-18, la musica con la virtud, a la cual
define como la capacidad de disfrutar, de amar y de odiar de manera correcta. En
cuanto la musica pertenece a la clase de cosas que son placenteras (sumbébeken
einai ten mousiken ton hedéon, Pol. 1340a 14) esta ligada o, mas precisamente,
es parte de la capacidad de discernimiento y de goce de los caracteres honrados

57 Esfrecuente que los traductores consideren estos términos como sinénimos de imitacion. Cfr.
Jowett (1961: ad 1340 19), Garcia Valdéz (1988: 467-468) y Santa Cruz-Crespo (2005: 462).

% Anteriormente, hemos visto que Platén presenta en Leg. una idea semejante sobre el
origen de la musica y de la danza. Véase nota 90, capitulo uno.
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y de las acciones bellas, es decir, de la virtud (fen d aretén peri to chairein orthds
kai philein kai misein, Pol. 1340a 15-16).

A pesar del fundamento natural que atribuye al caracter ético de la musica,
implicitamente sugiere que, al igual que ocurre con respecto a la virtud, el
discernimiento y el goce musical son fruto del aprendizaje y de la costumbre
(manthanein kai sunethizesthai, Pol. 1340a 16). En tal sentido, se refiere a la
costumbre de sufrir y gozar ante las emociones que la musica provoca (4o [...]
ethismos toii lupeisthai kai chairein, Pol. 1340b 23). En definitiva, la afinidad
natural para la armonia y el ritmo permite que los hombres aprendan y se
acostumbren desde jovenes a juzgar correctamente, a gozar de los caracteres
y de las acciones nobles, y a rechazar aquellos que son contrarios a estos.*

A lo largo del pasaje, emplea diversos argumentos para sustentar las seme-
janzas que las melodias y los ritmos guardan con la verdadera naturaleza de los
caracteres. En primer lugar, se refiere a los efectos que producen en el auditorio,
a los cambios que despiertan en su estado del alma (Pol. 1340a 22). Luego, a la
cercania o proximidad que existen entre el sufrimiento y el goce que la musica
provoca en el alma y la forma en que en verdad experimentamos ante esas mismas
emociones. No obstante la singularidad que le reconoce a la mimesis musical en
cuanto a su caracter ético, las artes visuales mantienen su valor paradigmatico, pues
a la hora de ilustrar esta proximidad recurre como ejemplo al placer que produce
la contemplacion de un retrato y de aquello mismo cuya imagen se contempla
(Pol. 1340b 25-28). Esta proximidad entre el sufrimiento que, por ejemplo, los
hombres experimentan al escuchar un treno y el que sienten ante la muerte, deja
en claro que la similitud y la diferencia son necesariamente constitutivas de toda
experiencia mimética, y quien participa de ella—sea como hacedor o como receptor
de la misma— debe, en todos los casos, ser capaz de reconocerlas.

Por otra parte, el argumento por medio del cual Aristoteles, en Pol. 1340a
28-35, procura probar la naturaleza ética de la musica se sustenta en las singu-

% Halliwell (2002: 241-242) sefiala que el naturalismo de Aristételes no es un punto de
referencia a priori y absoluto, sino que su argumento se mueve desde las formas de expe-
riencia reales, culturalmente atestiguadas a las propiedades de los objetos, que provocan
y fundamentan esas experiencias. No se trata del sonido “crudo”, sino de las propiedades
de sistemas ritmicos y tonales culturalmente elaborados. Por esta razén, no es incompatible
hablar de causas naturales, al tiempo que se consideran las variaciones que suponen las
formas culturales especificas: “For Aristotle, in the Politics, musical judgement is something
that can be subject of education, cultivation, and experience. This means that, notwithstanding
what he takes to be the natural roots of music, its practice and appreciation are the subject
of mature cultural development” (2002: 254) [el destacado es mio].
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laridades de la percepcion auditiva, lo que determina la primacia de la musica
entre las artes miméticas. Asegura que solo en la audicion existe semejanza con
los caracteres (hupdarchein homoioma tois éthesin, Pol. 1340b 29) mientras que
en las demas sensaciones no es posible establecer una correspondencia ética
con los mismos, salvo en el caso de la vista en la que estas semejanzas existen,
aunque en menor medida (heréma, Pol. 1340a 30). Establece una distincion
no solo cuantitativa, sino fundamentalmente cualitativa, entre la naturaleza
de la audicion y la de la vista y, consecuentemente, entre la mimesis musical
y la mimesis visual, pues aduce que no todos los hombres tienen parte en la
sensacion visual, con lo cual niega que la vista tenga ese parentesco natural
que la armonia y el ritmo tienen con el caracter. Pero lo que determina esta
diferencia cualitativa es que en la mimesis visual no hay semejanzas con el
caracter (ouk ésti taiita homoiomata, 1340a 33), por cuanto los colores y los
dibujos son mas bien signos de él, es decir, indicios corporales de las afec-
ciones, en razon de lo cual, no permiten acceder de manera inmediata a los
caracteres de quienes son representados. En definitiva, la mimesis musical
tiene para Aristdteles un caracter mas directo que la mimesis visual, ya que
las correspondencias con el caracter no se hallan mediatizadas por signos v,
consecuentemente, la musica puede presentar las semejanzas éticas cuanti-
tativa y cualitativamente mejor que la pintura o la escultura.®

Asimismo, sefiala la importancia pedagogica que la pintura y la musica
tienen en la educacion de los jovenes apelando nuevamente a un ejemplo
visual, pues afirma que es preciso que estos contemplen no las obras de
Pauson, que como se sabe por la Poética representaba a los hombres peores
de lo que en realidad eran, sino las de Polignoto que los representaba mejo-
res. A diferencia de Poet. 1448a 5-6, donde se refiere a las obras de ambos
pintores en el marco de la descripcion de los objetos miméticos (prattontas,
1448a 1) y de las maneras de representacion de los mismos (€toi beltionas é
kath’ hemds ¢ cheironas ¢ kai toiutous, 1448a 4), esto es, en cuanto consti-

% Halliwell sefiala que, mediante el contraste entre las semejanzas miméticas de la musicay
los signos no miméticos o indices de las artes visuales, lo que Aristételes quiere significar es
gue en el caso de la pintura la percepcion del caracter requiere de un proceso de inferencia
discursiva, mientras que las cualidades de la musica tienen un efecto comunicativo directo
en los oyentes, cuya mente es cambiada en el acto mismo de escuchar. Segun este autor,
la concepcién aristotélica de la mimesis musical involucra una suerte de correspondencia
cinética o dindmica entre los ritmos, las melodias, los estados psicoldgicos y los sentimientos
gue pertenecen a las cualidades del caracter: “the music ‘moves’ emotionally, and we ‘move’
with it” (2002: 242-245).
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tuyen uno de los principios del arte poético, la alusion a ambos pintores en
Pol. 1340b 36-38 se vincula al entrenamiento de los jovenes como futuros
ciudadanos del Estado ideal.

En contraste con el caracter mediato de las artes visuales, enfatiza la inme-
diatez y la cualidad directa de la mimesis musical al afirmar que las imitacio-
nes/semejanzas del cardcter estan en las melodias mismas (en dé fois mélesin
autols ésti mimémata ton ethon, Pol. 1340a 38-39); brevemente, ilustra la
correspondencia que los modos o las armonias musicales (t6n harmonién,
Pol. 1340a 40) guardan con las distintas disposiciones del alma.

En principio, resulta dificil comprender la correspondencia que Aristoteles
y también Platon establecen entre ciertos sonidos y los efectos que producen
en el alma, ya que no parece haber ninguna conexion natural entre ellos. Sin
embargo, para los griegos existia una suerte de orden o legalidad musical, el
cual solo puede ser entendido en el contexto de las practicas culturales de la
época.®! Aun cuando desde un punto de vista estrictamente musical no habria
un vinculo necesario entre, por ejemplo, el caracter doliente y solemne del
modo mixolidio o entre el caracter mesurado y valiente del modo dorio o entre
la exaltacion que se experimenta al escuchar el modo frigio, por entonces
existian en Grecia un conjunto de obras-tipo que poseian en comun no solo
una misma estructura armoénica y un mismo estilo, sino que fundamentalmente
eran empleadas para un mismo uso social. En razon de ello, puede compren-
derse el hecho de que estos modos estuvieran vinculados a ciertos valores
morales caracteristicos (Marrou, 1948: 197; Morrow, 1960: 307).

La consideracion de las distintas disciplinas que forman parte del progra-
ma educativo ideal revela que, para Aristoteles, la educacion de quien ha de
alcanzar la virtud politica no permite una formacion especializada en ninguna
de ellas (Pol. VIII 1337b 4-21). El ciudadano del mejor régimen participa
durante el curso de su vida de actividades militares, judiciales, deliberativas,
religiosas y artisticas, entre otras, pero no puede dedicarse de manera exclusiva

6 Platon establece la correspondencia entre el orden juridico y la legalidad musical en
distintos pasajes de Leg. Ill (700b-701c), IV (722c-723b) y VIl (799e-800a). La legalidad
musical es el basamento sobre el que se constituye la legalidad juridica, ya que en Leg.
VIl (803b) asegura que, al igual que la quilla de un barco, el némos musical es la base y el
soporte sobre los que se construye una vida virtuosa. Por su parte, Aristoteles en Pol. 1342b
8 sugiere que los modos musicales tienen un caracter naturalmente necesario, al referirse
al intento de Filéxeno de componer un ditirambo en modo dorio, siendo su modo propio y
adecuado el frigio.
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a ninguna de ellas, pues su excelencia reside en ser un hombre bueno y vivir
una vida virtuosa y feliz (Pol. 1328b 33-1329a 2).%? Por razon de la naturaleza
placentera del aprendizaje musical, destaca la importancia que la musica tiene
en la educacion de los jovenes, aunque advierte que los ciudadanos, esto es,
quienes se educan en pos de alcanzar la virtud politica, no deben participar
de las ejecuciones musicales profesionales y deben incluso abandonar estas
actividades en la edad adulta, limitandose a apreciarlas rectamente (Pol. VIII
1340b 20-1341a 17). En su condicion de hombres libres, no solo les esta ve-
dado dedicarse a las actividades artesanales —que en la perspectiva aristotélica
no solo incluyen las ocupaciones manuales y los trabajos asalariados—, sino
también el ejercicio profesional de algunos saberes liberales (z6n eleutherion
epistemdn), en la medida en que estos pueden resultar dafiinos para el cuerpo
y para el alma (Pol. 1337b 4-17) (Lord, 1982: 51-53). Asi por ejemplo, la
educacion profesional de la musica —aquella que apunta a la participacion
en los concursos— no es adecuada para los ciudadanos porque no tiene como
fin la virtud, sino el placer del auditorio (Pol. 1341a 10-1341b 18). El valor
educativo de la musica —en cuanto que es el arte mimético que en mas alto
grado establece semejanzas con los estados del caracter—reside esencialmente
en el hecho de que, a través de ella, los jovenes se familiarizan con los valores
ético-politicos del mejor régimen (Pol. 1340 b 10-15).

Ademas de este caracter paideutico, la misica cumple también una fi-
nalidad ludica, puesto que se emplea para la relajacion o el descanso que
necesariamente sigue al trabajo (Pol. 1337b 34-1338a 1; 1339b 27-42). Pero,
lo que principalmente la distingue de las restantes disciplinas que forman
parte de este programa educativo, es que permite a los hombres emplear el
ocio noblemente (scholdazein dunasthai kalds, Pol. 1337b 31). La concepcion
del ocio como el principio Gnico de todo (hatite gar arché panton mia, Pol.
1337b 32) es clave para comprender el ideal aristotélico de la vida, pues este
no implica una total omision de la actividad, sino que consiste en un pasa-
tiempo (diagogé) o divertimento cultural propio de los hombres libres, del
que quedan excluidos los esclavos (ou schole doulois, Pol. 1334 a 20-21) y
que es necesario para el surgimiento de la virtud (Pol. 1329a 1; 1338a 21).
Puesto que no se emplea para alcanzar ningun otro fin distinto de él mismo,
el ocio contiene en si el placer, la felicidad y la vida dichosa (¢0 de scholdzein

52 “We have now clearly before us the life which the best state is to live a varied life of arms,
politics and philosophy” (Newman, 1950: 312) [el destacado es mio].
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échein auto dokei tén hedonén kai tén eudaimonian kai to zén makarios, Pol.
1338a 1-3). En tal sentido, es la condicion necesaria para alcanzar la vida
feliz: una vida (he gar eudaimonia praxis estin, Pol. 1325a 32) consagrada
a las actividades contemplativas y a las intelecciones que tienen su fin y su
causa en si mismas (Pol. 1325b 14-32; EN X 7).

Aristoteles expresamente vincula la filosofia —entendida en un sentido am-
plio—con la vida ociosa (Pol. 1334a 23). De hecho, en la Metafisica (985b 20-25)
explica el surgimiento y el desarrollo de las actividades intelectuales que no tienen
utilidad alguna a partir de la existencia del ocio en determinadas sociedades, como
la invencion de la matematica en Egipto. En definitiva, dado que la felicidad de
los ciudadanos esta estrecha e inseparablemente ligada al fin supremo del Estado,
esto es, la constitucion de un régimen politico pacifico y feliz, son las actividades
ociosas las que hacen posible el logro de ese fin.** La musica no solo favorece
que los hombres se habitien al reconocimiento de las acciones nobles y de sus
opuestas, es decir, a la virtud moral, y que descansen del trabajo, sino que también
permite que los ciudadanos ejerciten el ocio de manera noble y, por esta razon,
ella puede ser considerada como la forma mas elemental de la contemplacion en
la medida en que es el modo primario de practicar el ocio.%

A diferencia del caracter instrumental de las restantes disciplinas que
componen el programa educativo y que, en general, caracteriza las distintas
funciones sociales que desempeifian los ciudadanos, como la guerra, ¢l trabajo
y las acciones necesarias, la musica esta estrechamente vinculada a la activi-
dad contemplativa (Pol. VII 1334a 11-40). Si bien es cierto que no todos los

8 Contrariamente, Solmsen (1964: 219) sostiene que, en correspondencia con las tendencias
del Helenismo antes que con las del periodo clasico, Aristoteles esta genuinamente interesado
en la felicidad privada de los ciudadanos. A pesar de su relevancia, el ocio es la fase menos
politica de la existencia de estos, ya que no se trata de una variedad intelectual o filoséfica.
64 La determinacién del modo en que la musica se vincula a la contemplacion ha dado lugar a
interpretaciones conflictivas. Solmsen (1964: 206) sostiene que la introduccién del ocio como
fin y objeto de la vida de los ciudadanos es un desarrollo singular aristotélico, el cual no tiene
antecedentes en Platon y que tiene amplias consecuencias para la teoria del Estado ideal.
A su juicio, la musica no contribuye al desarrollo ético de los ciudadanos (1964: 217-219).
Para Lord (1989: 207), la educacién aristotélica es un activo y continuo cultivo de la mente y
del caracter a lo largo de la vida. El cultivo ocioso de la musica o de la poesia —que también
incluye las formas mas altas de la educacién retérica, moral, politica y teorética— es para
este autor (1989: 213) el vehiculo principal de la educacién de la ciudadania general y una
clase de ejecucion intelectual que esta al alcance de todos. Contra ambos, Depew (1991:
370-374) sostiene que la musica no es un sustituto o anélogo politico para la contemplacion,
pues en el mejor régimen politico las ocupaciones teoréticas son continuas con y, en cierta
medida, emergen de las ocupaciones musicales.
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habitantes y los ciudadanos de la pdlis la emplean con esta finalidad,® los
jovenes qua futuros ciudadanos del mejor régimen acceden a la contemplacion
por medio de ella, aun cuando no todos en su vida adulta se dediquen a la
filosofia; a causa de la propia naturaleza de la percepcion auditiva, la musica
tiene un caracter universal y no estd —como en la filosofia— restringida a un
numero limitado de hombres.

Resulta sorprendente que en el disefo de este programa educativo Aristote-
les no haga mencion alguna de la tragedia ni de ninguna otra especie poética.
En razén de este silencio podria suponerse que no es legitimo establecer
conexion ni inferencia alguna entre la Poética y los dos ultimos libros de la
Politica.® Empero, existen varias razones que no solo permiten vincular am-
bas obras, sino incluso extender al conjunto de las artes miméticas la funcion
ético-politica que Aristoteles le atribuye a la musica en el marco del Estado
ideal. El caracter paradigmatico que en la Poética le reconoce a la tragedia
entre las especies poéticas, el hecho mismo de que le dedique integramente
un tratado al arte de la produccion poética y, sobre todo, que explique el
origen de la poesia y de las artes miméticas a partir del impulso mimético
ingénito de aprendizaje y del caracter connatural de la armonia y del ritmo,
sugieren que estas artes y, en particular, las especies poéticas mas elevadas
no pueden estar ausentes de ese modelo educativo. Ademas, es preciso tener
en cuenta que para los griegos la musica esta intima y casi indisociablemente
unida a la poesia, por lo cual esta ultima forma parte de las consideraciones
expuestas en Pol. VII y VIIL.Y

En virtud de estas razones, legitimamente puede suponerse que las artes
miméticas forman parte del programa educativo ideal y que todas ellas, en
cuanto son formas nobles de practicar el ocio contribuyen, en mayor o en

8 Aristoteles reconoce en Pol. 1342a 18-28 que ciertas melodias y armonias agudas e
irregulares deben emplearse para la distraccién de la clase de los espectadores vulgares,
gue esta conformada por artesanos y asalariados.

% A pesar de algunas restricciones, Depew (1991: 369) considera legitimo establecer infe-
rencias entre Poet. y Pol. VII-VIII, pues sostiene que hay un importante lugar para la tragedia
en la ciudad ideal como parte de la vida de ocio. Por su parte, Veloso (2005: 129) acepta la
relacién entre Pol. VIl y Poet., pero rechaza la presuposicion de un paradigma interpretativo
de caracter ético-politico de esta Ultima, ya que, a su entender, son las obras “psicoldgicas”,
De anima y De memoria, las que permiten esclarecerla.

8 Halliwell (2002: 243-244) sefala que el énfasis a lo largo de estos libros es en la musica como
tal y no en cuanto esta se anexa a la poesia. Sin embargo, el propio Aristételes asegura en Pol.
1339b 20-21 que sus consideraciones no solo atafien a la musica desnuda, esto es, instrumental,
sino también a aquella que es acomparada de canto y que, por ende, incluye la poesia.
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menor medida, a la formacién de los ciudadanos. Para Aristoteles existe un
fuerte compromiso entre la musica y la contemplacion, que de manera genuina
puede extenderse al resto de las artes miméticas —en especial, a la tragedia—
fundamentalmente por causa de su naturaleza cognitiva.®® A pesar del caracter
inconcluso del Libro VIII de la Politica, este compromiso se hace manifiesto
a través del disefio curricular bosquejado para el mejor régimen politico. La
musica es una propedéutica o, mas precisamente, una forma preliminar de
la contemplacion, continua con ella.® Si bien acuerdo con Depew (1991)
—y secundariamente con Santoro (2007)"°— con respecto a la interpretacion
“continua” de la relacion entre musica y contemplacion, lo cierto es que esta
lectura esta estrechamente ligada y aun determinada por el lugar que se le
reconozca a esta ultima en el pensamiento aristotélico y, en particular, por la
adopcion de una interpretacion inclusiva de la felicidad.” En suma, la musica
y, de manera plausible, las restantes artes miméticas son la instancia primaria
por medio de la cual los ciudadanos acceden a la vida contemplativa, y solo
a partir de esta etapa inicial dedicada al ejercicio no profesional de las artes
miméticas, algunos de ellos podran acceder en su madurez a la actividad
contemplativa mas elevada: la filosofia. Mas alla del caracter restrictivo
del modelo politico teleoldgico-aristocratico, este es el fin supremo al que
la naturaleza apunta.’” El reconocimiento del caracter natural de la mimesis

% Como acertadamente sefiala Depew (1991: 369), la conexién entre ambas obras no esta
dada por el concepto de catarsis sino por el de aprendizaje (mdthesis). Precisamente, la
tragedia ofrece una clase de aprendizaje que presupone la paideia, permite el ejercicio del
discernimiento practico y, a su vez, posibilita una comprensién mas contemplativa de los
asuntos humanos.

8 “contemplation is conceived as an intensification of the learning (mathésis) that goes on in
music; that in the best regime theoretical pursuits will be continuous with, and to some extent
will emerge natural from, musical pursuits” (Depew, 1991: 347) [el destacado es mio].

70 Santoro propone un tratamiento mas somero de la cuestion, pues se limita a decir que:
“Aristoteles propde uma educagéo estética, em que ndo apenas se vao aprender contelidos
éticos importantes, mas em que, por meio da arte, ja se vai tomando gosto pelas atividades
mais nobres e mais divinas no homem” (2007: s. d.).

7 Depew (1991: 348-360) reconoce que su perspectiva de la contemplacién como una
actividad inherentemente buena y divina, sin ningun rol instrumental, esta estrechamente
ligada a una singular interpretacién inclusiva de los fines en Pol. VIl 1-3. En tal sentido, en-
tiende que la actividad politica y la contemplativa estan mutuamente vinculadas y que son
las condiciones constitucionales de un régimen ideal aristocratico las que reducen cualquier
posible tension entre ellas.

72 Apesar de la utilidad que le reconoce a la teleologia natural aristotélica, Owens (1968: 170)
considera que uno de los aspectos en donde se evidencia su falta de completitud es precisa-
mente en su cardcter restrictivo, pues si bien todas las cosas terrestres estan al servicio del
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como habilidad innata de aprendizaje que esta inseparablemente ligada al
deseo humano primario de conocer posibilitd que Aristoteles estableciera
una continuidad entre el aspecto natural o, mas precisamente, antropoldgico
de la mimesis y su funcién ético-politica mas elevada.”

El analisis realizado en esta primera parte del libro acerca del empleo
del vocabulario mimético en el corpus con relacion al conjunto de las artes
miméticas revela que, en muchos aspectos, Aristoteles es depositario del le-
gado de sus antecesores. La misma comprension de la mimesis en términos
de semejanza forma parte del bagaje de significacion corriente en la lengua
griega del siglo v a. C. Para Aristdteles, la mimesis, entendida tanto en el
sentido amplio de la habilidad cognitiva originaria como en sus distintas
modalidades técnicas, comporta semejanzas, sin embargo ambos sentidos
no pueden simplemente identificarse. La mimesis caracteriza y define una
actividad productiva por medio de la cual el hombre fabrica, por medio de
sonidos, imagenes, movimientos o palabras, ciertos artefactos que le sirven,
entre otras cosas, para aprender y razonar acerca de sus propias acciones; y la
semejanza es la herramienta principal que emplea para ello, ya sea cuando hace
uso de la habilidad ingénita, sea cuando desarrolla la actividad productiva.”™
Mediante el establecimiento de la funcion que le otorga al arte de las Musas en

hombre, este es considerado como un objeto méas de la naturaleza, ya que por si mismo no
impone respeto sino solo en la medida en que ha sido dotado naturalmente para la contempla-
cion de lo que estd mas alla de la naturaleza. Por su parte, Depew (2009: 416) reconoce que,
si bien su proposito era fomentar instituciones y practicas en las que se pudieran desarrollar
las més altas capacidades de los seres humanos, solo algunos de estos eran libres.

78 Agradezco los comentarios que a propésito de esta cuestién oportunamente me hiciera
el profesor David Konstan.

74 Segun Halliwell (1999¢: 316-317; 2002), la distincién entre ambas reside en el fundamento
intencional sobre el que se sustenta la mimesis y que estaria ausente de la semejanza, pues
laintencionalidad es la condicién necesaria de la “mimesis artistica”. La actividad productiva
mimética es impulsada por el deseo humano mas primario de conocimiento y este es un
datum antropolégico, de modo que la diferencia no puede apoyarse en la intencionalidad
de esta técnica de produccion. De hecho, Halliwell es consciente de que su argumento
presenta esta limitacion cuando afirma: “Mimetic likeness entail an intentionality that it is
ultimately natural in origin but becomes embodied in culturally evolved and institutionalized
forms” (2002: 156-157). A su entender, hay dos pasajes del corpus: Metaph. 991a 23-26 y
Top. 140a 14-15, que prueban que es la intencionalidad involucrada en las préacticas cul-
turales desarrolladas lo que garantiza la significacion que las obras miméticas tienen para
sus hacedores y para su audiencia. A mi juicio, ninguno de los dos pasajes efectivamente
prueba que esta sea una condicién necesaria; ademas, Halliwell tampoco explica cémo se
relacionan las semejanzas y las formas culturalmente no desarrolladas de la mimesis.
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su programa politico ideal y de los principios que rigen el arte de la produccion
poética, Aristoteles defiende a la poesia y, en general, a las artes miméticas
de las objeciones y de los ataques que estas enfrentaban desde que dejaron
de ser el reservorio de los valores morales y de la sabiduria griegos.

Asimismo, resulta particularmente original el lugar que confiere a la
mimesis en el marco general de su pensamiento. En efecto, la mimesis inter-
viene tanto en las formas mas elementales como en las mas sofisticadas de
conocimiento, pues por ser una habilidad ingénita hace posible la adquisicion
de los primeros aprendizajes y solo a partir de la ella se pueden desarrollar
formas mas complejas del saber. Por otra parte, en cuanto la musica y las artes
miméticas en general hacen posible que los ciudadanos del mejor régimen se
ejerciten en las actividades ociosas, la mimesis permite que estos eventual-
mente puedan acceder a la vida contemplativa, que es la vida primariamente
humana y, por ende, la mas feliz (EN X 7 1178a 7-8).” Descubrir esta sin-
gularidad del pensamiento aristotélico con relacion a la mimesis es esencial
para poder comprender la funcion que ella cumple respecto de los fines de la
naturaleza, de la cual me ocuparé en el proximo capitulo.

s En el dltimo libro de la EN, Aristételes asegura que a pesar de o, mas precisamente, en
virtud de su caracter no-humano, el entendimiento es lo que primariamente (malista, EN 1178a
7) constituye al hombre como tal; de ahi que la vida conforme a este, sea la mas feliz de
todas (eudaimonéstatos, EN 1178a 8) y, en segundo lugar (Deutéros, 1178a 9), lo sea la que
es conforme a las demas virtudes. Esta forma secundaria de la felicidad implica el ejercicio
de las actividades humanas, esto es, aquellas que involucran al hombre como compuesto
y, por consiguiente, estan ligadas a sus afecciones (EN 1178a 13); asimismo las virtudes
que la caracterizan, como la justicia, la valentia, la moderacion, etcétera, son aquellas que
los hombres practican entre si a través de contratos, servicios y acciones. En la discusién
académica hay un profundo desacuerdo sobre la concepcién de la felicidad en la obra de
Aristételes, pues basicamente se opone la comprensién amplia o inclusiva de EN | a la mas
limitada o intelectual de EN X 7-9 y Pol. VII 1-3. Cfr. Sufol (2010a; 2010b).
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Carituro 1l

MIMESIS EN OTRAS OBRAS DEL CORPUS ARISTOTELICO

Hemos visto en la primera parte del libro que Aristoteles emplea mimesis
y su familia de palabras para referirse al rasgo comun que define a las
artes miméticas o bien para aludir a la imitacion gestual, vocal y del com-
portamiento, es decir, a la habilidad mimética innata de aprendizaje. Sin
embargo, no todos los empleos atestiguados en las diferentes obras en las
que utiliza este vocabulario se ajustan a los sentidos que el término tiene
en la Poética, en los dos ultimos libros de la Politica y en el pasaje de la
Retorica 1 11, ni se refieren de manera general a las artes miméticas.! En
razon de ello, pareceria que no es posible establecer un patréon de empleo
uniforme en el corpus.

' Aristételes emplea esta familia de palabras en las siguientes obras del corpus: Meteorolégi-
cos (dos apariciones), Historia de los animales (seis), Acerca de la generacién y la corrupcién
(dos), Fisica (dos), Metafisica (siete), Etica a Nicémaco (cinco), Retdrica (seis), Tépicos (una),
y en las siguientes obras conservadas fragmentariamente: Protréptico (ocho apariciones),
Acerca de los poetas (tres), Acerca de la filosofia (una) y Constitucion de los atenienses (una).
Asimismo, este vocabulario aparece atestiguado en algunas obras cuya autenticidad se discute,
como en Problemata, Magna moralia, Oeconomica, De mundo, De audibilibus, De mirabilibus
auscultationis y en Retdrica a Alejandro. Cfr. Veloso (2004: 824-828).
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No obstante, mediante una seleccion de fragmentos pertenecientes a distin-
tas obras, muestro que el filosofo emplea esta familia de palabras en distintos
contextos y esferas de su pensamiento para trazar vinculos de dependencia
causal, para establecer comparaciones bioldgicas y para formular analogias,
esto es, con el proposito general de identificar semejanzas. Habitualmente la
literatura especializada ignora estos empleos por considerarlos irrelevantes
para la comprension de las artes miméticas.

Pese a ello, en esta segunda parte demuestro como los usos de mimesis
no referidos a las artes miméticas y, en particular, aquellos por medio de los
cuales Aristoteles establece el principio de la imitacion de la naturaleza —de
los que me ocuparé en el proximo capitulo—resultan significativos, por cuanto
permiten entender cual es el fin al que dichas artes apuntan.

11.1. Los origenesy la evolucion histérica de laidentificacion
de semejanzas

La mimesis involucra, para Aristoteles, un proceso de identificacion de
semejanzas entre objetos disimiles, y la enunciacion de ese reconocimiento
a través de la formula “este es <como> aquel” o “esto es <como> aquello”
representa una de las formas mas elementales de conocimiento. A pesar de
que el fildésofo no introduce la particula comparativa Aos ni en la formulacion
de Poet. 4 (hoiitos ekeinos) ni en la de Rhet. 1 11 (totito ekeino), ella esta taci-
tamente presente, puesto que, de no ser asi, la formula enunciaria la identidad
entre ambos términos, pero es claro que, por ejemplo, la relacion entre Socrates
y la imagen de este en un retrato solo involucra una semejanza parcial.

Como se sabe, lamayoria de las inferencias cotidianas que los hombres realizan
se fundamentan en la identificacion de semejanzas, asi, la conducta del nifio que
alguna vez se ha quemado y luego huye del fuego presupone la comprension de
la similitud de ambas situaciones (Copi, 1999: 398)? e incluso el empleo mismo
de cualquier término general depende del reconocimiento de la semejanza entre
las distintas instancias a las que ese término es aplicado (Lloyd, 1992: 383). Este

2 Tomo este ejemplo de Copi, quien asegura que la conducta del nifio se basa en algo
muy similar a una inferencia analégica, aun cuando esta no es explicitamente formulada por
él en un razonamiento.
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tipo de inferencia —a la que algunos autores de manera genérica denominan “ana-
logia”— es una de las formas mas simples y elementales de razonamiento y de
explicacion, que es comun a todos los hombres y a todos los tiempos.* Las inves-
tigaciones antropologicas muestran que esta presente en las formas mas primitivas
de pensamiento, por ejemplo, la practica de la magia homeopatica y la técnica de
interpretacion de presagios suponen la existencia de un vinculo sobrenatural entre
casos similares (Lloyd, 1992: 176-182).

De modo general, las semejanzas se emplean para hacer inteligible algo
desconocido o poco familiar, y, en el caso particular de las descripciones
literarias, para transmitirle al lector un relato vivido. Entre los siglos viy 1v
a. C., la identificacion de semejanzas tuvo gran relevancia, pues a través de
sus variantes mas o menos complejas —las imagenes, las comparaciones, los
similes, las metaforas y las analogias— ella desempefié un importante papel
en el desarrollo del pensamiento griego.

El reconocimiento de las semejanzas supone una comparacion entre los
términos involucrados y, desde un punto de vista sintactico, dicha relacion se

3 Si bien la analogia remite en sentido estricto a la relaciéon de proporcién que existe entre
dos maés sistemas de 6rdenes, por medio de ella se suele referir también a la semejanza de
una cosa con otra, o bien a la similitud de unos caracteres o funciones con otros. Pero no hay
acuerdo sobre qué es lo que se incluye bajo esta nocién, pues algunos autores reservan el
término para referir a la semejanza de relaciones, otros distinguen su empleo argumental de
otras formas analdgicas mas laxas y también hay quienes, bajo este esquema elemental de
pensamiento, engloban desde la mas simple comparacién hasta las inferencias propiamente
analdgicas, en la medida en que todas tienen en comun la observacién de las semejanzas.
Copi (1999: 399) sefala que, ademas de su uso frecuente en razonamientos, las analogias
suelen usarse de manera no argumental y considera que este uso debe diferenciarse clara-
mente de su empleo en los razonamientos. Para Perelman y Olbrechts-Tyteca (1971: 372),
lo que distingue la analogia de la nocién de la identidad parcial o de la mera semejanza es la
semejanza de relacién que establece entre sus términos. Su valor argumentativo es concebido
como una semejanza de estructuras, cuya formulacién méas general es: A es a B como C es
a D. A pesar de su frecuente asociacién con la proporciéon matematica, no es su forma més
significativa porque no hay en ella una diferencia entre las relaciones involucradas. Dicha
diferencia consiste en la relacién asimétrica entre los términos que conforman la analogia,
esto es, entre el théma (los términos a los que la conclusién se relaciona) y el phéros (los
términos que sirven para apoyar el argumento y que usualmente son mejor conocidos que
el théma). Asimismo, la condicidén necesaria para que exista la analogia es que el théma y el
phédros pertenezcan a distintas esferas, pues en tal caso no hay una analogia sino un argu-
mento mediante ejemplos en el que el théma y el phéros representan dos casos particulares
de una misma regla. Por su parte, Lloyd (1992: 176) concibe la analogia en su sentido méas
amplio para referirse no meramente a la analogia proporcional, sino a cualquier modo de
razonamiento en que un objeto o conjunto de objetos es asemejado o asimilado a otro. Es
una forma de pensar, a partir de la experiencia, comun a todas las personas y a todos los
periodos histéricos.
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construye a través de las proposiciones comparativas. En atico, las mismas dan
lugar a una especie particular de oraciones relativas que comienzan con un ad-
verbio o adjetivo correlativo al que ordinariamente corresponde un antecedente
demostrativo en la oracion principal.* La forma mas antigua y solemne en que
se presenta esta clase de proposiciones es la comparacion de tipo homérica,
que es introducida por el proclitico 4os y, en segundo término, seguida por
hos.®> A pesar de que el simil homérico ocupa varios versos, solo atiende a un
aspecto preciso y la extension del primer término tiene un caracter meramente
descriptivo.® Los similes y, en general, las comparaciones no cumplen en Home-
ro una funcién Gnicamente estilistica sino que también le permiten comunicar
nociones muy diversas, por ejemplo, ideas de tiempo, de distancia, describir
estados psicologicos, o bien hacer mas comprensible aquello que es dificil de
concebir como es el caso de lo divino o lo milagroso, entre otras.

Segun advierte Lloyd (1992: 294), en las imagenes y en las metaforas
empleadas por Homero y Hesiodo se hallan prefiguradas algunas de las ideas
que luego tuvieron gran importancia en las teorias cosmologicas y filoséficas:
la concepcion del cosmos como un orden politico, como un organismo vivo
o como el producto del hacer de un artesano.” Estas ideas que son recurren-
temente utilizadas por los pensadores del siglo v a. C. adquieren de manera
progresiva un caracter mas abstracto y general; de modo que, a diferencia
de la literatura prefilosofica, no se sustentan en la arbitrariedad de las deida-
des personales, sino en fundamentos racionales.® Principalmente, permiten

4 Humbert (1954: § 342) sefala que en atico pueden distinguirse cuatro tipos diferentes
de comparaciones: aquellas en las que el paralelo entre los términos de la comparacion es
completo, aquellas en las que el paralelo reside en una cualidad, aquellas en las que reside
en una cantidad, y aquellas en las que el paralelismo es entre dos objetos que estan en el
mismo estado o hacen la misma accioén.

5 En cierto modo, el relativo o conjuncién de tipo relativa es recordado en la oracién princi-
pal, pues el atico pareciera experimentar la necesidad de estrechar el lugar de subordinacién
al recordarlo en la principal (hos..., hés) o, en el orden inverso, anunciandolo en la principal
(odtos..., hos). Cfr. Ragon (1976: § 334), Humbert (1954: § 339-342), Smyth (1984: 555-560).

6 Humbert (1954: § 341) asegura que, ademas de los similes, existen en Homero otro tipo
de comparaciones que no responden a la estructura de estos. Por su parte, Lloyd (1992) los
subsume a todos bajo la rubrica de la comparacioén.

7 Segun Lloyd, estos tres grupos de imagenes son los méas importantes que aparecen en
la literatura cosmogonica en el periodo previo a Aristoteles.

8 Asimismo, esta evolucién conceptual tiene un correlato estilistico ya que, durante el tltimo
cuarto del siglo v a. C., la prosa griega atica se desarrolla e incrementa su rango de expresion
por medio de la acufacién de palabras, de la expresiéon de ideas de caracter tedrico con
verbos abstractos o adjetivos neutros sustantivados, etcétera. Cfr. Denniston (1952: 1-22).
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distinguir entre las distintas areas que constituyen la realidad, por ejemplo,
la oposicion entre nomos 'y phusis (Jaeger, 1993: 296-299). Si bien es cierto
que por entonces se empieza a tomar consciencia de los problemas que las
imagenes y las comparaciones tienen para la investigacion de la naturaleza,
no obstante, las fuentes de autores como Anaxagoras, Democrito, Herédoto
y los hipocraticos de fines de siglo v a. C. confirman la importancia de la
identificacion de semejanzas como un método de descubrimiento y explicacion
en el desarrollo de la ciencia griega temprana (Lloyd, 1992: 382-383). En el
Sofista (253b-e) y en el Politico (285a-c),” Platon presenta la identificacion
de las semejanzas y de las diferencias como constitutivas de la dialéctica,
por cuanto permiten reunir aquello que es comun y dividir aquello que no lo
es.!? El interés principal del filésofo en estos didlogos tardios se centra en la
organizacion del sistema de las Formas, esto es, cuales pueden conectarse y
cuales no (Ross, 1993: 127-144). Platén es el primero de los filosofos que hace
una distincion general entre las imagenes y las demostraciones, pero, como
se sabe, su pensamiento se encuentra estrechamente vinculado al empleo de
las primeras (Lloyd, 1992: 300-301).

Por su parte, Aristoteles muestra una actitud cauta con respecto a las se-
mejanzas, puesto que en varios pasajes del corpus rechaza el uso de imagenes
y de metaforas en la compresion de la naturaleza de las cosas, por ejemplo:
Mete. 357a24-28, PA 652b 7-8, y en el Organon frecuentemente condena su
empleo, APo 97b 37-39, Top. 123a 33-37, 139b 32-140a 2, 158b 8-15, etcé-
tera. Asimismo, en los tratados bioldgicos suele mostrar algunas reservas con
relacidn a la exactitud de las inferencias basadas en las semejanzas: HA 583b
5-9. Pero, como se ha observado en el capitulo uno, tanto en la Retorica como
en la Poética destaca la preeminencia lexical de la metafora no solo como
ornamento estilistico —contra lo que sostiene Lloyd (1992: 405)—, sino como
forma primaria de aprendizaje a través de las semejanzas, lo cual Aristoteles
reconoce incluso en los Topicos (140a 8-11): “Pues la metafora hace de algiin
modo (pos) cognoscible (gnorimon) aquello que es significado a causa de
la semejanza (dia tén homoioteta) —dado que todos los que metaforizan lo
hacen conforme a alguna semejanza (kata tina homoioteta)-"."! También en
Top. 1 13 destaca la importancia de la identificacion de lo semejante y de lo

® Agradezco a David Konstan por haberme sefalado la importancia de estos pasajes.
1© También en el Fedro 273d 4-6 subraya el vinculo entre las semejanzas y la filosofia.
" Véanse péaginas finales de “I. 2. Las causas naturales de la mimesis...”.
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diferente como instrumentos dialécticos. Ademas, en Top. 1 17 (108a 7-17)
distingue la observacion de la semejanza en cosas que pertenecen a géneros
diversos, del caso en que la observacion se aplica a cosas de un mismo gé-
nero; y a pesar de que no las designa de tal modo, Aristoteles precisa aqui
por primera vez qué es aquello que diferencia la analogia de la semejanza
(Diiring, 1990: 136-137). En Rhet. 11 20 le reconoce valor persuasivo a las
distintas clases de ejemplos, asegurando que tanto aquellos que se sustentan
en hechos historicos como las parabolas y las fabulas suponen la capacidad
de observar lo semejante (dn tis dunetai to homoin hordn, Rhet. 1394a 4-5).
Asimismo, en APr 11 24 analiza la estructura logica de las inferencias que se
apoyan en ejemplos —historicos— e indica que en esta clase de razonamientos
no es posible demostrar a partir de todos los casos individuales.

En definitiva, Aristoteles muestra cierta ambigiiedad respecto al valor
que les reconoce a las imagenes, a las comparaciones y a las metaforas en
las distintas esferas de su pensamiento. A pesar de ello, resulta notorio que
en sus escritos y, en particular, en los tratados fisicos, psicoldgicos, éticos y
bioldgicos hace un empleo extenso de las comparaciones, y especialmente
de las analogias, con el objeto de inferir hechos y como medio de establecer
teorias y explicaciones. Independientemente de la supuesta inconsistencia
entre la teoria y la practica cientifica aristotélica respecto de la funcion me-
todologica de las semejanzas, las distintas variantes de las mismas tienen en
sus escritos un importante valor didactico y heuristico, en la medida en que
mediante este tipo de inferencias construye, por ejemplo, los cimientos de
su morfologia, su anatomia y su etologia comparada.'?

Resulta revelador que en los casos en que mimesis y su familia de palabras
no refieren a las artes miméticas el fildsofo emplee este vocabulario como un
instrumento conceptual que permite establecer semejanzas. Efectivamente, la
consideracion de tales apariciones en el corpus muestra que Aristoteles utiliza
el vocabulario mimético en las distintas esferas de su pensamiento con el ob-
jeto de establecer formas mas o menos laxas de similitud o correspondencia,
que van desde la comparacion hasta la analogia. Mediante la seleccion de
pasajes que presento seguidamente, no pretendo hacer un analisis exhaustivo

2 Lloyd (1992: 407-414) asegura que el principal aporte de Aristételes es haber ofrecido
en APr Il 24 el primer andlisis formal de los argumentos analégicos en la modalidad del pa-
radigma, pero entiende que este resulta incompleto ya que no reconoce el valor heuristico
que tienen en su pensamiento las analogias.
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de todas las apariciones del vocabulario mimético atestiguadas en el corpus,
sino simplemente ilustrar las distintas formas de semejanza a las que este
vocabulario refiere, atendiendo solo a aquellos usos que no pueden incluirse
en los que se han considerado en la primera parte del libro.'*

I1l. 2. Mimesis como correspondencia causal

En Mete. 1 ix, Aristoteles se ocupa de la segunda region que esta por debajo
de la celestial y primera sobre la tierra, es decir, la provincia conjunta de agua
y aire, y analiza los principios y las causas que en ella rigen.'* Entre estos
principios, el primero, que mueve y dirige, es el movimiento circular del sol
que separa y reune lo que esta proximo o mas lejano a €l y, por ende, es causa
de la generacion y de la corrupcion (Mete. 346b 22-24). En Mete. 1 ii (339a
21-22), asegura la necesaria continuidad o conexion inmediata entre el orden
terrestre y los movimientos de arriba y, en virtud de ello, explica el proceso de
evaporacion y condensacion del agua: la humedad sobre la tierra es evaporada
por los rayos del sol y, cuando el calor es dispersado en la region mas alta, el
vapor se enfria y condensa como resultado de la pérdida de calor y a causa
de la altura, de modo que se convierte nuevamente en agua y cae a la tierra.
Significativamente, describe la relacion que existe entre el movimiento circular
del sol y el ciclo del agua empleando el participio de miméomai.

En efecto, este ciclo <de condensacioén y de evaporacion> acaece
porque se corresponde con (mimoumenos) el ciclo del sol. Al punto
que aquel cambia en los costados, y este cambia hacia arriba y hacia
abajo. Ciertamente, es preciso pensar esto tal como (hdsper) si fuera un
rio comun de aire y agua fluyendo circularmente hacia arriba y hacia

3 Por esta razdn no me ocupo, por ejemplo, de las varias apariciones atestiguadas en la Etica
a Nicémaco, pues Aristételes emplea alli el vocabulario mimético para referir a la imitacién de
acciones y caracteres, por ejemplo, el temerario con respecto al valiente (EN 1115b 28-32),
el que posee bienes con respecto al magnanimo (EN 1124b 2), el afeminado con respecto al
enfermo (EN 1150b 4), ya que todos estos usos remiten a la capacidad mimética originaria
de imitar comportamientos, presentada en Poet. 4.

4 Luego de la esfera celeste, la primera region corresponde a la esfera de fuego, la segun-
da a la esfera de agua y aire y, finalmente, esté la tierra. Se trata de esferas concéntricas y
contiguas, siendo la primera causa del movimiento de las restantes. Cfr. Lee (1952: 24-27,
esp. Fig. 1).
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abajo. Pues por un lado el rio de vapor fluye hacia arriba cuando el sol
esta proximo, mientras que el rio de agua fluye hacia abajo cuando se
aleja. Ademas, quiere decir que esto deviene ininterrumpido conforme
a la sucesion. De modo que, si los antiguos hablaron de manera
enigmatica acerca de un rio del mundo (ton okeanon), verosimilmente
dirian que este rio fluye circularmente alrededor de la tierra. (Mete.
346b 35-347a 8)

El ciclo de evaporacion y condensacion del agua esta determinado por el
movimiento oblicuo del sol, ya que cuando este se acerca a la tierra en reposo
da lugar al proceso de evaporacion del agua, mientras que su alejamiento ori-
gina la condensacion del vapor y su posterior descenso como agua. En virtud
de la correlacion entre ambos fendmenos es preciso conferirle al mimoumenos
un matiz causal, pues el proceso de condensacion del aire y de evaporacion
del agua no imita ni “refleja” (Lee, 1951: 71 ad 346 b 35-36) el ciclo de re-
volucion del sol,' sino que el primero depende causalmente de este.!®

Asimismo, el pasaje muestra que Aristoteles vincula estrechamente las
imagenes y las comparaciones con las explicaciones, pues en Mete. 347a
2-3 compara el ciclo del agua con un rio comun de aire y agua que fluye en
sentido ascendente-descendente y, seguidamente, en Mete. 347a 3-5 explica
y justifica causalmente esa imagen. Ademas, refiere a la idea que los antiguos
tenian acerca de un rio u océano del mundo (Mete. 347a 6-8), vinculandola
a su propia explicacion. En definitiva, el empleo de mimoumenos no solo le
permite ilustrar el vinculo que existe entre estos dos fendémenos naturales,
sino fundamentalmente explicarlo (Lloyd, 1992: 362). Un empleo semejante
aparece atestiguado en el tratado Acerca de la generacion y de la corrupcion
(337a3-7), donde se refiere a la correspondencia causal que existe entre todo
aquello que esta sometido al cambio y la traslacion circular, puesto que esta
es causa del movimiento continuo de la generacion.!”

® “This cycle of changes reflects the sun annual movement: for the moisture rises and falls
as the sun moves in the ecliptic” [el destacado es mio].

6 Halliwell (1999c: 333 n. 5) asegura que este empleo “no-artistico” de mimesis refiere a
una relacion de dependencia causal.

7 Un empleo semejante se halla atestiguado en Metaph. 1050b 20-30, donde establece la
correspondencia causal que existe entre las cosas que estadn sometidas al cambio, como la
tierray el fuego, y el sol, los astros y todo el cielo, en cuanto son seres que siempre estan en
acto y, por ende, son incorruptibles: “Las cosas que estan en movimiento (ta en metaboléi
Onta) tal como tierra y fuego imitan/se corresponden con (mimeitai) las cosas incorruptibles
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I1l. 3. Mimesis en las comparaciones biolégicas

La Historia de los animales es una de las obras del corpus donde Aristoteles
utiliza con mayor frecuencia el vocabulario mimético. Sus distintas aparicio-
nes en el texto ilustran el modo en que el filésofo lo emplea en el &mbito de
la investigacion bioldgica. Asi, por ejemplo, en HA 11 8 (502a 16-18) sefala
que los monos, los cebos y los cinocéfalos son animales cuya naturaleza es
intermedia entre la del hombre y la de los cuadripedos, y ofrece una serie
de comparaciones morfoldgicas relativas al pelaje, al rostro, a los dientes, a
las mamas, a las extremidades y a las manos, entre otras caracteristicas. En
el siguiente pasaje, describe las similitudes y diferencias que existen entre
los pies del mono y las manos del hombre.

Ademas de esto, el mono tiene manos, dedos y uflas semejantes
(homoious) a los del hombre, salvo que todas estas partes tienen una
forma mas salvaje (theriodésteron). Pero los pies son particulares:
pues son tal como (hoion) grandes manos, y los dedos son como
(hésper) los de la mano, el del medio es el mas grande, y lo que esta
debajo del pie es semejante (hémoion) a la mano, salvo que mas
alargado (epimekésteron) que esta prolongandose sobre el extremo lo
mismo que la palma de una mano (kathdper thénar), y es mas aspero
(skleroteron) sobre el extremo, imitando (mimovmenon) mal (kakés)
y defectuosamente (amudros) el talon. El mono utiliza sus pies con
dos fines, como manos y como pies, y <los> flexiona como (hdsper)
manos. (HA 502b 3-11)

En primer lugar, es importante advertir que estas lineas y, en particular,
este empleo de mimouimenon deben ser comprendidos a la luz del método de
investigacion utilizado en los tratados biologicos aristotélicos.'® A pesar del

(dphtharta). Ademas, estas se encuentran siempre en acto, ya que tienen el movimiento en
si y conforme a si mismas”.

8 Balme (1987: 9) sostiene que la primera dificultad que plantea la lectura de los tratados
bioldgicos reside en determinar de manera exacta cudl es su propésito, puesto que son tan
comprensivos que pueden ser entendidos tal como lo fueron por los antiguos, esto es, como
una enciclopedia animal, o bien como procuran los lectores modernos, esto es, asimilando-
los a las categorias biolégicas actuales. Sin embargo, Balme se opone a ambas lecturas en
pos de alcanzar una comprensién que permita ver que Aristoteles fue un gran filésofo de la
naturaleza que establecié una estrecha relacion entre su biologia y su metafisica. En este
sentido, el autor destaca el caracter y el propésito teorético de estos tratados que conforman
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caracter teorico de ese grupo de escritos, Aristoteles usa en ellos un método
comparativo,'” mediante el cual examina las semejanzas, diferencias y analo-
gias que existen entre las distintas especies y los géneros de los animales.?’ El
supuesto basico es que la naturaleza procede de manera gradual en una scala
naturae descendente y continua, que es presidida por el hombre y que abarca
hasta los seres mas inferiores.”! En razon de ello, el hombre constituye la re-
ferencia obligada de las investigaciones biologicas, pues al ser el modelo y el
fin al que toda la naturaleza apunta todas las comparaciones remiten a él, por
ejemplo, De incessu animalium 706b 18-20. Conforme a este método, Aris-
toteles examina en los demas animales aquello que es semejante o analogo al
hombre, como tejidos, 6rganos, estructura, funciones y comportamientos.

En el pasaje que nos ocupa, su propdsito no es —como asegura Halliwell
(1999¢: 333 n.5) sealar la semejanza visual que existe entre los pies del
mono y las manos del hombre, sino fundamentalmente determinar en qué se
asemejan y se diferencian morfologica y fisioldgicamente, por cuanto que
el mono utiliza sus pies a la vez como manos y como pies. El vocabulario
empleado revela que la investigacion se sustenta en comparaciones. Cuando
afirma que el pie del mono imita mal y confusamente el talon del pie del
hombre, lo que hace en realidad es comparar ambas partes en el marco de
su concepcion de la estructura jerarquica de la naturaleza, puesto que, desde
una perspectiva morfoldgica, anatomica y fisiologica, las manos y los pies
del hombre estan mas desarrollados que las partes que de manera analoga
tienen los otros animales. Un modo semejante de inferencia puede hallarse

un grupo homogéneo dentro del corpus. Contrariamente a lo tradicionalmente sostenido,
para Balme (1987: 16-8) la HA es la culminacion de estos tratados no solo porque fue el
ultimo en ser compuesto, sino también porque refleja un gran avance tanto en el esfuerzo
de recolectar la informacion como en la sofisticacién de la manipulacién de la misma.

® “But teleology nevertheless is the primary subject of PA, and the other treatises likewise have
primarily theoretical purposes. They are not just empirical studies in which some philosophical
concepts are put to use. We go less far if we regard them as studies of these concepts made
through empirical data” (Balme, 1987: 11) [el destacado es mio].

20 En PA | 4-5 describe de manera detallada este método: en los animales que pertenecen
a un mismo género la distincién se centra en un criterio cuantitativo, mientras que en los
que pertenecen a distintos géneros la distincién es analdgica: “un ave se diferencia de otra
ave por el mas, o sea por el exceso (una tiene alas grandes, otra pequefas), mientras que
los peces se diferencian de un ave por la analogia (lo que es pluma en una, es escama en
el otro)”. Aunque Aristételes no emplea con demasiado rigor la distincién entre género y
especie, constantemente hace referencia a este método en sus escritos bioldgicos, como
en PA 645b 3-10, HA | 1 486b 17-21, etcétera. Cfr. Garcia Gual (1992: 40 n. 3, 83 n. 2).

2 Cfr. During (1990: 803), Garcia Gual (1992: 17-28), Femenias (1996:88).
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en HA IX 7, donde compara los procesos de construccion del nido de las
golondrinas con los procesos constructivos de los hombres.

En general, pueden observarse en las vidas de los otros animales
muchas analogias (mimémata) con la vida humana. Ademas se puede
observar la exactitud del entendimiento mas en los animales pequefios
que en los mas grandes, tal como en los pajaros, la construccion del
nido de la golondrina. Pues la forma de construir el nido con paja
alrededor del barro sigue el mismo orden. En efecto, la golondrina
mezcla barro con pajas y si falta barro luego de mojarse a si misma,
empuja las alas contra el polvo. Ademas, igual que los hombres
(kathaper hoi anthropoi), construye una cama de paja colocando debajo
en primer lugar, las <cosas> duras y ejecutandola con una extension
proporcionada a si misma. (HA4 612b18-27)

Algunas traducciones de este texto sugieren que en la construccion de
sus nidos las golondrinas imitan los procesos humanos de construccion.? Si
bien el propio Aristoteles reconoce al comienzo del libro nueve que algunos
de los animales participan, a la vez, de cierto aprendizaje y ensefianza y
que estos pueden ser transmitidos por sus semejantes o bien por los hom-
bres, sin embargo no parece ser este ultimo el caso de las golondrinas.?
Al igual que en el pasaje anterior, esta comparacion etolégica presupone
la primacia del hombre en la escala natural, en virtud de la cual sus com-
portamientos y habilidades constituyen el paradigma al que aluden todas
las comparaciones con los demas animales. El Estagirita define el método
analogico como el estudio de las funciones que desempefian los drganos de
los animales pertenecientes a distintas especies, pero es plausible pensar
que también podria aplicarse al estudio de sus comportamientos, como
en este caso. Por esta razon, es apropiado hablar de la analogia que existe

22 Esta es por ejemplo, la interpretacién que se desprende de la traduccién propuesta por
Palli Bonet: “En términos generales, se pueden observar en los comportamientos vitales de
los demas animales numerosas imitaciones de la vida humana” (1992: 496).

2 En HA IX 1 propone examinar los caracteres, las afecciones del alma vy las disposiciones
en las diversas clases de animales e incluso admite que aquellos que son capaces de apren-
der son los que estan dotados con el don de la audicion y, en particular, los que distinguen
la diversidad de las significaciones. Probablemente, Aristoteles esté pensando en aquellos
animales que pueden ser adiestrados y que, por ende, son capaces de responder a las
indicaciones de su entrenador, pero en el caso de las golondrinas, la construccién del nido
no es el fruto de un aprendizaje transmitido por los hombres. Cfr. Metaph. 980a 27-b 27.
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entre los procesos humanos de construccion y la fabricacion del nido por
parte de las golondrinas.

Los restantes empleos del vocabulario mimético atestiguados en la obra
refieren a la imitacion gestual, vocal y de los comportamientos en los ani-
males: la descripcion en HA 597b 21-26 de las habilidades miméticas del
autillo y de esa clase de aves en general;?* la de la imitacion vocal que el
danthos realiza del relincho del caballo, presentada en HA 609b 14-18;% la
del cambio de los caracteres sexuales de las gallinas que imitan los sonidos
y los comportamientos de los machos al vencerlos, en H4 631b 5-13.26 Estos
empleos forman parte de la etologia comparada caracteristica de la biologia
aristotélica y todos ellos remiten a la habilidad mimética innata que —como
sabemos por la Poética— es comun a los animales.

l1l. 4. Mimesis como analogia

Al comienzo de la Metafisica, Aristoteles presenta la ciencia de las cau-
sas primeras y de los principios, esto es, la sabiduria (sophia), y considera
las diversas posiciones que los filosofos que lo precedieron adoptaron en

2 En HA 597b 21-26, detalla las caracteristicas del autillo, que es un tipo de buho: “El autillo
(6tos) es semejante (hémois) a las lechuzas y tiene alitas alrededor de las orejas. Unos lo
llaman cuervo de la noche. Es engafador/burlén (kdbalos) e imitador (mimetés) y cuando
imita la danza (antorchotmenos) de un cazador es apresado porque otro cazador lo arrolla,
lo mismo que la lechuza. En general, todas las aves de garras cortas son de cuello corto,
lengua larga y son habiles para la imitacion (mimetika)”.

% EnHAIX 1, describe el estado de guerra en que usualmente se hallan los animales, dado
que ocupan los mismos lugares y deben competir por los mismos medios de subsistencia,
y describe la hostilidad que existe entre las diversas clases. Asi, por ejemplo, en HA 609b
14-18 describe la enemistad entre cierta clase de ave, la cual resulta dificil de identificar, y el
caballo: “El 4nthos es enemigo del caballo. El caballo lo echa del pastoreo, pues el dnthos
se alimenta de hierba y dado que hay una mancha blanca en sus ojos no tiene una mirada
penetrante. Remeda o imita (mimeitai) el sonido del caballo y no solo lo espanta volando
sobre él sino que también lo echa, pero siempre que el caballo lo toma, lo mata”.

% En HA IX 49 (631b 5-13), explica los cambios en los caracteres sexuales de las gallinas:
“Asi como todos los animales actdan de acuerdo con sus disposiciones naturales, de la
misma manera también cambian su caracter de acuerdo con sus actos, y muchas veces
incluso cambian sus partes, tal como las aves. En efecto, las gallinas cuando han vencido a
los machos lanzan un grito agudo imitandolos (mimoumenai) e intentan montarlos. Su cresta
y su cola se ponen enhiestas, de manera que no resulta facil reconocer que son hembras.
Por otro lado, a algunas les crecen una suerte de pequefnos espolones”.
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relacion con los principios (Met. 1 3-7). En Met. 1 6 analiza de manera de-
tallada la doctrina platonica de las Formas y la compara con la filosofia de
los pitagoricos.

Pues por un lado, los pitagdricos dicen que las cosas que existen (fa
onta) son imitaciones (mimései) de los nimeros, mientras que Platon
cambiando de nombre <dice que son> participaciones (methéxei).
Ciertamente, <tienen> en comun que dejan de lado investigar qué
clase de cosa seria la participacion (tén méthexin) o la imitacion (tén
mimesin) de las Formas. (Metaph. 987b 11-14)

Aristoteles critica a los pitagoricos y a Platon por la falta de precision
conceptual con la que emplean mimesis y méthexis de manera respectiva.
Sin embargo, al final del capitulo, é] mismo emplea el vocabulario mimético
sin haber definido previamente su significado. Asi, en Metaph. 987b 19, se
refiere a los principios materiales y formales propuestos por su maestro: por un
lado, la diada de lo Grande y de lo Pequefio, considerada principio en cuanto
materia (0 méga kai to mikron, 987b 20), y, por otro, el Uno, concebido como
entidad (zo én, 987b 22). Seglin la concepcion platonica, la materia aporta la
multiplicidad y la forma, la simplicidad, pero Aristoteles rechaza e invierte
esta comprension de los principios:

Sin embargo ocurre lo contrario pues no es razonable que <suceda>
de este modo. A partir de la materia <dicen que> se producen muchas
cosas, mientras que la forma engendra solo una vez, pero es evidente
que a partir de una sola materia se produce una mesa, y lo que lleva la
forma siendo uno produce muchas cosas. De igual manera (homoios),
se encuentra el macho con relacion a la hembra, puesto que esta es
fecundada por una sola copula, mientras que el macho podria fecundar
a muchas <hembras>. Y en verdad, estos son analogos a (mimémata)
aquellos principios. (Metaph. 988a 1-7)

Con el objeto de mostrar su oposicion a la teoria platdnica, establece
un paralelismo entre las causas de lo que existe —materia y forma— y los
principios de la reproduccion. Conforme a su concepcion biologica, tanto
el macho como la hembra son principios de la generacion, pero el macho
transmite la forma en cuanto es el principio activo mientras que la hembra
aporta la materia que es informada y, por ende, constituye un principio pa-
sivo (Femenias, 1996: 97; 103). Al igual que los pitagoricos, Aristoteles no
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precisa qué entiende por mimémata cuando alude a la relacion que guardan
materia y forma con los principios de la reproduccion en el hombre, pero
no emplea el término para explicar la relacion que las cosas que existen (ta
onta) guardan con las entidades suprasensibles, sino para dar cuenta de la
relacion que los principios tienen entre si. El uso de mimémata claramente
refiere a la analogia que existe entre ambas clases de principios, puesto que
el macho tiene con la hembra la misma clase de relacion que la forma con la
materia. El macho es capaz de fecundar a muchas hembras y, de igual modo
(homoios, 988a 5), a partir de la forma se pueden engendrar muchas cosas,
las cuales seran informadas por esta.”’ Como veremos detenidamente en el
proximo capitulo, la comprension de la mimesis como analogia tiene un lugar
destacado en el corpus.®®

27 La traduccion de Calvo Martinez (1994: 98): “Evidentemente, las parejas propuestas
son imitaciones de aquellos principios”, es —a mi entender— insuficiente en la medida en
que no da cuenta de este contexto analdgico. En este sentido, me parece mas adecua-
da la de Tredennick: “And these relations are analogues of the principles referred to”
(1956: 47 ad 988a 7-8).

2 Sin pretender negar la necesaria arbitrariedad que inevitablemente supone toda seleccion,
quiero sefalar que, para la eleccion de los pasajes, he tenido en cuenta el registro de usos
del vocabulario mimético en cada obra y la significacién de los mismos a la luz del contexto
en donde aparecen.
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Carituro IV

EL PRINCIPIO TECHNE-MIMEITAI-PHUSINY SU RELEVANCIA
PARA LA COMPRENSION DE LAS ARTES MIMETICAS

Entre los multiples empleos de mimesis atestiguados fuera de la Poética,
el que ha sido mas determinante en la historia cultural del concepto es aquel
que aparece en la formula téchne-mimeitai-phusin (en adelante, TMP) y que
Aristoteles enuncia en Phys. 11 2 (194a 21), 8 (199a 15-17), en Mete. IV
3 (381b 6) y en Protr. B 13-14. Mediante estas diversas enunciaciones, el
filosofo alude al vinculo que existe entre el ambito de la produccion técnica
y el de la naturaleza, sea con relacion a su organizacion teleoldgica, sea
respecto de su estructura hilemorfica, sea en cuanto a la semejanza entre
Sus procesos.

Como sefiala Blumenberg (1999: 73), durante dos mil afios el principio
formulado por Aristoteles parecio ser la respuesta concluyente y definitiva
a la pregunta por la relacion entre el arte y la naturaleza. De hecho, a través
de ¢l puede explicarse buena parte de la historia de la reflexion filosdfica,
y particularmente estética, de Occidente, puesto que se constituyod en el pa-
radigma de la produccion artistica desde mediados del siglo xv hasta fines
del siglo x1x. Las multiples transfiguraciones y mutaciones que experimento
durante su prolongada historia fueron determinadas en gran medida por la
interpretacion que en cada momento histérico se otorg6 a los términos que lo
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componen.! Aunque el Estagirita no formula este principio ni hace referen-
cia directa a él en la Poética, la conocida mencién de Plinio en su Naturalis
historia —que data del siglo 1y que se sustenta en una fuente peripatética del
siglo v a. C.— atestigua que desde su mas temprana recepcion se lo vinculo
a las artes miméticas, fundamentalmente a la pintura.

A pesar de la innegable importancia de su historia cultural, el significado
artistico de este principio en el corpus aristotélico ha sido y sigue siendo
objeto de discusion.? Desde la segunda mitad del siglo xx, esto es, cuando se
acrecienta el interés critico y filosofico por la Poética y por el pensamiento
estético de Aristoteles en general, puede observarse que la amplia mayoria
de los estudiosos evita considerarlo.’

Algunos autores incluso alegan que el principio T™MP es completamente
ajeno a la comprension de las habilidades artisticas y, a causa de ello, lo ig-
noran en ¢l estudio de la mimesis aristotélica. En tal sentido, es paradigmatica
la postura adoptada por Halliwell (2002: 153 n. 5; 1999¢: 315-6 nn. 5y 7),
quien insiste acerca de la necesidad de desvincular la téchne poietiké de este
principio mas amplio, segun el cual las #échnai como un todo “siguen el
patrén” o quizas “imitan” (mimeisthai) la naturaleza en cuanto a la persecu-
cion ordenada de sus fines, puesto que este no se aplica a las artes miméticas
como tales, sino que pertenece de manera exclusiva a la filosofia general de
la naturaleza, es decir, a la fisica.* Aun cuando admite que estas artes “pre-
sumiblemente” estan subsumidas bajo este principio,’ sostiene que no existe

' Ental sentido, Halliwell afirma: “Variations and fluctuations in the significance of the phrase
reflect shifts in the understanding of all three of its terms” (2002: 352).

2 Cfr. Veloso (2004), Halliwell (2002), Blumenberg (1999), Ricouer (1977), Bien (1964) y
Butcher (1951).

3 La publicacion en 1952 de la revista Critics and Criticism: Ancient and Modern, en la que
se reunieron un grupo de estudiosos pertenecientes a la Universidad de Chicago, marca
un hito en la critica. Uno de los rasgos principales de la Escuela de Chicago —que es como
actualmente se identifica al grupo- es su especial interés por la Poética, en virtud del cual
se la califica como “neo-aristotelista”. Richard McKeon figura entre sus miembros més des-
tacados. Cfr. Brogan-Preminger (1993: 184-185).

4 Bien (1964) en su critica a Blumenberg adopta una posicién semejante.

5 “The mimetic arts are certainly counted by Aristotle as belonging to the class of techné
(craft, artistry) as a whole, and, more particularly, as forming a subdivision of poiésis (making)
or productive craft. As with all other varieties of human craft, artistry, or technical activity,
Aristotle regards poetry, visual art, music, and dance as possessing, at any rate in their culturally
developed manifestations, highly structured procedures for the achievement of their purposes.
In that sense they presumably fall, with all techné, under the general Aristotelian principle that
human craft or artistry, in its imposition of form on matter and its pursuit of ends, ‘follows the pattern
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razon alguna para considerar que el mismo se refiera al caracter expresa o
internamente mimético del grupo de artes tratadas en la Poética, puesto que no
esta ligado a su condicion necesariamente intencional.® Al igual que la mayoria
de los intérpretes contemporaneos, considera que la significacion primaria
de esta familia de palabras en el corpus reside en Poet.1 (1447a 13-28). En
este sentido, sostiene que la aplicacion mas amplia del término, referida a las
formas no artisticas de comportamiento animal, humano o incluso a los objetos
inanimados, no aclara lo que la mimesis significa con relacion a las practicas
artisticas y sus productos y, en razon de ello, enfatiza el caracter esencial que
debe tener la tajante separacion del principio T™P, para evitar identificarlo
con la mimesis. Conforme a esta lectura, en el pensamiento de Aristoteles
habria dos clases distintas de mimesis y, a pesar de que tradicionalmente se
estableci6 una igualacion directa entre ambas, Halliwell (2002: 352) asegura
que no es posible hablar de un principio unitario, sino mas bien de “la larga
historia del sentimiento que actualmente y por convencion se traduce como
‘el arte imita la naturaleza’”.’

Frente al predominio indiscutido de este tipo de interpretacion, creo que
es posible evitar la identificacion de la mimesis aristotélica con el principio
estético que concibe a las artes como imitacion de la naturaleza y, a la vez,
recuperar la relevancia interpretativa de la analogia que el filésofo establece
entre téchne y phusis. Desde esta postura se puede evaluar la significacion
del principio T™P para el caso particular de las artes miméticas. Si bien es
cierto que este no es enunciado por el Estagirita en contextos que lo vinculen
de manera directa con las artes miméticas y que tampoco puede relacionarse
exclusivamente con ellas, sin embargo son varios los indicios que —a mi

of nature’ (mimeitai tén phusin, and similar Greek locutions), or, in the usual though now quite
unhelpful translation, ‘imitates nature™ (Halliwell, 2002: 153-154) [el destacado es mio].

8 “Even where this tenet could apply to, say, poetry or painting, it does so in a quite different
sense from the mimesis of the Poetics. While the latter denotes a conscious process of
representation, the ‘mimesis of nature’ appealed to in the Physics need not be conscious at
all: house building, for example, is covered by the wider Aristotelian principle of the mimesis
of nature, but this does not mean that the house builder knowingly models his work on natural
processes. Moreover, mimesis in the mimetic arts is a matter of representational content
(poetry’s representation of ‘action(s) and life’), whereas nature is not the intentional object
or content of human artistry in the formula of the Physics. But if for Aristotle himself artistic
representation and the analogousness of human productivity to nature were separate kinds
of mimesis, the later history of aesthetics was allow them to merge” (Halliwell, 2002: 352) [el
destacado es mio].

7 “the long history of the sentiment now conventionally translated as ‘art imitates nature’”.
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entender— impulsan a reconsiderar la significacion general que tiene en el
corpus y, en particular, respecto de ese grupo de artes.

En efecto, este es uno de los principales objetivos a los que apunta la
presente investigacion: reexaminar la comprension aristotélica de las artes
miméticas mediante la especifica aplicacion del principio T™p. Para alcanzar
dicho propdsito adopto una doble perspectiva, por un lado, analizo de manera
detallada los cuatro pasajes del corpus en los que Aristoteles lo enuncia, a
fin de determinar cual es el significado que el vocabulario mimético tiene en
los mismos; por otro, examino las referencias tacitas y explicitas a la phusis
que es posible hallar a lo largo de la Poética y que, a mi juicio, muestran
que las artes miméticas no deben ni tampoco pueden ser desligadas de la
naturaleza. Finalmente, reflexiono acerca de los principales lineamientos
que hacen a la historia de este principio con el propdsito de comprender las
causas de su prolongada pervivencia como axioma estético.

En definitiva, procuro demostrar aqui que el principio T™MP resulta, en un
determinado sentido, relevante para entender el lugar que las artes miméticas
ocupan en el pensamiento de Aristoteles.

IV. 1. Sus distintas formulaciones en el corpus

Aristoteles refiere al principio T™p en diferentes contextos de argumenta-
cioén y con distintos propdsitos. Sin embargo, tradicionalmente se ha consi-
derado como canoénica la formula atestiguada en Phys. 11 8, debido a que alli
establece los cimientos de su concepcion teleologica de la naturaleza. Esta
tradicion, iniciada por los comentadores antiguos de la Fisica y acrecentada
por las numerosas escuelas de comentaristas surgidas en Italia durante el Re-
nacimiento (Mikkeli, 2002:119-20), esta vigente en la literatura especializada,
ya que las restantes enunciaciones ain hoy son consideradas como menos
significativas (Petit, 1997: 35) o, a lo sumo, se les dedica una atencién sub-
sidiaria (Granger, 1993:171). Contrariamente, es importante atender a todas
las enunciaciones atestiguadas en el corpus, puesto que los matices que cada
una de ellas introduce permiten esclarecer qué es lo que Aristoteles quiere
significar cuando enuncia este principio y, sobre todo, comprender cual es la
relacion que existe en su pensamiento entre el arte y la naturaleza.

‘ 174



MAS ALLA DEL ARTE: MIMESIS EN ARISTOTELES

IV. 1. 1. En la Fisica (11 8) y en el Protréptico (B 13-14): el arte es
complementario y analogo a la naturaleza

El proposito principal de Aristoteles en Phys. 11 8 es justificar que la natu-
raleza pertenece a la clase de causas que son para algo (t6n héneka tou aition,
198b 10-11), esto es, defender su concepcion finalista de la misma.® En primer
lugar, pone en tela de juicio las explicaciones de aquellos que sostienen que los
procesos naturales solo estdn determinados por la necesidad y arguye que la
regularidad de los hechos naturales —que acaecen siempre o en la mayoria de
los casos— desmiente el caracter casual que se les suele atribuir. Una vez que ha
establecido que todo lo que es y deviene por naturaleza existe con vistas a algo
(éstin ara to héneka tou en tois phusei gignoménois kai otisin, 199a 7-8), inicia
una extensa argumentacion por medio de la cual intenta ilustrar el paralelismo
entre el arte y la naturaleza.

Ademas, en cuantas cosas existe un cierto fin (télos), en virtud de este
(toutou héneka) se realiza (prdttetai) lo primero y lo siguiente. En
efecto, como se realiza (hos prattetai), asi ha sido engendrado (houito
péphuke) y como ha sido engendrado (hos péphuken), asi también cada
cosa se realiza (houto prdttetai), si algo no lo impidiera. Ciertamente, se
realiza (prattetai) en virtud de algo, luego también ha sido engendrado
(péphuken) en virtud de algo. Tal como (hoion) si la casa fuera de
la clase de cosas que devienen por naturaleza, asi (%ouitos) habria
devenido como ahora por habilidad (hupo tés téchnes). Si las cosas
por naturaleza (fa phiisei) no hubieran devenido solo por naturaleza
(phusei), sino también por habilidad (téchnei) habrian devenido
de igual modo (hosaiitos) como han sido engendradas (péphuken).
Luego, lo otro es en virtud del otro (héneka ara thatérou thateron).
De manera general (holos dé), el arte realiza unas cosas (he téchne
ta men epiteler), las que la naturaleza es incapaz de completar (ha he
phusis adunatei apergasasthai), e imita otras (ta de mimeitai). Si pues
las cosas conforme al arte (ta kata téchnen) son en virtud de algo, es

8 En la literatura especializada se discute el alcance de la teleologia aristotélica. Algunos
autores sostienen que esta tiene un caracter universal, esto es, atafie a todo lo que es por
naturaleza; por otra parte, hay quienes niegan que en su pensamiento pueda hallarse una
explicacion completamente teleolégica de la naturaleza. Aun cuando no pueda encontrarse
una afirmacion explicita por parte Aristételes, parece licito inferirlo a partir de este capitulo de la
Fisica. Cfr. Owens (1968: 163), Boeri (1993: 200-202 ad 198b 10) y De Echandia (1998: 161).
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evidente que también lo son las cosas conforme a la naturaleza (ta kata
phusin). Pues, de igual manera (homoios), estan unas con relacion a
las otras (pros dllela) en las cosas que son conforme al arte (en tois
kata téchnen) y en las que son conforme a la naturaleza (en tois kata
phusin), las Gltimas cosas con relacion a las primeras (ta hustera pros
ta protera). (Phys. 199a 8-20)

Alo largo de esta argumentacion, es posible identificar distintos momentos.
En primer lugar (199a 8-12), se refiere al hecho de que, desde el comienzo
hasta el final, el desarrollo de todo aquello en lo que hay un fin se organiza
con vistas a este. En tal sentido, asegura que si algo se realiza (prdttetai) de
un modo, asi también ha sido engendrado (péphuke), y que lo mismo ocurre
si se lo considera desde la perspectiva inversa. Esta correspondencia entre
la generacion y la realizacion se cumple salvo en el caso de que algo se in-
terponga. Congruentemente, afirma que, si algo se realiza con vistas a algo,
puede inferirse que ha sido engendrado con el proposito de alcanzar un fin.
En estas lineas Aristoteles destaca que cada instancia apunta a la ordenada
prosecucion del fin, pero en el enfatico empleo de prdttetai y de péphuke se
revela que lo subrayado es el paralelismo entre el arte y la naturaleza como
modos de produccion, en la medida en que los dos tienden hacia una progresiva
realizacion de un fin y, por ende, ambos responden a una estructura teleold-
gica. Esto se pone de manifiesto precisamente a través de los dos ejemplos
que presenta en 199a 12-15, pues partiendo de la condicion irreal de que la
casa perteneciera a la clase de cosas que devienen por naturaleza, sefiala que,
aun en tal caso, habria devenido de la misma manera que actualmente es por
causa de la habilidad, y, paralelamente, asegura que si las cosas producidas
por naturaleza fueran el producto no solo de la naturaleza, sino también de
la habilidad habrian devenido de igual modo en que han sido engendradas.
En el primer ejemplo emplea un periodo hipotético irreal, mientras que en el
segundo apela a un periodo potencial, lo cual resulta significativo si se tiene en
cuenta que este ultimo remite a una posibilidad efectiva, pues el desarrollo del
hombre es producto no solo de la naturaleza, sino también de las habilidades.
Por otra parte, ambos ejemplos sugieren la existencia de un vinculo reciproco
entre el arte y la naturaleza, lo que, a su vez, parece confirmado por la expre-
sién “lo otro es en virtud del otro” (héneka ara thatérou thateron) en 199a
15. Sin embargo, al introducir a continuacion la formula T™p, deja en claro
que no existe reciprocidad alguna entre ambos, puesto que es el arte el que
realiza (epitelei) las cosas que la naturaleza es incapaz de completar e imita
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(mimeitai) otras. En esta enunciacion subyacen multiples y muy complejas
cuestiones que han dado lugar a un prolongado debate, pues no hay acuerdo
con respecto al modelo a partir del cual Aristoteles elabora su concepcion
teleologica de la naturaleza ni tampoco en cuanto al tipo de argumentacion
que emplea aqui.’ Pero la mayor dificultad es precisar la clase de relacion que
existe entre los dos ambitos, lo cual intentaré esclarecer a continuacion.

En la enunciacién del principio T™p de Phys. 199a 15-17 pueden dis-
tinguirse dos partes: la que refiere a lo que el arte eventualmente realiza
(epiteler) para completar la naturaleza y la que remite a aquello que el arte
imita (mimeitai).

La primera plantea el problema de cémo es posible que el arte sea capaz
de completar o incluso de perfeccionar la naturaleza. Prefigurada por los co-
mentarios antiguos, la pregunta sobre si el arte puede de alguin modo superar
la naturaleza se constituyo6 en uno de los topicos centrales en los comentarios
medievales y renacentistas de la Fisica, donde pueden hallarse las respues-
tas mas diversas: desde aquellas que lo conciben como un sirviente de la
naturaleza, hasta las que lo entienden como un émulo, un competidor capaz
de superarla (Mikkeli, 2002:120). Mas recientemente, con el proposito de
evitar atribuirle al arte cualquier tipo de fuerza creativa y, por consiguiente,
cualquier intromision del concepto moderno de naturaleza, Blumenberg
(1999: 91) afirma que ha habido una “hiperinterpretacion del epitelein de la
definicion aristotélica del arte”.!° En efecto, para comprender el sentido de
esta parte de la enunciacion es necesario tener en cuenta que las habilidades

® Lamayoria de los intérpretes considera que en su concepcion teleolégica de la naturaleza,
Aristoteles se apoya en el modelo de las artes, por ejemplo Solmsen (1963: 488), Bartels
(1965: 276), Mckeon (1965: 209) y Moreau (1979: 105). No obstante, hay quienes sostienen
gue esta concepcion se sustenta en el funcionamiento de la mente, como Owens (1968: 162) y
Ross, quien comenta lo siguiente: “The course of nature corresponds to the course of intelligent
action” (1936: 528 ad 199a 8-12). Segun Granger, el filésofo modela la naturaleza a partir de las
acciones de los seres humanos: “Aristotle not only does not base his teleological metaphysics
upon his biology, but even that the arts are only an illustration of the more basic model, which is
that of human action” (1993: 176). Por su parte, Petit asegura que, si bien Aristételes se funda
en el caracter final de la realizacion técnica, no le pide prestada a esta su intencionalidad: “Le
‘TmP’, loin de contribuer a une technicisation subreptice de la nature, s’inscrit dans une stratégie
de dissociation de la finalité et de I'idée de dessein (‘purpose’) dont I'origine es précisément
la restriction du «to hou heneka» a un eidos en té psucheé” (1997: 41-42).

'© Blumenberg se pregunta hasta qué punto la naturaleza puede necesitar de un perfeccio-
namiento por parte del arte, pues sefiala que: “En cualquier caso, carencia no quiere decir
aqui nunca algo asi como un ‘lugar vacio’, sino Unicamente se refiere a la, de hecho, todavia
no lograda finalidad del devenir” (1999: 91).
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(téchnai) se originan en la naturaleza y, por ende, forman parte de ella!! en
la medida en que surgen de las necesidades humanas y se desarrollan a partir
de los organos/instrumentos (érganon) y de las facultades connaturales.!? En
Acerca de las partes de los animales (687a 6-687, b 25), Aristoteles asegura
que, dado que el hombre es el mas inteligente (0 phronimotaton, a 10) de los
animales, la naturaleza lo dotd del mas til de los drganos/instrumentos, esto
es, lamano (érganon pro organon, 687a21), gracias al cual puede desarrollar
muchas habilidades, puesto que puede convertirse en garra, pinza, cuerno,
lanza, espada y en cualquier otra arma o herramienta. Como asegura Bartels
(1965: 286): “la técnica esta incluida en nuestro equipamiento natural”.'?
En razén de ello, legitimamente puede decirse que las artes son una pro-
longacion o extension de la naturaleza (Mikkeli, 2002:119). Bajo esta luz,
debe ser comprendido el uso del epitelei en Phys. 199a 15: el arte es capaz
de completar la naturaleza para realizar (epitelei) el fin que ella misma ha
establecido, pero que no es capaz de llevar a cabo; no obstante, aquel lo hace
en cuanto parte de esta.'*

Respecto de la segunda parte de la enunciacion, hemos visto que la idea
de que las artes imitan la naturaleza se convirtio en un lugar comun del pen-
samiento estético de Occidente.!® A pesar de ello, Aristoteles no hace alusion
alguna a las artes miméticas. El empleo de las proposiciones comparativas
correlativas fos...houto en 199a 10-11 y en 12-13, de los adverbios hosaiitos

" “the opposition of art to nature envisages an art which is natural in that it proceeds from
natural powers and operates on natural materials as well as a nature whose processes are
comparable with those of art and whose products may be supplemented by art. The distinctions
depend on an overlapping classification, such as Aristotle frequently uses, in which the
same situation, process, or entity is analyzed successively in terms of different applications
of the causes and, in the respects isolated by successive analyses, is without ambiguity or
contradiction defined differently and even subject to analysis in different sciences as, for
example, the passions are diversely conceived and used in psychology, ethics, and rhetoric”
(McKeon, 1965: 209) [el destacado es mio].

2. Como advierte Bartels (1965: 283-284), el concepto griego de érganon es totalmente
elaborado a partir de la funcidon que desempena, por lo cual incluye no solo los instrumentos
que estan fuera de nosotros, sino también las partes del cuerpo.

3 “Die Technik ist damit in unsere naturliche Ausstattung einbezogen”.

4 “Ahora bien, esa continuacion, esa colaboracién, esa imitacién, no serian posibles, si la
naturaleza y el arte no fuesen dos formas de una misma actividad: la finalista o teleolégica”
(Moreau, 1979: 106).

s En la dltima seccién de este capitulo, veremos que algunos comentadores griegos, como
Juan Filopdn y Simplicio, veian en esta formulacién del principio Tvp una distincién entre las
artes miméticas que copiaban las apariencias de la naturaleza, y aquellas artes utilitarias
que permitian su desarrollo. Cfr. Close (1971: 174-175 n. 39).
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en 14 y homoios en 18 revela que la argumentacion que precede a la enun-
ciacion del principio se sustenta en un vinculo de semejanza y, en virtud de
la correlacion que hay entre los términos, pareceria que puede hablarse de
analogia. Efectivamente, este pasaje y en particular este empleo de miméomai
son mayoritariamente interpretados en términos analdgicos, pero debido a la
complejidad que plantea el vinculo entre téchne y phiisis veremos que se trata
de una cuestion mucho mas compleja de lo que en principio parece.'® Teniendo
en cuenta que el arte forma parte de los fines que la naturaleza establece y
que, por ende, ambos pertenecen al mismo género, la interpretacion analdgica
parece estar vedada y solo podria hablarse de la semejanza que existe entre el
arte y la naturaleza.'” Pese a ello, un analisis detenido del asunto revela que
hay razones tanto a favor como en contra de las dos interpretaciones.

Ante todo, es preciso determinar qué es lo que Aristoteles entiende por ana-
logia, pues aunque no existe un tratamiento sistematico de este tema en el corpus
es posible hallar algunas consideraciones dispersas. Hemos visto que en Top. 1
17, distingue entre la observacion de las semejanzas en las cosas que pertene-
cen a distintos géneros y en las cosas que son del mismo género, destacando
la importancia de la primera por cuanto permite contemplar mas facilmente lo
semejante en las demas cosas. Aunque no le asigna denominacion a ninguna de
las dos formas de identificacion de semejanzas, resulta claro que el primer caso

6 Muchos son los intérpretes que se pronuncian a favor de la analogia, si bien es cierto que
adoptan posturas muy diversas con respecto a su alcance. Asi por ejemplo, Bartels (1965:
276-277) habla de una completa analogia entre ambos, mientras que Petit sostiene que, aun
cuando la argumentacién que precede a la enunciacién del principio TMp sea analdgica, la
formulacién misma no se limita a efectuar una analogia entre ambos, sino que a través de
ella el filésofo afirma que la phisis es mas eminente que la téchne en cuanto sigue los fines
de la otra. Para Petit se trata de un argumento a fortiori: “si I'art imite les ceuvres de la phusis,
c’est qu’il est second, qu’il produit ce qu’il produit apres que la nature a ceuvré et réalisé ses
fins. Il faut que I'imité recéle autant sinon plus de finalité que I'imitant, qu’il atteigne mieux
ses fins en réalisant ses ceuvres” (1997: 35-41). Conforme a esta perspectiva, el principio
TMP se inscribiria en una estrategia de disociacién de la idea de finalidad y la de designio.
Por su parte, Granger (1993: 172) asegura que el argumento basado en la imitacién no da
apoyo a la analogia entre el arte y la naturaleza, en la medida en que la afirmacién misma
de la imitacion depende de la analogia para su propio apoyo. Cfr. Ross (1936: 529 ad 199a
15-20), Solmsen (1963: 487; 490-491) y De Echandia (1995: 164 n. 81).

7 En este sentido se pronuncia Veloso, quien asegura que, dado que ambos pertenecen al
mismo género, no es posible hablar de analogia, y sostiene que la formulacién del principio
tiene un caracter ilustrativo: “Enfim, a técnica imita a natureza porque fazem o mesmo, e
€ na medida em que fazem o mesmo que a técnica pode funcionar como parddeigma no
contexto de Phys. II” (2004: 272 n. 228).
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corresponde a la analogia y el segundo, al ejemplo.!* Ademas, en Acerca de las
partes de los animales (644a 18; 645b 3-14), presenta la analogia como un método
de investigacion que se aplica a los animales que pertenecen a distintos géneros y
que permite reconocer la semejanza de funciones entre sus distintos 6rganos, por
ejemplo, aquello que para el ave es la pluma, para el pez es la escama. Frente a estas
consideraciones, la relacion téchne-mimeitai-phiisin no comporta una analogia,
porque no solo no se trata de géneros distantes, sino que ademas la formulacion
del principio no responde a la estructura formal que caracteriza a la analogia en su
sentido mas propio, esto es, como lo uno es a una cosa, asi lo otro es a otra cosa
(hos héteron pros héteron ti, houtos dllo pros dllo), y que el mismo Aristoteles
establece y ejemplifica en Top. 108a 8-12.

Sin embargo, si se admite que el arte y la naturaleza son modos diversos
de produccion, entonces puede pensarse que ambos pertenecen a géneros
distintos y, conforme a esta perspectiva, genuinamente podria adoptarse la
interpretacion analdgica. En varios pasajes de sus obras (Phys. 11 1; Metaph.
1070a 7 -8.), Aristoteles reconoce que la diferencia entre téchne y phusis reside
en que en el arte el principio del movimiento esta en otro, mientras que en
la naturaleza dicho principio esta en ella misma. Asimismo, en la naturaleza
no hay deliberacion, como si ocurre en el arte, si bien es cierto que en Phys.
199a 26-28 sugiere que este no es el eje de la diferenciacion entre ambos. !

Para tratar de entender esta dualidad en el pensamiento de Aristoteles,
es preciso sustituir un método univoco de clasificacion y definicion por una
pluralidad de métodos gracias a los cuales la misma cuestion es susceptible
de sucesivos andlisis.?® Tal como asegura Mckeon (1965: 213), a pesar del
contraste que el filosofo marca entre el arte y la naturaleza, la diferencia
entre ambos no reside “en un hecho independiente, sino en la manera y el
contexto, de analisis y de definicion”.?' Por consiguiente, es legitimo hablar

8 Véase, en el capitulo anterior, “lll. 1. Los origenes y la evolucién...”.

% Cfr. Ross (1936: 530 ad 199b 26-31), Solmsen (1963: 488) y Moreau (1979: 106-107).

20 Sigo en este punto la interpretacion propuesta por McKeon, para quien no hay una Unica
definiciéon ni un Unico andlisis del arte en el corpus y aplica el esquema de las cuatro causas
para identificar sus distintos sentidos en las obras de Aristételes: “Art is distinct from nature,
and yet a natural power; it is distinct from science, and yet a productive science; it is distinct
from virtue, and yet an intellectual virtue; it is distinct from natural objects, and yet a concrete
object” (1965: 229-230).

21 “notwithstanding this contrast between making and nature, a poetic or productive power is
itself a natural power differing from nature not in independent fact but in manner and context
of analysis and definition”.
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tanto de la semejanza como de la analogia que existen entre téchne y phuisis,
dependiendo de la perspectiva que se adopte para su consideracion, sea que
se atienda al origen comun de ambos, sea que se los analice como modos
diversos del devenir que se contraponen en algunos aspectos y son analogos
en otros.?

Aristoteles apela frecuentemente a la técnica para explicar los procesos
naturales y, a la inversa, a veces emplea los procesos naturales para exponer
las caracteristicas de la produccion técnica; asi, por ejemplo, en la proxima
seccion veremos que en la Poética son los procesos naturales los que ilustran
las caracteristicas de la técnica alli tratada.?®* Ahora bien, su propdsito a lo
largo de Phys. 11 8 es mostrar el caracter finalista de la naturaleza y, en pos
de ello, presenta la correspondencia que existe con la produccion técnica.
De modo que con relacion a este empleo del mimeitai parece mas adecuado
inclinarse por la interpretacion analdgica, al menos en un sentido laxo, no
argumental, con el objeto de destacar que ambos son considerados aqui como
modos diversos de produccion.?* En efecto, el arte imita, —se corresponde o
es analogo— al modus operandi de la naturaleza (Solmsen, 1963: 490 y Petit,
1997: 36). Como Panofsky ha dicho: este “no imita lo que crea la naturaleza,
sino que obra del mismo modo en que esta crea, avanzando con determina-
dos medios hacia determinados objetivos, realizando determinadas formas
en determinadas materias, etc.” (1980: 41). En conclusion, lo que se pone
de manifiesto en Phys. 199a 15-17 es la singularidad del vinculo que para
Aristoteles existe entre el arte y la naturaleza, en la medida en que en dicha
enunciacion esta presente una doble perspectiva sobre su relacion, pues, por
un lado, el mimeitai remite a la correspondencia o incluso a la analogia que
existe entre la produccion técnica y la estructura finalista de la generacion

2 Esta es la perspectiva que, por ejemplo, adoptan Happ (1971: 8-9) y Bartels. Este ultimo
asegura: “Das Werden durch Techne, Herstellung, steht dem Werden durch Physis, natlrliche
Erzeugung, gegenuber; zwischen beiden besteht eine durchgehende Analogie” (1965: 276).
2 Esto desmiente la interpretacién que adopta Veloso (2004), conforme a la cual la técnica
es un paradigma por ser mas conocida para nosotros. Contrariamente, como advierte Lloyd,
el proceder de Aristoteles muestra que: “ni la naturaleza ni el arte es intrinsecamente mejor
conocido que el otro” (1992: 302). Cfr. McKeon (1965: 217 n. 25).

2 Me inclino por traducir este empleo de miméomai en términos de correspondencia, o
incluso de analogia, y no simplemente de semejanza con el fin de destacar que se trata
de modos diversos de produccién. La formula TMp no cumple con todos los requisitos que
definen una analogia en sentido estricto, tal como la describen Perelman y Olbrechts-Tyteca
(1971: 372). Sin embargo, puede hablarse —como propone Copi (1999: 399)- de un uso no
argumental de la misma.
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natural, y, por otro lado, el epitelef refiere a su semejanza, gracias a la cual
el arte, en cuanto es una prolongacion de la naturaleza, puede eventualmente
complementarla.

Laidea de que el arte imita y completa la naturaleza también esta presente
en Protr. B 13, donde se describe con mas claridad que en Phys. 11 8 como las
habilidades pueden ocasionalmente completar la naturaleza y, en general, cual
es la funcion de las mismas. La inclusion de esta exhortacion entre las obras
de Aristoteles es un asunto muy controvertido y sobre el cual no hay acuerdo
en la erudicion. Salvo escasas excepciones, los pasajes del Protréptico no
son siquiera mencionados en las investigaciones dedicadas al estudio de la
relacion téchne-phiisis.® Pero, aun cuando se cuestione la naturaleza misma
del escrito y, sobre todo, la legitimidad de la reconstruccion realizada por
Diiring (1955) a partir de un texto homoénimo del neoplatonico Jamblico (s. m),
lo cierto es que las dos enunciaciones del principio TMp forman parte de un
grupo de pasajes —Protr. B 11-17—en los que puede identificarse una version
comprimida de la teleologia que Aristoteles desarrolla en Phys. I1. A la luz
de esta correspondencia, destaco la importancia de incluir la consideracion
de ambos pasajes.

Lo que es conforme a la naturaleza (fo kata ge phiisin) deviene con
vistas a algo (hénekd tou gignetai), y siempre es producido con vistas
a algo mejor que lo que es por la habilidad (to dia téchnes). Puesto
que la naturaleza no imita la habilidad (mimeitai gar ou tén téchnen
he phusis), sino que esta <imita> la naturaleza (all’ auté tén phusin),
y existe para ayudar (epi toi boethein) y completar las cosas que la
naturaleza deja a un lado (ta paraleipomena tés phiiseos anaplerotin).
Pues la naturaleza parece ella misma ser capaz de realizar (epitelein)
unas cosas a través de si y en nada precisa ayuda (boetheias ouden
deisthai), otras cosas <las realiza> trabajosamente o es completamente
incapaz (ta de molis ¢ pantelés adunatein), tal como también <ocurre>
en torno a las generaciones. Por cierto, unas de las semillas crecen sin
vigilancia en cualquiera sea la tierra en la que caigan, otras necesitan
de la agricultura. De igual manera, también algunos de los animales
reciben toda la naturaleza a través de si mismos (paraplesios de kai
ton zoion ta men di hautén hapasan apolambanei tén phusin), pero el
hombre necesita de muchas técnicas para su preservacion (anthropos de

% Cfr. Moreau (1972: 105-106), Boeri (1993: 202 ad 198b 16) y Veloso (2004: 276-277).
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pollon deitai technon pros soterian) conforme a su primer crecimiento
y, a su vez, conforme a su posterior alimentacion (katd te tén proten
génesis kai palin kata tén hustéran trophén). (Protr. B 13 1-11)

El punto de partida de esta exhortacion a la filosofia que Aristoteles dirige
a Temison —un ignoto rey de Chipre— es el plan o intencion de la naturaleza
(apo toii tés phuseos boulématos, Protr. B10).2° Al comienzo de este pasaje,
reconoce la superioridad de la naturaleza, o mas precisamente de su designio
causal, con respecto a los 6rdenes causales que fueron bosquejados en B 11:
aquello que deviene a partir de cierta idea y habilidad (apé tinos dianoias kai
téchnes), aquello que llega a ser por naturaleza (dia phusin) y, finalmente,
aquello que existe por necesidad (ex andgkes); agrega, ademads, que se dice
que la mayoria de los sucesos (prdgmata) no ocasionados por ninguna de
estas tres causas se producen por azar (dia tuchen).”’

En Protr. B 13 introduce una singular formulaciéon del principio T™p,
pues invierte los términos en que esta es expresada en los restantes pasajes
del corpus. A pesar de ello, no puede afirmarse que exista una diferencia
sustancial con su enunciacion en Phys. 11 8 y, por consiguiente, tampoco es
posible sostener —como lo hacen algunos autores— que esta exposicion del
principio remita a una significacion completamente distinta.”® El hecho de
que comience negando que no es la naturaleza la que imita (mimeitai) las
artes (Protr.13 2-3), tiene un valor simplemente enfatico, cuyo propdsito
es destacar la funcion que estas desempefian: prestarle ayuda (boethein) y
completar (anaplerotin) las cosas que aquella ha dejado inconclusas. En este
punto, el filésofo asegura que hay cosas que la naturaleza parece ser capaz

% Se considera que a través de esta exhortacién Aristételes se habria opuesto al modelo
educativo propuesto por Isdcrates. Si bien la obra es vista como una respuesta a la Antidosis,
conforme a los ideales de la Academia de la que por entonces el Estagirita era miembro, a
lo largo de la misma pueden identificarse rasgos centrales que prefiguran su pensamiento
adulto. Cfr. During (1990: 626-627; 1955: 81).

27 En estos pasajes del Protréptico la idea de causa es pensada eminentemente en términos
de causa final, como claramente se evidencia en B17 1-3: héneka gar toll télous pénta gignetai
ta gignémena, to d* holi héneka béltion kai béltiston panton.

2 Por ejemplo, Veloso asegura que el contenido del supuesto fragmento del Protréptico no
corresponde en absoluto a los dos pasajes de la Fisica donde el principio es formulado, ya
gue en ellos el arte desempefa un papel paradigmatico, mientras que en aquel el principio
remitiria a una acepcion de mimesis como simulacion. La explicacion que Veloso ofrece no
es clara, pues, como él mismo reconoce: “Confesso que o sentido da passagem me é um
tanto quanto obscuro” (2004: 277-288).
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de realizar por si misma, pero que en otros casos necesita de la intervencion
de la téchne sea porque su realizacion le resulta dificultosa, sea porque es
completamente incapaz. Sin embargo, esta Gltima expresion, asi como la
que pronuncia en Phys. 198b 15-16: he téchne epitelei ha he phusis adunatel
apergasasthai, no debe ser interpretada de manera literal, puesto que, como
vimos anteriormente, la intervencion de las artes esta prevista por la misma
naturaleza.” Los dos ejemplos presentados en Protr. B 13 (7-11) dejan en
claro que las artes son parte de los fines establecidos por esta. En el primero,
se muestra que solo algunas semillas requieren la intervencion de la agricul-
tura para que se produzca su crecimiento, mientras que, en el segundo, lo
que se pone de manifiesto es la funcién general de las habilidades. Debido
a las condiciones propias del hombre, la naturaleza lo ha dotado con las ha-
bilidades necesarias para que pueda preservarse.’® Estas actuan como parte
de ella, no como algo externo que se le afiade para perfeccionarla, ya que no
solo proceden de poderes naturales y operan en materiales naturales, sino que,
como se evidencia en Protr. B 13 (9-11), surgen y satisfacen las necesidades
naturales del hombre.

La teleologia aristotélica tiene en el mundo sublunar una orientacion ma-
nifiestamente antropocéntrica (Granger, 1993: 171 n. 5). La agricultura, la
medicina, la arquitectura, la pintura, la musica, esto es, todas y cada una de
las habilidades, tienen como funcion favorecer el desarrollo humano y, por
ende, hacer posible que los hombres —o, mas precisamente, un grupo reducido
de ellos— alcance su fin mas propio.

A diferencia de estas dos, en las restantes formulaciones del principio T™Mp
Aristoteles no alude —al menos expresamente— al caracter complementario de
las artes, sino a su analogia con la naturaleza. Como veremos, cada una de ellas
difiere en el aspecto bajo el cual considera la analogia entre ambos principios
generativos. Asi, por ejemplo, en Protr. B 14, téchne mimeitai phusin refiere

2 Aristoteles admite incluso que la naturaleza puede compensar la deficiencia de un de-
terminado érgano, por ejemplo, PA 674b 29. Al parecer, esta idea forma parte del bagaje
recibido de la medicina hipocratica. Cfr. During (1961: 187 ad 13).

3 A propésito de esta cuestion, Mikkeli recuerda los comentarios de los miembros del Colegio
de Coimbra (s. xvil), quienes aseguraban que la naturaleza: “treats animals as a mother, us
like stepmother [...] nature clothes beasts, but casts man naked upon the shore as if from
a shipwreck. To strong and pugnacious beasts she gives arms, to timid ones cleverness,
quickness, and cover: but man he sends to fight in the arena weaponless, slower than the
swift, weaker than the well-armed” (2002: 127-128). Sin embargo, la naturaleza nos provee
la mejor arma de todas, la mano, como instrumento.
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a la correspondencia que las artes tienen respecto de la estructura teleologica
de la naturaleza.

Si ciertamente el arte imita la naturaleza (Ei toinun he téchne mimeitai
ten phusin), de ella se sigue también para las artes que todo lo que
se genera lo hace con vistas a algo (apo tautes ekoloutheke kai
tais téchnais to ten génesin hapasan héneka tou gignesthai). Pues
podriamos admitir que todo lo que ha devenido correctamente (orthds)
deviene con vistas a algo (héneka tou). (Prot. B 14 1-3)

El hecho de que esta formulacion del principio T™p esté precedida por la
conjuncion condicional ei no le quita fuerza a la enunciacion en la medida en
que su propoésito no es destacar su caracter hipotético, sino mas bien enfatizar
la correspondencia que el arte tiene con respecto a la estructura finalista de
la naturaleza, a la que el filosofo se refirio en el pasaje anterior. El caracter
derivado del arte respecto de la naturaleza se pone claramente de manifiesto
con el uso de la expresion apo tautes ekoloutheke kai tais téchnais.

IV. 1. 2. En la Fisica (II 2): 1a analogia con el caracter hilemorfico
de la naturaleza

Aristoteles intenta establecer aqui el objeto de estudio de la fisica y, con
tal proposito, la compara especialmente con la matematica y, de manera se-
cundaria, con la filosofia primera. Habiendo determinado en Phys. 11 1 que
la naturaleza se entiende como materia y forma, en 194a 13 asegura que su
estudio debe ser como el que supone indagar qué es lo chato en una nariz, lo
cual significa que la fisica no trata de objetos carentes de materia ni tampoco
de cosas exclusivamente materiales. Debido a la dualidad que caracteriza a la
naturaleza —que se dice a la vez, como forma (eidos) y como materia (/ile)— el
filosofo se pregunta por la particularidad de la ciencia que se ocupa de ella,
esto es, si hay una misma ciencia para ambas naturalezas, o bien una para
conocer cada una de ellas (Phys.194a 15-18).

En la observaciones de los antiguos, pareceria ser <la ciencia propia>
de la materia (pues Empédocles y Democrito apenas y en parte se
dedicaron a la forma y a “qué era ser”). Pero si el arte imita la naturaleza
(ei de he techne mimeitai tén phiisin), luego es propio de la misma
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ciencia conocer la forma y hasta cierto punto, la materia (¢és de autés
epistémes eidénai to eidos kai ten hiulen méchri tou) (tal como es
propio del médico <conocer> no solo la salud, sino también la bilis
y la mucosidad en los que esta la salud; del mismo modo, también es
propio del arquitecto <conocer> la forma de la casa y la materia que
esta en los ladrillos y en las maderas). Igualmente para las otras artes,
también seria propio de la fisica conocer ambas naturalezas. (Phys.
194a 18-27)

En primer lugar, remite a las observaciones de los antiguos, a partir de
las cuales el objeto de estudio de la fisica pareciera ser la materia (Phys.194a
18-21). El punto de partida de la respuesta que ofrece a esta cuestion es el
principio T™MP, pues asegura que, si el arte es analogo a o se corresponde con
(mimeitai) la naturaleza y esta ha sido definida en términos de materia y
forma, luego, es propio de la misma ciencia conocer la forma y, hasta cierto
punto (méchri tou), la materia.’! Los ejemplos del médico y del arquitecto,
con que ilustra la analogia entre el conocimiento técnico y el carécter hile-
morfico de la naturaleza, pueden extenderse a todas las artes. Teniendo en
cuenta que estas se corresponden con el patron impuesto por la naturaleza
y, en este sentido, conocen tanto la materia como la forma de aquello de lo
cual se ocupan, Aristoteles concluye —homologando la fisica a un arte— que
lo propio de esta es conocer ambas naturalezas (194a 26-27).

Hay quienes encuentran sugestivo que esta formulacion integre la protasis
de un condicional y, en razén de ello, sugieren que el filosofo estaria recurrien-
do o bien a una afirmacioén con la que los oyentes/lectores estaban al parecer
familiarizados, o bien a un lugar comin.>? Como veremos mas adelante, efec-

31 Al respecto, Ross sefala: “since art imitates nature (while it also completes it, 199 a 15),
the study of art must conform to that of nature. But the study of an art involves the study to a
certain extent both of form and matter: so therefore does the study of nature”. En tal sentido,
el autor agrega, a proposito de la linea veintitrés, que es probable que el méchri tou cali-
fique al conocimiento de la materia y en cambio, si bien cualquier ciencia deberia conocer
completamente la forma o esencia de las cosas estudiadas por ella, respecto de la materia:
“it should know the matter to the extent of knowing the proximate matter in which the form
is to be embodied (as health in bile and phlegm) without needing to analyze the matter into
its material constituents” (1936: 508 ad 21-27).

%2 “Em Phys. Il a sentenga aparece duas vezes. E ja na primeira se encontra antecipada por
um ‘mas se’, ei dé (2, 194a 21-2). Tal introdugdo ndo seria muito condizente com a importancia
que normalmente é tributada a sentenca. Aristoteles propde-na como se fosse conhecida de
seus ouvintes ou leitores. Pode-se pensar que se tratasse ja de um lugar comum na época
de Aristételes. Tal idéia é formulada no De Victu, mas ndo se pode excluir que esse texto do
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tivamente se trata de una idea difundida en la época, pero ello no se despren-
de del empleo aristotélico del condicional. Al incluir el principio T™P en una
protasis de condicional, Aristoteles no le confiere un caracter conjetural a su
contenido, sino que —al igual que hace en Protr. B 14 con respecto a ambos
principios generativos— parece querer enfatizar la analogia que existe entre el
conocimiento del artesano y aquel que es propio de la naturaleza.

IV. 1. 3. En los Meteorologicos: analogia y complementariedad de
los procedimientos técnicos de coccion y los procesos digestivos

Al comienzo de Mete. IV 1, Aristoteles presenta los principios constitutivos
de los cuatro elementos: el calor y el frio —como factores activos—, la humedad
y la sequedad —como factores pasivos—. Segun el filésofo, estos factores dan
lugar a la generacion, al cambio y a la destruccion. En Mete. IV 2 se ocupa
de los efectos del calor y del frio en los cuerpos naturales,* y en el capitulo
siguiente, describe los distintos procedimientos técnicos que se emplean en
la coccion de los alimentos y la correspondencia que estos guardan con los
procesos digestivos que naturalmente se producen en el cuerpo.

Ciertamente el grillar (Optesis) y el hervir (hépsesis) devienen por causa
de la habilidad (téchnei), pero —como decimos— existen de manera
general las mismas formas también por naturaleza (phusei). Pues la
experiencia acaecida es semejante (homoia), pero carece de nombre. La
habilidad es analoga a la naturaleza (mimeitai gar he téchne ten phusin),
porque también la digestion del alimento en el cuerpo (ke #és trophés en
toi somati pépsis) es semejante (homoia) a la accion de hervir (hepsései).
Pues también resulta por el calor del cuerpo en lo himedo y en lo caliente.
Ademas, algunas indigestiones (apepsiai) son semejantes (homoiai) a
la accion de escaldar (téi molunsei). (Mete. 381b 3-9)

Corpus Hippocraticum seja posterior. A sentenga aparece também no De Mundo do Pseudo-
Aristoteles, mas sua presenca ai pode ser devida justamente a uma influéncia aristotélica”
(Veloso, 2004: 269-270) [el destacado es mio].

3 El efecto del calor produce la coccion (pépsis), cuyas especies son: el madurar (pépansis),
el hervir (hépsesis) y el asar o grillar (Optesis) (Mete. 379b 12). Por otra parte, las especies del
frio son: la crudeza (ométes), el escaldar (moltinsis) y el quemar (stateusis) (Mete. 379b 13-14).
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Mediante esta enunciacion del principio T™p, Aristoteles explica la ana-
logia entre el ambito de la técnica y el de la naturaleza en relacion con estos
procesos. De hecho, ilustra esta correspondencia con la semejanza (hdomoia,
381b 5) que existe entre el proceso digestivo en el cuerpo y la técnica del
hervor. La accion de hervir —que en Mete. 380b 13-16 es definida como la
coccion por medio del calor hiimedo— es semejante (homoia) a la digestion
del alimento, en la medida en que esta deviene por causa del calor del cuerpo
en lo humedo y en lo caliente (Mete. 381b 7-8). De igual modo, asegura que
algunas clases de indigestiones son semejantes (homoiai, Mete. 381b 9) a la
accion de escaldar. Los tres empleos de #omoia (346b 5, 7y 8) a lo largo del
pasaje revelan que lo que Aristoteles pretende establecer aqui es el paralelismo
entre las diversas técnicas de coccion y los procesos digestivos en el cuerpo.
Atestigua esto la equivocidad del vocabulario empleado, asi, por ejemplo,
el término griego pépansis puede aludir tanto a la coccion de los alimentos,
a la maduracion de un fruto como a la digestion. Aunque esta enunciacion
del principio T™P se refiera a la analogia que guardan las técnicas de coccion
respecto de los procesos digestivos en la naturaleza, estas tienen como fi-
nalidad facilitar la digestion del alimento en el cuerpo y, en este sentido, no
solo son analogas, sino también complementarias a la naturaleza. De modo
que, ademas de la expresa referencia a la analogia entre ambas, hay una tacita
alusion al caracter complementario que las artes tienen con respecto a los
fines de la naturaleza.’*

Las diversas enunciaciones del principio T™P, asi como las frecuentes refe-
rencias en los tratados cientificos a las analogias especificas de la naturaleza
con el arte y del arte con la naturaleza obligan a reconocer la importancia de
este principio y su amplia significacion en el corpus. Como hemos visto en
el analisis precedente, este principio —especialmente segiin la formulacion
de Phys. 11 8, de Protr. B 13 e incluso de Mete. IV 3— pone en evidencia la

3 Enun sentido semejante se pronuncia Granger, quien ante la pregunta sobre el significado
de imitar y completar la naturaleza remite a este pasaje de los Meteoroldgicos: “Although
Aristotle does not say that boiling and digestion have the same end, he may believe that they
both prepare food, through analogous means, for the sake of nourishment. Agriculture might
be another example of imitation. Just as in nature, plants are brought to their maturity from
their seeds through a sequence of stages for the sake of providing food for humans. But in
agriculture plants are also brought to their maturity (and harvested) under the supervision
of farmers. Perhaps completion is the development by an art of the raw material provided
by nature, so that the material may become suitable for the construction of artifacts” (1993:
171-172) [el destacado es mio].
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analogia (mimeitai) que existe entre el arte y la naturaleza como modos diver-
sos del devenir y, fundamentalmente, revela que las habilidades existen para
ejecutar (epiteler) los fines de la naturaleza. El hombre, en cuanto pertenece
a la clase de animales que no recibe a través de si misma toda la naturaleza,
requiere de las habilidades para su desarrollo y, en definitiva, para poder
cumplir con su fin natural.® La agricultura, la medicina, la arquitectura, el
arte poético y, en general, todas las habilidades viabilizan dicho desarrollo
ya sea facilitandole al hombre los medios para su alimentacion, procurandole
su bienestar fisico, ofreciéndole los instrumentos para la construccion de su
habitat o favoreciendo su educacion a través de la adquisicion de conoci-
mientos. Las distintas formas de representacion artistica fueron el principal
instrumento de comunicacion del saber colectivo desde el periodo arcaico,
constituyendo el fundamento de toda la paideia griega (De Angeli, 1988:
38-41). Precisamente, en la Politica (1337a 1-3) reconoce que este es el
propésito al que todo arte y educacion apuntan: “pues todo arte y educacion
tienden a completar lo que le falta a la naturaleza” (pdsa gar téchne kai paideia
to prosleipon bouletai tés phuseos anapleroiin). Ahora bien, si tenemos en
cuenta que la habilidad mimética es, segin Aristoteles, la capacidad con la
que la naturaleza ha dotado al hombre para la adquisicion de los primeros
conocimientos y que los distintos géneros poéticos —en cuanto derivados de
esta habilidad ingénita— posibilitan formas mas elaboradas de aprendizaje,
no es posible desconocer, entonces, la significacion que el principio T™MP tiene
cuando se aplica especificamente a este grupo de artes, aun cuando no haya
sido formulado por el filésofo con relacion a ellas.

IV. 2. Las referencias a la phisis en la Poética

Hemos visto que Aristoteles en sus obras suele dar cuenta del paralelismo entre
las artes y la naturaleza mediante analogias en las que los ejemplos de las prime-
ras sirven para iluminar las obras de la naturaleza. Contrariamente, en la Poética

% “The higher we ascend in the scale of being, the more does nature need assistance in
carrying out her designs. Man, who is her highest creation, she brings into the world more
helpless than any other animal, —unshod, unclad, unarmed [...]. By means of the rational
faculty of art, which nature has endowed him richly, he is able to come to her aid, and in
ministering to his own necessities to fulfill her uncompleted purposes” (Butcher, 1951: 118)
[el destacado es mio].
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puede observarse que emplea analogias de naturaleza orgénica para ilustrar el
arte particular del poeta (Gallop, 1990: 145). La referencia a modelos organicos,
asi como la frecuente mencion de los animales y, fundamentalmente, del caracter
connatural de la habilidad mimética son algunos de los indicios que revelan la
importancia de las alusiones —tanto tacitas como expresas— a la phuisis y que, a su
vez, impulsan a evaluar su significacion dentro y fuera de la obra.

En las consideraciones metodoldgicas preliminares de la Poética, Aristo-
teles propone comenzar la investigacion a partir de las cosas primeras confor-
me a la naturaleza (kata phusin, Poet. 1447a 12). Asimismo, afirma que las
dos causas que engendraron (gennésai) a la poética son naturales (phusikai,
Poet.1448b 4-5). Sin duda, el vinculo conceptualmente mas estrecho con la
naturaleza esta dado por el caracter connatural (sumphuton, Poet.1448b 5)
que tiene la habilidad mimética en el hombre, la cual lo diferencia de los
demas animales (¢0n dallon zdion, Poet.1448b 7). Por otra parte, ejemplifica el
placer que en todos los hombres producen las imagenes apelando al hecho de
que la observacion de ciertas cosas resulta penosa, pero que se experimenta
regocijo al contemplar las mas exactas imagenes de ellas, como es el caso de
las figuras de las fieras mas indignas y de los cadaveres (therion te morphas
ton atimotdton kai nekrén, Poet. 1448b 12).

Ademas, a lo largo de la obra hay una vision orgénica tanto del surgi-
miento de la poesia como del posterior desarrollo de los géneros poéticos.
Asi, por ejemplo, en Poet. 1448b 20-24 afirma que la habilidad mimética,
la armonia y el ritmo son, en los hombres, conforme a la naturaleza (kata
phusin) y, entre ellos, los naturalmente mejor dotados (hoi pephukotes)
avanzaron progresivamente, partiendo de sus improvisaciones, y de este
modo engendraron (egénnesan) la poesia. En Poet. 1449a 3-4 sefiala que
los poetas se inclinaron hacia cada uno de los géneros conforme a su propia
naturaleza (kata tén oikeian phusin) e incluso sostiene que fue la naturaleza
misma la que encontré el metro adecuado a los didlogos (auté he phusis to
oieion métron etire, Poet.1449a 23-4). De acuerdo a esta vision evolutiva de
los géneros poéticos, se pregunta si acaso la tragedia alcanzo o no su pleno
desarrollo (to men otin episkopein ei ara échei éde he tragoidia tois eidesin
hikanos ¢é ou, Poet.1449a 7-8), a lo cual responde afirmativamente cuando
dice que, luego de muchos cambios, esta se detuvo porque alcanzé su propia
naturaleza (epei ésche teén hautés phusin, Poet.1449a 14-15).

Asimismo, emplea analogias zoologicas con el propdsito de ilustrar el
orden y la extension que deben tener el muthos tragico y el épico para ser
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bellos: asi como en el orden de la phusis, la magnitud de los seres bellos
es la que los hace facilmente visibles en su conjunto —un animal, para ser
hermoso (kalon zdion), no puede ser demasiado pequefio, porque su vision
seria confusa, ni demasiado grande, porque su unidad y totalidad escaparian
a la percepcion del espectador—, de igual modo en el ambito de la poética la
magnitud adecuada para que el muthos tragico resulte bello es aquella que
permite que este sea facilmente recordable (Poet. 1450b 34-1451a 4). En el
caso de la epopeya, asegura que la accion debe ser entera, completa, y debe
organizarse segln el orden de principio, medio y fin, para que, como un ser
vivo Unico y entero (hosper zéion heén holon), produzca el placer que le es
propio (1459a 17-21). Por lo demas, en el resto de la obra hace otras alusio-
nes menos directas a la naturaleza, como cuando detalla los seis elementos
que conforman la tragedia afirma que el pensamiento y el caracter son las
causas naturales de la accion (péphuken aitia, 1450a 1) y cuando se refiere
al limite adecuado a la accion tragica se apoya en la naturaleza de la misma
para sostener que este es siempre el mayor (ho dé kat’ autén tén phusin toti
pragmatos horos, Poet. 1451a 9).

En sus consideraciones acerca de la elocucion (/éxis) y de sus recursos,
asevera que la habilidad para construir metaforas no puede tomarse de otros
y que es una cualidad natural (euphuias, Poet. 1459a 7).

Por tltimo, mas alla de las innumerables interpretaciones que se han dado
acerca del significado que en Poet. 6 tiene la referencia a la catarsis (kdatharsis),*
se trata de un término que proviene del campo de la medicina, puesto que ori-
ginalmente alude a la purgacion de los humores corporales, y que por analogia
extendid su alcance semantico hacia la esfera de las emociones.*’

Ademas de las referencias tacitas y expresas a la phuisis, destaca aquellos
aspectos de la técnica poética que son analogos a la naturaleza. En cuanto
a la correspondencia con el finalismo natural, en Poet. 1450a 22-23 declara
que el fin al que apunta la tragedia es la trama (muthos), y que esta es lo

3%  Cfr. Halliwell (1998: 350-356), Garcia Yebra (1992: 379-391) y Golden (1969: 145).

7 Este término es frecuentemente empleado por Aristételes en sus tratados naturales, por
ejemplo en HA 573a -574b, 582b 1-30; en GA 727b-728b, 774a, etcétera. Ademas, en Pol. VIII
emplea el término para referirse al efecto que en los oyentes producen determinados tipos
de musica. En su interpretacion, Golden (1969: 147-148) sostiene que existe una correspon-
dencia entre la mimesis y la katharsis como procesos de caracter cognitivo: “for both Plato
and Aristotle mimesis is a learning process which reaches its natural climax in katharsis, a
state of intellectual clarification” (Golden, 1969: 153).
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mas importante de todo (ko miithos télos tés tragoidias, to de télos mégiston
hapdnton). Respecto del paralelismo con la estructura hilemorfica de la natu-
raleza, en el caso del arte poético también es la trama la que aporta la forma,
mientras que las restantes partes, pensamiento, caracter, elocucién, canto y
espectaculo, son las que proporcionan la materia.

Luego de atender a las diversas y numerosas formas en las que Aristoteles
hace referencia a la naturaleza a lo largo de la Poética, cabe preguntar si acaso
las emplea simplemente para ilustrar las caracteristicas de la técnica poética
o si, ademas, comportan una significacion teérica. Aunque se trata de una
cuestion practicamente ignorada por la literatura especializada, sin embargo
hay algunos autores que, por diferentes razones, destacan su relevancia.*

Asi, por ejemplo, al final del primer estudio de La metdfora viva, Ricoeur
asegura que estas apariciones de la palabra phiisis “merecen ser observadas,
pues constituyen una red cerrada de alusiones fuera de la Poética” (1977:
67 n. 68). A su juicio, revelan el caracter ineluctablemente referencial de
la mimesis, lo cual no implica una sumision del arte poético a la naturale-
za, sino, por el contrario, el “reinado” que ella ejerce sobre toda forma de
produccion. A pesar de que la phiisis es la referencia ultima de la mimesis,
las consideraciones sobre la composicion del miithos revelan el caracter
creador que para Aristoteles tiene el arte poético. De hecho, la expresion
“el arte imita la naturaleza” evidencia —segun el autor— la tension que
existe en el seno mismo de la idea aristotélica de mimesis, puesto que a la
vez refiere a la conexidn y a la diferenciacion que existen entre el arte y
la naturaleza.’® Para Ricoeur las alusiones a la naturaleza atestiguadas a lo
largo de la obra remiten fuera de ella, mas precisamente hacia la esfera de
la metafisica, por cuanto muestran que la funcidén ontologica del discurso

%  En sus trabajos sobre la relacion entre el arte y la naturaleza en la Antigliedad clasica, Close
(1969: 472; 1971: 173) senala que Aristételes no desarrolla ninguna teoria sobre esta cuestion
en la Poética. Si bien es cierto que no es posible hablar de una teoria sobre esta relacion, como
indica Ricoeur: el concepto de naturaleza no es tratado como tal en la obra, pero vuelve sin
cesar como un “concepto operatorio”.

3 Aunque el principio TP comporta, como todo vinculo de semejanza, o analogia a la vez
un discriminante y un conector, Ricouer erréneamente circunscribe su uso al ambito de la
poética, la que, a su juicio, ya habria conquistado, en el pensamiento del filésofo, su plena
autonomia: “Aristoteles se ha impuesto no usar del concepto de imitacién de la naturaleza
mas que dentro de los limites de una ciencia de la composicién poética que ha conquistado
su plena autonomia.” (1977: 70). Como hemos visto, esta formula es enunciada en distintas
obras del corpus aristotélico, pero no en la Poética, en la que solo puede hallarse la frecuente
referencia a la naturaleza.
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poético/metafdorico no solo es recordar que todo discurso pertenece al
mundo, sino fundamentalmente actualizar lo real o —dicho en sus propios
términos— expresarlo vivo.*°

Mas recientemente, Virginia Aspe (2005: 201, 208) se ha apoyado en
estas referencias asi como en algunos pasajes de Phys. 11 para sustentar su
idea de que existe un sentido generativo de la mimesis en Poet., ademas del
tradicionalmente reconocido sentido cognoscitivo. Aspe sostiene que la mi-
mesis es una capacidad que a través de imagenes genera funciones analogas
a la naturaleza y que es capaz de trastocar el curso natural, instaurando una
logica propia. Conforme a esta interpretacion, el fin de la capacidad mimética
no solo es asemejar, sino también generar nuevas visiones.*!

Aun cuando ambas lecturas identifican las analogias que pueden hallar-
se a lo largo de la obra entre la técnica poética y la naturaleza, ninguno de
los dos autores —en especial la segunda— evalua las consecuencias tedricas
que a partir de tales alusiones pueden inferirse para las artes miméticas en
el pensamiento ético-politico aristotélico, ni tampoco intenta vincularlas al
principio T™P, lo cual procuro elucidar a continuacion.*

40 “Pero la mimésis no significa solamente que todo discurso es del mundo. No preserva
solamente la funcién referencial del discurso poético. En tanto que mimésis phuseés, liga
esta funcioén referencial a la revelacion de lo Real como Acto. La funcién del concepto de
phusis, en la expresion mimésis phuseés, es servir como index para esta dimensién de la
realidad que no pasa en la simple descripcién de aquello que alli estd dado. Presentar a los
hombres ‘como haciendo’ y a todas las cosas ‘como en acto’, tal podria ser bien la funcién
ontolégica del discurso metaférico. En él, toda potencialidad dormida de existencia aparece
como naciente, toda capacidad latente de accién como efectiva. La expresion viva es aquello
que dice la existencia viva” (1977: 71).

4 Aspe identifica algunos de los pasajes de la obra en los que se revela la analogia entre
la téchne poética y la naturaleza, sin embargo su interpretacién de la mimesis aristotélica
no parece plausible por varias razones, como, por ejemplo, la imprecisa reconstruccién de
la interpretacion de la mimesis aristotélica propuesta por Aubenque, la confusa referencia a
categorias extraldgicas en la Poética, la identificacién de la mimesis artistica con un silogismo
practico. Sobre esto Ultimo, cfr. la réplica de Ross (2005: 237).

2 Ricoeur (1977: 69) contrapone el uso tematico de la formula “el arte imita la naturaleza”
al uso operatorio de phusis en la Poética, y asegura que este Ultimo no puede prevalecer a
aquel. Como se sabe la perspectiva hermenéutica del autor se centra aqui en la construccion
de una teoria de la metafora y no en una consideracién general de la mimesis aristotélica,
la cual, para sus fines, ocupa un lugar subsidiario. De ahi que mas que oponer ambos usos
como él propone, sin duda parece mas apropiado considerar la continuidad que hay entre
ellos en el pensamiento de Aristoteles.

193 ‘



ViviaNA SuRoL

IV. 3. Las artes miméticas, anélogasy complementarias
a la naturaleza

La reticencia de la critica contemporanea a considerar la vinculacion
que en el pensamiento de Aristoteles existe entre las artes miméticas y la
naturaleza puede entenderse como un intento por eludir la tradicional in-
terpretacion realista, conforme a la cual dichas artes estarian constrefiidas a
duplicar la realidad, y, sobre todo, por deshacerse de la fuerte impronta de
la tradicion cultural, iniciada en la Antigiiedad tardia. Probablemente, aque-
llo que los criticos temen es que este grupo de artes pierda su singularidad
como técnica cuyo objeto son las acciones humanas. Sin embargo, hemos
visto que las diversas alusiones a la naturaleza atestiguadas en la Poética
desmienten los intentos por desvincular a las artes miméticas de la phusis,
pues si bien es cierto que, como en el resto de las obras del filosofo, dichas
alusiones tienen un valor ejemplar, también ponen de manifiesto que este
grupo de artes se origina en 'y es parte de la naturaleza, lo cual se evidencia
en aquellas referencias que destacan el caracter connatural de la habilidad
mimética, la armonia y el ritmo. Ademas estas, a su vez, revelan que no es
licito cuestionar —como lo hace Halliwell (2002, 1999¢, 1998)- la aplicacion
del principio T™p al caso particular de las artes miméticas, en la medida en que
legitimamente ese principio se aplica a todas y cada una de las habilidades.
Al igual que las restantes artes, las miméticas son analogas (mimeitai) a la
estructura teleoldgica e hilemorfica de la naturaleza.

Asimismo, en cuanto son formas de aprendizaje y de educacion de los
ciudadanos y de los habitantes de la po/is son complementarias a la naturaleza,
en la medida en que ejecutan (epitelei) el desarrollo de la capacidad cognitiva
innata con que esta ha dotado al hombre (Sufiol, 2005: 125). Es sumamente
importante reconocer y destacar el caracter complementario de las artes mi-
méticas, gracias al cual se puede entender el lugar destacado que ellas ocupan
en el pensamiento del filésofo. En este sentido, es preciso subrayar que desde
las formas mas elementales de la mimica hasta las mas elevadas de la miisica
y de la produccion tragica permiten que todos los hombres —desde los mas
cultos hasta los mas bajos— participen, ya sea como espectadores o como
hacedores, de una actividad productiva que no apunta a la necesidad, sino
al placer (Metaph. 980b 20-21). Ademas, dado que los ciudadanos no deben
intervenir —seguin Aristoteles— como hacedores, sino solo como espectadores
u oyentes de tales artes, ciertamente puede afirmarse que ellas de algiin modo
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anticipan la actividad humana mas alta y més propia para la cual inicamente
esta destinado un grupo selecto de ciudadanos: la contemplacion.

En definitiva, no es posible —como paradigmaticamente propone Halliwell,
entre los criticos contemporaneos— desvincular el principio T™MP enunciado
fuera de la Poética de la comprension de la habilidad mimética y de las artes
miméticas alli tratadas, pues, aun cuando Aristoteles no hubiera empleado
el vocabulario mimético en su formulacion, de igual modo valdrian estas
consideraciones para las artes miméticas, en la medida en que el caracter
complementario de las mismas con respecto a la naturaleza no depende del
uso de dicho vocabulario. El hecho de reconocer y de subrayar la vinculacion
que las artes miméticas necesariamente tienen con la dimension natural en la
cual se originan y, a su vez, subsumirlas bajo ese principio general no pone
en riesgo —como sugiere Bien (1964)— su especificidad practica, esto es, en
cuanto que versan sobre las acciones humanas.

De modo que no es correcto afirmar que en el pensamiento aristotélico haya
dos clases de mimesis, una aplicable al ambito de la filosofia de la naturaleza
y otra, a la poética, puesto que, como hemos visto a lo largo de la presente
indagacion, el vocabulario mimético tiene un amplio espectro semantico en
el corpus y que, independientemente de la esfera donde se emplee y de si
ella comporta o no cierta intencionalidad, este siempre remite a formas mas
o menos laxas de semejanza, de correspondencia o, incluso, de analogia.

En conclusion, debido a que la habilidad mimética y las artes que derivan
de ella posibilitan el noble ejercicio del ocio puede decirse que ellas prefiguran
la actividad teorética y que, en este sentido, constituyen una aproximacion
hacia el fin que la naturaleza ha establecido para el hombre.*

IV. 4. Breve historia sobre su génesis y su desarrollo historico

La familiaridad y la recurrencia con la que Aristoteles se refiere al principio
TMP sugieren que esta haciendo alusion a una idea ampliamente difundida

4 A partir de su interpretacion metafisica de la férmula Tmp y de la definicion de la poética
como mimesis praxeos, Aubenque (1981: 482) asegura que la produccién humana al imitar
y al perfeccionar la naturaleza la hace casi necesaria, y al llevar al hombre hacia su vocacion
contemplativa es un correctivo de su escisidn, “una aproximacién infinita al ocio, a la paz, a
la unidad”.
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en su época. De hecho, hay quienes aseguran que Democrito e Hipdcrates
son los padres de esta teoria (Diiring, 1961:187 ad 13). Sin embargo, esto
no parece facilmente demostrable, puesto que todos los intentos por recons-
truir la prehistoria de este principio se apoyan en pasajes cuya datacion y, en
algunos casos, cuya autenticidad resultan muy inciertas. A pesar de ello, no
es posible soslayar su consideracion por cuanto resultan significativos para
comprender el origen y la historia efectual de este precepto, que a partir del
Renacimiento se constituy6 en axioma de la reflexion filosofica acerca del
arte, asi como de la produccion artistica.

En el siglo v a. C. estaban difundidas en Grecia teorias evolutivas sobre la
cultura y la sociedad humana, conforme a las cuales las artes o las habilidades
(téchnai) habrian surgido como resultado de la necesidad y como forma de
lograr cierto dominio frente a la fortuna (fiche) (Nussbaum, 1995: 137-138).
En efecto, la necesidad de supervivencia habria determinado el surgimiento
de los primeros rudimentos de vida social, los cuales paulatinamente evo-
lucionaron hacia formas superiores de organizacion.** Democrito es uno de
los filosofos que adhiere a esta concepcion evolucionista de la cultura como
hija de la necesidad y, en conformidad con ella, sostiene que las habilidades
humanas (féchnai) se originan en la naturaleza (phuisis), en cuanto ellas son
imitaciones de las destrezas de los animales.

De manera verosimil al aprender (ep! t6i manthdnein) somos bufones
(geloioi) de los animales que son dignos de respeto, pues Democrito
demuestra que hemos devenido alumnos (mathetas) de estos en las
cosas mas importantes (en fois mégistois): de la arafia en el tejer y el
zurcir, de la golondrina en la construccion, y de los melodiosos cisne
y ruisefior, en el canto, conforme a la imitacion (kata mimesin). (Plut.,
De sollertia animalium 20, 974 A 6-10)»

Este testimonio de Plutarco manifiesta la relevancia que Democrito les
atribuye a las artes o habilidades humanas, ya que las califica como las cosas
mas importantes (en tols mégistois). Asimismo, muestra que las téchnai tienen

4 Guthrie asegura que esta concepcién puede hallarse “idéntica en sus lineas generales
y en muchos de los detalles, en Esquilo, en Euripides, en Critias, en Protagoras, en el hipo-
cratico Sobre la medicina antigua y en la fuente, evidentemente del siglo v, de la prehistoria
que aparece en Diodoro |, 8” (1991: 480).

4 Cfr. Diels-Kranz (1952: 173 ad frag.154) y Cherniss-Helmbold (1957: 406-407 ad 20).
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un origen doblemente natural, pues no solo surgen para satisfacer necesidades
naturales del hombre —la vestimenta, el habitat y el canto, significativamente,
son puestos en un mismo nivel—, sino que ademas imitan las destrezas ingé-
nitas de otros animales.*® El modo en que las habilidades son sucesivamente
presentadas sugiere que el kata mimesin se refiere solo a la tltima de ellas,
pero aun en ese caso resulta manifiesto que todas las habilidades humanas son
aprendidas de los animales mediante la imitacion de sus comportamientos.*’
Como se ha dicho, uno de los aspectos importantes de este pasaje reside en
que la mimesis es entendida como ‘aprendizaje’ (mdthesis).*

Algunos intérpretes aseguran que es preciso distinguir este pasaje de la
formulacion aristotélica del principio TMp. Mas aun, Halliwell (2002: 154 n. 5)
sostiene que, cuando el Estagirita asegura en su Historia de los animales:
“En términos generales, pueden observarse en la vida de los demas animales
muchas analogias/semejanzas (mimémata) con la vida humana” (612b 18-22),
parece querer corregir esta concepcion de las téchnai como emulaciones de
los animales, ya que habla de analogias o de semejanzas, pero no de imita-
ciones. Sibien es cierto que este empleo de mimémata debe ser comprendido
como una analogia en el marco de la concepcion biologica aristotélica de la
scala naturae, de ello no puede inferirse que Aristoteles pretenda hacerle una
correccion al filosofo atomista.*” La comparacion de los comportamientos
humanos y animales, y la alusion a la construccion del nido de la golondrina
son los Unicos indicios que vinculan este pasaje con el fragmento de De-
mocrito (frag. 154 DK). No obstante, este puede ser considerado como un

4 Segun el testimonio de Filodemo, para Demécrito (frag.144 DK) la musica era un arte
reciente porque no surgié de la necesidad, sino de la abundancia ya existente. Cfr. Poratti
y otros (1997: 358-359 n. 283).

47 Else sostiene que solo en el caso del canto se podria hablar de similitud (mimesis) entre
la destreza de un animal y una habilidad humana, mientras que en los otros dos ejemplos
—tejer, zurcir y construir— se trataria de una analogia: “Bird song and song are genuinely similar
processes, physiologically and psychologically, on both the producing and the receiving
(listening) side while nest building and house building are only analogous ones” (1958: 83).
4 “Stellen wir das Demokritzitat bei Plutarco De sollert. anim. 20, p. 974a, an die Spitze, weil
es zugleich Mimesis als mathésis umfaBt” (Koller, 1954: 58).

4 Kugiumutzakis asegura que en el pasaje de Demdcrito esta presente la idea de la imita-
cién de los comportamientos entre especies y, a su juicio, esta es una actividad creativa e
intencional de reproduccién, de complementacion y de perfeccion de un modelo: “It is an
inventive re-creation of a new human product (e.g. house), the model of which can be found in
nature (a swallow’s nest)” (1998: 83). El autor sostiene que hay continuidad entre Demécrito
y Aristételes. Pero, a mi entender, no es posible establecer ni una continuidad plena entre
ambos, ni —como sostiene Halliwell- una completa distincion.
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antecedente significativo de la concepcion aristotélica, puesto que anticipa
de manera rudimentaria la idea de la raigambre natural de las téchnai y la
correspondencia entre el arte y la naturaleza.>

A pesar de que es imposible decir de manera exacta cuando o de qué fuente
precisa surgieron las generalizaciones acerca de la relacion entre el arte y la
naturaleza, se sabe que también circulaban en las escuelas de medicina. En
el De victu 1 (X-XXIV) —tratado dedicado a la nutricion que esta incorporado
al corpus hipocratico, pero que al parecer no fue escrito por Hipdcrates, y
cuya composicion se sitiia aproximadamente hacia el afio 400 a. C. (Jones,
1953: xxxviii-xlviii)— se afirma que las diversas téchnai, por ejemplo, la
adivinacion, la carpinteria, la construccion, la escultura, la musica, la gra-
matica y hasta la fabricacion de canastos imitan la naturaleza humana y que,
a su vez, esta imita el fuego césmico.’! Como advierte Close (1969: 468),
esta clase de generalizaciones es uno de los varios lugares comunes del dis-
curso ilustrado de los siglos v al 1v a. C.* La antinomia entre lo natural y lo
convencional, entre phisis y nomos, es uno de los topicos centrales de las
discusiones sofisticas.

Por su parte, Platon en sus didlogos hace varias alusiones a la relacion
de las téchnai con la phusis. A diferencia de sus predecesores materialistas
(Leg. 889c-d) y de su principal discipulo, reconoce la anterioridad absoluta
del arte frente a la naturaleza (Leg. 892b 6-8), en la medida en que considera
a esta como el producto de un arte divino (theiai téchnei, Soph. 265¢ 3).
Contradiciendo una prolongada tradicion interpretativa, algunos estudiosos

% También Jenofonte en sus Memorabilia 1ll 10 —que datan de mediados del siglo v a. C.—
introduce, en el marco de un hipotético didlogo entre Sécrates y el pintor Parrasio, la idea
de la imitacion del caracter. Socrates le demuestra que no solo aquello que es visible es
imitable, sino que también el caracter del alma puede ser representado, esto es, la nobleza,
la dignidad, la vileza y el servilismo, la prudenciay la inteligencia, lainsolencia y la vulgaridad.
Koller (1954: 62) sustenta en este pasaje su doctrina de la expresién (Ausdrucklehre), la que
a su juicio se habria originado en el movimiento del cuerpo y en el baile. Cfr. Halliwell (2002:
15 n. 35).

51 Cfr. Halliwell (2002: 15 n. 34, 121 n. 11, 153 n. 5), Kugiumutzakis (1998: 82-83) y Koller
(1954: 58-63).

%2 Close realiza un detallado rastreo de los lugares comunes que, sobre la relacién entre el
arte y la naturaleza, circulaban en la Antigiiedad clasica y que tuvieron una influencia seminal
en la Edad Mediay en el Renacimiento. El autor presenta estas nociones en el siguiente orden:
1. el arte imita la naturaleza; 2. el arte complementa o perfecciona a la naturaleza; 3. el arte esta
basado en la experiencia o en el estudio de la naturaleza; 4. el arte y la naturaleza en la teoria
educacional; 5. el arte hace uso del material de la naturaleza; 6. el arte tiene sus comienzos
en la naturaleza; 7. el arte es inferior a la naturaleza; 8. la naturaleza es un artista.
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atribuyen a Platon el origen del principio T™P ¢ incluso aseguran que este,
originariamente, tendria una funcion destructiva respecto de las artes mi-
méticas.* Pero, teniendo en cuenta el caracter demiurgico de la concepcion
platonica de la naturaleza, no parece adecuado remontar a €l los origenes de
dicha teoria.

Es, sin duda, en Aristételes en quien por primera vez, se encuentra la
formulacion expresa del principio y, aunque se inspire en las ideas que sobre
esta cuestion circulaban en su época, las integra en el marco de su concepcion
teleologica de la naturaleza.>* A pesar de que frecuentemente emplea las ana-
logias técnicas para ilustrar su proceder, ello no supone, como en el caso de
Platon, la postulacion de un caracter demiargico universal ni tampoco —como
se suele afirmar— una subrepticia tecnificacion de la naturaleza en la medida
en que esta responde a una finalidad inmanente.*

% Apoyandose en los pasajes de Leyes X, Republica X, y Sofista 265e, Close (1971: 169)
asegura que Unicamente Platén puede ser visto como la autoridad que, en la Antigliedad,
vincula este principio a las artes miméticas. Por su parte, Bien (1964) asegura que el origen
del teorema de la imitacién de la naturaleza es platonico y no aristotélico, y que su funcion
primigenia debe ser comprendida en el marco del rol destructivo del arte en el contexto
politico-educativo de la Republica.

% A juicio de Mansion (1946: 257 n. 16), la exposicion de Aristételes tiene una forma poco
rigurosay no parece sobrepasar las consideraciones populares de la finalidad de los érganos
del cuerpo. Sin embargo, al igual que en el resto de su filosofia, el Estagirita toma como punto
de partida las opiniones comunes de la mayoria de sus coetdneos sometiéndolas luego a
su propia elaboracion filoséfica.

% No hay acuerdo en la literatura especializada con respecto a la consideraciéon que existe
en Platén y en Aristételes sobre la relacion téchne-phusis. Close (1971: 175 n. 41) intenta
establecer una continuidad entre los filésofos y asegura que Aristoteles repite de manera
explicita e implicita algunas generalizaciones comunes y distinciones hechas por Platén, sin
modificarlas sustancialmente. Por su parte, Mansion (1946: 197 n. 6, 229-230 n. 7 y 8) sefala
gue no hay un verdadero paralelismo en el uso hecho por ambos de la relacion arte-naturaleza
para explicar el devenir natural, pues el primero le otorga una significacién metafisica, mien-
tras que el segundo mantiene sus consideraciones relativas al arte en el plano puramente
humano y emplea la analogia entre ellos con un propdsito pedagdgico. En razén de esto,
asegura que el alcance doctrinal de dicha relacién en el corpus aristotélico es mucho mas
limitado que en Platdn. Solmsen subraya la singularidad del pensamiento aristotélico sobre
esta cuestion: “Nature cannot go through the phase of intellectual analysis, Aristotle has not
endowed it with a mind or consciousness, nor does he ever in his biological treatises present
physis as performing a reasoning process comparable to those of the Platonic Demiurge [...]
Aristotle has inherited the craftsmanship scheme from the Academy and that in the sober,
scientific medium of his treatises there was no place for symbols or mythical figures [...]
In the history of teleology Aristotle’s physis, which works toward its ends without being an
intellect or having intellectual characteristics, may be regarded as an episode between two
systems in which purposeful operation is, as we should expect, associated with intelligence
and supreme knowledge” (1963: 495).
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IV. 4. 1. Su comprension artistica

En la primera parte de este capitulo, hemos visto que en las distintas for-
mulaciones del principio T™p Aristoteles no hace ninguna alusion especial a
las artes miméticas, sino que de manera general se refiere al caracter com-
plementario y analdgico que fodas las artes tienen respecto de la naturaleza.
Pese a ello, son varios los testimonios que revelan que, de manera temprana
y quizas en el seno mismo de la tradicion peripatética, el principio se aplico
de manera exclusiva a las artes miméticas, y que esta clase de interpretacion
devino un lugar comtin a partir de la Antigiiedad tardia (Close, 1971:169 n.16).
Asi por ejemplo, en el De mundo (396b 7-20) —tratado que errobneamente fue
atribuido a Aristoteles, pero cuya fecha de redaccion es probablemente el siglo
Ia. C. o, seglin ciertos autores, el I o [I- se afirma que las téchnai imitan la
naturaleza, porque al igual que esta producen la armonia a partir de los con-
trarios (Close, 1969: 468 n. 4, 472; 1971: 172 n. 31). El desconocido autor
del tratado ejemplifica dicha oposicion, en el caso de la pintura, mediante la
combinacion de los colores, esto es, blanco y negro, amarillo y rojo; de las
notas: graves y agudas, largas y breves, en el de la musica, y de las letras:
vocales y consonantes, en el de la gramatica.>

Sin embargo, el testimonio mas significativo de la temprana interpreta-
cion artistica del principio T™Pp es la anécdota que relata Plinio el Viejo en
su Naturalis historia —obra que data del siglo I y que fue una de las mas
difundidas durante el Renacimiento—. Este toma el reporte del erudito,
historiador y biografo peripatético Duris de Samos (fI. 300 a. C.), quien,
a su vez, se apoya en el testimonio de quien fuera el escultor favorito de
Alejandro Magno, Lisipo de Sicione. Se sabe que este originalmente era
un trabajador del bronce y que fue impulsado a aventurarse en el arte es-
tatuario gracias al pintor Eupompus (s. 1v a. C.), quien, al ser interrogado
con respecto a cual de sus predecesores tomaba como modelo, respondid
sefialando a un grupo de hombres: “hay que imitar la naturaleza misma y no
aun artista” (naturam ipsam, non artificem, imitandam, NH XXXIV 61).%7

% Tanto el pasaje de De victu como el de De mundo parecen, por su estilo, escritos por
Heraclito; sin embargo no puede atribuirsele la autoria de ninguno de ellos.

57 Ellibro XXXIV de la NH de Plinio (23-79), al igual que los dos siguientes, son especialmente
conocidos por la resefia que ofrecen acerca de la historia del arte antiguo. Cfr. Le Bonniec
(19583: 14).
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En el encuentro ficticio entre Lisipo y Eupompus hay una alusion tacita a
la disputa existente entre dos escuelas de broncistas:*® entre aquellos que,
como Policleto, preconizan un canon tedrico, y quienes, como Lisipo, as-
piran a una forma relativa de realismo, puesto que pretenden ser fieles a la
apariencia de las cosas.” La respuesta de Eupompus puede ser entendida
como derivacion artistica —y mas precisamente pictorica del principio aris-
totélico— o vincularse a la teoria platonica de la mimesis como imitacion de
las apariencias (Halliwell, 2002: 352-353 n. 18). Pero ambas perspectivas
de la representacion artistica se contraponen al precepto retorico por en-
tonces vigente de la imitacion de los predecesores. Por otra parte, el origen
peripatético de la fuente permite suponer que la interpretacion pictorica
de la formulacion aristotélica habria sido efectuada en la propia escuela
de Aristdteles, no mucho después de su muerte o incluso durante su vida.
En suma, la relevancia de esta anécdota reside no solo en que es uno de
los casos mas antiguos de interpretacion del principio de la imitacion de
la naturaleza como un precepto del arte mimético, sino fundamentalmente
en su rica ambigiiedad, la cual prefigura la compleja e intrincada historia
posterior del principio. Asimismo, entre los testimonios que refrendan la
aplicacion del principio T™P a las artes miméticas se deben consignar los
comentarios a la Fisica de Juan Filopon (fI. 530) y Simplicio (fI. 527-565),
ambos discipulos de Ammonio, quienes apelan a la pintura y a las artes
plasticas para ilustrar la afirmacion de Phys. 199a 16-17.

% Desde una perspectiva cronolégica, el encuentro entre Eupompus —contemporaneo de
Zeuxis-y Lisipo de Sicione —contemporaneo de Alejandro Magno- es posible. No obstante, esta
anécdota parece tener un caracter artificioso. Este recurso solia tener como finalidad establecer
relaciones ficticias, y en algunos casos cronolégicamente imposibles, entre personalidades
eminentes de dos generaciones sucesivas. Le Bonniec (1953: 56, 230 ad § 61 n. 2).

% Solo en NH XXXV se explicita el sentido en el que debe comprenderse el realismo de
Lisipo, principal ejemplo de esta escuela de broncistas: “los antiguos representaban a los
hombres tal como son, él tal como parecen ser”. Para Le Bonniec, no tiene sentido unir esta
frase a ciertos lugares comunes de la critica literaria donde se opone a los escritores que
representan los hombres tal como son con aquellos que los representan tal como deberian
ser. Mientras que Policleto considera a los seres como realidades mensurables y racionales,
Lisipo los trata como apariencias sensibles “le véritable réalisme consiste, non pas a repro-
duire les objets tels qu’ils sont théoriguement, mais tels qu’ils semblent étre a la vue [...]
Lysippe s’ écarta de la vérité absolue qui le conduisait a une fausse apparence des objets et
introduisit la vérité relative qui donnait a ses ouvrages I'aspect de la nature elle-méme’. C’ est
en ce sens qu’il se montrait fidéle a la doctrine d’ Eupompus ” (1953: 230 ad § 61 n. 3). Para
este autor (1953: 235 ad § 65 n. 6), los nuevos métodos del escultor parecen relacionarse a
las teorias artisticas de Platén, en particular a la de la mimesis presentada en Sofista 235a.
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Durante la Edad Media el principio aristotélico circulé como precepto
de las habilidades no artisticas. En la tradicion escolastica, el mismo fue
interpretado en dos niveles, a saber, como imitacion de la natura naturans
o bien de la natura naturata (Mikkeli, 2002: 117). Con el comienzo del Re-
nacimiento en Italia surge un nuevo interés por el estudio de la naturaleza,
el cual abarca todas las esferas del pensamiento y, en particular, de la pro-
duccidn artistica. Como hemos visto anteriormente, la cuestion de hasta qué
punto el arte puede, de algin modo, ayudar o incluso superar a la naturaleza
se constituy6 en uno de los temas centrales de los comentarios renacentistas
ala Fisica.®® En conformidad con el predominio del espiritu artistico que ca-
racterizo a esta época, el concepto de la imitazione della natura se convirtio
en la idea rectora de la teoria artistica, siendo en la pintura donde alcanzo
su desarrollo mas prominente (Carapetyan, 1948: 47-49). Sin embargo, no
se trata de un concepto univoco, ya que lejos de hallar unidad fue empleado
en la teoria y en la practica como “corte de apelaciones de quienes adherian
a perspectivas contrastantes”.®" En virtud de ello, puede entenderse que la
comprension de este principio transitd desde el naturalismo realista hasta el
idealismo metafisico (Panosfky, 1980: 45).

A través de las interpretaciones mas diversas, el principio continu6 siendo,
durante los siglos xvi y xvii, lema de la produccion y la reflexion artistica en
Inglaterra, Francia y Alemania. Multiples factores provocaron que durante la
modernidad se produjera un paulatino proceso de desencantamiento y desacra-
lizacion de la naturaleza que derivo en su expulsion del Ambito estético.®? Dicho

80 Véase, supra, IV. 1. 1.

81 “Indeed, far from finding a unity in theory and practice of the idea of imitation of nature,
we find that the idea is even used as a court of appeal by the upholders of contrasting views,
as, for example, by the exponents of diatonicism and of chromaticism, or by the polyphonists,
the homophonists, and the monodists” (Carapetyan, 1948: 52) [el destacado es mio].

8 Jauss (1995: 105-110) asegura que la ruptura del paradigma de la imitacién de la naturaleza
se produjo con el advenimiento de la estética de la modernidad, la cual comienza a gestarse con
el fracaso de la revolucién politica de 1789 que impulsé a los filésofos del Idealismo aleman a
refugiarse en la estética. Mediante la sacralizacion de la naturaleza se intenta evitar el pesimismo
histérico al que condujo la Revolucién francesa. De este modo, se procura salvar a la historia
—que ya no puede salvarse a si misma- por medio de una fuerza mayor: la razén inconsciente
de la naturaleza. No obstante, paulatinamente se fue tomando conciencia de la contradiccion
que implicaba concebir la naturaleza como objeto de ciencia y como compendio de belleza y
sublimidad. El reconocimiento de la tosca y necesaria autorreproduccién de la natura naturans,
acorde al predominio epistemolégico del paradigma darwinista, es la condiciéon que posibilita la
determinacién moderna del arte como anti-phuisis. Tras la frustracién de la esperanza romantica
de la vuelta hacia la naturaleza, finalmente la naturaleza fue expulsada del &mbito de la estética.
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proceso condujo a la comprension decimonoénica del arte como anti-phusis,
la cual se encuentra representada de manera paradigmatica en la novela Au
rebours (1884) de J. K. Huysmans. En el manifiesto esteticista de Oscar Wilde
titulado The Decay of Lying (1891) se puede observar que ¢l eje del repudio a
las concepciones naturalistas del arte se concentr6 en la figura de Aristoteles
y, particularmente, en su principio de la imitacion de la naturaleza.® Pero en
realidad, estas objeciones remiten a la prolongada y compleja historia cultural
a la que este principio dio lugar. Ademas, la inversion programatica del mismo
muestra su propia dependencia con la tradicién mimeticista.*

Las vanguardias artisticas de comienzos del siglo xx delimitan la definitiva
caducidad de este axioma estético no tanto por su programatica negacion
de la mimesis —entendida en el sentido naturalista de copia o réplica de la
realidad (Subirats, 1989: 175)—, sino mas bien por la drastica subversion del
vinculo entre el arte y la realidad que proponen los diversos movimientos.®
La ruptura del paradigma de la imitacion de la naturaleza plantea el desafio
de construir nuevos lenguajes estéticos privados del caracter vinculante y
ejemplar de la naturaleza, lo cual pone al descubierto la arbitrariedad de los
productos del hacer humano.

8 “Sé por experiencia que mientras mas estudiamos el Arte menos importa la Naturaleza. Lo
que el Arte realmente nos revela es la falta de plan de la Naturaleza, sus curiosas crudezas,
su extraordinaria monotonia y su condiciéon absolutamente inacabada. La Naturaleza tiene
buenas intenciones, por supuesto; pero, como dijo Aristételes, no puede llevarlas a cabo”
(Wilde, 1945: 10) [el destacado es mio].

8 “Far from constituting the ne plus ultra of antimimeticism, actually echoes an ancient no-
tion and, in Wilde’s usage, does not so much negates mimesis as displace its purpose onto
the artlike fashioning of life itself” (Halliwell, 2002: 369).

% El repudio vanguardista a la mimesis va mas alla de la negacién estilistica de toda la tra-
dicion figurativa precedente: es, en realidad, el sintoma mas nitido y evidente del problema
medular que atraviesa a las vanguardias en su conjunto, esto es, la relacion entre el arte y
la realidad. A pesar de la desconcertante diversidad que caracteriza a los distintos movi-
mientos, lo que se procura en todos los casos y de maneras diversas, incluso antitéticas,
es establecer la continuidad entre el arte y la vida, quebrar la autonomia moderna del arte
con la consecuente pérdida de su funcidn social y de restituirla a la praxis vital. Sea que el
arte se comprometa con la realidad histérica —como la escuela de la Bauhaus, Maiakovski
y su grupo-, sea que se extirpe al arte del mundo extraartistico y de sus intereses practicos
—como el suprematismo—, sea que se sustituya a la realidad objetiva por un nuevo orden
abstracto —como Kandinsky, Mondrian—, sea que se ironice figurativamente sobre el caracter
ilusorio y la opacidad del arte —.como Magritte—, la realidad es objeto de transfiguracién, de
sustitucion, de construccion y aun de negacién, pero en ningun caso de reduplicacion. Cfr.
Blrguer (1987: 165), Hobsbawm (1999: 45), Tomas (2005: 279-284) y De Micheli (1979).

% Blumenberg (1999: 113) sefala que la violenta acentuacion de lo constructivo y auténtico
de la obra de arte que caracteriza las vanguardias representa solo una etapa de transicion.
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Este breve y fragmentario recorrido a través de la historia del principio
estético de la imitacion de la naturaleza muestra que esta se inicia en el siglo
v a. C., al parecer entre los propios discipulos de Aristoteles, y que en cierto
sentido culmina a fines del siglo xix. Mediante sus mas diversas apropia-
ciones y desapropiaciones, puede decirse que el principio TMP esta de algin
modo presente en todas las teorias del arte ya sean miméticas, pragmaticas,
expresivas e incluso objetivas.®” A pesar del lugar canonico y de las innume-
rables glosas, parafrasis y citas a las que dio lugar, su comprension atin hoy
sigue siendo evasiva y fragmentaria. Multiples son las razones que explican
su prolongada pervivencia como precepto artistico a lo largo de la historia
del arte occidental. Para explicar esta continuidad, los intérpretes apelan a
distintos tipos de razones filosoficas, asi, por ejemplo, hay quienes refieren
al tardio descubrimiento metafisico de la capacidad creadora del hombre, o
quienes se apoyan en el desarrollo historico conceptual de la relacion sujeto-
objeto,% incluso algunos niegan su importancia en la comprension de la idea
de mimesis.” Ademas del simple hecho de que este principio forma parte de

87 Sigo aqui la clasificacion de las teorias del arte propuesta por Abrams (1962: 13-49).

% Blumenberg (1999: 91) asegura que este paradigma obstaculiz6 seriamente el surgi-
miento de la idea del hombre como “creador”, dado que la fuerte tradicion metafisica que
identifica al ser con la naturaleza determind que, durante siglos, el hombre no pudiera ver
en los productos de su hacer una instancia para su propio reconocimiento y confirmacion.
La pervivencia de este tépico encubrié por centurias la originalidad humana, considerada
como un acto de violencia metafisica. La formulacién aristotélica del principio Tmp debe ser
comprendida en el marco de la metafisica del motor inmévil, que subsume todos los proce-
sos generativos —naturales y artificiales— a la eterna autorrepeticion del absoluto. Aunque la
autoconciencia creadora del hombre surgi6 en el limite entre la Edad Media y la Edad Mo-
derna, su articulacion ontoldgica solo fue posible con el antinaturalismo del siglo xix, puesto
que hasta entonces la legitimidad de la naturaleza era incuestionable. Por su parte, Bien
(1964: 29) critica la generalidad de la interpretacion de Blumenberg, pues al comprender el
arte desde la perspectiva de su fundamento ontolégico ignora su compleja relaciéon con el
mundo histérico. Asimismo, el hecho de que Blumenberg se refiera a la produccién humana
en su totalidad resulta ruinoso para el arte debido a que esta generalidad no brinda nada a
las reflexiones estéticas concretas.

% Por su parte, Panofsky (1980: 51, 62, 77, esp. 111-112) explica el desarrollo histérico-
conceptual del arte occidental mediante la relacién que en cada momento se ha establecido
entre la naturaleza y el arte, dado que lo que dicha antinomia oculta bajo sus distintos disfraces
es el vinculo mas basico entre sujeto y objeto. Desde la Antigliedad, se inicia la oposicién
entre la teoria mimética de Platén y la teoria poiética o heuristica de Plotino, es decir, la
yuxtaposicion ingenua de los postulados del naturalismo y del idealismo. Desde entonces y
hasta finales del siglo xix, la filosofia del arte ha estado dominada por la antinomia dialéctica
de ambos.

70 En su Ultimo libro, Halliwell (2002) pone en tela de juicio el relato canénico conforme al
cual a partir del siglo xix se habria iniciado una era postmimética, asi como la propuesta de
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la herencia cultural recibida de la Antigiiedad clésica y tardia, las condiciones
culturales y tecnoldgicas permanecieron practicamente inmodificadas en
aspectos fundamentales hasta mediados del siglo xvii (Close, 1969: 482).

Enrealidad, a través de su prolongada historia cultural, 1o que el principio
T™P permite explicar es la relacion que el hombre mantiene con la naturaleza,
al menos hasta un determinado momento de su desarrollo. La singularidad de
la relacion primigenia entre naturaleza y hacer humano reside en que esta no
es para el hombre un objeto entre otros, por cuanto ¢l es parte de ella. Aris-
toteles fue el primero en reconocer dicha singularidad al aseverar la analogia
y la complementariedad que existen entre las habilidades —miméticas y no
miméticas— y la naturaleza, en virtud de lo cual puede explicarse la pervi-
vencia milenaria de su formulacion teleoldgica. Como parte de la naturaleza,
el hombre desarrolla sus habilidades ingénitas para producir artefactos que
en principio satisfacen sus necesidades naturales, pero solo algunas de estas
habilidades permiten que cumpla con su fin supremo. El desarrollo moderno
de una concepcion instrumental de la técnica ha posibilitado que el hombre
se emancipe de su condicion natural, lo que a su vez ha derivado en su propia
objetivacion.” La ruptura del paradigma estético de la imitacion de la natura-
leza pone de manifiesto la dificultad que para el hombre significa considerarla
como un objeto mas, puesto que esto supone el olvido y la negacion de su
propio origen.

Aunque el camino de retorno a la imitacion de la naturaleza, asi como el de
su resurreccion parecen estar vedados para la estética contemporanea (Jauss,
1995: 134), y a pesar de que esta no parece ser capaz de resolver los problemas
que plantea el fin de dicho paradigma, el complicado recorrido que ha signi-
ficado su ruptura resulta valioso, pues, como sefiala Blumenberg, “hay una
diferencia decisiva entre aceptar 1o dado como lo inevitable o reencontrarlo
como un nucleo de evidencia en el &mbito de la posibilidad infinita y poder
reconocerlo con libre asentimiento” (1999: 114). En definitiva, el hombre

una igualacién directa entre la historia del “sentimiento” de la imitacién de la naturaleza y la
mimesis.

7 Partiendo de la critica heideggeriana a la técnica moderna, Possenti (1989: 294-295)
retoma la concepcidn aristotélica de la téchne en razén de la afinidad que ella guarda con
la naturaleza gracias a su orientacion teleoldgica, y que esta ausente en la fisica cartesiana.
Esta afinidad, asi como el hecho de que la técnica aristotélica no tiene un caracter omnipo-
tente ya que hay esferas que escapan a su dominio, permiten —a juicio de Possenti (1989:
304-307)- evitar los peligros de una dominacion politica totalitaria de la técnica.
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ha perdido la ingenuidad originaria en su vinculo con la naturaleza y, si bien
en distintos movimientos artisticos contemporaneos puede vislumbrarse su
retorno tranquilizador, sin embargo en ella se observan los signos notorios
de la profunda transfiguracion que ha experimentado dicho vinculo.
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Mas alla del creciente interés, que en los tlltimos afios puede observarse en
la literatura especializada y en la reflexion filosofico-sistematica por la mimesis
en Aristoteles,' 1o que desde un comienzo desperté mi inquietud y curiosidad,
y me impulsé a emprender esta investigacion fueron las veinticuatro lineas
con las que el filosofo inicia Poet. 4 1448b 4-24. Como se vio en el primer
capitulo, este pasaje es uno de los ejes de la obra y desde su recepcion mas
temprana, en los primeros siglos de la era comun, ha nutrido las mas diversas
interpretaciones sobre la naturaleza del arte. En cierto modo, su comprension
ha sufrido los mismos avatares que el texto, cuya historia puede describirse
como una trama de pérdidas, olvidos y reencuentros (Sufiol, 2004: 49-53). La

' Tomo como referencia la publicacion del libro de Halliwell en 2002, que es el primero
que propone un estudio especializado de la historia de la mimesis desde sus raices clasicas
hasta sus influencias contemporaneas, luego del cual se han publicado en Sudamérica dos
obras dedicadas al tema de la mimesis en Aristételes: en Brasil, el voluminoso libro de Veloso
(2004), producto de sus estudios doctorales en la Universidad de San Pablo y, en Argentina,
el de Barbero (2004), realizado en la Universidad de Cérdoba. Como se vera en el apéndice,
la reapropiacion de la mimesis aristotélica en el &mbito de los estudios sistematicos data de
mediados del siglo xx.
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afirmacion del caracter connatural del imitar como capacidad originaria de
aprendizaje en los hombres y la enunciacion conforme a la cual a través de ella
se aprende que “este es aquel”, atin hoy provocan perplejidad, ya que parecen
ser intelectualmente inaprensibles. El hecho de que solo en los ultimos treinta
afios del siglo xx se haya constatado empiricamente el caracter innato de la
imitacion desmiente la aparente obviedad del descubrimiento aristotélico. La
engafiosa sencillez y simplicidad del pasaje contrastan con la profundidad y la
complejidad de las ideas subyacentes, que lo emparientan con una de las ideas
rectoras de la filosofia de Aristoteles. Asimismo, en él se ponen de manifiesto
los supuestos que intervienen en la concepcion aristotélica de la mimesis, los
cuales abonan la hipotesis de una comprension amplia —tanto desde lo textual
como desde lo filosofico— que atienda al uso de este vocabulario en las obras
dedicadas al estudio de la phusis y, sobre todo, a una nueva valoracion del
principio T™™p. En este sentido, la interpretacion general propuesta a lo largo
del libro y, en particular, la perspectiva adoptada en la segunda parte contra-
dicen las principales corrientes de la exégesis contemporanea.

En la primera parte, he sefialado que Aristoteles reconoce un uso particular
de mimesis en cuanto esta constituye el rasgo genérico comun que define un
determinado grupo de las artes productivas. A pesar de que no ofrece una
definicion expresa del significado general del término ni de este empleo en
particular, he procurado, en el primer capitulo, esclarecer este ultimo a la
luz de los principios del arte poético que establece en la Poética. Los usos
atestiguados a lo largo de la obra —especialmente, en sus primeros cuatro
capitulos— constituyen la principal fuente disponible para reconstruir el sig-
nificado del término en relacion con las artes miméticas. Desde un comienzo,
Aristoteles presupone que la mimesis es aquello comun al conjunto de las
artes miméticas, a partir de lo cual derivan sus distintas especies y subes-
pecies. A través de los tres criterios de distincion: por medio de qué, qué y
como, establece los cimientos para la consideracion de todas y cada una de
las artes miméticas.

Por otro lado, el hecho mismo de situar las causas de la poética y de las artes
miméticas en general en lo mas profundo de la p/uisis humana, esto es, en el
deseo innato de conocimiento, es lo que determina que dichas artes tengan, en
su pensamiento, un significado y una funcion mucho mas relevantes de lo que
tradicionalmente se les ha reconocido. A pesar del debate —alin vigente— sobre
el caracter de la poesia, Aristoteles no deja dudas acerca de que su finalidad
es cognitiva y de que el proceso involucrado esta vinculado a lo mas propio
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del hacer filosofico: la identificacion de semejanzas. La enunciacion del re-
conocimiento de que “este es aquel” (hoiitos ekeinos), que surge como respuesta
a la implicita pregunta acerca de qué es cada cosa (¢ hékaston), ejemplarmente
resume el tipo de aprendizaje que comporta la pintura y, por extension, todas
las artes miméticas; y a pesar de su aparente simplicidad es la formula misma
de la comprension. En este sentido, es sugestivo que Aristoteles establezca los
cimientos disciplinarios de la poética y, en general, del conjunto de las artes
productivas miméticas, vinculandolas incluso de manera estrecha a la filosofia,
en un momento historico en el que la poesia habia perdido su lugar privilegiado
como depositaria del saber comunitario y era blanco de los ataques por parte
de los sectores mas ilustrados de la pdlis. A la luz de ello y de la expansion de
otras formas discursivas no miméticas resulta natural el hecho de que establez-
ca la tarea propia del poeta, su érgon, en contraposicion con otras disciplinas,
como es el caso de la historia, en Poet. 9, y, en menor medida, de la filosofia
natural de Empédocles, en Poet. 1. Las diversas especies poéticas se definen
por la estructuracion de los sucesos y las acciones que componen la trama, esto
es, el mithos, por medio de la cual, tanto el poeta como los espectadores v,
eventualmente, el lector logran que las acciones narradas —que por definicién
son singulares— devengan universales a través del proceso de aprendizaje y
comprension, que se pone en juego en la composicion y en la recepcion de la
obra. Lejos de representar una forma deficiente de universalidad, los universales
poéticos se ajustan al caracter general o tipico, propio del ambito practico.

Esquematicamente, puede decirse que el gran aporte de Aristoteles en la
Pocética es haber reconocido la singularidad disciplinaria de la poética y, mas
ampliamente, de las artes miméticas. Es por esto que gran parte de la erudicion
encuentra en su obra los fundamentos de la autonomia poética. Aun cuando
en Poet. 25 habla de una correccidon propiamente poética —en contraste con
la que es propia de la politica—, ello no implica una emancipacion de otras
esferas, como es el caso de la ética y de la politica. De hecho, en la Poética
esta clase de supuestos se pone en juego de manera tacita tanto a la hora de
describir los principios que intervienen en la produccion poética como de
prescribir las reglas para que la composicion resulte bella. A lo largo de 1a obra,
hace varias alusiones a las transformaciones que por entonces experimentaba
la tragedia, pero el hecho de que no haga ninguna referencia expresa a la
dimension social de la mimesis no es el resultado de una intencion politica,
sino que se relaciona con el proposito mismo de la Poética: el establecimiento
de los principios que rigen esa forma de la produccion técnica.
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En el segundo capitulo he mostrado —frente a quienes sostienen que pro-
pugna una despolitizacion de la tragedia— que Aristoteles no se desentiende de
la significacion pedagogica y de la funcion politica que la habilidad y las artes
miméticas tienen en cuanto que constituyen formas mas o menos complejas
de aprendizaje, tal como revelan las consideraciones expuestas en los dos
ultimos libros de la Politica. La educacion es el pilar fundamental sobre el
cual construye el mejor régimen politico, y ello explica la importancia que le
reconoce a la habilidad mimética en la adquisicion de habitos en la infancia,
los cuales se corresponden con las exigencias politicas futuras. En contraste
con la oposicion que tradicionalmente se pretende establecer con Platon, he
subrayado el hecho de que Aristoteles es depositario de su legado no solo
en cuanto al reconocimiento de la influencia que la mimesis ejerce sobre el
caracter, sino también en cuanto a la necesidad de que el Estado ejerza control
y censura sobre las artes y los productos miméticos a los que los habitantes
de la pdlis puedan acceder. Pero, a diferencia de su maestro, centra su modelo
politico ideal en el ocio y, por esa razon, le confiere a la mimesis musical un
lugar privilegiado en su programa educativo, ya que, gracias a su inmediatez
y a la semejanza que guarda con los diversos estados del caracter, permite que
los hombres libres practiquen una actividad que no tiene otro fin distinto de
si misma, es decir, que no tiene un caracter instrumental, y que, por ende, es
una forma preliminar de la actividad contemplativa, continua con ella (Sufiol,
2010a; 20105; 2009).

En suma, los resultados obtenidos en la primera parte del trabajo revelan la
estrecha conexion que existe entre el reconocimiento del caracter antropolo-
gico de la mimesis en la Poética y la funcion que ella cumple en el programa
educativo del mejor régimen disefiado en la Politica. Asimismo, ponen de
manifiesto que ella forma parte de la educacion de los ciudadanos a lo largo
de toda su vida, puesto que, en cuanto habilidad innata interviene en la ad-
quisicion de las formas mas elementales de conocimiento y en cuanto es el
rasgo genérico comun que define a las artes productivas miméticas, permite
que los ciudadanos ejerciten el ocio y es una instancia necesaria para que
algunos de ellos accedan a la actividad humana mas elevada que la naturaleza
ha establecido para el hombre, la contemplacion.

En la segunda parte, he sefialado la importancia que los empleos del vo-
cabulario mimético no referidos a las artes miméticas tienen para entender
el significado general de la mimesis en Aristoteles. A su vez, este enfoque ha
permitido reevaluar el sentido del término en relacion con la habilidad mi-
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mética y con el conjunto de las artes que derivan de ella. Desde el comienzo
mismo del libro he propuesto hacer una reconsideracion del significado y la
funcidn de este vocabulario que deje a un lado la estrechez que usualmente
caracteriza los estudios especializados dedicados a la indagacion de este
tema, y que atienda a aquellos empleos que han sido olvidados o expresa-
mente ignorados. Independientemente de las complejidades que supone la
investigacion filologica sobre los origenes etimoldogicos de esta familia de
palabras, la cual esta en gran medida determinada por la manera de concep-
tualizar el término a la Iuz de la historia posterior de su desarrollo, lo cierto
es que hacia mediados del siglo v a. C. este vocabulario estaba ligado a la
idea de semejanza. Como es ampliamente reconocido, la misma tuvo gran
importancia en el desarrollo de la ciencia griega temprana. Precisamente, la
seleccion de pasajes pertenecientes a distintas obras del corpus presentada en
el tercer capitulo demuestra que Aristoteles emplea esta familia de palabras
en distintos contextos y esferas de su pensamiento para trazar vinculos de
dependencia causal, para establecer comparaciones bioldgicas y para formular
analogias, esto es, con el proposito general de identificar semejanzas (Sufiol,
2005). En el ambito de la investigacion bioldgica aristotélica, el empleo del
vocabulario mimético revela que no solo tiene una significacion didactica,
sino que es también una importante herramienta heuristica.

En el cuarto y ultimo capitulo, hemos visto que, de todos los usos del
vocabulario mimético que no estan referidos ni a la habilidad ni a las artes
miméticas, el mas significativo es aquel que aparece en el contexto de la
enunciacion del principio T™p, pues durante siglos la mimesis aristotélica fue
comprendida a través del mismo. Actualmente, en la literatura especializada
ocurre lo contrario puesto que, con el proposito de desligar las artes miméticas
de toda vinculacion con la esfera de la naturaleza, el principio es completa-
mente ignorado y se le niega toda posible significacion en la comprension de
ese grupo de artes. Si bien es cierto que Aristoteles no lo formuld en relacion
con las artes miméticas, sino con el conjunto de las téchnai, tampoco esta-
blecid ninguna restriccion —ni expresa ni tacita— para que dicho principio no
se aplicara a tales artes. La interpretacion aqui propuesta no consiste en la
vuelta a una pretendida comprension originaria de la mimesis aristotélica ni
al complejo y equivoco paradigma de la imitacion de la naturaleza, sino que
apunta a una evaluacion general del principio T™P y de las implicancias de su
eventual aplicacion a dichas artes. De hecho, las frecuentes referencias a la
naturaleza en la Poética ponen de manifiesto que la comprension de las artes

211 ‘



ViviANA SuRoL

miméticas no puede desvincularse de ella. Mas alla de los matices que supone
cada una de sus distintas enunciaciones atestiguadas a lo largo del corpus, lo
cierto es que, cuando las artes miméticas son subsumidas bajo dicho princi-
pio general, se pone al descubierto el caracter analogo y fundamentalmente
suplementario que ellas tienen con respecto a la phuisis, puesto que, gracias a
su naturaleza cognitiva, hacen posible que el hombre cumpla con su fin natural
supremo: el logro de la felicidad mediante una vida contemplativa.

En términos generales, la indagacion de la concepcion aristotélica de las
artes miméticas ocupa un lugar en cierto modo marginal con respecto al mar-
co mas amplio de su filosofia. El estudio de la mimesis aristotélica no solo
responde al interés historico de elucidar la principal variante de la que “ha
probado ser la mas perdurable, ampliamente adoptada e intelectualmente aco-
modadiza de todas las teorias del arte en Occidente” (Halliwell, 2002: 5-6).
Antes bien, en una época en la que el arte no parece ser capaz de recuperar
su vinculo con la experiencia vital humana, en la que la subjetividad sufre
la amenaza de su disolucidn, en la que la vision instrumental de la técnica
conduce a la destruccion de la naturaleza, la mimesis aristotélica se presenta
como una referencia inevitable y una guia ante los desafios presentes. Gracias
ala complejidad y a la riqueza conceptual que la mimesis tiene en Aristoteles,
puede constituirse en el punto a partir del cual ir en busca de respuestas, y
eventualmente de salidas, a estos problemas. L.a mimesis aristotélica revela
su actualidad filosofica mas alla de los limites disciplinarios de la estética.
En definitiva, la pretension tltima de este libro es abrir el camino para que
se desarrollen nuevas lineas de investigacion en el estudio de este concepto
en el pensamiento de Aristoteles.

2 “Mimesis, in all its variations, has simply proved to be the most long-lasting, widely held
and intellectually accommodating of all theories of art in the West”.
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APENDICE
LA ACTUALIDAD FILOSOFICA
DE LA MIMESIS ARISTOTELICA

Desde mediados del siglo xx puede observarse una vuelta hacia la Poética
a partir de un interés tanto histérico como critico, uno de cuyos ejes se centrd
en el significado de mimesis. La causa principal que explica este fendémeno
es el proceso que se inicia a principios del siglo xx en distintos paises y
que marca el advenimiento de la poética como disciplina tedrica autdbnoma
—independiente de las determinaciones de la retorica— y tendiente a buscar
la especificidad del discurso literario. La poética habia perdido su campo
especifico de estudio desde la Antigiiedad latina debido a la primacia del
interés retorico de persuadir al auditorio, en razon de lo cual dicha discipli-
na se redujo al estudio de las figuras estilisticas (Chichi-Sufiol, 2008: 107;
Boyd, 1985: 143-145). A pesar de la innegable dimension de este proceso de
reapropiacion de la obra y de su concepto medular,* hay quienes, como Danto,
lo atribuyen a un interés puramente historico, carente de toda significacion
y actualidad filosofica y ven, consecuentemente, en la idea aristotélica de
mimesis un mero vestigio del pasado clasico.

' Segun estimaciones, durante el siglo xx se produjo en promedio una traduccion inglesa
de la Poética cada cuatro afos. Cfr. Halliwell (2003: 304).
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Aun cuando son incontestables la crisis del modelo de la representacion
y el avance del proclamado “fin del arte”, numerosos ejemplos atestiguan
que los filésofos contemporaneos recurren al concepto aristotélico para re-
solver los problemas que hoy se plantean en la estética. En su consideracion
metodologica del estudio de la filosofia antigua, Wieland (1988) sefiala que
la actualidad de un concepto no estd dada solo por su permanencia como
objeto de investigacion historica, sino también por sus posibles aportes a la
elucidacion de nuestros problemas.?

El propésito de este apéndice es, justamente, presentar algunos casos para-
digmaticos que revelan la multiplicidad de actualizaciones a las que ha dado
lugar la mimesis aristotélica, incluso en autores pertenecientes a corrientes
teoricas contrapuestas.

Como criterio interno del caracter literario

En una conferencia dictada a fines de los afios cincuenta en la Universidad
de Harvard, Ingarden presenta un comentario a la Poética de Aristoteles,
cuyo proposito es dilucidar si esta obra permite resolver los problemas que
se plantean en la critica contemporanea. Ingarden —quien fuera discipulo de
Husserl y uno de los referentes del paradigma estético de la recepcion— se
pregunta si las teorias relativas a la obra de arte literaria, que en el periodo
de entreguerras dominaron el escenario intelectual polaco, estan presentes al
menos de manera embrionaria en dicho tratado.?

En tal sentido, asegura que mediante el criterio de la imitacion poética
Aristoteles habria distinguido completamente las obras poéticas de las no
poéticas, en particular de las cientificas.* La diferencia entre la creacion de

2 Asimismo, Wieland (1988: 12) advierte sobre los peligros de una idea falsa y solo aparente
de la actualidad de la filosofia antigua. Como ejemplo de una pseudoactualidad, refiere a la
teoria atomistica antigua que, al contrario de lo que usualmente se sostiene, no guarda una
correspondencia significativa con la teoria moderna, pues el caracter hipotético de esta Ultima
se contrapone al intento de aquella por presentar una imagen verdadera de la realidad.

3 En esta presentacion sumaria, Ingarden (1985: 45-46) recorre los principales lineamientos
del formalismo, el objetivismo, la teoria de Kleiner y, finalmente, su propia teoria multiestrato
y multifase de la obra literaria.

4 La aproximacioén de Ingarden (1985: 46-49) a la Poética parte de los cuatro nlcleos que
—a su juicio- conforman el eje de la discusion contemporanea: cuantos estratos tiene una
obra literaria, cual es su caracter estructural, cual es su modo de existencia y si la obra lite-
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las apariencias y la afirmacion de ciertos hechos parece determinar la distincion
entre el poeta y el historiador y, correlativamente, entre la poesia y la historia o
cualquier obra cientifica en general. Segun esta interpretacion, para Aristoteles
las obras poéticas no contendrian verdaderos juicios y los principios de com-
posicion tendrian una finalidad emocional: la produccion de un efecto mayor
en el espectador. El placer y el disfrute que derivan de la observacion de los
productos imitativos no son causados por el conocimiento de una realidad
especifica, sino por la imitacion misma y —asegura— la naturaleza de tal expe-
riencia no es intelectual. La obra literaria, al ser una imitacion, no se ocupa de
objetos reales, sino solamente de objetos que son imitaciones de ciertos objetos
reales, y el placer singular de la tragedia solo parece comprensible por el hecho
de que no percibimos objetos reales directamente, sino solo sus imitaciones, y
de que somos conscientes de ello. El acto de conocimiento involucrado es sui
generis, por cuanto no se dirige al mundo extraartistico. De ahi que Ingarden
afirme que “cuando el objetivo tltimo es la experiencia de placer, a partir del
conocimiento particular de objetos representados en un cuadro o en el esce-
nario o posiblemente en una obra poética no estamos tratando con una obra
compuesta de juicios sino con poesia, una creacion de orden completamente
diferente” (1985: 66).° Y, conforme a esta postura, intenta dilucidar cual es la
idea aristotélica de la relacion entre los objetos representados en una obra poética
y larealidad extralingiiistica, esto es, lo que verdaderamente Aristoteles quiere
decir cuando habla de “imitar” (mimeisthai) e “imitacion” (mimesis).
Aunque tradicionalmente se ha interpretado que el principio rector en
la creacion de la obra de arte deberia ser el postulado de alcanzar la mayor

raria difiere esencialmente de otras producciones escritas. La resolucion a estos problemas
esta determinada por la division que pueda establecerse entre una obra literaria de arte y
otras clases de obras escritas. Por un lado, hay criticos que consideran que aquella provee
al lector de cierta “verdad” por lo cual, las oraciones predicativas de un texto poético son
consideradas juicios y, asimismo, los objetos representados en él son semejantes a la
realidad que representan. Basicamente, en este grupo se encuentran todos aquellos que
sostienen que la obra versa sobre objetos reales y que no hay diferencia entre ella y otra
clase de obras escritas. Por otro lado, estan quienes, como Ingarden, parten de la intrinseca
diferencia entre las obras poéticas y otras obras escritas. Por ello, no consideran que las
oraciones predicativas en tales obras sean juicios en sentido estricto, ni creen que estas
deberian asemejarse a las realidades extraartisticas, ni tampoco atribuyen a la fidelidad un
valor especial.

5 “when the ultimate aim is the experience of pleasure from a given particular cognition of
objects represented ‘in a picture’ or ‘on stage’, or possibly in a poetic work, we are not dealing
with a work composed of judgments, but with poetry, a creation of entirely different order”.
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correspondencia del objeto representado con el modelo, es decir, con al-
gun objeto particular en la naturaleza, y que esta premisa del naturalismo
gobernaria tanto al arte plastico como literario, el autor se pregunta si es
justificable para el naturalismo invocar a Aristoteles y, especialmente, a su
teoria de la imitacion. El constante interés aristotélico por las conexiones
particulares internas entre los elementos del mundo representado —trama,
caracteres, etc.—, y no por la relacion de este mundo y sus componentes
con nada externo al mismo, le permiten concluir que en modo alguno
mimeisthai significa “imitar lo mas fielmente posible”. El método de man-
tener un retrato exacto no es una condicion sine qua non para las obras
artisticas, pues el propio Aristoteles admite que aun lo imposible y lo ilogico
son permisibles en ellas.

Consecuentemente, Ingarden sostiene que el significado mas probable
de mimesis y mimeisthai reside: “en el arte de crear personas vivas en una
obra, el arte de realizar un mundo creible que aun siendo irreal, resulta en si
mismo casi real” (1985: 73).% Si bien el material a partir del cual es creado
este mundo autonomo puede ser tomado de lo real, y esta encarnacion podria
incluso ser semejante a la realidad extraartistica, sin embargo, no es lo que
determina que la obra sea poética. Asimismo, ello explicaria por qué Aris-
toteles prestd tan poca atencion al método de producir semejanzas en una
obra poética, pero dedicé tantos pasajes a los principios de la composicion
de la trama, la consonancia de la historia con sus caracteres, el arreglo de las
partes de la tragedia con su estructura, esto es, a las cuestiones usualmente
consideradas formales y que constituyen el fundamento de las impresiones
en el lector. En definitiva, conforme a esta interpretacion la actualidad de la
nocion aristotélica de mimesis en la reflexion estética contemporanea reside
en que permite demarcar las obras literarias de arte respecto de otras formas
de discurso escrito.’

8 “the art of creating living-persons in a work, the art of realizing a make believe world that,
though actually unreal, itself become quasi-real”.

7 “it is certain, on the basis of the exposition made in this paper, that Aristotle saw the
essential difference between a poetic work and non-artistic writing, such as history or natural
science, and that one of the means of distinguishing between these works is that mimesis
[...] is realized in the poetic work, and it is lacking in the non-poetic (scientific: e.g., history
or natural science)” (Ingarden, 1985: 75).
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Como conocimiento de la verdad

En distintos lugares de su obra, Gadamer se ocupa del concepto aristoté-
lico de mimesis y, particularmente, de la actualidad que tiene en las distintas
vertientes del arte. En Verdad y método, el concepto de mimesis desempetia
un rol central en la descripcion ontoldgica de la obra de arte.

El juego humano (das Spiel), en cuanto modo de ser propio de la obra
de arte, alcanza su verdadera perfeccion cuando se transforma en una cons-
truccion, y solo mediante este giro alcanza su idealidad, puede ser pensado y
entendido como él mismo. El juego se desprende asi del hacer representativo
de los jugadores y consiste en pura manifestacion de lo que ellos juegan, por
lo cual le conviene el caracter de obra (érgon), es decir, de construccion. La
transformacion no remite a un mero cambio cualitativo, en la medida en que
no implica un simple desplazamiento a un mundo distinto. Lo representado
en el juego del arte es una realidad superior, es lo verdadero, pues “la realidad
se determina como lo no-transformado y el arte como la superacion de esta
realidad en su verdad” (Gadamer, 1993: 157).

El verdadero ser del juego del arte consiste precisamente en esta trans-
formacion del mundo que vivimos como propio en su esencia verdadera,
permanente, universal y, por ende, repetible. En cuanto construccion, la obra
de arte no remite a nada externo, sino que encuentra su patrén en si mismay
no admite ya ninguna comparacion. La representacion del mundo autonomo
de la obra de arte supone un acto de conocimiento o, mas precisamente, de
reconocimiento, puesto que lo ya conocido es re-conocido bajo una nueva luz.
En esta descripcion ontologica de la obra de arte, el concepto de imitacion
solo alcanza a describir el juego del arte si se mantiene presente este sentido
cognitivo que existe originariamente en la imitacion. El sentido cognitivo de
la mimesis es, justamente, el reconocimiento mediante el cual lo conocido
accede a su verdadero ser y se muestra como lo que es. El hecho de que lo
representado exista ahi constituye la relacidon mimica original. Por razon de
la representacion, lo representado es elevado a su verdad y validez: “el ser
de la representacion es mas que el ser del material representado, el Aquiles
de Homero es mas que su modelo original” (Gadamer, 1993: 159).

El giro hacia la subjetividad que impuso la estética moderna, mediante
el ascenso del concepto de “expresion” proveniente del arte musical, torno
inaplicable el concepto de “imitacion”. A pesar de ello, la representacion
—asegura Gadamer— tiene que volver a reconocerse como el modo de ser de
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la obra de arte. En la relacién mimica originaria lo representado esta ahi en si
mismo, sin remitir a ningln arquetipo y, en tal sentido, no comporta un acto
de diferenciacion, sino de plena identificacion. Pero este acto de identificacion
no se limita al simple reconocimiento de la verdad de lo representado en la
representacion, sino que es parte del proceso mediante el cual nos reconoce-
mos a nosotros mismos.®

En definitiva, en esta descripcion ontologica de la obra artistica la nocion
de mimesis en su acepcion originaria, es decir, cognitiva, corresponde a lo que
el autor llama “la transformacion de la realidad en su verdad”. En la recons-
truccion de su sentido original, Gadamer (1986: 97) se apoya en el empleo
aristotélico del concepto, puesto que asegura que, cuando este es correcta-
mente entendido, tiene una validez elemental. Con el objeto de dilucidar su
significacion recurre al célebre pasaje de Poét. 4 en el que Aristoteles habla
de mimesis como un impulso connatural comun a hombres y animales, y cuyo
placer surge del reconocimiento. El Estagirita se estaria refiriendo aqui a un
sentido puramente descriptivo y cotidiano del reconocimiento, como es el caso
del empleo del disfraz en los nifios. A diferencia de la mimesis platonica que
subraya la distancia ontoldgica entre lo representado y la representacion,’ en
Aristoteles se produce una inversion positiva de sentido, en la medida que “el
reconocimiento es un acto de conocimiento de la verdad que ocurre a través
deun acto de identificacion en el que no diferenciamos entre la representacion
y lo representado” (Gadamer, 1986: 99).

La esencia de la imitacion es el reconocimiento de lo representado en la
representacion, pero no con el objeto de determinar en qué grado de seme-
janza ambos se vinculan, lo cual constituye un aspecto absolutamente secun-
dario. A través de la actividad mimica algo se hace presente, y mediante el
reconocimiento mimético accedemos a lo que es esencial y permanente: la
esencia real de la cosa, su universalidad.'® Asimismo, la doctrina aristotélica
de la mimesis artistica sugiere que toda forma de arte sirve para profundizar

8 Gadamer asegura que se trata de “la identificacion, el horrible y abismal encuentro con
nosotros mismos que anula todas las diferencias entre juego y realidad, apariencia y ser [...]
la distancia entre espectador y jugador queda asi superada igual que entre la representacion
y lo representado” (1985: 128).

® Afirmacién que el autor interpreta en un sentido dialéctico e irénico. Cfr. Gadamer
(1985: 126-127).

© Si bien Gadamer no se dedica a investigar los origenes etimolégicos de mimesis, en
varias ocasiones se refiere a la interpretacion cultual propuesta por Koller (1954).
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el conocimiento de nosotros mismos y nuestra familiaridad con el mundo,
sobre la base del sustrato de la tradicion mitica. El concepto originario de
mimesis, en su version aristotélica, resulta —segiin Gadamer— valido incluso
ante los desafios que plantea el arte moderno, ya que es la categoria estética
mas universal y originaria.'

Como punto de partida de una “nueva mimesis”

Larevista Renascence publica en 1985 un niimero enteramente dedicado a
presentar una nueva perspectiva de la mimesis. En dicho volumen participan
reconocidos eruditos cristianos como Wesley Trimpi, John McCabe y Gerald
Bruns, entre otros. John Boyd es el responsable del articulo titulado “A New
Mimesis”, que encabeza ese volumen y en el cual establece los cimientos
epistemologicos, ontologicos y metafisicos de esta nueva propuesta tedrica
en la critica literaria.

Como acérrimo opositor a toda forma de idealismo filosofico, Boyd (1985:
138, 145) parte de una perspectiva realista, cuyas raices antiguas se remontan
al aristotelismo y a la mas reciente tradicion epistemologica neotomista en-
cabezada por Joseph Maréchal. Segiin Boyd su propuesta no consiste en un
nostalgico retorno a la mimesis de Aristoteles, sino en un desarrollo y en un
enriquecimiento de la misma, en los cuales sus aspectos perennes —que han
sido descuidados—se asimilen a los elementos contemporaneos. Basicamente,
proclama la necesidad de una cooperacion orgénica entre el realismo filosofico
y la tradicidn critica mimética, en la medida en que esta ultima ha olvidado

" En el ensayo “Arte e imitacion”, Gadamer (1986: 101-104) se pregunta por la utilidad que
los conceptos determinantes de la estética, universalmente aceptados, imitacién, expresion
y signo, tendrian en la comprension de la naturaleza del arte pictérico contemporaneo. La
inteligibilidad fragmentaria y el rechazo a la significaciéon que impuso la revolucién de las
artes plasticas a comienzos del siglo xx lo impulsan a procurar una comprensién mas amplia
y universal de la mimesis, que permita una vision mas profunda del arte moderno. En tal
sentido, recurre a la nocién “pitagérica” de mimesis a través del testimonio de Aristoteles en
su Metaph. |, 6 (987b 10-15). La mimesis revela el milagro del orden que llamamos cosmos
(kbsmos) y, por ende, parece ser lo suficientemente amplia para ayudar a comprender el
fendmeno del arte moderno. La pérdida de la experiencia de lo irremplazable y de la pre-
sencia de las cosas en el mundo industrializado determinan que el orden del arte pictérico
moderno no guarde ninguna semejanza con el orden ejemplar que antes se revelaba por la
naturaleza y la estructura del cosmos. No obstante, aun hoy la obra de arte aparece como
una garantia de orden ante la amenaza de disolucién de la sociedad industrial moderna.
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la importancia del arte para la vida humana llevando a un empobrecimiento
de la subjetividad.

Partiendo de una interpretacion cognitiva y metafisica de la mimesis
aristotélica y combinandola con una doctrina cristiana de la existencia, Boyd
concibe la poesia como una nueva mimesis del ser, en cuanto participa del
principio de existencia compartido por todos los seres que comienza con Dios
y que, analogamente, se extiende a todo lo existente. Segln el propio autor
declara, la novedad de su andlisis reside en que

Puesto que todo conocimiento valido debe ser metafisicamente realista,
tanto en si mismo como juicio como en lo que dice y, por ende, participa
en el principio de existencia, toda poesia y literatura—asi como las otras
artes— en su constitucion tltima son miméticas. Esto es verdadero no
meramente en la forma en que el arte representacional es mimético, y no
simplemente en la manera en que Aristoteles y Coleridge vieron el arte
como imitativo de la naturaleza; antes bien el arte es trascendentalmente
imitativo del ser mismo. (1985: 156)*?

El fin de la mimesis como relato legitimador
en el arte posthistorico

A fines de los afios ochenta, Danto proclama que el arte ha llegado a su
fin y esta es la tesis central de su filosofia de la historia del arte. No obstante,
Danto —que es uno de los representantes de la tradicion ortodoxa de la filo-
sofia analitica de la historia y que se opone a las filosofias sustantivas de la
misma-— advierte que esto no significa afirmar ni que el arte ha muerto ni que
no habra mas arte, pues lo que ha llegado a su fin son los grandes relatos que
definieron tanto al arte tradicional como, luego, al arte modernista. El arte
contemporaneo o, mas precisamente, el posthistorico —que es como prefiere
denominarlo Danto (1999: 35)—no se permite mas ser representado por relatos
legitimadores, pues se trata de un arte profundamente pluralista y tolerante,

2. “Since all valid knowledge must be metaphysically realistic, both in itself as a judgment and
in what it says, and therefore participates in the principle of existence, all poetry and literature
-and other arts as well- are in their ultimate constitution mimetic. This is true not merely in the
way representational art is mimetic, nor simply in the manner Aristotle and Coleridge saw art
as imitative to nature; rather, art is transcendentally imitative of being itself”.
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que no excluye ninguna tradicion ni practica artistica fuera del linde de la
historia. Se trata de un momento artistico en el que no hay una estructura
historica objetiva que defina un estilo o quizas pueda decirse que se trata de
una estructura en la que todo es posible: “esa es la condicion objetiva del arte
post-historico, uno puede ser un expresionista abstracto o un artista pop o un
realista o cualquier cosa” (Danto, 1999: 60).

De este modo, el arte lleg6 al final de su relato desde el interior de su pro-
pia historia cuando reconocid que la obra de arte no tenia que ser de ninguna
manera en especial, pues no hay nada que marque una diferencia visible entre
la Brillo Box de Warhol y las cajas de Brillo del supermercado.'® En el arte
posthistdrico no resulta posible responder a la pregunta qué es arte mediante
ejemplos visuales o experiencias perceptibles.* A partir de los afios setenta,
los artistas forzaron los limites y demostraron que cualquier cosa podia ser
arte, y solo entonces surgio la auténtica pregunta filosofica sobre la naturaleza
del arte y la filosofia del arte pudo, entonces, emanciparse del estilo.’® Unica-
mente cuando se alcanzo este grado de autoconciencia fue posible determinar
que una definicion filosdfica del arte no se vinculaba con ningtin imperativo
estilistico y se separaron el camino de la filosofia y el del arte. Los artistas se
liberaron del legado de la historia y fueron libres para hacer arte en cualquier
sentido que desearan, con cualquier propdsito o sin ninguno.

Hasta el segundo tercio del siglo x1x, con la aparicion del modernismo
en 1880, la mimesis era la respuesta filosofica habitual a la pregunta qué
es el arte, y constituyd, desde Aristoteles, el paradigma que gobernd las
artes visuales. La verdad visual, en cuanto principio critico del paradigma
mimético se impuso como imperativo estilistico del arte pictorico. El arte
representacional era concebido como una busqueda progresiva que apuntaba
a mejorar las apariencias visuales y que procuraba aproximarse lo mas posi-
ble a la realidad. La mimesis ha desempefiado un papel central en la historia

3 Danto (1999: 149) sostiene que la Brillo Box de Warhol de 1964 marca un momento his-
térico decisivo, ya que representa un verdadero desafio a toda la filosofia del arte. Esta obra
plantea con agudeza el problema de la diferencia entre el arte y la realidad: qué diferencia
a una obra de arte de algo que no lo es si, de hecho, parecen exactamente iguales.

4 Al respecto, Presas afirma que “la pintura contemporéanea es un ejemplo palpable de este
caracter reflexivo del arte, hasta el punto que ya no se lo puede ver sin més, si no se va a
ella preparado por el comentario que la explica o al menos, la ubica dentro de un contexto
comprensible” (1997: 113-114).

'* Danto (1999:68) define al “estilo” como un conjunto de propiedades que comparten un
corpus de obras de arte.
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del arte occidental ya que sirvio admirablemente a los propodsitos tedricos
del arte representacional, es decir, a hacer representaciones cada vez mas
exactas.’ Pero el paradigma mimético era —a juicio de Danto— un paradig-
ma ilusionista, a través del cual se pretendia encubrir la verdad. La mimesis
era sinonimo de engafo, y Danto sefiala que “la semejanza mimética de los
primeros pintores miméticos encubria lo que habia realmente de verdadero,
y que no obstante, la verdad remanente del nuevo arte (modernista) habia
desmembrado los disfraces de la mimesis. Fue asi como el nuevo arte llegd
por sustraccion, sustituyendo mimesis o distorsionandola hasta el punto que
ya no parecia ser objeto del arte” (1999: 79). La mimesis como relato habria
llegado a su fin con la emergencia del modernismo y cuando se descubrio
que el cine era sobradamente mejor para retratar la realidad. En razon de esto,
proclama la no actualidad de este concepto. Su interpretacion en relacion con
la historia de la filosofia del arte y, en particular, con el concepto de mimesis
es notoriamente simplista, pues circunscribe toda la historia de la mimesis
al paradigma platonico de Resp. X. En tal sentido, afirma que se podria leer
toda la historia del arte posterior como respuesta a la triple condena platonica
e imaginar que los artistas han tendido hacia cierto ascenso ontoldgico que
implica, por lo pronto, superar la distancia que separa el arte y la realidad
(Danto, 2002: 36). Asimismo, la idea de que solo en el siglo xx se produce
una verdadera reflexion sobre la nociéon de mimesis es indudablemente exa-
gerada, teniendo en cuenta que esta comienza en el periodo clasico mismo.’
Esta vision simplificada de la tradicion mimética responde a la necesidad del
autor de sustentar su propio metarrelato, el cual no condice con su postura
teorica en la medida en que, implicitamente, adopta una perspectiva sustantiva
de la historia del arte.

Como evidencian los ejemplos presentados en este apéndice, la mimesis
aristotélica ha dado lugar a las mas diversas reapropiaciones y parece ser un

6 Segun este metarrelato, en la historia del arte occidental se reconocen dos grandes es-
tructuras histéricas objetivas antes de llegar al actual momento posthistérico. Han existido
dos grandes relatos legitimadores en esta historia, con sus respectivos principios criticos y
que el autor encuentra paradigmaticamente representados, por un lado, por Vasari con su
definicion del arte representacional y, por otro lado, por Greenberg como el gran hacedor
del relato modernista.

7 Como sefala Halliwell (2002: 369), es dificil pensar en alguien para quien la cuestion de
la mimesis fuera mas una cuestién de ideologia que para el propio Platén, el gran iniciador
del debate mimeticista.
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concepto completamente distinto segin se lo comprenda, por ejemplo, a la
luz de las preocupaciones formales de Ingarden, de las inquietudes hermenéu-
ticas de Gadamer, del interés de Boyd de construir en torno a ella una teoria
critica sustentada en una metafisica realista o a través de la tesis del fin del
relato del arte proclamada por Danto. Frente a lo dicho por este ultimo autor
y desmintiendo la idea de su no actualidad, la critica del arte no solo sigue
requiriendo relatos legitimadores, sino que apela a las raices del pensamiento
griego clasico para elaborarlos. En modo alguno parece posible prescindir
ni del vocabulario mimético ni de su historia cultural, puesto que, lejos de
perder toda su extrafieza (Presas, 1997), la mimesis sigue siendo la principal
herramienta conceptual por medio de la que aun hoy se intenta resolver los
problemas capitales de la reflexion filosofica sobre el arte. En definitiva,
en relacion con la actualidad filosofica de la nocion aristotélica de mimesis
se puede concluir con Gadamer: “si alguien opina que el arte ya no puede
pensarse adecuadamente con los conceptos de los griegos, es que no piensa
en griego lo bastante” (1985: 128).

223 ‘






BIBLIOGRAFIA

Ediciones, traducciones y comentarios

Araujo, M. y Marias, J. (1994). Aristoteles. Etica a Nicémaco. Introduccion,
traduccion y notas. Madrid: Centro de Estudios Constitucionales.

Babbitt, F. C. (1947). Plutarch’s Moralia (Vol. 1). Introduccion, traduccion y
notas. Cambridge, Mass.-Londres: Harvard University Press-Heinneman.

Boeri, M. D. (1993). Aristoteles. Fisica. Libros I-11. Traduccion, introduccion
y comentario. Buenos Aires: Biblos.

Butcher, S. H. (1951). Aristotle s Theory of Poetry and Fine Art. Traduccion
y notas criticas. New York: Dover Publications.

Calvo Martinez, T. (1994). Aristoteles. Metafisica. Introduccion, traduccion
y notas. Madrid: Gredos.

(1988). Aristoteles. Acerca del Alma. Introduccion, traduccion y
notas. Madrid: Gredos.

Candel Sanmartin, M. (1988). Aristételes. Tratados de légica. (Organon)
(Vols. 1-2). Introduccidn, traduccion y notas. Madrid: Gredos.

Cappelletti, A. (1998). Aristoteles Poética. Introduccion, traduccion y notas.
Caracas: Monte Avila.

Cherniss, H. y Helmbold, W. C. (1957). Plutarch’s Moralia (Vol. 12).
Traduccion y notas. Cambridge, Mass.-London: Harvard University
Press-Heinemann.

Cope, E. M. (1877). Commentary on the Rhetoric of Aristotle. Cambridge,
Mass.: Cambridge University Press.

De Echandia, G. R. (1998). Aristoteles. Fisica. Introduccion, traduccion y
notas. Madrid: Gredos.

De Montmollin, D. (1951). La Poétique d’Aristote. Texte Primitif et Additions
Ultérieures. Neuchatel: Editions Henri Messeiller.

225 ‘



ViviANA SuRoL

Diels, H. y Kranz, W. (eds.) (1952). Die Fragmente der Vorsokratiker. Edicion
y traduccion. Berlin: Weidmann.

Diiring, 1. (1961). Aristotle‘s Protrepticus. An attempt at reconstruction.
Goteborg: Acta Universitatis Gothoburgensis.

Eggers Lan, C. (2000). Platon. Apologia de Socrates. Traduccion directa,
ensayo preliminar y notas. Buenos Aires: Eudeba.

(1998). Platon. Didlogos. Republica (Tomo 4). Introduccidn,
traduccion y notas. Madrid: Gredos.

Else, G. F. (1970). Aristotle: Poetics. Traduccion, introduccion y notas. Ann
Arbor: University of Michigan Press.

(1957). Aristotle’s Poetics: The Argument. Cambridge, Mass.:
Harvard University Press.

Freese, J. H. (1926). Aristotle in 23 Volumes. Rhetoric (Vol. 22). Traduccion y
notas. Cambridge, Mass.-London: Harvard University Press-Heinemann.
Fyfe, W. H. (1932). Aristotle in 23 Volumes. Poetics (Vol. 23). Traduccion y

notas. Cambridge, Mass.-London: Harvard University Press-Heinemann.

Garcia Bacca, J. D. (1945). Poética. Version directa, introduccion y notas.
Meéxico: UNAM.

Garcia Gual, C. y Palli Bonet, J. (1992). Aristoteles. Investigacion sobre los
animales. Introduccion, traduccion y notas. Madrid: Gredos.

Garcia Valdés, M. (1988). Aristoteles. Politica. Introduccion, traduccion y
notas. Madrid: Gredos.

Garcia Yebra, V. (1992). Poética de Aristoteles. Edicion trilingiie. Madrid: Gredos.

Goémez Robledo, A. (1994). Aristételes. Etica eudemia. Introduccion,
traduccidn y notas. México: UNAM.

Halliwell, S. (1999a). Aristotle. Poetics. Edicion, traduccion y notas.
Cambridge, Mass.-London: Harvard University Press.

(1987). The Poetics of Aristotle. Traduccion y comentario. Chapel
Hill: University of North Carolina Press.

Heath, M. (1996). Aristotle. Poetics. Traduccion, introduccidén y notas.
London: Penguin.

Helm, J. J. (1981). Plato Apology. Text and grammatical commentary.
Wauconda: Bolchazy-Carducci Publishers.

Jiménez Sanchez-Escariche, E. y Miguel, A. A. (2000). Aristoteles. Partes
de los animales. Marcha de los animales. Movimiento de los animales.
Traduccidn, introduccion y notas. Madrid: Gredos.

Jowett, B. (1961). Aristotle. Politics. Traduccién, introduccion y notas.
Oxford: Clarendon Press.

‘_ 226



MAs ALLA DEL ARTE: MIMESIS EN ARISTOTELES

Jones, W. H. S. (1953-1957). Hippocrates (Vols. 1y 4).Traduccidn,
introduccion y notas. Cambridge, Mass.-Londres: Harvard University
Press-Heinemann.

Kassel, R. (ed.) (1968). Aristotelis de arte poetica liber. Oxford: Clarendon Press.

La Croce, E. y Pajares, A. B. (1998). Aristoteles. Acerca de la generacion y la
corrupcion. Tratados breves de historia natural. Introduccion, traduccion
y notas. Madrid: Gredos.

Le Bonniec, H. (ed., trad.) (1953). Pline, ['ancien, Histoire naturelle (Livre
XXX1V). Comentarios de Gallet de Santerre, H. y Le Bonniec, H. Paris:
Belles Lettres.

Lee, H. D. P. (1952). Aristotle. Meteorologica. Introduccion, traduccion y notas.
Cambridge, Mass.-London: Harvard University Press-Heinemann.

Legrand, E. (ed.) (1956). Hérodote. Histories. Livre I. Edicion y traduccion.
(3.2 ed.). Paris: Belles Lettres.

Lisi, F. (1999). Platon. Didalogos. Leyes (Tomos 8-9). Introduccion, traduccion,
y notas. Madrid. Gredos.

Lorimer, W. L. (ed.) (1933). Aristotelis qui fertur lebellus de mundo. Paris:
Belles Lettres.

Louis, P. (ed.) (1969a). Aristote. Histoire des animaux. Edicidon y traduccion.
Paris: Belles Lettres.

(ed.) (1969b). Aristote. Les parties des animaux. Edicion y
traduccion. Paris: Belles Lettres.

Lucas, D.W. (1978). Aristotle. Poetics. Introduccion, comentarios y apéndices.
Oxford: Clarendon Press.

Martin, J. P. (trad.) (2010). “Sobre el mundo de Pseudo-Aristoteles”. Circe
de Clasicos y Modernos, 14 (1/2), 182-201.

Morales Otal, C. y Garcia Lopez, J. (1992). Obras morales y de costumbres
(Moralia) (Vol. 1). Introduccion, traduccion y notas. Madrid: Gredos.
Newman, W. L. (1950). The Politics of Aristotle (Vols. 1-4). Introduccion, ensayos

preliminares, notas criticas y explicativas. Oxford: Clarendon Press.

Palli Bonet, J. (1992). Aristoteles. Investigacion sobre los animales.
Introduccidn, traduccion y notas. Madrid: Gredos.

Peck, A. L. (ed.) (1961). Aristotle. Parts of Animals. Cambridge, Mass.-
London: Harvard University Press-Heinemann.

(1953). Aristotle. Generation of Animals. Cambridge, Mass.-
London: Harvard University Press-Heinemann.

Poratti, A. y otros (1997). Los filosofos presocrdticos (Vol. 3). Introduccion,

traduccion y notas. Madrid: Gredos.

227 ‘



ViviANA SuRoL

Racionero, Q. (1990). Aristoteles. Retorica. Introduccion, traduccion y notas.
Gredos: Madrid.

Rackham, H. (1944). Aristotle in 23 Volumes. Politics (Vol. 21). Traduccion y
notas. Cambridge, Mass.-London: Harvard University Press-Heinemann.
Rostagni, A. (1945). Aristotele Poetica. Introduccion, texto y comentario

(2.% ed. revisada). Torino: Chiantore.

Ross, W. D. (ed.). (1964). Aristotelis analytica priora et posteriora. Edicion
y comentarios. Oxford: Clarendon Press.

(ed.) (1959). Aristotelis ars rhetorica. Oxford: Clarendon Press.

(ed.) (1958). Aristotelis topica et sophistici elenchi. Oxford:
Clarendon Press.

(ed.) (1957). Aristotelis politica. Oxford: Clarendon Press.

(ed.) (1953). Aristotle’ s metaphysics (Vols. 1-2). Oxford: Clarendon
Press.

(ed.) (1936). Aristotle’s Physics. Texto revisado, introduccion y
comentario. Oxford: Clarendon Press.

Samaranch, F. P. (1969). Jenofonte. Memorias. Traduccion, prologo y notas.
Madrid: Aguilar.

Sanchez-Escariche, E. J. (2000). Aristoteles. Partes de los animales.
Introduccion, traduccion y notas. Madrid: Gredos.

Santa Cruz, M. L. y Crespo, M. . (2005). Aristoteles. Politica. Introduccion,
traduccion y notas. Buenos Aires: Losada.

Santa Cruz, M. 1., Vallejo Campos, A. y Cordero, N. (1992). Platon. Didlogos.
Parménides, Teeteto, Sofista, Politico (Tomo 5). Introduccion, traduccion
y notas. Madrid: Gredos.

Schlesinger, E. (1977). Aristoteles. Poética. Traduccion y notas. Buenos
Aires: Barlovento.

Sinnot, E. (2009). Aristoteles. Poética. Introduccion, traduccion y notas.
Buenos Aires: Colihue.

Tredennick, H. (1956). Aristotle in 23 Volumes. The Metaphysics (Vols. 17-18).
Introduccidn, traduccion y notas. Cambridge, Mass.-London: Harvard
University Press-Heinemann.

Wicksteed, P. H. y Cornford, F. M. (1957). Aristotle. The Physics (Vol. 1).
Introduccion, traduccion y notas. Cambridge, Mass.-London: Harvard
University Press-Heinemann.

‘_ 228



MAs ALLA DEL ARTE: MIMESIS EN ARISTOTELES

Bibliografia general

Abad, S. (1997). “Sobre la verosimilitud, la necesidad y las cualidades
tragicas”. En Padron, H. J. (ed.). Aristoteles. Primeras Jornadas
Aristotélicas Argentinas (pp.140-147). Mendoza: Editorial de la
Universidad Nacional de Cuyo.

Abrams, M. H. (1962). El espejo y la lampara. Teoria romantica y tradicion
critica acerca del hecho literario. (G. Araoz, trad.). Buenos Aires:
Nova.

Angelelli, 1. (1980). “Abstraccion y reduplicacion”. Revista Latinoamericana
de Filosofia, VI (3), 255-256.

Armstrong, J. M. (1998). “Aristotle on the Philosophical Nature of Poetry”.
The Classical Quaterly. New Series, 48 (2), 447-455.

Aspe, V. (2005). “Nuevos sentidos de mimesis en la Poética de Aristoteles”.
Topicos, 28,201-234.

Assunto, R. (1965). “Mimesis”. En Myers, B.S. Encyclopedia of World Art
(Vol. 10, pp. 92-117). New York: McGraw-Hill.

Aubenque, P. (1994). “Si y no”. En Cassin, B. (comp.). Nuestros griegos y
sus modernos (pp. 33-71). (1. Agoff, trad.). Buenos Aires: Manantial.

(1981). El problema del ser en Aristoteles. (Vidal Pefia, trad.).
Madrid: Taurus.

Auerbach, E. (2006). Mimesis: la representacion de la realidad en la literatura
occidental. (1. Villanueva y E. Imaz, trads.). México: Fondo de Cultura
Econémica.

Babut, D. (1985). “Sur la notion d’imitation dans les doctrines esthétiques de
la Grece classique”. Revue des Etudes Grecques, 98, 72-92.

Bailly, A. (1993). Dictionnaire Grec Frangais (26.* ed.). Paris: Hacchette.

Baldry, H. C. (1957). “The Interpretation of Poetics IX”. Phronesis, 2 (1),
41-45.

Balme, D. M. (1987). “The place of biology in Aristotle’s philosophy”. En
Gotthelf, A. y Lennox, J.G. (eds.) Philosophical Issues in Aristotle’s
Biology (pp. 9-20). Cambridge: Cambridge University Press.

Barbero, S. G. (2004). La nocion de mimesis en Aristoteles. Cordoba: El
copista.

Bartels, K. (1965). “Der Begriff Techne bei Aristoteles”. En Flashar, H. y
Gaiser, K. (eds.). Synusia. Festgabe fiir Wolfang Schadewaldt zum 15.
Mairz 1965 (pp.275-287). Pfullingen: Neske.

229 ‘



ViviANA SuRoL

Beardsley, M. C. y Hospers, J. (1997). Estética. Historia y Fundamentos.
(Roman de la Calle, trad.). Madrid: Catedra.

Berenguer Amenos, J. (1999). Gramatica Griega (36.? ed.). Barcelona: Bosch.

Bien, G. (1964). “Bemerkungen zu Genesis und urspriinglicher Funktion
des Theorems von der Kunst als Nachahmung der Natur”. BOGAWUS.
Zeitschrift fiir Literatur, Kunst und Philosophie, 2, 26-43.

Blumenberg, H. (1999). Las realidades en que vivimos. (P. Madrigal, trad.).
Buenos Aires-Barcelona: Paidos.

Bodéiis, R. (1982). Le philosophe et la cité: Recherches sur les rapports entre
morale et politique dans la pensée d’Aristote. Paris: Belles Lettres.

Bobes, E. y otros (1995). Historia de la teoria literaria (Vol. 1). Madrid:
Gredos.

Bonitz, H. (ed.) (1955). Index Aristotelicus (2.* ed.). Graz: Akademische
Druck-Verlagsanstalt.

Boyd, J. D. (1985). “A New Mimesis”. Renascence. Essays on Values in
Literature, 37 (3), 136-161.

Brogan, T. V. F. y Preminger, A. (1993). The New Princeton Encyclopedia of
Poetry and Poetics. Princeton: Princeton University Press.

Brunschwig, J. (1994). “No y si”. En Cassin, B. (comp.). Nuestros griegos y
sus modernos (pp. 19-31). (I. Agoff, trad.). Buenos Aires: Manantial.
Biirguer, P. (1987). Teoria de la vanguardia. (J. Garcia, trad.). Barcelona:

Peninsula.
Carapetyan, A. (1948). “The concept of Imitazione della Natura in the
sixteenth century”. Musica Disciplina, 1, 47-67.
Chichi, G. M. y Suiiol, V. (2008). “La Retorica y la Poética de Aristoteles:
sus puntos de confluencia”. Didnoia, LIII (60), 79-111.
Close, A. (1971). “Philosophical theories of art and nature in classical
antiquity”. Journal of the History of Ideas, XXXII, 163-184.
(1969). “Commonplace theories of art and nature in classical antiquity
and in the Renaissance”. Journal of the History of Ideas, XXX, 467-486.
Copi, I. M. (1999). Introduccion a la logica (4.2 ed.). (N. A. Miguez, trad.).
Buenos Aires: Eudeba.
Crane, G. (ed.). Perseus Digital Library. Massachusetts: Tufts University.
En linea: <http://www.perseus.tufts.edu>.
Danto, A. (2002). La transfiguracion del lugar comun. Una filosofia del arte.
(A. Molla Roman, trad.). Barcelona: Paidos.
(1999). Después del Fin del Arte. El arte contemporaneo y el
linde de la historia. (E. Neerman, trad.). Barcelona: Paidoés.

‘_ 230



MAs ALLA DEL ARTE: MIMESIS EN ARISTOTELES

De Angeli, S. (1988). “Mimesis e Techne”. Quaderni Urbinati di Cultura
Classica, 28, 27-45.

De Micheli, M. (1979). Las vanguardias artisticas del siglo XX. Madrid: Alianza.

Defourny, M. (1977). “The aim of State: Peace”. En Barnes, J., Schofield,
M. y Sorabji, R. (eds.). Articles on Aristotle 2: Ethics and Politics,
(pp.195-201). London: Duckworth.

Denniston, J. D. (1952). Greek Prose Style. Oxford: Briston.

Depew, D. J. (2009). “The Ethics of Aristotle’s Politics”. En Balot, R. K.
(ed.). A Companion to Greek and Roman Political Thought (pp. 399-418).
Oxford: Wiley-Blackwell.

(1991). “Politics, Music and Contemplation in Aristotle’s Ideal
State”. En Keyt, D. y Miller, F. (eds.). 4 Companion to Aristotle s Politics
(pp. 346-380). Oxford-Cambridge, Mass.: Blackwell.

Duerlinger, J. (1969). “Sullogismos and Sullogizesthai in Aristotle’s Organon”.
American Journal of Philosophy, 90 (3), 320-328.

Diiring, 1. (1990). Aristoteles. Exposicion e interpretacion de su pensamiento.
(B. Navarro, trad. y ed.). México: UNAM.

(1955). “Aristotle in the Protrepticus”. En Raeymaker, L. De.
(ed.). Autour d’Aristote. Recueil d’études de philosophie ancienne et
médiévale offert a Mons. A. Mansion (pp. 81-97). Louvain: Publications
Universitaires de Louvain.

Easterling, P. E. y Knox, M.W. (eds.). (1990). Historia de la Literatura Clasica.
Literatura Griega (Vol. 1). (F. Zaragoza Alberich, trad.). Madrid: Gredos.

Else, G. F. (1993). “Imitation”. En Brogan T.V.F. y Preminger, A. (eds.).
The New Princeton Encyclopedia of Poetry and Poetics (pp. 575-577).
Princeton-New Jersey: Princeton University Press.

(1986). Plato and Aristotle on Poetry. Chapel Hill: University of
North Carolina Press.

(1958). “Imitation in the Fifth Century”. Classical Philology, LIIl
(2), 73-90.

Ferrater Mora, J. (1994). Diccionario de Filosofia (4 Tomos) (1.* ed.).
Barcelona: Ariel.

Femenias, M. L. (1996). Inferioridad y exclusion. Buenos Aires: Grupo Editor
Latinoamericano.

Finley, M.I. (1968). “Sparta”. En Vernant, J.P. (ed.). Problémes de la guerre
en Grece ancienne (pp. 143-160). Paris-LLa Haye: Mouton.

Friichtl, J. (1998). “Adomo and Mimesis”. En Kelly, M. (ed.). The Encyclopedia of
Aesthetics (Vol. 1, pp. 23-25). New York-Oxford: Oxford University Press.

231 ‘



ViviANA SuRoL

Gadamer, H-G. (1993). Verdad y método. Fundamentos de una hermenéutica
filosofica (Vol. 1). (5.2ed.). (A. Agud Aparicio y R. Agapito, trads.).
Salamanca: Sigueme.

(1986). The relevance of the Beautiful and Other Essays.
Cambridge: Cambridge University Press.

(1985). Estética y hermenéutica. (A. Gabilondo y A. Gémez
Ramos, trads.). Madrid: Tecnos.

Gallop, D. (1990). “Animals in the Poetics”. Oxford Studies in Ancient
Philosophy, 8, 145-171.

Gebauer, G. y Wulf, C. (1995). Mimesis. Cultur, Art, Society. (D. Reneau
Berkeley, trad. del aleméan). Los Angeles-London: University of California
Press.

Gerson, L.P. (ed.). (1999). Aristotle: Critical Assessments (Vol. 4). London:
Routledge.

Gill, C. (1985). “Plato and the education of the character”. En Archiv fur
Geschichte der Philosophie, 67 (1), 1-26.

Gnoli, R. (1965). “The concept of mimesis in the Asiatic East”. En Myers, B.S.
Encyclopedia of World Art (Vol. 10, pp.117-119). New York: McGraw-Hill.

Golden, L. (1969). “Mimesis and Katharsis™. Classical Philology, LXIV (3),
145-153.

Gonzélez, A. M. (1999). “La Poética de Aristoteles: Mito y Dogmas de una clave
poética”. Conferencia dictada en Unicamp, Campinas. No publicado.

Goodwin, W. (1965). 4 Greek Grammar. New York: Martin’s Press. [1.* ed.
1889].

Granger, H. (1993). “Aristotle on the analogy between action and nature”.
Classical Quarterly, 43 (1), 168-173.

Guariglia, O. (1997). La ética en Aristoteles o la moral de la virtud. Buenos
Aires: Eudeba.

(1992). Etica y Politica segiin Aristételes (Vol. 1y 2). Buenos
Aires: Centro Editor de América Latina.

(1979) “Dominacién y legitimacién en la teoria politica de
Aristoteles”. Revista Latinoamericana de Filosofia, V (1), 15-42.

Guthrie, W. K. C. (1993). Historia de la filosofia griega (Vol. 2).
(1.*reimpresion). (A. Medina Gonzalez, trad.). Madrid: Gredos

Hall, E. (1996). “Is there a Polis in Aristotle’s Poetics?” En Silk, M.S. (ed.)
Tragedy and the Tragic.: Greek Theatre and beyond (pp. 295-309). Oxford:
Clarendon Press.

Halliwell, S. (2003). “The Poetics”. The Classical Review, LIII (2), 304-305.

‘ 232



MAs ALLA DEL ARTE: MIMESIS EN ARISTOTELES

Halliwell, S. (2002). The Aesthetics of Mimesis. Ancient Texts and Modern
Problems. Princeton-Oxford: Princeton University Press.
(2001). “Aristotelian mimesis and human understanding”. En
Andersen, O. y Haarburd, J. (eds.). Making sense of Aristotle. Essays in
Poetics (pp. 87-107). London: Duckworth.
(19995b). “The importance of Plato and Aristotle for Aesthetics”.
En Gerson, L.P. (ed.). Aristotle: Critical Assessments (Vol. 4, pp. 289-312).
London: Routledge.
(1999c¢). “Aristotelian mimesis reevaluated”. En Gerson, L.P. (ed.).
Aristotle: Critical Assessments (Vol. 4, pp. 313-335). London: Routledge.
(1998). Aristotle’s Poetics. (2.* ed.). Chicago: University of
Chicago Press.
(1993). “Style & Sense in Aristotle’s Rhetoric Bk. 3”. Revue
International de Philosophie, 184, 50-69.
(1992a). “Pleasure, Understanding and Emotion”. En Rorty, A.
(ed.). Essays on Aristotle’s Poetics (pp. 241-260). New Jersey: Princeton
University Press.
(1992b). “Epilogue: The Poetics and its interpreters”. En Rorty, A.
(ed.). Essays on Aristotle’s Poetics (pp. 409-424). New Jersey: Princeton
University Press.
Happ, H. (1971). Hyle. Studien zum aristotelischen Materie-Begriff. Berlin:
de Gruyter.
Havelock, E. A. (1994). Prefacio a Platon. (R. Buenaventura, trad.). Madrid: Visor.
Heath, M. (1999). “The universality of poetry in Aristotle’s Poetics”. En
Gerson, L.P. (ed.). Aristotle: Critical Assessments (Vol. 4, pp. 356-371).
London: Routledge.
Hobsbawm, E. (1999). 4 la zaga. Decadencia y fracaso de las vanguardias
del siglo xx. (G. Ponton, trad.). Barcelona: Critica.
Humbert, J. (1954). Syntaxe Greg. Paris: Klincksieck.
Huysmans, J. K. (1997). Contra Natura. (J. Rios, trad.). Barcelona: Tusquets.
Ingarden, R. (1985). “A Marginal Commentary in Aristotle’s Poetics”.
En McCormick, P.J. (ed.). Selected Papers in Aesthetics (pp. 45-78).
Washington: Catholic University of America Press.
Jaeger, W. (1993). Paideia: los ideales de la cultura griega. (J. Xirau y W.
Roces, trads.). México: Fondo de Cultura Econémica.
Janaway, Ch. (1998). “Plato”. En Kelly, M. (ed.) The Encyclopedia of
Aesthetics (Vol. 3, pp. 518-521). New York-Oxford: Oxford University
Press.

233 ‘



ViviANA SuRoL

Janko, R. (1998). “Reception of Aristotle in Antiquity”. En Kelly, M. (ed.).
The Encyclopedia of Aesthetics (Vol. 1, pp. 104-106). New York-Oxford:
Oxford University Press.

Jauss, H. R. (1995). Las transformaciones de lo moderno. Estudios sobre las
etapas de la modernidad estética. Madrid: Visor.

Javitch, D. (1999). “The Assimilation of Aristotle’s Poetics in Sixteenth-
Century Italy”. En Norton, G. P. (ed.). The Cambridge History of Literary
Criticism (Vol. 3, pp. 53-65). Cambridge: Cambridge University Press.

Kennedy, G. A. (1999). The Cambridge History of Literary Criticism (Vol. 1:
Classical Criticism). Cambridge: Cambridge University Press.

Kirby, J. T. (1996). “Classical Greek Origins of Western Aesthetic Theory”.
En Allert, B. (ed.). Languages of Visuality: Crossings between Science,
Art, Politics and Literature. Detroit: Wayne State University Press.

(1991). “Mimesis and Diegesis: Foundations of Aesthetic Theory
in Plato and Aristotle”. Helios, 18 ( 2), 113-128.

Koller, H. (1980). “Mimesis”. En Ritter, J., Grunder, K. y Gabriel, G. (eds.).
Historisches Warterbuch der Philosophie (Vol. 5, pp. 1996-1999).
Darmstadt: Schwabe.

(1954). Die Mimesis in der Antike. Bern: Francke.
Konstan, D. (2005). “The Pleasures of the ancient text or the pleasure of poetry
from Plato to Plutarch”. Papers of the Langford Latin Seminar, 12, 1-17.
(20044). “The Birth of the Reader: Plutarch as Literary Critic”.
Scholia, 13, 3-27.
(2004b). “The Two Faces of Mimesis. Review of S. Halliwell, The
Aesthetics of Mimesis. Ancient Texts and Modern Problems”. Philosophical
Quarterly 54,301-308.

Kugiumutzakis, G. (1999). “Genesis and development of early infant mimesis
to facial and vocal models”. En Nadel, J. y Butterworth, G. (eds.). Imitation
in Infancy (pp. 36-59). Cambridge: Cambridge University Press.

(1998). “Neonatal Imitation in the Intersubjective Space”. En
Bréten, S. (ed.). Intersubjective Communication end Emotion in Early
Ontogeny (pp. 63-88). Cambridge: Cambridge University Press.

Laks, A. (1994). “Substitution et connaissance: une interprétation unitaire (ou
presque) de la théorie aristotélicienne de la métaphore”. En Furley, D.J. y
Nehamas, A. (eds.). Aristotle s Rhetoric. Philosophical Essays. Princeton:
Princeton University Press.

Lausberg, H. (1967). Manual de Retorica Literaria. (J. Pérez Riesco, trad.).
Madrid: Gredos.

‘ 234



MAS ALLA DEL ARTE: MIMESIS EN ARISTOTELES

Le Goff, J. (1991). Pensar la historia. (M. Vasallo, trad.). Barcelona:
Paidos.

Lesky, A. (1976). Historia de la literatura griega. (J. M. Diaz Regafion y B.
Romero, trads.). Madrid. Gredos.

Liddell, H.G. y Scott, R. (1940). A Greek-English Lexicon. Revisado y
aumentado por Jones, H. S. y McKenzie, R. Oxford: Clarendon Press.
Lisi, F. (2001). “El origen del estado de derecho”. En Gonzalez, A. M. (ed.).

Los griegos: otros y nosotros (pp. 23-35). La Plata: Al Margen.

(1998). “Die Stellung der ‘Nomoi’ in Platons Staatslehre:
Erwédgungen zur Beziehung zwischen ‘Nomoi’ und ‘Politeia’”. En
Havlicek, A. y Karfik, F. (eds.). The Republic and the Laws of Plato.
Proceedings of the First Symposium Platonicum Pragense (89-105).
Prague: Oikoumenh.

Lloyd, G. E. R. (1992). Polarity and Analogy: Two types of argumentation
in early Greek thought. Indianapolis-Cambridge: Hackett.

(1987) “Empirical research in Aristotle’s biology”. En Gotthelf, A.
y Lennox, J.G. (eds.). Philosophical Issues in Aristotle s Biology (pp. 53-63).
Cambridge: Cambridge University Press.

Lobel, E. (1933). The Greek Manuscripts of Aristotle’s Poetics. Oxford:
Oxford University Press.

(1929). “A Crux in the Poetics”. The Classical Quarterly, XXIII, 76-79.

Lopez Farjeat, L. X. (2000). “El silogismo poético y la imaginacion en
Alfarabi”. Topicos, 18, 97-113.

Lord, C. (1989). “Politics and Education in Aristotle’s Politics”. En Patzig,
G. (ed.). XI Symposium aristotelicum: Studien zur Politik des Aristoteles
(202-215). Géttingen: Friedrichshafen/Bodensee.

(1982). Education and Culture in the Political Thought of
Aristotle. Ithaca: Cornell University Press.

Louis, P. (1955). “Le mot ‘ISTORIA chez Aristote”. Revue de Philologie, 2
(29), 39-44.

Mansion, A. (1946). Introduction a la Physique Aristotélicienne (2.* ed.,
revisada y aumentada). Louvain-Paris: Editions de 1’Institut Supérieur
de Philosophie-J. Vrin.

Marcos, G.y Diaz, M. E. (2009). El surgimiento de la phantasia en la Grecia
Clasica. Buenos Aires: Prometeo.

Marrou, H. L. (1948). Histoire de I’ éducation dans |’ Antiquité. Paris: Seuil.

McCall, M. H. (1969) Ancient Rhetorical Theories of Simile and Comparison.
Cambridge, Mass.: Harvard University Press.

235 ‘



ViviANA SuRoL

McKeon, R. (1965). “Rhetoric and Poetics in the philosophy of Aristotle”. En Olson,
E. (ed.). Aristotle 5 Poetics and English Literature. A Collection of Critical Essays
(pp- 201-236). Chicago-Londres: University of Chicago Press.

(1936) “Literary Criticism and the concept of imitation in
Antiquity”. Modern Philology, XXXIV (1), 1-35.

Meltzoff, A. N. (1999). “Imitation”. En Wilson, R.A. y Keil, F.C. (eds.). The
MIT Encyclopedia of the Cognitive Sciences (pp. 389-391). Cambridge,
Mass.: MIT Press.

Meltzoft, A. N. y Keith Moore, M. (1977) “Imitation of facial and manual
gestures by human neonates”. Science. New Series, 198 (4312), 75-78.

Mikkeli, H. (2002). “Art and nature in the Renaissance Commentaries and
text books on Aristotle’s Physics”. En Kessler, E. y Maclean, 1. (eds.). Res
et Verba in der Renaissance (pp. 117-130). Wiesbaden: Horrosowitz.

Miller, M. (1999). Platonic Mimesis. En Falkner, T., Felson, N. y Konstan,
D. (eds.). Contextualizing Classics. Ideology, Performance, Dialogue.
Essays in Honor of John J. Peradotto (pp. 253-266). New York-Oxford:
Rowman & Littlefield.

Moraux, P. (1951). Les listes anciennes des ouvrages d’Aristote. Louvain:
Editions Universitaires de Louvain.

Moreau, J. (1979). Aristoteles y su escuela. (M. Ayerra, trad.). Buenos Aires:
Eudeba.

Morrow, G. R. (1960). Plato s Cretan City. A historical interpretation of the
Laws. Princeton: Princeton University Press.

Mossé, C. (1968). “Le role politique des armées dans le monde grec a
I’époque classique”. En Vernant, J. P. (ed.). Problemes de la guerre en
Grece ancienne (pp. 221-229). Paris-La Haye: Mouton.

Most, G. W. (1998). “Mimesis”. En Craig, E. (ed.). Routledge Encyclopedia
of Philosophy (Vol. 6, pp. 381-382). London: Routledge.

Moutsopoulos, E. (1959). La musique dans [ 'ceuvre de Platon. Paris: P. U. F.

Nadel, J. y Butterworth, G. (eds.). (1999). Imitation in Infancy. Cambridge:
Cambridge University Press.

Nussbaum, M. C. (1995). La fragilidad del bien. Fortuna ética en la tragedia
v la filosofia griega. (A. Ballesteros, trad.). Madrid: Visor.

Owens, J. (1968). “Teleology of nature in Aristotle”. The Monist, 2 (2), 159-173.

Packer, M. (1984) “The conditions of Aesthetic Feeling in Aristotle’s Poetics”.
British Journal of Aesthetics, 24 (2), 138-148.

Panofsky, E. (1980). Idea. Contribucion a la historia de la teoria del arte
(3.7ed.). (M. T. Pumarega, trad.). Madrid: Catedra.

‘_ 236



MAs ALLA DEL ARTE: MIMESIS EN ARISTOTELES

Pantelia, M. (dir.). Thesaurus Linguae Graecae (TLG). Irvine: University of
California Irvine. En linea: <http://www.tlg.uci.edu>.

Perelman, Ch. y Olbrechts-Tyteca, L. (1971). The New Rhetoric. A Treatise on
Argumentation. (Wilkinson, J. y Weaver, P., trads.). Notre Dame-London:
University of Notre Dame Press.

Petit, A. (1997). “‘L’art imite la nature’: les fins de I’art et les fins de la
nature”. En Morel, P. M. (ed.). Aristote et la notion de nature (pp. 35-43).
Bordeaux: Presses Universitaires de Bordeaux.

(1988). “Métaphore et mathesis dans la Rhétorique d’ Aristote”.
Cahiers du groupe de recherche sur la philosophie et le langage, 9, 59-
71.

Possenti, V. (1989). “Techne: dai greci ai moderni e ritorno”. Rivista di
Filosofia Neoscolastica, 81, 294-307.

Presas, M. (2003). “La recepcion estética”. En Sobrevilla, D. J. y Xirau,
R. (eds.). Estética. Enciclopedia Iberoamericana de Filosofia (Vol. 25,
pp- 123-144). Madrid: Trotta.

(1997). La verdad de la ficcion. Buenos Aires: Almagesto.

Prunes, A. J. (1987). Tres cuestiones en Poética de Aristoteles. Buenos Aires:
Biblos.

Ragon, E. (1976). Grammaire Grecque. Paris: J. de Gigord.

Real Academia Espafiola (2001). Diccionario de la lengua espariola.
(22.2ed.). Madrid: RAE. En linea: <http://www.rae.es>.

Real Academia Espafiola (2005). Diccionario panhispanico de dudas. Madrid:
RAE. En linea: <http://www.rae.es>.

Reale, G. (1985). Introduccion a Aristoteles. (V. Bazterrica, trad.). Barcelona:
Herder.

Ricoeur, P. (1996). “Between Rethoric and Poetics”. En Rorty, A. (ed.). Essays on
Aristotle s Rhetoric (pp. 324-384). Berkeley: University of California.

(1995). Tiempo y Narracion (Tomo 1). (A. Neira, trad.). México:
Siglo Veintiuno.

(1981). “Mimesis and Representation”. Annals of Scholarship, 2,
15-32.

(1977). La metdfora viva. (G. Baravalle, trad.). Buenos Aires:
Megapolis.

Riedel, W. (1993). “Mimesis”. En Killy, W. (ed.). Literatur Lexikon (Vol. 14,
pp. 91-94). Munich: Deutscher Taschenbuch-Verlag.

Rorty, A. (ed.). (1992). Essays on Aristotle s Poetics. New Jersey: Princeton
University Press.

237 ‘



ViviANA SuRoL

Ross, A. (2005). “Réplica a: ‘Nuevos sentidos de mimesis en la Poética de
Aristoteles’. Topicos, (28), 235-238.

Ross, W. D. (1993). Teoria de las ideas de Platon. (J. L. Diez Arias, trad.).
Madrid: Catedra.

Santoro, F. (2007). “Uma Cidade para o Ocio”. Conferencia dictada en el
marco del Coloquio Filosofia e Educagdo. Rio de Janeiro: Universidade
Federal de Rio de Janeiro. No publicado.

Schenkeveld, D. M. (1999). “Poetics”. En Algra, K. y otros (eds.). The
Cambridge History of Hellenistic Philosophy (pp. 221-225). Cambridge:
Cambridge University Press.

(1982). “The structure of Plutarch’s De Audiendis Poetis”.
Mnemosyne, 35, 60-71.

Sifakis, G. M. (1986). “Learning from art and pleasure in learning: an interpretation
on Aristotle Poetics 4 1448 b 8-19”. En Betts, J. y otros (eds.). Studies in Honour
of T.B.L. Webster (Vol. 1, pp. 211-222). Bristol: Bristol Classical Press.

Smyth, H. W. (1984). Greek Grammar. Cambridge: Harvard University Press.

Solmsen, F. (1964) “Leisure and play in Aristotle’s Ideal State”. Rheinisches
Museum fiir Philologie, CVII (3), 193-220.

(1963). “Nature as Craftsman in greek thought”. Journal of the
History of Ideas, 24, 473-496.

(1935). “The origins and methods of Aristotle’s Poetics”. Classical
Quarterly, 29, 192-201.

Ste. Croix de, G. E. M. (1992). Aristotle on History and Poetry. En Rorty,
A. (ed.). Essays on Aristotle’s Poetics (pp. 23-31). Princeton: Princeton
University Press.

Subirats, E. (1989). El final de las vanguardias. Barcelona: Anthropos.

Suiol, V. (2010a) “La relacion entre contemplacion intelectual y felicidad
segun Aristoteles”. En VV. AA. Actas del XXI Simposio Nacional de
Estudios Clasicos. CD-ROM. Santa Fe: UNL.

(2010b) “La contemplacion en el pensamiento ético-politico
de Aristoteles”. En Alesso, M. y Miranda, R. (eds.). Actas del Segundo
Simposio Helenismo Cristianismo. Los Polvorines: EQUNLPam. En linea:
<http://www.sihc.com.ar/pdf/Sunol%20Viviana.pdf>.

(2009). “La dimensién politica de las artes miméticas en
Aristoteles: asimetria entre la Poética y la Politica”, Circe de Clasicos y
Modernos 13, 199-212.

(2005). “La mimesis aristotélica mas alla de los limites de la
Poeética”. Phaos. Revista de Estudos Cldssicos, 5,107-126.

‘_ 238



MAs ALLA DEL ARTE: MIMESIS EN ARISTOTELES

Sufiol, V. (2004). Aprendizaje y placer mimético en la Poética de Aristoteles.
La Plata. En linea: <http://www.sedici.unlp.edu.ar.>.

Svoboda, K. (1934). “Les idées esthétiques de Plutarque”. Annuaire de
I’Institut de Philologie et d’Histoire Orientales, 2, 917-46.

Tatarkiewicz, W. (1987). Historia de Seis Ideas: Arte, Belleza, Forma,
Creatividad, Mimesis, Experiencia Estética. Madrid: Tecnos.

Tomas, F. (2005). Escrito pintado. Madrid: Visor.

Tompkins, J. P. (1990). “The reader in history: the changing shape of literary
response”. En Tompkins, J. P. (ed.). Reader-Response Criticism. From
Formalism to Post-Structuralism (8.* ed.) (pp. 201-222). Baltimore-
London: Johns Hopkins University Press.

Tracy, H.L. (1946). “Aristotle on Aesthetic Pleasure”. Classical Philology,
41, 43-46.

Veloso, C. W. (2005). “Critica del paradigma interpretativo ‘ético-politico’
de la Poética de Aristoteles”. Iztapalapa, 58 (26), 117-150.

(2004). Aristoteles Mimético. Sao Paulo: Discurso Editorial.
(2000). “Il problema dell’imitare in Aristotele”. Quaderni
Urbinati di Cultura Classica, 65 (2), 63-97.

Velotti, S. (1999). “Imitazione”. En Garchia, G. y Angelo, P. S. (eds.).
Dizzionario di Estética (pp. 146-151). Bari: Laterza & Figli.

Verdenius, W. (1972). Mimesis: Plato’s Doctrine of Artistic Imitation and its
Meaning to Us. Leiden: Brill.

Vidal-Naquet, P. (1968). “La tradition de I’hoplite athénien”. En Vernant, J.P.
(ed.). Problémes de la guerre en Grece ancienne (pp.161-181). Paris-La
Haye: Mouton.

Walton, K. (1990). Mimesis as Make-Believe. On the foundations of the
representational arts. Cambridge, Mass.-London: Harvard University
Press.

Watt, J. W. (1994). “Syriac Rhetorical Theory and the Syriac Tradition of
Aristotle’s Rhetoric”. En Fortenbaugh, W. W. y Mirhady, D. C. (eds.).
Rhetoric after Aristotle (Vol. 4, pp. 243-260). London: Rutgers University
Press.

Webster, T. B. L. (1939). “Greek Theories of Art and Literature down to 400
B. C”. Classical Quaterly, 33, 166-179.

Weil, R. (1960). Aristote et I’Histoire: Essai sur la Politique. Paris:
Klincksieck.

Wieland, W. (1988). “La actualidad de la filosofia antigua”. Méthexis. Revista
Argentina de Filosofia Antigua, 1, 3-16.

239 ‘



ViviANA SuRoL

Wilde, O. (1945). “La Decadencia de la Mentira”. En Intenciones. México:
Editorial Mono’s.

Woodruff, P. (1998). “Plato on Mimesis”. En Kelly, M. (ed.). Encyclopedia
of Aesthetics (Vol. 3, pp. 521-523). New York-Oxford: Oxford University
Press.

(1992). “Aristotle on Mimesis”. En Rorty, A. (ed.). Essays on
Aristotle’s Poetics (pp.73-95). New Jersey: Princeton University Press.

Yanal, R. J. (1982). “Aristotle’s Definition of Poetry”. Nous 16, 499-525.

Xanthakis-Karamanos, G. (1980). Studies in Fourth-Century Tragedy. Atenas:
Akademia Athenon.

‘ 240



Universidad Nacional de La Plata
Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educacion

Revista de Filosofia y Teoria Politica

La Revista de Filosofiay Teoria Politica es una publicacion de periodicidad
anual editada por el Departamento de Filosofia de la Facultad de Humanidades
y Ciencias de la Educacion de la Universidad Nacional de La Plata. Recoge
investigaciones de todas las areas disciplinares y corrientes filosoficas que se
ajusten a las normas y criterios de la practica académica y cientifica de la dis-
ciplina, ademas del acuerdo con las establecidas por el Comité Editorial.

La publicacion aparece indizada en las bases de datos Philosopher’s Index,
Sociological Abstracts, Worldwide Political Science Abstracts, 4P (UNIRED:
Proyecto Padrinazgo Publicaciones Periddicas Argentinas) y Francis: INIST
(Institut de I’information scientifique et technique). También esta incluida en
LATINDEX (Catalogo, Sistema Regional de Informacion en Linea para Re-
vistas Cientificas de América Latina, el Caribe, Espafa y Portugal), Ulrich’s
Periodical Directory, y en Nucleo Basico de revistas argentinas (CAICYT).

Departamento de Filosofia
48 ¢/ 6y 7 - 4.° piso (1900) La Plata, Buenos Aires, Argentina
+54 221 423 0125 int. 140

Presentacion de trabajos:
rfytp@fahce.unlp.edu.ar

Canje:

Biblioteca «Profesor Guillermo Obiolsy» (BIBHUMA)

48 ¢/ 6 'y 7 - primer subsuelo (1900) La Plata, Buenos Aires, Argentina
+54 221 423 5745

bibhuma@fahce.unlp.edu.ar

Ventas:
<www.publicaciones.fahce.unlp.edu.ar>
publicaciones@fahce.unlp.edu.ar



DISCUSIONES
FILOSOFICAS

Larevista Discusiones Filosoficas es una publicacion del Departa-
mento de Filosofia de la Universidad de Caldas. Sus temas de interés son
la Filosofia (en todas sus clasificaciones), y la Literatura (mirada desde
un punto de vista filos6fico). Nuestro objetivo es difundir resultados de
investigacion, propiciar el debate critico sobre las tesis planteadas en los
articulos y contribuir a la literatura y la critica filosdfica mediante recensio-
nes y traducciones sobre los temas ya enunciados. La revista esta dirigida
a estudiantes, investigadores, profesores y profesionales en filosofia y
literatura, asi como a otros lectores que tengan afinidad por nuestros temas
de interés. Fue fundada en 2000 y se publica dos veces al afio.

Los articulos publicados en la revista Discusiones Filosoficas son

indizados o resumidos por:

indice bibliografico Nacional Publindex de Revistas Cientificas
y Tecnologicas Colombianas de COLCIENCIAS, en la categoria
B.

Latindex. Sistema Regional de Informacion en Linea para Revistas
Cientificas de América Latina, el Caribe Espafa y Portugal.

Philosopher’s Index. Philosophy Documentation Center. USA

<http://discusionesfilosoficas.ucaldas.edu.co/>



estudios

Filosofia Practica e Historia de las ideas
Unidad e Historiografia e Historiade Ias lileas - INCIHUSA

i

i

INCIHUSA - CRICYT

Av. Adrian Ruiz Leal s/n. Casilla Correo 131(5500)
Mendoza. Argentina

Fax: 54 261 5244001

E-mail: estudios@lab.cricyt.edu.ar
Web: http://www.cricyt.edu.ar/estudios




Revista de Filosofia y Ciencias

PROMETEICA

ISSN 1852-9488 Afo I, nimero 1, mayo-agosto 2010

ARTICULOS

Juan P. E. Esperon
«Sefales de la identidad en el pensamiento de M. Heidegger»

Betsabé Pap
«Carl Schmitt. Teoria para una fundamentacion de la autoridad soberana»

Romina V. Pulley
«Naturaleza humana y razon en la filosofia de D. Hume»

Tamer Sarkis Fernandez
«Biopolitica de la diversidad y contribuciones antropoldgicas postmoder-
nistas a la habilitacion de identidades»

ENTREVISTAS P pROMETEICA |CAfcp

Entrevista a Vita Fortunati
«Espacios contemporaneos para la utopia»

<http://www.prometeica.com.ar/>




REPRESENTACIONES

Revista de Estudios sobre Representacion
en Arte, Ciencia y Filosofia

Journal of Studies in Representation in Art,
Science and Philosophy

ISSN 1669-8401

El término «representacién» tiene designaciones diferentes segiin el ambito
en el cual se utilice, sea este la politica, la filosofia, el arte, la ciencia o el
lenguaje cotidiano. Su uso en campos tan diferentes suscita cuestiones que
demandan un teorizar. Esta revista pretende nuclear articulos originales que
giren en torno al concepto de representacién abordandolo desde las distintas
practicas filoséficas, cientificas y artisticas en las que dicha nocién juega un
papel central. Dada la importancia que reviste esta problematica en areas
diversas, se aspira al tratamiento inclusivo de la tematica desde perspec-
tivas multiples pretendiendo un avance interdisciplinario que examine las
encrucijadas presentes en los campos de la ciencia y del arte.

Revista REPRESENTACIONES
Juana Azurduy N.° 417, Alto Alberdi (5003) Cérdoba, Argentina

leminhot@gmail.com



ESTUDIOS DE EPISTEMOLOGIA

Revista del Instituto de Epistemologia, Facultad de Filosofia y Letras,
Universidad Nacional de Tucuman

Comité Académico: Jorge Estrella (UNT), Ricardo Gémez (State Univ. of
California, EE.UU.), Victor Rodriguez (UN Cérdoba), Roberto Rojo (UNT),
Jorge Saltor (UNT), Jesus Zeballos (UNT).

Edicion de Estudios de Epistemologia VIII: Graciela Gomez y Alan Rush. Dto.
Publicaciones de la Facultad de Filosofia y Letras de la UNT

El Instituto de Epistemologia de la UNT publica tres tipos de textos: la revista
Estudios de Epistemologia (en papel y en forma periddica desde 1989. Desde
2008, también en version digital), libros resultantes de la tarea de investigacion
de sus miembros (individuales y colectivos) y libros de investigadores no perte-
necientes a nuestro Instituto, interesados en la problematica epistemologica.

Publicaciones de proyectos de investigacion

* Antinomias del lenguaje, Roberto Rojo (coordinador).

* Estudios sobre el método en ciencias sociales, Jorge Saltor, Graciela Gomez.

* En torno al Tractatus, Roberto Rojo (coordinador).

* Facetas de la modalidad, Roberto Rojo, Jestus Zeballos, Maria J. Norry,
Andrés Stisman.

* Ensayos economico-filosdficos, Jesus Zeballos (coordinador).

* Desarrollos de la fenomenologia, Jorge Saltor (compilador).

* Cuatro ensayos sobre la razon, Jorge Estrella, Samuel Schkolnik, Natalia
Zavadivker, Vega Caro.

* Reflexiones en torno a la Verdad, Jorge Saltor (compilador).

* Indagaciones sobre la verdad, Maria J. Norry, Graciela Gémez (compila-
doras).

Facultad de Filosofia y Letras (UNT)

Av. Benjamin Araoz N.° 800 (4000) San Miguel de Tucuman, Argentina
iepiste@webmail.filo.unt.edu.ar
<www.filo.unt.ar/centinti/episte/revista/index.htm>



Esta edicion de 300 ejemplares se
termin6 de imprimir en Estudio Centro,
Buenos Aires, Argentina,

en el mes de junio de 2012.

¥

=



Mediante un minucioso examen de los diversos usos del vocabulario mimeético en las obras
de Aristoteles, Viviana Sufiol investiga el significado y la funcién de la mimesis en su
pensamiento.

Presenta una perspectiva amplia, que se opone a la interpretacion estética dominante en la
literatura especializada, y demuestra que la mimesis interviene en la adquisicion tanto de las
formas mas elementales como de las mas elevadas de conocimiento. En la primera parte
del libro se dedica al analisis de la habilidad y de las artes miméticas como formas de
aprendizaje, a partir de los empleos atestiguados en la Poética y en la Politica (VII-VIII). En
la segunda, examina la utilizacion de esta familia de palabras en distintos contextos y
esferas del pensamiento aristotélico, especialmente en las obras dedicadas al estudio de la
naturaleza. La revalorizacién del principio conforme al cual las artes imitan la naturaleza
—que durante siglos fue el eje de la recepcion de la mimesis aristotélica- revela que las artes
miméticas hacen posible que —en el marco de un régimen politico pacifico y feliz— el hombre
cumpla con su fin natural supremo: la contemplacion.
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