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"“"Vos exemplaria graeca
nocturna versate manu, versate dwurna.”’

(Horacio, Ars poetica.)

“Ni de dia ni de noche se os caigan de las manos los
modelos griegos”, decia Horacio en su Arte poética; y
el modelo griego de reflexion filosofica sobre las obras
literarias es precisamente la Poética de Aristoteles.

No se nos va, pues, a caer de las manos ni en una
ni en muchas paginas, que llenen de repensadas lecturas
dias y noches.

[
Plan de la obra aristotélica

1. La primera y fundamental advertencia tiene que
ser, sin duda alguna, decir, y darlo por dicho ya mil ve-
ces, que la Poética es la impresion que las obras literarias
griegas hiciercn en la mente de un filésofo. Con la agra-
vante de que se trata de un fildsofo creador de su propio
sistema filosofico. De consiguiente: tanto el punto de
vista, como los criterios, y, por tanto, las conclusiones
generales se resentiran de las ventajas e inconvenientes
de tal punto de vista, y en especial de la limitacidn y es-
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JUAN DAVID GARCIA BACCA

tructura peculiares al sistema filosfico de Aristételes,
en que no caben las audacias filoséficas de Platdn, ni
ninguna de aquellas bellezas, de estilo sublime, que tras-
cienden de tragedias griegas primitivas como el Prometeo
encadenado de Esquilo.

Si, para servirme de una comparacién sélo inteligi-
ble en nuestros dias, preguntara: supongamos que cada
sistema filoséfico sea- como un especial grupo de radia-
ciones —un grupo, el visible, que va desde el rojo al
violeta; otro, el de la radiografia—, ;no correspondera
parecidamente a cada sistema filoséfico una fotografia
especial de aspectos que en otro no apareceran? Si, por
ejemplo. al sistema aristotélico correspondiera cual grupo
propio de radiaciones el espectro visible, podria sacar-
nos una fotografia de ciertos aspectos de las cosas, una
fotografia ordinaria, sin especiales aparatos, y sin ofre-
cernos ciertas profundidades de las cosas; y si al sistema
kantiano correspondiera el grupo de rayos Roentgen po-
dria descubrirnos interioridades de los objetos, propor-
cionindonos una radiografia de ellos, de sus huesos, de
sus entranas.

Pues bien: tal es la proporcidn, expresada metafs-
ricamente, entre el poder descubridor de la estética kan-
tiana y el de la estética aristotélica.

La Poética de Aristételes es una fotografia hecha con
rayos de rojo a violeta, con rayos visibles, del espectro
ordinario; y en tal fotografia s6lo aparece de las obras
literarias lo que tal grupo de rayos permiten. Los dem3s
aspectos, profundos, temerosos, sublimes, de las obras
de arte, aun de las griegas, no aparecen ni pueden apa-
recer, empleando el sistema de rayos de que se sirve Aris-
toteles.

Por esto los lectores modernos, aun sin estar fami-
liarizados con estéticas tan sutiles como la kantiana,
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INTRODUCCION A LA POETICA

por simple instinto de la época hallarin muchas partes
de la Poética elementales, secas, esquematicas. Y es que
el sistema anstotélico, como sistema de rayos mentales,
no da para mis. Y no hay, en justicia, que pedirle mas.

2. Pero toda limitacidn trae consigo, cuando pro-
viene de un punto de vista bien fijo, una definicién, que
¢s su contrapartida positiva. Y por esto la limitacién
positiva del punto de vista aristotélico aporta un con-
junto de defintciones, o lo que de definible tengan cier-
tas especies literarias — como tragedia, epopeya . . .

Y ;cudnto es io definible encerrado en lo literario?
Y aunque en lo literario haya algo de definible, algunos
aspectos y componentes logicos, json ellos los primarios
y caracteristicos?

Aristoteles no se planted ni por un momento estas
cuestiones acerca de los limites de su método filoséfico
sobre materia tan sutil como la literaria, Sino que, como
veremos, comenzé con el plan clasico en su filosofia:
“‘qué es”’ la Poética, pregunta parecida a la que se hace
respecto de cualquier ser: qué es el hombre, qué es el dos,
qué es la circunferencia . . . La Poética es, por tanto, una
como ontologia regional que investiga el ser de lo poé-
tico y de sus obras, naturalmente bajo la hipétesis de
que lo poético tiene ser, y que descubrir su ser, su qué es,
es poner de manifiesto lo mis fundamental, primario
y nuclear de su realidad.

La Poética de Aristoteles esta construida, por tanto,
como ontologia, como estudio del ser de las obras poé-
ticas.

Y no es preciso aniadir que, como intento, resulta
perfectamente admisible, mientras no se prejuzgue si el
tesultado final podrd ser nulo, es decir: que lo poético
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no tenga ser, o, cuando menos, que lo que de ser tenga
lo poético no constituya su ndcleo.

Y sigue Aristteles en su primer pirrafo (1447 a)
proponiendo como programa de la Poética investigar las
especies, 1a peculiar virtud de cada una, su trama o en-
tramado, etc, Plan propiamente ontolégico, que igual
pudiera servir, y que de parecida manera emplea Aristo-
teles, para investigar el ser de lo fisico y el ser de lo
psiquico.

De todos modos un filosofo no puede, en cuanto
tal, proponerse otro plan ni método de estudiar las obras
poéticas. Y es imprescindible no perder de vista la ne-
cesidad que obligaba a Aristoteles a enfocar la cuestion
desde tal punto de vista.

3. El plan de la Poética es, por tanto, un plan
ontolégico. Pero ademis es un plan ontolédgico para se-
res naturales.

Toda la filcsofia griega, como ya es del dominio co-
mun. estd impregnada de un hylozoismo o animismo
mas o menos sutil y disimulado, operante sicmpre; es
el resto de mentalidad primitiva que ¢n el heleno queda-
ba. Pues bien: el hylozoismo, en cuanto direcciéon im-
plicita de una mentalidad, se reconoce en la cualidad de
modelos de que disfrutan los vivientes, y en especial los
animales. Animal resulta, en este caso, no solamente un

ser especial confinado en un rincdn de los seres, sino ser
de contextura modélica que servird para explicar la cons-
titucidon de otros, al parecet no animales. Y asi dice
Aristoteles (1450 b 35) que 1a tragedia, y, en general,
todo lo bello compuesto o complejo, es como un animai
viviente { {&ov), como animal superior, cuyas partes han
de tener un determinado orden y una proporcionada
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INTRODUCCION A LA POETICA

magnitud. Su esqueleto es la trama, intriga o argumen-
to; y habra que rellenarlo con otros elementos como elo-
cucién, episodios, reconocimientos, que hagan de carne
de tal animal literario.

Lo mismo habia sostenido explicitamente Platdn res-
pecto de todo discurso: ““Es menester que todo discurso
esté compuesto a manera de animal, con un cierto cuerpo
que sea el suyo, de modo que no esté sin pies ni cabeza,
sino que tenga medio y extremidades, todos convenien-
tes entre si y con el todo”'; &v wdvra Aoyov dowep Lbov ovw-
eordvar odud 11 €xovra avrdv alrov, doTe unTe dxépaloy €lror
pire drovv, dAAd péca Te Exav xai dxpa, mpérovr dAAfhois xal
7¢ SAw yeypaupévu,

(Fedro, 264 C.)

Podemos, pues, afiadir, sin bajar a detalles, que se
iran descubriendo poco a poco en sus respectivos lugares,
que:

el plan de la Poética es un plan hylozoista. La obra
poética es una cierta manera de animal.

X
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La Poética como arte y como técnica

1. En el libro primero de los Metafisicos (980,
A. sqq.) senala AristOteles una serie ascendente de tipos
de conocimiento que parte del conocimiento sensible
(alofinois ), pasa por el experimental o empirico (éuwapia),
sigue ascendiendo por el técnico, llega al conocimien-
to cientifico (éxwmijpn) para terminar con la sabiduria
(oodin) .

Y en cada tipo de conocimiento los actos se esla-
bonan de una manera peculiar, que va desde los tipos de
unién por asociacién casual, pasiva, propio del cono-
cimiento en estado sensible, pasando por el npo de unién
caracteristico del estadio empirico del conocimiento, que
es unidn por reglas, recetas, preceptos, subiendo al tipo
de unidn propio de la técrica, del que vamos a hablar
inmediatamente, para llegar al tipo de conexién cienti-
fica que es por principios, causas y elementos, y finalizar
con el tipo especial de unidén original de la sabiduria,
qu¢ es poOr pPrinciplos sUpremos y por causas suprcmas,
no por elementos, y dentro del orden de las causas por
la conexidn de las causas eficiente y final, que la mate-
rial y su correlativa la formal no dan sino conocimien-
tos cientificos, no del orden de la sabiduria.
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JUAN DAVID GARCIA BACCA

¢Cual es el tipo de unién que presta la técnica y que
se descubre en el conocimiento técnico?

No es posible determinarlo sin distinguir previa-
mente y con toda finura dos significaciones que Aristd-
teles mantiene vinculadas en la unidad de la palabra
Téxw . técnica y arte.

Técruca significa una ordenacién especial de actos y
objetos cuya especialidad consiste en ordenarlos no por
una razén o logos, sino por un fin del orden de los fines
de utilidad. Asi la técrica del arquitecto consiste en or-
denar una serie de materiales, trabajarlos con una serie
de actos, dirigidos —serie de actos y conjunto de mate-
riales—, no por una razén o logos, por una serie de
principios tedricos o ideas puras, sino por un fin o un
bien gue baga de fin a conseguir, y tal fin ha de ser pre-
cisamente en [a técnica un fin de utilidad, o como deci-
mos modernamente, un valor de utilidad. Vgr. el valor
de una casa para resguardarse del frio y calor, ¢l valor de
comodidad, de intimidad, de ostentacidon social ... Y
tales valores ——comodidad, defensa, ostentacion .. .—
son los que determinan los materiales a emplear, el orden
de su colocacién, el plano del arquitecto, el nimero y
especic de los actos o accivnes de operarios y calculado-
res . . . Orden que no ticne parecido alguno con el orden
de los materiales que unc emplea, o se siente forzado a
emplear, en una demostracion matematica, en la cons-
truccion de una teoria geométrica o sistema dec acciones,
en cuya esfructura no entra jamas un fin o valor que
dirija el orden y la seleccion de materiales y actos.

La técnica no estd, pues, dirigida por tdeas, sino
por valores o fines de utilidad. Si en ella s¢ emplean
ideas —fSrmulas matematicas, principios geométricos,
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INTRODUCCION A LA POETICA

datos de la fisica. . .—, todo ello hace de medios para
conseguir tal fin y realizar tal valor de utilidad.

Por su parte: el arte incluye, parecidamente, un con-
junto de actos sobre un conjunto de materiales a los que
se impone un orden espectal, no por ideas, sino por un
valor del tipo de belleza.

Que cuando un pintor se propone hacer un cuadro
toma los materiales y dispone sus actos —desde mezclar
los colores hasta ponerlos en el lienzo— guidndose no
por la idea de ser natural, ni por la (dea de ser visible,
ni por ninguna otra de las ciencias fisicas o matemaiticas,
sino por un valor a realizar: a saber, el de belleza. Y
este valor impone, es claro, un orden distinto y obliga a
una seleccidn especia! de materiales, diversos de los actos
y orden que se emplearian para un trabajo técnico, guia-
do por el valor de utilidad, en sus diversas formas:
comodidad, economia, lujo, rendimiento.

En general: si distinguimos entre fin e idea, entre
valor que haga de fin de acciones pricticas e ideas que
hagan de guia de actos especulativos, habra que entender
por técnica, en el sentido amplisimo de la palabra, todo
conjunto de actos sobre cualquiera material que esién
ordenados por un fin o valor; y por ciencia, en sentido
amplio de la palabra, todo con;unto de actos guiados por
ideas y sus naturales conexiones.

Y es claro que los valores o fines distintos imponen
un orden original, radicalmente diverso del que sefalan
las ideas, y cuya organizacidén heterogénea salta a la
vista cuando se pretende comparar una casa, un cuadro,
un teorema matematico; una maquina, una sinfonia, la
teoria fisica relativista.

Y en virtud de que tanto técnica como arte convie-
nen fundamentalmente en imponer un orden regido por
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fines o valores —sean de wtilidad, de expresidn indivi-
dual, de belleza...—, el griego clisico designé todo
ello con una sola palabra, 7éw, que equivale, pues,
eminentemente a nuestros términos técnica y arte juntos.

Pero no sélo por estos motivos 1a unidad del término
estaba justificada, sino por otros dos cuando menos:

1. Para el heleno clasico el valor supremo, que hacia
de fin de todas sus acciones, era la xaloxdyabin, la bondad-
bella-de-ver, es decir: un valor complejo percibido uni-
tariamente y compuesto de belleza y bondad, exteriores,
objeto deleitoso de contemplacién para la sociedad, pa-
ra la Polis.

Por este motivo dird Aristételes (Poética, cap. 2:
1448 A) que la imitacidén poética (pfunoic) esti guiada
por el imperativo de imitar a los esforzados-y-buenos
(orotidaos , que ambas cosas significa esta palabra) y evi-
tar l1a imiracion de los viles-y-malos (¢uires, palabra que
junta entrambas significaciones), de modo que el valor
poético va vinculado a lo moral, la belleza a l1a bondad.
Por este motivo los actos caracteristicos de cada virtud
han de estar sometidos no solamente al orden especial
que cada virtud impone a los actos especificos de eclla
—que unos actos y con un orden nos obliga a hacer la
justicia y otros completamente diversos la amistad, unos
el amor a la patria y otros el amor a la mujer...—,
sino al imperativo de la belleza — con sus componentes
de grandeza y orden ( péyebos, raéis; Cf. Poética, 1450
b), gue sélo por la confluencia de ambos i1mpera-
tivos y simultinea realizacidon de ellos el acto resultard
bueno-y-bello de ver, de ostentarse ante la Polis.

En virtud de esta fusién entre valor moral y valor
estético, entre bien y belleza, 1a imitacidon ——que, como
veremos, es la accidn caracteristica y original del poeta—
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tiene que imitar caracteres, #os, palabra que, una vez
mas, significa unitariamente temperamento y moralidad,
un componente animico (temperamento) y otro moral
(moralidad, positiva o negativa, virtud o vicio). Y exi-
gird Aristoteles que los caracteres imitados por la obra
peculiar del poeta sean buenos (xpnorés, Poética, 1454 a,
15 sq.).

No es posible, por tanto, una arte poética sin una
arte moral, ni una técnica poética independiente de
una técnica moral.

La inseparabilidad, pues, entre valores morales —en
toda la amplitud de la palabra, que comprenda valores
sociales, econémicos, politicos, virtudes .. .— y valores
estéticos hace que no pueda distinguir el beleno clisico
entre técnica y arte, asignando a la técnica la funcién
de ordenar cosas y actos por valores de cualquier orden
menos de estético, y al arte el de ordenarlos por valores
estéticos.

2. Pero los motivos de Ia indistincidon entre técnica
y arte no paran aqui. Para Aristoteles, altavoz fidelisimo
en esto de la mentalidad clasica griega, la técnica ocupa
un Jugar medio dentro de una escala de tipos de conoci-
miento, que va desde el conocimiento sensible, por el
meramente empirico, pasa por el técnico, asciende al cien-
tifico y culmina en ¢l conocimiento por sabiduria.

El orden impuesto por las ideas —peculiar a la cien-
cia y a la sabiduria— es el limite y meta a que debe
tender el orden impuesto por la técnica; v a la técnica
debe encaminarse la experiencia. El orden impuesto por
los valores, morales o estéticos, debe orderarse una vez
mais segun el orden de las ideas. No sin motivo vital in-
timisimo dird toda Ia filosofia griega que la Sabiduria
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es la suprema de las virtudes. Y sostendrd que el malo
lo es fundamentalmente por ignorante.

Técnica y arte se unifican porque todos —conoci-
miento sensitivo, empirico, técnico— convergen necesa-
riamente hacia la Ciencia y la Sabiduria, y convergen
tanto mas cuanto mas cerca estén de Ciencia y Sabiduria;
caso de la técnica.

Y, en virtud de esta convergencia y casi contacto en-
tre técnica y crencia, la Poética de Aristoteles tenderi a
una explicacion racional del fenémeno poético.

El plan de lc Poética es un plan ontoldgico, en el
sentido de que no solamente estudia el ser de lo poético,
sino en el mds concreto de que el logos o tipo de expli-
cacién que de él da se hace por ideas, no por valores o
fines.

3. Colocdndonos en nuestro punto de vista moder-
no se puede afirmar con pleno y concreto sentido que a
toda arte corresponde una técnica que hace de funda-
mento material suyo, pues le prepara la materia segun
ciertas férmulas o reglas para que pueda hacer de lugar
de aparicion del fendmeno estrictamente artistico. En
efecto: el arte musical tiene que ir precedido de un es-
tudio y dominio de la técnica musical —instrumenta],
vocal . — Y el arte pictérico presupone dommlo sobre
la técnica pxctonca — conocimientos sobre colores, pre-
paracion, leyes visuales . . . Podra ser que el aprendxza;e
técnico se haga en algunos casi por instinto o intuicién
genial, sin necesidad alguna de academias o escuelas, pero,
aun asi, siempre se requiere un dom:nio sobre la técnica,
preliminar a las faenas estrictamente artisticas. Y no es
raro que el demasiado dominio de la técnica conduz:a
a la esterilidad artistica: al academicismo. Impecable, co-
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rrecto, preciso: son valores de dominio técnico que, exa-
gerados, matan de raiz los valores artisticos.

Podemos definir 1a técnica diciendo: técnica es el sis-
tema de actos —fdrmulas, recetas, reglas . . .— para pre-
parar el material propio de una arte. O como decia la
escolastica: recta ratio factibilium: férmulas de fabri-
cacion.

Hasta qué limite y grado sea menester, para llegar a
grande artista, dominar la técnica, es asunto que no per-
tenece a la Introduccidn presente. Es claro, con todo, que
se requiere para ser artista un minimo de técnica, y que el
maximo de técnica es un peligro para lo artistico.

Ahora bien: lo técnico, estrictamente tomado, se
presta mejor que lo artistico a ser examinado por la ra-
zon, pues incluye formulas, recetas, normas, expresables
en proposiciones; puede recopilarse en tratados, en siste-
mas de preceptos, hasta en “'teorias”; dar origen a escue-
las, a tipos de composicién — como sonala, sinfonia . . .

En cambio: lo estrictamente artistico, lo imprevisible
segun las leyes naturales del material, y lo incalculable se-
gun las reglas mismas de la técnica, no se presta a trata-
miento racional alguno.

Y como la Poética de Aristoteles estd dirigida secre-
tamente por el racionalismo griego, de ahi que trate fun-
damentalmente de la técnica poética y no del acte poético.

Es claro. pues, que la unidad del término griego
réxvy s¢ debe, por nuevo motivo, a que de los dos com-
ponzntes nuestros, perfectamente separados por la evolu-
cién histérica: téenica y arte, domina el técnico.

La Poética de Aristételes habria, pues, de ser llamada
Técnica poética. Y en efecto: casi nmo incluye mas que es-
tructuras racionales: definiciones, divisiones, clasificacio-
nes, juicios de valor, preceptos, escarmientos a tenor de
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los preceptos, problemas y dificultades técnicas, objecio-
nes racionales . . .

De la Poética de Aristoteles a esas Retdricas y Pre-
ceptivas literarias al uso -—llenas de reglas, preceptos,
avisos, prohibiciones, figuras clasificadas—, no hay sino
un paso.

Veremos en sus lugares respectivos de qué tremendas
limitaciones sufre la Poética- de AristSteles por ser mis
que arte poetica técnica poética.

Pero dejemos bien sentado este su caricter predomi-
nante de técnica.

XX
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La operacion propia y caracteristica de la
Poética, en cuanto técnica

Precisamente porque la Poética de Aristételes nos
ofrece en forma de proposmones lo que de técnica habia
encerrado_en las obras poéticas, mis o menos artisti-
cas de la Grecia clasica, es posible seguir el hilo conductor
de las ideas que constituyen el esqueleto de esta obra de
Aristoteles.

En los libros sobre Fisica contrapone Aristdteles dos
tipos de seres: 1, los que proceden de la naturaleza
(¢voe), y 2, los que se originan de la técnica (éyvp);
y enumera entre los primeros a los vivientes, y entre los
segundos a cosas artificiales en cuanto tales, como un
lecho, un vestido. (Cf. Fis. B, 192 b.) ,

Es claro que las obras de arte pertenecen a este se-
gundo tipo, que no nacen poemas, ni epopeyas, ni tra-
gedias como nacen drboles u hombres.

Para colocar, pues, exactamentz en su lugar dentro
del sistema de Aristételes a su Poética es preciso tener
bien fija la mirada 2n los seres que para ¢l representaban
el tipo primario de realidad, pues, solamente respecto de
ella, las cosas artificiales seran productos artifictales, o,
en algunos casos, artisticos.
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La escala: natural, arttficial, artistico va a guiar nues-
tras consideraciones.

1. Ser natural. Seglin Aristdteles, una cosa serd ser
natural cuando “‘tenga en si misma el principio de mous-
miento”’, “‘sea ella misma causa de comenzar a moverse
y pararse con un cterto movimiento”’, y “‘posea como in-
nato un cterto impetu o impulso de transformarse”’.

N ’ v N ’ ) s - 3 \ 7 \
TG Pvoe Ovra wavra PaiveTal €xovra €v éavrals dpxHV qud‘cmc xal
oTdOWS - - - ; opy.r)v &e perafolrns cpt¢vrov~ dpx) Twos vai airia
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Y Aristdteles recarga la definicidn de naturaleza con
toda clase de pamculas Y aspectos que indiquen intimi-
dad, ongen intrinseco de movimiento, propiedad, arran-
que espontaneo mterlor cese (ntrinseco, que por eso dice:

“naturaleza es principio de algo y causa de moverse y de-
tenerse, y es principto y causa de todo ello en aquel en
quien prtmarlamente se halle como prmapzo intrinseco.
y lo es por si misma y no por accidente”. (Ibid. 192 b,
20 sq.)

Claro que no todo Je de todas las cosas del mundo
en que nos hallamos es natural; pero en toda cosa na-
tural se da siempre un principio y causa intrinsecos de
que procede un cierto cambio {perafoA) o movimiento
( xivpms) ; y procede de si, sin causa externa, y se origina
espontaneamente, pcr un impetu interior, por arranque
espontaneo.

De modo que, apuraado las definiciones, una cosa
serd natural cuando tenga intrinsecas las cuatro causas:
eficiente, final, material y formal. Y lo serd en la medi-
da en que las tenga intrinsecas.
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Una causa material, como la semilla respecto del
arbol, sera causa material natrural cuando la misma causa
material tenga en si misma y por si misma un cierto
principio (dpx7) y causa para un cierto movimiento o
transformacién (perafory, kémoes), de modo que en vir-
tud de ese impetu intrinseco e innato —peculiar a toda
cosa natural, que lo sea de verdad y no de mentirijillas—
pasara del estado de potencia al estado de acto, y tal paso
se hara sin causas externas, propiamente tales, por intrin-
seca transformacion, que para algo es causa material na-
tural, y no es causa material artificial como el lefio res-
pecto de los muebles, como el marmol respecto de la
estatua. Que, respecto de las formas de mueble y estatua,
ni leio ni miarmol sienten un impetu intrinseco a darse
semejantes formas: y si lo tienen la semilla respecto del
arbol, y la piedra respecto de la superficie de la tierra.
(Que el movimiento de caida de los cuerpos se verifica,
seguin Aristdteles, sin causa externa. por sola la natura-
leza de los objetos, dejados a si mismos.)

Y una causa material natural se denomina en Aris-
tdteles &vaus, poder: y cuando tal poder se haya des-
arrollado por si mismo y haya llegado a plenitud, se de-
nominari causa formal natural; y se dice que tal causa
material natural esta en estado de acto ( év-épyea ), de mo-
do que, segin la genuina doctrina aristotélica —no segdn
su interpretacion escolastica, deformada por las necesi-
dades teoldgicas de admitir un concurso divino universal
en todos los drdenes de causa—, 1a potencia y el acto no
son dos seres, complementarios, sino dos estados del mis-
mo ser, cuando se trata de un ser natural, y, en especial,
de una causa material natural.

A su vez: ese mismo intrinseco ¢ innato impetu
por el que una causa material natural pasa del estado de
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poder al de acto es un cierto principio y una manera
de causa, a saber: causa efictente, de manera que un ser
natural es causa eficiente de algunos cambios y movi-
mientos suyos: de los naturales.

Y como el paso del estado de potencia al estado de
acto se verifica segiin y conforme a la naturaleza o esen-
cia de las cosas naturales, toda cosa natural, en cuanto
natural, tendrd intrinseca su causa final, pues la evolu-
cién impuesta por el impetu natural sigue los estados y
pasos que llevan al estado de acto, que es el estado final
y al que se ordena el de potencia.

De modo que, en resumen, un ser natural, en cuanto
tal, posee intrinsecamente las cuatro causas: eficiente, fi-
nal, material y formal.

Un ser natural es lo que es de si mismo, por si mis-
mo, en Sl mlsmo Y para Sl mlsmo.

Ejemplos: todos los vivientes, en cuanto tales. Y de
los no vivientes todos aquellos que poseen un movimien-
to natural: como lo son en la teoria antigua, los cuerpos
elementales: agua. aire, tierra, fuego, éter. Cada uno tie-
ne su peculiar clase de movimiento, y para moverse segin
él —hacia arriba, haaa abajo, circularmente.. .-—— no
hace falta ninguna causa externa, sino simplemente que
se los deje a su natural.

La fisica galileana sostendrd parecidamente, siguien-
do estas ideas, que hay un movimiento natural, a saber:
el (nercial que no necesita causas, que, una vez comen-
zado, perdura indefinidamente. Y la fisica moderna ad-
mitird que todo movimiento geodésico se hace sin fuer-
zas, es decir: sin causas eficientes fisicas.

2. Ser artifictal. Un ser artificial se caracterizari,
dentro del sistema aristotélico, por una cierta desvincu-
lacién de las cuatro causas. El que un conjunto de made-
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ras llegue a tener la forma de mesa es efecto que no pro-
viene del impetu innato o natural de la naturaleza misma
de la madera; por tanto, tal efecto requiere una causa
aparte y distinta de la causa material y formal, y de los
impetus o e¢ficiencias naturales de 1a madera. Nos encon-
tramos en este vulgar caso ante uno de desvinculacién
de la causa eficiente y su efecto frente a la causa material.

Y la escala de innaturalidad o artificialidad puede
admitir muchos grados. El agua tiende a descender natu-
ralmente al nivel mais bajo posible y por el camino mis
breve —ley de minimo—; su energia se emplea, mientras
se la deja a su natural curso, en descender lo mis de prisa
posxble y llegar cuanto antes a la posicion de equilibrio
maximo, de energia potencial minima; pero si se la hace
pasar, mediante un artilugio o mecanismo, por una rue-
da, por una turbina, parte de su energia natural se sepa-
rarid en cierta manera de la masa del agua y se empleari
—ahora en forma de causa eficiente, de fuerza fisica—
en mover un dispositivo artificial, en producir efectos
que no son los que naturalmente produciria el agua de-
jada a su curse natural.

Una vulgar rueda de paletas ha operado una desvin-
culacién de cierta parte de la causalidad eficiente o ener-
gia de movimiento del agua en caida y la ha empieado,
como fuerza pura y simple, para efectos no naturales.

Una vulgar plla eléctrica opera parecida disociacién
de 1a energia eléctrica, en estado implicito, casi de fusion
con el material de los elementos de la pila; el dispositivo
de tal aparato, evidentemente artificial, desvincula una
cierta fuerza fisica o causa eficiente de su causa material
0 materia natural en que se halla por modo virtual e
implicito en estado natural.

Una miquina compllcada —por ejemplo, un apara-
to de radio, una maquina de vapor— es una cosa fisica
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en que todas las causas —material, formal, eficiente y
final— se hallan en estado innatural o artificial. Ni la
forma de la maquina es natural —que ha tenido que ser
inventada y no tiene esencia sino plan o plano—, ni el
material esta en su natura] estado, sino que ha sido diver-
samente trabajado, unido con objetos extrafios, rema-
chado, soldado, clavado y unido artificialmente, acopla-
do con cosas naturalmente separadas y sin conexién, y
el orden entre las partes de la miquina no ha sido im-
puesto seglin una finalidad natural, cual las partes de un
arbol, sino por un valor econémico, social, prefijado
por necesidades humanas de industria, de comercio, de
vida social ... : y las causas eficientes o fuerzas que
mueven tal dispositivo o artefacto no son tampoco natu-
rales en estado natural, sino artificiales, separadas mas o
menos violentamente de su natural estado de fusién con
su propia materia — asi corriente eléctrica, energia me-
cinica transmitida . . .

Mdquina, pues, es, desde nuestro punto de vista, un
artefacto en que se desvinculan y se emplean desvincula-
das las cuatro causas: material, desvinculada de la formal,
y material y formal desvinculadas de la eficiente y final,
tal como se hallan en su estado natural.

Entre artefactos que desvinculan una sola causa, y
artefactos que desvinculan las cuatro, caben evidentemen-
te muchos tipos intermedios de cosas artificiales, que no
hemos de estudiar aqui.

Pues bien: la significacion estricta de la palabra wawiv
en griego, en cuanto diversa de 8pay, mpdrrev, etc., es pre-
cisamente la de produccién artificial. Poeta es, por tanto,
artifice; y toda obra poética es, parecidamente, algo arti-
ficial. Por de pronto es evidente que no nacen poesias o
poemas como nacen arboles u hombres.

XXVI



INTRODUCCION A LA POETICA

La artificialidad de la poesia consistird, en una de
sus dimensiones, en trabajar segin un plan no natural
ese material natural que se denomina aire —o piedras,
bronce, papel . . .—, y en hacer trabajar segin un plan,
que no es el natural fisioldgico, a ciertos Organos del
cuerpo humano.

La poesia, los poemas, el poeta en cuanto tales, son
cosas artificiales en grado mayor o menor.

Y partes elementales, artificiales siempre, de la poesia
serin las que AristOteles enumera en el capitulo de la
Diccion o Elocucién: letra, vocal, semivocal, muda, si-
laba, articulacién, conjuncion, nombre, verbo. .., etc.

La poesia y los poemas se asientan, pues, necesaria-
mente sobre una base artificial, sobre objetos de técnica,
técnicamente fabricados segun un plan, invencién del
hombre, y no segin las esencias o naturalezas de las
cosas. :
Aristoteles estudiarid esta base técnica o artificial de
la Poética en el capitulo 1, sefalando rnitmo, armonia y
palabra como elementos artificiales, de invencion huma-
na, en que pueden aparecerse unos fenémenos peculiari-
simos que serdn los entes artisticos, innaturales en segun-
da potencia al menos, fundamentados inmediatamente
sobre lo artificial, remotamente sobre lo natural; en el
cap. 2. sefialard como objetos propios de la reproduc-
cién imitativa del Poeta las acciones de los buenos y de
los malos, es decir: las acciones morales, cosas que, evi-
dentemente, no nacen en el hombre seglin esencia y por
natural necesidad -—que en este caso no fueran mora-
les—, sino seglin un plen prefijado por ciertos valores,
fines, normas, que el hombre, en cuanto ser sobre-natural
se ha fijado para libertarse de la naturaleza y vencerla,
desvinculando en provecho propio ciertas causas natu-
rales. Y en el cap. 3 sefialard maneras de reproducir las

XXv:l



JUAN DAVID GARCIA BACCA

cosas naturales sin someterse a las maneras con que na-
turalmente se producen. Por ejemplo, reproducir narran-
do lo que paso no en forma narrativa sino efectiva; pre-
sentar los hombres como actores, gerentes y empresarios
de una accién o gesta, cuando, en la realidad, ni inten-
taron ser tales, sino que les sucedié tal cosa revuelta y
enmarafiada con mil otras, sin darle ellos la importan-
cia y resalte que ¢! poeta les da —que asi de la energia
del agua al caer indiferentemente saca el técnico fuerza
mecanica o eléctrica explicita y directamente aprovecha-
ble—, o reproducen los actos de una persona en otra —
asi en el teatro los actores representan las acciones de
Edipo, de Prometeo, de Orestes, de Ifigenia... sin ser
ellos personalmente, naturalmente, tales personas. ..
Todo ello entra, evidentemente, en el dominio de lo
artificial; y sin un conjunto bien determinado de téc-
nicas no fuera posible obra-alguna poética, y en general:
sin lo artificial no es posible lo artistico, que esto se
asienta inmediatamente sobre aquello.

Cuando, pues, en el cap. 4 habla Aristdteles de los
origenes de la poesia, y dice que son dos y los dos na-
turales ($rvowel), hay que notar lo siguiente:

1. Por poesia ha de entenderse no precisa o exclusi-
vamente las producciones en materia o sobre cafiamazo de
palabras —sobre aire diversamente modulado y elabo-
rado—, sino toda produccién artistica -— de estatuaria,
pintura . . .

2. Que habla de causas naturales (ulriad $rowai) —
a saber, de la tendencia humana a imitar ¢ reproducir
imitativamente {uueobuc), complacencia en la contem-
placién de lo imitado o reproducido, placer humano de
aprender (puvBsvev). Pero comencemos notando, entre
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otros puntos, que habla de la naturaleza del hombre en
cuanto distinto de los demdis animales, rodre dwdépovo
rév d\wv {gwv; es decir: en cuanto ser no natural, su-
perior a las directivas anatémicas y fisioldgicas, separado
de todos los dem4s seres naturales por su diferencia es-
pecifica; y tan separado que la racionalidad, raiz de sus
diferencias y distinciones, estd integrada de dos elemen-
tos: del entendimiento agente ( vobs wouyrexds), que mejor
traduciriamos, segin lo dicho, por entendimiento poéti-
co, entendimiento-artifice, y el entendimiento pasivo.
El entendimiento poético o artifice opera una desvincu-
lacién en el natural complejo de las causas material y
formal, porque separa, por las abstracciones, la forma,
y le da el estado de idea { <ldos ); separa, pues, de cierta
manera causa material y formal, siendo, por tanto, las
ideas en cuanto tales, invenciones y productos artificiales
del hombre. De ahi que el entendimiento productor de
tales efectos se 1lame entendimiento poético; y es lastima
que en los tiempos en que tales ideas aristotélicas se acli-
mataron en nuestras lenguas hayan sido tan prosaicos
sus traductores que no hayan vertido literalmente, y con
mas exactitud, la frase vols womrixés por entendimiento
poético en vez de la descolorida y falsificadora de agente.
El entendimiento fundamental es, pues, actor o poeta.
Y por él se distingue y diferencia el hombre de todos
los demas seres naturales. Asi que al decir Aristdteles que
las causas de¢ la poesia son naturales hay que entenderlo
“cum grano salis”, porque si bien es verdad que en un
cierto sentido el hombre es naturalmente inteligente y ra-
cional, por esta naturalidad de segunda potencia se eleva
sobre la naturalidad de primera potencia de las cosas sim-
plemente naturales.
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El hombre en cuanto animal —por su género proxi-
mo—, es ciertamente ser natural, como los demas anima-
les y en su mismo grado; pero por su diferencia especifi-
ca: racional, inteligente, es ser sobrenatural, transcendente
como decimos ahora, o poeta y actor, en términos de
Aristteles.

3, Las operaciones de imitar (pepeiofa), aprender,
deleites especificos originados de imitar y aprender son,
en rigor, operaciones artificiales, invenciones innaturales
del hombre en cuanto por su diferencia es cosa no natu-
ral, transcendente.

Y en este mismo pasaje —1448 b 5— deja caer
Aristdteles una palabra que pudiera darnos la clave de su
pensamiento: vipdvurov, innato, casi injertado. E innato
y natural no son, ni de lejos, lo mismo. No cabe aqui
meterse sutilmente a distinguirlos, pero las metiforas de
injertado, sembradc, inoculado, insito nos dan de por
si a entender que cabe un cierto parasitismo, una vida a
expensas y en la despensa de otra vida, inferior o supe-
rior —recuérdese la teoria teolégica de la gracia santifi-
cante—, y que tal vez la vida intelectual del hombre se
asemeJe mis a una vida que vive parasita de otra infe-
rior —género animal—, o a germen de vida superior
que va chupando la vida inferior y terminard por reab-
sorberla y trocarla de especie, lo que no pasa a un organo
natural de una vida unitaria entitativamente, como pare-
ce serlo la de los animales puros y simples.

Pero, en fin, estas cuestiones rebasan el plan de la
Poética.

Asi, pues, como una vulgar pila eléctrica pone en es-
tado libre, en forma de corriente, la electricidad que en
los elementos se hallaba implicada y fundida con su na-
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tural material, de parecida manera la accién de imitar
(séunos ) opera una cierta desvinculacidn en las cosas
naturales y nos deja sueltos y como subsistentes en si
—lejos, bien lejos del material natural en que suelen
naturalmente producirse— acciones, hechos, caracteres y
otros objetos de fabricacidn artificial y artistica que serdn
los objetos propios y los productos peculiares de la
Poética.

Antes, con todo, de estudiar la operaciéon imitar
como causa especialisima de las obras artisticas en cuanto
tales, y en cuanto productos superiores y fundamentados
sobre los artificiales, es preciso que redondeemos el con-
cepto de artificial para delimitar asi exactamente los do-
minios de la técnica, y de su operacidon propia que es la
de reproducir, frente a los del arte y su operacidon pecu-
liar que es la imitacion.

En los objetos artificiales se da, ciertamente, una des-
vinculacién o aislamiento antinatural de alguna o varias
de las cuatro causas, pero las que intervienen lo hacen
siempre con operaciones reales, haciendo cada uno lo que
es. Asi, aunque una maquina sea una cosa artificial en
que las operaciones peculiares de ella -—convertir las
ondas en sonido, convertir la energia calorifica en me-
canica...— no provengan de la esencia y contextura
misma de sus partes, como en los seres naturales, con to-
do las acciones que produce son reales, y las fuerzas que
en los entes artificiales actian son bien reales y produ-
cen efectos reales. La corriente eléctrica que procede de
una pila da sacudidas, mueve agujas, produce luz, a
pesar de que la pila es una cosa artificial; y las ondas
electromagnéticas captadas por un ente tan artificial co-
mo es un aparato de radio no se espantan de su artificia-
lidad sino que producen los mismos reales efectos que si
fuera un ente natural. Y el movimiento producido por

XXXI



JUAN DAVID GARCIA BACCA

la energia calorifica del vapor no deja de producirlo,
porque se haya sometido al vapor de agua a las condi-
ciones artificiales de una locomotora.

. Y aunque la forma de un cuchillo sea artificial no
por eso el acero deja de cortar, y a pesar de que la forma
de hélice o tornillo no sea la que la naturaleza da espon-
téineamente al hierro, ni en estado amorfo ni en ningin
otro, sin embargo no por eso deja de quedar bien ator-
nillada la cosa que con tornillos se asegure.

Es decir: en una cosa artificial la artificialidad des-
vincula ciertamente la conexidén natural que entre las
cuatro causas rige en los entes naturales, pero no se
pierde nada de los efectos reales de las causas, aunque
se hallen y tengan que obrar en condiciones artificiales.

Por el contrario: en un cuadro esta de alguna manera
presente el calor de una hoguera pintada, pero tal calor,
evidentemente fuera de las condiciones naturales en que
el fuego existe, no calienta en modo alguno; y los ojos
pintados no ven, ni el irbol pintado crece y vive...:
y todo esto sucede no porque las condiciones d¢ un cua-
dro sean artificiales —que también lo son las de una
maquina, Yy sin embargo las causas naturales, aun en tales
condiciones innaturales, obran realmente cada una a su
manera—, sino por otro motivo radicalmente distinto.

En un cuadro los colores, sacados artificialmente de
los lugares o cosas en que naturalmente se producen, con-
tinGian siendo visibles; y por este criterio el cuadro, en
cuanto visible, es un objeto artificial; pero incluye una
dimensidn de ¢rrealidad. porque ninguna de las cosas re-
presentadas por los colores, propiamente y realmente vi-
sibles, hace lo que es: ni el lobo se come al cordero, ni
los objetos gravitan, ni la luz alumbra y da calor. ..

Digamos, pues, que la medida de lo artistico en una
obra estarad dada por el niimero de elementos reales cuyos

MNXXU



INTRODUCCION A LA POETICA

objetos representados por ellos no hagan efectos reales,
los que hicieran de hallarse en un mundo natural o en
uno artificial.

Lo artistico opera, por tanto, una mas radical des-
vinculacidon Ontica que lo artificial, porque lo artistico
hace que una cosa quede reducida a su pura presentacién,
sin ser realmente lo que parec? y sin hacer lo que segin
su ser debiera.

Lo artistico desvincula aparicién y realidad, ser y
verdad. Los objetos presentes en un cuadro no son en
realidad de verdad; pero no por eso dejan de ser bien
visibles: y alin mas perfiladamente y caracteristicamen-
te visibles y recognoscibles que en su mundo natural o
artificial. ,

Pareceria, colocados en plan estrictamente ontold-
gico —del ser en cuanto ser—, que la expresion alegre,
triste, severa, majestuosa, burlona, religiosa, extatica, hi-
pocrita . . . de un rostro humano no pudiera aparecer
sino en un hombre real, como accidente suyo, es decir:
como ser de ser. Y sin embargo tales expresiones, acci-
dentes al parecer los mas sutiles y dependientes, se apa-
recen mejor o tan bien en una estatua o en un cuadro co-
mo en el rostro humano, a pesar de que en éste se hallan
en su causa material, formal, eficiente y final propias,
y en un cuadro la expresion de un rostro no nace ni{ del
material, ni la hacen la actividad y propiedades reales
del material, ni se hace para expresar algo de lo real que
de base le sirve; la expresion de un rostro estd en un cua-
dro o estatua como accidente sin su sustancia natural,
reducido a pura y simple presencia, a fendmeno, a apa-
riencial, ‘

Y parecidamente: la tristeza, cuando se produce en
plan natural, surge en un viviente con alma sensitiva,
proviene de determinadas causas reales —fisiologicas o
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no — y denota, cual accidente real, algo que al sujeto
real le estd pasando; es decir: la tristeza real proviene de
las cuatro causas reales que rigen en el orden del ser. En
cambio: cuando decimos que tal pasaje o tal otro de una
sonata de Beethoven expresa la tristeza de una despe-
dida, “‘das Lebewoh!’’, tal tristeza no lo es de nadie,
ni nace en nadie, ni procede cual accidente del material
sonoro, ni proviene de ninguna de las propiedades reales
de las cuerdas del piano, ni es tristeza que entristezca al
instrumento en su realidad, como realmente nos entriste-
ce nuestra tristeza, sino que tal tristeza esta reducida, por
hablar ast, a puro apariencial, a tristeza subsistente.

Pero el caso superlativo en este punto lo constituye
el medio real que llamamos aire. En 1a palabra pueden
aparecerse todas las cosas: reales, ideales, materiales, es-
pirituales, vivientes, inanimadas, colores, sonidos, obras
de arte, pasiones . . ., sin fhacer lo que son en si mismas.
Y en nuestra palabra, ser real, esta presente de alguna
manera Dios y sus atributos, el alma y sus propiedades,
y lo estan las obras de arte cuando de ellas hablamos, y
los sucesos pasados y aun los futuros, las ciencias y sus
teoremas, las pasiones y sus tumultos.

La cantidad de cosas que en la palabra —hablada o
escrita— estan tan sOlo presentes sin hacer lo que son
llega a su maximo. Y por este motivo la palabra es el
lugar propio para las producciones artisticas.

Es claro, ademas, que esta cualidad de ser lugar sis-
tematico y propio para las puras apariciones de las cosas,
su poder artistico, se asienta inmediatamente sobre una
elaboracién cartificial del sonido, y no sobre lo natural

en estado natural.
Y ahora podemos resumir en una frase las diferen-
cias entre artificial, artistico y natural.
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Natural; es todo lo que procede y es en virtud de
las cuatro causas: eficiente, final, material y formal, for-
mando un nudo real, implicadas unas con otras, dando
una unidad real. Y en este sentido lo natural coincide
con el orden ontolégico en su acepcién clasica. Lo na-
tural tiene esencia, prefijada y garantizada por las causas
material y formal, o por la formal sola en ciertos seres
privilegiados.

Aqui cada cosa hace lo que es.

Artificial: lo artificial es una modificacién de lo
natural, en virtud de lo cual se desvinculan las cuatro
causas, o algunas de ellas; de modo que {a forma del ob-
jeto no procede de una causa eficiente que sea su causa
eficiente, o la materia recibe una forma que no es su for-
ma, o el orden de las partes de una cosa no es el que
sefalaria su esencia sino el que determina el plan o plano
del arquitecto o constructor.

En lo artificial todo lo que interviene es realmente,
mas no hace u obra segin su tipo de ser. sino en desco-
nectacién con las demas causas del ser en estado natural.

Artistico: pura presencia, apariencial subsistente, en
que las cosas parecen ser y no son, ni obran segin
lo que son.

3. Ser artistico y operacion artistica. Para poder pre-
cisar las ideas designemos por la palabra "reproduccion”
todas aquellas acciones que vuelven a producir Jo natural
en otro plan, es decir: que transforman lo natural en ar-
tificial.

Y esta faena reproductora, de re-creacién de lo natu-
ral, podréd ir, desde modular el aire que espiramos no
segin el ritmo de la respiracidn fisioldgica, sino segin
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ciertas direcciones del mismo al salir de los pulmones
—segun hacia donde lo proyectemos, dice Anstoteles.
Poética. 1456 b 25 sq.—, hasta construir una maquina
que nos dé aisladas fuerzas que en estado natural estaban
fundidas con los cuerpos mismos.

Y entendamos por imutar aquel conjunto de accio-
nes que transforman lo artificial en artisticc; es decir:
el ser y sus operaciones reales, en ser de pura presencia,
en acciones indicadas y jamas realizadas ni realizables.

Inutar, por tanto, no sxgmflca pnmanamente poner-
se a copiar un original, ajustandOSe lo mas posible a él
—que en este plan la mejor imitacidon fuera por genera-
cién dentro de la misma especie, por reproduccion biolo-
gica—, sino darle un nuevo ser en que no tenga ya que
ser real y realizar u obrar segin su tipo de ser real.

Serd, pues, rmitacion toda accidn cuyo efecto sea una
pura presencializacion.

Y asi todo conjunto de acciones que presenten un
cierto objeto, de manera que no sea ser real y obre real-
mente, es decir: esté desconectado del mundo natural y
artificial, serd imitacidén, aunque, 2l pie de la letra, no
copie a nadie, por ser tal objeto original y nunca vis-
to, original y nunca oido, como una sinfonia o sonata.

Y el marco, o los silencios inicial y final, tienen esa
faena de indicar que lo que dentro de ellos cae esta cau-
salmente desligado de todo el universo real — que los
hombres representados dentro de un cuadro no forman
sociedad rezl con nosotros, que las casas pintadas no :tie-
nen que constar en el catastro y pagar en cuanto tales
contribucidn, ni los campos o mares pintados tienen que
entrar en geografia ninguna ni en disputas de fronteras
juridicas .
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4. Sentido de mimesis en Aristoteles. Mimesis sig-
nifica en Aristoteles conjuntamente reproduccién imita-
tiva, es decir: una sintesis de acciones artificiales y ar-
tisticas, de modo que las artificiales se ordenen a las
artisticas y en ellas llegue la obra a su término Poético.

Y en este sentido son igualmente poetas los pintores,
escultores, musicos y literatos; y Aristdteles aplica su
teoria a pintores, a esculiores, a musicos . .. aunque se
dilate complacientemente en las producciones literarias.
(Cf. Poétiga, cap. 1, 15, 20: cap. 11, 5; cap. vi, 25, don-
de llama a Zeuxis y Polignoto poetas.)

No define Aristételes explicitamente en parte alguna
qué deba entenderse por mimests ( pipnois) y por poiesis
(moinois) ; pero del contexto puede sacarse con relativa
seguridad.

La interpretacién propuesta se basa en dos conceptos
perfectamente diferenciados en nuestros dias: los de arti-
ficial y artistico.

Téngase, por fin. presente que artistico no equivale,
ni muchisimo menos, a bello. Podri haber cosas artisti-
cas que no tengan la cualidad de bellas; y no fuera des-
acertado decir —asi en conjunto, y con ligeras reservas—
que todo el estilo cubista cae dentro de la categoria de ar-
tistico y estd casi totalmente privado de la calidad de
bello. Pero determinar en concreto qué obras son exclu-
siva o predominantemente artisticas, y cuales otras bellas,
es asunto que no nos corresponde tratar aqui.

La Poética de Aristdteles no es tampoco un tratado
sobre la “‘beileza literaria’ o sobre las condiciones para
que una obra literaria sea bella, sino un tratado sobre
las condiciones que hacen posible una obra litetaria ar-
tistica, 'y seccundariamente bajo qué condiciones serd
técnica, en el sentido de artificial, de artificios especiales
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que se emplean para las obras poéticas, diferentes de los
artilugios. artefactos o aparatos que se¢ emplean para
obras de caricter tecmco, en sentido corriente: para una
casa, para una maquina...

En nuestra traduccién hemos empleado la frase re-
produccién tnmtativa, reproduccidon por imitacidn, imi-
tacion y reproduccidn para verter el doble sentido de la
palabra arnistotélica, fuera de los casos en que se toma
esta palabra en sentido amplio y no estricto.

Que el problema de 1a Poética esté colocado en plan
de estudio de los artificios técnicos ordenados y eficaces
para la presentacion artistica de los objetos, y no para
una presentacion artistica y bella a la vez, se conocera,
entre otros detalles que iremos notando, porque el tér-
mino mismo de belleza sélo aparece una vez a lo largo
de o que de esta obra se nos ha conservado (1450 b
37): y jamis como punto de vista bdsico.

Ademis: el plan de la Poética, tal como lo esboza
Aristoteles al comienzo mismo de la obra {1447 a),
incluye solamente los aspectos de qué es la Poética, sus
especies de obras, su peculiar virtud, modo de componer
las tramas, argumentos o intrigas, “‘st se qu:ere que la
obra poética sea bella’”, wuAds ¥av; y como a lo largo
de la obra no se plantea jamas el problema de bajo qué
condiciones especiales o suplementarias la obra poética
serd bella, se sigue que la belleza sobreviene automatica
Y necesariamente si se ponen las condiciones para que
una obra sea artistica. Sdlo en nuestros tiempos la filo-
sofia comenzari a distinguir entre arte y belleza, y sefa-
lar valores exclusivamente artisticos que no caen dentro
de la esfera de lo bello. Pero en Aristdteles y los griegos
clasicos arte y belleza van {undidos, no belleza y técnica,
escrictamente tomada.
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La operacién mimesis incluye, por tanto, desde nues-
tro punto moderno de vista: 1, operaciones técnicas, ar-
tificios peculiares; 2, operaciones artisticas,

Y vamos a disponer bajo este orden nuestras consi-
deraciones acerca de la Poética y su contenido, no sin
baber antes dilucidado un tercer punto.
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Efectos propios del Arte en cuanto tal

La kdtharsis o purificacion de los afectos, Dejan-
do para la Introduccion técnica la historia de las interpre-
taciones que de esta palabra se han dado, vamos a pro-
poner aqui 1a que se deduce de ciertas ideas capitales de
la filosofia aristotélica.

a) la reproduccién imitativa versa, segiin Aristdte-
les, primariamente sobre acciones. Es decir: se trata, en
primer lugar, de crear un clima artificial para las accio-
nes, separandolas, de consiguiente, de los sujetos histé-
ricos en quienes se produjeron, mezcladas, fundidas con
su vida individual, con sus pasiones concretas, con acci-
dentes de lugar y txempo, con defectos, con inconscien-
cia... La re-creacidon o presentacidn artificial consistira
en separar una accidén o una gesta de tales contingencias
y ofrccerla pura, monda, en su esencia simple y desnuda.
Y para desligar una gesta de contmgencnas tales como la
individualidad del sujeto en quien pasé o la hizo, para
limpiarla de mil excrecencias importunas y circunstancia-
les, el medio mejor es que tal accidn la haga otro sujeto,
que no la realice ]a personc individual que la hizo, sino
an personaje, un individuo despojado de su individua-
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lidad y disimulado bajo una maiscara. Tal es la faena
del teatro: hacer de las cosas una simple exhibicién. El
especticulo teatral verifica, de consiguiente, una cierta
clase de abstraccidn, por la que se prescinde de la indi-
vidualidad real y de sus accidentes, para dejar suelta,
limpia, ‘desnuda una gesta.

La artificialidad del teatro y de los actores, el clima
artificial en que se reproduce imitativamente una accién
o gesta historica hace de base inmediata de sus compo-
nentes artisticos: trama o argumento (gdvfos), episodios,
reconocimientos, nudo, desenlace. . .

La reproduccién imitativa (ulpnos) se hace, por tan-
to, en un ambiente artificial en cuanto a lugar y perso-
najes: teatro y actores.

De consiguiente: las reacciones afectivas de los espec-
tadores tendrin que ponerse a tono con tal ambiente de
artificialidad, para que ellos sean efectivamente especta-
dores, y no hombres corrientes sumergidos en el ambien-
te cotidiano, real, causal.

En efecto: asi como el marco de un cuadro nos esta
indicando que el contenido encerrado en ¢l hay que con-
siderarlo como mundo aparte, en total desconectacidn
causal con el mundo real, y los silencios que encierran
una pieza musical nos dicen discretamente que la compo-
sicidn sonora a escuchar o que se acaba de escuchar no
forma un bloque con los ruidos de la calle y con las
tormentas de la naturaleza, sino un mundo sonoro apat-
te de todo lo real, de parecida manera el teatro y sus
procedimientos, todos ellos artificiales programéticamen-
te, nos estdn diciendo que ¢l hombre no puede estar pre-
sente en ellos y tomar parte en los mismos en cuanto
hombre real, corriente, societario, sino que debe comen-
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zar por crear en si esa modificacidn artifictal que se llama
espectador (Oedrys).

Por tanto: los afectos del espectador en cnanto tal
tienen que tomar una forma, tono o temple especial, su
tantico artificial, para que efecto y causa —afectos y
especticulo— estén a tono, y no suene uno de ellos, la
obra teatral, en tono artificial y artistico, y el otro re-
suene en tono real, entitativo.

Por tanto: purificactén de los afectos tendra que sig-
nificar por de pronto: tono o temple especial, artificial
y artistico, remotamente real, lejanamente natural.

Esta purificacién de los afectos se impone también
a los actores, que no pueden reproducir imitativamente
las cosas tal como pasaron, con su crudeza real, con su
brutalidad entitativa. Por este motivo dird Aristételes
que en las tragedias no han de presentarse las cosas o
acciones ‘‘con truculencia, ni infundirse miedo mediante
espectaculos monstruosos, que no ha de buscar la tragedia
el producir toda clase de placeres o afectos, sino los pro-
pros”’. (Cf. cap. 14, 1453 b 5-10.)

Es decir: nada ha de pasar realmente en el teatro;
por tanto, ni las acciones de los actores ni las pasiones o
afectos de los espectadores han de sonar en tono real,
causal, como si se tratara de un suceso incardinado al
orden fisico, natural, real, ontoldgico.

La causalidad o tipo de influjo del espectdculo sobre
el espectador, las respuestas de sus afectos a las acciones
de los actores no pueden ser reales, st han de ser teatrales

y estar a tono con el espectdculo.

b) Ademas: los actores reproducen imitando accio-
nes de esforzados. Comencemos por notar que el término
orovdaios junta en griego las dos significaciones de los
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nuestros: esforzado y bueno; y que. segun Aristdteles,
la base vital para ser bueno éticamente es la de ser es-
forzado (owovdatos). Y aqui mismo veremos que intro-
duce entre los elementos artisticos el caricter (9fos), que
es la modificacion teatral, espectacular pura, que sufre
la base real ética —esforzado, noble, decidido . . .—, pa-
ra poder entrar con propio derecho y a tono en el teatro.

Mais en especial: si distinguimos y dividimos en
el cardcter (#fos ) una base o estrato fisioldgico-real ——el
temperamento—, y otro estrato ético —la bondad—,
diriamos que caracter se compone de temperamento es-
forzado y rectitud ética. Y caben dos casos: 1, en que
el cardcter actie en el plano real, dentro de la vida indi-
vidual y social de una persona, caricter enlazado cau-
salmente con la naturaleza y con la sociedad humana me-
diante las leyes reales socioldgicas —y en este caso no
nos hallamos en plan teatral ni artistico, sino real y
Ontico—; 2, en que el caracter actiie en plan teatral, des-
vinculado del orden causal fisioldgico, psiquico, social.
Y naturalmente el caracter ético, tal como se ofrece y tie-
ne que darse cual espectaculo en el teatro no poseera los
matices de imperativo categdrico, de mandato inflexible,
de causa final. que lleva adjuntos en el estado real.

Pues bien: al reproducir imitativamente acctones de
esforzados, gestas de buenos, las reacciones sentimentales
~—de afectos sensibles y de sentimientos éticos— no han
de ser las mismas, ni en realidad, ni en fuerza, ni en im-
petus causales, que cuando presenciamos dichas acciones
¢n el mundo real, en el trato social.

Seria, pues, falsificar de raiz un especticulo teatral
pretender obtener de él respuestas éticas del mismo tipo
que las que hay derecho a esperar ante un ejemplo o
¢scarmiento real.
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De consiguiente: los sentimientos éticos —respeto
a las leyes, temor a los dioses, amor a los padres, reve-
rencia a los mayores .. .— tienen que sufrir una puri-
ficacidn para que puedan ser incardinados al teatro y, en
los propios, el hombre tiene que poner una cierta medida
para que reaccionen en plan teatral.

La imitacion (pipnos) coloca los afectos —y sus
causas: las acciones de los actores~— fuera del plan real
y natural de las acciones y fuera también del plan real de
los imperativos éticos.

De manera que, resumiendo, podriamos decir: pu-
tificar afectos. animicos y éticos, consiste en colocarlos
fuera del orden real y causal.

c¢) Pero no basta con esta condicion negativa para
obtener el propio y positivo sentido de la karbarszs aris-
totélica. Es preciso afadir la condicion de “‘término
medio”’.

Para proceder en este punto por sus pasos, anotemos
los siguientes: 1, término medio no tiene sentido sin
extremos. Ahora bien: en Ia cuestion que nos ocupa, los
afectos extremos son el terror ante lo tremebundo
(¢6Bos) y la conmiseracién ante lo miserable (éAeos).

Y en efecto: estos dos afectos forman los extremos
en la cadena sentimental real, porque el terror ante lo
tremebundo se experimenta y surge precisa y particular-
mente ante los Dioses o lo Divino, las potencias super-
naturales, diabdlicas, magicas... que pueden disponer
de nuestra vida, de nuestra integra realidad, a su talante
y segun sus ocultos designios, sin defensa postble por
nuestra parte.

El terror, propiamente tal, constituye, por tanto, el
extremo superior de los afectos reales, pues nos coloca
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ante el peligro de perder nuestra realidad a manos de las
causas reales supremas o de la causa real suprema.

El extremo inferior corresponde al afecto de conmi-
seracidn ante la miseria. Y nos sobreviene, como dice
aqui mismo Aristoteles (1453 a), al caer en cuenta de
que por ser semejantes al desgraciado nos puede sobre-
venir lo que a ¢l le estd pasando. Y esta semejanza llega
a todos los puntos, pues por set reales y cosas de la natu-
raleza fisica nos puede pasar todo lo que pueda pasarle
a la piedra, al arbol, a las bestias; ademas de que, por
ser semejantes a los demas hombres, pueden sucedernos
todas las desgracias del orden social.

La semejanza en realidad constituye el fundamento
real del afecto infimo o extremo inferior, que es el de la
conmiseracién; mientras que nuestra inferioridad frente
a Dios, a los Dioses y potencias magicas o sobrenaturales
hace de fundamento del otro afecto extremo: el de terror
por lo tremebundo. Y entre Dioses y ser natural, extre-
mos en el orden del ser, esta colocada la realidad huma-
na. Y de esta su colocacidn intermedia surgen los afec-
tos: unos hacia los extremos ¢n cuanto tales, y otros,
que, por técnicas convenientes, tenderan a mantenernos
alejados de tales extremos para asi asegurarnos un domi-
nio sin peligros para nuestra realidad.

Ahora bien: es claro que en realidad de verdad no
podemos evadirnos de los efectos e influencias de los dos
extremos reales en el orden del ser: Dioses y realidad
fisica, Y por ambos podemos echarnos a temblar de pies
a cabeza en nuestra realidad. Y aun dicen que tal temor
es principio de la sabiduria.

Con una frase de Heidegger diria que los afectos:
temor ante lo tremebundo y compasién ante 1o miserable
nos descubren que nuestra realidad esta, por constitucion,
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