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INTRODUCCION

El eje de mi trabajo es el concepto de verosimilitud en el marco de las poéticas del siglo
XVII en Francia, abordandolo como criterio de la ficcion segun la distincidon canonica que
hace Aristoteles entre poesia e historia. Dos preguntas motivan este texto: ;Qué significa el
condepto de verosimilitud en algunas de las poéticas mas importantes de la doctrina clasica
francesa? Y, ;qué conjunto de tesis e ideas sobre el arte poético sostienen a dicho
concepto? En suma, pretendo caracterizar tanto al concepto de verosimilitud, como a los
presupuestos estéticos que lo acompafian. Dada la abundante literatura, la larga tradicion y
diversidad de sentidos que acompaiian al término, me parecié conveniente circunscribirme
a un periodo concreto en la historia del término. Ciertamente, esta tesis es mas expositiva
que critica del clasicismo francés. Pues me parecid que un paso previo a la critica es la
claridad en torno a los supuestos imperantes. También intenté recuperar algunas de las
problematicas relevantes de la época.

En esta seccidn me propongo responder a cuestiones sobre el objeto de estudio, asi
como esbozar el orden y esquema general de mi trabajo. Primeramente, jpor qué es
pertinente abordar el concepto de verosimilitud (en su acepcion de criterio de la ficcion)
desde la filosofia? A nivel metodologico, el analisis filosofico se enriquece cuando opta por
la interdisciplinariedad, es decir, cuando trata problemas compartidos con otras ramas
teodricas, asi como al utilizar terminologia no exclusiva de la filosofia. Vemos numerosos
ejemplos en problemas de filosofia de la ciencia, bioética, estética, etc. Asi, el enfoque
filosofico de este trabajo consiste en el andlisis de conceptos e interpretacion de teorias y
argumentos propios de una corriente histérica de la teoria literaria. Mi estudio se limita a
abordar las teorias poéticas y el concepto de verosimilitud, de modo que no efectlio un
trabajo de critica literaria, enfocado en obras especificas de los dramaturgos de la época.
Asimismo, las poéticas de la doctrina francesa pertenecen a una tradicion que abreva de la
Poética de Aristoteles.

El contenido de este texto es, a su vez, pertinente para la filosofia. La
problematizacion en torno al fendmeno literario ha sido relativamente limitada desde la
filosofia, partiendo de que existe una disciplina especifica consagrada a su estudio. Pese a
esto, se han abordado problemas de filosofia del lenguaje, asi como el estatuto ontologico

de los personajes ficticios, y la cuestién de los mundos posibles. Ademés de estos temas, el



concepto de verosimilitud me parece fecundo para el analisis filoséfico, porque nos lleva a
esta relacion entre ficcion y realidad, cuestion tratada desde Platon' y Aristételes. En la
historia de esta interrogante, diversas tradiciones han sostenido dicotomias entre lo real y lo
irreal, lo verdadero y lo falso, lo auténtico y el engafio. Asi, la ficcion tiene sus propias
relaciones e interrogantes respecto a la realidad, ya sea para imitarla o apartarse de ella. La
verosimilitud (en su vertiente aristotélica) se ubica en el marco de esta discusion sobre lo
real y lo ficticio, en tanto que pretende distanciarse de cierto discurso sobre lo real (la
historia, lo sucedido), a la vez que apegarse a una racionalidad que le es propia. Mas que la
ficcion tenga un criterio distintivo no conlleva una separacion tajante respecto a la realidad.
En efecto, la racionalidad de la ficcion denominada como verosimilitud nos lleva a su vez a
una multiplicidad de perspectivas sobre lo real: lo posible, lo creible, la opiniéon comun, lo
necesario, el deber ser, y la verdad histodrica.

La segunda cuestion preliminar es por qué no me limité a la Poética de Aristoteles,
siendo la referencia mas notoria sobre la verosimilitud desde la filosofia. Primeramente, en
virtud de la importancia que tiene la verosimilitud para la critica y teoria literaria en este
periodo, puesto que es uno de los conceptos clave en las poéticas clasicas, asi como una de
las reglas capitales para la composicion.?

Ademas, la confluencia de las tradiciones aristotélica y retorica posibilita
aportaciones interesantes con respecto a la Poética. Entre ellas esta la insistencia en los
aspectos concernientes a la escenificacion y al efecto sobre el publico. También, el

clasicismo francés requiere un andlisis de la ‘verosimilitud’ que aborde tanto la perspectiva

! No es mi propdsito desarrollar las tesis que sostiene Platon sobre el arte y la poesia, sino aludir a él como
ejemplo importante de esta discusion. No obstante, cabe mencionar que Platon también tematiza la
verosimilitud, cfr. Timeo 30 c-d.

2 Esto es manifiesto en dos de sus tedricos mas importantes: Chapelain y D’Aubignac. Jean Chapelain
sostiene que es la propiedad inseparable de la ficcion, que “debe acompaiiar todas las circunstancias y que la
imitacion por si misma es impotente si la verosimilitud no le echa una mano” (Lettre sur la regle 344) [qu’elle
en doit accompagner toutes les circonstances et que 1’imitation d’elle mesme est impuissante si la vray
semblance ne lui preste la main]. D’ Aubignac, que la verosimilitud es “la esencia del poema dramatico, y sin
la cual no se puede hacer ni decir nada razonable en escena” (92) [I’essence du Poéme Dramatique, et sans
laquelle il ne se peut rien faire ny rien dire de raisonnable sur la Scéne] , asi como que no hay “mas que lo
verosimil que pueda razonablemente fundar, sostener y terminar un poema dramatico” (D’ Aubignac, 93) [que
le Vray-semblable qui puisse raisonnablement fonder, soustenir et terminer un Poéme Dramatique]. Incluso,
no solo debe ser conservada en la accion principal y en los incidentes , sino “que las menores acciones
representadas en el teatro deben ser verosimiles, o bien son enteramente defectuosas, y no deben estar en é1”
(94) [les moindres actions representées au Theatre, doiuent estre vray-semblables, ou bien elles sont
entierement defectueuses, et n’y doivent point estre].
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de la intriga y la composicion poética, como el punto de vista del espectador y de la
apariencia de realidad.

Asimismo, una de las tesis mas caracteristicas de las poéticas es la finalidad moral
del arte, cuestion que determina gran parte de los compromisos teoricos de la época. Esto se
ve reflejado en las famosas querellas en torno a las obras “El Cid” y “La princesa de
Cleves”, en las cuales se puso en tela de juicio la verosimilitud y decoro de dichas obras, lo
cual trajo consigo su descalificacion literaria por parte de criticos importantes de la época
—si bien siguen siendo leidas y apreciadas en la actualidad—.

Esta riqueza de tradiciones también trae consigo perplejidades y aparentes
contradicciones, que a su vez me interesaron. Desde una lectura moderna surgen preguntas
respecto a los presupuestos clasicos, por ejemplo, como puede la poesia conformarse tanto
al deber ser como a la opinion comun, o sobre si es conciliable la pretension de
universalidad poética con la imposicién de la moral hegemonica. Mas las interrogantes de
la época también son interesantes: ;La finalidad de la poesia es el placer o la utilidad?, ;se
puede modificar totalmente las intrigas historicas en favor de la verosimilitud? ;Como se
produce lo maravilloso a partir de la verosimilitud ordinaria? ;Las unidades de lugar y
tiempo son necesarias en el teatro? ;El Cid respeta las reglas del arte?

Habiendo tratado estas cuestiones preliminares, procedo a esclarecer puntos que
conciernen al contenido de este estudio: las fuentes del clasicismo francés, el objeto y orden
de exposicion, mi eleccion de autores del siglo XVII

Primeramente, mi proposito teorico fundamental es desarrollar la idea imperante de
verosimilitud en el clasicismo francés. Para lograrlo, expongo en el primer capitulo a uno
de sus antecedentes mas importantes: la Poética de Aristoteles. Este es un texto complejo,
problemadtico y fecundo, del cual hay que tomar en cuenta ciertas dificultades de lectura: El
texto estd incompleto, varios ejemplos a los que recurre Aristoteles no son conocidos, y la
polémica en torno a términos clave —mimesis, verosimilitud, catarsis— ha perdurado a lo
largo de la tradicion. Parto de la imposibilidad de cubrir la multiplicidad de
interpretaciones, a la vez que reconozco mi limitacién y carencia de herramientas y
preparacion adecuadas para enfrentar ciertas cuestiones filologicas.

Me acerco al texto como lectora contemporanea, cuyo interés filosoéfico consiste en

exponer y entender las tesis y conceptos principales, asi como en la toma de posicion frente



11

a una serie de problemas. Mas alla de tratar cada una de las cuestiones del texto, mi
proposito es desarrollar la teoria de la trama y la teoria de verosimilitud, las cuales se
concretan en la imitacidon de accioén segin verosimilitud o necesidad. Asi, doy un panorama
que nos permite acercarnos a la nocion de verosimilitud en el clasicismo francés. También
pretendo distanciar la Poética de los postulados del clasicismo, de modo que no se
confunda el uno con el otro.

La primera parte del primer capitulo se centra en la teoria de la fabula. Se pretende
desarrollar los atributos de la accién: su primacia frente al caracter, su unidad y
organicidad, asi como sus elementos tragicos. También se expone la depreciacion del
espectaculo y del publico, frente al rol preeminente de la trama. Esto quiere decir que la
consecucion de la catarsis y el desarrollo de la accion estan determinados por la trama, y no
por el espectaculo o el publico. En la segunda parte explico la teoria de la verosimilitud.
Comienzo con la interrogante sobre qué significa que la intriga esté regida por lo posible
segun verosimilitud y/o necesidad. Para esto, recurro a los términos de lo probable y lo
necesario, la causalidad y racionalidad, lo posible, lo creible y la opinion comun. Después
me centro en el sentido de la generalidad de la poesia, para lo cual desarrollo el tema del
estatuto epistemologico de la poesia, y posteriormente me centro en la cuestion de la
realidad imitada.

Ahora bien, es cuestionable que la Poética sea la verdadera fuente de la doctrina
francesa. Pues se subraya a menudo que las fuentes del clasicismo francés no se reducen a
Aristoteles, a la vez que se sefiala la influencia del Arte Poética de Horacio, y, sobre todo,
de los comentaristas italianos del siglo XVI —Robortello, Castelvetro, Scaliger... — .
También es pertinente mencionar que el acercamiento que tienen las poéticas del siglo
XVII ala Antigliedad y a Aristoteles, estd mediado por la influencia de dichos tedricos. En

efecto, René Bray sefiala lo siguiente:

Es en nombre de Aristoteles que se instaura el clasicismo francés. Si s6lo se toman en cuenta las
apariencias, su Poética es la auténtica fuente de la doctrina clasica. En realidad es una ilusion. [...] el

siglo XVII no ha podido remontar hasta la teoria peripatética pura, no la conocié mas que deformada
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por todo el trabajo de los comentadores italianos. [...] Es bajo la bandera del aristotelismo que el

italianismo pudo penetrar en Francia y hacer sentir su fecunda influencia (Bray, 49).3

Ciertamente, hay que admitir que los clasicistas franceses no siguen la Poética de
Aristoteles al pie de la letra, ni lo interpretan fielmente en toda ocasion. Tampoco hay que
omitir las veces que lo utilizan para legitimar posturas ajenas a ¢l, como la utilidad moral, o
la regla de las unidades. ;Por qué, entonces, limitarse a la revision de la Poética, sin
exponer a los otros precursores del clasicismo francés?

Consideré necesario partir de este texto, puesto que marca la linea tedrica del siglo
XVII, asi como su manera de acercarse al arte. En las poéticas francesas encontramos
recurrentemente ideas tomadas de la Poética, asi como la pretension de dar cuenta de la
poesia en general; se ocupan de definir cudl es la finalidad de la poesia, desarrollar sus
elementos, estudiar sus partes y reglas, etc. En suma, retoman el proyecto teoérico
comenzado por Aristoteles. Los aspectos nitidamente aristotélicos —tales como las partes
de la poesia, la division por géneros, la oposicion entre poesia e historia [...] — , ameritaban
un esbozo de su teoria, con el fin de que hubiera una mejor comprension del clasicismo
francés.

Ciertamente, Horacio también tuvo influencia en los textos del siglo XVII, mas no
lo estudiaré tan exhaustivamente. En primer lugar, porque no tiene un desarrollo de la
verosimilitud tan completo como el aristotélico, de modo que consideré menos pertinente
consultarlo a detalle. En segundo lugar, no es mi intencion hacer una revision erudita de
cada una de las fuentes del clasicismo francés. Siguiendo esta misma linea, considero que el
Renacimiento italiano excede el objetivo y alcance de mi estudio, por lo que me
conformaré con sefialar su influencia.*

En cuanto al orden y contenido del segundo capitulo, su objeto consiste en dar un
panorama global de las poéticas clasicistas. Imitando la estructura del capitulo anterior,

primero expongo la doctrina poética, con el fin de ahondar en la teoria de lo verosimil en el

3Cita original: [C’est au nom d’ Aristote que s’instaure le classicisme frangais. Si I’on ne tient compte que des
apparences, sa Poétique est la véritable source de la doctrine classique. En réalité c’est une illusion [...] le
XVlle siecle n’a pas pu remonter jusqu’a la pure théorie péripatéticienne; il ne 1’a connue que déformé par
tout le travail des commentateurs italiens [...] C’est sous le drapeau de ’aristotélisme que 1’italianisme a pu
pénétrer en France et faire sentir sa féconde influence. ]

4 Remito al estudio de Weinberg, que justamente efectia esa revision de los comentadores italianos de la que
carece mi trabajo. Cfr. Weinberg Bernard, A4 History of Literary Criticism in the Italian Renaissance vol. 1,
University of Chicago Press, 1961.
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tercer capitulo. Este proceder se justifica en que dicho concepto acompana a un conjunto de
preceptos estéticos, segun los cuales las reglas del arte poseen un rol preponderante. Asi,
me focalizaré en las caracteristicas y principios generales que dan cuerpo a la doctrina
clasica. Para hacer esto, me remiti a las fuentes directas y me apoy¢ en el estudio de René
Bray, quien distingue entre las reglas del arte y sus fundamentos. De acuerdo con su
divisién, en la primera seccion del capitulo explico los principios estéticos generales que
subyacen en las poéticas de los autores estudiados. En la segunda, me centro en las reglas
especificas de la tragedia, junto con aspectos generales de la comedia y épica. Desarrollo
ampliamente estos temas, ya que no hay mucha bibliografia en espafiol dedicada al
clasicismo francés.

Finalmente, el tercer capitulo se enfoca en la verosimilitud de acuerdo con la
doctrina clésica francesa. Dada la doble influencia aristotélica y retérica, la abordo desde la
composicion y en relacion con el publico. En mi analisis retomo criterios ya estudiados en
la teoria aristotélica de la verosimilitud y necesidad: lo probable, lo racional, lo creible, lo
aceptable, las diversas oposiciones entre poesia e historia, y el vinculo con lo maravilloso.
Anado los temas de la verosimilitud ordinaria y extraordinaria, el deber ser y la utilidad
moral, la ilusidn, y el énfasis en la representacion teatral.

Tras exponer el orden y contenido de los capitulos, procedo a justificar mi seleccion
del corpus de textos. Siguiendo a Bray, el rol de Jean Chapelain consistio en ser el iniciador
de la doctrina clasica. Si bien no se puede decir que sea innovador en sus ideas, gran parte
de ellas provienen de los tedricos del Renacimiento italiano, su papel fue determinante
como su promotor en Francia. Pues el conjunto de preceptos que caracterizan a la poética
del clasicismo francés son introducidos o al menos defendidos por Chapelain: las reglas de
las unidades, la disposicion adecuada del poema dramatico, la utilidad moral, la relacion
entre poesia e historia...También, dice Bray, le da orden y coherencia al conjunto de
comentarios precedentes. En suma, este autor es un punto de partida para quien estudie las
teorias del clasicismo francés. Su importancia se entrevé en su papel de juez de la

Academia Francesa en la Querella del Cid.

5 En 1637 Scudéry escribié sus Observaciones sobre el Cid [Observations sur le Cid], en las que criticaba El
Cid de Pierre Corneille, arguyendo que no respetaba las reglas del arte. Corneille respondi6 a las acusaciones
en su Carta apologética [Lettre apologétique], asi como en un Examen publicado en 1660. En 1638
Chapelain fue mediador entre el teorico y dramaturgo Scudéry y Corneille, con la publicacion de Los
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Chapelain no condensa su doctrina en un so6lo texto, sino en cartas, prefacios, y
documentos como el juicio de la Academia Francesa a la obra “El Cid”. Consulté sus
escritos teoricos mas importantes: El prefacio al Adonis, El prefacio a “La Pucelle”, La
carta a Godeau sobre la regla de veinticuatro horas, Los sentimientos de la Academia
Francesa sobre la Tragicomedia del Cid, Sumario de una poética dramatica (Sobre la
poesia representativa). Cabe mencionar que estas referencias suelen ser breves y tratan
distintos aspectos. La carta a Godeau se centra en la justificacion de la unidad de tiempo y
lugar, El prefacio al Adonis analiza las partes del poema de Marino sobre los amores de
Venus y Adonis. Concretamente, trata la novedad de este poema, la eleccion del
argumento, y la credibilidad que tiene. Los sentimientos son el juicio que hace Chapelain de
la obra El Cid, de Pierre Corneille. En Sobre la poesia, se encuentran diversos preceptos de
la doctrina. Dichos escritos permiten un acercamiento a la teoria de Chapelain.

D’Aubignac y Jules de La Mesnardi¢re también destacan en el conjunto de teoricos.
Richelieu le encomend6 a La Mesnardiére la escritura de una ‘Poética’ que condensara la
doctrina cléasica, mientras que le asigné a D’ Aubignac la Prdctica del teatro. La Poética de
La Mesnardi¢re consta de doce capitulos. Discute la naturaleza de la poesia, la division del
poema dramatico en sus especies, la tragedia en particular, la fabula, el caracter,
sentimientos, el lenguaje, la disposicion del teatro y, por ultimo, la musica.

La Prdctica del teatro de D’Aubignac se divide en cuatro libros. Principalmente
consulté los dos primeros, ya que en ellos se discuten los aspectos fundamentales de la
teoria poética. En el primero se discuten temas globales que conciernen a la representacion,
tales como las reglas de los antiguos, la instruccion que debe tener el poeta, el espectador, y
la imitacién. En el segundo se discuten las partes y reglas especificas del poema dramatico,
tales como el argumento, la verosimilitud, la accidn, los episodios, la extension de lugar y
tiempo, el desenlace o catastrofe, y la tragicomedia. El tercero trata sobre las partes de
cantidad del poema dramadtico, asi como aspectos que conciernen principalmente al
espectaculo; mientras que el cuarto presenta recomendaciones que conciernen a los actores,

asi como a las formas de discursos.

Sentimientos de la Academia Francesa sobre la Tragicomedia del Cid [Les Sentimens de [’Académie
Francoise sur la Tragi-Comédie du Cid]. Cfr. Isabelle Moreau, “Querelle du Cid”, Université Paris-Sorbonne,
Projet AGON, http://base-agon.paris-sorbonne.fr/querelles/querelle-du-cid> [publicado el 18 de noviembre
de 2012]
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Incluyo a Boileau aunque pertenece a otra generacion. Si bien es el tedrico mas
célebre, no hay que omitir que sus planteamientos son muy proximos a los de sus
predecesores. El Arte Poética de Boileau se divide en cuatro cantos. En el primero discute
principalmente sobre el genio, el buen sentido, el estilo, y la evolucién de la poesia
francesa. En el segundo, trata del idilio y la égloga, la elegia, la oda, el epigrama, el rondo,
balada, madrigal, satira y vodevil. El tercer canto concierne diversos temas como la accion,
el argumento, la unidad de tiempo y lugar, la verosimilitud, el conflicto, los origenes del
teatro, el caracter y modelo de héroe, pasiones, la tragedia, la épica, el genio y el arte, y la
comedia antigua y nueva. En el cuarto, destaca el placer y la utilidad.

Hubiera sido deseable incluir los escritos teoricos del dramaturgo Pierre Corneille,
mas el espacio no se presta a extender la investigacion. Asimismo, el acuerdo y
uniformidad entre los otros teodricos facilita la creacion de un texto unico. Corneille se
aparta en muchas ocasiones de la tendencia general, y amerita un estudio detallado
posterior.

Cierro esta introduccion admitiendo los riesgos de tratar simultaneamente a varios
autores. Dicha empresa es dificil, dado que cada uno posee su terminologia propia y
particularidades tedricas. No obstante, coinciden en el fondo, y comparten las tesis mas
relevantes (la primacia de las reglas y la verosimilitud, la utilidad moral, la importancia de
el caracter y pasiones, el énfasis en la catastrofe...). También consideré que era mas
completo y rico incluir a varios tedricos, ya que cada uno da aportes importantes respecto al
tema de interés de este trabajo. La Mesnardiére coloca especial atencion en el caracter,
D’ Aubignac es explicativo en aspectos como la accidn y sus elementos, Chapelain se centra
en la composicion del argumento, Boileau en las particularidades de los géneros y en el
estilo. Cada uno profundiza en el concepto de verosimilitud.

Como ultima consideracion, es conveniente tomar en cuenta que este periodo es
dificil de entender en nuestro presente: la ruptura de convenciones nos es mas cercana que
el apego a las reglas, la originalidad es mas valorada que la repeticion o imitacién de
predecesores, y se ha separado al arte del vinculo con la moral —si bien hay géneros donde
se les une, ya no se sostiene que ésa sea la finalidad de la literatura— . Las nociones de

verosimilitud y mimesis han perdido su fuerza, aunque haya obras que las asuman. Se
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pugna por la autonomia de la ficcion, y se toman con cautela las teorias que vinculan

ficcion y realidad, entre ellos los distintos realismos.
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I. TEORIA DE LA TRAGEDIA EN LA POETICA DE ARISTOTELES

1. El alma de la tragedia: primacia de la accion.

1.1 Caracteristicas de la fabula

Aristoteles se interroga por la esencia de la poesia, en tanto técnica imitativa®: “Hablemos
de la poética en si y de sus especies, de la potencia propia de cada una, y de como es
preciso construir las fabulas si se quiere que la composicion poética resulte bien, y
asimismo del nimero y naturaleza de sus partes, e igualmente de las demads cosas
pertenecientes a la misma investigacion” (Aristoteles, Poética 1, 1447 a).” En efecto, todas
las especies de poesia son imitaciones que se distinguen entre si conforme a tres criterios:
modo, medio y objeto. El medio remite al uso combinado o separado del ritmo, lenguaje o
armonia (1, 1447 a). El modo, a la imitacion mediante la narracion o bien presentando a los
imitados como operantes. (3, 1448 a). Finalmente, el objeto consiste en la accion humana
conforme a virtud o vicio (2, 1448 a). En conformidad con estos criterios, Aristoteles da la

siguiente definicion de la tragedia:

Es, pues, la tragedia imitacién de una accion esforzada y completa, de cierta amplitud, en lenguaje
sazonado, separada cada una de las especies [de aderezos] en las distintas partes, actuando los
personajes y no mediante relato, y que mediante compasion y temor lleva a cabo la purgacion de
tales afecciones. Entiendo por «lenguaje sazonado» el que tiene ritmo, armonia y canto, y por «con
las especies [de aderezos] separadamentey, el hecho de que algunas partes se realizan s6lo mediante

versos, y otras, en cambio, mediante el canto. (6,1449b)

Sus medios serian lenguaje, ritmo, armonia y canto; su modo, la presentacion de los
imitados como actuantes; su objeto, la imitacion de determinada accién humana conforme a
caracter elevado, mejor que el comun de los hombres. Asimismo, en la Poética, no sélo
define la tragedia, sino responde a las siguientes cuestiones: cudl es su efecto, cuales son

sus partes (cualitativas y cuantitativas), qué elementos son mas importantes, cudles son mas

6 Véase la seccion de ‘Lo general’ en la segunda parte del capitulo para profundizar en el concepto de techné.
7 La version que utilizo es la traduccion de Valentin Garcia Yebra.
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accesorios, qué tipos de tragedia hay, cuédles son mejores, asi como la comparacion con la
comedia y epopeya.

Tras definir la tragedia, Aristoteles enumera y desarrolla cada una de sus partes:
fabula, caracter, elocucion, pensamiento, espectaculo y melopeya (Cfr. cap. 6, 1449 b-
1450b). A partir del objeto de la tragedia, deduce cudles son sus partes mas importantes.
En efecto, segiin Aristoteles, la imitacion de accidn humana involucra principalmente a la

fabula, caracter, y pensamiento:

Y, puesto que es imitacion de una accion, y ésta supone algunos que actuan, que necesariamente
seran tales o cuales por el cardcter y el pensamiento (por éstos, en efecto, decimos también que las
acciones son tales o cuales), dos son las causas naturales de las acciones: el pensamiento y el
caracter, y a consecuencia de éstas tienen éxito o fracasan todos. Pero la imitacion de la accion es la
fabula, pues llamo aqui fabula a la composicion de los hechos, y caracteres, a aquello segtn lo cual
decimos que los que actian son tales o cuales, y pensamiento, a todo aquello en que, al hablar,

manifiestan algo o bien declaran su parecer. (6, 1450 a)

También se basa en el objeto de imitacion para jerarquizar los elementos de la
accion. Ciertamente, la imitacion de accion humana es, a su vez, imitacion de caracter y
pensamiento. No obstante, la fabula es la parte en la que se efectia propiamente la
imitacion, de tal modo que tiene un rol preeminente en la tragedia, y es su “principio” y

“alma” (6, 1450 a).® De esto se sigue la superioridad de la accion sobre el caracter:

El mas importante de estos elementos es la estructuracion de los hechos; porque la tragedia es
imitacion, no de personas, sino de una accion y de una vida, y la felicidad y la infelicidad estan en la
accion, y el fin es una accion, no una cualidad. Y los personajes son tales o cuales seglin el caracter;
pero, segun las acciones, felices o lo contrario. Asi, pues, no act@lan para imitar los caracteres, sino
que revisten los caracteres a causa de las acciones. De suerte que los hechos y la fabula son el fin de

la tragedia, y el fin es lo principal en todo. (6, 1450)

Respecto a este punto, Aristoteles da mas argumentos para favorecer la primacia de
la accion y de la fabula. Sostiene que sin accion no hay tragedia posible, mientras que sin

caracter si. Esta constituye una de las afirmaciones paraddjicas en la Poética. Por una parte,

8 Cabe notar que esta primacia de la accion no es exclusiva de la Poética, sino que también remite a la Etica
Nicomaquea. Cfr. Aristoteles, Etica Nicomaquea L.1c. VIIly L.IIC. 1.
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el caracter constituye una causa de la accion, junto con el pensamiento. Si el caracter forma
parte del objeto, siendo causa de la accion, jcomo puede prescindirse de €17 El objeto de la
poesia es la accion humana, lo que un actuante dice o hace en virtud de su caracter.
Podriamos aventurar que Aristoteles no plantea estrictamente que se pueda prescindir del
caracter; sino que puede haber tragedia sin que haya un desarrollo adecuado de éstos o una
exposicion patente de ellos. Basta que haya desarrollo de la accion tradgica. En suma, el
sentido no es que haya accion posible sin caracter, sino que haya accion posible sin caracter
desarrollado a profundidad. Mientras que el desarrollo adecuado del caracter no basta para
la tragedia si no va acompafiado del desarrollo de la accion.’

De conformidad con el enfoque aristotélico centrado en la accidn, la unidad del
objeto de la tragedia es la accion imitada, no la unidad de personaje ni el conjunto de
acciones que acontecieron en un mismo periodo. Pues, a un mismo personaje le ocurren
diversas cosas, tales que “aun habiendo sucedido una, no era necesario o verosimil que
sucediera la otra” (8, 1451 a). Asi, estudiaremos la unidad fundamental de la tragedia desde
dos tipos de determinaciones: como totalidad organica —con orden y magnitud— , al igual
que en tanto accidn tragica.

Primeramente, Aristoteles parte de una concepcion orgénica de la trama, segin la

cual ésta constituye un todo ordenado:

Es preciso, por tanto, que, asi como en las demas artes imitativas una sola imitacion es imitacion de
un solo objeto, asi también la fabula, puesto que es imitacién de una accion, lo sea de una sola y
entera, y que las partes de los acontecimientos se ordenen de tal suerte que, si se traspone o suprime
una parte, se altere y disloque el todo; pues aquello cuya presencia o ausencia no significa nada, no

es parte alguna del todo (8, 1451 a).

En un pasaje donde se discute la epopeya, se ilustra esta concepcion orgénica: “En
cuanto a la imitacion narrativa y en verso, es evidente que se debe estructurar las fabulas,

como en las tragedias, de manera dramdtica y en torno a una sola accion entera y completa,

% Un pasaje de la Poética que favorece esta interpretacion plantea que el desarrollo adecuado del pensamiento
no basta para el cumplimiento del fin de la tragedia. Una pieza inferior en el desarrollo del pensamiento, pero
que tenga fabula, se acercara mas al fin tragico. Cfr. Poética, 149, cap. 6, 1450 a: “Por otra parte, aunque uno
ponga en serie parlamentos caracterizados y expresiones y pensamientos bien construidos, no alcanzara la
meta de la tragedia; se acercard mucho mas a ella una tragedia inferior en este aspecto, pero que tenga fabula
y estructuracion de hechos.”
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que tenga principio, partes intermedias y fin, para que, como un ser vivo Unico y entero,
produzca el placer que le es propio” (23, 1459 a). Desde esta perspectiva, “[...] la tragedia
es imitacion de una accidon completa y entera, de cierta magnitud” (7, 1450b). Asimismo, el

criterio de completud consiste en el desenvolvimiento organico de la accion:

Es entero lo que tiene principio, medio y fin. Principio es lo que no sigue necesariamente a otra
cosa, sino que otra cosa le sigue por naturaleza en el ser o en el devenir. Fin, por el contrario, es lo
que por naturaleza sigue a otra cosa, o necesariamente o las mas de las veces, y no es seguido por
ninguna otra. Medio, lo que no soélo sigue a una cosa, sino que es seguido por otra.

Es, pues, necesario que las fabulas bien construidas no comiencen por cualquier punto ni terminen

en otro cualquiera, sino que se atengan a las normas dichas. (7, 1450b)

En suma, la completitud de la accidon consiste en su desarrollo por naturaleza en el
ser o devenir, de modo que conste de un principio, medio y fin. Luego, no hay arbitrariedad
en la accion, esta cefiida a un orden segun lo verosimil o necesario.

Asimismo, Aristoteles plantea un criterio de belleza que aprehende al orden y
magnitud de las partes: “Ademas, puesto que lo bello, tanto un animal como cualquier cosa
compuesta de partes, no solo debe tener orden en éstas, sino también una magnitud que no
puede ser cualquiera; pues la belleza consiste en magnitud y orden” (7, 1451 a). Mientras
que el orden se determina desde la accién misma, la magnitud'® estd ligada tanto al
espectador como al desarrollo de la trama. Por una parte, el desarrollo orgénico debe tener
una extension adecuada, que permita la apreciacion de la unidad y totalidad de la accion.
Pues, seglin Aristoteles, la accidn debe ser facilmente recordable y perceptible en su

conjunto y desarrollo:

[...] no puede resultar hermoso un animal demasiado pequefio (ya que la vision se confunde al
realizarse en un tiempo casi imperceptible), ni demasiado grande (pues la vision no se produce
entonces simultineamente, sino que la unidad y la totalidad escapan a la percepcion del espectador,
por ejemplo, si hubiera un animal de diez mil estadios); de suerte que, asi como los cuerpos y los
animales es preciso que tengan magnitud, pero ésta debe ser facilmente visible en conjunto, asi

también las fabulas han de tener extension, pero que pueda recordarse facilmente ( 7, 1451 a)

10 Cabe aclarar que Aristoteles no somete la tragedia a las unidades de lugar y de tiempo, unicamente
mantiene la unidad de la accion. En ninglin pasaje sostiene que la extension de la accion sea un dia natural.
Estas exigencias son propias de los comentaristas italianos del siglo X VI, asi como del clasicismo francés.
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Por otra parte, la extension adecuada permite el desarrollo orgédnico de la accion
segun verosimilitud o necesidad y, en el caso de la tragedia, de un estado de dicha a uno de
infortunio. Grosso modo, el cambio de fortuna. Sobre este tema Aristoteles dice lo

siguiente:

Pero el limite apropiado a la naturaleza misma de la accidén, siempre el mayor, mientras
pueda verse en conjunto, es mas hermoso en cuanto a la magnitud; y, para establecer una
norma general, la magnitud en que, desarrollandose los acontecimientos en sucesion
verosimil o necesaria, se produce la transicion desde el infortunio a la dicha o desde la

dicha al infortunio, es suficiente limite de la magnitud (7, 1451 a).

El segundo criterio a partir del cual estudiaremos la trama, es su caracter tragico. En
efecto, la accion no sélo estd determinada segun su unidad, completitud y magnitud, sino
que también esta regulada conforme a su fin. Antes de desarrollar estos criterios tragicos de
la accidn, procederé a tratar el tema de su finalidad, es decir, de la catarsis.

En la definicion de la tragedia dada anteriormente, Aristoteles refiere que “mediante
compasion y temor lleva a cabo la purgacion de tales afecciones” (6 1449b). No aclara en
qué consiste la purgacion o catarsis, ni qué afecciones serdn sujetas a ella. La catarsis
continua siendo un concepto sumamente problematico. Carmen Trueba sintetiza algunas de

las interpretaciones dominantes:

“[...] algunos la conciben como un efecto moral y le asignan la funcion de equilibrar las
pasiones y llevarla a un término medio (Lessing), o la de procurar a los espectadores una
educacion moral (Schelling), mientras que otros la conciben ya sea como una cura de las
emociones perturbadoras (J. Bernays) o como una clarificacion intelectual que nos aporta
una comprension adecuada de las situaciones tragicas y la condicion humana (L. Golden), o
bien como una clarificacion emocional de nuestros valores practicos (M.C. Nussbaum)”

(Trueba 45).

Lo que estd en juego en la interpretacion de la catarsis es la orientacion de la
tragedia y la Poética. Pues, tratdndose del fin de la tragedia, a partir de ella se le entiende

como obra compuesta para reformar al espectador, moderar sus pasiones, otorgarle una
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educacion practica, o simplemente para provocarle un placer estético particular. Ahora
bien, como puede observarse, no hay consenso en torno a la nocion. Sin pretender dar una
respuesta concluyente al respecto, me limitaré a enfatizar algunos puntos relevantes para la
discusion en la Poética.

Cabe mencionar que en Politica VIII, Aristételes discute la purificacion o catarsis
musical, anadiendo que explicard dicho término en Poética. Del mismo modo, alude a las
emociones de compasion y temor, asi como a la representacion teatral. Estas menciones
ameritan, a mi parecer, ser tomadas en cuenta en la discusion. En Politica 1341b,
Aristoteles coloca a la purificacion (katharsis) como uno de los beneficios de la musica,
junto con la educacion y la distraccion. Asimismo, habla del efecto purificador de la musica

religiosa sobre los entusiasmados:

Algunos incluso estdn dominados por esta forma de agitaciéon [entusiasmo], y cuando se
usan las melodias que arrebatan el alma vemos que estan afectados por los cantos religiosos
como si encontraran en ellos curacion y purificacion. Esto mismo tienen forzosamente que
experimentarlo los compasivos, los atemorizados y, en general, los poseidos por cualquier
pasion, y los demas en la medida en que cada uno es afectado por tales sentimientos, y en
todos se producira cierta purificacion y alivio acompafiado de placer. De un modo analogo,
también las melodias catarticas procuran a los hombres una alegria inofensiva. Por eso, los
que ejecutan la musica teatral en las competiciones deben caracterizarse por el uso de tales

modos y de tales melodias (Politica 1342 a).

En Politica, se atirma que las melodias son imitaciones de estados de caracter, de
modo que los oyentes son afectados de manera distinta por los modos musicales.!'! El modo

mixolidio es causa de tristeza y gravedad, otros modos provocan languidez, el modo dorio

11 Una diferencia entre los dos tratados es el estatus del publico. En Politica, Aristoteles utiliza al espectador
como criterio para el aspecto musical: “Y puesto que el espectador es de dos clases, por un lado, el libre y el
educado, y por otro, el vulgar, constituido por obreros manuales, jornaleros y otros de ese tipo, también a
éstos hay que ofrecerles concursos y espectaculos para su descanso. [...] A cada uno le produce placer lo
familiar a su naturaleza, por eso hay que conceder a los concursantes la facultad de emplear para tal tipo de
espectador tal género de musica” (Politica 1342 a). Por otra parte, en Poética, el criterio de la composicion es
la accion dramatica, no el espectador. Una explicacion posible es la diferencia de contexto. En Politica,
Aristoteles esta hablando del rol de la musica en la educacion, asi como de sus posibles beneficios. El
divertimento siendo uno de ellos, es deseable que los distintos tipos de espectadores disfruten de la musica de
esta manera. En Poética, se trata de caracterizar a la poesia, con énfasis en la imitacion tragica. Se toma como
criterio al fin de la tragedia, y se recomiendan los medios para lograr dicho fin, independientemente del gusto
del espectador (cfr. Poética 13 1453 a).
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suscita un estado de animo intermedio, y el frigio inspira entusiasmo (Politica 1340 a-b).
También aclara que la musica provoca emociones cercanas a las imitadas, pues “todos, al

oir los sonidos imitativos, tienen sentimientos analogos” (1340 a). De igual manera,

[...] en los ritmos y en las melodias, se dan imitaciones muy perfectas de la verdadera
naturaleza de la ira y de la mansedumbre, y también de la fortaleza y de la templanza y de
sus contrarios y de las demas disposiciones morales (y esto es evidente por los hechos:
cambiamos el estado de animo al escuchar tales acordes), y la costumbre de experimentar
dolor y gozo en semejantes imitaciones estd proxima a nuestra manera de sentir en

presencia de la verdad de esos sentimientos (1340 a).

Habiendo establecido este vinculo imitativo entre la musica y las disposiciones
morales, junto con el nexo de la catarsis musical y el placer, podemos regresar a la cuestion
de la catarsis tragica. En la Poética hay al menos tres elementos a tomar en cuenta en la
discusion sobre la catarsis: el tema de la imitacidn tragica, el placer de la tragedia, asi como
su efecto o fin. Aristételes sostiene que es caracteristico de la tragedia imitar
acontecimientos que susciten temor y compasion, puesto que “[...] la imitacion tiene por
objeto no so6lo una accién completa, sino también situaciones que inspiran temor y
compasion” (9 1452 a). Del mismo modo, la tragedia mas perfecta debe ser compleja e
“imitadora de acontecimientos que inspiren temor y compasion (pues esto es propio de una
imitacion de tal naturaleza)” (13 1452 b).

La justificacion de este planteamiento se encuentra en los factores del placer y fin
de la tragedia. En diversos pasajes, Aristoteles apunta que la tragedia consta de un placer
caracteristico. Primeramente, distingue el placer tragico del comico, al afirmar que las
tramas de estructura doble son més propias de la comedia (13, 1453 a). Mas adelante,
especifica cudl es el placer tragico: “[...] no hay que pretender de la tragedia cualquier
placer, sino el que le es propio. Y, puesto que el poeta debe proporcionar por la imitacion el
placer que nace de la compasion y del temor, es claro que esto hay que introducirlo en los
hechos” (14 1453b). En consonancia con esto, aclara que la fabula debe estar compuesta de
modo que “el que oiga el desarrollo de los hechos se horrorice y se compadezca por lo que
acontece; que es lo que le sucederia a quien oyese la fabula de Edipo” (14 1453b). Asi, el

placer tragico se ve ligado a las emociones de temor y compasion derivadas de la imitacion.
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También remite al “fin propio del arte” (25 1460b), y al efecto propio de la tragedia
(26 1462 a), afiadiendo que “solo con leerla se puede ver su calidad” (26 1462 a). De esto
se deduce que se refiere a las emociones de temor y compasion, lo cual también es
manifiesto cuando sostiene que “[...] la tragedia sobresale [...] por el efecto del arte (pues
no deben ellas producir cualquier placer, sino el que se ha dicho)” (261462b).

En suma, el fin de la tragedia consiste en el placer experimentado por el espectador,
a partir de las emociones de compasion y del temor, provocadas a su vez por la
composicion de los hechos. Cabe mencionar que el temor y compasion no son placenteros
por si solos, sino a partir de la obra mimética. Pues Aristoteles afirma que todos disfrutan
con las obras de imitacion, tomando como evidencia que “hay seres cuyo aspecto real nos
molesta, pero nos gusta ver su imagen ejecutada con la mayor fidelidad posible, por
ejemplo, figuras de los animales mas repugnantes y de cadaveres” (4 1448b). Es decir, que
incluso objetos desagradables a la vista, son placenteros al ser imitados con maestria. Este

matiz es recuperado por Carmen Trueba:

En efecto, el placer propio de la tragedia va unido a las emociones de piedad y temor (las
cuales son en si mismas dolorosas), en buena parte como resultado de la naturaleza
mimética o ficticia de las situaciones tragicas que nos suscitan tales emociones, pues [....]
no sentiriamos la clase de placer que nos provocan las tragedias si las situaciones fuesen

reales (Trueba 57).

Tomando en cuenta los aspectos anteriores, en este punto de mi investigacion, lo
que me parece claro es el nexo tanto de las melodias catérticas con el alivio acompaniado de
placer, como de la catarsis tragica con el placer patético —las emociones de temor y
compasion, y el placer propio de la tragedia— .!?

Si bien el significado de la catarsis no es evidente, lo que si es explicito es la

determinacion que tiene sobre la accion tragica. Admitiendo las limitaciones de mi

caracterizacion de la catarsis, me centraré en esta segunda cuestion. Primeramente, la trama

12 Opté por no extenderme mas en la discusion sobre el significado de la catarsis, tanto por limitaciones de
extension del trabajo, como por tratarse de un asunto sumamente complejo que, si bien esta ligado al tema de
la verosimilitud, ambos siendo conceptos relevantes en la Poética y en la doctrina clasica, amerita un estudio
propio, y rebasa el alcance de esta tesis. Otros textos profundizan en esta cuestion: cfr. Trueba Carmen, Etica
y tragedia en Aristoteles; cfr.““catharsis”, Cassin Barbara, Jacqueline Lichtenstein, y Elisabete Thamer.
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puede ser o bien compleja, o bien simple. La fabula compleja incluye a la peripecia y
agnicion,'> ademas del lance patético, mientras que la simple sélo incluye al tultimo.
Peripecia es “cambio de la accioén en sentido contrario [...] verosimil o necesariamente” (11,
1452 a). Agnicion, “un cambio desde la ignorancia al conocimiento, para amistad o para
odio, de los destinados a la dicha o al infortunio” (11, 1452 a). Finalmente, el lance patético
es “una accion destructora o dolorosa, por ejemplo las muertes en escena, los tormentos, las
heridas y demds cosas semejantes” (11, 1452 b). Estos elementos son propicios para el
efecto catartico. En efecto, la agnicion y la peripecia “suscitaran compasion y temor” (13,
1452 b), a la vez que el infortunio y la dicha dependen de este tipo de acciones. Esta es la
razon por la cual Aristoteles prefiere la trama compleja —con peripecia y agnicion— , a la
simple.

En segundo lugar, Aristoteles determina como deben ser las circunstancias de la
accion, de modo que se produzca la catarsis. La accidon patética se da entre cercanos,
enemigos o indiferentes; se efectlia o no, con pleno conocimiento o con ignorancia por
parte de los implicados. Con base en estos criterios, jerarquiza las combinaciones posibles,
determinando el escenario Optimo para el fin tragico. La situacion entre adversarios o
indiferentes no inspira compasion, mientras que si lo hace “[...] cuando el lance se produce
entre personas amigas, por ejemplo si el hermano mata al hermano, o va a matarlo, o le
hace alguna otra cosa semejante, o el hijo al padre, o la madre al hijo, o el hijo a la madre”
(14, 1453b). Los personajes, a su vez, pueden emprender el acto siendo conscientes o
ignorantes del vinculo, asi como llevarlo a término o no. Lo mejor es emprender la accion
con ignorancia del vinculo y no ejecutarla —habiendo reconocido el lazo— . Después de
¢ésta, ejecutarla con ignorancia —no es repulsivo y la agnicidn es aterradora— . En tercer
lugar, ejecutar la accion con pleno conocimiento —es repulsivo, pero hay lance patético— .
En ultimo lugar, estar a punto de actuar conscientemente y no ejecutar la accion — es
repulsivo, falta lo patético— (1453b-1454 a).

Finalmente, Aristételes fija el tipo de personaje de acuerdo con su caracterizacion
de las pasiones ‘compasion’ y ‘temor’: “aquélla [compasion] se refiere al que no merece su
desdicha, y éste [temor], al que nos es semejante; la compasion, al inocente, y el temor, al

semejante” (1453 a). A partir de esta logica de la pasion, se determina que el cardcter no

13 Utilizo agnicion en lugar de anagnorisis para seguir la traduccion de Garcia Yebra.
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debe ser ni muy virtuoso ni muy vicioso. La situacion en la que un hombre virtuoso pasa de
la dicha al infortunio provoca repugnancia. Aquélla en que el malvado pasa del infortunio a
la dicha, no inspira simpatia, ni compasioén ni temor; si este tipo de individuo cae en la
desdicha, puede inspirar simpatia, mas no los sentimientos propiamente tragicos. Luego, se
recomienda el estado intermedio: “Y se halla en tal caso el que ni sobresale por su virtud y
justicia ni cae en la desdicha por su bajeza y maldad, sino por algin yerro, siendo de los
que gozaban de gran prestigio y felicidad, como Edipo y Tiestes y los varones ilustres de
tales estirpes” (13, 1453 a).

En suma, la mejor situacion tragica es aquella en que se pasa de dicha a desdicha,
que haya tanto peripecia como agnicion, de modo que la accidon sea entre cercanos que
ignoran el vinculo, y que al reconocerlo eviten actuar. También, son personajes semejantes

a nosotros cuyo infortunio es causado por un error, mas que por maldad.

1.2 Primacia de la fabula sobre el espectdculo y del publico
El énfasis en la trama conlleva la disminucién tanto del rol del espectaculo, como del
ptblico.!* Esta situacion no es accesoria, tomando en cuenta lo siguiente:

1) Uno de los criterios que distinguen a la tragedia de otras imitaciones es el modo.
El modo de imitacion de la tragedia es presentar a los imitados como actuantes.

2) El fin de la tragedia es el placer que deriva de la piedad y temor suscitados por la
trama.

Pareceria que, por definicion, tanto el espectaculo como el publico deberian tener un
rol importante en la tragedia. Antes que nada, hay que sefialar que Aristoteles efectiia una
jerarquizacion de las partes de la tragedia, conforme a lo que es mas esencial al arte del
poeta. La teoria aristotélica de la tragedia subraya, como ya ha sido dicho, la parte
concerniente a la fabula; es ante todo, una teoria de la fibula. Hay evidencia de esto en
diversos pasajes. Asi, su objeto es la imitacion de accidon humana segun verosimilitud y
necesidad, mientras que su fin y efecto propio es el placer del temor y piedad. Ambos se
construyen desde la trama. Tanto la calidad de la imitaciéon, como la consecucion del placer

tragico, se evidencian en ella. En la trama se desenvuelve la accion tragica con peripecia,

14 Para revisar una interpretacion contemporanea que critica esta idea aristotélica, asi como su influencia en el
teatro occidental, Cfr. Dupont Florence, Aristote ou le vampire du thédtre occidental, Aubier, 2007.
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reconocimiento y lance patético; uno tendria que conmoverse y atemorizarse ante su sola
lectura (14, 1453b; 26, 1462 a).

a) Espectaculo

Primero trataremos la cuestion del espectaculo. Si bien el modo de la tragedia es la
presentacion de los personajes como actuantes, lo cual involucra necesariamente a los
actores, el espectaculo tiene un rol menor. Incluso, es lo mas ajeno al arte. Los pasajes que
discuten sobre el rol del espectaculo lo vinculan a aspectos inferiores y alejados del arte
del poeta: “[...] el espectaculo, en cambio, es cosa seductora, pero muy ajena al arte y la
menos propia de la poética, pues la fuerza de la tragedia existe también sin representacion y
sin actores. Ademads, para el montaje de los espectaculos es mas valioso el arte del que
fabrica los trastos que el de los poetas™ (6, 1450 b). La razén de ser de este planteamiento
es que el fin de la tragedia puede realizarse en la sola trama: “La fdbula, en efecto, debe
estar constituida de tal modo que, aun sin verlos, el que oiga el desarrollo de los hechos se
horrorice y se compadezca por lo que acontece; que es lo que le sucederia a quien oyese la
fabula de Edipo” (14, 1453Db).

Hay tres aspectos principales ligados a esta tesis de la preeminencia de la trama
sobre el espectaculo: la cuestion de la catarsis, las fallas del arte, y el desenvolvimiento
racional de la trama.

Defiendo que en la Poética la catarsis se construye en la trama, de modo que la

consecucion del fin tragico no corresponde ni al espectdculo ni al publico.'> El poeta que

15 Paul Ricceur admite que la recepcion de la obra no es una categoria principal de la Poética , puesto que “es
un tratado relativo a la composicion, sin apenas ningiin miramiento hacia el que la recibe” (Tiempo y
narracion 107). No obstante, sostiene que “la Poética no habla de estructura, sino de estructuracion; y ésta es
una actividad orientada que so6lo alcanza su cumplimiento en el espectador o en el lector” (107). Asi, su
perspectiva es dialéctica: el placer tragico es construido en la obra, y realizado fuera de ella (108). Siguiendo
el mismo argumento, para Ricceur la verosimilitud “es el resultado comun de la obra y del publico ” (110), de
modo que no es una logica interna a la obra, sino que también operan en ella los criterios sociales de lo
persuasivo y lo aceptable. Asi, el criterio de lo persuasivo adquiere mayor importancia, tornandose en el
criterio para limitar lo que Ricceur denomina como la discordancia de la trama, esto es, todo lo irracional, o
que amenace a la estructura racional de la verosimilitud: “Verdad es que Aristdteles hace explicitamente de lo
conveniente un atributo de lo verosimil, que a su vez es la medida de lo posible en poesia [...] Pero cuando lo
imposible —figura extrema de lo discordante— amenaza a la estructura, ;no se convierte lo convincente en la
medida aceptable?” (109). A continuacion cita los pasajes en Poética 61b, sobre que es preferible lo
imposible convincente a lo posible increible. En el fondo, lo que hace Ricceur es fijar a lo persuasivo como
criterio ultimo de la trama, de modo que la l6gica de la trama y lo convincente terminan por confundirse, o
como dice Ricceur, se intersectan. Por mi parte, en la seccion del publico y de la verosimilitud, defiendo una



28

produce su efecto con arte, lo hace mediante la estructuracion de los hechos. Pues las
peripecias, agniciones y pasiones son partes de la trama, y colaboran con el efecto catartico,
a la vez que constituyen la seduccion propia a la tragedia: “los medios principales con que
la tragedia seduce al alma son parte de la fabula; me refiero a las peripecias y a las
agniciones” (6, 1450 a). Asimismo, “la imitacidon tiene por objeto no s6lo una accién
completa, sino también situaciones que inspiran temor y compasion” (9, 1452 a). Las
pasiones se construyen en la trama, mediante la imitacion de sucesos dignos de temor y
compasion. Entre dichas pasiones se encuentra el temor, la ira, y la compasion (19 1456 a-
b).

Ahora bien, es posible producir la catarsis mediante el espectaculo, pero lo propio
del arte tragico es hacerlo mediante la trama.'® Lo relativo al espectaculo depende del oficio
de otro tipo de ‘artesano’, por ejemplo, el tramoyero o el actor. Incluso, el montaje
espectacular puede producir otro tipo de efectos, ajenos al fin de la tragedia. Aristoteles

dice lo siguiente sobre este aspecto:

Pues bien, el temor y la compasion pueden nacer del espectaculo, pero también de la estructura
misma de los hechos, lo cual es mejor y de mejor poeta. [...] En cambio, producir esto mediante el
espectaculo es menos artistico y exige gastos.

Y los que mediante el espectaculo no producen el temor, sino tan sélo lo portentoso, nada tienen
que ver con la tragedia; pues no hay que pretender de la tragedia cualquier placer, sino el que le es

propio. (14, 1453 b)

De igual manera, en ciertos pasajes, Aristoteles rechaza algunas objeciones dirigidas
al arte tragico, arguyendo que éstas afectan a otras artes y no al oficio del poeta. Asi,
expone un argumento que favorece a la épica y coloca a la tragedia como arte inferior: La
tragedia imita todas las cosas, a la vez que los actores exageran sus movimientos y gestos.
Por lo que, siendo una imitacion vulgar, se dirige a espectadores vulgares. De acuerdo con

esto, la épica es superior, puesto que se dirige a espectadores mas distinguidos (26, 1462 a).

postura opuesta a la de Riceeur, en tanto que lo persuasivo se limita a ser un atributo de la verosimilitud, sin
ser el criterio ultimo de la trama.

16 Tomando en cuenta a Politica V1II, se puede conjeturar que la misica que acompafia a la representacion
(melodia y ritmo), suscitara piedad y temor en el espectador —tal como la musica de los rituales genera
entusiasmo en aquellos que tienen esta disposicion— . No obstante, hay que recordar que la catarsis es
suscitada principalmente por la disposicion de los hechos, si bien la musica posiblemente ayudaria a
suscitarla, siendo imitativa de disposiciones morales.
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En oposicion a lo anterior, Aristoteles reivindica la tragedia, puesto que “la acusacion no
afecta al arte del poeta, sino al del actor, ya que también puede exagerar los gestos un
rapsodo” (26, 1462 a). Asimismo, no todo movimiento es reprobable, sino el de los malos
actores, y finalmente, la tragedia cumple su efecto aun sin movimiento, “pues so6lo con
leerla se puede ver su calidad” (26, 1462 a).

En concordancia con esto, Aristoteles vincula los modos de elocucion al actor, esto
es, el conocimiento de “qué es un mandato y qué una suplica, una narracion, una amenaza,
una pregunta, una respuesta” (19, 1456 b). Las fallas que conciernen a este aspecto no son
propias del poeta: “Pues en cuanto al conocimiento o ignorancia de estas cosas no se puede
hacer al arte del poeta ninguna critica seria. [...] Quede, pues, esta consideracion a un lado,
como propia de otro arte y no de la poética” (19, 1456 b). En suma, las referencias
anteriores indican que Aristoteles separa las fallas del actor de las fallas del poeta. Hay un
distanciamiento respecto al espectaculo en tanto representacion espacial de la trama.

Finalmente, Aristoteles enfatiza el rol de la trama tanto en lo concerniente al efecto
tragico, como en el desenvolvimiento racional de la historia. Asi como la catarsis debe ser
suscitada por la trama misma, el desenvolvimiento racional compete a ésta y no a lo
espectacular. De conformidad con lo anterior, Aristoteles advierte que es posible incurrir en
fallas al tomar demasiado en cuenta al especticulo. Por ejemplo, censura la extension
propia de los concursos: “En cuanto al limite de la extension, el que se atiene a los
concursos dramadticos y a la capacidad de atencion, no es cosa del arte” (7, 1451 a). Los
poetas que extienden la trama mas alld de lo necesario, lo hacen para triunfar en los
CONCUrSOS.

Otro caso es la fabula episodica, el peor tipo de accion simple: “Llamo episodica a la
fabula en que la sucesion de los episodios no es ni verosimil ni necesaria. Hacen esta clase
de fabulas los malos poetas espontaneamente, y los buenos, a causa de los actores; pues, al
componer obras de certamen y alargar excesivamente la fabula, se ven forzados muchas
veces a torcer el orden de los hechos (9, 1451b).

Del mismo modo, Aristoteles limita el uso del deus ex machina a lo que acontezca

antes o después de la accidén imitada en la trama:

Es, pues, evidente que también el desenlace de la fabula debe resultar de la fabula misma, y no, como

en la Medea, de una maquina, o, en la Iliada, lo relativo al retorno de las naves; sino que a la
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maquina se debe recurrir para lo que sucede fuera del drama, o para lo que sucedid antes de ¢l sin
que un hombre pueda saberlo, o para lo que sucederd después, que requiere prediccion o anuncio;

pues atribuimos a los dioses el verlo todo. (cap. 15, 1454 b)

En la nota 219 de la edicion de Garcia Yebra, se explica que la maquina tiene el
sentido de «intervencion de lo maravilloso o sobrenatural» en el teatro griego. Consistia en
una maquina que representaba a un dios o algiin personaje decisivo, y que era elevada por
encima del escenario con el fin de darle una apariencia sobrehumana. Su exclusion de la
accion tragica tiene resonancia en otros pasajes, en los que Aristoteles recomienda que

todo lo irracional ocurra fuera de la trama, como veremos en la segunda parte del capitulo.

b) Publico

En esta seccion problematizaré en torno a la interpretacion retérica de la Poética, la cual
consiste en asumir que el fin de la trama es persuadir al publico.!” Si esto es el caso, la
trama estd supeditada al espectador (su gusto, opinién comun, moral...). Sostengo que la
postura de Aristoteles dista de lo anterior, puesto que no coloca al espectador como criterio
ultimo de la trama, sino a la racionalidad de la misma. En efecto, el publico no dicta los
criterios del arte tragico, ya se apele a su gusto, ya se apele a la opinion comun. Para
defender esto, revisaremos las referencias al espectador en la Poética: la adhesion del
publico, la catarsis, su gusto o preferencia. Nuestra tesis principal consiste en que dichas
referencias no permiten hablar de una teoria del espectador, sino que remiten a una teoria
de la trama.

Primeramente, trataremos las referencias que conciernen a la adhesion del publico.
Sostendremos que dichos pasajes sugieren que el asentimiento o rechazo del publico (lo
convincente), esta supeditado a la racionalidad estructural de la trama.

Aristoteles sostiene que las cosas irracionales deben estar fuera de la trama: “Pero
no haya nada irracional en los hechos, o, si lo hay, esté fuera de la tragedia, como sucede en
el Edipo de Sofocles” (15, 1454 b). En concordancia con esto, recomienda al poeta poner

ante los ojos la fabula, esto es, adoptar la perspectiva del espectador, de modo que

YEn otros capitulos veremos como el espectador es considerado desde una perspectiva retdrica en la doctrina
clasica francesa, a diferencia de la Poética.
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encuentre las contradicciones y advierta qué es apropiado que suceda. Este consejo es una
guia para evitar errores de composicion y construir mejores tramas. Pues hay faltas que no
son manifiestas en la trama por si sola, pero que se evidencian en la representacion

escénica, como se muestra en la siguiente cita:

Es preciso estructurar las fabulas y perfeccionarlas con la elocucion poniéndolas ante los propios
ojos lo mas vivamente posible; pues asi, viéndolas con la mayor claridad, como si presenciara
directamente los hechos, el poeta podra hallar lo apropiado, y de ningun modo dejaréd de advertir las
contradicciones. Una prueba de esto es lo que se reprochaba a Cércino; Anfiarao, en efecto, salia del
santuario, lo cual, si no lo veia, pasaba inadvertido al espectador, y en la escena fracasé la obra, por

no soportar esto los espectadores. (17, 1455 a)

Este pasaje se asemeja a otro en el que se discute la epopeya, y donde es manifiesta
la importancia de evitar la representacion de lo absurdo: “[...] lo relativo a la persecucion de
Héctor, puesto en escena pareceria ridiculo, al estar unos quietos y no perseguirlo, y
contenerlos el otro con sefiales de cabeza; pero en la epopeya no se nota” (24, 1460 a).

Ambas referencias toman en cuenta tanto la distincion entre la escenificacion de la
obra y la trama, como la perspectiva del espectador. Aristoteles remite a escenas cuyas
fallas no son visibles ni problematicas en la sola trama. La representacion espacial tiene
como consecuencia el que ciertas escenas sean absurdas al escenificarse y, por ende,
resulten insoportables para el espectador. Esto a su vez se vincula con una de las diferencias
entre la epopeya y la tragedia: puesto que la primera no se presenta espacialmente, puede
alargarse mediante la inclusion de episodios.

Ahora bien, ;cudles son las causas del rechazo del espectador? De acuerdo con las
citas previas, respondemos que se habla del rechazo del publico, cuando hay
contradicciones o cosas absurdas en la representacion. Grosso modo, se suscita la aversion
del espectador cuando la trama estd mal construida (hay elementos contradictorios,
irracionales, absurdos, increibles, etc.).

No obstante, lo irracional no estd proscrito incondicionalmente. La adhesion del
espectador no s6lo se gana mediante la racionalidad de la representacion, sino que también
influye el arte del poeta y su habilidad de disfrazar lo absurdo. Homero logra disfrazar

cosas irracionales de la Odisea, las cuales serian insoportables en la obra de un mal poeta.
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Se acenttia la habilidad del poeta para evitar o disfrazar los errores de racionalidad en la
trama: “[...] también las cosas irracionales de la Odisea relativas a la exposicion del héroe
en la playa serian evidentemente insoportables en la obra de un mal poeta; pero, aqui, el
poeta encubre lo absurdo sazonandolo con los demas primores” (24, 1460 a-b).

Sostengo que el argumento implicito seria: si la trama estd bien construida segin
verosimilitud o necesidad, entonces se puede inferir razonablemente que hay adhesion del
publico. Luego un presupuesto implicito en la teoria aristotélica seria que la adhesion esta
ligada a la racionalidad de la trama, asi como a la habilidad de disfrazar lo absurdo. Una
vez mas, estamos ante una teoria de la trama, desde la perspectiva del poeta.

Otro aspecto importante que alude al espectador es la persuasion. Sostengo que,
incluso en este punto, el acento esta puesto en el arte del poeta. Asi, Aristoteles recomienda
al poeta interiorizar las pasiones, para ser mas persuasivo: “Y, en lo posible,
perfeccionandolas [las fabulas] también con las actitudes; pues, partiendo de la misma
naturaleza, son muy persuasivos los que estan dentro de las pasiones, y muy de veras agita
el que esta agitado y encoleriza el que esta irritado” (17, 1455 a). Podriamos completar la
cita diciendo que conmueve y atemoriza mejor quien se coloque en estas pasiones. Ahora
bien, hay que matizar diciendo que ‘el arte de la poesia es de hombres de talento o de
exaltados; pues los primeros se amoldan bien a las situaciones, y los segundos salen de si
facilmente” (17, 1455 a). El poeta puede amoldarse a las situaciones en virtud de su talento
y arte, o bien por salir de si facilmente. Dicho de otra manera, el poeta puede construir las
pasiones valiéndose de su habilidad para imitar, o bien exaltandose e interiorizando las
pasiones imitadas.

La importancia de lo persuasivo o convincente también se ilustra en la inclusion de
nombres histéricos en la tragedia. Como veremos mas adelante'®, dicha recomendacion no
es incondicional ni se aplica para todos los casos. En tltima instancia, lo mas importante es
que se cumpla con el efecto tragico.

Tampoco puede argiiirse, a partir de Aristoteles, que la poesia deba conformarse a la
opiniébn comun del espectador. La opiniébn comun consiste en una de las justificaciones
posibles para lo que se califique de error de racionalidad en la trama. Pues el poeta puede

imitar las cosas como son, como se dice que son, o como deberian ser: “Puesto que el poeta

18 Cfi. “Lo creible y la opinion comiin” en la parte dedicada a la verosimilitud.
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es imitador, lo mismo que un pintor o cualquier otro imaginero, necesariamente imitara
siempre de una de las tres maneras posibles; pues o bien representara las cosas como eran o
son, o bien como se dice o se cree que son, o bien como deben ser” (25, 1460).

Cabe destacar que Aristoteles no establece una maxima respecto al objeto a imitar.
El limite es la verosimilitud o necesidad. El poeta puede valerse de lo que es, de la opinion
comun, del deber ser; no hay jerarquia respecto a estos criterios. Todos son acervo valido
para el poeta, siempre y cuando la accion imitada sea verosimil o necesaria.

Otro argumento por el cual se descarta que el espectador sea el factor determinante
de la tragedia es la referencia a su mal gusto. Tal como en el caso de lo espectacular, el

gusto del publico puede apartarse de la esencia de la tragedia:

Viene en segundo lugar la estructuracion que algunos consideran primera, la cual tiene estructura
doble, como la Odisea, y termina de modo contrario para los buenos y para los malos. Y parece ser la
primera por la flojedad del publico; pues los poetas, al componer, se pliegan al deseo de los
espectadores. Pero éste no es el placer que debe esperarse de la tragedia, sino que mas bien es propio
de la comedia; aqui, en efecto, hasta los mas enemigos segun la fabula, como Orestes y Egisto, al fin

se tornan amigos y se van sin que ninguno muera a manos del otro (13, 1453 a).

Afado a lo anterior, un argumento de Bernard Weinberg, por el cual defiende que

la Poética no puede ser interpretada retoricamente:

Declaraciones sobre el “efecto” del cual he hablado pueden hacerse ya sea en términos del tipo de
reaccion dentro de una audiencia, o de las particularidades estructurales dentro de la obra que
producen esa reaccion. En cualquier caso, la audiencia es considerada de manera general; es una
general y universal, y nunca particularizada mediante la raza, tiempo, lugar, clase, o idiosincrasias
personales. Esta compuesta de hombres que comparten sentimientos comunes y experiencias de toda
la humanidad, que tienen la conviccién comin de que las acciones se originan del caracter y de que
los eventos surgen de causas, susceptibles de disfrutar los placeres alcanzados por las artes
imitativas, y capaces mediante su sensibilidad y sus habitos de lectura y de distinguir buenas obras de
las malas. De otra manera no tiene cualidades distintivas como audiencia. Luego la posicion de la

Poética no es retdrica, porque en ninguna parte se hace que el poema sea lo que es de manera que



34

tenga un efecto particular de persuasion sobre una audiencia particular. Ademas, en ninguna parte el

‘caracter’ del poeta entra como elemento estructural en el poema (Weinberg 351).%

Recapitulando, para evitar contradicciones que provoquen el rechazo del publico,
Aristoteles aconseja que se adopte el punto de vista del espectador, esto es, que al
componer se imagine la trama como si estuviera presenciando los sucesos. De igual
manera, es recomendable interiorizar las pasiones imitadas para persuadir con mayor
fuerza. El uso de nombres historicos facilita la adhesion del publico, pero tampoco es un
requerimiento inflexible. La opiniéon comun remite a un orden de hechos, al cual puede
aludir el poeta para justificar fallas de racionalidad en la trama. Mientras que la esencia de
la tragedia no depende del gusto del publico ni se la puede juzgar por si su audiencia es
vulgar. En suma, si bien lo convincente o persuasivo tiene un rol en la trama, dista de ser su
criterio ultimo, incluso es menor que el de la racionalidad. Asimismo, la adhesion del
espectador es consecuencia de la construccion racional de la trama. Hay un vinculo entre la
racionalidad de la trama y la adhesion del publico, tal que si falta la primera, tampoco
ocurrird la segunda.

El segundo punto relevante es la relacion entre publico y catarsis. Como ya ha sido
mencionado, el espectaculo es manifiestamente una parte menor respecto a la induccion de
la catarsis; el peso de la tragedia cae sobre la trama, de modo que no es necesario
escenificar ni montar la obra para la consecucion del efecto tragico (26, 1462 a). Ahora
bien, Aristoteles dice respecto al espectador, que quien escuche la trama, incluso sin ver la
representacion, deberd sentir horror y compasion, como le sucederia al que escuche la
historia de Edipo (14, 1453 b).

Tomando esto en cuenta, defenderé dos puntos respecto a la relacion entre el

publico y la catarsis. Por una parte, propongo que, si bien el ptiblico no constituye una parte

19 B. Weinberg, 4 History of Literary Criticism in the Italian Renaissance vol. 1, p. 351: [“Statements about
the “effect” of which I have spoken may be made either in terms of the kind of reaction within an audience or
of the structural particularities within the work which produce that reaction. In either case, the audience is
considered in a general way; it is a general and universal one, and never particularized through race, time,
place, class, or personal idiosyncracies. It is composed of men sharing the common feelings and experiences
of all mankind, having the common conviction that actions spring from character and that events spring from
causes, susceptible of enjoying the pleasures afforded by the imitative arts, and capable through their
sensitivity and their habits of reading and distinguishing good works from bad. Otherwise it has no distinctive
qualities as an audience. Hence the position of the Poetics is not a rhetorical one, because nowhere is the
poem made to be what it is in order to have a particular effect of persuasion upon a particular audience;
moreover, nowhere does the “Character” of the poet enter as a structural element in the poem.”]
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explicita de la tragedia, estd incluido en ella implicitamente, en tanto que el fin tragico
alude necesariamente a alguien que siente. Por otra parte, defenderé que, si bien el fin de la
tragedia se realiza en el espectador, el enfoque de la Poética se circunscribe a la trama: El
espectador experimenta la piedad y el temor, no obstante, dichas pasiones estan construidas
desde la trama —puesto que es imitacion de accidon que inspira piedad y temor.

Para explicar la conjunciéon de ambas tesis, remito al comentario que hace Paul
Ricceur a la Poética, en su primer volumen de «Tiempo y narracion». Segun ¢él, la catarsis

es una purgacion que se lleva a cabo en el espectador:

Consiste precisamente en que el « placer propio » de la tragedia procede de la compasion y del
temor. Estriba, pues, en la transformacion en placer de la pena inherente a estas emociones. Pero esta
alquimia subjetiva se construye también en la obra por la actividad mimética. Proviene de que los
incidentes de compasion y de temor son llevados, como acabamos de decir, a la representacion. Pero
esta representacion poética de las emociones resulta a su vez de la propia composicion. En este
sentido, no es excesivo afirmar, con los lltimos comentaristas, que la purgacion consiste, en primer
lugar, en la construccion poética. [...] el espectador la experimenta; pero se construye en la obra

(Ricceur, Tiempo y narracion I, 110-111).

Asi, siguiendo a Ricoeur, podriamos decir que la esencia de la tragedia se realiza o
actualiza en el espectador. Ciertamente, es el espectador quien percibe a la tragedia como
un todo orgéanico y racional, a la vez que experimenta piedad y temor ante los hechos
presentados. No obstante, en la trama se construye la configuracion de los hechos segun lo
verosimil o necesario; en ella, se representa la accion tragica que inspira temor y piedad. El
publico actualiza la potencia que tiene la trama de mover a compasion y temor. En suma,
aun cuando el publico esté incluido implicitamente en la teoria aristotélica de la tragedia,

no estamos ante una teoria del espectador, sino de la trama.

2. La verosimilitud en la Poética de Aristoteles

En uno de los pasajes mas distintivos del capitulo nueve, Aristdteles otorga un
criterio para la poesia distinto a la métrica y versificacion. Para esto, acude a la oposicion
entre historia y poesia, se caracteriza a la poesia por lo posible y lo general segun
verosimilitud o necesidad, mientras que la historia es el terreno de lo ya sucedido y

particular:
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Y también resulta claro por lo expuesto que no corresponde al poeta decir lo que ha sucedido, sino lo
que podria suceder, esto es, lo posible segtin la verosimilitud o la necesidad. En efecto, el historiador
y el poeta no se diferencian por decir las cosas en verso o en prosa (pues seria posible versificar las
obras de Her6doto, y no serian menos historia en verso que en prosa); la diferencia esta en que uno
dice lo que ha sucedido, y el otro, lo que podria suceder. Por eso también la poesia es mas filosofica
y elevada que la historia; pues la poesia dice mas bien lo general, y la historia, lo particular. Es
general a qué tipo de hombres les ocurre decir o hacer tales o cuales cosas verosimil o
necesariamente, que es a lo que tiende la poesia, aunque luego ponga nombres a los personajes; y

particular, qué hizo o qué le sucedi6 a Alcibiades (9 1451 a-b).

Como podemos observar, el pasaje en cuestion ya contiene diversas tesis

importantes:

1. El objeto de la poesia es lo posible segun verosimilitud y necesidad, mientras que el

objeto de la historia es lo sucedido.

2. La poesia es mas general, tratando lo que cierto tipo de hombres dice o hace verosimil o

necesariamente. En virtud de esta generalidad, es mas filoséfica que la historia.

En las siguientes secciones explicaré estos temas, comenzando por el significado de

lo posible segun verosimilitud y necesidad.

2.1 ;Queé significa lo posible segun verosimilitud y/o necesidad?

Los elementos de la tragedia estan regidos por la verosimilitud® y la necesidad. Mas, ;qué
significa esto? Un dato importante a tomar en cuenta es que en la Poética no hay una
definicion de estas nociones, si bien se alude a ellas constantemente. Por otra parte, cabe
sefalar que la tragedia estd regida tanto por lo verosimil, como por lo necesario. En la
Poética no se los distingue, ni se aclara del todo qué cosas seran verosimiles y cuales

necesarias, o en qué sentido son tales.’!

20 Conservo la traduccion tradicional de to eikds por verosimil. Otras traducciones optan por ‘probable’. Cf-
Aristoteles, Poética, Monte Avila [trad. Angel Cappelletti], Caracas, 1994.

21 La traduccion que utilizo adopta los términos ‘verosimil o necesario’, mas no se trata de una disyuncion de
equivalencia, puesto que son nociones distintas. Queda abierta la cuestion de si es una disyuncion inclusiva o
exclusiva, por lo que en algunos casos escribo ‘verosimil y/o necesario’ en este capitulo.
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Como ya se entrevid en la seccion dedicada al publico, hay un problema de
interpretacion de fo eikos en la Poética. Las posturas se dividen en interpretaciones con
tendencia ‘objetiva’,?*> que identifican lo verosimil con lo probable o lo posible, mientras
que hay lecturas que lo equiparan con lo persuasivo para el espectador.

Aristoteles da pie a esta controversia, al proporcionar dos definiciones de lo
verosimil que respaldan a ambas posturas. En Reforica dice, “Asi pues, lo verosimil es lo
que sucede ordinariamente; pero no simplemente, como definen algunos: sino lo que se
refiere a cosas que admiten ser de otra manera, estando asi, respecto a aquello en relacion a
lo cual es verosimil, como el universal respecto al particular” (Aristételes, Retorica L. 1,
1357 b). Por otra parte, en Analiticos primeros sostiene que “[...] lo verosimil es una
proposicion plausible [sic] : en efecto, lo que se sabe que la mayoria de las veces ocurre asi
0 no ocurre asi, 0 es 0 no es, eso es lo verosimil, v.g.: detestar a los envidiosos, tener afecto
a los amados” (Aristoteles, Analiticos primeros L. 11, 27).

Bray defiende la interpretacion retorica al afirmar, “En suma, la poesia no tiene
nada que ver con la historia, ni con la posibilidad cientifica; su terreno es lo verosimil, y el
criterio sobre lo verosimil es la opinion” (194).2* Mas explicitamente atin, cuando dice que
“no solo hay que entender por verosimil, aquello que sucede mas a menudo; sino lo que el
publico cree que es posible. El unico criterio, entonces, es la opinion: es tarea del poeta
hacerle aceptar por el orden de de las circunstancias, lo que en un primer acercamiento y en

si mismo podria provocar su incredulidad” (194).%*

Garnier concuerda con esta perspectiva,
al establecer que “lo verosimil es aquello considerado como posible por la opiniéon comin”
(46). » Los comentaristas Dupont-Roc y Lallot parecen adoptar esta postura al afirmar que
“en el fondo es el placer del espectador —y de todos los espectadores...el que sera retenido

como criterio ultimo de la estética” (Poétique 223),*° o que “lo persuasivo no es sino lo

22 Conservo los términos adoptados por los comentaristas, admitiendo que los atributos de ‘objetivo’ y
‘subjetivo’ son problematicos.

BCita original : [Bref, la poésie n’a rien a faire avec D’histoire, ni avec la possibilité scientifique; son
domaine, c’est le vraisemblable, et le critérium du vraisemblable, ¢’est 1’opinion. ]

%4Cita original : [...il ne faut pas entendre par vraisemblable, seulement ce qui arrive le plus souvent; mais
bien ce que le public croit possible. Le seul critérium est donc bien I’opinion: c’est affaire au pocte de lui faire
accepter par I’arrangement des circonstances, ce qui au premier abord et en soi-méme pourrait soulever son
incrédulité]

25 Cita original : [le vraisemblable est ce qui est considéré comme possible par I’opinion commune. ]

26 Cita original : [c’est au fond le plaisir du spectateur —et de fous les spectateurs (euphrainei pantas, « cela
plait a tout le monde ») qui sera retenu comme ultime critére de 1’esthétique.]
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verosimil considerado en su efecto sobre el espectador, y, en consecuencia, el criterio
tltimo de la mimesis” (382).%

Mientras que MacDonald, en su articulo “The doctrine of verisimilitude in french
and english criticism of the seventeenth century”, remite a “los hechos de la experiencia y a
esas verdades mas amplias, por cuya fidelidad trasciende el trabajo del historiador” (38).2
En “The Meanings of Vraisemblance in French Classical Theory”, Morgan también se

opone a la interpretacion retdrica de lo probable [fo eikds] y necesario:

la repeticion que hace Aristdteles de las palabras “probable y necesario” fue tomada con relacion a
las condiciones de la experiencia actual elegida como el tema de una obra, y que como resultado de
esto implicaba que debia ser plausible y decoroso de acuerdo con los estindares de la audiencia
particular. Sélo gradualmente, y como resultado de mayor consideracion del capitulo 9 de la Poética,
comenzaron los comentadores a apreciar que Aristoteles se referia a las condiciones de la accion

poética, presentada en el contexto de una distincién ontoldgica en la que ‘lo probable y necesario’ (1o
). 29

verosimil) fue priorizado sobre lo verdadero (298-299

Ciertamente, O’Sullivan acepta, junto con Halliwell, Ricceur, Vega y Vega,
Dupont-Roc y Lallot, que ambos aspectos son complementarios, “pues realmente depende
en si la atencion estd puesta en el contenido o en la audiencia” (50).*° No obstante, como
dice O’Sullivan, lo que esta en juego en la pluralidad de interpretaciones, es el proposito de
la tragedia: “; Adopta to eikota porque la poesia es una imagen de la realidad (que, debido a
la realidad que representa, afecta a la audiencia de una manera determinada), o
simplemente porque la audiencia creera mas facilmente en esas representaciones, sin

importar que sean verdaderas?” (50).3!

%7 Cita original: [le persuasif n’est que le vraisemblable considéré dans son effet sur le spectateur, et, partant,
I’ultime critére de la mimeésis.]

28 Cita original : [the facts of experience and to those larger truths by fidelity to which he transcends the work
of the historian]

2 Cita original: [ Aristotle’s repetition of the words ‘probable and necessary’ was taken to relate to conditions
of actual experience chosen as the subject of a work and to imply that it should as a result be plausible and
decorous in accordance with the standards of the particular audience. Only gradually, and as a result of
increasing consideration of Poetics, Chapter 9, did commentators begin to appreciate that Aristotle was
referring to conditions of the poetic action, presented in the context of an ontological distinction in which ‘the
probable and necessary’ (le vraisemblable) was given priority over le vrai)

30 Cita original: [for it really depends on whether one’s focus is on the content or the audience.]

31 Cita original: [Does he make ta eikota because poetry is an image of reality (which, because of the reality it
portrays, affects the audience in a certain way), or simply because the audience will be more likely to believe
such portrayals, regardless of their truth?]



39

Considero que la controversia del sentido de fo eikos en la Poética se puede tratar
adecuadamente, si se efectia un andlisis conceptual que tome en cuenta los siguientes
elementos: la probabilidad, la posibilidad, y la credibilidad o persuasion. En efecto, a partir
pasajes de la Poética y de las definiciones de verosimilitud en Retorica y Analiticos,
considero que Aristoteles utiliza estos términos en distintas ocasiones, y que esto tiene
relevancia para su teoria de la verosimilitud. Pues ambas definiciones remiten al ambito de
lo probable (a lo que sucede ordinariamente o la mayoria de las veces), asi como a lo
posible (las cosas que admiten ser de otra manera). Del mismo modo, al igual que en
Poética, en Retorica hay una alusion a la generalidad, en tanto que se compara lo verosimil
con lo universal, sin confundir ambas nociones. Mientras que en la definicion de Analiticos
primeros se explicita el vinculo con lo creible.

Por su parte, el uso de ‘verosimil’ no es estrictamente uniforme en la Poética, como
es manifiesto en el comentario de Dupont-Roc y Lallot: “El razonamiento procede de
manera muy simple, por deslizamientos sucesivos de un concepto a otro: de entrada,
substituye el campo restringido de lo posible segin lo verosimil y necesario, por el dominio
mas vasto de lo posible simplemente (t0 dunaton, 51 b 16), del cual introduce
inmediatamente el correlato subjetivo: lo persuasivo (pithanon), lo que creemos
(pisteuomen) posible.” (Poétique 225).%?

Por lo anterior, divido esta parte del analisis en los siguientes temas: lo habitual y lo

necesario, la causalidad racional, lo posible, lo creible.

a) Lo probable (hs epi to polu) y lo necesario

Primeramente, la poesia no versa sobre lo féctico, sino sobre lo que podria suceder
verosimil o necesariamente. De esto se deduce que lo meramente posible no es el objeto
poético, sino su conjuncion con los criterios de verosimilitud y necesidad. Mas, ;como

interpretar lo posible segiin verosimilitud y necesidad?

32Cita original: [Le raisonnement procéde trés simplement par glissements successifs d’un concept & Iautre :
d’entrée de jeu il substitue, au champ restreint du possible selon le vraisemblable et le nécessaire, le domaine
plus vaste du possible tout court (fo dunaton, 51 b 16) dont il introduit aussitot le corrélat subjectif : le
persuasif (pithanon), ce que nous croyons (pisteuomen) possible.]
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Una primera clave estd en la conjuncién de lo verosimil y necesario. Dorothea Frede
hace notar que hos epi to polu (‘lo que acontece mas comunmente’) es la frase usualmente
ligada con lo necesario o casi necesario en los escritos cientificos de Aristdteles, como
Analiticos. De igual manera, esta dupla de términos se opone a lo azaroso y accidental. De
conformidad con esto, Juan Vega y Vega®® explica que la expresion hds epi to polu remite
al campo de la naturaleza situado entre lo inmutable (necesario) y lo accidental, a la vez
que subraya el nexo de lo verosimil con lo frecuente.** Segiin Vega y Vega, lo verosimil no
es simplemente lo accidental o azaroso, ni tampoco es lo inmutable, sino una especie

intermedia:

Observamos que, en el mundo de la naturaleza, Aristdteles concibe un campo nocional del
acontecimiento dividido en tres ambitos: lo eterno, lo frecuente (o constante) y lo accidental. Lo
verosimil natural de Aristoteles se integra entonces en la zona mas larga de este campo, es decir, lo

frecuente. Es, por ejemplo, €l calor en verano, etc (Vega yVega, 98).%

Es significativo que en la definicion dada en la Retérica,*® se asocie to eikds con hos
epi to polu. En la Poética, hos epi to polu es reemplazado por to eikos, salvo en un pasaje,
donde Aristoteles dice que la accion se desenvuelve seglin lo que “le sigue por naturaleza
en el ser o en el devenir” (7 1450 b), y culmina en aquello que “por naturaleza sigue a otra
cosa, 0 necesariamente o las mas de las veces, y no es seguido por ninguna otra” (7 1450

b).

33 Cabe recordar que el proposito aqui no es efectuar un andlisis filoldgico, sino ofrecer una interpretacion de
la teoria aristotélica de la verosimilitud. No obstante, hay matices en las palabras que conviene mencionar.
Para aproximarnos a estas notas filoldgicas, nos auxiliaremos del capitulo consagrado a la verosimilitud en el
estudio de Jorge Juan Vega y Vega sobre el entimema. Si bien su acercamiento es retorico y focalizado en el
entimema, contiene observaciones que ayudan a nuestro objeto.

34 Cfr. Platon, Timeo 30 c-d: “Por tanto, Socrates, si en muchos temas, los dioses y la generacion del
universo, no llegamos a ser eventualmente capaces de ofrecer un discurso que sea totalmente coherente en
todos sus aspectos y exacto, no te admires. Pero si lo hacemos tan verosimil como cualquier otro, sera
necesario alegrarse, ya que hemos de tener presente que yo, el que habla, y vosotros, los jueces, tenemos una
naturaleza humana, de modo que acerca de esto conviene que aceptemos el relato probable y no busquemos
mas alla.”

35 Cita original : [Nous observons que, dans le monde de la nature, Aristote congoit un champ notionnel de
I’événement divisé en trois domaines: 1’éternel, le fréquent (ou constant) et I’accidentel. Le vraisemblable
naturel d’Aristote s’insere donc dans la zone la plus large de ce champ, c’est-a-dire le fréquent. C’est, par
exemple, la chaleur en été, etc.]

36 “Asi pues, lo verosimil es lo que sucede ordinariamente; pero no simplemente, como definen algunos: sino
lo que se refiere a cosas que admiten ser de otra manera, estando asi, respecto a aquello en relacion a lo cual
es verosimil, como el universal respecto al particular” (Aristoteles, Retorica L. I, 1357 b).
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Frede, Dupont-Roc y Lallot sostienen que este cambio remite a una probabilidad
mas débil que en los textos cientificos. En efecto, Frede refiere que “lo que sucede las mas
de las veces” es ambiguo, en tanto que en algunos casos remite a lo casi necesario, mientras
que en otros alude a lo contingente (199-200). Asi, en la definicion de Retorica, la “casi
necesidad” de “lo que sucede con alta frecuencia, debe ser lo que se llama el sentido sin
calificacion de “hos epi to polu,” mientras que “lo que puede ser de otra manera” debe ser
su aspecto contingente, esto es, que hay una posibilidad abierta para su ser de otra manera”
(207).%” Continta diciendo que si “lo “probable” es asignado expresamente a lo “que puede
ser de otra manera,” entoces esto indica que lleva un sentido considerablemente mas débil
que la normal “casi necesidad”™” (Frede 207).%®

Por su parte, Roselyn Dupont-Roc y Jean Lallot, establecen lo siguiente:

El paralelo de formulas nos lleva a ver en este “verosimil” (fo eikos) a la probabilidad estadistica, el
caso mas general [...] Entonces, lo probable (epi to polu) o lo verosimil (eikos) representan, el
primero bajo el angulo objetivo de la realidad estadistica, el otro bajo el angulo subjetivo de la
expectativa, una forma atenuada de la necesidad: 1o mas probable, lo mas frecuente es también lo
mas plausible [sic] y esperado; de modo que parece natural e incluso necesario. De todas formas
preserva en la multitud de encadenamientos posibles, el caso excepcional, inesperado, cuya

ocurrencia a su vez deviene probable (211-212).%

Por otra parte, Aristételes da cinco definiciones de lo necesario*® en el libro quinto
de la Metafisica: aquello sin lo cual no se puede vivir (lo que es causa de la existencia);
aquello sin lo cual el bien no se produce, o el mal no se suprime; lo impuesto violentamente

y la violencia, en tanto que obstaculizan o impiden la inclinacion y la eleccion; lo que no

37 Cita original : [what happens with high frequency, must be what is called the unqualified sense of “hds epi
to polu,” while “what can be otherwise” must be its contingent aspect, i.e. that there is an open possibility of
its being otherwise.]

38 Cita original : [“f the “likely” is expressly assigned to “what can be otherwise,” then this indicates that it
carries a considerably weaker sense than the normal “almost necessity.”]

3 Cita original : [Le parallélisme des formules conduit a voir dans ce/ « vraisemblable » (to eikos) la
probabilité statistique, le cas le plus général...Le probable (epi to polu) ou le vraisemblable (eikos)
représentent donc, le premier sous 1’angle objectif de la réalité statistique, 1’autre sous 1’angle subjectif de
’attente, une forme atténuée de la nécessité : le plus probable, le plus fréquent est aussi le plus plausible et le
plus attendu; il parait donc naturel et méme nécessaire ; toutefois il préserve, dans la multitude des
enchalnements possibles, le cas exceptionnel, inattendu, dont 1’occurrence a son tour devient probable]

40 Para una revisioén mas detallada de lo necesario en la Poética, cfr. Frede Dorothea, “Necessity, Chance, and
“What Happens for the Most Part” in Aristotle’s Poetics”, en Essays on Aristotle’s Poetics, Princeton
University Press, New Jersey, 1992.



42

puede ser de otra manera; lo demostrado, en tanto se parte de premisas necesarias. Aclara

que la cuarta definicion es la mas general y abarca a las demas:

<4> Ademas, lo que no puede ser de otro modo que como es, decimos que es necesario que sea asi.
Y ciertamente, todas las demas cosas se denominan necesarias, de un modo u otro, en virtud de este
significado de ‘necesario’. En efecto, de lo impuesto violentamente se dice que es necesario hacerlo
o padecerlo cuando, a causa de la violencia ejercida, no se puede seguir la inclinacién propia, como
que la necesidad es precisamente aquello por lo cual no se puede actuar de otro modo. E igualmente
en el caso de las concausas del vivir y de lo bueno: y es que cuando el bien en unos casos, y en otros
casos la vida y la existencia, no son posibles sin ciertas cosas, estas cosas son necesarias, y esta causa

constituye un cierto tipo de necesidad (Aristoteles, Metafisica, 216; L. V, cap. quinto, 1015 a-b). !

En esta caracterizacion se puede observar que no todos los tipos de necesidad son

igual de fuertes en la teoria aristotélica. Frede especula que la necesidad en la tragedia es

13

mas débil, en tanto que remite al campo de la accion humana: “...en la teoria ética de

Aristoteles, lo ‘normal’ no esta regido tan rigidamente como los principios en otras areas.
Como ¢l mismo afirma, el “acercamiento cientifico” no puede ser aplicado con el mismo
rigor en todas las ramas de las actividades intelectuales” (206).*> No obstante, aclara que

una vez fijado un carécter, le sigue cierto tipo de accion:

En el caso de las acciones humanas en general, ciertamente hay un campo con amplias posibilidades
abiertas, siempre y cuando no se trate de un agente de tipo determinado. Hay una posibilidad con dos
opuestos mientras que el asunto esté causalmente sub-determinado. Por supuesto, “la gente” puede
mentir o robar, o abstenerse de hacerlo (...) una vez que lidiamos con un individuo especifico en una
situacion particular, la doble posibilidad se desvanece. El individuo actuard de acuerdo con su
cardcter necesariamente o las mas de las veces, a menos que un evento de la fortuna se interponga

(207).83

4 Algunos elementos de la tragedia encajan con estas definiciones de lo necesario: el lance patético y
violento, el cambio de fortuna, el destino de los personajes, actuar con fines a perseguir bienes y evitar males,
el desarrollo orgéanico de la accion tragica. No desarrollaré aqui el tema de lo necesario, lo trataré a la par que
la verosimilitud, si bien me centraré en la segunda nocion.

42 Cita original : [...in Aristotle’s ethical theory what is “normal” is not as rigidly regimented as are the
principles in other areas. As he asserts himself, the “scientific approach” cannot be applied with the same
stringency in all branches of human intellectual activities. ]

43 Cita original : [In the case of human actions in general there is indeed a field of wide open possibilities, as
long as we are not dealing with a definite kind of agent. There is a two-sided possibility while the matter is
causally under-determined. Of course, “people” may lie or steal, or refrain from doing so. (...) once we are
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Mas que ver aqui una oposicidn entre necesario y probable, me parece que hay una
complementariedad al aplicarse a la intriga tragica. La accidn se desarrolla no simplemente
segun la posibilidad, sino segiin lo que sucede necesariamente o mas a menudo, de acuerdo
con el tipo de personaje. Esto concuerda con que el caracter y el pensamiento son las causas
naturales de la accion (Poética 6, 1450 a), asi como que cierto tipo de hombre habla o actia
de cierta manera (9 1451 a-b). Lo importante es la naturalidad en la intriga regida

causalmente, como explicaré a continuacion.

b) Causalidad y racionalidad

En la Poética, la verosimilitud y/o necesidad no so6lo estan ligadas a lo habitual contingente;
sino al nexo causal, l6gico y racional de la accion. Se prefiere lo que resulte de la fabula
misma, lo cual tiene un sentido de coherencia causal: “Es muy distinto, en efecto, que unas
cosas sucedan a causa de otras o que sucedan después de ellas” (Aristoteles, Poética 10,
1452 a). La oposicion aqui es suceder ‘a causa de’ y ‘después de’; una es el seguimiento
causal, mientras que la otra es la sucesion temporal e inconexa.** Aristoteles ahonda en esta

distincion en un pasaje donde se alude a la épica en contraposicion con la historia:

[...] ¥ que las composiciones no deben ser semejantes a los relatos histdricos, en los que
necesariamente se describe no una sola accion, sino un solo tiempo, es decir todas las cosas que
durante €l acontecieron a uno o a varios, cada una de las cuales tiene con las demas relacion
puramente casual. Pues, asi como la batalla naval de Salamina y la lucha de los cartagineses en
Sicilia tuvieron lugar por el mismo tiempo, sin que de ningiin modo tendieran al mismo fin, asi
también, en tiempos contiguos, a veces acontece una cosa junto con otra sin que ningun modo tengan

un fin Unico (Aristételes, Poética 23, 1459 a).

dealing with a specific individual in a particular situation, the two-sided possibilities vanish. The individual
will act in accordance with his character necessarily or for the most part, unless some chance event gets in the
way.]

4 Cfr. Ricceur, Temps et récit 1, 85: « L une aprés ’autre, c’est la suite épisodique et donc ’invraisemblable;
I’une a cause de I’autre, c’est ’enchainement causal et donc le vraisemblable.»
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Se ha mencionado anteriormente que la accion tiene un desarrollo organico, que se
comporta y deviene como si fuera un organismo vivo, que constituye una totalidad cuyas
partes estan ordenadas y vinculadas segun verosimilitud o necesidad. La accién se
desenvuelve segun la naturaleza, por necesidad o por lo que sucede mas frecuentemente (7
1450b). En el “necesariamente o las mas de las veces” va incluida la verosimilitud o la

necesidad.

Ahora bien, hay una concepcion integral donde el paradigma de racionalidad y
causalidad no se limita a la accion, sino que ademas aprehende las circunstancias de los
hechos: “Para ver si esta bien o no lo que uno ha dicho o hecho, no sélo se ha de atender a
lo hecho o dicho, mirando si es elevado o ruin, sino también al que lo hace o dice, a quién,
cuando, cémo y por qué motivo, por ejemplo si para conseguir mayor bien o para evitar un
mal mayor” (25, 1461 a).

Esta exigencia de justificacion racional se ilustra en distintos pasajes. Por ejemplo,
se enfatiza que tanto la fiabula como el cardcter —Ilas partes mas importantes de la
imitacion— deben ordenarse conforme a verosimilitud o la necesidad: “Y también en los
caracteres, lo mismo que en la estructuracion de los hechos, es preciso buscar siempre lo
necesario o lo verosimil, de suerte que sea necesario o verosimil que tal personaje hable u
obre de tal modo, y sea necesario o verosimil que después de tal cosa se produzca tal otra”
(15, 1454 a).

La caracterizacion de la agnicion y peripecia también sigue dicho ordenamiento. Se
define la peripecia como “cambio de accion en sentido contrario [...] verosimil o
necesariamente” (163-164; cap. 11, 1452 a); a la vez que su extension adecuada es aquella
“en que, desarrollandose los acontecimientos en sucesion verosimil o necesaria, se produce

la transicion desde el infortunio a la dicha o desde la dicha al infortunio” (7, 1451 a).

Respecto a la agnicién, la mejor “es la que resulta de los hechos mismos,
produciéndose la sorpresa por circunstancias verosimiles [...]” (16, 1455 a). Tanto la
peripecia como la agnicion “[...] deben nacer de la estructura misma de la fabula, de suerte

que resulten de los hechos anteriores o por necesidad o verosimilmente” (10, 1452 a).

El paradigma de racionalidad es patente cuando Aristoteles habla de las faltas al

arte. En efecto, se opone la tragedia efectuada conforme al arte a lo inartistico, a lo
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artificial y a lo absurdo. Asi, hablando de la agnicién: “Vienen en segundo lugar las
fabricadas por el poeta y, por tanto, inartisticas [...] lo que quiere el poeta, mas no la fabula”
(16, 1454 b). También, las mejores agniciones estan libres de “sefiales artificiosas y
collares” (16, 1455 a). Respecto al desenlace de la fabula, dice que “debe resultar de la
fabula misma” (181; cap. 15, 1454 b) y no de la intervencion de una maquina, esto es, debe
evitarse la solucion sobrenatural. Del mismo modo, se excluye lo irracional y absurdo de la
trama: “Pero no haya nada irracional en los hechos, o, si lo hay, esté fuera de la tragedia”

(15, 1454 b). También hay que considerar las fallas consustanciales al arte:

[...]. Pero es justo el reproche por irracionalidad y por maldad cuando, sin ninguna necesidad,

recurre a lo irracional, como Euripides a Egeo, o a la maldad, como en el Orestes, la de Menelao.

Por consiguiente, las censuras se reducen a cinco especies; pues o se imputan cosas imposibles, o

irracionales, o dafiinas, o contradictorias, o contrarias a la correccion del arte (25, 1461 b).

Si bien se limita el rol de lo sobrenatural asi como el uso de maquinas, cabe destacar
que Aristoteles recomienda la inclusion de lo maravilloso en la tragedia. En efecto, la trama
requiere peripecias y efectos de sorpresa, ya que no puede ser del todo previsible; asi,
acepta limitadamente la irracionalidad: “Es preciso, ciertamente, incorporar a las tragedias
lo maravilloso; pero lo irracional, que es la causa mas importante de lo maravilloso, tiene
mas cabida en la epopeya, porque no se ve al que actiia” (24, 1460 a).*> Respecto a este
pasaje, cabria distinguir entre lo irracional arbitrario y lo inesperado. Lo estrictamente
racional y lo que sucede més a menudo son previsibles, en tanto que que se espera que
sucedan. Mientras que lo maravilloso no es arbitrario ni irracional (en sentido estricto), sino
lo que sorprende, lo que escapa a la expectativa del espectador. Lo maravilloso no se
confunde con lo azaroso o lo absolutamente irracional , puesto que es integrado en la
coherencia global de la trama; es tanto inesperado, como causado por los hechos previos.
Asi, se recomienda su intervencion en tanto que es agradable, a la par que se le somete a las
limitaciones de la representacion teatral. Luego, Aristételes no admite, sin mas, lo absurdo;
aclara que su uso es mas apropiado en la epopeya. La importancia de la maravilla en la

Poética se entrevé en la siguiente cita:

4 Este criterio esta ligado propiamente al espectaculo, en tanto que remite a la escenificacion de la obra.
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Y, puesto que la imitacién tiene por objeto no sélo una accidon completa, sino también situaciones
que inspiran temor y compasion, y éstas se producen sobre todo y con mas intensidad cuando se
presentan contra lo esperado unas a causa de otras; pues asi tendran mas caracter maravilloso que si
procediesen de azar o fortuna, ya que también lo fortuito nos maravilla més cuando parece hecho de
intento, por ejemplo cuando la estatua de Mitis, en Argos, mato al culpable de la muerte de Mitis,
cayendo sobre él mientras asistia a un espectaculo; pues tales cosas no parecen suceder al azar; de

suerte que tales fabulas necesariamente son mas hermosas (9 1452 a).

En ultima instancia, Aristoteles dice de lo irracional que “[...] alguna vez no es
irracional; pues es verosimil que también sucedan cosas al margen de lo verosimil” (25,
1461 b). En otro pasaje afin, se ejemplifica el nexo entre lo irracional y la emotividad, esto
es, como lo maravilloso o excepcional es rico en efectos propios de la tragedia: “[...] pues
esto es tragico y agradable. Y tal sucede siempre que un hombre astuto, pero malo, es
engafiado, como Sisifo, y un valiente, pero injusto, queda vencido. Y esto es verosimil,
como dice Agaton, pues es verosimil que también sucedan muchas cosas contra lo

verosimil ” (18, 1456 a).*

Estos pasajes se encuentran entre los mas paraddjicos de la Poética. Parecerian
referir a una verosimilitud mas débil que la de otros pasajes (donde se subraya la causalidad
y lo habitual), de modo tal que aluden a la mera posibilidad o credibilidad minima. Esto es,
a la mera admision de un suceso como posible. De conformidad con esto, la verosimilitud
tiene la capacidad de asumir incluso la excepcidn, en tanto que es concebible y realizable
en menor medida. Para entender estos pasajes paraddjicos, me parece razonable la
comparacion con lo maravilloso: sorprende en tanto inesperado, pero no es absurdo, a la
vez que puede ser integrado en la causalidad de la trama. Me parece que lo inverosimil
aceptado debe ser entendido bajo esta misma perspectiva. Si admitimos cualquier cosa en la
trama, por mas absurda que sea, la teoria aristotélica cae en contradiccion y en sinsentido.
Puesto que toda la Poética en general tiende al rechazo de lo irracional y absurdo en la
trama, y solo admite lo sorprendente que lleva a la maravilla, tampoco tiene sentido que a

raiz de estos pasajes admita cualquier cosa irracional. En el capitulo 18, lo inverosimil tiene

4Junto con la teoria aristotélica sobre lo maravilloso, este pasaje tuvo mucha influencia en la distincion que
hace la doctrina clasica francesa entre la verosimilitud ordinaria y extraordinaria, como se vera en el tercer
capitulo.
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la funcion de sorprender. En el 25, se habla de los errores poéticos y como deben
resolverse. Concretamente, discute el error de introducir cosas imposibles, el cual es menos
grave si se cumple con el fin de la poesia. Asimismo, debe justificarse en la poesia, en el
paradigma, o la opinién comun (25 1461b). Lo cual muestra que al hablar de cosas contra
lo verosimil, no se refiere a lo absolutamente irracional o absurdo. Incluso cuando el poeta
falle de modo que la causalidad y probabilidad sean mdas débiles, debe encontrar

justificacion aceptable para lo que introduce en su obra.

Tampoco me parece correcto partir de estos pasajes para establecer a lo
simplemente posible como el objeto de la poesia. Pues, como veremos mas adelante, otros
pasajes son evidencia en contra de la reduccion de la verosimilitud a la posibilidad: se debe
preferir lo imposible verosimil a lo posible increible (1461 b) —otro pasaje paraddjico,
porque la imposibilidad también es una de las cosas censurables en poesia— ; o que el

objeto de la poesia sea lo posible segin verosimilitud o necesidad (9 1451 a-b).

¢) Lo posible

En el capitulo nueve, Aristoteles posiciona a lo posible segun verosimilitud o necesidad
como el criterio distintivo de la poesia. El objeto de la poesia no es lo posible por si solo, se
requiere de conexion causal y de cierta probabilidad, asi sea en un sentido débil. Como

dice Frede,

Pero las meras posibilidades como tales no pueden ser acomodadas en acciones significativas; tales
posibilidades tendrian cabos sueltos y tendrian que contar como accidentales. Los accidentes no son
de la competencia del poeta, sino del historiador, como sostiene Aristdteles, ya que la historia

contiene coincidencias inconexas que no tienen lugar en la tragedia (205).%

Ahora bien, se es poeta en tanto que se construye una intriga verosimil y/o
necesaria, asi, lo esencial a la poesia no es la narracion de lo ya sucedido. Puesto que lo ya
sucedido puede ser verosimil o posible (no son excluyentes), no se merma la composicion

cuando se toman cosas de los mitos o de lo ya sucedido, siempre y cuando sean

47 Cita original: [But bare possibilities as such cannot be accommodated in purposeful actions; such
possibilities would be loose ends and have to count as accidentals. Accidents are not the poet’s but rather the
historian’s concern, as Aristotle decrees, since history is full of unrelated coincidences that have no place in
tragedy.]
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verosimiles:*® “De esto resulta claro que el poeta debe ser artifice de fibulas mas que de
Versos, ya que es poeta por la imitacion, e imita las acciones. Y si en algun caso trata cosas
sucedidas, no es menos poeta; pues nada impide que algunos sucesos sean tales que se
ajusten a lo verosimil y a lo posible, que es el sentido en que los trata el poeta”
(Aristoteles, Poética 9 1451 b).¥

Un punto importante respecto a lo posible, es que los pasajes del capitulo 9 parecen
entrar en conflicto con los del capitulo 25. Pues en este ultimo se discute el tema de las
fallas del arte, entre las cuales esta introducir cosas imposibles: “Se han introducido en el
poema cosas imposibles: se ha cometido un error; pero esta bien si alcanza el fin propio del
arte” (25, 1460 b). Si el objeto de la poesia es lo posible verosimil y/o necesario, sorprende
que se admitan cosas imposibles en la trama. También, mas adelante, afirma: “En orden a la
poesia es preferible lo imposible convincente a lo posible increible” (25, 1461 b); asi como
que quizas “es imposible que los hombres sean como los pintaba Zeuxis, pero era mejor asi,
pues el paradigma debe ser superior” (25, 1461 b).

Esto puede resultar confuso, puesto que en el capitulo noveno el objeto de la poesia
es lo posible segtin la verosimilitud o la necesidad, mas no hay contradiccidn, sino que se
trata de sentidos distintos. Vega y Vega puntualiza que hay dos acepciones de 'posible' en la
Metafisica: una como potencia o capacidad de ser, actuar o devenir; otra como realizable

sin impedimentos. Caracteriza lo posible como potencia de la siguiente forma:

Lo posible es aquello que en el orden de la naturaleza puede, podra o podria devenir por su

naturaleza misma. De este modo, es posible que el nifio devenga adulto puesto que eso estd en su

48 Algunos comentaristas de Aristoteles defienden la idea de que si un suceso es verdadero, su verosimilitud
es irrelevante. Entre ellos se encuentra Corneille, cuya defensa de su obra E/ Cid, consistia en que la trama
retomaba un hecho historico, y por ello no tenia que ser verosimil (Cfr. Corneille Pierre, Trois discours sur le
poéme dramatique, Paris: Flammarion, 1999). Para otros comentaristas, lo verosimil y lo verdadero son
nociones distintas, de tal modo que pueden ser discordantes entre si —ya sea que pensemos lo verosimil como
lo racional articulado causalmente, ya sea que lo definamos como lo persuasivo— . Como dice el famoso
verso de Boileau, “le vrai peut quelquefois n’étre pas vraisemblable” (Art Poétique III). Para una breve
revision de este debate, cfr. Bray René, “La vraisemblance”, en La formation de la doctrine classique en
France, Paris: Nizet. 1963.

4 De conformidad con este aspecto, pareceria que el poeta no esta obligado a respetar la historia, sino a
componer intrigas posibles segliin verosimilitud y necesidad. No obstante, establece que el uso de nombres
historicos en las tragedias se fundamenta en su caracter persuasivo. Discutiré este punto en el siguiente
apartado.
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naturaleza misma. Ahora bien, el hecho de que una cosa sea posible no asegura su realizacion

efectiva. No todos los nifios devienen adultos (Vega y Vega 197).5

Lo posible en tanto potencia comprende lo verdadero, lo que no es necesariamente
falso, y lo que puede ser verdadero. Mientras que, segiin Vega y Vega, lo posible realizable
o capaz incluye las cosas necesarias, probables y aceptadas, y en menor escala, las no

frecuentes o improbables. Procura distinguir ambas nociones:

podemos decir que estas dos aplicaciones de lo posible [dynaton] son diferentes. La primera seria
aquella que considera lo posible como lo potencial; la segunda examina la posibilidad en tanto
realizable. Es por ello que en el ambito de la retorica (y de la ética) hay entimemas digamos
solamente discursivos: dirigiéndose a persuadir o a demostrar tal o tal estado de cosas (‘por lo tanto
he ahi como pudieron pasar las cosas’, potencial en el pasado), mientras que otros son
verdaderamente practicos: la conclusion del razonamiento seria una accion, la realizaciéon de una
accion, la puesta en perspectiva de esta realizacion. Luego las dos nociones no podrian coincidir ni
sustituirse en todos los casos; tendrian mas bien derecho de existencia cada una por su lado, a pesar

de que puedan converger, incluso identificarse (Vega y Vega 117).5!

La revision de las nociones de posible es relevante, puesto que el término no es
univoco en la Poética. El capitulo noveno y el 25 son contradictorios en apariencia, mas el
problema se disuelve al considerar estas distinciones. El capitulo nueve versa sobre lo
posible como potencial, tratado en oposiciéon a lo ya sucedido. Mientras que en el 25,
cuando se habla de que el poeta introduce cosas imposibles en la poesia, se refiere a cosas

irrealizables o cuya realizacion es dificil.’”> Asi, se prefieren los sucesos no realizables pero

30 Cita original: [Le possible est ce qui dans I’ordre de la nature peut, pourra ou pourrait devenir de par sa
nature méme. Ainsi, est-il possible que 1’enfant devienne personne adulte car cela est dans sa nature méme.
Or le fait qu’une chose soit possible n’assure pas sa réalisation effective. Non pas tous les enfants deviennent
des personnes adultes.] La traduccion es mia.

SU Cita original: “[...] on peut dire que ces deux applications du possible [dynatén] sont différentes. La
premiére serait celle qui considére le possible comme /e potentiel; 1a seconde envisage la possibilité en tant
que le réalisable. C’est pour cela que dans le domaine de la rhétorique (et de 1’étique) il y a des enthymeémes
disons seulement discursifs: visant a persuader ou a démontrer tel ou tel état des choses («voila donc comment
les choses ont pu se passer», potentiel dans le passé), alors que d’autres sont vraiment pratiques: la conclusion
du raisonnement serait une action, la réalisation d’une action, la mise en perspective de cette réalisation. Les
deux notions ne sauraient donc coincider ni se substituer partout; elles auraient plutdt droit d’existence
chacune de son coté, bien qu’elles puissent converger, voire s’identifier.” La traduccion es mia.

52 Cfr. Vega y Vega 118: [No obstante, habria que afiadir de inmediato que son imposibles (no ontoldgicos
sino) solamente contextuales, o para decirlo mejor, “pragmaticos” (esto es, las cosas irrealizables en un
momento o en una época dada por un hombre, un grupo de hombres, o por el conjunto de hombres en tanto
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convincentes, a los realizables que no sean facilmente admitidos como tales. Finalmente, el
paradigma es fisicamente posible (concebible), se habla de él como lo que seria mejor,

aunque no sea materialmente realizable.

d) Lo creible y la opinion comun

Después de tratar las referencias que remiten a lo probable, la causalidad y lo posible, no
hay que omitir los pasajes relacionados con la persuasion. Segiin Vega y Vega, lo probable
(eikos) y lo posible (dynaton) tienen su correlato en la opinién comun o ideas admitidas
(endoxa), y lo admisible (endechomenon), respectivamente. La definicion de eikos de los
Analiticos primeros> remite a lo que se cree o sabe que ocurre mas comiinmente; esto es, a
la opinién comun sobre lo frecuente (Cfr. Vega y Vega 99). Asi, lo eikos es tanto lo que
sucede a menudo, como lo que se cree que sucede con mayor frecuencia. Mientras que en
la definicion de la Retorica también interviene lo admisible (endechomenon), aquello que
sin ser probable es admitido como posible o realizable: las cosas que pueden ser de otra
manera (106).

En el caso concreto de la Poética, la verosimilitud tiene una tendencia dirigida a lo
habitual, lo racional y lo posible, que coexiste con elementos ligados a lo creible. Distintos
pasajes muestran que la opinidn comun tiene una intervencion en lo verosimil, al igual que
lo convincente. Recurrentemente se utiliza la persuasion para contrarrestar algun defecto de
racionalidad. Un ejemplo de esto es la alusion a la opinidon comun como justificacion de

los elementos irracionales, junto con el deber ser y lo verdadero:

especie y principio de acciones. [...] Hay que precisar que, desde el punto de vista de lo posible potencial,
estos “imposibles” practicos (irrealizables), del hecho de que son concebibles, son por lo tanto posibles. Es
también en este sentido que hemos concebido los progresos del hombre, como un desafio cada vez mas
logrado frente a lo que cada época nos ha presentado como lo imposible]. La traduccion es mia. Cita original:
[l faudrait pourtant ajouter tout de suite que ce sont des impossibles (non pas ontologiques, mais) seulement
contextuels, ou pour mieux dire, «pragmatiques» (c’est-a-dire, les choses irréalisables a un moment ou a une
époque donnée par un homme, un groupe d’hommes, ou par I’ensemble des hommes en tant qu’espece et
principe des actions. [...] Il faut préciser que, du point de vue du possible potentiel, ces «impossibles»
pratiques (irréalisables), du fait qu’ils sont concevables, sont alors possibles. C’est en ce sens aussi que 1’on a
congu les progrés de I’homme, comme un défi de plus en plus poussé face a ce que chaque époque nous a
présenté comme I’impossible.]

53¢[...] lo verosimil es una proposicion plausible [sic] : en efecto, lo que se sabe que la mayoria de las veces
ocurre asi 0 no ocurre asi, 0 es 0 no es, eso es lo verosimil, v.g.: detestar a los envidiosos, tener afecto a los
amados” (Aristoteles, Analiticos primeros L. II, 27).
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Ademas, si se censura que no ha representado cosas verdaderas, pero quizas las ha representado
como deben ser, del mismo modo que también Sofocles decia que €l presentaba los hombres como
deben ser, y Euripides como son, asi se debe solucionar el problema. Y, si de ninguna de las dos
maneras, puede aun contestarse que asi se dice, por ejemplo las cosas relativas a los dioses; pues
quiza no se representan mejor ni de acuerdo con la verdad, sino como le parecié a Jen6fanes: en
todo caso, asi se dice. Otras cosas quizas no se cuentan mejor, pero asi eran (Aristoteles, Poética, 25

1460 b- 1461 a).

También se alude a lo convincente, en tanto percepcion de algo como posible
(realizable). Asi, Aristoteles recomienda el uso de nombres histdricos en la tragedia para
darle credibilidad, ya que es mas facil admitir como posible lo ya sucedido: “Pero en la
tragedia se atienen a nombres que han existido; y esto se debe a que lo posible es
convincente; en efecto, lo que no ha sucedido, no creemos sin mas que sea posible; pero lo
sucedido, esta claro que es posible, pues no habria sucedido si fuera imposible” (9, 1451 b).
Si lo ya sucedido es manifiestamente posible, cabe preguntar si la poesia puede recurrir a
cualquier hecho historico; esto es, si todos los hechos historicos son verosimiles y, por
ende, apropiados para la poesia. La respuesta es que son manifiestamente posibles a los
ojos del espectador, en tanto que ya sucedieron, mas pueden no ser verosimiles en relacion
con la trama.

No hay que ver aqui una méxima inflexible, pues mas adelante se enfatiza que se
puede utilizar nombres inventados y agradar al espectador, ademés, de que los hechos

histéricos son ignorados por muchos:

Sin embargo, también hay tragedias en que son uno o dos los nombres conocidos, y los demas,
ficticios; y en algunas ninguno, por ejemplo, en la Flor de Agatédn, pues aqui tanto los hechos como
los nombres son ficticios, y no por eso agrada menos.

De suerte que no se ha de buscar a toda costa atenerse a las fabulas tradicionales sobre las que
versan las tragedias. Seria, en efecto, ridiculo pretender esto, ya que también los hechos conocidos

son conocidos de pocos, y sin embargo deleitan a todos (9, 1451 b).

La trama place al espectador, si estd bien construida conforme a lo posible segun

verosimilitud o necesidad. Para esto no es indispensable que acuda al apoyo de la historia,
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lo esencial es inventar conforme a las reglas del arte —imitacion de accion humana sujeta
al orden racional, que tenga la potencia de suscitar la catarsis en el espectador.

Otro pasaje en el capitulo 24 vincula lo verosimil a lo creible, a lo se admite como
posible o realizable: “Se debe preferir lo imposible verosimil a lo posible increible. Y los
argumentos no deben componerse de partes irracionales, sino que, o no deben en absoluto
tener nada irracional, o, de lo contrario, ha de estar fuera de la fabula” (24, 1460 a). Incluso
aqui se enfatiza la racionalidad de la fabula.

En suma, la influencia de lo creible consiste en compensar los limites de la
racionalidad. En la seccion dedicada al publico, defiendo que la verosimilitud no se reduce
a la adhesion del espectador, ni a lo creible, ni a la opinidon comun; todas esas alusiones

estan subordinadas al orden racional de la trama.

2.2 La generalidad de la poesia.

a) El estatuto epistemoldgico de la poesia

La otra oposicion en el capitulo nueve consiste en la dupla de lo general y lo
particular. Esta cuestion ha desatado interpretaciones distintas respecto al estatuto
epistemologico de la poesia: por una parte, las que parten de ella para reivindicar su rol
cognitivo e intelectual; por otra parte, las que disminuyen su importancia y acentian la
emotividad.>* Para tomar postura frente a esta cuestion, es pertinente examinar el lugar que
ocupa la poesia en el orden de la experiencia. Puesto que ésta es un arte imitativo, revisaré
brevemente el concepto de techné.

Aristoteles distingue entre arte y experiencia en la Metafisica. Ambas son
conocimiento, mas la experiencia se limita a los casos individuales, mientras que el arte
abarca los generales; la primera acumula datos, el segundo los unifica y extrae una unica

idea de éstos:

54 Para una revision mas detallada sobre este tema, ¢fi. Carli Silvia, “Poetry is more philosopical than history:
Aristotle on mimésis and form”, The Review of Metaphysics, Vol. 64, No. 2 (DECEMBER 2010), PP. 303-
3336, http://www.jstor.org/stable/29765376 [16/06/2014]. Cfr. Heath Malcolm, “The universality of poetry
in Aristotle’s Poetics”, White Rose Research. En linea. Modif. 4/06/2014. [Acc. 26/04/2014]
<http://eprints.whiterose.ac.uk/523/>
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[...] en los hombres, la ciencia y el arte resultan de la experiencia: y es que, como dice Polo, y dice
bien, la experiencia da lugar al arte y la falta de experiencia al azar. El arte, a su vez, se genera
cuando a partir de multiples percepciones de la experiencia resulta una tnica idea general acerca de
los casos semejantes. En efecto, el tener la idea de que a Calias tal cosa le vino bien cuando padecia
tal enfermedad, y a Socrates, e igualmente a muchos individuos, es algo propio la experiencia; pero
la idea de que a todos ellos, delimitados como un caso especificamente idéntico, les vino bien cuando
padecian tal enfermedad (por ejemplo, a los flematicos o biliosos o aquejados de ardores febriles) es

algo propio del arte (Aristoteles, Metafisica L. 1, 981 a).

Otra diferencia fundamental entre ambas, consiste en que el arte es conocimiento de
las causas, mientras que la experiencia se limita a la recopilacion de hechos:
“Efectivamente, los hombres de experiencia saben el hecho, pero no el porqué, mientras
que los otros conocen el porqué, la causa” (L. I, 981 a). La experiencia es un conocimiento
practico, el arte, poiético; de esta forma, el arte consiste en un nivel de conocimiento

superior a la experiencia, que se limita a la sensacion y memoria.

Ahora bien, arte y ciencia tampoco se confunden entre si, en la Etica Nicomaquea

se les distingue segun su objeto. La ciencia se ocupa de lo que existe necesariamente:

Todos damos por supuesto que lo que sabemos con ciencia no admite ser de otra manera, porque las
cosas que admiten ser de otra manera, cuando estan fuera de nuestra vista, no nos permiten saber si
son o0 no son. Asi, lo que es objeto de ciencia existe de necesidad. Y por esta razon es eterno, porque
todas las cosas que son por necesidad absoluta son eternas, y las cosas eternas son inengendrables e

incorruptibles (Aristoteles, Etica Nicomaquea, L. VI, cap. III).

Mientras que el arte produce cosas cuya existencia es contingente, de modo que

podrian ser o no ser:

Todo arte tiene por objeto traer algo a la existencia, es decir, que procura por medios técnicos y
consideraciones tedricas que venga a ser alguna de las cosas que admiten tanto ser como no ser, y
cuyo principio esta en el que produce y no en lo producido. No hay arte de las que son o llegan a ser

por naturaleza, puesto que todas ellas tienen en si mismas su principio (EN L. VI, cap. IV).



54

En sintesis, el arte se opone al azar, puesto que tiene su base en la experiencia o
acumulacion de casos individuales. También, supera este nivel de conocimiento, en tanto
que unifica lo diverso en un caso unico y general. Es mas cercano a la ciencia, puesto que
es conocedora de causas; mas difiere en su objeto. El arte tiene como objeto lo contingente,

la ciencia, lo necesario.

Estos elementos nos dan pautas para tratar el estatuto epistemologico de la poesia.
Ciertamente, ésta consta de generalidad, a la vez que es mas universal y filosofica que la
historia, mas no es ella misma lo universal o la filosofia. A pesar de este distanciamiento,
ciertos factores permiten sostener que hay cognicion en la poesia. Primeramente, es un arte,
y como tal no se centra en individuos y en efectos aleatorios, sino en lo que le es propio en
tanto arte imitativo: la accion humana. Ofrece una idea general acerca de la tragedia,
enumera y jerarquiza sus partes, establece su fin y los medios para conseguirlo. También se
opone a lo inartistico y azaroso, lo cual es manifiesto en la censura a las soluciones

inartisticas y al azar en el encadenamiento de la fabula.

Asimismo, estamos ante un modelo de tragedia que enfatiza el orden racional de la
accion. Como ya ha sido dicho, la fabula debe tener seguimiento causal, y los elementos de
la tragedia (peripecia, agnicion, caracter...) deben estar justificados racionalmente, de
acuerdo con la verosimilitud o la necesidad. La mera sucesion temporal no basta para la
poesia, a la vez que tampoco es suficiente el individuo; se imita la accion humana segun la
generalidad (lo que hace cierto tipo de hombre). Todo con el fin de imitar adecuadamente la

accion humana en la tragedia, y de producir la catarsis en el espectador.

Tampoco hay que omitir que lo verosimil remite a lo habitual, asi como el énfasis
puesto en lo posible. Son nociones ligadas a lo general y a lo que podria ser de otra manera
(lo contingente). Luego, la verosimilitud posee un nivel de generalidad que estd a medio
camino, entre lo universal y lo particular, entre lo azaroso y la ciencia: “En la filosofia
aristotélica el eikos constituye, por este medio, un cierto tipo de verdad, no absolutamente,
pero de todas formas una verdad ‘humana’ en la que lo mas frecuente alcanza un cierto

nivel de necesidad, porque ésta es considerada como ‘normal’, ‘habitual’” (Vega y Vega
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100).>> Asi, siendo un arte, la poesia remite a un orden de experiencia general; en la
medida en que consta de cierta generalidad, implica un conocimiento general sobre el

actuar humano y la vida.

Otro punto importante respecto al estatuto epistémico de la poesia es el placer del
aprendizaje® y del reconocimiento. En efecto, una de las causas naturales de la poesia es el
placer frente a imitaciones, a su vez ligado al aprendizaje. Si el hombre gusta de éstas desde
su nifiez es porque el placer de aprender le es connatural, y ellas le ensefian que ‘este es
aquél’: “Por eso, en efecto, disfrutan viendo las imdagenes, pues sucede que, al
contemplarlas, aprenden y deducen qué es cada cosa, por ejemplo, que éste es aquél; pues,
si uno no ha visto antes al retratado, no producird placer como imitacion, sino por la
ejecucion, o por el color o por alguna causa semejante” (4 1448 b). Agrega que “hay seres
cuyo aspecto real nos molesta, pero nos gusta ver su imagen ejecutada con la mayor
fidelidad posible, por ejemplo, figuras de los animales mas repugnantes y de cadaveres” (4
1449b). Este pasaje ha sido muy discutido, habiendo quien parte de ¢l para atribuirle un
valor cognitivo a la poesia, mientras que otros reducen su importancia.’’ Basandome en
este pasaje y en el capitulo 9, no me parece descabellado sostener que la poesia otorga
conocimiento general sobre la accion humana, es decir, lo que cierto tipo de hombre hace o
dice generalmente. Ciertamente, se presupone un conocimiento practico del mundo, para
poder disfrutar de las imitaciones. No obstante, la poesia establece conexiones causales y

tiende a la generalidad, lo cual ya es una operacion sobre la realidad.

La cuestion de los tipos generales también ha suscitado multiples comentarios que los
asocian con universales. Aristoteles define los universales en el Organon: “Puesto que, de

las cosas, unas son universales y otras singulares —llamo universal a lo que es natural que

55 Cita original: “Dans la philosophie aristotélicienne 1’eikds constitue, par ce biais, un certain type de vérité,
non pas absolument, mais tout de méme une vérité «humaine» dans laquelle le plus fréquent rejoint un certain
niveau de nécessité, parce que celle-ci est considérée comme «normale», «habituelle».” La traduccion es mia.

56 El aprendizaje del que habla Aristoteles es el ligado al reconocimiento. Si bien hay una relacion entre los
tratados de poesia y ética, Aristoteles no habla de la utilidad o ensefianza moral de la poesia, concepto mas
horaciano que aristotélico (utile dulci). Cfr. Horacio, Satiras. Epistolas. Arte poética, Editorial Gredos, 1982,
pp. 403-404 : “Los poetas pretenden o ser de provecho o brindar diversion; o bien hablar de cosas a un tiempo
gratas y buenas para la vida. [...] Las centurias de los mayores rechazan las obras que no son de provecho, los
Ramnes altivos dan de lado a los poemas austeros; pero se ha llevado todo el voto el que mezclo a lo
agradable lo ttil, deleitando al lector e instruyéndolo a un tiempo.”

S7Para una revision mas detallada de la discusion, cfi. Halliwell Stephen, “Pleasure, understanding, and
emotion in Aristotle’s Poetics”, en Essays on Aristotle’s Poetics. New Jersey: Princeton University Press.
1992.
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se predique sobre varias cosas y singular a lo que no, v.g. : hombre es de las <cosas>
universales y Calias de las singulares— ” (Aristoteles, Sobre la interpretacion 7, 17 a-b).
Mientras que en la Poética contrapone lo general, lo que dice o hace cierto tipo de hombre,
a lo particular, lo que dice o hace Alcibiades. Halliwell sostiene que los universales en la
poesia se encuentran entre la abstraccion y la experiencia de sentido comun (250), es decir,
que no son los universales filoséficos, ni tampoco la experiencia sensorial. Segun €I, surgen
a través de la estructuracion mimética que hace el poeta, lo cual significa que “los
universales estan relacionados con causas, razones, motivos, y patrones de inteligibilidad en

la accion y caracter como una totalidad” (250). En suma, para Halliwell,

Quizas la conclusion mas prudente es ver a la cognicion de la poesia como suspendida entre los
procesos ordinarios de la inteligencia de la experiencia sensorial, y las abstracciones enteramente
articuladas de la filosofia. Las ficciones poéticas ofrecen (o deberian: la idea es obviamente
normativa) mas que particulares ordinarios en el mundo, puesto que estdn construidas en patrones
unificados de probabilidad o necesidad: en este sentido, hay mas de lo universal visible en ellas, y en
concordancia son mas inteligibles. Luego, la experiencia que aprecia tales trabajos se acercara mas a
un sentido de universales, que lo que siempre hacemos en gran parte de nuestra percepcion comiin
del mundo. Al mismo tiempo, la poesia carece de, o no puede —tal como lo ve Aristoteles— aspirar

a la articulacion, sistema y certeza de buenos argumentos filosoficos (252).8

Esta caracterizacion es compatible con el estatuto de la poesia como techné, en tanto
que ambas llevan a la tesis de que la cognicidn poética se encuentra entre la filosofia y la

experiencia singular.

Para cerrar este tema, la cognicion en la poesia no debe conllevar un menosprecio
del aspecto ligado a las emociones. Pues no hay que olvidar que el fin de la tragedia es el
placer ligado a la catarsis. Aristoteles menciona frecuentemente la importancia del

cumplimiento del fin, y sostiene que basta escuchar una tragedia para saber si es buena,

8Cita original : [Perhaps the most prudent conclusion is to see the cognition of poetry as suspended between
ordinary processes of intelligent sense-experience and the fully articulated abstractions of philosophy. Poetic
fictions offer (or should do: the idea is obviously normative) more than ordinary particulars in the world,
since they are constructed in unified patterns of probability or necessity: in this sense, there is more of the
universal visible in them, and they are accordingly more intelligible. Appreciative experience of such works
will correspondingly draw more on a sense of universals than we always do in much of our common
perception of the world. At the same time, poetry falls short of, or cannot —as Aristotle would see it— aspire
to, the articulation, system, and surety of good philosophical arguments.]
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segin mueva o no a piedad y temor. Su relevancia es tal que determina algunas
caracteristicas de la accion tragica —tipo de personajes, relacion entre ellos, circunstancias
de la accion...— . También se recordara el rol de lo maravilloso, un claro indicador de la
importancia de la emotividad en la tragedia: se busca lo inesperado, en la medida en que
contribuya al efecto catartico. Por las mismas razones se aceptan, con reservas, algunas
flaquezas de racionalidad, si se pueden justificar en la poesia, opinién comun o paradigma.
En suma, inteligibilidad en la poesia, no excluye ni anula a la emotividad, de modo que

ambos son rasgos claves de la teoria aristotélica de la tragedia.
b) La realidad imitada.

El tema de la verosimilitud nos lleva a la cuestion de la semejanza a la realidad, asi como a
la realidad imitada por la poesia. ;La poesia imita la realidad? ;Cual realidad? ;Imita la
realidad mas comin y la experiencia ordinaria? La injerencia de lo probable parece
respaldar esta respuesta. En el texto «La place du vraisemblable dans la littérature

grecquey, Xavier Riu se opone a esta interpretacion:

la verdad no entra en su concepcion de la poesia, y la realidad es siempre aquello en relacion con lo
que la representacion poética se presenta, pero no la reproduce. Al contrario, siempre hay una
distancia: los personajes y las acciones son o bien ‘mejores’ o bien ‘peores’. ;Mejores o peores
b
respecto a qué cosa? Lo dice de tres maneras: “que nosotros” (fj Nueic, Poet. 1454b9), “que entre
nosotros” (1} ka® fudg Poet. 1448a4), “que las personas reales del presente” (t@®v vdv, Poet.
1448a16-18), y las tres expresiones regresan a lo mismo, puesto que “las personas reales del
2
presente” equivalen a “nosotros”. Luego siempre es con relacion a nuestra realidad presente que la
poesia construye sus representaciones, pero marcando siempre la distancia (‘mejores’, ‘peores’), que

debe ser reconocible como tal.>®

Riu insiste en la separacion de la poesia y la realidad: “en la obra de mimesis o, en

otras palabras, en el producto del proceso de produccion literaria que es la mimesis, las

3 Cita original : «la vérité n’entre pas dans sa conception de la poésie, et la réalité est toujours ce par
rapport a quoi la représentation poétique se présente, mais elle ne la reproduit pas, Au contraire, il y a toujours
une distance : les personnages et les actions sont soit ‘meilleurs’ soit ‘pires’. Meilleurs ou pires que quoi ? Il
le dit de trois maniéres : « que nous » (1 ueic, Poet. 1454b9), « qu’entre nous » (1] kaB fudg Poet. 1448a4), «
que les gens réels du présent » (t@v viv, Poet. 1448a16-18), et les trois expressions reviennent au méme,
puisque « les gens réels du présent » équivalent a « nous ». Donc c’est toujours par rapport a notre réalité
présente que la poésie construit ses représentations, mais en marquant toujours la distance (‘meilleurs’,
“pires’), qui doit étre reconnaissable comme telle. » La traduccion es mia.
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cosas suceden de otra manera que en el mundo real”.®® Coincido con ¢l en que hay un
distanciamiento respecto a la realidad y lo verdadero, asi como en que la poesia no es una

copia o reproduccion fiel de la realidad cotidiana.

Ciertamente, Aristoteles contrapone la poesia y lo posible a la historia y a lo ya
sucedido. También, como ya he mencionado, hay tres posibles objetos de imitacion poética:
el deber ser, la opinidn comun, las cosas como son. Esto refuerza la idea de que la poesia
no reproduce la realidad, entendida como lo ya sucedido. La poesia no imita lo factico, sino
lo posible segin verosimilitud y/o necesidad, a la vez que puede imitar de distintas

maneras, no estd obligada a presentar las cosas como son.

Sin embargo, considero que la relacion entre poesia y realidad no se limita al
distanciamiento frente a lo particular, sino que también hay un acercamiento. Para decirlo
de modo mas preciso, hay un distanciamiento respecto a lo sucedido, lo particular y
fortuito, a la vez que un conocimiento de la realidad general. Pues la poesia es mas
general, universal y filos6fica que la historia, en tanto que no habla de lo que le sucedi6 a
Alcibiades, sino de lo que cierto tipo de hombres hace o dice verosimil o necesariamente.
La clave estd en que la poesia imita el actuar humano, nos presenta su objeto segun un
orden racional que se apoya en distintos elementos: lo probable, la causalidad, lo general, lo
posible y lo realizable, lo convincente. En suma, segiin Aristoteles, la poesia imita la
realidad humana siguiendo un paradigma de racionalidad que supera epistemologicamente
a la historia; presenta la acciéon humana de modo general y regida causalmente, no a los
casos particulares e inconexos. Tampoco se propone alcanzar el nivel de la ciencia que se

ocupa de los entes necesarios, ni el de la filosofia.

%Cita original : « dans I’ceuvre de mimésis ou, en d’autres mots, dans le produit du processus de production
littéraire qu’est la mimésis, les choses se passent d’une autre maniére que dans le monde réel.» La traduccion
es mia.
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II. TEORIA CLASICISTA DEL ARTE DRAMATICO.

1. Poéticas del siglo XVII: El arte y sus reglas

Los siguientes capitulos se centran en la doctrina cldsica francesa, habiendo expuesto
generalidades de la Poética.®' En esta primera seccion del capitulo, trataré los siguientes
puntos: la proliferacion de las poéticas, la necesidad de reglas, el rol y preparacion del
poeta, la autoridad de la razon y los antiguos, el gusto de la época, la utilidad moral de la
poesia.

Primeramente, uno de los rasgos distintivos del clasicismo francés es la imitacion de
los modelos de la antigiiedad: Homero, Virgilio, Euripides, Séfocles (...), Aristoteles y
Horacio. Se toma a poetas y teoricos como autoridades en el ambito de la poesia, si bien
hay distanciamiento respecto a ciertos puntos.®’ Bray explica que esta creencia en la
necesidad de un arte y de la imitacion de los modelos antiguos, es propia del

Renacimiento.® El contexto en Francia favorece la adopcion de dicho ideal:

Se ha dicho a menudo, la necesidad de paz al salir de un largo periodo de problemas politicos, la
voluntad de algunos artesanos de un Estado autoritario, cuya continuidad de propositos debia
asegurar el éxito, la institucion de una Academia, 6rgano de la autoridad en el reino de las letras,
tantos sintomas que denotan la tendencia irresistible de la Francia del s. XVII a pasar en todos los

dominios de la confusion al orden (113).%4

1 Mi modo de citar las fuentes directas es la siguiente. En el cuerpo del texto presento mi traduccion de
pasajes de La Mesnardiére, D’aubignac, Chapelain, Boileau y R. Bray, mientras que en la nota a pie pongo la
cita original en francés. A pesar de que utilicé la version bilingiie del Arte Poética de Boileau editada por la
UNAM, opté por traducir los pasajes que cito de la version francesa. Pues la traduccion de Francisco Xavier
Alegre es muy libre, al grado de que cambia los autores a los que alude Boileau, por otros escritores hispanos.
2 Algunos ejemplos son la proscripcion de temas demasiado sangrientos, de personajes muy viciosos y
malvados (Cfr. La Mesnardiére, Poética), a la vez que se limita el uso de la maquina.

83 Para consultar fuentes que hablen de la recepcion de la Poética, cfr. Weinberg Bernard, 4 History of
Literary Criticism in the Italian Renaissance vol. 1, University of Chicago Press, 1961.

64 Cita original: [On I’a dit bien souvent, le besoin de paix au sortir d’une longue période de troubles
politiques, la volonté de quelques artisans d’un Etat autoritaire, dont la continuité des desseins devait assurer
le succes, I’institution d’une Académie, organe de I’autorité dans le royaume des lettres, autant de symptomes
qui dénotent la tendance irrésistible de la France du XVII e siecle a passer dans tous les domaines de la
confusion a I’ordre. ]
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De este modo, el acercamiento de las poéticas del siglo XVII es analogo a las
poéticas de Aristoteles y Horacio, donde se determina el fin del arte, sus reglas y
mecanismos: “La era clasica se caracteriza [...] por la multiplicidad de poéticas, por la
existencia de un arte, de un oficio del cual el poeta no se puede distanciar, que le importa
aprender” (85).%> La interrogante por lo propio del arte se vuelve central, junto con la
cuestion de las reglas del poema dramatico. Si bien hay debates entre los tedricos a favor de
las reglas y aquéllos que apoyan la libertad en la composicion —regulares e irregulares

respectivamente— , los primeros se imponen tras la Querella del Cid:

Es hacia 1630 que se libran los grandes combates entre los partidarios de la libertad y sus
adversarios. Solo se habla generalmente de la querella de las unidades. Pero ella no fue mas que la
forma mas viva de una querella mucho mas vasta que trata sobre la constitucion de toda la poética.
Sus episodios son los numerosos prefacios que aparecen de 1632 a 1639. La Lettre de Chapelain a
Godeau sur les vingt-quatre heures [carta de Chapelain a Godeau sobre las veinticuatro horas], sus
memorias De la poésie représentative [De la poesia representativa], los tratados y libelos a favor y en
contra del Cid, el juicio de la Academia, la Poétique [Poética] de La Mesnardiére que cierra la lucha

y fija la doctrina. Diez afios bastaron para asegurar el triunfo de las reglas. (103)%

Esto se traduce en una pretension tedrica de dar cuenta de la poesia: hay una
doctrina, un conjunto de reglas que el poeta debe seguir para tener éxito en el teatro. Asi,
D’Aubignac dice: “Se ha tratado largo y tendido la excelencia del poema dramaético, su
origen, su progreso, su definicion, las especias, la unidad de accion, la medida del tiempo,
la belleza de los acontecimientos, los sentimientos, el caracter, el lenguaje, y mil otras

materias, y solamente en general. Es lo que llamo la teoria del teatro” (D’ Aubignac, 23).%”

65 Cita original: [L’¢re classique se caractérise [...] par la multiplicité des poétiques, par ’existence d’un art,
d’un métier dont le poete ne peut se départir, qu’il lui importe d’apprendre.]

% Cita original: [C’est vers 1630 que se livrent les grands combats entre les partisans de la liberté et leurs
adversaires. On ne parle généralement que de la querelle des unités. Mais elle ne fut que la forme la plus vive
d’une querelle bien plus vaste qui porte sur la constitution de toute la poétique. Ses épisodes sont les
nombreuses préfaces qui éclosent de 1632 a 1639, la Lettre de Chapelain a Godeau sur les vingt-quatre
heures, ses mémoires De la poésie représentative, les traités et libelles pour et contre le Cid, le jugement de
I’Académie, la Poétique de La Mesnardiére qui clot la lutte et fixe la doctrine. Dix ans ont suffi pour assurer
le triomphe des regles.

7Cita original : [On a traitté fort au long 1’Excellence du Poéme Dramatique, son Origine, son Progrez, sa
Definition, les Especes, 1’Unité de I’ACtion, la Mesure du temps, la Beauté des euenemens, les Sentimens, les
Mceurs, le Langage, et mille autres matieres, et seulement en general. C’est ce que i’appelle la Theorie du
Theatre.]
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La Mesnardiere, por su parte, afirma: “[...] me contentaré¢ con decir lo que
Aristoteles, la razén, la lectura de poetas antiguos y cierto uso del teatro me han ensefiado
conjuntamente sobre lo que concierne a los poemas dramaticos” (La Mesnardiére, 4).°% La
idea del arte subyacente a estas poéticas esta intimamente vinculada con las reglas; el
conocimiento y aplicacion de reglas equivale a la maestria del arte. Asi, Chapelain sostiene:
“Pero cada una de estas partes tiene sus reglas y condiciones, a las cuales entre mas se
acerca el poema, mas es poema, es decir, va mas cerca de la perfeccion” (Chapelain,

Préface a I’Adonis, 40).%°

1.1 La razon

La razén es capital en las poéticas del clasicismo francés. Se apela a su autoridad
constantemente, aunque no es un concepto muy desarrollado por los tedricos. Segun Bray,
su funcidn consiste en “legitimar las reglas establecidas” (Bray, 125). Lo que se entrevé en
los escritos estudiados es que aluden a una razén universal cuyos preceptos son eternos.
Hay un sélo arte que posee unicidad de medios y preceptos, a la vez que hay una tUnica
razon universal que ayuda a encontrar dichos preceptos. Se asocia la razon a la naturaleza,

y se le opone a la moda y gusto pasajero, como ejemplifica Chapelain:

Tomo no menos que el universo por teatro y que la eternidad por espectadora. Aquello que toda la
tierra reconocera como bueno y a lo que todos los tiempos creeran deberle su sufragio; aquello que
les parecera que conserva el caracter de la Iliada y de la Eneida [...] Pero cuando digo toda la tierra,
cuando digo todos los tiempos, quiero decir lo que habra de sensato y equitativo en toda la

continuacion de las eras (Chapelain, Préface de la Pucelle, XCII).”

D’Aubignac, a su vez, dice: “[...] las reglas del teatro no estan fundadas en

autoridad, sino en razdn. No estan establecidas en el ejemplo, sino en el juicio natural”

68 Cita original : [ [...] ie me contenteray de dire ce qu’Aristote, la raison, la lecture des anciens Poétes, &
quelque usage du Théatre m’on coniointement appris touchant les Po€émes Dramatiques]

8 Cita original : [Mais chacune de ces parties a ses régles et ses conditions, desquelles plus le poéme
approche plus est-il poéme, c’est-a-dire plus va-t-il prés de la perfection]

"Cita original: [Je ne prens pas moins que I’univers pour théitre et que 1’éternité pour spectatrice. Ce que
toute la terre reconnoistra pour bon et a quoy tous les temps croiront devoir leur suffrage; ce qui leur semblera
garder le caractére de 1’/liade et de I’Enéide [...] Mais lorsque je dist toute la terre, lorsque je dis tous les
temps, je veux dire ce qu’il y aura de sensé et d’équitable dans tout le monde, ce qu’il y aura de juste et de
raisonnable dans toute la suite des ages]
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(D’Aubignac, 27-28).”! Boileau también remite a la razén o al buen sentido: “Ame
entonces la razon: que siempre sus escritos/ tomen de ella sola su lustro y su valor”
(Boileau, I, 44, vv. 37-38);”* “Todo debe tender al buen sentido: mas para alcanzarlo/ el
camino es resbaloso y penoso a seguir/por poco que uno se aparte, en seguida se ahoga /La

razon para avanzar a menudo sélo tiene una via” (I, 46, vv. 45-48).7

1.2 La figura del poeta

Frente a los defensores de las reglas, surgen sus detractores, quienes sostienen que en la
poesia basta el sentido comun o genio. En general, los autores aqui tratados defienden que
el arte no se reduce a un recetario que se aplique mecanicamente, de modo que hace falta
genio y talento.”* Chapelain se inclina por que el conocimiento del arte es mas importante

que el genio, sin tampoco excluirlo:

Homero mismo, por mas que se le haya creido demonio, necesito la instruccion de Femio para hacer
valer su admirable genio y para lograr un artesano tan grande [...] La meditacion, el estudio, el
trabajo, sin importar lo que digan, son los Apolos y las Caliopes, las Permesas y las Cirras, que

inspiran a unos y que hacen a los otros (Chapelain, Préface de la Pucelle, XCVIII).”

"I Cita original: [ les Regles du Theatre ne sont pas fondées en autorité, mais en raison.]

72 Cita original : [Aimez donc la raison: que tojours vos écrits/ empruntent d’elle seule et leur lustre et leur
prix.]

3 Cita original: [Tout doit tendre au bon sens: mais pour y parvenir,/ le chemin est glissant et pénible & tenir;/
pour peu qu’on s’en écarte, aussitét on se noie./ La raison pour marcher n’a souvent qu’une voie.]

7% Aqui subyace el debate del genio y la técnica, es decir, de qué vale més en la poesia, la inspiracion y talento
natural, o la aplicacion al arte en tanto técnica. Esta cuestion tiene antecedentes tanto en Platon como en
Aristoteles. Platon expone en Jon la teoria del entusiasmo, esto es, que el poeta no ejerce una técnica, sino
que poetiza en virtud de un don divino: “Asi, también, la Musa misma crea inspirados, y por medio de ellos
empiezan a encadenarse otros en este entusiasmo. De ahi que todos los poetas épicos, los buenos, no es en
virtud de una técnica por lo que dicen todos esos bellos poemas, sino porque estan endiosados y posesos” (lon
533 e-534 a). Por el contrario, Aristoteles sostiene que la poesia es un arte imitativo, si bien admite que “el
arte de la poesia es de hombres de talento o de exaltados; pues los primeros se amoldan bien a las situaciones,
y los segundos salen de si facilmente”(Poética 17 1455 a). Horacio también retomd el tema del talento y del
arte: “Se ha discutido si el poema debe su mérito a la naturaleza o al arte. Por mi parte, no alcanzo a ver de
qué sirve el esfuerzo sin una vena copiosa, ni el talento sin cierto cultivo; de tal manera una cosa requiere la
ayuda de la otra, y con ella se conjura de modo amistoso. El que en la carrera se afana por alcanzar la meta
deseada, mucho ha aguantado y ha hecho desde que era nifio: ha sudado y ha pasado frio, se ha abstenido del
sexo y del vino. El flautista que entona los piticos himnos ha aprendido primero y ha respetado al maestro”
(Arte Poética vv. 410-415).

75 Cita original : [« Homére méme, tout démon qu’on 1’ait creu, a eu besoin de I’instruction de Phemius pour
faire valoir son admirable génie et pour réussir un si grand artisan [...] La méditation, ’estude, le travail,
quoy qu’on veuille dire, sont les Apollons et les Calliopes, les Permesses et les Cyrrhes, qui inspirent les uns
et qui font les autres.]
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Chapelain defiende una idea de arte poético como oficio que consta de ciertos
procedimientos y partes. El poeta no puede prescindir de las reglas teatrales, su mero genio

o sentido comun no basta para componer adecuadamente:

Admiro que aquellos mismos que no osarian pensar que un pintor, que un escultor, que un arquitecto,
que un carretero, un guarnicionero, un bruifiidor, pudiera tener éxito en sus obras, o juzgar sobre el de
sus compafieros sin tener los elementos, y sin haber hecho su aprendizaje, admiro, digo, que aquéllos
osen pretender que, sin estar informado de los principios, y sin haber practicado jamads, se pueda con
cierto nacimiento afortunado y cierta experiencia de vida, convertirse en poeta excelente, y ser autor
de buenas decisiones sobre la regularidad e irregularidad de los poemas. [...]Jjesta luz, digo,
verdadera, segura y producida por tantas agitaciones diversas y tantas reflexiones diversas, se
encontrard en un hombre ordinario, por el solo sentido comiin unido a alguna rutina de mundo, sin

otra pena que la de una aplicacion de pocos momentos! (XCV-XCVI)’®

D’ Aubignac subraya la preparacion tedrica necesaria al poeta:

Tiene [el poeta] que aplicarse a la lectura de la Poética de Aristoteles, y de la de Horacio, y
estudiarlas seria y atentamente. Luego es necesario que hojee sus comentarios, y a aquellos que han
trabajado sobre esta materia, como Castelvetro [...] Hierdbme Vida, Heinsius, Vossius, La
Mesnardiére y todos los otros. Que se acuerde de que Scaliger dice mas el solo que todos los demas

(D’ Aubignac, 35).”

Boileau, por su parte, enfatiza que las reglas no bastan, sino que el genio y talento es
necesario: “Es en vano que en el Parnaso un temerario autor/piense del arte de los versos

alcanzar la altura/ si no siente del cielo la influencia secreta,/ si su astro al nacer no lo ha

76 Cita original: [J’admire que ceux-la mesme qui n’oseroient penser qu’un peintre, qu’un sculpteur, qu’un
architecte, je dis plus, qu'un charron, qu’un sellier, qu’un fourbisseur, pust réussir dans ses ouvrages, ou
porter jugement sur ceux de ses compagnons sans en scavoir les éléments, et sans y avoir fait son
apprentissage; j’admire, dis-je, que ceux-la osent prétendre que, sans estre informé des principes, et sans avoir
jamais pratiqué, 1’on puisse, avec quelque heureuse naissance et quelque usage de la vie, devenir un poéte
excellent, et étre autheur d’une bonne décision sur la régularité et I’irrégularité des poémes. [...]cette lumicre,
dis-je, vray, seure et produite par tant d’agitations diverses et tant de diverses réflexions, se trouvera dans un
homme ordinaire, par le sens commun tout seul joint & quelque routine du monde, sans autre peine que celle
d’une application de peu de momens!]

77 Cita original: [l faut qu’il s’applique 4 la lecture de la Poétique d’ Aristote, et de celle d’Horace, et qu’il les
étudie serieusement et attentiuement. En suite il est necessaire qu’il aille feiiilleter leurs Commentaires, et
ceux qui ont trauaillé sur cette matiere, comme Castelvetro, qui dans son grand cacquet Italien enseigne de
belles choses, Hierosme Vida, Heinsius, Vossius, la Ménardiere et tous les autres. Qu’il luy souuienne que
Scaliger dit seul plus que tous les autres]
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formado poeta,/en su genio estrecho siempre esta captivo; / para ¢l Febo es sordo, y Pegaso
tardo” (Boileau, I, 42, vv. 1-6).”® Critica a los autores que se “afligen por arte”, a la vez que
censura a los poetas que componen sin orden (II, 110, vv. 45-48). Luego, para ¢l hay dos
extremos indeseables: el ‘escoliasta’ que quiere ser poeta sin tener el don, junto con el

poeta sin arte:

Un poema excelente, donde todo avanza y se sigue/ no es de esos trabajos que un capricho produce/,
requiere tiempo, cuidados; y esta penosa obra/ jamas de un escoliasta fue el aprendizaje./ Pero a
menudo entre nosotros un poeta sin arte,/ que un bello fuego alguna vez encendi6 por azar,/ inflando
de un vano orgullo su espiritu quimérico, ufanamente toma en mano la trompeta heroica./ Su musa
irregular, en sus versos vagabundos, no se eleva jamas sino por saltos y por brincos: y su fuego
desprovisto de sentido y de lectura,/ se apaga a cada paso, a falta de alimento (III, 190, vv. 309-

320).7

Ciertamente, Boileau se centra en el genio, mientras que Chapelain privilegia la
aplicacion de las reglas, no obstante, ninguno acepta que la obra poética sea fruto del azar y

desorden.®”

1.2 El placer y las reglas

Si las reglas son un mecanismo para gustar al publico, surge una cuestion problematica: los
casos en los que obras irregulares placen al espectador, junto con las regulares que no
satisfacen. D’ Aubignac responde de la siguiente manera: Una obra que gusta sin seguir las
reglas es azarosa y defectuosa. Argumenta que el publico aprueba lo que se conforma a las

reglas, y rechaza lo que se aparta de ellas:

78 Cita original: [C’est en vain qu’au Parnasse un téméraire auteur/pense de I’art des vers atteindre la hauteur:/
s’il ne sent point du ciel I’influence secréte, / si son astre en naissant ne 1’a formé poéte, / dans son génie étroit
il est toujours captif; / pour lui Phébus est sourd, et Pégase est rétif.]

Cita original: [Un poéme excellent, ou tout marche et se suit, / n’est pas de ces travaux qu’un caprice
produit: / il veut du temps, des soins; et ce pénible ouvrage / jamais d’un écolier ne fut ’apprentissage. / Mais
souvent parmi nous un poete sans art, / qu’un beau feu quelquefois échauffa par hasard, / enflant d’un vain
orgueil son esprit chimérique, fie¢rement prend en main la trompette héroique./ Sa muse déréglée, en ses vers
vagabonds, ne s’¢éléve jamais que par sauts et par bonds: et son feu dépourvu de sens et de lecture, / s’éteint a
chaque pas, faute de nourriture]

8 Ver nota 85, para profundizar en la nocion de ingenium como capacidad creativa, asi como el equivalente
francés de esprit.
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[...] las piezas modernas, que han encontrado gracia frente al pueblo, e incluso en la corte, no han
sido aprobadas en todas sus partes; sino s6lo en lo que era razonable y conforme a las reglas. Cuando
tenian algunas escenas patéticas, se elogiaba los bellos sentimientos. Si habia algun espectaculo
maravilloso, se estimaba. Si algiin acontecimiento notable se encontraba a propdsito, se daba muestra
de mucha satisfaccion. Pero si en el resto, e incluso en las partes aprobadas, se descubria alguna falta
contra la verosimilitud al respecto de personas, del lugar, del tiempo y del estado de cosas

representadas, se la condenaba contundentemente (D’ Aubignac, 31).%!

Del mismo modo, distingue el placer superior que experimenta el espectador

familiarizado con el arte, del que resulta de la ignorancia:

Es por esto que el que quiera juzgar osadamente y sobre el campo de un poema dramatico sin estudio
y sin reflexion, y que piense hacerlo excelentemente, se equivoca a menudo: porque es muy dificil
que pueda tener naturalmente y en presencia, todas las consideraciones que deben servir para
examinar la verosimilitud, y a menudo ha sucedido que personas de buen ingenio hayan creido
previamente que algunas acciones del teatro eran muy justas y bien inventadas, que después de ser

instruidas no encontraron verosimiles, y por el contrario muy ridiculas (97).%

En suma, segin D’Aubignac las obras irregulares que gustan al publico, o bien le
placen a un publico ignorante, o bien el deleite es provocado por sus partes ‘regulares’ —
bajo la asuncién de que aprobamos lo que se conforma a las reglas, y rechazamos lo que se
aparta de ellas— . Exige conocimiento del arte tanto al poeta como al espectador que

pretende juzgar las obras: “[...] tanto es verdad que en este arte, como en todos los otros, el

81Cita original: [ [...] les Pieces modernes, qui ont trouué grace deuant le Peuple, et mesme a la Cour, n’ont
pas esté approuuées en toutes leurs parties; mais seulement en ce qui estoit raisonnable et conforme aux
regles. Quand elles auoient quelques Scenes pathetiques, on en loiioit les beaux Sentiments. S’il y auoit
quelque merueilleux Spectacle, on 1’estimoit. Si quelque notable éuenement s’y rencontroit bien & propos, on
en temoignoit beaucoup de satisfaction. Mais si dans le reste, et mesme dans ces parties approuuées on
découuroit quelque faute contre la vray-semblance a I’égard des Personnes, du Lieu, du Temps et de 1’Estat
des choses representées, on la condamnoit hautement.

82 Cita original: [C’est pourquoy celuy qui veut iuger hardiment et sur le champ d’un Poéme Dramatique sans
étude et sans reflexion, et qui le pense faire excellemment, se trompe souuent: parce qu’il est bien difficile
qu’il puisse auoir naturellement et en presence, toutes les considerations qui doivent servir pour en examiner
la vraysemblance, et souuent il est arriué¢ que des personnes de bon esprit ont crit d’abord certaines actions du
Theatre fort iustes et bien inuentées, qu’aprés estre instruits ils ne trouuoient pas vray-semblables, et au
contraire tres-ridicules]
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conocimiento de las reglas es necesario a la razén natural, cuando quiere juzgar sobre las

perfecciones o fallas de alguna Obra” (100).%3

1.4 La teoria de la imitacion

a) ;Copia fiel o representacion?

Hay dos nociones de imitacién en juego. Por una parte, la reproduccion o copia fiel de la
realidad. Por otra parte, la transposicion de un modelo que, si bien es externo a la obra, es
modificado y adaptado. ;Cual de las dos nociones opera en estas poéticas?

Bray explica que la teoria de imitacién como copia servil no es popular en el siglo
XVII (Bray, 149). Por el contrario, la teoria aristotélica de la imitacion es especialmente
influyente en el clasicismo francés. Bray recuerda que la imitacion poética, segin
Aristoteles, no consiste en la reproduccion fiel. Pues la imitacion puede ser mejor, peor, o
igual al modelo, tal como Polignoto pintaba los hombres mejores, Pauson menos bellos, y
Dionisio, como son (2, 1448 a). También, el poeta debe hacer como los buenos retratistas,
esto es, que la figura sea semejante al modelo, a la vez que lo embellece (15, 1454 b).
Finalmente, remite al pasaje que dice que la copia debe superar al modelo (25, 1461 b). En
suma, “[...] el artista debe transponer la naturaleza. ;En qué consiste esta transposicion? En
escoger entre los rasgos del modelo los que la copia debe conservar, acentuarlos méas de lo
que lo hace la realidad, ordenarlos, subordinarlos, darles valor, componer un retrato ideal
con los elementos tomados de la realidad” (150).%4

Siguiendo a Geissler, Bray afirma que hay dos naturalezas para los clésicos,
“primero, la naturaleza material, “la naturaleza grosera”, luego la naturaleza ideal, racional,

selecta, ordenada, organizada por el espiritu™ (156-157).3¢ La poesia imita la segunda

8 Cita original: [ [...] tant il est vray qu’en cét art, comme en tous les autres, la connoissance des regles est
necessaire a la raison naturelle, quand elle veut iuger des perfections ou des defauts de quelque Ouurage]

84 Cita original: [Tout ceci implique bien que I’artiste doit transposer la nature. En quoi consiste cette
transposition ? Choisir parmi les traits du modéle ceux que la copie doit conserver, les accuser plus que ne le
fait la réalité, les ordonner, les subordonner, les mettre en valeur, composer avec des éléments pris dans la
réalité un portrait idéal.]

85 La traduccion de « esprit » ha sido problemadtica. Dados sus sentidos multiples, opté por la traduccion literal
de “espiritu”, en lugar de “ingenio”. En la entrada “Ingenium” en el diccionario Le Robert, Alain Pons cita a
Voltaire, quien define «esprit » y le adjudica distintos sentidos, admitiendo su ambigiiedad: “juicio, genio,
gusto, talento, penetracion, importancia, gracia, fineza [...] se podria definir como razén ingeniosa.” Cita
original: [[...] jugement, génie, gout, talent pénétration, étendue, grace, finesse [...] on pourrait le définir,
raison ingénieuse.] En la misma fuente, explica que « esprit » es la traduccion francesa del latin ingenium,
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naturaleza. Bray rechaza que el arte clasico sea un realismo, al punto que afirma que es un

idealismo:

Se apega a los modelos, pero se les embellece. Se imita la naturaleza, pero al imitarla se la ordena, se
la estiliza, a veces incluso se la traiciona [...]

[El clasicismo] Aparta lo feo, la fealdad moral incluso mas que la fealdad material. No imita mas
que lo bello, e incluso una belleza convencional, conforme a su gusto estrecho. Deja de lado la
naturaleza pintoresca, el mundo externo, al que a veces pide decoraciones, nada mas. Se apega a la
naturaleza humana, sobre todo, como a su tema predilecto. Se ha dicho a menudo, la naturaleza, para

nuestros clasicos, es la razon (158).%

De conformidad con Ia tesis de Bray, sostengo que la transposicion es manifiesta
siempre que se distancia a la poesia del mundo externo que es imitado. Por ejemplo, se
opone lo verosimil a la verdad historica, cuando se autoriza modificar lo sucedido en favor
de la ficcion. Como veremos mas adelante, los tedricos clasicos rechazan que toda accion

pueda ser representada en el teatro. Los personajes, a su vez, deben ser mejores que el

como ingegno ¢ ingenio, en italiano y espafiol, respectivamente: “Ingenium designa primeramente a las
cualidades innatas de una cosa (Vis, natura, indoles, insita facultas). En segundo lugar, se aplica a los seres
humanos y a sus disposiciones naturales, su temperamento, sus maneras de ser (natura, indoles, mores):
Luego expresa, entre las disposiciones naturales del hombre, la inteligencia, la habilidad, lo inventivo (vis
animi, facultas insita excogitandi, percipiendi, addiscendi, solertia, inventio). Finalmente, por metonimia,
designa a los hombres particularmente dotados de esta facultad (ingenia es sindnimo de homines ingeniosi).
En todos estos empleos distintos, ingenium expresa, cuando se trata del hombre, el elemento innato en él de
productividad, de creatividad, de capacidad de sobrepasar y transformar lo dado, ya se trate de la especulacion
intelectual, de la creacion poética y artistica, del discurso persuasivo, de las innovaciones técnicas, de las
practicas sociales y politicas” (Pons Alain, “Ingenium”). Cita original: [Ingenium désigne d'abord les qualités
innées d'une chose (Vis, natura, indoles, insita facultas). En second lieu, il s'applique aux étres humains et a
leurs dispositions naturelles, leur tempérament, leurs maniéres d'étre (natura, indoles, mores). Puis il exprime,
parmi les dispositions naturelles de 'homme, l'intelligence, 'habileté, 1'inventivité (vis animi, facultas insita
excogitandi, percipiendi, addiscendi, solertia, inventio). Enfin, par métonymie, il désigne les hommes qui sont
particulierement doués de cette faculté (ingenia est synonyme de homines ingeniosi).

Dans tous ces différents emplois, ingenium exprime, lorsqu'il s'agit de 1'homme, 1'é1ément inné en lui de
productivité, de créativité, de capacité de dépasser et de transformer le donné, qu'il s'agisse de la spéculation
intellectuelle, de la création poétique et artistique, du discours persuasif, des innovations techniques, des
pratiques sociales et politiques. ]

8 Cita original: [il y a deux états de nature pour les théoriciens classiques, d’abord la nature matérielle, « la
grossic¢re nature » (12), puis la nature idéale, rationnelle, choisie, ordonnée, organisée par ’esprit. Et c’est
celle-ci que I’art doit imiter. Nous voici loin du naturalisme. ]

8Cita original: [On repousse I’imitation servile pour ne tenir & une imitation libérale. On s’attache aux
modeles, mais on les embellit. On imite la nature, mais en I’imitant on 1’ordonne, on la stylise, parfois méme
on la trahit.

[...] Il écarte le laid, la laideur morale encore plus que la laideur matérielle. Il n’imite que le beau, et encore
une beauté conventionnelle, conforme a son gott étroit. Il laisse de coté la nature pittoresque, le monde
extérieur, auquel il demande parfois des décors, rien de plus. Il s’attache a la nature humaine surtout, comme
a son sujet de prédilection. On 1’a souvent dit, la nature, pour nos classiques, c’est la raison. ]
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comun. Otro ejemplo es el castigo y recompensa segiin méritos o crimenes.®® Todos éstos
son casos en los que la ficcion se aparta de la realidad actual, con motivo de apegarse a sus
propias reglas.

Ahora bien, no hay que omitir que ciertos pasajes suponen la imitacion como copia
fiel. La imitacion como reproduccidon opera en las convenciones cuyo fin es la emulacion
de lo representado, asi como disfrazar el artificio y convencionalidad. Esto es mas explicito

en la Lettre sur la regles des vingt-quatre heures de Chapelain:

Postulo entonces como fundamento que la imitacién en todos los poemas debe ser tan perfecta que
no aparezca ninguna diferencia entre la cosa imitada y la que imita, puesto que el principal efecto de
ésta consiste en proponer al espiritu, para purgarlo de sus pasiones desordenadas, los objetos como

verdaderos y como presentes” (Lettre a Godeau sur les vingt-quatre heures, 337).%°

Chapelain pone de ejemplo a la antigliedad, la cual, segln €I, reforzaba la energia de
la representacion mediante el paso y la pronunciacion, “todo para tornar la ficcion igual a la
verdad misma y hacer la misma impresion sobre el espiritu de los asistentes por la
expresion que habria hecho la cosa expresada” (338).°° Los antiguos hacian que
saltimbanquis imitaran las intenciones y pasiones del teatro mediante danzas mudas y
gesticulaciones enérgicas, sus intervenciones eran acompafiadas por distintos modos de
musica entre los actos (338). Del mismo modo, para Chapelain las reglas del clasicismo
tienen el fin de “apartarle a los observadores todas las ocasiones de reflexionar sobre lo
que ven y de dudar de su realidad” (338).°!

Los pasajes que operan bajo la nocion de copia fiel son, sobre todo, los que
justifican la regla de unidad de tiempo y espacio. Abundan los debates respecto a su
interpretacion, mas consiste, grosso modo, en que la accion teatral debe desenvolverse en

un dia y un lugar. Chapelain la fundamenta de esta manera:

8 Estos puntos seran tratados en los apartados de verosimilitud y verdad histérica, utilidad moral, narracion y
representacion, verosimilitud y moral, caracter y modelo de héroe clasico.

8 Cita original: [“Je pose donc pour fondement que I’imitation en tous poémes doit estre si parfaitte qu’il ne
paroisse aucune différence entre la chose imitée et celle qui imite, car le principal effet de celle-cy consiste a
proposer a 1’esprit, pour le purger de ses passions desréglées, les objets comme vrays et comme présents]

% Cita original: [le tout pour rendre la feinte pareille a la vérité mesme, et faire la mesme impression sur
I’esprit des assistants par 1’expression qu’auroit fait la chose exprimée]

%! Cita original: [d oster aux regardans toutes les occasions de faire refléxion sur ce qu'ils voyent et de douter
de sa réalité.]
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la figura debe ser lo mas semejante que se pueda en todas las circunstancias a la cosa figurada y que
una de las circunstancias principales es el tiempo, que el teatro que hace profesion particular de
imitar debe cumplir en su justa proporcion, es decir, en la auténtica extension que tuvo cuando se
supone que paso la cosa imitada : de otra manera, el ojo de los espectadores, hallandose saturado de
objetos, y dejandose persuadir penosamente de que durante tres horas que emple6 en el espectaculo,
hayan pasado meses y afios, el espiritu que juzga sobre el todo, reconociendo que hay imposibilidad
y que, en consecuencia, presta atencion a una cosa falsa, se relaja respecto a todo lo que puede haber

de 1til para el resto (341).”

Defiende la unidad de lugar con argumentos similares: “el ojo no puede ser
persuadido de que lo que ve en tres horas y en un mismo lugar , haya pasado mas o menos
en tres meses y en lugares diferentes” (Sur la poésie représentative, 348).> Se contrapone
la vision con el espiritu, “que concibe en un momento y es llevado facilmente a creer que
las cosas sucedieron en diversos tiempos y en varias provincias” (348).7*

También censura la narracion mediante soliloquios de los actores, y dice que “el
soliloquio se admite en la escena como el discurso interior que acontece todos los dias a
todos los hombres que no son absolutamente estipidos (Préface a [’Adonis, 346).%°
Censura a la rima por esta misma razon, en tanto que explicita el artificio del teatro al
espectador, “arrebata toda verosimilitud al teatro y todo el crédito a los que llevan consigo

una chispa de juicio” (346).”

%2 Cita original: [la figure doit estre le plus qu’il se peut semblable en toutes les circonstances a la chose
figurée, et qu’une des principales circonstances est le Temps, que le Théatre qui fait particuliére profession
d’imiter doit remplir dans sa juste proportion, c’est a dire dans la véritable estendiie qu’il a eilie lors qu’on
suppose que la chose imitée se passoit: autrement 1” ceil des Spectateurs se trouuant surchargé d’objets, et se
laissant persuader auec peine que pendant trois heures qu’il a employées au Spectacle, il se soit passé des
mois et des années, I’esprit qui juge sur le tout reconnoissant qu’il y a de I’impossibilité, et que, par
conséquent, il donne de I’attention a une chose fausse, se relasche pour tout ce qu’il y peut auoir d’utile au
reste]

9 Cita original: [/’eil ne peut estre persuadé que ce qu’il voit en trois heures et sur un mesme lieuf, se soit
passé en trois mois plus ou moins et en des lieux différens]

%4 Cita original: [qui congoit en un moment et se porte facilement a croire les choses arriuées en plusieurs
temps et en plusieurs prouinces]

%Cita original: [si ce n’est en narration pure, le solliloque s’admet sur la Scéne comme pour le discours
intérieur qui arrive tous les jours a tous les hommes qui ne sont pas absolument stupides]

% Cita original: [toute la vraysemblance au Théatre et toute la créance a ceux qui y portent quelque estincelle
de jugement]
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La imitacién como copia también subyace en diversos parrafos de D’ Aubignac, con
idéntico fin que en Chapelain —disfrazar las convenciones teatrales— .°” Comparte la tesis
de que lo ideal seria que el tiempo de la representacion y el tiempo real de la accion fueran
idénticos, a pesar de que esto no suele cumplirse: “Seria incluso deseable que la accion del
poema no requiriera mas tiempo en verdad que el que se consume en la representacion;
pero eso, no siendo facil, ni siquiera posible en algunas ocasiones, se sufre que el poeta
suponga un poco mas” (D’Aubignac, 156-157).% Las diversas convenciones como la
musica que marca los intervalos entre actos, los discursos sobre la escena, y la impaciencia
del espectador por saber lo que sucede, “ayudan a engafiar a la imaginacion del espectador,
y sin que reflexione, se deja persuadir de que ha pasado un tiempo conveniente para hacer
todas las cosas representadas” (157).”°

D’Aubignac afiade otras convenciones ligadas al espacio expuesto a la vista del
espectador. Prescribe que se presuponga un lugar abierto para la representacion: “Puesto
que los actores van y vienen de un extremo al otro, es cierto que no hay algin cuerpo s6lido
que pueda impedir la vista ni el movimiento” (130).1% Da como ejemplo las tragedias de
los antiguos que colocaban la escena frente a algiin palacio, asi como las comedias, que
sucedian en una encrucijada que llevaba a las casas de los actores principales. Asimismo,
cuando la escena sea un lugar abierto, su extension sera “el espacio en el que una vista
comun puede ver a un hombre caminar, aun cuando no se le pueda reconocer bien”
(132).1%

El mismo precepto del tiempo estd en La Mesnardiere: “entre mas condensada esté
la fabula, més perfeccion tiene. Si es, entonces, suficientemente habil para ordenar todos
sus incidentes en el mismo nimero de horas que se requieren para representarlos, merecera

alabanzas, siempre y cuando este arreglo no confunda en absoluto las cosas, y no las torne

7 El tema del engafio al espectador sera desarrollado con mas detenimiento en el tercer capitulo.

% Cita original: [Il seroit méme a souhaitter que ’action du poéme ne demandast pas plus de temps dans la
verité que celuy qui se consume dans la representation; mais cela n’estant pas facile, ny méme possible en
certaines occasions, on souffre que le Poéte en suppose un peu davantage]

9 Cita original: [aydent & tromper I’imagination du Spectateur; et sans qu’il y fasse de reflexion, il se laisse
persuader qu’il s’est passé un temps convenable pour faire toutes les choses representées]

100 Cita original : [Car puisque les Acteurs y vont et viennent d’un bout & autre, il est certain qu’il n’y a point
de corps solide qui puisse y empécher la veué ny le mouvement.]

101 Cita original: [que ’espace dans lequel une veué commune peut voir un homme marcher, encore qu’on ne
le puisse pas bien reconnoistre]
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obscuras” (La Mesnardiére 48).!? Afiade que la duracion supuesta de la historia puede
extenderse hasta 24 horas.

b) Imitacion de la naturaleza

Un lugar comun del clasicismo es la idea de la poesia como imitacion de la naturaleza,'*?
tal como senala Bray: “de 1631 a 1680 todos nuestros tedricos, la mayor parte de nuestros
poetas, sin distinciéon de género ni de escuela , repitieron a voluntad que la poesia debe
imitar la naturaleza y condenaron de comun voz todo pensamiento y expresion que no son
naturales” (145).1%4

La nocion de naturaleza es particularmente vaga, ya que ninguno de los teoricos
estudiados la define, si bien aluden a ella constantemente. Bray advierte que su sentido no
es univoco en los autores, tiene un significado distinto para la generacion de Chapelain y la
de Boileau. Su tesis en este punto es que el precepto de imitar la naturaleza tiene dos
acepciones. Antes de 1660, se refiere a un criterio estético ligado a la sencillez de la
expresion, opuesto a la artificialidad y estilo rebuscado. Después de 1660, remite a la
imitacion de la vida cotidiana, “sigue una naturaleza mas ordinaria, menos excepcional”
(147).1% Para la generacion de Boileau, la naturaleza se asocia a la verdad,'% por lo que su

sentido anterior se delimita mas:

Por naturaleza se puede entender tanto lo excepcional como lo cotidiano; seguir la naturaleza no es
excluir la fantasia, puesto que se encuentra en ella, ni lo extraordinario. Por verdad se entiende lo que

es universalmente admitido: lo anormal puede estar en la naturaleza, no se le considerara como

102 Cita original : [une Fable est serrée, plus elle a de perfection. S’il est donc assez adroit pour réprésenter, il

meritera des loiianges ; pourueu que cét arrangement ne confonde point les choses, & qu’il ne les rende pas
obscures.]

103 Cabe aclarar que, al igual que Aristoteles, la imitacion de la accion es de suma importancia en la doctrina
clasica, junto con la disposicion del caracter y habitos. Estos puntos seran tocados mas adelante.

104 Cita original: [de 1631 a 1680 tous nos théoriciens, la plupart de nos poétes, sans distinction de genre ni
d’école, ont répété a ’envi que la poésie doit imiter la nature et ont condamné d’une commune voix toute
pensée et toute expression qui ne sont pas naturelles]

195 Cita original: [il suit une nature plus ordinaire, moins exceptionnelle.]

196 Cfi.  Boileau, Epistola 1X en Bray, 147: “Nada es bello méas que lo verdadero : solo lo verdadero es
amable./ Debe reinar por todas partes e incluso en la fabula./ Lo falso es siempre insulso, fastidioso,
languideciente,/ Pero la Naturaleza es verdadera, y primero la sentimos : / es ella sola lo que admiramos y
amamos en todo”. Cita original: [Rien n’est beau que le vrai : le vrai seul est aimable./ Il doit régner partout et
méme dans la fable. / Le faux est toujours fade, ennuyeux, languissante, / Mais la Nature est vraie, et d’abord
on la sent : / c’est elle seule en tout qu’on admire et qu’on aime] Cfr. Bray, 148 : “Un pensamiento no es bello
mas que en lo que es verdadero”.Cita original: [Une pensée n’est belle qu’en ce qu’elle est vraie].
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verdadero en el sentido del siglo XVII, porque los que no lo conozcan directamente no lo admitiran.
[...] A pesar de que las féormulas de la imitacion de la naturaleza son practicamente idénticas de un
extremo del siglo al otro, la nocién de naturaleza tiende a restringirse hacia 1660, y para la escuela
de Boileau sdlo se aplica a la verdad promedio y cotidiana. Bajo la identidad de principios cambia el

gusto (148).197

1.5 Utilidad Moral: Disposicion del poema para la purgacion de las pasiones

a) Fin de la poesia: placer o utilidad

Un debate central de la época consiste en si la finalidad del arte es el placer o la utilidad. En
esta cuestion prevalece la influencia de Horacio, que sienta el precedente de la utilidad

moral, el famoso utile dulci:

Los poetas pretenden o ser de provecho o brindar diversion; o bien hablar de cosas a un tiempo
gratas y buenas para la vida. [...] Las centurias de los mayores rechazan las obras que no son de
provecho, los Ramnes altivos dan de lado a los poemas austeros; pero se ha llevado todo el voto el
que mezcld a lo agradable lo util, deleitando al lector e instruyéndolo a un tiempo” (Horacio, 403-

404, vv. 333-334, vv. 341-344).

De conformidad con esto, las poéticas del clasicismo francés le adjudican al arte la
finalidad de instruccion moral del espectador. Las reglas son el medio para gustar al
espectador y, en consecuencia, para posibilitar su correccion. La tendencia general se

inclina hacia esta postura, y con ellos Chapelain, La Mesnardiére, D’ Aubignac y Boileau.!%®

107Cita original: [Par nature on peut entendre aussi bien ’exceptionnel que le quotidien ; suivre la nature, ce
n’est pas exclure la fantaisie, puisqu’elle se rencontre ni l’outrance. Par vérité on entend ce qui est
universellement admis : ’anormal peut étre dans la nature, on ne le considérera pas comme vrai, au sens du
XVlle siecle, parce que ceux qui n’en auront pas une connaissance directe, ne I’admettront pas. [...] Bien que
les formules de I’imitation de la nature se retrouvent a peu pres identiques d’un bout a I’autre du siecle, la
notion de nature tend a se rétrécir vers 1660 et ne s’applique plus pour I’école de Boileau qu’a la vérité
moyenne et quotidienne. Sous 1’identité des principes le gofit change.]

108 Un critico de esta interpretacion del clasicismo francés es Henri Peyre, quien en su obra ;Qué es el
clasicismo?, sostiene que los exponentes auténticos del clasicismo son los autores —como Racine, Corneille
y Moliére— , y no los teodricos. Asi, pone en cuestion que los dramaturgos hayan compuesto con miras a la
correccion moral del espectador, y defiende que el modo de juzgar sobre este punto es revisando sus obras
teatrales, y no limitarse a sus prefacios o escritos tedricos. En suma, Peyre se pregunta: “;Nos sentimos
impresionados, al leer a estos autores, por alguna leccion moral, por una voluntad didactica consciente?”
(122). Estoy parcialmente de acuerdo con él, en tanto que admito que es cuestionable que los dramaturgos
adoptaran genuinamente la tesis de la utilidad moral (Corneille duda de su eficacia correctiva). Ahora bien, en
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Ciertamente, estos autores son ‘dogmaticos’ en muchos puntos, ya que no cuestionan

d.!® ;Mas cudles son los argumentos para

realmente que el fin de la poesia sea la utilida
defender esta postura?

Chapelain es un gran defensor de la tesis de la utilidad moral. Para €l no se trata de
una disyuncion entre placer e instruccion, sino que deben trabajar conjuntamente. El placer
es el medio para la consecucion de la ensefianza moral. Sin placer no hay utilidad, y sin ésta

solo se tiene un deleite superfluo e inferior:

Es cierto que el verdadero fin de la poesia es la utilidad, consistente en esta purgacion susodicha, mas
que no se obtiene sino por el solo placer, como por un pasaje forzado; de manera que sin placer no
hay poesia, y que mientras mas se encuentre en ella el placer, mas es ésta poesia; y logra mejor su

objetivo que es la utilidad (Chapelain, Préface a [’Adonis, 44).'1°

Asi, un primer argumento es que la obra que instruye y place es mas estimable que
la que s6lo deleita, en tanto que cumple con el fin de la poesia. También se apoya en la
autoridad de los antiguos —sin especificar algin autor— para condenar el gusto que se
inclina por el mero placer. Segiin Chapelain, el teatro fue inventado principalmente para el
provecho, de modo que seria un retroceso si el gusto del siglo se inclinara inicamente por
el placer y suprimiera la instruccion: “;Querriamos, imitando las virtudes antiguas en todas
las cosas, rechazar unicamente la del teatro, que no era de las menores, y permanecer ain

como barbaros en ese aspecto Unicamente?” (Lettre sur la régle des vingt-quatre heures,

tanto que las poéticas del corte de Chapelain exponian la vision imperante sobre el arte teatral, es dudoso que
los dramaturgos fueran absolutamente libres de componer —el ejemplo del Cid es paradigmatico del
enfrentamiento entre teorias y practicas artisticas— . Asi, me parece que descartar totalmente a los teéricos y
a las poéticas tampoco es conveniente, dada la preponderancia e influencia que tenian sobre la composicion
artistica, asi fuera a modo de censura. Peyre mismo sefiala la fuerza de dicha influencia: “La moda, es decir,
las nociones corrientemente aceptadas en el siglo XVII, tendian a hallar en la utilidad la justificacion de la
poesia. El gusto por la ensefianza, por las lecciones morales, a veces ingenuamente didacticas, era, como lo es
hoy, el de gran parte del publico: los escritores se plegaban a él o fingian hacerlo, y proclamaban al unisono
que su arte en modo alguno era un Iujo ni un juego. Tenian ademas la memoria abarrotada de todas aquellas
explicaciones antiguas en las que Orfeo, Lino, Homero, Hesiodo y Virgilio eran presentados como los
educadores del género humano, los reveladores de las cosas divinas y los bienhechores de los pueblos” (Peyre
120).

19Corneille, en éste y otros puntos, difiere de la mayoria y sostiene que la finalidad del teatro es el placer. No
obstante, aclara que hay mucha utilidad en los poemas dramaticos, si bien estd subordinada al deleite (Cfr.
Pierre Corneille, Trois Discours sur le Poéme Dramatique).

9Cita original : [11 est certain que la vraie fin de la poésie est I’utilité, consistant en cette purgation susdite,
mais qui ne s’obtient que par le seul plaisir, comme par un passage forcé; de fagon que sans plaisir il n’y a
point de poésie, et que plus le plaisir se rencontre en elle, plus elle est poésie, et mieux acquiert-on son but qui
est I"utilité]
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345).''! También arguye que la obra que instruye place a la razdn, siendo por esto superior

a la que s6lo deleita a los sentidos:

El ordinario de los hombres que juzgan por sus sentidos y que sélo aprueban lo que es agradable, se
inclinan por la primera absolutamente, y aseguran que el mero divertimento los lleva al teatro. Los
otros, que se aconsejan con su razon y que penetran hasta el Gltimo uso de las cosas, defienden la
segunda y dicen que el placer no es mas que el fin intermedio de la poesia y que por €l purga

insensiblemente al alma de algunos habitos viciosos. (Chapelain, Les Sentimens de [’Académie

Frangoise touchant les observations faites sur la Tragi-comédie du Cid, 8).'1?

Del mismo modo, sostiene que las composiciones regulares suscitan un placer
superior al publico ilustre, por el contrario, el deleite inicamente sensual es vulgar y propio

de un espectador grosero:

la produccion del placer, como de todas las cosas, se hace por el orden y por la verosimilitud [...] si
pudiera haber un placer en la confusiéon y en el debilitamiento del teatro, seria un placer
extremadamente rustico y del todo incapaz de conmover a los espiritus nacidos para la cortesia y la
civilidad. Quiero espectaculos, mas no desérdenes; quiero que el poeta se acomode a la inclinacion

de la asistencia, pero no a su vicio (Chapelain, Lettre sur la régle de 24h, 345-346).!13

La Mesnardiere defiende la utilidad moral, en tanto que asi se responde a la
objecion de Platon en la Republica; quien sostenia que la representacion de acciones
malvadas perjudica a las naturalezas viciosas, al mismo tiempo que la falta de exposicion
de conducta virtuosa no causa provecho al espectador (La Mesnardiere, 19-20). Rescata que

las ficciones deben tanto divertir como instruir, puesto que ambos son propios de la poesia:

I Cita original: [voudroit-on, imitant les vertus anciennes en toutes choses, rebutter celle du Théatre seul,
qui n’estoit pas des moindres, et demeurer encore Barbares de ce costé la seulement.]

12 Cita original: [L’ordinaire des hommes qui jugent par leurs sens et qui n’approuvent que ce qui est
agreable tiennent pour la premiere absolument, et assurent qu’il n’y a que le divertissement seul qui les meine
au theatre. Les autres, qui se conseillent avec leur raison et qui penetrent jusqu’au dernier usage des choses,
tiennent pour la seconde et disent que le Plaisir n’est que la moyenne fin de la Poésie et que c’est par luy
qu’insensiblement elle purge I’ame de quelques unes de ses habitudes vicieuses. ]

113 Cita original: [la production du plaisir, comme de toutes choses, se fait par I’ordre et par la vraysemblance
[...]s’il y pouuoit auoir un plaisir dans la confusion et dans 1’affoiblissement du Théatre, ce seroit un plaisir
extrémement rustique et du tout incapable de toucher les esprits nés a la politesse et a la ciuilité. Je veux des
spectacles, mais non pas des embarras; je veux que le Poéte s’accommode a I’inclination de 1’assistance, mais
non pas a son vice, ]
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No quiero decir, sin embargo, que la gloria de ser provechoso por medio de la gravedad de los
preceptos, pertenezca menos al poeta que la de recrear por la dulzura de sus cantos. Pero puesto que
el filésofo no se inmiscuye mas que de ensefiar, sin que se ocupe de gustar, no debe suceder que el

poeta se involucre tanto en instruir, que no dé muchos cuidados al proposito de divertir (2-3).!14

Si bien en su Practica del teatro, D’ Aubignac sostiene que el fin de la poesia es el
placer, también discute su utilidad: “No hay que imaginar, no obstante, que los espectaculos
no puedan dar més que un esplendor vano e inutil. Es una secreta instruccion de las cosas
més necesarias para el pueblo y que lo persuaden con mayor dificultad” (D’ Aubignac, 4).!!°
Fundamenta esta funcion pedagogica en que, para el pueblo humilde, las ensefianzas

morales son recibidas con mayor facilidad por medio de los sentidos, y no de la razén:

[...] son no solamente utiles, sino absolutamente necesarios al pueblo para instruirlo, y para darle
alguna nocion de las virtudes morales. Los espiritus de los que son del Gltimo orden, y de las mas
bajas condiciones de un Estado, tienen tan poco comercio con los bellos conocimientos, que las
maximas mas generales de la moral les son absolutamente intitiles. En vano se les quiere llevar a la
virtud por un discurso sostenido por razones y autoridades, no pueden comprender las unas, y no

quieren deferir a las otras (5-6).'!°

Para D’Aubignac, el teatro es la “escuela del pueblo”, puesto que la “razén no
puede vencerlos, mis que a través de medios que caigan sobre los sentidos” (6).!'7 Aqui
nos enfrentamos a un problema de incongruencia: ;A qué publico aluden los tedricos? ;Al
publico vulgar que necesita instruccion? ;O bien al publico culto que podra apreciar el

teatro? Basta sefialar algin pasaje de Chapelain donde es patente el desprecio por el

114 Cita original: [le ne veux pas dire pourtant que la gloire de profiter par la grauité des Preceptes,
appartienne moins au Poéte que celle de recréer par la douceur de ses Chants. Mais puis que le Philosophe ne
se mesle que d’enseigner, sans qu’il se soucie de plaire, il ne faut pas que le Poéte s’entremette si fort
d’instruire, qu’il ne donne beaucoup de soins au dessein de diuertir]

5Cita original: [“Il ne faut pas s’imaginer pourtant, que les Spectacles ne puissent rien donner qu’une
splendeur vaine & inutile. C’est une secrette instruction des choses les plus necessaires au Peuple & les plus
difficiles a luy persuader.]

116 Cita original: [ils sont non seulement utiles, mais absolument necessaires au peuple pour I’instruire, & pour
luy donner quelque teinture des vertus morales. Les esprits de ceux qui sont du dernier Ordre, & des plus
basses conditions d’un Estat, ont si peu de commerce auec les belles connoissances, que les maximes les plus
generales de la Morale leur sont absolument inutiles. C’est en vain qu’on les veut porter a la vertu par un
discours sotitenu de raisons & d’autorités, ils ne peuuent comprendre les unes, & ne veulent pas déferer aux
autres]

117 Cita original: [La raison ne les peut vaincre, que par des moyens qui tombent sous les sens]
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“publico vulgar”: “y no aconsejaria jamas a mi amigo, que se hiciera Tabarin mas que
Roscius, para complacer a los idiotas y a esta chusma que pasa, en apariencia, por el pueblo
verdadero y que no es en efecto mas que su escoria y su gentuza” (Chapelain, Lettre sur la
régle des 24h, 346).''8

Finalmente, Boileau también menciona la utilidad moral de la poesia: “Autores,
presten oido a mis instrucciones / ;Quieren que amen sus ricas ficciones?/ Que en sabias
lecciones su musa fértil/ por todas partes una a lo placentero lo sélido y lo util./ Un lector

prudente huye de un vano entretenimiento/ y quiere afiadir provecho a su divertimento”

(Boileau IV, 279, vv. 85-90).!1°

b) Interpretacion moral de la catarsis

Habiendo establecido que para estos tedricos el teatro tiene una finalidad moral, cabe
preguntar en qué consiste esta utilidad, y con qué medios se consigue. Grosso modo, se
traduce en una interpretacion moralista de la catarsis, uno de los conceptos mas polémicos
y problematicos de la Poética.’?’ En la doctrina clésica, se le define como una purgacion de
pasiones viciosas. Como escriben Cassin, Lichtenstein y Thamer en la entrada “catharsis”

en Dictionnaires Le Robert, la concepcion de las pasiones difiere de la antigua: “[...] en

18Cita original: [et ne conseilleray jamais & mon amy de se faire Tabarin plustost que Roscius, pour complaire
aux Idiots et a cette Racaille qui passe, en apparence, pour le vray peuple et qui n’est en effet que sa lie et son
rebut.]

119 Cita original: [Auteurs, prétez 1’oreille & mes instructions. / Voulez-vous faire aimer vos riches fictions? /
Qu’en savantes legons votre muse fertile / partout joigne au plaisant le solide et 1’utile. / Un lecteur sage fuit
un vain amusement / et veut mettre profit a son divertissement. ]

120 Cfy. Bray, 74-75: “A finales del siglo XVI, Beni contaba doce interpretaciones diferentes, agregaba una
treceava. La mas extendida, la de Robortello, de Vettori, de Castelvetro, de Heinsius, se apoya sobre los
efectos del habito; al cirujano no le conmueven las heridas mas horribles, al veterano los peligros frente a los
que un recluta emprende la huida, del mismo modo aquél que en el teatro experimente frecuentemente
sentimientos de piedad y temor, llega por acostumbramiento a dominar estas pasiones, a purgarlas de su alma.
Esta interpretacion le parece absurda a Maggi: el temor de los castigos y la piedad por la desventura son dos
pasiones eminentemente utiles y que hay que cultivar y no expulsar; la purgacion consiste entonces en
liberarse por medio de la cultura de estas dos pasiones ttiles, de todas las otras pasiones peligrosas, como la
lujuria, la célera, el orgullo, etc.” Cita original: [A la fin du XVI e siécle, Beni comptait douze interprétations
différentes, il en ajoutait une treizieme (4). La plus répandue, celle de Robortello, de Vettori (5), de
Castelvetro (6), de Heinsius (7), s’appuie sur les effets de 1’habitude ; le chirurgien ne s’émeut pas des plaies
les plus horribles, le vétéran des dangers devant lesquels un conscrit prend la fuite, de méme celui qui au
théatre éprouve fréquemment des sentiments de pitié et de crainte, en arrive par I’accoutumance a maitriser
ces passions, a en purger son ame. Cette interprétation parait absurde a Maggi: la crainte des chatiments et la
pitié pour le malheur sont deux passions éminemment utiles et qu’il faut cultiver et non chasser ; la purgation
consiste donc a se délivrer par la culture de ces deux passions utiles, de toutes les autres passions dangereuses,
comme la luxure, la colére, I’orgueil, etc.]
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una perspectiva cristiana, son las pasiones mismas, y ya no solo su exceso, las que son
consideradas como malas. Ya no se trata de purificar las pasiones, sino de purificarse de las
pasiones”.!?! Segiin la misma fuente, los franceses acentfian el aspecto moral y pedagogico
ligado a la catarsis teatral.

Para la Mesnardicre, los sentimientos de piedad y temor conducen a los viciosos al
arrepentimiento: “la conversion de los malvados, que tiemblan hasta el fondo de su corazén
viendo castigar frente a sus ojos los crimenes que han cometido, o los que se sienten
capaces de cometer ; y resuelven al instante evitar desventuras tan grandes por medio de la

correccion de su vida” (La Mesnardiére, 27).1%? Su condicion es un ‘engafio’!??

cuyo efecto
es el placer y la correccion moral, como veremos en el tercer capitulo.

Los medios de la utilidad moral son el castigo y recompensa segun el caracter de los
personajes, la descripcion y exposicion de las pasiones y finalmente, la pintura de un
personaje principal que sea mediocremente bueno.!** Procederé a explicar cada uno de
estos aspectos.

D’Aubignac dice que la principal regla del teatro, “es que las virtudes siempre sean

recompensadas, o por lo menos siempre alabadas, a pesar de los estragos de la fortuna, y

que los vicios sean siempre castigados, o por lo menos siempre sean vistos con horror, aun

121 Cita original : [dans une perspective chrétienne, ce sont les passions elles-mémes, et non plus seulement
leur excés, qui sont considérées comme mauvaises. Il ne s'agit plus de purifier les passions mais de se purifier
des passions]

122 Cita original: [la Conuersion des meschans, qui tremblent iusqu’au fons du cceur en voyant punir a leurs
yeux les crimes qu’ils ont commis, ou dont ils se sentent capables; & se résoluent dés I’instant d’éuiter de si
grans malheur par ’lamandement de leur vie]

123 Cfr. La Mesnardiére, 141: “Es por eso que un filésofo dice sutilmente en la obra de Plutarco, Que la
perfecta tragedia es un fraude admirable, que honra al que engaiia, y que aprovecha extremadamente al que
es engariado: A causa de que el escritor, haciendo penetrar habilmente en el alma de los auditores la utilidad
de los preceptos entre los encantos del teatro, es un ilustre engafiador, cuyo fraude es complaciente; y que los
que la reciben, obtienen sin pensarlo una utilidad maravillosa, y que es tanto mas activa, que entra sin ser
percibida hasta el fondo del entendimiento, y de ahi en la voluntad”. Cita original: [C’est pour cela qu’un
Philosophe dit subtilement chez Plutarque, Que la parfaite Tragédie est une fraude admirable, qui honnore
celui qui trompe, & qui profite extrémement a celui qui est trompé : A cause que I’Ecriuain faisant passer
adroitement dans I’ame des Auditeurs 1’utilité des Preceptes parmi les charmes du Théatre, ¢’est un illustre
trompeur, dont la fraude est obligeante ; & que ceux qui la regoiuent, en tirent sans y penser une utilité
merueilleuse, & qui est d’autant plus actiue, qu’elle entre sans estre aperceué¢ iusqu’au fonds de
I’Entendement, & de 1a dans la Volonté.]

124 Estos aspectos se complementan con las secciones dedicadas al carécter y pasiones, asi como al modelo de
héroe tragico.
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cuando triunfen” (D’Aubignac, 6).! La Mesnardiére a su vez sostiene que la utilidad
moral depende del castigo de los vicios, a la vez que de la exposicion del caricter

mediocremente bueno:

y mas aun al buen carécter de los héroes que no son culpables mas que de alguna fragilidad que
amerita ser excusada [...] los poetas deben esforzarse por introducir personajes que tengan habitos
nobles, y sentimientos ejemplares, aunque cometan algunas faltas; y ¢él [Aristdteles] tiene razon de
reprochar a los escritores dramaticos que figuraron principes mas malos de lo que era necesario

para la realizacion de las fabulas (141-142).12

El precepto del héroe o heroina ‘mediocremente bueno’ es muy importante, es el
modelo de protagonista de la tragedia en esta época. Tiene fundamento en la argumentacion
de Aristoteles, quien dice que los personajes no deben ser ni muy virtuosos, ni muy
viciosos, para que provoquen en el espectador el sentimiento de piedad y temor. La
Mesnardiére también toma la maxima de que los héroes no deben ser innecesariamente
malvados. En suma, el personaje principal debe tender mas hacia la virtud que a la maldad.
Si el tema exige que el personaje principal sea absolutamente vicioso, sus crimenes deben
ser castigados. Incluso, “hay que procurar, si es posible, que las malas acciones aparezcan
siempre castigadas, y las virtudes recompensadas, no solo en la persona mas considerable,
sino incluso en las menores” (La Mesnardiére, 21).!?’

Asimismo, la pintura de las pasiones es uno de los mecanismos para la utilidad
moral. Pues los hombres que tengan caracter afines a los expuestos, seran conmovidos
gracias a la semejanza entre las pasiones representadas y las suyas; tendran piedad por sus

semejantes y temor por si mismos. La Mesnardiere dice lo siguiente sobre este punto:

125Cita original: [La principale regle du Poéme Dramatique, est que les vertus y soient tofijours recompensées,
ou pour le moins toGjours lotiées, mal-gré les outrages de la Fortune, & que les vices y soient tolijours punis,
ou pour le moins todjours en horreur, quand mesme ils y tridphent.]

126 Cita original: [& plus encore aux bonnes Mceurs des Héros qui ne sont coupables que par quelque fragilité
qui merite d’estre excusée, [...]les Poétes doiuent tascher d’introduire des Personnages qui ayent des nobles
habitudes, & des sentimens éxemplaires, bien qu’ils commettent quelques fautes; & il a raison de blasmer les
Ecriuains Dramatiques qui ont figuré des Princes plus mauuais qu’il n’étoit besoin pour I’accomplissement
des Fables.]

127 Cita original: [il faut s’il est possible, que les mauuaises actions paroissent toujours punies, & les vertus
récompensées, non seulement en la Personne qui est la plus considérable, mais encore dans les moindres.]
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Es asi entonces que se debe formar el caracter de sus personajes, y después de estas observaciones,
conducir todo su discurso con tanto juicio, aplicacion y justicia, que ademas de este caracter general,
los hébitos del alma de las personas introducidas aparezcan tan visiblemente, y estén tan bien
representados en las cosas que dirdn que vemos como en un cuadro los movimientos impetuosos por
los cuales estaran agitadas, y que los que han experimentado las pasiones de la misma especie, sean
conmovidos hasta el fondo del corazon ante al aspecto de esta pintura, que vuelve a poner frente a su

alma lo que ha sentido en otra ocasién (126).!28

Para D’Aubignac, la utilidad moral se adquiere al hacer sensibles las ensefianzas
abstractas de la filosofia y la moral. Asi, la ruina de Priamo ensefia que los favores de la
fortuna no son bienes verdaderos, la desventura de Orestes ejemplifica el castigo del cielo,
se exponen las consecuencias de la ambicion desmedida o de la avaricia. Segun

D’ Aubignac,

Finalmente, es ahi que un hombre presupuesto los hace capaces de penetrar en los mas profundos
sentimientos de la humanidad, al alcance del dedo y el ojo, en estas pinturas vivas de verdades que
no podrian concebir de otra manera. Pero lo que es notorio, es que jamas salen del teatro sin que
traigan junto con la idea de los personajes que se le han representado, el conocimiento de virtudes y
vicios, de los cuales han visto los ejemplos. Y su memoria hace de ellos lecciones continuas, que se
imprimen aun mas adentro en sus espiritus, en tanto que estan ligadas a objetos sensibles, y casi

siempre presentes (7-8).'%°

2. El poema dramatico.

Las poéticas presentan andlisis de la intriga, de sus elementos y de cémo deben estar

dispuestos: destacan la accion, el caracter y pasiones, pero también discuten sobre las partes

128 Cita original: [C’est donc ainsi qu’il doit former les Mceurs de ses Personnages, & aprés ces obseruations,
conduire tout son Discours auec tant de iugement, d’application & de iustesse, qu’outre ces Mceurs genérales,
les habitudes de I’Ame des Personnes introduites paroissent si visiblement, & soient si bien representées dans
les choses qu’elles diront qu’on voye comme en un tableau les mouuemens impétueux dont elles seront
agitées, & que ceux qui ont épreuué des Passions de la mesme espéce, soient touchez iusqu’au fonds du coeur
a I’aspect de cette peinture, qui remette deuant leur ame ce qu’elle a senti autrefois.]

129 Cita original: [Enfin c’est 1a qu’'un Homme supposé les rend capables de penetrer dans les plus profonds
sentimens de 1’humanité, touchant au doigt & a I’ceil, s’il faut ainsi dire, dans ces peintures viuantes des
veritez qu’ils ne pourroient conceuoir autrement. Mais ce qui est de remarquable, c’est que iamais ils ne
sortent du Theatre, qu’ils ne remportent auec 1’idée des personnes qu’on leur a representées, la connoissance
des vertus & des vices, dont ils ont veu les exemples. Et leur memoire leur en fait des lecons continuelles, qui
s’impriment d’autant plus auant dans leurs esprits qu’elles s’attachent & des obiets sensibles, & presque
toGjours presens. |
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que encaminan al desenlace —catastrofe, nudo y desenlace— , las historias secundarias o
episodios, lo maravilloso y los elementos de sorpresa —inversion y peripecia— .

Para tratar todos estos aspectos, dividi esta parte del capitulo de la siguiente forma.
Primeramente, discutiré rasgos generales de la tragicomedia, comedia y epopeya, puesto
que son los grandes géneros en estas poéticas, y se les contrapone tradicionalmente a la
tragedia.

Después dedico una seccion especifica a la tragedia, distribuida a su vez en las
partes mas esenciales —Ila intriga y el caracter— . La primera subdivision trata los
principios del argumento y sus partes: la accion tragica, el recurso a la narracion o
representacion, la catastrofe, la economia de los incidentes, y lo maravilloso. La segunda
desarrolla todo lo relativo al caracter: las tipologias, sus caracteristicas, el modelo de héroe
clasico, la pintura de pasiones.

Aunque desarrollan mas la comedia que lo que nos queda de la Poética de
Aristételes, ' estudiaremos la tragedia con mayor profundidad. En esta tradicion hay una
jerarquia que privilegia a la tragedia sobre los otros géneros, de modo que estd codificada
mas estrictamente. Dados mis intereses tedricos y el objeto de estudio de este trabajo,

seguiré su ejemplo y me centraré en esta especie dramatica.
2.1 Géneros : tragedia, comedia, epopeya
a) Comediay tragedia
Las especies de poema dramatico son, por una parte, la tragedia y tragicomedia (género

mixto), y por otra parte, la comedia. La épica es otro de los grandes géneros poéticos,

aunque no es dramatico.

130 Cabe remitir al Tractatus Coislinianus, un manuscrito del siglo X que trata la comedia de manera andloga
a la tematizacion de la tragedia en Poética. Se asume que es o bien una version de un original perdido de
Aristoteles, o bien un texto de algin comentador. Cfi. “Tractatus Coislinianus. Encyclopeedia Britannica
Online. Encyclopadia Britannica Inc., 2015. Web. 19 dic. 2015 <http://www.britannica.com/topic/Tractatus-
Coislinianus>. Cfi. Cooper Lane, An Aristotelian Theory of Comedy With an Adaptation of the Poetics and a
Translation of the ‘Tractatus Coislinianus’. Nueva York: Harcourt, Brace and Company. 1922. Impreso.
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Chapelain ejemplifica esta clasificacion en su division de argumentos segun la
accion representada: grave, humilde y mixto. El grave corresponde a la tragedia y a la

¢épica, el humilde, a la comedia, y el mixto, a la tragicomedia. Chapelain dice lo siguiente:

Bajo el primero [grave] son comprendidos todos los hechos heroicos, las revoluciones de estados, las ruinas
o establecimientos de familias ilustres, las empresas valerosas, y cosas similares.

Bajo el segundo [humilde] las bajezas, las simplicidades, los amorios, las querellas y las reconciliaciones,
que sobrevienen en la vida civil y pacifica, entre gente de baja condicidn, sin que corra el rumor en la lejania
por la vileza de las personas. El tercero [mixto] recibe las acciones mezcladas con todos estos accidentes,
atribuidos a personas particulares, aunque grandes e ilustres, que no traen consigo otras consecuencias mas
que quejidos y lagrimas, sin guerra y sin subversion de estado, o al contrario (Chapelain, Préface a [’Adonis,
48-49).131

Ligada a la diferenciacion por argumento, estan los criterios de estilo y tipos de
personajes.!*? Al argumento tragico le corresponde un estilo grave, el heroico, grave y
magnifico; al humilde, uno comun vy tivial; al mixto, uno mediocre. Asimismo, la tragedia

versa sobre acciones ilustres de personajes mejores que el comun; mientras que la comedia

remite a acciones banales de personas de baja condicion:

En la Tragedia, que es la mas noble especie de las piezas de teatro, el poeta imita las acciones de
los grandes cuyos finales han sido desventurados y que no eran ni muy buenos ni muy malos.
En la comedia, imita las acciones de personas de baja condicion o, cuando mucho, de mediocre,

cuyos finales han sido felices (Chapelain, Sur la Poésie représentative, 349).'3

D’ Aubignac retoma la distincidon por géneros segun la condicion de los personajes

representados: la vida de los grandes en la corte es propia de la tragedia, la de los burgueses

131 Cita original : [Sous le premier sont compris tous les faits héroiques, les révolutions d’états, les ruines ou

établissements de familles illustres, les courageuses entreprises, et choses semblables. Sous le second les
fourbes, les simplicités, les amourettes, les querelles et les réconciliations, qui surviennent dans la vie civile et
pacifique, entre gens de basse condition, sans que le bruit s’en épande au loin pour la vileté des personnes. Le
troisiéme recoit les actions mélées de tous ces accidents, attribuées a des particulieres personnes, grandes et
illustres pourtant, qui ne tirent point d’autres conséquences aprés soi que des plaintes et des larmes, sans
guerre et sans subversion d’état, ou au contraire. |

132 Otro lugar comin que concierne a la comedia es la pintura de pasiones y caricter, dicha idea se
desarrollara en la seccion dedicada a los habitos.

133 Cita original: [Dans la Tragédie, qui est la plus noble espéce des piéces de théatre, le poéte imite les
Actions des Grands dont les fins ont esté malheureuses et qui n’estoient ni trop bons ni trop neschans.

Dans la Comédie, il imite les Actions des personnes de petite condition, ou, tout au plus, de médiocre, dont
les fins ont esté heureuses]
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citadinos, de la comedia, y la de los campesinos, de la satira o pastoral (cfr. Pratique du
théatre, p.182). Insiste en que la marca distintiva entre comedia y tragedia es la materia de
los incidentes y la condicion de las personas. La tragedia es un género privilegiado sobre la
comedia, representa “la vida de principes, plena de inquietudes, de sospechas, de conflictos,
de rebeliones, de guerras, de muertes, de pasiones violentas y de grandes aventuras™ (182-
183).13% En ella, los personajes actiian conforme a su dignidad, por lo que es un poema
grave, serio y magnifico que conviene a la grandeza de lo representado. Por su parte, la

comedia!® corresponde a la bajeza de la vida popular:

La comedia servia para describir las acciones del pueblo, y no se veia mas que excesos de gente
joven, que bribonerias de esclavos, la sagacidad de mujeres sin honor, que amorios, vilezas, burlas,
matrimonios y otros accidentes de la vida comtn. Y este poema estuvo tan encerrado en la bajeza de
la vida popular, que el estilo debia ser comun, las palabras tomadas de la boca de un don nadie, las
pasiones cortas y sin violencia, todas las intrigas sostenidas por la agudeza y no por lo maravilloso.

En fin, todas las acciones populares y para nada heroicas (D’ Aubignac, 184).13¢

D’ Aubignac critica la comedia moderna que produce obras “indignas de ser puestas
en el rango de los poemas dramaticos, sin arte, sin partes, sin razéon” (187).!*7 Sin dar
ejemplos, establece que los escasos intentos por restablecer la comedia antigua, ya sea por
traduccion o imitacion de viejos autores, no siempre han tenido éxito “por no haber

escogido argumentos conformes a nuestras costumbres, o por no haber cambiado en los

134 Cita original: [representoit la vie des Princes, pleine d’inquietudes, de soupgons, de troubles, de rebellions,
de guerres, de meurtres, de passions violentes & de grandes avantures]

135 Una diferencia entre la comedia francesa y la antigua consiste precisamente en el tipo de personajes y
asuntos tratados. La comedia antigua era una satira de personas y asuntos publicos, ademas de que contenia
critica politica. El exponente de este tipo de comedia es Aristofanes, quien ademas utilizaba humor vulgar y
escatologico, lo cual no corresponde al gusto del siglo XVII en Francia. Cfi. "Old Comedy". Encyclopadia
Britannica. Encyclopadia Britannica Online. Encyclopadia Britannica Inc., 2015. Web. 28 dic. 2015
<http://www.britannica.com/art/Old-Comedy>. Un ejemplo de la satira politica de Aristoéfanes es su comedia
Lisistrata, que versa sobre las medidas tomadas por las mujeres para instaurar la paz, la abstinencia sexual
siendo uno de sus recursos. Cfr. “Lisistrata” en Aristofanes, Las Nubes. Lisistrata. Dinero. Madrid: Alianza.
2004. Impreso.

136 Cita original: [La Comédie servoit a dépeindre les actions du peuple, & I’on n’y voyoit que Débauches de
ieunes gens, que Fripponneries d’Esclaves, que Soupplesses de femmes sans honeur, qu’ Amourettes, Fourbes,
Railleries, Mariages & autres accidens de la vie commune. Et ce Poéme fut tellement renfermé dans la
bassesse de la vie populaire, que le stile en devoit estre commun, les paroles prises de la bouche des gens de
neant, les passions courtes & sans violence, toutes les intrigues soustenués par la finesse & non par le
merveilleux; Enfin toutes les actions populaires, & nullemét Heroiques.]

137Cita original: [indignes d’estre mis au rang des poémes Dramatiques, sans art, sans parties, sans raison]
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antiguos lo que habian encontrado en ellos que fuera poco conveniente para nuestros
sentimientos” (188).!3*

Respecto a la tragicomedia, D’Aubignac explica que el término deriva de la
clasificacion de tragedias segun el tipo de catastrofe. Por una parte, la tragedia como tal,
que termina en alguna desventura sangrienta del héroe; por otra parte, la que culmina en el
contento de los personajes principales —lo que se conoce como tragicomedia— . Rechaza
esta separacion, criticando la idea recurrente de que so6lo los poemas con catastrofe
sangrienta son propiamente tragedias. Pues el término sélo remite a “[...] una cosa
magnifica, seria, grave y conveniente a las agitaciones y a los grandes giros que da la
fortuna de los principes [...] en consideracion de los incidentes y de las personas cuyas
vidas representa, y no por la catastrofe” (183).1%°

La Mesnardicre refiere que la tragedia antigua también incluye la tragicomedia, una
“aventura del teatro, donde las desventuras son borradas por algun buen acontecimiento”
(La Mesnardiére, 7).14° Lo que distingue a la tragedia de la comedia, segin este autor, es
que la primera es una accion completa, de gran importancia, seria y magnifica (8).

Boileau es mas minucioso en la distincion por géneros. No solo discute los grandes
géneros, sino diversas formas de la poesia como el idilio, égloga, elegia, oda, etc. De la

tragedia dice lo siguiente:

Tiene que en cien maneras, para gustar, replegarse; que a veces se eleve, y a veces se humille;/ que
en nobles sentimientos sea por todas partes fecundo;/ que sea desenvuelto, solido, agradable,
profundo;/ que con rasgos sorprendentes sin cesar nos despierte;/ que corra en sus versos de
maravilla en maravilla;/ y que todo lo que dice, facil de retener,/ de su obra en nosotros deje un largo

recuerdo./ Asi la tragedia actlia, avanza y se explica (Boileau, I1I, 176- 178, vv. 151-159).14!

138 Cita original: [pour n’avoir pas choisi des Sujets conformes a nos meeurs, ou pour n’avoir pas changé dans
les Anciens ce qu’ils y avoient trouvé de peu convenable & nos sentimens]

139Cita original: [Une chose magnifique, serieuse, graue & conuenable aux agitations & aux grands reuers de
la fortune des Princes [...]en consideration des Incidens & des personnes dont elle represéte la vie, & non pas
a raison de la Catastrophe]

140Cita original: [Une Auanture de théatre, ou les malheurs sont effacez par quelque bon éuénement.]

141 Cita original: [Il faut qu’en cent fagons, pour plaire, il se replie; / que tantdt il s’éléve, et tantdt s’ humilie; /
qu’en nobles sentimens il soit partout fécond; / qu’il soit aisé, solide, agréable, profond; / que de traits
surprenants sans cesse il nous réveille; / qu’il coure dans ses vers de merveille en merveille; / et que tout ce
qu’il dit, facile a retenir, / de son ouvrage en nous laisse un long souvenir. / Ainsi la tragédie agit, marche et
s’explique.]
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La comedia, al igual que la tragedia, debe respetar los preceptos del arte dramatico y
seguir el gobierno de la razén: “A detrimento del buen sentido absténganse de bromear:
jamas de la naturaleza hay que apartarse” (111, v. 422, 198).!142 De esta forma, el nudo tiene
que resolverse adecuadamente, la accion no debe incluir escenas vacias o inttiles, el estilo
debe ser humilde y dulce, las pasiones deben imperar en los discursos, y las escenas deben
estar ligadas entre si (III, vv. 414-423, 198). También refiere que, si bien en la comedia se

imitan las acciones de personas de ‘baja condicioén’, no se debe recurrir a humor vulgar:

Amo sobre el teatro a un agradable autor/ que, sin difamarse ante los ojos del espectador, / guste por
la razon sola, y jamas la choque. /Pero, para un falso divertimento, con grosero equivoco,/ que para
divertirme no tiene mas que a la fealdad, / que vaya, si quiere, sobre dos caballetes montado, /
divirtiendo al Pont-Neuf con sus tonterias insulsas, / a los lacayos congregados jugar sus mascaradas

(1, vv. 430-437, 198).14
b) Epopeyay tragedia

Chapelain discute la epopeya en el Prefacio al Adonis, donde analiza el poema épico. Al
igual que la tragedia, es un argumento grave, con la diferencia de que s6lo es narrado y no
representado. Este género es menos discutido por D’Aubignac y La Mesnardicre, ya que
no es un poema dramdtico y sus estudios se centran en la tragedia.!** No obstante, retoman
la distincion que hace Chapelain. Para D’ Aubignac, en la épica s6lo habla el poeta, ya que,
“las personas que introduce para dar discursos no hablando mas que por su boca, es €l
quien dice que tal gente daba tales discursos y no ellos quienes vienen a decirlos”
(D’ Aubignac, 63).1%° En el poema dramatico, por el contrario, parece como “si los actores
fueran en verdad aquellos que representan, y que no necesitaban de su ministerio para

explicarse ni tampoco para actuar” (63).'%® Andlogamente, La Mesnardiére dice que en la

142 Cita original: [Aux dépens du bon sens gardez de plaisenter: jamais de la nature il ne faut s’écarter]

3Cita original: [J’aime sur le théatre un agréable auteur / qui, sans se diffamer aux yeux du spectateur, /plait
par la raison seule, et jamais ne la choque. / Mais, pour un faux plaisant, a grossiére équivoque, / qui pour me
divertir n’a que la saleté, / qu’il s’en aille, s’il veux, sur deux tréteaux monté, / amusant le Pont-Neuf de ses
sornettes fades, / aux laquais assemblés jouer ses mascarades.]

144 Para revisar un autor del siglo XVII que teoriza sobre el género épico, cfr. René Le Bossu , Traité du
poéme épique

145 Cita original: [les personnes qu’il introduit pour faire des recits ne parlans que par sa bouche; c¢’est luy qui
dit que ces Gens-la faisoient tels discours, et non pas eux qui viennent pour les faire]

146Cita original: [si les Acteurs estoient en verité ceux qu’ils representent, et qui n’auoient pas besoin de son
ministere pour s’expliquer non plus que pour agir. ]
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epopeya “ son representadas algunas ilustres acciones por la sola relacion, sin el gesto de
los actores, y sin la gracia del espectdculo” (La Mesnardiére, 9).!4

Ahora bien, la representacion impone limites temporales y espaciales a la tragedia;
esto afecta al nimero y duracion de los incidentes, asi como al tiempo y espacio de la obra.
La épica tiene mas flexibilidad en estos aspectos, pues no esta sujeta a la regla de unidad de
tiempo y lugar, por razones formales y psicolégicas. Asimismo, permite recurrir a mas
incidentes, y pone mas énfasis en lo maravilloso.

Esta libertad de invencion se refleja en Boileau: “De un aire mas grande todavia la
poesia épica, / en la vasta narracion de una larga accion,/ se sostiene por la fabula y vive de
ficcion” (Boileau, 111, vv. 160-162, p. 178),!*® “Asi, en este cimulo de nobles ficciones, / el
poeta se place en mil invenciones;/ adorna, eleva, embellece, engrandece todas las cosas, / y

encuentra bajo su mano flores siempre nacientes” (III, vv. 173-176, p. 178).1%°

2.2 Tragedia

a) La intriga
En Préface a [I’Adone, Chapelain expone su division de las partes de la fabula,!s?
considerando el argumento y el estilo o manera de tratarlo. En Sentimens, explicita su

pretension de seguir un orden critico tomado de Aristoteles:

[...] el orden que este maestro del arte mantuvo en su doctrina, es decir, considerar uno después del
otro, a la fabula que comprende a la invenciéon y la disposicion del argumento, el caracter que

contiene a los habitos del alma y a sus diversas pasiones, los sentimientos que encierran todos los

147 Cita original: [sont réprésentées quelques illustres Actions par la seule rélation, sans le geste des Acteurs,
& sans la grace du Spectacle.]

148 Cita original: [D’un air plus grande encor la poésie épique, / dans le vaste récit d’une longue action, / se
soutient par la fable et vit de fiction.]

149 Cita original: [Ainsi, dans cet amas de nobles fictions, / le poéte s’égaye en mille inventions; / orne, éléve,
embellit, agrandit toutes choses, / et trouve sous sa main des fleurs toujours écloses. ]

130 105 tedricos se refieren con distintos términos a la misma parte del poema. Chapelain la llama ‘argumento’
(sujet, dessein), D’ Aubignac, historia (histoire) o argumento (sujet), La Mesnardiére, fabula (fable), Boileau,
argumento (sujet). Todos estos términos remiten al mythos aristotélico, a la disposicion de la accion.
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pensamientos necesarios para la expresion del argumento, y la diccién que no es otra cosa que el

lenguaje poético (Sentimens 11).15!

Georges Collas observa en la nota 182-187 sobre estas lineas, que este plan es el
mismo que sigue Chapelain en Préface de [’Adone. También refiere que dicho plan
corresponde a la enumeracion que hace Aristoteles de las 6 partes de la tragedia (Poética
VI, 1450 a, 8-10): fabula, carécter, elocucion, pensamiento, espectaculo y melopeya.
Chapelain omite a las dos ultimas partes en su método critico.

Ahora bien, el argumento es la constitucion de la fabula, la cual a su vez distingue
en sus partes propias, la invencion y disposicion, y las impropias, que son los habitos y
pasiones. Las dos primeras son las columnas principales que sostienen el edificio (cfr-
Préface de la Pucelle, LXXXIV). En esta clasificacién es manifiesto que la accion es el
elemento mds importante, ya que tanto la invencion como la disposicion conciernen al
suceso; los habitos y pasiones vienen en segundo lugar, aunque también constituyen la
fabula, como se vera en la seccion dedicada al caracter.

La importancia del argumento es capital para Chapelain, al igual que Aristoteles, al
grado que lo posiciona como alma de la pieza y rey de la poesia, en tanto que abarca todas
las partes del poema. El arte del poeta se juega en €l, y quien quiera juzgar adecuadamente
una obra, debe saber cudles son las condiciones propias del argumento (cfr. Préface de la
Pucelle, LXXXVI-LXXXVII). Entre éstas se encuentran las siguientes: la justeza de la
imitacion, la verosimilitud y la maravilla, la relacién ordenada de las partes con el todo, que
el nudo y desenlace sean necesarios, que la peripecia sea regular, que las agniciones
aumenten lo sorprendente, que los tiempos teatrales respeten los preceptos, que los
episodios colaboren con la aventura principal, que los acontecimientos se sigan y tiendan
hacia su fin, que el caracter y pasiones, descripciones y arengas no tengan quimeras
superfluas (cfr. LXXXIV-LXXXVI).

Mas especificamente, la invencion concierne a la variedad y lo maravilloso en el

nudo y desenlace de la accion. En suma, remite a las partes ligadas a los efectos de sorpresa

151 Cita original : [I’ordre que ce maistre de I’Art a tenu dans sa doctrine, c’est a dire considerer ’un apres

I’autre la Fable qui comprend I’Invention et la Disposition du Sujet, les Moeurs qui embrassent les habitudes
de I’Ame et ses diverses Passions, les Sentimens qui enferment toutes les pensées necessaires a 1’expression
du Sujet, et la Diction qui n’est autre chose que le langage poétique. ]
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y maravilla, es decir, a los incidentes, inversiones y catastrofe. Revisaré estos elementos en
sus secciones respectivas.

La disposicion consiste en el desenvolvimiento de la accion: “exponer el comienzo
de la aventura, su embrollamiento y su desarrollo” (Chapelain, Sur la Poésie
Représentative, 350).!>? Chapelain describe el estado o situacion de los sucesos teatrales en
cada acto: en el primero, se presentan los fundamentos de la historia; en el segundo, las
dificultades comienzan a nacer; en el tercero, el conflicto se agudiza; en el cuarto, hay
desesperacion; en el quinto, el nudo se resuelve por vias inesperadas y produce lo
maravilloso (348). Para la disposicion del argumento, recomienda que la historia se trate in
medias res, y no ab ovo —que tienda hacia el desenlace— , a la vez que debe haber una
peripecia o inversion —el efecto de sorpresa— (Préface a [’Adonis, 45) .

Para La Mesnardiere, la fabula es “la composicion del argumento” (La
Mesnardiére,14),!3 el alma y principio de la tragedia. La clasifica en simple y compuesta,
siguiendo a Aristoteles. La compuesta consta de cambio de fortuna y peripecia:
“sus infortunios son conducidos de tal manera, que por ciertos accidentes que componen su
belleza, y de los cuales no se sospecha, se ve de golpe al héroe abrumado por miserias, y
caer, por asi decirlo, de la cima a los abismos” (54).!* En la simple el protagonista se torna
infeliz paulatinamente, sin esta caida. Para La Mesnardiére, la compuesta tiende més a la
perfeccion que la simple.

D’Aubignac no se detiene en la clasificacion aristotélica de argumentos simples o
compuestos; divide la historia segin la intriga, las pasiones, o las que son mixtas.
Ciertamente, el poema no puede prescindir de espectaculo, intriga y pasiones, no obstante,
se debe evitar el exceso en su constitucion, puesto que tanto la ejecucion como el placer
teatral se ven amenazados.

Las historias de intrigas son aquellas en las que en cada acto, e incluso escena,
“sucede alguna cosa nueva que cambia la faz de los hechos del teatro; cuando casi todos los

actores tienen diversos propositos y que todos los medios que inventan para lograrlos, se

152 Cita original: [exposer le commencement de 1’ Auanture, son embroiiillement et son desueloppement. ]

153 Cita original: [La Fable est a bien parler, la Composition du Sujet, ou la constitution des choses]

134Cita original: [ses Infortunes sont conduites de telle sorte, que par certains Accidens qui composent sa
beauté, & dont on ne se doute point, on voit tout d’un coup le Héros estre accablé de miséres, & tomber, s’il
faut ainsi dire, du faiste dans les abysmes. ]
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obstaculizan, se chocan, y producen accidentes imprevistos” (D’ Aubignac, 85).!%° La gracia
de este tipo de fabulas consisten en la sorpresa y la novedad, por lo que una vez conocidas
pierden su encanto.

Las de pasiones, se caracterizan por “grandes sentimientos [....|] movimientos
nobles, violentos y extraordinarios” (85-86).!°¢ No desagradan tan pronto, puesto que el
espectador no guarda largo tiempo las impresiones recibidas, e incluso sucede que al volver
a ver estas obras gusten mas. Pues una vez conocida la accidn, la atencioén se concentra mas
en las pasiones, de modo que se reciben mas facilmente las impresiones de dolor y temor.

Las mixtas mezclan los incidentes con las pasiones “cuando por acontecimientos
inopinados, pero ilustres, los actores estallan en pasiones diferentes” (86).!>7 Segun
D’Aubignac, son superiores a las otras: “[...] puesto que los incidentes renuevan sus
encantos por las pasiones que los sostienen, y que las pasiones parecen renacer por los
incidentes inopinados en su naturaleza, aunque sean conocidos, de manera que son casi
siempre maravillosos, y que se requiere un largo tiempo para hacerles perder todas sus

gracias” (87).1°8

(1) La accion
El factor mas importante de la fabula es la accion. Las posturas aqui tratadas convergen en
que tanto el suceso como los actuantes deben ser notables, a la vez que debe haber unidad
de accion. Asi, Chapelain caracteriza la accion ilustre como “un acontecimiento notable sea
de buena, sea de mala fortuna, que le haya pasado o a personas ilustres en si mismas, o que
son hechas tales por la cualidad de éste” (Préface a I’Adonis, 32)."*® Cuando dicha accién

se representa es tragedia, y cuando se narra es epopeya.

135Cita original: [il arriue quelque chose de nouueau qui change la face des affaires du Theatre; quand presque
tous les Acteurs ont diuers desseins, et que tous les moiens qu’ils inuentent pour les faire relissir,
s’embarassent, se choquét, et produisent des accidens impréveus]

156Cita original: [de grands sentimens [...]des mouuemens nobles, violents et extraordinaires]

57Cita original: [lors que par des euenemens inopinez, mais illustres, les Acteurs éclatent en des passions
differentes]

138Cita original: [car les incidens renouuellent leurs agréments par les passions qui les soustiennent, et les
passions semblent renaistre par les incidens inopinez de leur nature, bien qu’ils soient connus, de sorte qu’ils
sont presque tousjours merueilleux, et qu’il faut un long temps pour leur faire perdre toutes leurs graces.]
199Cita original: [un événement notable soit de bonne soit de mauvaise fortune, arrivé ou a personnes illustres
d’elles-mémes, ou qui sont faites telles par la qualité d’icelui]
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Ademas , defiende la unidad y rechaza la multiplicidad de acciones en el poema
dramatico: “no debe contener mas que una y que incluso tiene que ser de extension muy
mediocre, que, de otra suerte, obstaculizaria la escena y forzaria extremadamente la
memoria” (Lettre sur la régle des vingt-quatre heures, 342).'° Es por eso que, segin él, el
teatro antiguo utilizé distintos recursos como la narracion, los mensajeros, a la vez que se
concentro en la catastrofe.

Para D’Aubignac, el teatro es la imagen de una accion, una “pintura actuante y
hablante” (D’Aubignac, 103),'°' “imagen sensible y movil de toda la vida humana”
(182).192 Puesto que, segun este autor, es imposible hacer una tinica imagen bien realizada a
partir de dos originales diferentes, también lo es que dos acciones principales se representen
adecuadamente en el teatro. Ante esto, defiende que haya una sola accion principal: “ pero
de todas las acciones que compondran esta historia, el pintor eligird la méas importante, la
mas conveniente a la excelencia de su arte, y que contendra de alguna manera todas las
demas, a fin de que de una sola mirada se pueda tener suficiente conocimiento de todo lo
que habra querido describir” (102).!% Cabe afiadir que ésta puede, a su vez, tener varias
subordinadas; %4 ya que “no hay accién humana toda simple y que no esté sostenida por
varias otras que la preceden, que la acompafian, que la siguen, y que todas juntas la
componen y le dan ser” (107).16

Ademas de la unidad, sostiene que la accidon debe ser simple, en tanto que el poeta
tendrd mas maestria sobre sus elementos. El artista talentoso tendra éxito con un argumento

pequefio, por el contrario, al adaptar al teatro una historia muy extensa o la vida de un

160Cita original: [il n’en doit contenir qu’une et qu’il ne la faut encore que de bien médiocre longueur; que,
d’autre sorte, elle embarasseroit la scéne et trauailleroit extremement la mémoire. ]

161 Cita original: [une peinture agissante et parlante]

162Cita original: [I’Image sensible & mouvante de toute la vie humaine]

163 Cita original: [mais de toutes les actions qui composeroient cette histoire, le Peintre choisiroit la plus
importante, la plus convenable a I’excellence de son art, et qui contiendroit en quelque fagon toutes les autres,
afin que d’un seul regard on pit auoir une suffisante connoissance de tout ce qu’il auroit voulu dépeindre.]

164 Cfi. La Mesnardiére, 49: “aunque todo el poema sélo contiene una accion, hay que comprender, no
obstante, que esta accion estd formada del ensamblaje continuo de varios incidentes diversos: del mismo
modo que Fontainebleau, esta rica masa de piedras no es mas que un palacio magnifico, aun cuando haya en
esta totalidad una infinidad de partes que componen este gran niumero de excelsos apartamentos”. Cita
original: [ car encore que tout le Poéme ne conti€ne qu’une Action, il faut néantmoins comprendre que cette
Action est formée de 1’assemblage continu de plusieurs Incidens diuers: De mesme que Fontainebleau, cette
riche masse de pierres, n’est qu’un Palais magnifique, bien qu’il y ait dans ce Tout une infinité de parties dont
est composé ce grand nombre de superbes appartemens. ]

165Cita original: [il n’y a point d’action humaine toute simple et qui ne soit solitenué de plusieurs autres qui la
précedent, qui I’accompagnent, qui la suiuent, et qui toutes ensemble la composent et luy donnent 1’estre; de
sorte que le Peintre]
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héroe, cae en errores indeseables. Ya sea porque al representar demasiados
acontecimientos, se requiere un nimero muy grande de actores, se excede la extension
teatral, y se crea confusion, a la vez que se choca la verosimilitud, decoro e imaginacion del
espectador. Ya sea que al respetar los limites del arte, se precipitan los incidentes sin gracia
y sin efecto patético. Al emprender la representacion de multiples acontecimientos ilustres,
no se desarrollan adecuadamente las pasiones, ni se permite que una sola de las acciones
brille como es debido (103-104).

Al igual que Chapelain, declara que la accion tragica debe ser notable, “un punto de
historia brillante por la felicidad o desventura de algun ilustre personaje”(104).!%¢ Se debe
comprender el resto de la historia, esto es, “por la representacion de una sola parte hacer
repasar todo hébilmente delante de los ojos de los espectadores” (104).1%7 Asi, recomienda
una especie de saturacion de la accidn, sin que ésta caiga en los vicios de multiplicarse
desordenadamente, a la vez que sin suprimir las bellezas necesarias para la obra. Un
ejemplo de esto es el caso de Ifigenia: no se debe representar toda su vida, sino un estadio
particular, como su sacrificio frente a los griegos, o el de Orestes.

Otro aspecto para D’ Aubignac es la continuidad de la accion: “[....] los principales
personajes tienen que ser siempre actuantes, y el teatro tiene que llevar continuamente y sin
interrupcion la imagen de ciertos propositos, expectativas, pasiones, problemas, inquietudes
y otras agitaciones similares” (111).!®® Fundamenta este precepto en el espectador y en la
unidad de accion. Por una parte, liga la unidad a su continuidad, puesto que “las acciones
morales, tal como es la del teatro, son divididas y multiplicadas a partir de que son
interrumpidas™ (113).'® Por otra parte, la cesacion en la accion lleva al espectador a la
creencia de que la obra ha terminado —defrauda su expectativa de que mientras dure la
pieza, la accidon no cesa— . De este modo, la accion debe ser ininterrumpida y deben

evitarse los tiempos perdidos.

166 Cita original: [un point d’histoire éclatant par le bonheur ou le ma-heur de quelque illustre Personnage]
167Cita original: [par la representation d’une seule partie faire tout repasser adroitement deuant les yeux des
Spectateurs]

168 Cita original: [les principaux Personnages soient tousiours agissans, et que le Theatre porte
continuellement et sans interruption 1’image de quelques desseins, attentes, passions, troubles, inquietudes et
autres pareilles agitations]

19Cita original: [les actions morales, telle qu’est celle du Theatre, sont diuisées & multipliées dés-lors
qu’elles sont interrompués]
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La Mesnardiére hace eco a los autores previos, al puntualizar que la accion tragica,
siendo imitacion de un hombre ilustre, debe ser a su vez importante y notoria. Asimismo,
da otras condiciones para la eleccion del suceso. Primeramente, “se debe procurar que los
temas de las tragedias sean acciones de reyes, de grandes principes, de princesas y de
gobernantes de imperios” (La Mesnardiére 17).!7° Justifica esto en que las pasiones de las
personas poderosas producen grandes efectos, a la vez que sus infortunios impactan mas la
imaginacion que los de las ‘personas vulgares’. En segundo lugar, la accion debe extraerse
de la historia y ser conocida de muchos. Esto para que el espectador comprenda el fondo
con mayor facilidad, y no esté impedido para evaluar el orden, la disposicion y la conducta
(17). También censura la eleccion de acciones muy sangrientas: “Es una falta notable, y que
choca las reglas tanto como fuerza los ojos, escoger un argumento que ensangriente
demasiado la escena” (33).!"!

Respecto a la disposicion del suceso, recomienda cerrar la tragedia con la accion
mas conmovedora: “Si se quiere dejar en los corazones el aguijon de sentimientos, y la
picadura de las pasiones, se debe cerrar la tragedia con la accion mas conmovedora” (47-
48).'”? Aunado a esto, sostiene que es mejor que la historia esté mas comprimida (48), lo

cual se relaciona con la simplicidad en la accidn, asi como con su ‘saturacion’ e intensidad.

(2) Narracion y representacion

Se parte de que no toda accion es apta para ser representada en el teatro. Primeramente,
consta de elementos que, si bien son necesarios para la comprension de la historia, no son
tan importantes como para ser representados, y que extenderian demasiado la duracién de
la obra. La principal funcion de la narracion es explicar estos aspectos, evitando la
saturacion de eventos en la escena. Chapelain argumenta que la multiplicidad de sucesos
complica la situacion teatral, y confunde a la memoria, por lo que se opta por otros recursos

dramaticos: “Es lo que ha obligado a todos los antiguos a utilizar la narracién en el teatro, y

170Cita original: [on doit tascher que les Sujets des Tragédies soient des Actions de Rois, de grans Princes, de
Princesses, & de Gouuerneurs d’Empires]

17! Cita original: [C’est une faute notable, & qui chocque autant les Régles qu’elle trauaille les yeux, que de
choisir un Sujet qui ensanglante trop la Scéne.]

172 Cita original: [Si on veut laisser dans les cceurs 1’aiguillon des sentimens, & la piqueure des Passions, on
doibt clorre la Tragedie par I’action la plus touchante]
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que les ha hecho introducir también a los mensajeros, para hacer oir las cosas que tenian
que suceder en otra parte, y descargar el teatro de mas cosas” (Lettre sur la regle des vingt-
quatre heures, 342).'7

Ahora bien, no todo mecanismo explicativo es adecuado para el teatro. Critica el
vicio de que los actores reciten soliloquios en los que explican las cosas necesarias para la

comprension de la fabula. S6lo admite la narracidn, o soliloquios que emulen el didlogo

interno y arrebatos pasionales de los personajes, como refiere la siguiente cita:

[...] introduciria siempre alguien en estas necesidades de discursos que tuviera interés de hacer que se
los dijeran; o si introdujera a un solo hombre diciéndolos seria entremezclando por piezas la relacion
con la pasiéon como para s6lo expresarla mejor; puesto que, si no es en narraciéon pura, el soliloquio
se admite en la escena como el discurso interior que acontece todos los dias a todos los hombres que

no son absolutamente estipidos (Préface a [’Adonis, 346).7*

D’Aubignac es mas estricto y exhaustivo en la regulacion de las narraciones en el
poema dramatico. Segun €I, sus fines consisten en “esclarecerlo y difundir por todas partes
los conocimientos necesarios, con el fin de disfrutar los movimientos y las intrigas”
(D’ Aubignac, 380).!7> Agrega que tienen un rol ornamental y constituyen una parte de las
bellezas teatrales.

Su uso concierne principalmente a las cosas que sucedieron antes de la apertura del
teatro, o a las que acontecen fuera del lugar de la escena, durante el desenvolvimiento de la
accion (378). Los eventos que preceden a la representacion, pueden ser narrados en el
comienzo para fundar la accion, preparar los incidentes , asi como para facilitar la
comprension de lo obra. Si se narran al final, contribuyen a la catdstrofe y desenlace.

Ciertamente, la narracion puede utilizarse en otras partes del poema, pero hay que evitar

173 Cita original: [C’est ce qui a obligé tous les Anciens a se seruir de la narration sur le Théatre, et qu’il leur a
fait introduire aussi les Messagers, pour faire entendre les choses qu’il falloit qui se passassent ailleurs, et
descharger le Théatre d’autant.]

174Cita original: [j’introduirois tousjours quelqu’un en ces nécessités de récits qui auroit iintérest de se les
faire faire; ou si j’introduisois un homme seul les faisant ce seroit entremeslant par picces le rapport dans la
passion comme pour la mieux exprimer seulement; car, si ce n’est en narration pure, le solliloque s’admet sur
la Scéne comme pour le discours intérieur qui arrive tous les jours a tous les hommes qui ne sont pas
absolument stupides]

175 Cita original: [I’éclairer et répandre par tout les connoissances necessaires, afin d’en bien gofter les
mouvemens et les intrigues]
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tanto la prevencion de la catastrofe, como la incomprension u oscuridad de la accion. Los
sucesos que son simultaneos a lo representado se narran a medida que suceden.

Prescribe que el acto de narrar debe estar justificado, de modo que haya una razon
que lleve al personaje a explicar los sucesos: “[...] no hay que contentarse con hacer decir lo
que debe ser conocido; tiene que ser con maestria, y encontrar en la boca del actor un
pretexto que sirva tan razonablemente para explicarlo, que la persona que representa haya
podido decirlo verosimilmente” (69).!7¢ Aunado a esto, debe evitarse que al ser muy
extensa o complicada, se dificulte su retencion en la memoria —ya sea que haya una larga
genealogia, muchos nombres, o acciones embrolladas— . Otro defecto es que el discurso
sea aburrido, al no ser agradable o necesario, o que la expresion no sea adecuada.

Asimismo, se evita representar lo que ‘choca’ al espectador, lo que contraviene al
decoro, como explicaré en la seccion dedicada al espectador. En efecto, la narracion en el
teatro es un recurso utilizado cuando se trata de acciones que no deben ser representadas, al
ser demasiado sangrientas, horrorosas o malvadas. D’Aubignac dice al respecto: “[...] no
hay que imaginar que todas las bellas historias puedan aparecer venturosamente sobre la
escena, porque a menudo toda su belleza depende de alguna circonstancia que el teatro no

puede sufrir’(78).!”” Da como ejemplo la obra La Theodore, de Corneille:

[...] porque todo el teatro gira en torno a la prostitucion de Theodore, el argumento no pudo gustar.
No es que las cosas no sean explicadas mediante modos de hablar muy modestos, y discursos muy
delicados; pero hay que tener tantas veces en la imaginacion esta desagradable aventura, y sobre todo

en los discursos del cuarto acto, que finalmente las ideas no pueden estar ahi sin disgusto (79-80).!"

Otro precepto que regula lo que aparece en escena y lo que meramente se relata,

consiste en que lo representado conmueve mas que lo narrado.!” De modo que todo lo

176 Cita original:[ il ne se faut pas seulemét contenter de faire dire ce qui doit estre connu; il faut que ce soit
avec adresse, et trouuer en la bouche de 1’ Acteur un pretexte qui serue si raisonnablement a I’expliquer, que la
personne qu’il represente, ait p vray-semblablement le dire.]

177Cita original: [il ne faut pas s’imaginer que toutes les belles Histoires puissent heureusement paoistre sur la
Scéne, parce que souuent toute leur beauté depend de quelque circonstance que le Theatre ne peut souffrir. ]
18Cita original: [parce que tout le Theatre tourne sur la prostitution de Theorore, le Suiet n’en a pi plaire. Ce
n’est pas que les choses ne soient expliquées par des manieres de parler fort modestes, et des adresses fort
delicates; mais il faut auoir tant de fois dans I’imagination cette fAicheuse auanture, et sur tout dans les recits
du quatriéme Acte, qu’enfin les idées n’y peuuent estre sans degoust.]

179 Cf. Horacio, Arte Poética, 394, vv. 179-188: “La accion se representa en la escena o bien se cuenta una
vez sucedida. Lo que se deja caer al oido conmueve los animos mas lentamente que lo que se presenta ante los
fieles ojos y que el espectador se cuenta a si mismo. Sin embargo, no has de sacar a la escena las cosas que
pide el decoro que ocurran entre bastidores, y hurtaras a los ojos no pocas que luego habra de contar la
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encaminado a producir la piedad y terror, asi como a fomentar la intensidad emocional,
debe ser presentado frente al espectador. Ahora bien, este precepto se complementa con el
anterior; lo representado debe conmover e impactar, mas no horrorizar al espectador ni
chocar al decoro.

En Boileau también se ilustran reglas anteriores, tales como que la narraciéon debe
ser breve, o que no todo puede ser representado: “Sea vivo y presuroso en sus narraciones,/
sea rico y pomposo en sus descripciones./ Es ahi donde de los versos hay que desvelar la

elegancia; /no presente jamas alguna baja circunstancia”(Boileau, III, vv. 257-260, 186).'%°

(3) Episodios

En la divisién de Chapelain, la invencion de la fabula concierne a la diversidad y lo
maravilloso, segin la naturaleza del argumento o del accidente, como fue mencionado en la
seccion dedicada a la intriga. La diversidad es la parte vinculada a los episodios. La que
deriva del argumento es propia de una fabula necesaria, por ejemplo, el conflicto que
caracteriza al poema épico. Mientras que la diversidad accidental es propia de la fabula rica
en adornos. Remite a las cosas que pueden convenirle sin ser esenciales, esto es, todo lo
que no contribuye al acontecimiento principal, sin tampoco ser inconveniente.

D’Aubignac y La Mesnardiere desarrollan mas el tema de los episodios en la
tragedia. Este punto se resume en las siguientes recomendaciones: que los episodios sean
breves, subordinados a la accion principal, ligados a la trama por cierta necesidad, y que
embellezcan la obra.

D’Aubignac refiere que los modernos entienden por episodio una historia ‘de dos
hilos’, es decir, una historia paralela y subordinada. Acepta el uso moderno del término,
mas prescribe dos condiciones. Primeramente, deben estar tan incorporados al argumento
principal, que no se les pueda separar sin destruir toda la obra” (D’Aubignac, 119-120).!3!

De no cumplir con este criterio, el episodio seria inutil, retrasaria el desarrollo de la accion,

elocuencia de uno que haya estado presente: que no degiielle Medea a sus hijos delante del pueblo; que ante el
publico no cocine entrafias humanas el sacrilego Atreo, ni se convierta en pajaro Procne ni admo en serpiente.
Cualquier cosa que asi me muestres, incrédulo yo la rechazo.”

189Cita original: [Soyez vif et pressé dans vos narrations; / soyez riche et pompeux dans vos descriptions. /
C’est la qu’il faut des vers étaler 1’¢élégance; / n’y présentez jamais de basse circonstance.]

181 Cita original: [doiuent estre tellement incorporés au principal Sujet, qu’on ne les puisse séparer sans
détruire tout I’Ouurage]
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y romperia la union de los acontecimientos principales. Para que sea necesario, la aventura
del protagonista tiene que estar tan fuertemente ligada a la del personaje implicado en el
episodio, que de la ultima resulte algiin bien o mal para el asunto principal.

En segundo lugar, debe estar subordinado a la accion principal: “Que la segunda
historia no debe ser igual en su argumento como tampoco en su necesidad, a la que sirve de
fundamento a todo el poema, sino serle subordinada” (121).'8? Esta dependencia se ilustra
en que la accidn principal origina las pasiones y catastrofe del episodio.

También enfatiza que los incidentes deben ser preparados, y no prevenidos. Un
acontecimiento prevenido es en el que “ [...] por los discursos que fueron hechos, por las
personas de las que se habla, o por alguna otra circunstancia que se descubre al comienzo
de un poema, se prevén facilmente las aventuras que siguen, sea que constituyan la
catastrofe y el desenlace, o que sirvan en las otras intrigas de la escena.” (164).'%3

Para un lector contemporaneo, lo estricto de las reglas podria conllevar una
mecanicidad y uniformidad de formulas en las obras y, por ende, la prevencion de las
intrigas por parte del espectador. No obstante, D’ Aubignac deja claro que se requiere el
efecto de sorpresa. Es reprensible que el espectador pueda deducir los incidentes
importantes a partir de la trama. La prevencion de acontecimientos es viciosa, puesto que el
espectador espera que la intriga contradiga sus prejuicios; en suma, se arruina el efecto de
sorpresa (164). También sefiala que las reglas no son incompatibles con los incidentes, sino
que los ajustan dentro de la verosimilitud y circunstancias adecuadas; los regulan de modo
que plazcan al espectador (31).

Por el contrario, D’ Aubignac compara la preparacion con un grano que contiene en
si la fuerza y la virtud que producira a su tiempo flores y frutos y que, no obstante, no
notamos su relacion con la belleza de las ultimas (165). Esta imagen remite tanto a la
organicidad de la intriga, a una accion en desarrollo ‘natural’, como a la apariencia de
inconexion entre la causa y su efecto. Asi, preparar los incidentes quiere decir encadenarlos

con el argumento, entretejerlos verosimilmente sin revelar al espectador el

182Cita original: [Que la seconde histoire ne doit pas estre égale en son sujet non plus qu’en sa necessité, a
celle qui sert de fondement & tout le Po€me; mais bien luy estre subordonnée]

183Cita original: [par les discours qui se sont faits, par les personnes dont ont parle, ou par quelque autre
circonstance qui se découvre dans le commencement d’un Poéme, on prévoit aisément les avantures qui
suivent, soit qu’elles en fassent la Catastrophe et le Dénoément, ou qu’elles servent dans les autres Intrigues
de la Scéne.]
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desenvolvimiento de la intriga. La clave estd en que la conexidon se disimula. Ciertas
circunstancias producen otras verosimilmente sin que haya prevencion, puesto que no hay

necesidad estricta en su nexo. En suma, D’ Aubignac sostiene lo siguiente:

De manera que la preparacion de un incidente no es decir o hacer cosas que puedan descubrirlo, sino
que puedan razonablemente dar lugar al mismo; y todo el arte del poeta consiste en encontrar
apariencias tan bien justificadas para establecer estos preparativos, que el espectador esté persuadido
que aquello no esta echado en el cuerpo de la pieza bajo otro proposito que el que le parece (164-

165).184

Otro defecto indeseable es el acontecimiento precipitado que no se liga al
argumento, puesto que no se dice nada que lo origine. Por ejemplo, que el desenlace se
resuelva por elementos inconexos con los precedentes, tales como la acciéon de un hombre
del que no se ha hablado previamente, o como un suceso importante que no tiene relacion

con lo demas. Fundamenta este rechazo en el publico:

[...] ya que a pesar de que el espectador quiera ser sorprendido, quiere serlo, no obstante, con
verosimilitud; y a pesar de que el acontecimiento no sea menos verosimil en si mismo, tanto si no se
hubiera dicho nada de él, como si se hubiera hablado, el espectador quiere, no obstante, que se hayan
echado previamente los fundamentos, porque no debe suponer mas que lo que sigue naturalmente a

las cosas que el poeta hace que le parezcan (172-173).!8

La Mesnardiere observa que la accion teatral “estd formada por el ensamblaje
continuo de varios incidentes diversos” (La Mesnardiére 49).'%¢ Al igual que D’Aubignac,

condiciona su uso en el teatro. Primeramente, se opone a los sucesos separables, ya que el

184Cita original: [De sorte que la Préparation d’un Incident n’est pas de dire ou de faire des choses qui le
puissent découvrir, mais bien qui puissent raisonnablement y donner lieu, sans pourtant le découvrir; et tout
I’art du Poéte consiste a trouver des apparences si bien pretextées pour establir ces preparations, que le
Spectateur soit persuadé que cela n’est point ietté dans le corps de la Piéce a autre dessein que ce qui luy en
paroist]

185Cita original: [car bien que le Spectateur vueille estre surpris, il veut neantmoins 1’estre avec vray-
semblance; et bien que 1’évenement ne soit pas moins vray-semblable en soy, encore qu’il n’en fust rien dit,
que si I’on en avoit parlé, le Spectateur veut neantmoins qu’on en ait auparavant ietté les fondemens, parce
qu’il ne doit rien supposer que ce qui suit naturellement les choses que le Poéte luy fait paroistre.]

186Cita original: [est formée de ’assemblage continu de plusieurs Incidens diuers]
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argumento debe construirse “con tanta conexion entre sus incidentes diversos, que no se
pueda retirar ninguno sin destruir toda la obra” (49).!%7

Asimismo, el poeta debe cuidar la extension de los incidentes, suprimir los que
amplifican las materias —ya que la accion se limita a un dia— , y aproximar entre si los
episodios de la historia. Deben estar ligados con la accion, y rechaza los que son
“inconexos, o demasiado largos, o inttiles” (49).!%¥ También se opone a la inclusion de
alguna historia “que no contenga una acciéon importante para toda la obra, que no
componga una belleza cuyo esplendor sea considerable, y que no esté dentro de los limites
de una verosimilitud absoluta y que satisfaga al espiritu mas dificil de convencer sobre la
realidad de las cosas”(51).!%° En suma, para La Mesnardiére, hay que tomar en cuenta la
extension del incidente, su relevancia para la accion principal, su belleza y verosimilitud.

Boileau ejemplifica el gusto por la simplicidad en la accién y en la economia de los
incidentes. Aconseja huir de la abundancia estéril y del detalle inutil (I, vv. 59-3, p. 46), ser
simple con arte (I, vv. 101-102, p. 50), que el comienzo sea simple y no afectado (III, v.
269, p. 186). Finalmente, prescribe la simpleza de la accion: “No ofrezcan un tema de
incidentes demasiado cargado/. La sola ira de Aquiles, con arte manejada, / llena
abundantemente una Iliada entera: / a menudo demasiada abundancia empobrece la
materia” (III, vv. 253-256, 186).!%°

(4) Catastrofe

La catastrofe es una de las partes cruciales del poema, estando asociada al desenlace y
climax de la fabula, asi como a la peripecia y agnicion. Hay varios puntos importantes que
la conciernen. Por una parte, se recomienda que la trama corra hacia el desenlace, el cual se
realiza plenamente en la catdstrofe. Asimismo, no sélo se requiere la simplicidad en la
accion, sino su ‘saturacion’, que condense la historia en su punto mas algido. Finalmente,

esta el efecto de sorpresa ocasionado por la inversion de los sucesos del teatro.

¥7Cita original: [auec tant de liaison de ses Incidens diuers, qu’on n’en puisse tirer aucun sans détruire tout
I’Ouurage.]

188 Cita original: [détachez, ou trop longs, ou inutiles]

19Cita original: [qui ne contienne une Action importante & tout ’Ouurage, qui ne fasse une beauté dont 1’éclat
soit considerable, & qui ne soit dans les bornes d’une Vrai-semblance absolué & qui satisfasse I’esprit le plus
difficile a conuaincre sur la réalité des choses.]

Cita original: [N’offrez point un sujet d’incidents trop chargé. / Le seul courroux d’Achille, avec art
ménage, / remplit abondamment une Iliade entiére: / souvent trop d’abondance appauvrit la matiere.]
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Para Chapelain, el nudo, catastrofe, y el desenlace estdn vinculados con el término
de la obra. Por una parte, posiciona a la catastrofe como “la sola pieza de todo el poema que
da el golpe al espiritu y que lo pone en el punto en que lo queremos, que todas las acciones
precedentes son ineficaces en si mismas, y que todo su fruto debe encontrarse en la
ordenacion que tienen hacia su fin” (Lettre sur la régle des 24 heures, 342)."°! Por otra

3

parte, define el nudo como “un accidente inopinado que detiene el curso de la accion

representada” (Les Sentimens de I’Académie Francoise sur la Tragi-comédie du Cid, 13),'%?
mientras que el desenlace es “otro accidente imprevisto que facilita su realizacion” (13).1%?
Asi, el nudo retrasa el fin, la catastrofe y desenlace lo precipitan.

D’Aubignac no define la catdstrofe como conmocion de ciertos grandes asuntos o
desastre sangriento, sino como “una inversion de las primeras disposiciones del teatro, la
ultima peripecia, y un vuelco de acontecimientos que cambian todas las apariencias de las
intrigas, al contrario de lo que se debia esperar”(174).1* La describe como el término de la
obra teatral, de tal modo que hay que disponer todas sus partes para que lleguen a ella.
También, como el centro al que tiende cada uno de sus elementos. Finalmente, al ser el
evento mas considerable, requiere los preparativos mas cuidadosos; pues, siendo la Gltima
expectativa del espectador, se debe ordenar las cosas de manera que no haya duda sobre
como se llego a ese estado.

En este punto, retoma la distincion entre la preparacion y prevencion de la accion.
La primera consiste en desarrollarla adecuada y ordenadamente —respetar la verosimilitud
y desenvolvimiento racional— . La segunda, en el error de composicion que permite que el
espectador prevenga los sucesos de la trama antes de tiempo. Asi, la catastrofe tiene que ser
preparada —tiene que ser producida causalmente por los sucesos precedentes— , y no
prevenida.

Respecto a los efectos de sorpresa e intensidad emocional ligados a la catastrofe,
D’Aubignac dice lo siguiente. Si no es conocida, el poeta debe procurar el efecto de

sorpresa, prepararlo y no prevenirlo. La importancia del efecto sorpresivo de la catastrofe

YICita original: [la seule piéce de tout le Poéme qui donne le coup a I’esprit et qui le met au point ot on le
désire, que toutes les actions précédentes sont inefficaces d’elles-mesmes, et que tout leur fruit se doit trouuer
dans I’ordination qu’elles ont a leur fin]

192Cita original: [un accident inopiné qui arreste le cours de I’ Action representée]

193Cita original: [autre accident impreveu qui en facilite ’accomplissement]

1%4Cita original: [un renversement des premieres dispositions du Theatre, la derniere Peripetie, et un retour
d’evenemens qui changent toutes les apparences des Intrigues au contraire de ce qu’on en devoit attendre. ]
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se ilustra en su censura al término de tragicomedia. Pues la palabra previene que, contra
toda apariencia, los acontecimientos tendran un final afortunado para los personajes: “[....]
no entramos profundamente en su sentimiento, porque tomamos aquello muy ciertamente
como una simulacion, en lugar de que si ignoraramos el acontecimiento, temeriamos por
ellos, todas sus pasiones se imprimirian vivamente en nuestro corazén, y saboreariamos con
mas satisfaccion el retorno favorable de su fortuna” (190).!%3 Cabe aclarar que el error no
consiste en que una intriga sea conocida por el publico, sino en que en la trama se prevenga
el curso de la accion. Basta recordar que los poetas del siglo XVII retoman temas
ampliamente desarrollados por los antiguos, como la historia de Fedra.

Si la catastrofe es conocida, el poeta debe enfocarse en provocar la ‘simpatia’ por el
protagonista, esto es, el deseo de que no muera. De esta forma, se experimentan las
emociones tragicas con mayor intensidad: “Y entre mas motivos encontramos para creer
que no deberia morir, més dolor sentimos al saber que debe morir: Vemos la injusticia de
sus enemigos con una aversion mas fuerte, y compadecemos la desgracia con mucha mas
ternura” (177).1%

Agrega que si la trama es construida con habilidad, gusta al espectador, incluso
cuando ya conozca la catastrofe y acontecimientos. Pues ‘pone en suspenso’ su

conocimiento previo, y se atiene Unicamente a lo representado:

solo consideran las cosas a medida que suceden, y no les dan mas extension que la dada por el poeta;
encierran toda su inteligencia en los pretextos y colores que hacen que se expongan [las cosas] ; se
aplican a lo que se dice de vez en cuando, y estando siempre satisfechos de los motivos que hacen
que se digan, no previenen las que no les son manifestadas; puesto que, su imaginaciéon dejandose

engafiar por el arte del poeta, su placer dura por siempre (178)."7

1%Cita original: [nous n’entrons pas bien avant dans leur sentiment, parce que nous prenons cela trop
certainement pour une feinte, au lieu que si nous en ignorions 1I’évenement, nous apprehenderions pour eux,
toutes leurs passions s’imprimeroient vivement en nostre cceur, & nous gotterions avec plus de satisfaction le
retour favorable de leur fortune.]

19 Cita original: [Et plus on trouve de motifs pour croire qu’il ne doit point mourir, plus on a de douleur de
scavoir qu’il doit mourir: On regarde I’iniustice de ses Ennemis avec une plus forte aversion, et on plaint la
disgrace avec beaucoup plus de tendresse.]

197 Cita original: [ne considerent les choses qu’a mesure qu’elles passent, et ne leur donnent point plus
d’étendué que le Poéte; Ils renferment toute leur intelligence dans les prétextes et les couleurs qui les font
mettre en avant, sans aller plus loing; ils s’appliquent a ce qui se dit de temps en temps et estant todjours
satisfaits des motifs qui les font dire, ils ne préviennent point celles qui ne leur sont pas manifestées; si bien
que leur imagination se laissant tromper a I’art du Poéte, leur plaisir dure toGjours]
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Finalmente, establece como criterio de la completitud de la catastrofe, que el
espectador cuente con suficiente informacion respecto a los personajes involucrados y al
desenlace de la historia: “[...] ya que si tienen razén de preguntar, qué sucedio con algun
personaje de interés en las grandes intrigas del teatro, o si tienen justo motivo para saber,
cuales son los sentimientos de alguno de los actores principales después del ultimo
acontecimiento que hace esta catdstrofe, la pieza no ha terminado” (179).'”® Para
D’ Aubignac el criterio es el espectador, si bien incluye la exigencia formal de que la suerte
de todos los actores principales esté planteada; esto es, saber qué sucede con los personajes
al final de la historia, y como reaccionan al respecto.

La Mesnardiére habla de la peripecia y reconocimiento al tratar las fabulas
compuestas. Define peripecia como “acontecimiento imprevisto, que desmiente las
apariencias, y por una revolucidon que no era esperada, viene a cambiar la faz de las cosas”
(55).!2 También, “el reconocimiento [...] es como su nombre sugiere, un sentimiento de la
memoria y de la imaginacion, por el cual el entendimiento llega a reconocer una cosa de la
que no se daba cuenta” (La Mesnardiére 60).2%

Para La Mesnardiere, la peripecia es un desenlace de la fabula, ya que a partir de
ella “todo comienza a declinar, y que se ve toda la historia precipitarse hacia el fin” (59).2!
Refiere que un recurso afortunado para que la inversion sorprenda al espectador, es que “al
menos una vez se vea en civilidad y en amistad aparente a aquellos que deben ultrajarse en
el final de la tragedia” (34).2%% Para ¢él, la peripecia predomina en la tragedia, mientras que
el reconocimiento es propio de la tragicomedia —aunque la agnicion implica por si sola
una inversion de los sucesos teatrales— .

En consonancia con lo anterior, Boileau recomienda que el conflicto aumente de

intensidad, se desarrolle facilmente, con peripecia y agnicion: “Que el conflicto siempre

1%8Cita original: [car s’ils ont raison de demander, Qu'est devenu quelque Personnage interef3é dans les
grandes intrigues du Theatre, ou s’ils ont juste sujet de sgavoir, Quels sont les sentimens de quelqu’un des
principaux Acteurs apreés le dernier evenement qui fait cette Catastrophe, la Piéce n’est pas finie]

199 Cita original: [Euénement impréueu, qui dément les apparences, & par une Réuolution qui n’étoit point
attendué, vient changer la face des choses.]

200 Cita original : [ [...] la Reconnaissance, qui est la seconde Partie de la Fable Composée, est comme son
nom le porte, Un Sentiment de la Mémoire & de I’Imagination, par lequel I’Entendement vient a reconnoitre
une chose dont il ne s’aperceuoit pas.]

201 Cita original: [tout commence a décliner, & qu’on voit toute I’Histoire se précipiter vers la fin]

202 Cita original: [il faut qu’au moins une fois on voy en ciuilité & en amitié apparente ceux qui se doiuent
outrager dans la fin de la Tragédie]
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creciendo de escena en escena, / a su culmen llegado se resuelva sin pena/. El espiritu no se
siente en absoluto més vivamente impactado/ que cuando en un tema de intriga envuelto, /
de un secreto la verdad de golpe conocida/ cambia todo, da a todo una faz imprevista” (II1,

vv. 55-60, 170).23

(5) Lo maravilloso y lo sorprendente

Chapelain insiste en la importancia de lo maravilloso y sorprendente. Se recordard que en
su division, la invencion consta de la diversidad y lo maravilloso. Al igual que la
diversidad, lo maravilloso también se divide en lo producido por la naturaleza del

argumento o por sus accidentes:

la naturaleza del argumento produce lo maravilloso cuando por un encadenamiento de causas no
forzadas, ni llamadas desde el exterior, se ve resultar acontecimientos, o contra la expectativa, o
contra lo ordinario: la maravilla tiene lugar por los accidentes, cuando la fabula esté sostenida por las
concepciones y por la riqueza del lenguaje solamente, de manera que el lector deja la materia, para

detenerse en el embellecimiento (Préface a I’Adonis, 40).20*

Del mismo modo, Chapelain enfatiza la importancia de engafiar al espectador y
defraudar su expectativa, “[...] cuando lo que ha sido imaginado e introducido para producir
un efecto se encuentra al final empleado para producir otro” (Les Sentimens de |’Académie
Francgoise sur la Tragi-comédie du Cid, 57).?°> También insiste en la belleza del efecto de
sorpresa: “El placer exquisito estd en la suspension de espiritu, cuando el poeta dispone de
tal manera su accion, que el espectador tiene dificultades para ver como se resolverd” (Sur

).206

la Poésie Représentative, 348 D’ Aubignac se expresa de modo similar, al decir que la

203Cita original: [Que le trouble toujours croissant de scéne en scéne, / & son comble arrivé se débrouille sans
peine. / L’esprit ne se sent point plus vivement frappé / que lorsqu’en un sujet d’intrigue enveloppé, / d’un
secret tout a coup la vérité connue / change tout, donne a tout une face imprévue]

204Cita original: [la nature du sujet produit le merveilleux, lorsque par un enchainement de causes non forcées,
ni appelées de dehors, on voit résulter des événements, ou contre 1’attente, ou contre I’ordinaire: la merveille a
lieu par les accidents, quand la fable est soutenue par les conceptions et par la richesse du langage seulement,
de fagon que le lecteur laisse la matiére, pour s’arréter a I’embellissement. |

203Cita original: [lors que ce qui a esté imaginé et introduit pour y faire un effet s’y trouve a la fin employé
pour en faire un autre. |

206 Cita original: [Le plaisir exquis est dans la suspension d’esprit, quand le poéte dispose de telle sorte son
Action, que le spectateur est en peine du moyen par ou il en sortira.]
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habilidad del poeta consiste en “prometer lo que no acontece y de hacer acontecer lo que
parece no prometer ” (D’Aubignac, 115).2%7

Otro tema importante es la relacion entre lo maravilloso y lo verosimil, que trataré
con mas detalle en el siguiente capitulo. Grosso modo, s6lo se debe sorprender por medio
de la verosimilitud, de modo que la dificultad estriba en que lo extraordinario deriva de lo

ordinario. Por medio de lo verosimil se llega a lo maravilloso, y por medio del placer, a la

utilidad:

lo maravilloso que cosquillea el alma por su belleza y que por medio del placer debe engendrar el
provecho en ella, engendraria el disgusto y permaneceria inutil en lugar de eso, si no resultara de
algo verosimil que recibiera nula contradiccion por parte de los auditores y de los espectadores, y en
el que no encontraria algo que no estuviera en el perfecto decoro. Es, a decir verdad, una alta
empresa querer obtener de una cosa tan comun como es la verosimilitud un efecto tan raro como lo

es la maravilla (Les Sentimens de I’Académie Francoise sur la Tragi-comédie du Cid, 19-20).2%

Distingue lo maravilloso verosimil que respeta las reglas del arte, de su falsa
manifestacion, fruto de lo irracional: “[...] este falso maravilloso que producen las cosas no
verosimiles y que puede llamarse monstruoso, e intentan hacerlo pasar ante los vulgares por
lo maravilloso auténtico, que ameritaria el nombre de milagroso”(20).2* Finalmente, La
Mesnardiere recomienda las fabulas compuestas, dado que producen el efecto deseado de

sorpresa:

Y ciertamente si se considera que el espiritu del espectador agradablemente dispuesto por el
impaciente deseo de ver en qué culminara la falta que ha visto cometer, esta como impactado por el

relampago de un accidente imprevisto, que viene a determinar sus dudas castigando al culpable

207 Cita original: [promettre ce qui n’arriue point, et de faire arriuer ce qu’il semble ne point promettre. ]

208Cita original: [le merveilleux qui chatouille I’Ame par son agréement et qui par le plaisir doit engendrer le
profit en elle, au lieu de cela y engendreroit le desgout et demeureroit inutile s’il ne resultoit d’un
vraysemblable qui ne receust nulle contradiction de la part des Auditeurs et des Spectateurs, et dans lequel il
ne se rencontreroit rien que dans la parfaitte bienseance. C’est a la verité une haute entreprise de vouloir tirer
d’une chose si commune qu’est la vraysemblance un si rare effect qu’est la Merveille.]

20Cita original: [ce faux merveilleux que produisent les choses non vray-semblables et qui se peut appeler
monstrueux et taschent de le faire passer aupres du vulgaire pour le merveilleux veritable, qui meriteroit le
nom de miraculeux.]
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cuando menos se lo esperaba, se juzgara desde del instante mismo que el movimiento del alma

excitado por esta sorpresa, es uno de los mas bellos efectos que produce el teatro (54).21°

Esta regulacion de las partes ligadas a la sorpresa —Ilos incidentes y catastrofe— , y
a lo maravilloso, nos muestra que el rol de lo imprevisible estd restringido y codificado.
Todos estos elementos encuentran su limite en la verosimilitud ordinaria o extraordinaria,

como se vera en el tercer capitulo.

b) Caracter

(1) Centralidad del cardcter

El punto de partida de esta seccion es la centralidad del caracter en el clasicismo francés,
dado que tienen, junto con la accidon, un lugar preponderante en las poéticas aqui
estudiadas. Pues se asume que imitar acciones humanas implica, a su vez, la representacion
de la personalidad del actuante (cfr. Chapelain, Sur la Poésie représentative, 349). En
primer lugar, discutiré los rasgos fundamentales del caracter de acuerdo con estas poéticas,
esto es, su conveniencia, bondad, semejanza, e igualdad. Después desarrollaré las tipologias
recurrentes, sobre todo en La Mesnardiere y Boileau. Describiré mas detalladamente el
modelo de héroe clasico, asi como la pintura del cardcter en la comedia. También trataré el
tema de las pasiones, que acompana a todos estos puntos.

La importancia del caracter se ejemplifica en La Mesnardiere, quien dice
explicitamente que determinan la tendencia de nuestras acciones y, por ende, la felicidad o

infelicidad. En este aspecto se aparta de Aristoteles, para quien la accidn tiene primacia:

[...] el caracter es el principio de felicidad o de la desventura. Eso me parece suficientemente bien
dicho, puesto que es verdad que por nuestro caracter somos buenos o malos, sediciosos o pacificos,
ambiciosos o0 moderados, humildes u orgullosos, sinceros o infieles, avaros o liberales, bonachones o

crueles, viles o generosos, libertinos o continentes.

210 Cita original: [Et certes si ’on considére que ’esprit du Spectateur agréablement trauaillé par I’impatient
desir de voir a quoy aboutira la faute qu’il a veu commettre, est comme frappé par la foudre d’un Accident
impréueu, qui vient déterminer ses doutes en punissant le coupable lors qu’il s’y attendoit le moins, on iugera
dés I’heure mesme que le mouuement de 1I’Ame excité par cette surprise, est I’un des plus beaux effets que
produise le Théatre.]
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Actuamos conformemente a nuestras buenas inclinaciones, que segun todas las razones deben
hacernos bienaventurados; o seguimos los arrebatos de nuestros malos habitos, que nos hacen ser

miserables, o efectivamente, o por razén (La Mesnardiére, 113).2!!

Aun cuando D’Aubignac, Chapelain y Boileau no se detengan tanto en el caracter
como lo hace La Mesnardiére, ni enuncien explicitamente su primacia sobre la accion, si
los desarrollan ampliamente. Asi, puesto que la teoria del caracter esta en el ntcleo de las

poéticas del siglo XVII, dedico un espacio considerable a explicarla.

(2) Convenientes, buenos, semejantes, iguales

Aristoteles afirma que la poesia imita la accion humana conforme a virtud o vicio (Cfr.
Pocética, 2, 1448 a). Define al caracter en la Poética como lo que manifiesta la decision,
esto es, lo que se prefiere o evita (6, 1450 b). Segln ¢él, el caracter debe ser bueno,
apropiado, semejante y consecuente.?!2

En conformidad con esto, Chapelain define al habito como como “una inclinacion
natural confirmada por la practica, sea hacia el bien, sea hacia el mal” (Préface a I’Adonis,
47).2!3 Reduce los atributos de modo que equipara la bondad con la conveniencia, asi como

la consecuencia con la semejanza.

21Cita original: [les Mceurs sont le Principe du bonheur ou de I’infortune. Cela me semble assez bien dit, puis
qu’il est vray que par nos Mceurs nous sommes bons ou mauuais, séditieux ou pacifiques, ambiticux ou
modérez, humblez ou orgueilleux, sincéres ou infidelles, auares ou liberaux, debdnaires ou cruels, lasches ou
genéreux, débauchez ou continens.

Nous agissons conformément a nos bonnes inclinations, qui selon toutes les raisons nous doiuent rendre
bienheureux; ou nous suiuons les transports de nos mauuaises habitudes, qui nous font estre misérables, ou en
effet, ou par raison.]

212 Cfy. Aristoteles Poética 15, 1454 a: “Habra caracter si, como se dijo, las palabras y las acciones
manifiestan una decision, cualquiera que sea; y serd bueno, si es buena. Y esto es posible en cada género de
personas; pues también puede haber una mujer buena, y un esclavo, aunque quiza la mujer es un ser inferior,
y el esclavo, del todo vil.

Lo segundo, que sea apropiado; pues es posible que el caracter sea varonil, pero no es apropiado a una mujer
ser varonil o temible.

Lo tercero es la semejanza; esto, en efecto no es lo mismo que hacer el caracter bueno y apropiado como se ha
dicho.

Lo cuarto, la consecuencia; pues, aunque sea inconsecuente la persona imitada y que reviste tal caracter, debe,
sin embargo, ser consecuentemente inconsecuente. Un ejemplo de maldad de caracter sin necesidad es el
Menelao del Orestes; de caracter inconveniente e inapropiado, la lamentacion de Odiseo en la Escila y el
parlamento de Melanipa, y de caracter inconsecuente, la Ifigenia en Aulide, pues en nada se parece cuando
suplica y cuando la vemos luego.”

213Cita original: [une inclination naturelle confirmée par la pratique, soit au bien, soit au mal]
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Respecto a la primera ecuacion, cabe notar que Chapelain responde a la confusion e
incluso indistincion entre el criterio moral y estético, una discusion mas general del siglo
XVIL Pues, en el clasicismo francés el placer estético estd ligado a la instruccién, y la
moral también permea en el caracter. Esto se concreta en el debate respecto a si el sentido
de bondad en el caracter remite a la perfeccion moral, o sélo a que el caracter esté bien

formado. Chapelain se posiciona de este modo:

lo que conviene es bueno, y que lo que es bueno es también conveniente, de manera que los
accidentes que seran atribuidos a una naturaleza mala, a pesar de que es mala en si, deben ser dichos
buenos, en tanto que le convienen [...] no moralmente hablando, sino en consideracién poética. De

otra manera, al tener que hacer un poema, el poeta estaria obligado a formarlo todo con personas
) 214

virtuosas, contra los usos, y contra la razén (47

Procura distanciar la bondad y conveniencia de la perfeccion moral del personaje:
“[Los poetas] Tienen particular cuidado de hacer hablar a cada uno segin su condicion, su
edad, su sexo. Y llaman decoro no a lo que es honesto, sino a lo que conviene a las
personas, sean buenas o malas, y tales como se les ha introducido en la pieza” (Sur la
Poésie Représentative, 349-350).21° No obstante, esta cuestion sigue siendo ambigua en La
Mesnardiére, como veremos en la seccion del héroe clasico.?!¢

La identificacion entre semejanza a igualdad se reduce a lo siguiente. Si el personaje
es histdrico o tomado de alguna fabula recibida, el caracter debe conformarse a lo que
sabemos de ¢l por dichas fuentes. Mientras que si es inventado, debe conservar el mismo

caricter a lo largo de la obra:?!”

2l4Cita original: [ce qui convient est bon, et que ce qui est bon, est aussi convenable, de maniére que les
accidents qui seront attribués a une nature mauvaise, quoique mauvaise en soi, doiven étre dits bons, en tant
qu’ils lui conviennent; [...Jnon pas moralement parlant, mais en considération poétique. Autrement ayant a
faire un poe¢me, le pocte serait obligé de le former tout de personnes vertueuses, contre 1’usage, et contre la
raison. ]

2I5Cita original: [Ils ont particuliérement égard a faire parler chacun selon sa condition, son age, son sexe; Et
appellent Bienséance non pas ce qui est honneste, mais ce qui conuient aux Personnes, soit bonnes, soit
mauuaises, et telles qu’on les introduit dans la Piéce]

218De acuerdo con la interpretacion no moralista de caracter ‘bueno’, si un personaje tuviera cierto vicio,
habria que pintar adecuadamente ese vicio, aunque no fuera moralmente apropiado. No obstante, también hay
una maxima que dicta que el héroe debe ser mas virtuoso que malvado, es decir, mediocremente virtuoso.

27 Cfr. Horacio, AP, 390-391, vv. 119-127: “O atente a la tradicion, o invéntate algo coherente al ponerte a
escribir. Si por caso sacas de nuevo a Aquiles, tan celebrado, que sea incansable, iracundo, inexorable,
agresivo; que diga que para €l no se hicieron las leyes, y que nada sustraiga al poder de las armas. Sea Medea
feroz e inflexible, e Ino llorosa; pérfido Ixion, vagabunda fo y lugubre Orestes. Si llevas algo no tratado a la
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que una [la semejanza] quiera que la persona introducida esté hecha semejante a lo que se ha sabido
de su inclinacién, o por renombre o por testimonios de autores; y que la otra [la igualdad] desea, si
no ha sido conocida por algun habito mas que por otro o que sea inventada a placer, que se le haga
continuar en todo el seguimiento del poema, en el mismo habito que le haya sido atribuido

anteriormente (Préface a I’Adonis, 47).>'

La Mesnardi¢re retoma, a su vez, los cuatro rasgos aristotélicos, si bien reemplaza a
la bondad por ejemplaridad, y se refiere a la conveniencia como propiedad. Establece que la
semejanza es la principal regla para conformar a los personajes, esto es, “no introducir
jamas un héroe o una heroina con otras inclinaciones que aquéllas que las historias han
notado anteriormente en ellos” (La Mesnardiére, 114).2"°

La conveniencia se traduce en que el caracter no debe violentar a la verosimilitud
ordinaria, es decir, a lo que sucede las mas de las veces??°. Da el siguiente ejemplo de falta

de propiedad en los habitos:

Respecto a la propiedad del carécter, el poeta debe considerar que no hay que introducir jamas sin
necesidad absoluta, ni a una muchacha valiente, ni a una mujer sabia, ni a un sirviente juicioso. Pues
a pesar de que estas partes se encuentren algunas veces en ese sexo y en ese oficio, es verdad, sin
embargo que hay pocos Psafones, también tan pocas Amazonas, y muy pocos sirvientes prudentes; y
que asi meter en el teatro estas tres especies de personas con estas nobles condiciones, es chocar

directamente la verosimilitud ordinaria (137).22!

Esto apunta a que hay un nexo intimo entre la naturalidad del caracter y la

verosimilitud, relacién confirmada por el reproche que hace la Mesnardiere a Séfocles.

escena, y a forjar algin personaje nuevo te atreves, mantenlo hasta el fin tal cual haya aparecido al principio y
haz que sea coherente.”

213Cita original: [que 1’une veuille que la personne introduite soit faite semblable a ce que ’on a su de son
inclination, ou par renommée ou par témoignages d’auteurs; et que I’autre désire, si elle n’a point été connue
d’une habitude plutdt que d’une autre, ou qu’elle soit toute feinte a plaisir, qu’on la fasse continuer dans toute
la suite du poéme, de la méme habitude qui lui aura été d’abord attribuée]

219 Cita original: [de n’introduire iamais un Héros ou une Héroine auec d’autres inclinations que celles que les
Histoires ont iadis remarquées en eux.]

220 En el tercer capitulo desarrollaré los temas ligados con la verosimilitud.

22! Cita original: [Pour la Proprieté des Mceurs, le Poéte doit considérer qu’il ne faut iamais introduire sans
necessité absolué, ni une Fille vaillante, ni une Femme s¢auante, ni un Valet iudicieux. Car encore que ces
parties se rencontrent quelquefois en ce sexe, & dans ce mestier, il est neantmoins veritable qu’il y a peu de
Sapphons, encore aussi peu d’Amazones, & fort peu de sages Valets; & qu’ainsi de mettre au Théatre ces
trois especes de personnes auec ces nobles conditions, c’est chocquer directement la Vrai-semblance
ordinaire.]
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Dicho poeta toma como fuente de su Ayax a la [liada, pero comete una falta contra la
verosimilitud historica del personaje, al no respetar el modelo homérico de Ulises: “[...] hay
que ser muy irregular, para no obligar al poeta a imitar en el cardcter, a aquél que ha
querido seguir en la verosimilitud histdrica” (118-119).22?

La igualdad mantiene su significado tradicional —que se conserven los rasgos
otorgados a los personajes a lo largo de la obra— , mientras que la ejemplaridad esta
vinculada con la utilidad moral: “aunque ya sea mucho el expresar perfectamente el
caracter de particulares, de todas maneras no es suficiente; sino que en general la tragedia
tiene que estar ligada al provecho del espectador, de modo que haga penetrar los buenos
sentimientos en su alma entre el divertimento” (140-141).2%

Por su parte, Boileau remite a la consecuencia o igualdad: “;De un nuevo personaje
inventan la idea?/ que en todo consigo mismo se muestre de acuerdo/ y que sea hasta el
final tal como se le ha visto antes” (I, vv. 124-126, 176).2** Asimismo, los criterios de
semejanza y conveniencia se ven reflejados en su tipologia del caracter, como veremos a

continuacion.

(3) Tipologia del caracter

225

Horacio es la influencia mas evidente® en las tipologias del caracter hechas por estos

autores. Estas son un conjunto de lugares comunes —prejuicios, si se quiere— , respecto a

222 Cita original: [il faut estre fort deréglé, pour ne pas obliger le Poéte a imiter dans les Mceurs, celui qu’il a
voulu suiure dans la Vraisemblance historique.]

223Cita original: [qu’encore que ce soit beaucoup d’exprimer parfaitement les Mceurs des Particuliers, ce n’est
toutefois pas assez; mais qu’il faut qu’en géneral la Tragédie soit attachée au profit du Spectateur, qu’elle
fasse pénétrer les bons sentimens dans son ame parmi le diuertissement. ]

224Cita original: [D’un nouveau personnage inventez-vous 1’idée? / qu’en tout avec soi-méme il se montre
d’accord, / et qu’il soit jusqu’au bout tel qu’on 1’a vu d’abord.]

225 Los teéricos remiten al libro II de la Retdrica de Aristoteles.Cfi. Horacio, AP., 392, vv. 156-178: “Has de
observar los comportamientos propios de cada edad, y dar al caracter, que con los afios varian, los rasgos que
les convienen. El nifio que ya sabe repetir algunas palabras y ya pisa con pie firme la tierra, esta inquieto por
irse a jugar con sus pares, y sin mayor motivo se enfada y se calma y cambia de una hora para otra. El joven
imberbe, que al fin se ha quitado de encima al tutor, disfruta con los caballos, los perros y el césped del
soleado Campo de Marte; es blando como la cera para torcerse hacia el vicio, discolo con sus consejeros,
tardo para ocuparse de lo que es util, proédigo del dinero, idealista, apasionado y presto para abandonar lo que
amaba. Mudando de aganes, la edad y el caracter viril van tras la riqueza y las amistades, se hacen esclavos de
las distinciones, se guardan de hacer cosa alguna que luego les sea dificil cambiar. Muchos son los
inconvenientes que acosan al viejo, ya porque busca ganancias y, tras encontrarlas, el pobre no las toca y teme
servirse de ellas; ya porque todo lo hace lleno de miedo y sin entusiasmo; a todo da largas y pospone las
esperanzas; carece de iniciativa y se angustia por el futuro; intratable y grufion, es dado a alabar el tiempo



108

los comportamientos propios de las distintas edades, sexos, e incluso las mas extensas
hablan de rango o condicién social, asi como de nacionalidad.??® La Mesnardiére y a
Boileau desarrollan ampliamente este tema.

La Mesnardiere prescribe observar “lo que cada condicion, cada fortuna, y cada
edad inspiran ordinariamente a cada especie de personas” (119).2?” Aqui es manifiesto el
vinculo del caracter con la verosimilitud, puesto que deben apegarse a la generalidad y a lo

que se cree que ocurre con mayor frecuencia:

el poeta puede contradecir los hébitos generales, si su fabula lo obliga, y la historia lo permite. Pero
fuera de esta limitacion, tiene que dar por necesidad estas inclinaciones a los que les son debidas, y
que no haga jamas un guerrero de un asiatico, un fiel de un africano, un impio de un persa, un
auténtico de un griego, un generoso de un tracio, un sutil de un alemén, un modesto de un espafiol, ni

un incivil de un francés (125).2%8

También cabe mencionar que tanto el caracter como la verosimilitud involucran
diversas circunstancias, tales como las de espacio y tiempo. Asi, los rasgos del caracter
tienen seis fuentes principales: edad, pasiones, fortuna presente, condicion de vida, nacion y
sexo. La Mesnardiére da casos que ejemplifican cada una de ellas. En la condicion®* habla
del comportamiento propio de personajes ligados a la realeza y al poder politico: un rey, un
tirano, reina, canciller, pontifice, capitdn y cortesano. ;Por qué estas figuras y no otras?

Recordemos que el modelo de personaje de la tragedia se extrae usualmente de la historia

pasado, cuando él era nifio, y a corregir y censurar a los jovenes. Muchas cosas buenas traen consigo los afios
que vienen, y muchas se llevan cuando se marchan. No ha de encomendarse a un joven un papel de viejo, ni a
un muchacho el de hombre maduro; siempre habra que atenerse a los caracteres propios de cada edad.”

226 Cfi. Horacio, Arte Poética, 390, v. 114-118: “Sera muy distinto si el que habla es Davo o es un héroe; si es
un viejo maduro o un mozo fogoso, aun en la flor de la edad; si una imperiosa matrona o un aya solicita; si un
mercader ambulante o el labrador de una verde parcela; si un colco o un asirio; si un oriundo de Tebas o uno
de Argos.”

22Cita original: [ce que chaque condition, chaque fortune, & chaque Age inspirent ordinairement a chaque
espéce de personnes]

228 Cita original: [le Poéte peut contredire les habitudes generales, si sa Fable I’y oblige, & que I’Histoire le
permette. Mais hors de cette contrainte, il faut de necessité qu’il donne ces inclinations a ceux a qui elles sont
deties ; & qu’il ne fasse iamais un guerrier d’un Asiatique, un fidelle d’un Africain, un impie d’un Persien, un
veritable d’un Grec, un genereux d’un Thracien, un subtil d’un Alleman, un modeste d’un Espagnol, ni un
inciuil d’un Frangois.]

229 (Cfi. Horacio, AP, 402, vv. 312-318:“El que sabe qué debe a la patria y qué a los amigos; con qué amor
hay que amar a los padres, con cual al hermano y al huésped; cudl es el deber del senador, cudl el del juez,
cual el papel del jefe enviado a la guerra, ése sin duda sabra dar a sus personajes los rasgos que a cada uno le
cuadran. Que mire al modelo de la vida y de las costumbres: eso le aconsejaré al imitador avisado; y que
saque de ahi palabras llenas de vida.”
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de los reyes y familias nobles, asi como de la mitologia griega; en suma, de personas
ilustres.

Segun La Mesnardicre, el rey debe ser valiente, prudente, liberal, y tratar a sus
subditos como hubiera deseado ser tratado por el soberano, de no detentar el poder. Del
tirano dice que sus perfecciones deben estar siempre infectadas por algun vicio, y que no
debe tener algin rasgo puro que lo haga digno del trono. Las reinas deben ser castas,
pudicas, graves, magnificas, tranquilas y generosas. El gobernador de un imperio sera
firme, osado, habil, moderado, prudente, fiel, y tendré perfecto conocimiento de la ciencia
politica. El canciller sera sabio, grave, dulce, judicioso, accesible, regular, afable e
incorruptible. El pontifice serd docto, elocuente, ceremonioso, pudico, reservado, religioso,
paciente y venerable. El cortesano sera civil, habil, cuidadoso, agradable, propio, oficioso.
El capitan, valiente, osado, vigilante, glorioso, franco, prudente y laborioso (cfr. La
Mesnardiere, 120-122).

Respecto a los paises, ofrece un conjunto de prejuicios e ideas generales sobre las
colectividades de diversas naciones. Funda estos lugares comunes en la experiencia,
diciendo que ha “visto por la frecuentacion” (123), a la vez que apela a la autoridad de
testigos informados como Scaliger, y a la opinién comun (cfr. 122-123). En cuanto a los

sexos, también da un listado de caracteristicas que hoy calificariamos de cuestionables:

[...] los hombres seran soélidos, rudos, atrevidos, generosos, tristes, resueltos, avaros, prudentes,
ambiciosos, tranquilos, fieles y laboriosos. Las mujeres son disimuladas, dulces, débiles, delicadas,
modestas, pudicas, corteses, sublimes en sus pensamientos, repentinas en sus deseos, violentas en sus
pasiones, suspicaces en sus dichas, celosas hasta el furor, apasionadas por su belleza, enamoradas de
sus visiones, de las alabanzas y de la gloria, orgullosas en su imperio, susceptibles de impresiones,

deseosas de novedades, impacientes y volatiles (123-124).23°

Mas adelante explicita su pretension de universalidad de dichas tipologias, o, con

mayor precision, de su generalidad, como se verd en el apartado de verosimilitud. Segin ¢él,

20Cita original: [les hommes seront solides, rudes, hardis, genéreux, chagrins, résolus, auares, prudens,
ambitieux, tranquilles, fidelles & laborieux. Les Femmes sont dissimulées, douces, foibles, delicates,
modestes, pudiques, courtoises, sublimes en leurs pensées, soudaines en leurs desirs, violentes dans leurs
passions, soupconneuses dans leurs ioyes, ialouses iusqu’a la fureur, passionnées pour leur beauté,
amoureuses de leurs vissions, des loiianges, & de la gloire, orgueilleuses dans leur empire, susceptibles
d’impressions, desireuses de nouueautez, impatientes & volages.]
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constituyen los patrones de comportamientos que, si bien no se cumplen en todos los casos,
permiten cierta generalizacion: “Tales son los atributos de los sexos comprehendidos
universalmente: [...] es verdad que hablando generalmente, estos diferentes habitos reinan
sobre toda la especie, sean hombres o mujeres, y que el poeta tendrd razon de ligar estas
inclinaciones a aquellos que metera en el teatro” (124).%%!

También considera la excepcion a la regla, siempre y cuando la fabula lo requiera.
Precisamente, uno de los retos de las poéticas clasicistas es mantener el equilibrio entre lo
ordinario y lo extraordinario: la trama tiene que ser racional, pero a la vez sorprender y
emocionar, ser verosimil y maravillosa; los personajes deben ser tipicos, a la vez que

notables, etc.?*? En efecto, segun la Mesnardiére,

Si la aventura esta fundada en la prudencia de una mujer, o en la de un nifio, hay que, dejando atras
las debilidades ordinarias de este sexo y de esta edad, hacer actuar a esta heroina como una excelente
mujer, incapaz de los defectos que se encuentran en varias otras; y que este nifio parezca, no
ciertamente como un Caton, puesto que a juzgar bien las cosas, este exceso de severidad seria de
hecho ridiculo, sino como un espiritu avanzado, que tenga tantas luces en la edad de quince o
dieciséis afios que el ordinario de los hombres tiene razonablemente en el fin de la adolescencia

(125).2%

Boileau, por su parte, menciona la importancia de respetar las circunstancias
temporales y geograficas de los personajes, es decir, la conveniencia: “Conserven a cada
quien su propio caracter./ de los siglos, de los paises, estudien las costumbres/ los climas
hacen a menudo los diversos humores” (Boileau, III, vv. 112-114, 174).23 También critica

el que se ‘afrancese’ a personajes historicos, lo cual no es sino prescribir la semejanza:

21 Cita original: [Tels sont les Attributs des Sexes compris uniuersellement [...]est toutefois véritable qu’a

parler genéralement, ces différentes habitudes regnent sur toute 1’espéce, soit des hommes ou des femmes, &
que le Poéte aura raison d’attacher ces inclinations a ceux qu’il mettra au Théatre]

232 Para ejemplos de personajes jovenes y excepcionales cfr. Jean Racine, Britannicus, Athalie. Para casos de
mujeres inusuales—segun el cuadro de La Mesnardiere—cfi. Madame de Lafayette, La Princesse de Cleéves,
Pierre Corneille, Le Cid.

233 Cita original: [Si I’ Auanture est fondée sur la prudence d’une femme, ou sur celle d’un enfant, il faut que
laissant en arriere les foiblesses ordinaires de ce Sexe, & de cét Aage, il fasse agir cette Héroine comme une
excellente femme, incapable des defauts qui se treuuent en plusieurs autres ; & que cét Enfant paroisse, non
pas certes comme un Caton, puis qu’a bien iuger des choses, cét excés de seuerité seroit tout a fait ridicule,
mais comme un esprit auancé, qui ait autant de luimiéres a 1’aage de quinze ou seize ans que 1’ordinaire des
hommes en a raisonnablement sur la fin de 1’adolescence. ]

234 Cita original: [Conservez a chacun son propre caractére. / des siécles, des pays, étudiez les meeurs / les
climats font souvent les diverses humeurs.]
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“Guardense entonces de dar, como en Clélie/ el aire, ni el espiritu francés a la antigua
Italia;/ y, bajo nombres romanos haciendo nuestro retrato,/ pintar a Caton galante, y a Bruto
afectado” (111, vv. 115-118, 174).2%

Asimismo, presenta, a la manera de Horacio, la tipologia recurrente del caracter

segun las edades; como actua un joven, un adulto maduro y un anciano:

El tiempo, que cambia todo, cambia también nuestros humores: / cada edad tienen sus placeres, / su
espiritu y sus costumbres. /Un joven hombre, siempre fogoso en sus caprichos,/ estd pronto a recibir
la imagen de los vicios; / es vano en sus discursos, volatil en sus deseos , / reticente a la censura, y
loco en los placeres. // La edad viril, mas madura, inspira un aire mas prudente, /se impulsa cerca de
los grandes, se intriga, se maneja, /contra los golpes de la suerte concibe mantenerse,/ y lejos en el
presente mira el futuro.// La vejez penosa incesantemente amasa;/guarda no para si, los tesoros que
ella acumula, avanza en todos sus propositos con un paso lento y fijo;/siempre compadece el presente
y presume/se jacta del pasado;/ inhabil ante los placeres, de los cuales la juventud abusa,/ reprocha
en ellos las dulzuras que la edad le rehtisa.//No hagan hablar a sus actores al azar,/ un anciano como

joven hombre, un joven hombre como anciano (111, vv. 373-391, 194-196).2%

(4) Modelo de héroe clasico

Primeramente, hay que decir que el modelo de héroe cldsico consiste en un personaje
mediocremente virtuoso, es decir, que el héroe sea mdas virtuoso que malvado, aunque
también hay que pintar en €l los defectos que ocasionardn su caida o yerro. La Mesnardiére
es muy minucioso en este punto, que justifica en la utilidad moral, asi como en las

referencias de Aristoteles?” de que el héroe tragico es superior al comun de los hombres.

235 Cita original: [Gardez donc de donner, ainsi que dans Clélie, / I’air, ni I’esprit francais a 1’antique Italie; /
et, sous des noms romains faisant notre portrait, / peindre Caton galant, et Brutus dameret. |

236 Cita original: [Le temps, qui change tout, change aussi nos humeurs: / chaque 4ge a ses plaisirs, / son esprit
et ses meeurs. / Un jeune homme, toujours bouillant dans ses caprices, / est prompt a recevoir I’impression des
vices; / est vain dans ses discours, volage en ses désirs, / rétif a la censure, et fou dans les plaisirs. // L’age
viril, plus miir, inspire un air plus sage, / se pousse aupres des grands, s’intrigue, se ménage, / contre les coups
du sort songe a se maintenir, / et loin dans le présent regarde 1’avenir. // La vieillesse chagrine incessamment
amasse; / garde, non pour soi, les trésors qu’elle entasse, / marche en tous ses desseins d’un pas lent et glacé; /
toujours plaint le présent et vante le passé; / inhabile aux plaisirs, dont la jeunesse abuse, / blame en eux les
douceurs que 1’age lui refuse.// Ne faites point parler vos acteurs au hasard, / un vieillard en jeune homme, un
jeune homme en vieillard.]

237 En este punto, puesto que la tragedia imita las acciones de hombres mejores que €l comun, Aristoteles dice
que los poetas deben asemejarse a los buenos retratistas: “[...] éstos, en efecto, al reproducir la forma de
aquellos a quienes retratan, haciéndolos semejantes, los pintan mas perfectos. Asi también el poeta, al imitar
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No obstante, sus argumentos mas fuertes se centran en la piedad, a la cual da preferencia

sobre el temor:

Sobre todo debe hacer de suerte (y esto es muy importante, e incluso muy razonable, aunque sea
contra los usos) que el héroe de su poema que sufre las desventuras, parezca bueno y virtuoso casi en

todas las acciones.

Digo simplemente casi en todas, puesto que es suficiente que cometa una falta mediocre que le traiga
una gran desventura, sin que se obscurezca aun mas por un crimen detestable, del cual incluso el
ejemplo es malo: Y la mas bella pasion que excita la tragedia, siendo la de la piedad, le seria
imposible al poema enternecer tanto como debe el corazén de sus auditores, si no expone otra cosa
mas que el justo castigo de una persona muy malvada, y por consecuente odiosa (La Mesnardiére,

17-18).238

Ademas del criterio de virtud mediocre, plantea dos condiciones del héroe clasico,
con base en el efecto esperado de piedad, asi como en que la tragedia representa a los
personajes mejores de lo que son en realidad. La primera es que el personaje debe
responder a los acontecimientos tragicos con deferencia y grandeza de animo, lo cual es
mas propicio a conmover que la ira arrogante. Las primeras reacciones pueden mostrar el
dolor, mas la moderacion debe predominar en su caracter: “Pero después de haber hecho las
quejas apropiadas a su condicion, y proporcionadas a sus males, el poeta debe restablecerlo
a un estado razonable, mas tranquilo y mas moderado, y pensar que el griterio, los
arranques y el furor son muy malos medios para provocar la compasion” (76).%*° En suma,

“las personas infelices deben parecer humilladas, si quieren ser compadecidas™ (85).%*°

hombres irascibles o indolentes o que tienen en su caracter cualquier otro rasgo semejante, aun siendo tales,
debe hacerlos excelentes” (Aristoteles, Poética 15, 1454 b).

238Cita original: [Sur tout il doit faire en sorte (& ceci est tres important, & mesme tres-raisonnable, bien qu’il
soit contre 1’usage) que le Héros de son Poéme qui souffre les infortunes, paroisse bon & vertueux presqu’en
toutes les actions.

Ie dis simplement presqu’en toutes ; car il suffit qu’il commette une faute médiocre qui lui attire un grand
malheur, sans qu’il se noircisse encore par un crime détestable, dont mesme 1’exemple est mauuais : Et la plus
belle Passion qu’excite la Tragédie, étant celle de la Pitié, il seroit impossible au Poéme d’attendrir autant
qu’il doit le cceur de ses Auditeurs, s’il n’exposoit autre chose que la iuste punition d’une fort méchante
personne, & par consequent odieuse. |

239 Cita original: [Mais aprés auoir fait les plaintes sortables a sa condition, & proportionnées a ses maux, le
Poéte doit le remettre dans un état raisonnable, plus tranquille & plus moderé ; & penser que les crieries, les
transports & la fureur sont de fort mauuais moyens pour exciter la Compassion.]

240 Cita original: [Que les Personnes malheureuses doiuent paroitre humiliées, si elles veulent estre plaintes.]
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La segunda condicion es que la falta cometida no sea premeditada: “Que quede
entonces como constante que las mas execrables faltas cometidas por ignorancia, pueden
provocar la piedad: Pero que los crimenes voluntarios la destruyen totalmente, y que deben
ser castigados por castigos ejemplares” (85).2*' También dird que se debe evitar que el

héroe sea innecesariamente malvado, para lo cual alude a Aristoteles: 24 [

...] €l reprocha a
Euripides, porque describié a Egisto mas malvado de lo que era necesario” (112).2%
Ciertamente, reconoce que es posible exponer héroes culpables de grandes crimenes, puesto
que el terror es una de las emociones tragicas. Mas no lo recomienda, dado que para ¢l la
piedad es superior.

Las recomendaciones de La Mesnardiére también se enraizan en que el espectador
debe interesarse por el héroe tragico, incluso admirarlo,?** de modo que se apiade de él:
“que el espectador tenga tanto admiracion por su virtud, como dolor por su desgracia”
(77).2% Cabe destacar que el precepto de admiracién se insiniia en otras poéticas aqui
estudiadas. D’ Aubignac refiere que cuando la catastrofe es conocida por el espectador, es

inatil recurrir a distintos nudos para sorprenderlo. En lugar de eso, apela al interés y

simpatia por el protagonista:

Hay que conducir todos los asuntos del teatro de tal manera, que los espectadores estén siempre
persuadidos interiormente, de que este personaje, cuya fortuna y vida son amenazados, no deberia en
absoluto morir, siendo de esperar que esta astucia los mantenga en presentimientos de conmiseracion

que se tornan muy grandes y muy agradables en el culmen de su desventura; y entre mas motivos

241 Cita original: [Qu’il demeure donc pour constant que les plus éxecrables fautes commises par ignorance,
peuuent donner de la Pitié : Mais que les crimes volontaires la détruisent totalement, & qu’ils doiuent étre
punis par des chastimens éxemplaires. ]

242 Cae en abuso de interpretacion, puesto que usa a Aristoteles para legitimar el castigo de vicios junto con la
recompensa a las virtudes. Su argumento consiste en que si Aristoteles reprueba la representacion de
personajes mas malvados de lo necesario, censuraria a su vez la desventura de inocentes en el teatro. Cfr. La
Mesnardiére, 112-113: “debemos ciertamente inferir que no sufriria jamas que todo el grueso del argumento
fuera tan visiblemente injusto, que expusiera los infortunios de una persona lograda , y absolutamente
inocente; puesto que quiere que la tragedia, semejante a los buenos legisladores, dé a las virtudes y vicios la
rempensa que les es debida”. Cita original: [nous deuons certes inférer qu’il ne souffriroit iamais que tout le
gros du Sujet fiit si visiblement iniuste, que d’exposer les infortunes d’une personne accomplie, & absolument
innocente ; puis qu’il veut que la Tragédie, semblable aux bons Legislateurs, donne aux vertus & aux vices la
recompense qui leur est deué.]

243 Cita original: [il [Aristote] blasme Euripide, pource qu’il a dépeint Egysthe plus meschant qu’il n’étoit
besoin]

244Este precepto es mas explicito en Corneille, quien lo desarrolla como el sentimiento patético de admiracion:
hacer que el espectador ame o simpatice con el protagonista. Cfr. Corneille, Trois discours sur le poéme
dramatique, Flammarion, Paris, 1999.

245 Cita original: [que 1’ Auditeur ait autant d’admiration pour sa vertu, que de douleur pour sa disgrace.]
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encontramos para creer que no debe morir, mas dolor tenemos al saber que debe morir: Miramos la
injusticia de nuestros enemigos con una mas fuerte aversion, y compadecemos la desgracia con

mucho mas ternura (177).24

Boileau, también alude a esta admiracidon por el protagonista: “;Quieren gustar
mucho tiempo y jamas hartarme?/ Hagan eleccion de un héroe propio a interesarme, / en
valor brillante, en virtudes magnifico:/ que en ¢l hasta los defectos, todo se muestre
heroico;/ que sus hechos sorprendentes sean dignos de ser oidos; / que sea tal como César,
Alejandro o Luis” (III, vv. 245-250, 184 y 186).247 A su vez, rescata que la excelencia o
grandeza de animo debe estar acompafiada por defectos pequefios —rasgos del héroe
mediocremente virtuoso— : “De los héroes de novela huyan de las pequefieces/de todas
formas, a los grandes corazones den algunas debilidades. / Aquiles disgustaria, menos
colérico y menos raudo: amo verle versar lagrimas por una afrenta. / en estos pequefios
defectos marcados en su pintura/el espiritu con placer reconoce la naturaleza” (III, 103-108,

174).248

(5) Pintura del cardcter

La idea de pintura del caricter es desarrollada especialmente con relacion a la comedia.
D’ Aubignac describe el transito de la comedia antigua a la nueva (55-56): en la primera, se
tomaban modelos de la vida publica y se parodiaban sus acciones y caracter.
Posteriormente, ante el riesgo de difamacion, se prohibe la critica de personas verdaderas y
facilmente reconocibles. Asi, la comedia nueva es regulada bajo el modelo de la tragedia, a

la vez que tanto acciones como personajes son inventados. Se torna en “la pintura y la

246 Cita original: [Il faut conduire de telle sorte toutes les affaires du Theatre, que les Spectateurs soient
toGjours persuadez interieurement, que ce Personnage, dont la fortune et la vie sont menacées, ne devroit
point mourir, attendu que cette adresse les entretient en des présentimens de commiseration qui deviennent
tres-grands et tres-agreables au dernier point de son mal-heur; Et plus on trouve de motifs pour croire qu’il ne
doit point mourir, plus on a de douleur de s¢avoir qu’il doit mourir: On regarde I’iniustice de ses Ennemis
avec une plus forte aversion, et on plaint la disgrace avec beaucoup plus de tendresse. ]

247 Cita original: [Voulez-vous longtemps plaire et jamais me lasser? / Faites choix d’un héros propre a
m’intéresser, / en valeur éclatant, en vertus magnifique: / qu’en lui, jusqu’aux défauts, tout se montre
héroique; / que ses faits surprenants soient dignes d’étre ouis; / qu’il soit tel que César, Alexandre ou Louis]
248 Cita original: [Des héros de roman fuyez les petitesses / toutefois, aux grands cceurs donnez quelques
faiblesses. / Achille déplairait, moins bouillant et moins prompt: j’aime a lui voir verser des pleurs pour un
affront. / a ces petits défauts marqués dans sa peinture, / I’esprit avec plaisir reconnait la nature.]
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imitacion de acciones de la vida comun” (56).%* En este punto, se esclarece que las obras
comicas del clasicismo francés no se ocupan de la satira, puesto que son mas psicoldgicas
que politicas.

En el libro tercero de su Arte Poética, Boileau hace una historia de la comedia,
semejante a la de D’Aubignac. La comedia nueva consiste en retratos, en un espejo>>° del

carécter y pasiones humanas:

Que la naturaleza luego sea su estudio Unico, / autores que pretenden los honores de lo comico. /
Quien ve bien al hombre y, con un espiritu profundo, / de tantos corazones escondidos ha penetrado
el fondo; / quien sabe bien lo que es un prodigo, un avaro, / un honesto hombre, un grosero, un
celoso, un excéntrico, / en una escena afortunada los puede exponer, / y hacerlos ante nuestros o0jos
vivir, actuar y hablar. / Presenten por todas partes las imagenes ingenuas; / que cada uno esté pintado
con los colores mas vivos./ La naturaleza, fecunda en excéntricos retratos, / en cada alma esta

marcada en diferentes rasgos; / un gesto la descubre, una nada la hace aparecer: / pero no todo

espiritu tiene los ojos para conocerla (111, vv. 359-372, 194).%!

(6) Pasiones

Un lugar comun en los estudios sobre clasicismo es que las obras de este periodo son ricas
en andlisis psicélogico. Pues, al igual que el caracter, la ‘pintura’ de pasiones tiene un rol
mas importante en esta época que en la Poética de Aristoteles.

El tema de las pasiones se da en distintos niveles. Por una parte, se trata su nexo con
el caracter —cuales convienen a los diferentes tipos de personajes— . Chapelain se refiere

a ellas como inclinaciones naturales que derivan del caracter: “parecen hacer cuerpo con los

24 Cita original: [la peinture et I’imitation des actions de la vie commune.]

250 Cfi-. Boileau, III, vv. 353-358, 192 :“Cada uno, pintado con arte en ese nuevo espejo, / se vio con placer, o
creyo no verse en absoluto: / el avaro, de los primeros, ri6 del cuadro fiel/ de un avaro a menudo trazado sobre
su modelo; / y mil veces un fatuo, finamente expresado, / desconocio el retrato sobre si mismo formado”. Cita
original: [Chacun, peint avec art dans ce nouveau miroir, / s’y vit avec plaisir, ou crut ne s’y point voir: /
I’avare, des premiers, rit du tableau fidéle / d’un avare souvent tracé sur son modele; / et mille fois un fat,
finement exprimé, / méconnut le portrait sur lui-méme formé.]

1 Cita original: [Que la nature donc soit votre étude unique, / auteurs qui prétendez aux honneurs du
comique. / quiconque voit bien I’homme et, d’un esprit profond, / de tant de coeurs cachés a pénétré le fond; /
qui sait bien ce que c’est qu’un prodigue, un avare, / un honnéte homme, un fat, un jaloux, un bizarre, / sur
une scene heureuse il peut les étaler, / et les faire a nos yeux vivre, agir et parler. / Présentez-en partout les
images naives; / que chacun y soit peint des couleurs les plus vives. / La nature, féconde en bizarres portraits,
/ dans chaque ame est marquée a de différents traits; / un geste la découvre, un rien la fait paraitre: / mais tout
esprit n’a pas des yeux pour la connaitre.]
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habitos, como saliendo de éstos; la pasion no siendo otra cosa mas que una perturbacion
acontecida en la facultad animal por una fuerte aplicacion, y si me atrevo a decirlo, tension
extraordinaria de la natural inclinacion” (Préface a I’Adonis, 47-48).%3? Boileau insiste en la
especificidad de la expresion: “cada pasion habla un diferente lenguage: / la coélera es
admirable y pide palabras altaneras/ el abatimiento se explica en términos menos
orgullosos” (I11, vv. 132-134, 176).2

Por otra parte, se tematiza su relacion con la catarsis, tanto en lo concerniente a los
medios para provocarla en el espectador, como respecto a su vinculo con la utilidad moral.
Asi, La Mesnardiere afirma que las agitaciones del alma son la esencia del teatro, por lo
que el movimiento de pasiones debe ser el primer objeto del poeta. Siendo la parte mas

considerable, no sera estimado si no domina el arte de suscitar la compasion:

La gloria del poeta consiste en sobrecoger a toda un alma por los movimientos invencibles que su
discurso excita en ella. No le hace experimentar los efectos de su ciencia, si no la torna fuera de si
por un fuerte y corto furor que la arranca violentamente, un poema no es razonable si no encanta y

deslumbra la razén de sus auditores (71-72).2%

Boileau también enfatiza su rol central en la tragedia:

Que en todos sus discursos la pasion conmovida / vaya a buscar el corazdn, lo encienda y lo
remueva. Si, de un bello movimiento el agradable furor/ a menudo no nos llena de un dulce terror, / o
no provoca en nuestra alma una ‘piedad’ encantadora, / en vano muestran una escena erudita: / sus
frios razonamientos no harian sino entibiar a un espectador siempre perezoso para aplaudir,/ y que,
de los vanos esfuerzos de su retorica/ justamente fatigado, se adormece o los critica./ El secreto es
primero gustar y conmover: / inventen recursos que puedan engancharme (III, vv. 15-26, 166-

168).255

232 Cita original: [semblent faire corps avec les habitudes, comme sortant d’icelles; la passion n’étant autre

chose qu’une perturbation arrivée en la faculté animale par une forte application, et si je 1’ose dire tension
extraordinaire de la naturelle inclination.]

253 Cita original: [chaque passion parle un différent langage: / la colére est superbe et veut des mots altiers, /
I’abattement s’explique en des termes moins fiers]

234 Cita original: [La gloire du Poéte consiste a renuerser toute une ame par les mouuemens inuincibles que
son discours excite en elle. Il ne lui fait point éprouuer les effets de sa Science, s’il ne la rend forcenée d’une
forte & courte fureur qui 1’arrache violemment, un Poéme n’est point raisonnable s’il n’enchante & s’il
n’éblouit la Raison de ses Auditeurs.]

25 Cita original: [Que dans tous vos discours la passion émue / aille chercher le cceur, I’échauffe et le remue. /
Si, d’un beau mouvement I’agréable fureur / souvent ne nous remplit d’une douce terreur, / ou n’excite en
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El lugar comun retérico de ‘adentrarse uno mismo en las pasiones’ es uno de los
mecanismos recurrentes para inducirlas al publico. El poeta debe sugestionarse y
experimentar las pasiones que desea provocar, con el fin de imitarlas adecuadamente. Asi,
Boileau dice: “Para provocarme lagrimas, tienen que llorar” (III, v. 142, 176).2° La
Mesnardi¢re declara que el poeta no producird esos efectos “si no estd fuertemente
conmovido por los sentimientos interiores que debe inspirar a sus jueces” (73).%7 Remite
esta observacion a Aristoteles, y comenta que tanto el poeta como el orador deben tener

esta cualidad:

[...] el género de personas nacidas para la poesia, la imaginacion sensible, y el espiritu
complaciente incluso hasta imprimirse imagenes de todas las cosas para expresarlas en seguida ; es
decir, para empujarlas fuera de su imaginacion en la de sus auditores: lo que es tan necesario para los
que quieren triunfar en el arte de persuadir, que un gran maestro de elocuencia pide que su orador
tenga estas mismas cualidades, y que resienta ¢l primero el vivo aguijon de las pasiones que quiere

hacer sentir a los otros (74-75).2%%

En consideracion a la utilidad moral, estd la colaboracion entre el castigo de las
pasiones viciosas y el uso del terror. La Mesnardiere dice que primero hay que suscitar el

horror frente al crimen odioso, tras lo cual se debe provocar terror, mediante la punicion:

Y si la fabula que expone, termina con el castigo de la persona detestable, debe describir en sus
suplicios tormentos tan terrorificos, y de remordimientos tan punzantes, que no haya un espectador

culpable del mismo crimen, o dispuesto a cometerlo, que no tiemble de temor cuando escuche los

notre d&me une «pitié» charmante, / en vain vous étalez une scene savante: / vous froids raisonnements ne
feront qu’ attiédir / un spectateur toujours paresseux d’applaudir, / et qui, des vains efforts de votre rhétorique
/ justement fatigué, s’endort ou vous critique./ Le secret est d’abord de plaire et de toucher: / inventez des
ressorts qui puissent m’attacher.]

236 Cita original: [Pour me tirer des pleurs, il faut que vous pleuriez.]

257 Cita original: [s’il n’est fortement touché des sentimens interieurs qu’il doit inspirer a ses Iuges]

258 Cita original: [le genre de Personnes qui sont nées A la Poésie, 4 I’Imagination sensible, & I’esprit
accommodant, iusques mesmes a s’imprimer des images de toutes choses pour les exprimer en suite; c’est a
dire pour les pousser hors de son Imagination dans celle de ses Auditeurs : Ce qui est si necessaire pour ceux
qui veulent reiissir en I’ Art de persuader, qu’un Grand Maistre en Eloquence demande que son Orateur ait ces
mesmes qualitez, & qu’il ressente le premier le vif aiguillon des Passions qu’il veut faire sentir aux autres.
Telle est la sorte d’esprit que le Poéte doit auoir pour bien exciter ces orages.]
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lamentos, los gritosy los aullidos que arrancan los males tan sensibles al criminal que los soporta (99-

100).2%

Aclara que el sentimiento de piedad debe predominar, si bien el terror es un efecto
legitimo, ligado a la utilidad moral. Pues el terror es desagradable y reina en las obras que
exponen el castigo de parricidios, incestos y otros crimenes semejantes, y que no
concuerdan con el gusto de la época. Otra recomendacion para el manejo de las pasiones, es
que no solo hay que provocar las que mas conmuevan al espiritu, sino ademas elevar
paulatinamente su intensidad. La expresion de las pasiones en la tragedia debe ser “fuerte,
vehemente y vigorosa” %

La Mesnardi¢re refiere que, ademas de la piedad y temor, otras pasiones empleadas
recurrentemente en la tragedia son el horror, el amor, los celos, la ambicion, fastidio y el
odio (104). Boileau enfatiza la importancia del amor en la tragedia y la novela: “De esta
pasion la sensible pintura es para llegar al corazdn la ruta més segura” (IIL, v. 95, 172).26!

Recomienda, no obstante, que parezca una debilidad y no una virtud. La comedia, por su

parte, se ocupa del retrato de defectos y las pasiones a ellos ligadas.

259 Cita original: [Et si la Fable qu’il expose, finit par la punition de la Personne detestable, il doit dépeindre
en ses supplices de si effroyables tourmens, & de si cuisans remors, qu’il n’y ait point de Spectateur coupable
du mesme crime, ou disposé a le commettre, qui ne tremble de frayeur lors qu’il entendra les plaintes, les cris
& les hurlemens qu’arrachent des maux si sensibles au criminel qui les endure. ]

260 Cfi. La Mesnardiére, 8 : “[...] las pasiones violentas piden por si mismas estar fuertemente enunciadas;
puesto que estos conflictos del alma hacen tanta mas impresion sobre la del oyente, que su expresion es
fuerte, vehemente y vigorosa”. Cita original: [les Passions violentes demandent par elles-mesmes d’estre
fortement énoncées ; puis que ces troubles de I’ame font d’autant plus d’impression sur celle de 1’ Auditeur,
que leur expression est forte, véhémente & vigoureuse].

261 Cita original: [De cette passion la sensible peinture est pour aller au cceur la route la plus stire. ]
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III. LA VEROSIMILITUD EN LA DOCTRINA CLASICA FRANCESA.

1. Verosimilitud en la composicion artistica clasicista.

1.1 Verosimilitud, verdad y posibilidad

a) Contraposicion con lo verdadero y lo posible.

Una caracterizacion tipica de lo verosimil consiste en la contraposicion con lo verdadero y
lo posible. Chapelain argumenta que los antiguos desterraron a la verdad de su Parnaso,
puesto que sus sucesos fortuitos e inciertos perjudicaban su proposito de instruccién moral.
Asi, unos compusieron inventando todo, otros la cambiaron y alteraron cuando fue
necesario, “pero nadie la llamaba [a la verdad] sino cuando se acomodaba a ellos, es decir,
a la justicia y a la razon, y cuando estaba revestida de verosimilitud, la cual en este caso y
no la verdad sirve de instrumento al poeta, para encaminar al hombre a la virtud” (Préf. Ad.,
38).2%2 Asimismo, llama simplemente posible a lo que sucede algunas veces sin ser
verosimil. Lo posible sélo es materia de la poesia cuando es verosimil o necesario
(Sentimens de I’Académie, 15-17).

Para D’Aubignac, lo verdadero no es el objeto del teatro, “porque hay bastantes
cosas verdaderas que no deben ser vistas, y muchas que no pueden ser
representadas”(92).2% El caso paradigmatico que ejemplifica la oposicion entre verdad

historica y verosimilitud es la historia de Neron:

Es verdad que Nerdén mando estrangular a su madre, y abrirle el seno para ver en qué lugar habia sido
llevado nueve meses antes de nacer; pero esta barbarie, si bien agradable al que la ejecutd, no sélo
seria horrible para los que la verian, sino incluso increible, ya que no debia suceder; y entre todas las
historias de las que el poeta querra sacar su argumento, no hay una, al menos no creo que la haya, de

la cual todas las circunstancias sean aptas para el teatro, a pesar de que sean verdaderas, y que se les

262 Cita original: [mais nul ne faisant état de 1’y rappeler que lorsqu’elle s’accommoderait a eux, c¢’et-a-dire a

la justice et a la raison, et qu’elle vétirait la vraisemblance, laquelle en ce cas et non la vérité sert d’instrument
au poete, pour acheminer I’homme a la vertu]

263 Cita original: [parce qu’il y a bien des choses veritables qui n’y doiuent pas estre veués, et beaucoup qui
n’y peuuent pas estre representées]
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pueda introducir en €1, sin alterar el orden de los éxitos, el tiempo, los lugares, las personas, y

muchas otras particularidades (92-93).2¢

Aqui ya entran en juego varios factores de la doctrina: no todo lo verdadero —
entendido como lo sucedido— es adecuado para el teatro, puesto que en ocasiones es
increible o demasiado horrible para ser mostrado en la escena. Asimismo, entra el criterio
del deber ser, y el caracter cirunstancial de la verosimilitud, los cuales discutiré mas
adelante.

Lo posible?®> tampoco es el objeto del teatro, “puesto que hay bastantes cosas que
pueden hacerse o por la coincidencia de causas naturales, o por aventuras de la moral, que
no obstante serian ridiculas y poco creibles si fueran representadas” (93).2°¢ Da como
ejemplo la posibilidad de muerte sibita de un hombre. A pesar de que esto sucede a
menudo, dicha circunstancia seria rechazada en el teatro, por ejemplo, si el rival teatral
muriera de alguna enfermedad comun, o si le cayera un rayo a un amante. En ambos casos,
se tendria la impresion de que el desenlace se resuelve arbitrariamente.

En suma, lo verosimil es lo propio del teatro, a la vez que lo verdadero o posible
solo son admitidos si se les reduce a la verosimilitud: “no es que las cosas verdaderas y
posibles estén prohibidas en el teatro; pero s6lo son recibidas en tanto tienen verosimilitud;

de suerte que para introducirlas en ¢él, hay que apartar o cambiar todas las circunstancias

264 Cita original:[ 1l est vray que Neron fit étrangler sa mere, et luy ouurir le sein pour voir en quel endroit il
auoit esté porté neuf mois auant que de naistre; mais cette barbarie, bien qu’agreable a celuy qui I’executa,
seroit non suelement horrible a ceux qui la verroient, mais mesme incroyable, a cause que cela ne deuoit point
arriuer; et entre toutes les histoires dont le Poéte voudra tirer son sujet, il n’y en a pas une, au moins ie ne croy
pas qu’il y en ait, dont toutes les circonstances soiét capables du Theatre, quoy que veritables, et que ’on y
puisse faire entrer, sans alterer I’ordre des succés, le temps, les lieux, les personnes, et beaucoup d’autres
particularitez. |

265 Cfy. Bray 195: “Pero es Castelvetro quien da el comentario de Aristoteles mas interesante y mas seguido
por los criticos franeses. Define claramente lo posible y lo verosimil. Es posible todo hecho cuya execucion
no se enfrente con algin obstaculo. Es verosimil todo hecho que, dadas las circunstancias, debia suceder
como sucedi6. Medea lleva consigo a su hermano en su huida de Colcos y lo mata: es posible, puesto que lo
tiene en su poder, es verosimil, puesto que su caracter la dispone a hacerlo y que soélo tiene el medio de
salvarse. La posibilidad es asunto de ciencia, la verosimilitud, asunto de preparacion psicoldgica.” Cita
original: [Mais c’est Castelvetro qui donne du texte d’Aristote le commentaire le plus intéressant et le plus
suivi par les critiques frangais. 11 définit clairement le possible et le vraisemblable. Est possible tout fait dont
I’exécution ne se heurte a aucun obstacle. Est vraisemblable tout fait qui, étant donné les circonstances, devait
se passer comme il s’est passé. Médée emmeéne son frére avec elle dans sa fuite de Colchos et le tue : c’est
possible, puisqu’elle le tient en sa puissance, c’est vraisemblable, puisque son caractére I’y dispose et qu’elle
n’a que le moyen pour se sauver. La possibilité est affaire de science, la vraisemblance affaire de préparation
psychologique.]

26Cita original: [car il y a bien des choses qui se peuuent faire ou par la rencontre des causes naturelles, ou
par les auantures de la Morale, qui pourtant seroient ridicules et peu croyables si elles estoiét representées. ]
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que no tienen este caracter, e imprimirlo a todo lo que se quiera representar” (93-94).267 Lo
verdadero horrible o extrafio, lo posible ridiculo, asi como lo increible, son rechazados.

La oposicion entre verosimilitud, verdad y posibilidad también se ilustra en La
Mesnardiere: “A pesar de que la verdad sea adorable por todas partes, la verosimilitud, no
obstante, lleva aqui la ventaja sobre ella; y lo falso que es verosimil debe ser mas estimado
que lo verdadero extraflo, prodigioso e increible” (34).2%% Aclara que la excepcion a la regla
es la Sagrada Escritura que, de ser retomada, debe aparecer integramente. Al igual que lo

verdadero extrafio, se debe evitar lo posible dificil*®

en el teatro, pues “los mas excelentes
argumentos son los que contienen cosas tan manifiestamente posibles, que nadie tenga la
dificultad de buscar por qué medio pudieron haberse realizado como el autor las
representa” (41).27°

Boileau también opone lo verdadero increible a lo verosimil: “Jamas al espectador
ofrezcan algo increible: /lo verdadero puede a veces no ser verosimil” (III, vv. 47-48,
170).2"" Sostiene que no toda accion puede ser mostrada en el teatro: “Lo que no se debe
ver, que un discurso nos lo exponga: /los ojos, al verlo, captarian mejor la cosa; / pero hay
objetos que el arte judicioso / debe ofrecer a la oreja y apartar de los ojos”(IIL, vv. 51-54,

170).272

b) Persuasion

Ademas de la oposicion entre verdad, posibilidad y verosimilitud, se ha subrayado a
menudo la influencia retorica de los comentaristas italianos del siglo XVI, en las poéticas
del clasicismo francés (cfr. Bray, Sellstrom). Una de las consecuencias de esto es el rol

preminente de la persuasion en la verosimilitud:

267 Cita original: [car il y a bien des choses qui se peuuent faire ou par la rencontre des causes naturelles, ou
par les auantures de la Morale, qui pourtant seroient ridicules et peu croyables si elles estoiét representées. ]

28 Cita original: [Encore que la verité soit adorable par tout, la Vrai-semblance néantmoins I’emporte ici
dessus elle ; & le Faux qui est vrai-semblable, doit estre plus estimé que le Véritable étrange, prodigieux &
incroyable]

269Estos pasajes hacen eco a otro de Aristoteles, seglin el cual se “debe preferir lo imposible verosimil a lo
posible increible” (Poética 24, 1460 a).

20 Cita original: [les plus excellens Sujets sont ceux qui contiennent des choses si manifestement possibles,
que personne n’ait la peine de chercher par quel moyen elles ont pll estre faites comme 1’Auther les
réprésente. ]

2ICita original : [Jamais au spectateur n’offrez rien d’incroyable: / le vrai peut quelquefois n’étre pas
vraisemblable.]

22 Cita original: [Ce qu’on ne doit point voir, qu’un récit nous I’expose: / les yeux, en le voyant, saisiraient
mieux la chose; / mais il est des objets que 1’art judicieux / doit offrir a I’oreille et reculer des yeux.]
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Hasta que la Poética de Aristoteles fue redescubierta y comentada (por Robortello en 1548), la
tedrica poética habia sido elaborada unicamente con base en el Arfe Poética de Horacio, un texto que
parecia reforzar la perspectiva retorica al discutir la poesia en términos de lo que complacia a una
audiencia particular y lo que esa audiencia podria juzgar como apropiado en la presentacion del
caracter y en el estilo. [...] Tan aparentemente coherente era el matrimonio tedérico de retorica y
poesia, y tan convencidos estaban los comentadores del siglo XVI de que las autoridades clasicas
estaban necesariamente de acuerdo, que el texto de la Poética fue leido e interpretado desde el inicio
bajo la misma luz. Aristoteles fue tomado como otra autoridad para el fin moral de la poesia, para
la verosimilitud (entendida en término de credibilidad), y por el decoro en el retrato del caracter

(Morgan 297).27

Desde esta postura, dice Chapelain que tras elegir un argumento, debe considerarse
la fe o crédito que se le pueda dar. La razén de esto es que “donde falta la credibilidad, la
atencion o la afeccion falta también; pero donde no hay afeccion, no puede haber emocion,
y en consecuencia, purgacion o correccion del cardcter de los hombres, que es el propdsito
de la poesia” (Préf. Ad. 37).2’* Hay un nexo entre los factores de la creencia, la emocion y
la utilidad moral. Las primeras son un medio para la Gltima, y s6lo se siguen de ese modo
lineal. Para que haya instruccion, el espectador debe ser ‘engafiado’, debe recibir lo
representado como si fuera verdadero, de modo que la obra debe ser creible. Al tomar el
teatro como verdadero, es conmovido, y la ensefianza penetra en ¢€l.

Define fe como “una inclinacion de la fantasia a creer que una cosa sea, en lugar de
que no sea” (37).2”> Se puede adquirir por la simple narracion que hace alguien, mas es un
medio imperfecto porque depende de la sinceridad de los hombres y, en consecuencia, se
puede dudar facilmente de él. Luego, el medio natural, perfecto y potente de adquirir la fe,

es la verosimilitud, “si es verdad que de dos historias contrarias o contadas diversamente, se

23 Cita original: [Until Aristotle’s Poetics was rediscovered and commented upon (by Robortello in 1548),
poetic theory had been elaborated only on the basis of Horace’s Ars poetica, itself a text which seemed to
reinforce the rhetorical view by discussing poetry in terms of what pleased a particular audience and what that
audience might judge to be appropriate in the presentation of character and in style. [...] So apparently
coherent was the theoretical marriage of rhetoric and poetry, and so convinced were sixteenth-century
commentators that the classical authorities were necessarily in agreement, that the text of the Poetics was read
and interpreted from the first in the same light. Aristotle was taken as a further authority for the moral end of
poetry, for verisimilitude (understood in terms of credibility), and for decorum in character portrayal.]

2" Cita original: [ou la créance manque, I’attention ou ’affection manque aussi; mais ou I’affection n’est
point il n’y peut avoir d’émotion, et par conséquent de purgation, ou d’amendement ¢s moeurs des hommes,
qui est le but de la poésie.]

275 Cita original: [une inclination de la fantaisie a croire qu’une chose soit plutot que de n’étre pas]
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sigue siempre la que tiene més probabilidad” (37).2® Asimismo, la narracién verosimil
“gana dulcemente y vence vigorosamente a la imaginacion del que escucha, y por la
conveniencia de las cosas contenidas en su relacion, se torna benevolente” (37).2”7

Lo verosimil es el objeto de la poesia épica y dramatica, puesto que “conduce
mucho mas facilmente a los hombres por este instrumento que no encuentra ninguna
resistencia en ellos, que como lo haria por lo verdadero, el cual podria ser tan extrafio e
increible que lo considerarian como falso y se rehusarian a dejarse persuadir” (Sentimens
18).2" La verosimilitud es ficilmente creible por si misma, mientras que la historia apela a
la autoridad de la verdad.?’” Asi, Chapelain sostiene que la verdad se reduce a la
verosimilitud, no al revés, de modo que es persuasiva al ser verosimil. Lo verosimil
conlleva un juicio de asentimiento por parte del espectador, la aceptacion de que lo
presentado podria facilmente suceder de esa manera. No es la mera posibilidad o
probabilidad, sino una creencia en la posibilidad o probabilidad. Chapelain dice lo

siguiente:

la poesia [...] haciendo por medio de ella [la verosimilitud] un esfuerzo insensible sobre su fantasia,
en tanto que no le aporta algo que no se juzgue que pueda facilmente ser asi, lo que la verdad misma
no hace sino en tanto que es verosimil, no hay duda alguna, digo, que no sea mas bien creida,
teniendo a su favor lo que es creible simplemente por si mismo, que la historia que procede mas
tiranicamente y que no tiene a su favor mas que a la verdad desnuda, la cual no puede hacerse creer
sin la ayuda y el apoyo de otros. Asi, le bastara al poema ser verosimil para ser aprobado, gracias a
la facil impresion que la verosimilitud hace sobre la imaginacion, la cual se cautiva y deja llevar por

este medio a la intencidn del poeta.” (Préf. a [’Ad., 38-39)*%°

276 Cita original: [s’il est vrai que de deux histoires contraires ou diversement racontées, on suit toujours celle
qui a le plus de probabilité]

277 Cita original: [gagne doucement et empiéte vigoureusement 1’imagination de celui qui écoute, et par la
convenance des choses contenues en son rapport se le rend bienveillant. ]

28 Cita original: [conduit bien plus facilement les hommes par cet instrument qui ne trouve point de
resistance en eux qu’elle ne feroit par le vray, lequel pourroit estre si estrange et si incroyable qu’ils le
considereroient comme faux et refuseroient de s’en laisser persuader.]

27 Los teoricos tratados benefician a la verosimilitud como medio de persuasion. Corneille invierte el criterio,
afirmando que lo verdadero no requiere del apoyo suplementario de lo verosimil, puesto que es creible por
haber sucedido. Remite a la cita de Aristételes, en la que afirma que lo sucedido es manifiestamente posible,
por que de no ser posible, no habria sucedido (cfr. Corneille, Les trois discours sur le poéme dramatique).
Cfr. Aristoteles, Poética, 9, 1451b: “Pero en la tragedia se atienen a nombres que han existido; y esto se debe
a que lo posible es convincente; en efecto, lo que no ha sucedido, no creemos sin mas que sea posible; pero lo
sucedido, esta claro que es posible, pues no habria sucedido si fuera imposible.”

280 Cita original: [la poésie [...] faisant par icelle un insensible effort sur sa fantaisie, en tant qu’elle ne lui
apporte rien qui ne se juge pouvoir étre facilement ainsi, ce que la vérit¢é méme ne fait pas, sinon autant
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Chapelain insiste en la idea de que la verdad no es la esencia de la poesia, lo cual
ciertamente no impide que se representen cosas verdaderas en el teatro. No obstante, deben
considerarse como fabula y no como verdad, pues “si la sola verosimilitud es buscada,
mientras mas verosimil sea el poema [...] tendrd mas credibilidad entre los hombres, y entre
mas pierda por defecto de historia, mas adquirira por suficiencia de probabilidad” (Préf. Ad.
39).281

Grosso modo, lo verosimil es la regla de la poesia porque es persuasivo, de manera
que el espectador es llevado a creerlo o a considerarlo como posible, realizable, verdadero,
etc. Mientras que lo verdadero y lo posible pueden no ser persuasivos ni creibles. Por esa
razén, a mi parecer, no llevan a cabo una reflexiéon mas profunda sobre lo posible y lo
verdadero, ya que son, hasta cierto punto, ajenos al teatro. Como veremos mas adelante, lo
verosimil cumple con ciertos lineamientos, ligados tanto a la probabilidad, como al decoro.
Es claramente posible, porque si fuera imposible no seria convincente. Mientras que lo
posible y lo verdadero por si solos no son convincentes, y ademas pueden ser improbables
0 no decorosos. Asi, los teéricos se centran en lo que importa al teatro, lo verosimil.
Aristoteles si se detiene en conceptos como lo posible, lo necesario, y lo verdadero, puesto

que su materia de estudio era mas amplia.

¢) Verosimilitud y verdad historica

Respecto a la verdad historica, hay dos cosas a tomar en cuenta. Primeramente, se recupera
la recomendacion que hace Aristoteles de extraer la trama de la historia (cfr. Poética 9,
1451 b). En segundo lugar, se la somete a la reduccion a la verosimilitud: Se filtran y
modifican las circunstancias que no se adecuen a ella, ya porque no sean creibles, choquen
o quebranten el decoro y la moral, o por limitaciones de la representacion (la famosa regla

de las unidades, por ejemplo).

qu’elle est vraisemblable, il n’y a point de doute, dis-je, qu’elle ne soit plutot crue, ayant pour soi ce qui se
fait croire simplement de soi-méme, que 1’histoire qui y procéde plus tyranniquement et qui n’a pour soi que
la vérité nue, laquelle ne se peut faire croire sans 1’aide et le soulagement d’autrui. Ainsi donc il suffira au
poeme qu’il soit vraisemblable pour étre approuvé, a cause de la facile impression que la vraisemblance fait
sur I’imagination, laquelle se captive et se laisse mener par ce moyen a I’intention du poc¢te.]

Bl Cita original: [si la seule vraisemblance est recherchée, tant que le poéme sera vraisemblable [...] tant aura-
t-il de créance parmi les hommes, et plus il en perdra par défaut d’histoire, plus en acquerra-t-il par suffisance
de probabilité.]
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Ahora bien, la cuestion de qué tanto se puede modificar la historia es debatida. Hay
partidarios a favor de cambiar todo en beneficio de la verosimilitud, mientras que otros
establecen limites a las alteraciones. Los sucesos demasiado conocidos no sufren
manipulaciones, ya que al ser del dominio del espectador, provocan su rechazo. Asi, se
recomienda que sélo se modifiquen los detalles insignificantes que el espectador ignora.
También se debe respetar el caracter histérico y el que es tomado por la tradicion.

Chapelain reivindica que la verdad no estd enteramente prohibida en el teatro, y que
el poeta puede adaptar argumentos historicos y reducirlos a la verosimilitud. Cita el pasaje
de Aristoteles, en el que afirma que no se es menos poeta por tratar cosas verdaderas,
puesto que nada impide que algunas cosas sucedidas sean verosimiles (Aristoteles, Poética,
9, 1451 b). En su lectura de Aristoteles, lo importante es que “el argumento tragico o épico
fuera verdadero en gran parte o estimado verdadero, y no deseo, parece, otra cosa sino que
el detalle no fuera conocido, de modo que el poeta pudiera suplir por su invencion y al
menos en esta parte merecer el nombre de poeta” (Sentimens 25-26).2%

También reivindica la necesidad de modificar los argumentos historicos, puesto que
“el poeta no toma en consideracion a la verdad, sino solamente a la verosimilitud, sin ser
esclavo de las circunstancias que acompafian a la verdad de los acontecimientos”
(Sentimens, 34).2% Asi, el poeta puede extender o acortar el tiempo de las acciones,’®
siempre y cuando respete la verosimilitud y las cosas sagradas, que “no haga nada que
repugne al sentido comun y al uso”, ni que contrarie la Sagrada Escritura (36).2% Otra
restriccion a los cambios permitidos, es que el poeta no puede modificar un argumento

tomado de alguien mas. La verdad es a la historia, lo que la fabula considerada verosimil es

2Cita original : [que le Sujet Tragique ou Epique fust veritable en gros ou estimé veritable, et n’y a desiré ce
semble autre chose sinon que le detail n’en fust point connu, afin que le Poéte le pust suppleer par son
invention et du moins en cette partie meriter le nom de Poéte.]

3Cita original: [nous estimons qu’il ne I’est point, puisque dans I’histoire le Poéte ne considere point la
verité mais seulement la vraysemblance sans se rendre esclave des circonstances qui accompagnent la verité
des evenemens]

284Boileau censura a los que escriben como historiadores, apegandose a la cronologia : “Lejos de esos poetas
temerosos cuyo espiritu flematico/ guarda en sus furores un orden didactico,/ que, cantando de un héroe los
progresos brillantes, /magros historiadores, seguiran el orden de los tiempos” (vv. 73-76, p. 112.). Cita
original: [Loin de ces rimeurs craintifs dont 1’esprit flegmatique / garde dans ses fureurs un ordre didactique, /
qui, chantant d’un héros les progrés éclatants, / maigres historiens, suivront I’ordre des temps. / IIs n’osent un
moment perdre un sujet de vue: pour prendre Dole, il faut que Lille soit rendue; / et que leur vers exact, ainsi
que Mézerai, / ait déja fait tomber les remparts de Courtrai. / Apollon de son feu leur fut toujouts avare.” ]

285 Cita original: [qu’il face rien qui repugne au sens commun et a I’usage]
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a la poesia; asi, una vez que el historiador reconoce algo como verdadero, no puede
alterarlo, y tampoco el poeta respecto a la fabula verosimil (Préf. Ad 42).

D’Aubignac somete la historia al arte teatral, de modo que se puede cambiar tanto
las circunstancias como la accidn principal, si se logra un poema bello: “La escena no da
las cosas como han sido, sino como debian ser, y el poeta debe restablecer en el argumento
todo lo que no se acomodard a las reglas de su arte, como hace un pintor cuando trabaja
sobre un modelo defectuoso” (81-81).2%¢ En suma, si la verdad histérica es compatible con
el arte dramatico, se puede conservar; si no, el poeta tiene licencia de cambiarla (82). No

obstante, tampoco aconseja la alteracion de historias muy conocidas:

No es que una historia conocida, o por ser reciente, o en todo tiempo en la boca del vulgo, pueda
sufrir grandes cambios sin grandes precauciones; pero en estas ocasiones mas bien aconsejaria al
poeta abandonar tal argumento, que hacer un mal poema queriendo conservar la verdad a la que no
estd obligado, o en todo caso, utilizarla tan habilmente que no choque los sentimientos del pueblo

(83).287

La Mesnardi¢re, por el contrario, prohibe cambiar los eventos centrales de la
historia: “Que el poeta considere al construir su argumento, que no le esta permitido, sobre
todo en la tragedia, cambiar y corromper los principales sucesos de historias que son
conocidas; y que fallar en esto es pecar directamente contra las reglas esenciales” (28).2%
Se basa en la autoridad de Aristoteles, diciendo que obliga al poeta a conservar la mayor
parte de los nombres de los personajes historicos, al tratar un argumento conocido (29).
Siguiendo esta linea, la alteracion de incidentes importantes podria “mortificar al
espectador y ofender la memoria”. La regla se sintetiza de la siguiente forma: “Aristoteles

da licencia al poeta de no apegarse tanto a las particularidades de la aventura que expone,

286 Cita original: [La Scéne ne donne point les choses comme elles ont esté, mais comme elles deuoient estre,
et le Poéte y doit rétablir dans le suiet tout ce qui ne s’accommaodera pas aux regles de son Art, comme fait un
Peintre quand il trauaille sur un modelle defectueux.]

287Cita original: [Ce n’est pas qu’une Histoire connué, ou pour estre recente, ou de tout temps dans la bouche
du vulgaire, puisse souffrir de grands changemens sans de grandes précautions; mais dans ces rencontres ie
conseillerois plustost au Poéte d’abandonner un tel Suiet, que de faire un mauuais po€me en voulat cdseruer la
verité a laquelle il n’est pas obligé, ou en tout cas d’en user si adroitement qu’il ne choquast point les
sentimens du peuple.]

288 Cita original: [Que le Poéte considére en bastissant son Sujet, qu’il ne lui est pas permis, sur tout dans la
Tragédie, de changer & de corrompre les principaux Euénémens des Histoires qui son connués ; & que faillir
en cela, c’est pécher directement contre les Régles essentielles.]
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que no retenga por todas partes hasta las circunstancias menores, como hacen los
historiadores : Pero que, no obstante, no quiere que se tome la libertad de alterar las fabulas
conocidas, corrompiendo los incidentes que son de gran importancia” (31).2% Como en el
caso de Chapelain, la excepcion concierne a las historias biblicas, donde la verdad
‘histdrica’ tiene el rol preponderante sobre la verosimilitud teatral (33).

La querella del Cid es central en el debate sobre la verdad histérica.>’® Por una
parte, es verdad historica que Chimene se casara con el Cid, ademas de que se trata de un
suceso muy conocido. De conformidad con lo ya expuesto, la trama tragica debe respetar

291

este hecho, tal como hizo Corneille.””" Mas la obra fue duramente criticada, bajo el

argumento de que quebrantaba las reglas del arte. El veredicto de Chapelain fue el

siguiente:

Ahora bien, es principalmente en estas ocasiones que el poeta debe preferir la verosimilitud a la
verdad, que debe mas bien trabajar en una cosa enteramente inventada , provisto que sea conforme a
la razén, o si esta obligado a tomar una materia histdrica de esta naturaleza para llevarla al teatro,
debe reducirla a los términos del decoro, incluso a expensas de la verdad. Es entonces cuando mas
bien debe cambiarla toda entera, que dejarle una sola mancha incompatible con las reglas de su arte

(Sentimens 22-23).2%

9 Cita original: [Aristote donne la licence au Poéte de ne pas s’attacher si fort aux particularitez de
I’Auanture qu’il expose, qu’il en retienne par tout iusques aux moindres circonstances, comme font les
Historiens : Mais qu’en reuanche il ne veut pas qu’il prenne la liberté d’altérer les Fables connués, en
corrompant les Incidens qui sont de grande importance. ]

290 Cf. Bray 198-199 : “Aristoteles dijo que el poeta tragico debe tomar sus argumentos de la historia, que por
el solo hecho de que son historicos, estos argumentos son posibles, y que lo posible es el objeto propio de la
poesia ; siendo historico el argumento del Cid, Corneille tuvo entonces razon de seguir la historia. Pero por
otra parte, Aristoteles puso lo imposible verosimil por encima de lo posible inverosimil ; el argumento del Cid
es posible, pero inverosimil ; luego, Corneille cometié una falta al seguir la historia con el costo de la
inverosimilitud. La primera tesis es la de Vida, de Robortello, de Heinsius, de Deimier, la segunda, la de
Castelvetro y de Vauquelin; hasta ahora la primera ha dominado, la sentencia de la Academia asegurara el
triunfo de la segunda”. Cifa original: [Aristote a dit que le pocte tragique doit prendre ses sujets dans
I’histoire, que par le seul fait qu’ils sont historiques, ces sujets sont possibles, et que le possible est 1’objet
propre de la poésie; le sujet du Cid étant historique, Corneille a donc eu raison de suivre I’histoire. Mais
d’autre part, Aristote a mis I’impossible vraisemblable au-dessus du possible invraisemblable; le sujet du Cid
est possible, mais invraisemblable; Corneille a donc fait une faute en suivant I’histoire au prix de
I’invraisemblance. La premiére thése est celle de Vida, de Robortello, de Heinsius, de Deimier, la seconde
celle de Castelvetro et de Vauquelin; jusqu’ici la premiére a dominé, la sentence de I’ Académie va assurer le
triomphe de la seconde.]

PICfi. Scudéry, Observations sur le Cid ; Chapelain, Sentimens de I’Académie sur le Cid ; Corneille, Lettre
apologétique, Examen du Cid.

®2Cita original: [Or c’est principalement en ces occasions que le Poéte doit preferer la vraysemblance a la
verité, qu’il doit plustost travailler sur une chose toute feinte pourveu qu’elle soit conforme a la raison, ou s’il
est obligé de prendre une matiere historique de cette nature pour la porter sur le theatre, qu’il la doit reduire



128

Su postura ilustra la coexistencia del criterio racional con el moral, como explicaré
mas adelante. Grosso modo, puesto que la trama del Cid no respeta el decoro, se debid
alterarla o evitar su adaptacion (Sentimens, 22-23). Corneille, por su parte, admite la
dificultad de adaptar este hecho historico al gusto francés, particularmente por la boda de

los protagonistas:

Es historico, y gusto en su tiempo, pero con toda certeza le disgustaria al nuestro; y me es penoso ver
que Chiméne consienta en la obra del autor espafiol, aun cuando le dé mas de tres afios de duracion a
la comedia que hizo. Para no contradecir a la historia, crei no poder librarme de dar alguna idea, pero
con incertidumbre del efecto, y s6lo por ese medio podia acordar el decoro del teatro con la verdad

del acontecimiento (Corneille, Examen, 35).2%

1.2 Lo ordinario y lo extraordinario

a) Verosimilitud ordinaria y extraordinaria

3

Aristoteles refiere que es tragico y agradable cuando “un hombre astuto, pero malo, es
engafiado, como Sisifo, y un valiente, pero injusto, queda vencido. Y esto es verosimil,
como dice Agatén, pues es verosimil que también sucedan muchas cosas contra lo
verosimil” (194; cap. 18, 1456 a). En otro pasaje cita los versos de Agaton: “[...] es
verosimil que también sucedan cosas al margen de lo verosimil” (233; cap. 25, 1461 b). He

aqui la raiz de una distincidén propia del clasicismo, que no estd formulada explicitamente

en la Poética, la de verosimilitud ordinaria y extraordinaria.?** Al respecto, hay que tomar

aux termes de la bienseance mesme au despens de la verité. C’est alors qu’il la doit plustot changer toute
entiere que de luy laisser une seule tache incompatible avec les regles de son Art]

293 Cita original: [1l est historique, et a plu en son temps; mais bien srement il déplairait au notre; et j’ai
peine a voir que Chimeéne y consente chez 1’auteur espagnol, bien qu’il donne plus de trois ans de durée a la
comédie qu’il en a faite. Pour ne pas contredire 1’histoire, j’ai cru ne me pouvoir dispenser d’en jeter quelque
idée, mais avec incertitude de 1’effet; et ce n’était que par 1a que je pouvais accorder la bienséance du théatre
avec la vérité de I’événement]

294 En la nota 5 del articulo de Alden (p. 40), se especifica que los comentarios de Castelvetro y Maggi a la
Pocética influyeron a Chapelain en este punto. Bray también comenta que Castelvetro establecio las dos
especies: “la verosimilitud ordinaria, la del curso de la vida, la verosimilitud extraordinaria, la que apunta a
circunstancias excepcionales. Chapelain retoma la distincion. Pero con ¢l la verosimilitud extraordinaria no
autoriza mas que las coincidencias del azar: por ejemplo, la sirvienta de Hécuba, descubriendo el cuerpo de
Polidoro al ir a lavar el cadaver de Polixena. Por el contrario, rehusa la verosimilitud, incluso extraordinaria,
al casamiento de Chiméne y Rodrigue: una hija virtuosa no puede resolverse a desposar al asesino de su
padre” (199). Cita original: [la vraisemblance ordinaire, celle du cours de la vie, la vraisemblance
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en cuenta los siguientes puntos. Primeramente, la verosimilitud ordinaria comprehende a la
realidad mas comun: coincide con lo probable, en el sentido de lo que sucede con mas
frecuencia, junto con lo que se cree que ocurre en mas ocasiones.””> No s6lo se aplica a la
accion y sus circunstancias, sino al cardcter, de modo que también incluye a la
conveniencia, esto es, que los personajes estén bien constituidos —respetando la condicion,
edad, sexo, nacion— . En el clasicismo francés se le prefiere a la verosimilitud

extraordinaria.

Atribuyendo a Aristoteles el origen de la distincion, Chapelain caracteriza los dos

tipos del siguiente modo:

el primero, lo comin que comprehende las cosas que suceden ordinariamente a los hombres segin
sus condiciones, edades, caracter y pasiones, como es verosimil que un comerciante busque la
ganancia, que un nifio cometa imprudencias, que un prodigo caiga en miseria, que un cobarde huya
del peligro, y lo que se sigue ordinariamente de aquello; el segundo lo extraordinario que abarca las
cosas que suceden en raras ocasiones y mas alla de la verosimilitud ordinaria, como que un habil y
malvado sea engafiado, que un tirano poderoso sea vencido; en dicho extraordinario entran todos los
accidentes que sorprenden y que se llaman de la fortuna, provisto que sean producidos por un

encadenamiento de cosas que sucedan de ordinario (Sentimens, 15).2%

7

Segtin Chapelain,”®’ ambas tienen en comiin que, “sea por la primera nocién del

espiritu, sea por reflexion sobre todas las partes de las que resulta, cuando el poeta se las

extraordinaire, celle qui vise des circonstances exceptionnelles. Chapelain reprend la distinction. Mais avec
lui la vraisemblance extraordinaire n’autorise que les rencontres de hasard: par exemple la servante d’Hécube,
faisant la découverte du corps de Polydore en allant laver le cadavre de Polyxéne. En revanche il refuse la
vraisemblance, méme extraordinaire, au mariage de Chiméne et Rodrigue: une fille vertueuse ne peut se
résoudre a épouser le meurtrier de son pere]

25 Cfr. Aristoteles, Retérica L. 1, 1357 b: “Asi pues, lo verosimil es lo que sucede ordinariamente; pero no
simplemente, como definen algunos: sino lo que se refiere a cosas que admiten ser de otra manera, estando
asi, respecto a aquello en relaciéon a lo cual es verosimil, como el universal respecto al particular”. Cfr.
Aristoteles, Analiticos primeros L. 11, 27: “[...] lo verosimil es una proposicion plausible: en efecto, lo que se
sabe que la mayoria de las veces ocurre asi 0 no ocurre asi, 0 es 0 no es, eso es lo verosimil, v.g.: detestar a
los envidiosos, tener afecto a los amados”.

26 Cita original: [le premier le commun qui comprend les choses qui arrivent ordinairement aux hommes
selon leurs conditions, leurs aages, leurs meeurs et leurs passions, comme il est vraysemblable qu’un marchant
cherche le gain, qu'un enfant face des imprudences, qu’un prodigue tombe en misere, qu’un lasche fuye le
danger, et ce qui suit ordinairement de cela; le second ’extraordinaire qui embrasse les choses qui arrivent
rarement et outre la vraysemblance ordinaire, comme qu’un habile et meschant soit trompé, qu’un Tiran
puissant soit surmonté; dans lequel extraordinaire entrent tous les accidens qui surprennent et qu’on nomme
de la Fortune, pourveu qu’ils soient produits par un enchaisnement de choses qui arrivent d’ordinaire.]

27 La postura de D’ Aubignac contrasta, en tanto que parece que lo verosimil no es tan accesible e intuitivo.
Segln este autor, para conocer qué es verosimil se requiere preparacion, no es un saber propio del sentido
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expone, los oyentes o espectadores son llevados a creer sin otra prueba sino que no
contienen algo que no sea verdad, puesto que no ven nada ahi que repugne” (17).2%®

Asimismo, la verosimilitud extraordinaria opera como limite de la poesia:

Fuera de estos dos géneros no se hace nada que podamos calificar como lo verosimil, y lo que sucede
algunas veces y que no esta incluido en ellos se llama simplemente posible, como que un hombre de
bien cometa voluntariamente un crimen, y no puede servir de argumento ni a la poesia narrativa ni a
la representativa, lo posible siendo su materia propia solamente cuando es verosimil o necesario

(Sentimens, 15-17).2%°

La Mesnardi¢re también atribuye la distincion de especies a Aristoteles, si bien
admite que casi hay que adivinarlas en su doctrina (35). La verosimilitud ordinaria tiene
que ver con lo conveniente, a la vez que sirve para constituir tanto al argumento como al
carécter (39).3% Sus fuentes son las cualidades naturales y accidentales de los hombres. Las
primeras remiten a los habitos que los mueven a actuar de determinada manera; ejemplifica

esto con la amante apasionada, de la cual Fedra es una instancia, y con el hombre cruel,

comun, sino que deriva de la erudicion del que se aplica al teatro. Aqui D’ Aubignac se opone a la tesis de que
el sentido comun basta para dedicarse y juzgar sobre el poema dramatico; se requiere de un sentido comiin
instruido respecto al teatro, no de la mera razéon de gentilhombre. Mas que un conocimiento de vida, se
requiere de familiaridad con este tipo de representacion, para conocer lo que es verosimil y apropiado para él,
lo cual remite a su caracter propiamente convencional. Cfr. D’ Aubignac, 96-97 : “se requeriria ciertamente,
que viera varias [obras] y que hiciera muchas reflexiones para conocer lo que seria verosimil o no. Si,
ciertamente, para juzgar perfectamente sobre el poema dramatico, esta razon natural tiene que estar
perfectamente instruida sobre este tipo de imagen, la cual los hombres han querido utilizar para representar
alguna accion, y saber precisamente de qué manera puede ser conservada la verosimilitud en todas las
caracteristicas de esta pintura animada. Ahora bien, aquello no puede adquirirse mas que por un gran nimero
de observaciones hechas durante un largo tiempo y por diversas personas.” Cita original: [il faudroit certes
qu’il en vit plusieurs et qu’il fist beaucoup de reflexions pour connoistre ce qui seroit vray-semblable, ou non.
Ouy, certes, pour iuger parfaitement du Po€éme Dramatique, il faut que cette raison naturelle soit parfaitement
instruite en ce genre d’image dont les hommes ont voulu se seruir pour representer quelque action, et scauoir
precisément de quelle maniere la vray-semblance peut estre conseruée dans tous les traits de cette peinture
animée; Or cela ne se peut acquerir que par un grand nombre d’observations faites par un long temps et par
plusieurs personnes.

28Cita original: [soit par la premiere notion de I’esprit soit par reflexion sur toutes les parties dont il resulte
les Auditeurs ou les Spectateurs lors que le Poéte la leur expose se portent a croire sans autre preuve qu’ils ne
contiennent rien que de vray pour ce qu’ils n’y voient rien qui y repugne. ]

299 Cita original : [Hors de ces deux genres il ne se fait rien qu’on puisse ranger sous le vraysemblable, et ce
qui se fait quelquefois qui n’est pas compris sous eux s’appelle simplement possible, comme qu’un homme de
bien commette volontairement un crime, et ne peut servir de sujet a la Poésie narrative ny representative; le
possible estant sa matiere propre seulement lors qu’il est ou vraysemblable ou necessaire. |

390 Se recordaran las minuciosas tipologias del caracter de La Mesnardiére y Boileau. El primero recomendaba
atenerse a la generalidad, de modo que no se incluyeran mujeres sabias o sirvientes judiciosos, presuponiendo
que la mayoria de las mujeres y sirvientes no tienen estas caracteristicas. Hay un nexo entre la verosimilitud
ordinaria y la conveniencia en el caracter.
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como el Atreo de Séneca (35-36). La otra fuente de este tipo de verosimilitud son los
accidentes: condicion de vida, atributos de las edades, nacion y fortuna.

La segunda especie de verosimilitudes “rara, o bien extraordinaria, a causa de que
sucede poco y contra las aparencias: Como cuando un hombre habil es vencido en el
combate por uno que no lo es en absoluto”.**! Da como ejemplo el caso en el que Pirro
hubiera encontrado atn a Héctor en Troya y lo hubiera vencido, lo cual seria excepcional,
en tanto que era un hombre sin experiencia que no habia manejado las armas. °> Ahora
bien, cabe aclarar que lo verosimil extraordinario no es simplemente lo irracional, sino lo
que sucede con menos frecuencia y es menos creible, pero que finalmente es aceptable y

admitido como posible:

ain cuando estos éxitos no sean ni segin la apariencia, ni segun el orden comin, que sean
extraordinarios, y en consecuencia bastante raros, vemos, sin embargo, algunas veces estos
acontecimientos engafiosos, sea al final de los combates, o en el curso de los sucesos, cuando el

capricho de la fortuna favorece la inocencia, y hace que los mas sutiles son engafiados por los
).303

imprudentes (40
Otro punto importante es que la funcion de lo extraordinario est4 ligada a la belleza
del poema, asi como a la maravilla y la sorpresa. Pues se subraya a menudo que estos
elementos deben surgir de lo ordinario. A pesar de lo cual se prefiere la verosimilitud

ordinaria a la extraordinaria: “[...] aconsejo a nuestro poeta emplearlos raramente, y

301 Cita original: [Rare, ou bien Extraordinaire, a cause qu’elle arriue peu, & contre les apparances : Comme
lors qu’un homme adroit est surmonté dans le combat par un qui ne 1’est point du tout]

392 Corneille también adopta las dos especies de verosimilitud, definiendo lo ordinario como “una accidon que
sucede mas a menudo, o al menos tan frecuentemente que su contraria” (Les trois discours 127) , mientras
que lo extraordinario sucede menos a mundo que la accion contraria. No obstante, subraya que lo verosimil
extraordinario “no deja de tener su posibilidad suficientemente comoda como para no llegar hasta el milagro,
ni a estos sucesos singulares, que sirven de materia a las tragedias sangrientas, por el apoyo que tienen de la
historia, o de la opinion comun” (127). Llama a lo verosimil extraordinario simplemente creible, y
recomienda que so6lo se le use por necesidad (128). Da los mismos ejemplos que Chapelain y La Mesnardicre,
un hombre sutil engafiado por uno menos sutil, un hombre fuerte vencido en combate por otro mas débil.
Citas originales: [«une action qui arrive plus souvent, ou du moins aussi souvent que sa contraire », «ne laisse
pas d’avoir sa possibilité assez aisée, pour n’aller point jusqu’au miracle, ni jusqu’a ces événements
singuliers, qui servent de matiére aux Tragédies sanglantes par 1’appui qu’ils ont de I’Histoire, ou de I’opinion
commune. »|

393Cita original: [encore que ces succés ne soient ni selon 1’apparence, ni selon ’ordre commun, qu’ils soient
extraordinaires, & par conséquent assez rares, nous voyons pourtant quelquefois de ces Euénemens tropeurs,
soit dans la fin des combats, ou dans le cours des affaires, ou le caprice de la Fortune fauorise 1’innocence, &
fait que les plus subtils sont trompez par les imprudens.]
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solamente en las ocasiones donde podran producir algunos efectos maravillosos, que
ameriten ser comprados por esa poca repugnancia que tendremos previamente a creer el
principio de donde parten.” (La Mesnardiére, 40).3** Continua diciendo que el teatro tiene
pocos ejemplos de estos efectos maravillosos, incluso Euripides so6lo tiene uno: la sirvienta
de Hécuba que encuentra el cuerpo de Polidoro, cuando iba a recoger agua para lavar el

cuerpo de Polixena (La Mesnardicre 40-41).

b) Orden racional y necesario en las circunstancias

Otro aspecto de la verosimilitud, tanto ordinaria como extraordinaria, es su caracter
circunstancial, pues remite a factores como el tiempo, lugar y caracter. Dice Chapelain que
para producir lo verosimil se requiere “la observacion del tiempo, del lugar, de las
condiciones, de las edades, del caracter y pasiones”,’*® la principal siendo que “cada quien
actue en el poema conforme al caricter que le fue atribuido” (Les Sentimens, 18-19).3%

D’Aubignac también alude a las circunstancias de la accion: “No hay accion
humana tan simple, que no esté acompanada de diversas circunstancias que la componen,
como lo son el tiempo, lugar, la persona, la dignidad, los propdsitos, los medios y la razoén
de actuar” (94-95).37 Al ser el teatro la imagen de la accion, debe representarla en su
totalidad, y observar la verosimilitud en sus partes. Pone el ejemplo de un rey en la escena
(95): habla como rey, de acuerdo con su dignidad, en un tiempo y lugar especificos, pues
hay cosas que se hacen o dicen verosimilmente en ciertos lugares 0 momentos.

Asi, para que la representacion sea adecuada se debe observar la verosimilitud en
todas las partes de la accion, no s6lo en la accion principal y en los incidentes. De modo

que hay que practicar las reglas del poema dramético, “ya que no ensefian otra cosa que

394 Cita original: [ie conseille a ndtre Poéte de les employer rarement, & seulement aux occasions ou elles

pourront produire quelques effets merueilleux, qui méritent d’estre achetez par ce peu de répugnance que
d’abord nous aurons a croire le principe d’ou ils partent.]

305 Cita original: [I’observation du temps, du lieu, des conditions, des aages, des mceurs et des passions]

306 Cita original: [que chacun agisse dans le Poéme conformément aux meeurs qui luy ont esté attribuées]
[Mais comme plusieurs choses sont requises pour produire le vraysemblable, & s¢avoir I’observation du
temps, du lieu, des conditions, des aages, des mceurs et des passions, la principale entre toutes es que chacun
agisse dans le Poéme conformément aux mceurs qui luy ont esté attribuées, et que par exemple un meschant
ne face point de bons desseins]

397 Cita original: [11 0’y a poin d’action humaine tellement simple, qu’elle ne soit accompagnée de plusieurs
circonstances qui la composent, comme sont le temps, le lieu, la personne, la dignité, les desseins, les moyens
et la raison d’agir.]
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tornar verosimiles a todas las partes de una accion, al llevarlas a la escena, para hacer una
imagen entera y reconocible” (95-96).2% Insiste en la importancia de que el lugar y el
tiempo sean adecuados para el desarrollo del argumento. 3%

Ademas de la verosimilitud, lo necesario interviene en la constitucion de la trama.
Para Bray, lo verosimil es lo que debe suceder segun las circunstancias, mientras que lo
necesario se toma como una verosimilitud en grado supremo, lo que debe suceder segun las

leyes naturales. Retoma el ejemplo de Vossius :

Terencio nos cuenta que Chrysis murid poco después de su llegada a Atenas; cuando Terencio
imagina que Chrysis muri6 , lo imagina segin lo necesario, puesto que era necesario que muriera

alglin dia; pero cuando imagina que murié poco después de su llegada a Atenas, lo imagina segtin lo
). 310

verosimil, ya que en su situacion era verosimil que muriera en ese momento (Bray 204

Ciertamente, los tedricos subordinan lo necesario a la verosimilitud. *'! No obstante,
se encuentran ciertos pasajes donde se manejan otros sentidos de la necesidad. La
Mesnardiére alude al nexo necesario de los sucesos en la fabula: “[...] que todos los
acontecimientos sean tan dependientes, que los unos sigan a los otros como por necesidad.
Que no haya nada en la accién que no parezca haber sucedido tal como debia suceder segin
lo que habia pasado; y asi, que todas las cosas estén tan bien encadenadas, que surja la una

de la otra por una justa consecuencia”.’'? Asi, este concepto estd asociado al

308 Cita original: [car elles n’enseignent rien autre chose qu’a rendre toutes les parties d’une action vray-
semblables, en les portét sur la Scéne, pour en faire une image entiere et reconnoissable.]

39 Cfr. Corneille, Les trois discours, 120-121 : “Hay que situar las acciones donde es mas facil y mas
adecuado que sucedan, y hacer que sucedan en un tiempo razonable, sin presionarlas extraordinariamente, si
la necesidad de ajustarlas a un lugar y un dia no nos obliga”. Cita original : [ 11 faut placer les actions ou il est
plus facile et mieux séant qu’elles arrivent, et les faire arriver dans un loisir raisonnable, sans les presser
extraordinairement, si la nécessité de les renfermer dans un lieu et dans un jour ne nous y oblige.]

310 Cita original: [Térence nous raconte que Chrysis mourut peu aprés son arrivée a Athénes ; quand Térence
imagine que Chrysis est morte, il ’imagine selon le nécessaire, car il était nécessaire qu’elle meure un jour ;
mais quand il imagine qu’elle est morte peu aprés son arrivée a Athénes, il I’imagine d’aprés le vraisemblable,
car dans sa situation il était vraisemblable qu’elle meure a ce moment]

31 La excepcion es Corneille, quien interpreta erroneamente la méaxima aristotélica de ‘verosimilitud o
necesidad’, de modo que en ciertos casos conviene seguir a una, y en otros a la segunda. Lo verosimil es
preferible a lo necesario en las “acciones mismas, acompafiadas de las inseparables circunstancias de tiempo y
de lugar” (Trois discours 120).Mientras que lo necesario es preferible en el “nexo que tienen juntas, que las
hace nacer la una de la otra” (120). Citas originales : [«actions mémes, accompagnées des inséparables
circonstances du temps et du lieu », «la liaison qu’elles ont ensemble, qui les fait naitre I’une de I’autre»].

312 Cita original: [que tous les Euénemens soient tellement dépendans, que les uns suiuent les autres comme
par necessité. Qu’il n’y ait rien dans I’Action qui ne semble estre arriu¢ dautant qu’il deuoit arriuer aprés ce
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encadenamiento, a que un acontecimiento produzca el otro de manera que el desarrollo
parezca ‘natural’ —otra forma de lo ordinario— , e incluso inevitable. La idea es que las
singularidades de la accidn parezcan inseparables, y constituyan una unidad perfecta (45).
Desde esta perspectiva, La Mesnardi¢ére elogia la necesidad en el Hipdlito de
Euripides, cuyo argumento es el siguiente: Fedra se enamora del hijo de su esposo, el
principe en cuestion la rechaza, ante lo cual su pasion se torna en furor que, a su vez, es
causa de una calumnia que deriva en la muerte de Hipolito, y en el suicidio de la la reina.

Al respecto, La Mesnardiére dice:

Sin mentir estos incidentes estan tan bien ligados el uno al otro, que vemos claramente cada uno de
los que preceden, engendrar al que le sigue, y este justo encadenamiento de pasiones y de acciones
componer una aventura perfecta en todas las maneras, y tan llena de verosimilitud, que si no es
verdad, al menos no podemos dudar que no haya podido haber sucedido seglin como es representada

(44).313

Otros pasajes ejemplifican el uso de la necesidad en su sentido de obligacion.’!* Al
hablar de los actores, D’ Aubignac establece que ‘“no deben jamds entrar en la escena sin
una razon que los obligue a encontrarse en ese momento en ese lugar, mas bien que en otra
parte” (359).31> Continta diciendo “que si no dejan el lugar de la escena con razon, serd
verosimil que todavia deben permanecer ahi; de manera que es necesario siempre que se
retiren, o por algin asunto que los obliga a encontrarse en otra parte, o por alguna

consideracion que no les permite detenerse mas en el lugar de la escena” (360).°!

qui s’étoit passé ; & ainsi que toutes choses y soient si bien enchaisnées, qu’elles sortent ’'une de 1’autre par
une iuste conséquence. |

313 Cita original: [Sans mentir ces Incidens sont si bien liez I’un a ’autre, que nous voyons clairement chacun
de ceux qui précédent, engendreer celui qui le suit, & ce iuste enchaisnement de passions & d’actions
composer une Auanture parfaite en toutes les maniéres, & si remplie de Vrai-semblance, que si elle n’est pas
vray, au moins nous ne pouuons douter qu’elle n’ait pi estre faite selon qu’elle est réprésentée. |

314 Corneille recupera este sentido de lo necesario con mayor claridad, definiéndolo como “la necesidad del
poeta de llegar a su objetivo, o de hacer que lleguen sus actores” (Les trois discours 127). [le besoin du Poéte
pour arriver a son but, ou pour y faire arriver ses acteurs.] Se justifica en la doble acepcion de anankaion,
que significa o bien necesidad absoluta, o bien lo 1til para hacer que suceda alguna cosa. Lo absoluto remite a
las acciones de los actores que les permiten triunfar en sus objetivos, mientras que lo necesario util remite al
poeta, cuyo propésito es gustar segun las reglas de su arte. Estas necesidades del poeta pueden ser de
embellecimiento, o limitaciones de la representacion teatral, siendo esta Gltima mas fuerte que la primera.

315 Cita original: [ne doivent iamais entrer sur la Scéne sans une raison qui les oblige a se trouver en ce
moment plitost dans ce lieu la qu’ailleurs]

316 Cita original: [s’ils ne quittent le lieu de la Scéne avec raison, il sera vray-semblable qu’ils y devoient
demeurer encore: de sorte qu’il faut toGjours qu’ils se retirét, ou pour quelque affaire qui les oblige de se
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Chapelain también remite a lo necesario en este punto: “Lo que es absolutamente necesario,
como fundado en la verosimilitud, es que ninguna entrada de personaje en la escena y
ninguna salida sea sin necesidad, y que aparezca siempre por qué llegan y parten” (Sur la
Poésie représentative 349).3!7

¢) Lo maravilloso

El tema de lo maravilloso estd vinculado con la verosimilitud extraordinaria. Se subraya a
menudo que lo maravilloso es un efecto necesario de la tragedia, puesto que el placer que
deriva de ¢l facilita la instruccion moral. Mientras que la verosimilitud es la condicion y
limite de lo maravilloso, por lo que hay una tension entre lo estrictamente racional, y lo que
sorprende y escapa a las expectativas del espectador.

Todos los teodricos aqui tratados intentan conciliar, e incluso subrayan la necesidad
de vinculo entre estos dos principios. Asi, segun Chapelain, lo maravilloso “engendraria el
disgusto y permaneceria inatil si no resultaba de algo verosimil que recibiera nula
contradiccion por parte de los auditores y de los espectadores” (Les Sentimens, 19).3'® No
obstante, admite que es dificil lograr el raro efecto de la maravilla, a partir de algo tan
comun como la verosimilitud. D’Aubignac sostiene que “la verosimilitud del teatro no
obliga a representar unicamente las cosas que suceden segun el curso de la vida comun de
los hombres, sino que recubre en si lo maravilloso, que torna los acontecimientos tanto mas
nobles cuanto mdas son imprevistos, aunque de todas formas sean verosimiles”
(D’ Aubignac, 94).3!° Afiade que las cosas naturalmente imposibles se vuelven posibles y
verosimiles por potencia divina o magia. La Mesnardiere liga la verosimilitud
extraordinaria con los “efectos maravillosos, compuestos del ensamblaje de diversas cosas

ordinarias que suceden al mismo tiempo, y que parecen admirables a causa de su

trouver ailleurs, ou par quelque consideration qui ne leur permette pas de s’arréter davantage dans le lieu de la
Scéne]

317 Cita original: [Ce qui est absolument nécessaire comme fondé sur la vraysemblance, est que nulle entrée
de personnage sur la scéne et nulle sortie ne soit sans nécessité, et qu’il paroisse tousjours pourquoy ils
arriuent et partent.]

318Cita original: [y engendreroit le desgout et demeureroit inutile s’il ne resultoit d’un vraysemblable qui ne
receust nulle contradiction de la part des Auditeurs et des Spectateurs]

319 Cita original: [que la vray-semblance du Theatre n’oblige pas a representer seulement les choses qui
arriuent selon le cours de la vie cdmune des homes; mais qu’elle enueloppe en soy le Merueilleux, qui rend
les euenemens d’autant plus nobles qu’ils sont impréueus, quoy que toutesfois vray-séblables.]
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coincidencia” (40).32° Concede que hay pocos ejemplos de dicho efecto en el teatro. Para
Boileau, lo maravilloso se supedita a lo verosimil —en el sentido de creible y aceptable— :
“Una maravilla absurda es para mi sin atractivo: /el espiritu no es conmovido por lo que no
cree.” (vv. 49-50, 170).3%!

Pareceria haber algo contradictorio en producir lo maravilloso mediante lo
ordinario. Ahora bien, es propiamente la verosimilitud extraordinaria la que favorece lo
maravilloso: sorprende en tanto que ocurre inesperadamente, a la vez que es admisible,
dado que también suceden casos semejantes. Lo que debe evitarse es lo sorprendente
arbitrario, sin justificacion en la trama. Asi, D’ Aubignac aconseja preparar los incidentes y
la catastrofe, de modo que el curso de la accidon se sostenga, sin tampoco revelarlo

(13

prematuramente al espectador, como fue dicho en el capitulo previo. En suma, “el

espectador es maravillado en el tiempo del incidente, pero al reflexionar puede dotar al
incidente una causa atribuible” (Philips, 271).?

De este modo, en teoria hay cierta conciliacion entre lo verosimil y lo maravilloso,
lo cual no impide que se ponga en cuestion su compatibilidad. Un ejemplo de esto es Bray,

quien duda de la operatividad de la maravilla en el teatro de la época:

Se postula en principio que [lo maravilloso] es el alma de la poesia, se ve en él, con razon, la fuente
de donde debe alimentarse la admiracion. Pero al instante mismo se restringe el uso casi al mero
poema heroico. Se le dan como limites los mismos de la verosimilitud. A veces se le reduce a una
narracion hiperbolica de sucesos enteramente humanos o a una novela de folletin. Incluso cuando se
le da por dominio todo lo sobrenatural, se le hace una maquina, un procedimiento que se usa en
momentos determinados, para adornar una accioén concebida fuera de toda maravilla. ;{Hay un mejor
ejemplo de un principio reducido a la nada por sus aplicaciones? ;No es también la mejor
demostracion de toda la potencia de esta regla de la verosimilitud que, hija del dogma de la razén, es

la regla central de toda la doctrina clasica? (Bray 239)3%

320 Cita original: [Effets merueilleux, composez de I’assemblage de plusieurs choses ordinaires qui arriuent en
mesme temps, & qui paroissent admirables a cause de leur rencontre.]

321 Cita original: [Une merveille absurde est pour moi sans appas: / I’esprit n’est point ému de ce qu’il ne
croit pas.]

322 Cita original: [the spectator is amazed at the time of the incident but may on reflection endow the incident
with an attributable cause.]

323 Cita original: [On pose en principe qu’il est ’ame de la poésie, on y voit avec raison, la source ou doit
s’alimenter 1’admiration. Mais aussitdt on en restreint 1’'usage a peu prés au seul poéme héroique. On lui
donne comme limites celles méme de la vraisemblance. On le réduit parfois a une narration hyperbolique
d’événements tout humains ou a un romanesque de feuilleton. Méme quand on lui donne pour domaine tout
le surnaturel, on en fait une machine, un procédé dont on use & des moments déterminés, pour orner une
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1.3 Verosimilitud y moral: Orden normativo de la poesia.

a) Bienséance: moral e ideologia

Chapelain ejemplifica la oposicion recurrente entre poesia e historia, embebida del capitulo
noveno de la Poética. *** Pues las distingue por su objeto, finalidad, y nivel de generalidad.
Este aspecto es importante, en tanto que se caracteriza a la verosimilitud en contraposicion
con la verdad historica: la historia se limita a lo sucedido, narra las cosas como son, las
presenta como particulares y dependientes de la fortuna. La poesia puede aceptar sucesos
falsos, siempre y cuando cumplan con la verosimilitud. Es un miembro cercano a la
filosofia, asi, al tratar sobre particulares, lo hace en consideracion de lo universal y de las
especies. Asimismo, al estar regida con miras a la instruccion, le competen las cosas como
deben ser, y se premia o castiga segun virtud o vicio (Préf. a [’Ad., 37-38).

En esta seccién, me ocuparé del objeto de la poesia segiin Chapelain, esto es, el
deber ser.>** Pues este tedrico sostiene que “la historia trata las cosas como son, y la poesia
como deberian ser” (Préf. Ad., 37).32° También es importante que vincula lo verosimil con
cierta élite y condicion social, lo cual esta ligado con el publico al que se dirigen: “esta
verosimilitud, siendo una representacion de las cosas como deben suceder segun las prevé y
determina el juicio humano, nacido y educado para el bien [...] el poeta no tratando mas
que lo que debe ser, y siendo siempre verosimil que sea lo que debe ser, puesto que estas

dos cosas se miran reciprocamente”(Préf a [’Ad., 38).3’

action congue en dehors de tout merveilleux. Est-il plus bel exemple d’un principe réduit a néant par ses
applications ? N’est-ce pas aussi la meilleure démonstration de la toute puissance de cette régle de la
vraisemblance qui, fille du dogme de la raison, est bien la régle centrale de toute la doctrine classique?]

324 Si bien es clara la influencia de la Poética en la doctrina clasica, también hay elementos que le son ajenos,
particularmente los que conciernen a la utilidad moral.

325 Cf. D’ Aubignac 92-93: “Es verdad que Neron mandd estrangular a su madre, y abrirle €l seno para ver en
qué lugar habia sido llevado nueve meses antes de nacer; pero esta barbarie, si bien agradable al que la
ejecutd, no sdlo seria horrible para los que la verian, sino incluso increible, ya que no debia suceder”. Cita
original: [1l est vray que Neron fit étrangler sa mere, et luy ouurir le sein pour voir en quel endroit il auoit esté
porté neuf mois auant que de naistre; mais cette barbarie, bien qu’agreable a celuy qui 1’executa, seroit non
suelement horrible a ceux qui la verroient, mais mesme incroyable, a cause que cela ne deuoit point arriuer].
Cfr. D’Aubignac 92 : “porque hay bastantes cosas verdaderas que no deben ser vistas, y muchas que no
pueden ser representadas”. Cita original: [parce qu’il y a bien des choses veritables qui n’y doiuent pas estre
veugs, et beaucoup qui n’y peuuent pas estre representées].

326 Cita original: [I’histoire traite les choses comme elles sont, et la poésie comme elles devraient étre]

327 Cita original: [cette vraisemblance étant une représentation des choses, comme elles doivent advenir, selon
que le jugement humain, né et élevé au bien, les prévoit et les détermine [...] le poéte ne traitant que ce qui
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La pregunta que sigue a esta caracterizacion es, justamente, en qué consiste este
deber ser. Para explicar esto, Genette recurre a dos grandes querellas del siglo XVII: el Cid,
y la novela La princesse de Cleves. Primeramente, se le reprocha a Corneille la adaptacion
de un hecho histérico que no es adecuado para el teatro, en tanto que no debia haber
sucedido. La objecion principal se dirige a la conducta de Chiméne: le censuran que su
pasion vence a su sentido del deber y que, siendo una hija honorable, no debe casarse con el
asesino de su padre.3?8

Por otra parte, en La Princesse de Cleves, la protagonista se ve obligada a
confesarle a su marido que esta enamorada de otro hombre. Ambos argumentos son
tachados de inverosimiles, puesto que ‘“estas acciones son contrarias a las buenas
costumbres, y que son contrarias a toda prevision razonable: infraccion y accidente”
(Genette, 6).>* Como bien sefiala Genette, el deber ser tiene aqui una doble significacion,
tanto de probabilidad como de obligacion, que ilustra la confusion entre el criterio racional

e intelectual de la verosimilitud, y el moral del decoro (bienséance) : **°

Se puede entonces enunciar indistintamente el juicio de inverosimilitud bajo una forma ética, sea: e/
Cid es una mala pieza porque da como ejemplo la conducta de una hija desnaturalizada, o bajo una
forma légica, sea: e/ Cid es una mala pieza porque da una conducta reprensible a una hija presentada
como honesta. Pero es muy evidente que una misma maxima sostiene ambos juicios, a saber, que una
hija no debe desposar al asesino de su padre |...] es decir, que un tel hecho es en el limite posible y
concebible, pero como accidente. Ahora bien, el teatro (la ficcion) no debe representar mas que lo

esencial. (Genette 6).3!

doit étre, et ce qui doit étre étant toujours vraisemblable qu’il soit, car ces deux choses se regardent
réciproquement]

328 Corneille defiende en todo momento a sus protagonistas, los dos obedecen a su deber sin ceder a su pasion,
y si Chiméne deja entrever alguna debilidad, se restablece al momento (Examen 34). De igual manera,
reprime su amor frente al rey, mientras que estando sola se entrega al desconsuelo, de modo que su caracter es
consecuentemente inconsecuente, y se adapta a las circunstancias (Avertissement 27). También niega que
Chiméne consienta a casarse con Rodrigue, su silencio es un acto de prudencia ante la voluntad del rey
(Examen 34-35). Corneille sintetiza la actitud de Chimeéne citando estos versos: “Y asi, la que el desear/ Con
el resistir apunta, / Vence dos veces, si junta/ Con el resistir el callar” (Avertissement 27).

329 Cita original: [ces actions sont contraires aux bonnes meceurs, et qu’elles sont contraires a toute prévision
raisonnable : infraction et accident.]

330 Esta influencia del decoro sobre lo verosimil también es manifiesta en Corneille, quien define lo verosimil
como “una cosa manifiestamente posible en el decoro, y que no es ni manifiestamente verdadera, ni
manifiestamente falsa” (Corneille, Trois discours, 124-125). Cita original: [une chose manifestement possible
dans la bienséance, et qui n’est ni manifestement vraie, ni manifestement fausse. |

31Cita original: [On peut donc indifféremment énoncer le jugement d’invraisemblance sous une forme
éthique, soit : le Cid est une mauvaise picce parce qu’il donne en exemple la conduite d’une fille dénaturée,
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Es interesante notar que el argumento del Cid no fuera aceptado como un suceso
verosimil extraordinario, como subrayan distintos tedricos (Cfr. Alden, Genette, Philips,
Bray). Pues, a mi parecer, se trata de una intriga fuera de lo comun, pero admisible como
accidente, 1o cual coincide con la nocidén de verosimilitud extraordinaria. En efecto, si solo
se representara lo ordinario, no se produciria el efecto de maravilla tan codiciado en el
clasicismo francés. De igual manera, no se puede censurar a Corneille por tramar
irracionalmente su argumento, ya que los sucesos se desencadenan como por necesidad:
Hay apariencia de que Rodrigue y Chiméne podran desposarse felizmente, mas su boda es
impedida por el conflicto entre sus padres. El Conde ofende a Don Diegue, al propinarle
una bofetada, en una época en la que esto probablemente lleva a un duelo. Don Di¢gue es
incapaz de batirse, dada su avanzada edad, por lo que exige a su hijo que repare su honor.
Asi, Rodrigue se ve forzado a combatir al Conde, y le da muerte (el caso del guerrero
joven, valiente e inexperto, que vence al avezado y experimentado no es inadmisible en la
literatura). Chiméne misma no puede odiarlo enteramente, puesto que era su deber, y de
haber faltado a él, hubiera rechazado a su amante. De modo que el conflicto consiste en que
no puede ni odiarlo tajantemente ni amarlo con justicia. Esta situacion es revertida por el
logro militar de Rodrigue, lo cual le gana el favor del rey y de los demds ciudadanos.
Chimene exige venganza por la muerte de su padre (al tiempo que teme que su peticion sea
ejecutada), mas el soberano no puede perjudicar al salvador de su reino, de modo que le
dice que si contintia insistiendo, debera casarse con el vencedor del duelo entre Rodrigue y
otro pretendiente. Rodrigue gana, y el matrimonio queda en suspenso, como promesa
incierta.

En suma, las objeciones al Cid**? no derivan de un argumento cuya composicion es

irracional o defectuosa. El encadenamiento es persuasivo y coincide con el concepto de

ou sous une forme logique, soit : /e Cid est une mauvaise piece parce qu’il donne une conduite repréhensible a
une fille présentée comme honnéte. Mais il est bien évident qu'une méme maxime sous-tend ces deux
jugements, a savoir qu’une fille ne doit pas épouser le meurtrier de son pére [...] ¢’est-a-dire qu’un tel fait est
a la limite possible et concevable, mais comme un accident. Or, le théatre (la fiction) ne doit pas représenter
que ’essentiel.]

332 Es interesante notar que Boileau difiere del veredicto de la Academia, y de los detractores del Cid: “Sin
embargo no estoy entre esos tristes espiritus / que, desterrando al amor de todos los castos escritos, / de tan
rico ornamento quieren privar a la escena, / tratando de envenenadores a Rodrigue y Chimene. / El amor
menos honesto, expresado castamente, / no excita en nosotros movimientos vergonzosos.” (Art Poétique IV
vv. 97-102, 279-280). Cita original: [Je ne suis pas pourtant de ces tristes esprits/ qui, banissant I’amour de
tous chastes écrits, / d’un si riche ornement veulent priver la scéne, / traitent d’empoisonneurs et Rodrigue et
Chimene./L’amour le moins honnéte, exprimé chastement , / n’excite point en nous de honteux mouvement.]
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verosimilitud extraordinaria: inusual pero admisible. Lo que lleva al rechazo de los tedricos
es la infraccion moral mencionada por Genette. Asi, la verosimilitud extraordinaria admite
situaciones que los tedricos reprueban, de modo que es muy amplia para su gusto estético.
También, queda la duda sobre sus propios limites: ;hasta donde es admisible lo inusual
dentro de estas poéticas?

Asimismo, los teoricos del siglo XVII aluden al deber ser constantemente, sin por
ello establecer una teoria ética, mas bien asumen y aceptan la moral de la época. Para
Genette, lo que subyace a este ambito normativo es la ideologia u opinién comun. Retoma
la definicion de verosimilitud dada por Rapin, un tedrico tardio del siglo XVII: todo lo que
es conforme a la opinion del publico. Asi, asocia los sistemas de verosimilitud en general a
una ideologia implicita: “Esta “opinion”, real o supuesta, es precisamente lo que hoy
llamariamos una ideologia, es decir, un cuerpo de méaximas y de prejuicios que constituye a
la vez una visién de mundo y un sistema de valores” (Genette 6).3%

Esto es especialemente manifiesto en la teoria del caracter, donde segin Bray se
aplican las bienséances [decoro], a la vez que aplica la verosimilitud al argumento y la
accion. Segln su distincion hay biensednces internas y externas. Las internas remiten a la
teoria del caracter, esto es, a “las relaciones entre el caracter atribuido a los personajes y
las situaciones o circunstancias en las que se encuentran estos personajes, o incluso entre tal
rasgo del caracter y tal otro rasgo” (Bray 216).>** Las externas remiten a su conformidad
con el gusto del espectador, es decir, a “las relaciones entre el carécter, los sentimientos, los
gestos representados por el poeta, y el gusto del lector o del oyente” (216).* En suma,
para Bray “el decoro es una cosa compleja : anima la teoria del caracter, engloba la regla de
verosimilitud en su aplicacion al cardcter, traduce en la poéticas las exclusiones morales
pronunciadas por la honorabilidad contra ciertas situaciones, ciertos sentimientos, ciertos

espectaculos. Combina elementos intelectuales con elementos morales” (216).3%¢

33Cita original: [Cette « opinion », réelle ou supposée, c’est assez précisément ce que 1’on nommerait
aujourd’hui une idéologie, c’est-a-dire un corps de maximes et de préjugés qui constitue tout a la fois une
vision du monde et un systéme de valeurs.]

334 Cita original: [les rapports entre les caractéres attribués aux personnages et les situations ou circonstances
dans lesquelles se trouvent ces personnages, ou encore entre tel trait du caractére et tel autre trait]

335 Cita original: [sont les rapports entre les caractéres, les sentiments, les gestes représentés par le poéte, et le
gott du lecteur ou de I’auditeur. ]

336 Cita original: [la bienséance est une chose complexe : elle anime la théorie des meeurs, elle englobe la
régle de la vraisemblance dans son application aux caracteres, elle traduit dans la poétique les exclusions
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Asi, la teoria del caracter presenta una tipificacion de los personajes que determina
como se debe actuar segun las edades, condicidn, nacion, sexo , etc. Tanto Chiméne como
Mme. de Cléves estan sujetas a una serie de determinaciones que, segun la teoria,
implicarian que no deben actuar como se plantea en dichas obras literarias. Se confunde el
criterio de la conveniencia con la ejemplaridad moral. Henry Philips explicita este aspecto

ideoldgico en el caso del Cid:

la conducta de Chimeéne y Rodrigue va més alla de la norma, escapa a los limites del comportamiento
socialmente aceptable y es en consecuencia subversivo. [...] la estética clasica propone ‘la
propagacion de un conjunto de normas socialmente definidas’ y uno puede sefialar cualquier nimero
de trabajos que discuten y delimitan ‘correctos’ procedimientos para que personajes de distintos tipos
los sigan. A menudo uno tiene la impresion respecto a los tedricos dramaticos, de que los personajes
en el drama deben estar formados a imagen de precedentes bien probados y comprobados. Pero no
podemos sacar la misma conclusion sobre Corneille, quien en E/ Cid estd ofreciendo, no una
experiencia que se conforma con las categorias morales preestablecidas del acervo comun del
espectador, sino una que es enteramente nueva y que choca al espectador fuera de sus

preconcepciones de comportamiento” (Philips 276).3%7

Ademas, Philips cita dos pasajes de Chapelain, como evidencia del vinculo entre la
doctrina poética y la regulacion politica e ideoldgica: “Hay verdades monstruosas, o que
hay que suprimir por el bien de la sociedad, o que si no se les puede mantener escondidas,
hay que contentarse de sefialarlas como cosas extrafias” (276 Philips).**® En estos pasajes,
Chapelain se expresa en los términos tipicos que advierten de la influencia peligrosa de las

ficciones:

morales prononcées par ’honnéteté contre certaines situations, certains sentiments, certains spectacles. Elle
méle des éléments intellectuels a des éléments moraux. ]

337 Cita original : [t is obvious that what really concerns these two critics is that the conduct of Chiméne and
Rodrigue goes beyond the norm, escapes the bounds of socially acceptable behaviour and is thereby
subversive. [...] the classical aesthetic proposes ‘the propagation of a set of socially defined norms’ (p.21) and
one can point to any number of works which discuss and outline ‘correct’ procedures for characters of
different types to follow. One often has the impression from dramatic theorists that characters in drama must
be formed in the image of well-tried and proven precedents. But we cannot draw the same conclusion about
Corneille who, in Le Cid, is offering not an experience which conforms with the ready-made moral categories
of the ordinary run of spectator, but one which is entirely new and which shakes the spectator out of his
preconceptions of behaviour.]

338 Cita original: [11 y a des verités monstrueuses, ou qu’il faut supprimer pour le bien de la société ou que si
I’on ne les peut tenir cachées il faut se contenter de remarquer comme des choses estranges. ]
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Los malos ejemplos son contagiosos, incluso en los teatros; las representaciones inventadas causan
demasiados crimenes auténticos, y hay gran peligro al divertir al pueblo con placeres que pueden
producir un dia dolores publicos. Hay que guardarse bien de acostumbrar tanto los ojos como los
oidos a acciones que debe ignorar, y de ensefiarle tanto la crueldad, como la perfidia, si no se le
ensefia al mismo tiempo el castigo, y si al regreso de estos espectaculos no trae consigo al menos un

poco de temor entre mucho contento” (Philips 276). 3%
b) Universalidad de la poesia e instruccion moral

En este ambito, la influencia mas fuerte es el capitulo noveno de la Poética, con dos
diferencias fundamentales. En primer lugar, el objeto de la poesia no es lo posible segin
verosimilitud o necesidad, sino el deber ser, equiparado a lo verosimil. Asi, ejemplifica un
orden normativo aplicado principalmente al caracter y a los actos. Las pasiones y acciones
son sometidas a la justicia de la poesia, de modo que se premia al virtuoso, y se castiga al
vicioso. Pues, como dice Chapelain, la poesia tiene un rol correctivo de lo real: “busca lo
universal de las cosas y las purifica de los defectos e irregularidades particulares que la
historia estd forzada a sufrir, por la severidad de sus leyes” (Sentimens 23).>*° La
Mesnardiére también liga la poesia al deber ser y la universalidad: “el poeta [...] fija sus
contemplaciones en las cosas universales, y que se place de escribirlas segin como deben
ser; en lugar de que el historiador se detiene en el detalle de los asuntos, y que narra
simplemente las acciones particulares tal como sucedieron, ya sean buenas, ya sean malas”
(35).341

En segundo lugar, la poesia sigue siendo el dominio de la generalidad y

universalidad, lo que cambia es la finalidad. En la Poética,el fin de la tragedia era el placer

339 Cita original: [Les mauvais exemples sont contagieux, mesme sur les theatres; les feintes representations
ne causent que trop de veritables crimes, et il y a grand peril a divertir le Peuple par des plaisirs qui peuvent
produire un jour des douleurs publiques. Il nous faut bien garder d’accoustumer ny ses yeux ny ses oreilles a
des actions qu’il doit ignorer, et de luy apprendre tantos la cruauté, et tantost la perfidie, si nous ne luy en
apprenons en mesme temps la punition, et si au retour de ces spectacles il ne remporte du moins un peu de
crainte parmy beaucoup de contentement.

340 Cita original: [cherche ’universel des choses et les epure des defaux et des irregularités particulieres que
I’histoire par la severité de ses loix est contrainte d’y souffrir.]

31 Cita original: [le Poéte [...], attache ses contemplatids aux choses uniuerselles, & qu’il se plaist de les
écrire selon qu’elles doiuent estre; au lieu que I’Historien s’arreste au détail des affaires, & qu’il raconte
simplement les actions particulieres ainsi qu’elles ont été faites, tantost bonnes, tantost mauuaises. |
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derivado de la catarsis, mientras que en las poéticas francesas, es la instruccion moral.>*?

Esto se traduce, por una parte, en que la poesia presenta personajes con caracter tipico, que
nos instruyen sobre las pasiones humanas. Desde esta perspectiva, Chapelain dice que la
historia trata al particular como particular, mientras que la poesia lo pone “en consideracioén
de universal, y no lo trata particularmente mas que con la intencion de extraer la especie,

)34 Asi, ni el

para la instruccién del mundo y beneficio comun”(Chap, Préf. Ad., 37-38
Aquiles de Homero, ni el Eneas de Virgilio fueron retratados tan fielmente, lo que preocupd
a los antiguos fue “proponer bajo sus nombres las ideas de las cosas que les son atribuidas,
los hicieron ser tales [despechados y gente de bien], no inquietdndose por si la verdad
particular padecia, provisto que el género humano en general aprovechara por la
verosimilitud” (38).3%

D’Aubignac se expresa en términos similares acerca de los espectadores, “que
jamas salen del teatro, sin que traigan consigo la idea de los personajes que se les ha
representado, el conocimiento de virtudes y vicios, de los cuales han visto los ejemplos”
(7).3% Cabe aclarar que, al menos en estos textos, no se profundiza en el concepto de ‘idea’,

y se le trata como un sinénimo de lo genérico que tiene instancias particulares.*®

32Cfir. Bray 206-207: “«En Aristoteles, la teoria de la verosimilitud estd ligada a la de la imitacion de la
naturaleza (4). En nuestros clasicos, encuentra su fundamento en la funcion moralizante de la poesia, nuevo
testimonio de las preocupaciones utilitarias que marcan tan profundamente, lo hemos visto, la poética del
siglo XVII. Este cambio de punto de vista se remonta a Maggi y al comentario que dio de la Poética en
1550.» Se encuentra en Scaliger en 1561. El poeta no sélo debe proponerse hacerse admirar por los
espectadores o sorprenderlos, tiene que conmoverlos e instruirlos. Ahora bien, el hombre odia la mentira y
ama la verdad: luego, para alcanzar a los espectadores, se requiere darles la imagen de la verdad.” Cita
original: [«Chez Aristote, la théorie de la vraisemblance se rattache a celle de I’imitation de la nature (4).
Chez nos classiques, elle trouve son fondement dans la fonction moralisatrice de la poésie, nouveau
témoignage des préoccupations utilitaires qui marquent si profondément, nous I’avons vu, la poétique du
XVlle siécle. Ce changement de point de vue remonte 8 Maggi et au commentaire de la Poétigue qu’il donna
en 1550 (5). » On le retrouve chez Scaliger en 1561(). Le pocte ne doit pas viser seulement a se faire admirer
des spectateurs ou a les étonner; il faut qu’il les émeuve et les instruise. Or I’homme hait le mensonge et aime
la vérité: il faut donc, pour atteindre les spectateurs, leur donner I’image de la vérité.]

343 Cita original: [en considération d’universel, et ne le traite particuliérement qu’en intention d’en faire tirer
I’espéce, a I’instruction du monde, et au bénéfice commun]

344 Cita original : [proposer sous leurs noms les idées des choses qui leur sont attribuées, ils ont fait étre tels
[dépits et gens de bien] , ne se mettant en nulle peine si la vérité particuliére en patissait, pourvu que le genre
humain en général y profitat par la vraisemblance.]

35Cita original: [que iamais ils ne sortent du Theatre, qu’ils ne remportent auec 1’idée des personnes qu’on
leur a representées, la connoissance des vertus & des vices, dont ils ont veu les exemples. ]

346 E] tedrico clasicista Rapin emplea el término ‘idea’ con una connotacion aparentemente platonica, que ni
Chapelain ni D’ Aubignac retoman. Cfr. Coudreuse, 46: “La verdad es casi siempre defectuosa, debido a la
mezcla de condiciones singulares que la componen. No nace nada en el mundo, que no se aleje de la
perfeccion de su idea al nacer. Hay que buscar originales y modelos en la verosimilitud y en los principios
universales de las cosas: donde no entra nada material y singular que las corrompa.” Cita original: [La vérité
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Ciertamente, la poesia ensefia sobre la naturaleza de las pasiones humanas, tanto de
sus especies y rasgos generales, como del saber moral. Mas no sé6lo nos presenta tipos
morales, esto es, pasiones y acciones de determinado carécter, sino qué consecuencias

siguen a dichos personajes en el ambito moral:

al leer la historia sin conocer mas que lo sucedido a César o Pompeyo, sin provecho asegurado y sin
instruccion moral, al leer la poesia, bajo los accidentes de Ulises y de Polifemo, veo lo que es
razonable que suceda en general a todos los que cometan las mismas acciones: como por la
abstraccion de la especie, que la poesia desea de mi, ya no considero ni a Eneas piedoso, ni a Aquiles
colérico (lo que se puede decir igualmente de todas las otras acciones y pasiones de los hombres) en
los poemas de nuestros antiguos, sino la piedad con su consecuencia, y la cdlera con sus efectos, para

hacerme conocer plenamente su naturaleza (Chap, Préf. Ad., 38).3%

1.4 Representacion de la realidad. ;Idealismo o realismo?

Una cita de René Bray ha sido significativa en los estudios sobre el clasicismo francés,
puesto que remite al debate sobre la realidad imitada. Esto es, ;qué predomina en el
clasicismo francés? ;La representacion de la realidad mas ordinaria, sujeta a la opinion
comun? ;O bien la correccion de la realidad humana, lo normativo y el deber ser? ;Un

realismo o un idealismo? En efecto, segin Bray,

Cuando Corneille representa a sus héroes “en su humanidad, no en la particularidad de su
condicion”, cuando Moliére, siguiendo a la commedia dell’arte, cuyas mascaras “no son otra cosa
mas que intentos de caracter general”, pinta “el caracter sin querer tocar a las personas”, no hacen
sino ilustrar, y con ellos Racine, Boileau y la Bruyére, la teoria tan fecunda y profunda que introdujo
Chapelain en 1623 en la poética francesa. Como dijo el sefior Rigal, tomaban una parte de la realidad
para componer una parte de la verdad. Con las apariencias de realismo el arte clasico llegaba al

idealismo. Asi, la regla de la verosimilitud transformaba completamente el principio de imitacion de

est presque toujours défectueuse, par le mélange des conditions singuliéres qui la composent. Il ne nait rien au
monde qui ne s’éloigne de la perfection de son idée en y naissant. Il faut chercher des originaux et des
mode¢les dans la vraisemblance et dans les principes universels des choses : ou il n’entre rien de matériel et de
singulier qui les corrompe.]

347 Cita original: [lisant la poésie, sous les accidents d’Ulysse et de Polyphéme, je vois ce qui est raisonnable
qu’il arrive en général a tous ceux qui feront les mémes actions : comme par 1’abstraction de I’espéce, que la
poésie désire de moi, je ne considére pas plus Enée pieux, et Achille colere (ce qui se peut dire de méme de
toutes les autres actions et passions des hommes) dans les poémes de nos anciens, que la piété avec sa suite, et
la colére avec ses effets, pour m’en faire pleinement connaitre la nature.
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la naturaleza. La ficcion romanesca se daba carrera libre a través de la realidad historica; la

abstraccion y los tipos hacian desaparecer en la sombra a las anécdotas y lo concreto (Bray 214).348

Cabe aclarar algunos puntos en la frase de Bray. Primeramente, remite a las obras
de la literatura clasica francesa, aspecto que no ha sido estudiado en este trabajo. A mi
parecer, esta vision es problemadtica y reduccionista. Ciertamente, podemos analizar hasta
qué punto las obras se adectian a las reglas de la doctrina, mas posicionarlas como meras
ilustraciones de la teoria literaria, les resta valor. Seria mas adecuado hablar de la influencia
de la doctrina en la composicién en el siglo XVII.

También salta a la vista el uso de los términos “realismo” e “idealismo”. Es
pertinente para mi analisis, puesto que también apunta a las poéticas del corte de Chapelain.
En este contexto, realismo remite a la representacion fiel de la realidad més ordinaria y
particular. El polo opuesto es el idealismo, entendido como la libertad que tiene la
representacion de desapegarse de lo ordinario y particular. El punto importante aqui es el
principio de imitacidn, esto es, qué realidad se imita, y como. Las etiquetas de idealismo y
realismo no me parecen tan adecuadas, ya que coexisten tendencias tanto relativistas, como
absolutas. No me parece que el principio de imitacion se reduzca, ni al total desapego de lo

concreto, ni a su conformidad. Esta polaridad es rescatada por Janet Morgan:

Ante el ojo moderno, como la frase de Bray ya sugirid, aqui estan involucrados dos polos opuestos ¢
incluso mutuamente excluyentes: el ‘realista’ y el ‘idealista’, el relativista y el absoluto: el uso
retérico del término, que invita a los escritores a presentar la accion y el caracter que una audiencia
particular encontraria creibles en términos de su propia moral particular y valores sociales, y el uso
mimético, promoviendo y justificando esta tendencia al atribuir a dichas acciones y caracter una

superioridad ontolégica, un valor normativo, arquetipico (Morgan 12).3%

38 Cita original: [«Lorsque Corneille représente ses héros « en leur humanité, non dans la particularité de leur
condition (2) », lorsque Moliére, a la suite de la commedia dell’ arte, dont les masques « ne sont pas autre
chose que des essais de caracteres généraux. (3) », peint « les meeurs sans vouloir toucher aux personnes
(4) », ils ne font qu’illustrer, et Racine, et Boileau, et la Bruyere avec eux, la théorie si féconde et profonde
que Chapelain en 1623 introduisait dans la poétique francaise. Comme 1’a dit M. Rigal (5), ils prenaient de la
réalité pour en faire de la vérité. Avec les apparences du réalisme I’art classique aboutissait a 1’idéalisme.
Ainsi la régle de la vraisemblance transformait complétement le principe d’imitation de la nature. La fiction
romanesque se donnait libre carriére a travers la réalité historique ; 1’abstraction et les types faisaient
disparaitre dans I’ombre les anecdotes et le concret. ]

39Cita original: [To the modern eye, as Bray’s phrase already suggested, there are involved here two opposed
and even mutually exclusive poles: the ‘realistic’ and the ‘idealistic’, the relativist and the absolute: the
rhetorical use of the term, inviting writers to present action and characters which a particular audience would
find credible in terms of its own particular moral and social values, and the mimetic use, encouraging and
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Alden, a su vez, menciona que esta divergencia forma parte de la herencia

aristotélica*":

“Como el poeta puede al mismo tiempo permanecer auténtico a los hechos
de la experiencia y a esas verdades mas amplias , por cuya fidelidad trasciende el trabajo
del historiador, —éste era el gran problema de la Poética” (Alden 38).%!

Este aspecto me parece relevante, en tanto que en las poéticas francesas coexisten
ambitos heterogéneos: el nivel empirico de la realidad ordinaria, la verdad histérica
(entendida como registro correspondentista), el epistémico de las creencias sobre lo
ordinario (lo creible, opinion comun), y el normativo del deber ser. Mas alld de un
idealismo o un realismo, sostendria que en las poéticas coexisten diversos niveles de
representacion de la realidad —empirico, historico, normativo, ideoldgico— , que sostienen
distintas relaciones entre si. Mas que una estricta polarizacion, hay una interaccion de
criterios.

Hay una primera oposicion entre poesia y realidad empirica (verdad histérica).
Ciertamente, no puede decirse que la ficcion excluya totalmente a la verdad historica. Se
recordard la recomendacion de representar fielmente a los personajes con caracter historico
o tomado de la tradicion, a la vez que la tragedia nutre sus tramas de sucesos historicos.
Ahora bien, se dice que a la poesia le compete lo universal, en oposicién a la verdad
histérica singular. Tampoco es un retrato fiel de la realidad empirica, puesto que su objeto
es el deber ser. Bray rescata la imitacion como transposicion en estas tendencias literarias:
“[...] el artista debe transponer la naturaleza. ;En qué consiste esta transposicion? En

escoger entre los rasgos del modelo los que la copia debe conservar, acentuarlos mas de lo

justifying this tendency by attributing to such actions and characters ontological superiority, a normative,
archetypal value.]

330 Morgan también alude a esta interpretacion de la Poética, a la vez que se opone a ella. Cfi. Morgan 298-
299: “la repeticion que hace Aristoteles de las palabras “probable y necesario” fue tomada con relacion a las
condiciones de la experiencia actual elegida como el tema de una obra, y que como resultado de esto
implicaba que debia ser plausible y decoroso de acuerdo con los estandares de la audiencia particular. Solo
gradualmente, y como resultado de mayor consideracion del capitulo 9 de la Poética, comenzaron los
comentadores a apreciar que Aristoteles se referia a las condiciones de la accidon poética, presentada en el
contexto de una distincion ontoldgica en la que ‘lo probable y necesario’ (le vraisemblable) fue priorizado
sobre lo verdadero”. Cita original: [Aristotle’s repetition of the words ‘probable and necessary’ was taken to
relate to conditions of actual experience chosen as the subject of a work and to imply that it should as a result
be plausible and decorous in accordance with the standards of the particular audience. Only gradually, and as
a result of increasing consideration of Poetics, Chapter 9, did commentators begin to appreciate that Aristotle
was referring to conditions of the poetic action, presented in the context of an ontological distinction in which
‘the probable and necessary’ (le vraisemblable) was given priority over le vrai]

351 Cita original: [How the poet may at once remain true to the facts of experience and to those larger truths
by fidelity to which he transcends the work of the historian,-this was the great problem of the Poetics]
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que hace la realidad, ordenarlos, subordinarlos, darles valor, componer un retrato ideal con

). La moral y el decoro ejemplifican lo

los elementos tomados de la realidad” (150
anterior, en tanto que obligan a modificar la realidad empirica, cuando ésta no cumple
dichos criterios. Asimismo, hay toda una serie de restricciones en la representacion que, o
bien excluyen lo que se considera moralmente reprobable en el siglo XVII, o bien lo
presentan acompanado de castigo poético. También se rechaza lo que choca con las
nociones generales de jerarquia y condicion social —un rey no actfia de tales formas, etc—.
En suma, la ideologia imperante permea los criterios poéticos en este periodo literario.

Del mismo modo, hay una aspiracién a la universalidad de la representacion. Se
espera que la ficcion aprehenda verdades humanas profundas, que escapan al registro
historico. Este aspecto se traduce en la pintura del caracter y pasiones generales, que a su
vez, son acompanados por ciertos modos de actuar. Asimismo, mediante la ficcion, se
espera llegar a ensefanzas universales sobre la moralidad, que la filosofia no logra
transmitir en su abstraccion.

Al mismo tiempo, la poesia se adecua a criterios contextuales y relativos, esto es, a
la moral e ideologia. La verosimilitud se interpretd6 a menudo como persuasion, de modo
que iba dirigida a un publico particular. Esto influyé en la constitucion del caricter e
intrigas aceptables. En efecto, los lugares comunes de las tipologias son probleméticos o
caducos en la actualidad. E/ Cid, una vez mas, ejemplifica este aspecto. En su tiempo, se le
evalud desde el criterio moral del decoro, mientras que en tiempos actuales el veredicto

difiere.

2. Verosimilitud y el publico

En esta seccion desarrollaré algunos temas que vinculan la verosimilitud al espectador: la
ilusion teatral, la conformidad de costumbres y creencias, la representacion. Ahora bien,
antes de desarrollarlos aclararé por qué esto es importante en el clasicismo francés, y

explicitaré la nocion elitista de publico.

32 Cita original: [Tout ceci implique bien que Dartiste doit transposer la nature. En quoi consiste cette

transposition ? Choisir parmi les traits du modele ceux que la copie doit conserver, les accuser plus que ne le
fait la réalité, les ordonner, les subordonner, les mettre en valeur, composer avec des éléments pris dans la
réalité un portrait idéal.]
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(Por qué hablar del publico en las poéticas neoclasicas? Hay que tomar en cuenta
que desde la perspectiva retorica dominante en el siglo XVII, el espectador cobra mayor
importancia. Se discuten distintas operaciones del espectador, el cual no es pasivo: tiene
expectativas que se cumplen o defraudan, hay que persuadirlo para provocar en €l un placer
tragico, conmoverlo e instruirlo. Ciertamente, no hablaré de °‘lector implicito’ en el
clasicismo francés, mas si hay comienzos de psicologia del espectador, y éste tiene un rol
central en la poesia representativa. Asimismo, el poeta debe conformarse a la clase
dominante de la época en aspectos como el gusto e ideologia.  Un ejemplo de esto es
D’Aubignac, segin el cual hay que adecuarse a las costumbres e ideologia de la
colectividad, para no suscitar su rechazo.

Una observacion importante es el elitismo en la nocion de ‘publico’ de teatro del
siglo XVII. Por parte de Chapelain, se entrevé un desprecio al publico menos instruido: “no
excluyo menos a los barbaros y estupidos que a los malévolos y celosos. No cuento para
nada esta comuna grosera que no tiene ni razén ni saber” (Chapelain, Préf. Puc., XCII).>>
En Lettre sur la régle des 24h, también es manifiesto este rechazo: “y no aconsejaria jamas
a mi amigo, que se hiciera Tabarin més que Roscius, para complacer a los idiotas y a esta
chusma que pasa, en apariencia, por el pueblo verdadero y que no es en efecto mas que su
escoria y su gentuza” (346).>* Asi, la audiencia considerada por Chapelain estd muy
restringida: “ y por publico, entiendo el senado, los caballeros y lo que hay de gente honesta
entre el pueblo” (Préf. Puc., LXXXII)**>,

Esta exclusion no solo es propia de Chapelain, también es patente en Boileau,
cuando habla de la comedia vulgar: “Pero, para un falso divertimento, con grosero
equivoco, / que para divertirme no tiene mas que a la fealdad, / que vaya, si quiere, sobre
dos caballetes montado, / divirtiendo al Pont-Neuf con sus tonterias insulsas, / a los lacayos

congregados jugar sus mascaradas” (III, vv. 433-437, 198).23 También es explicito en la

353 Cita original: [je n’exclus pas moins les barbares et les stupides que les malins et les jaloux. Je ne conte
pour rien cette commune grossiére qui n’a ni raison ni savoir. ]

354Cita original: [et ne conseilleray jamais 4 mon amy de se faire Tabarin plustost que Roscius, pour complaire
aux Idiots et a cette Racaille qui passe, en apparence, pour le vray peuple et qui n’est en effet que sa lie et son
rebut.]

355 Cita original: [et par le public j’entens le sénat, les chevaliers et ce qu’il y a d’honnestes gens parmi le
peuple.]

3%Cita original: [Mais, pour un faux plaisant, a grossiére équivoque, / qui pour me divertir n’a que la saleté, /
qu’il s’en aille, s’il veux, sur deux tréteaux monté, / amusant le Pont-Neuf de ses sornettes fades, / aux laquais
assemblés jouer ses mascarades.]



149

tesis de D’ Aubignac, de que los cortesanos disfrutan mas de las tragedias, porque su vida
tiene mas relacion con las intrigas ilustres, mientras que la comedia es propia de la gente

vulgar (90-91).

2.1 Ilusion

El tema de la ficcion suele ir acompanado de caracterizaciones en términos de apariencia y
falsedad. En el caso concreto de estos exponentes del clasicismo, se admite que lo
representado es falso, a la par que se sostiene que el espectador debe recibirlo como si fuera
verdadero.®>” Si bien la representacion conlleva artificio, también exigen de ella
autenticidad, esto es, que al espectador le parezca y la sienta como si fuera real.

Si el teatro no es mas que una representacion, ;como se da esta ilusion?3®
Ciertamente, hay una tension entre lo convencional del teatro, y la experiencia auténtica
esperada. Lo paraddjico consiste en que el espectador sabe que va al teatro, que esta ante
una representacion y no obstante, siente vivamente, se conmueve, teme por la suerte de los
personajes.

Chapelain caracteriza a la ilusion teatral de esta manera: “proponer al espiritu, para
purgarlo de sus pasiones desordenadas, los objetos como verdaderos y como presentes”
(Lettre sur la régle 337);*> “hacer la misma impresion en el espiritu de los asistentes por
la expresion que habria fecho la cosa manifestada en aquellos que hubieran visto su

verdadero éxito” (338);3° “obligar al espiritu por todas las vias a creerse presente en un

357 Esto tiene claros ecos en teorias posteriores que describen la experiencia de la ficcion, esto es, por qué las

historias ficticias nos afectan en el nivel de las emociones, mientras que intelectualmente sabemos que son
ficciones (cfr. Schaeffer, Pourquoi la fiction ?). La respuesta de estos tedricos es que, en cierta medida,
olvidamos que estamos en el teatro, y recibimos la representacion como si de hecho hubiera sucedido. La
historia no contiene nada que choque al espectador, ni que lo lleve a creer que lo representado es imposible o
manifiestamente falso.

338para revisar antecedentes de la ilusion teatral, cfi. Alden, 43: “Respecto a los criticos del Renacimiento
temprano, esto ha sido sefialado por el Profesor Spingarn, como la nocion de lo verosimile, en el caso del
drama, se convirtion en la de una ilusion, por la cual al espectador se le haria parecer ver los mismos eventos
representados por el poeta. El Abad D’Aubignac, la méas grande autoridad francesa en este tema, basa su
enseflanza en la misma teoria.” Cifa original: [For the early Renaissance critics this has been pointed out by
Professor Spingarn (Criticism in the Renaissance, pp. 93-96);-how the notion of the verisimile, in the case of
the drama, became that of an illusion, by which the spectator was to be made to seem to see the very events
depicted by the poet. The abbé d’Aubignac, greatest of the French authorities on the subject, bases his
teaching on the same theory.]

3Cita original: [proposer a esprit, pour le purger de ses passions desréglées, les objets comme vrays et
comme présents)

360 Cita original: [faire la mesme impression sur I’esprit des assistants par I’expression qu’auroit fait la chose
exprimée sur ceux qui en auroient veu le véritable succes.]
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auténtico acontecimiento, y a revestir por fuerza en lo falso los movimientos que lo
verdadero mismo hubiera podido ocasionarle” (338).3! Se recordara que en Lettre sur la
regle des vingt-quatre heures, Chapelain defiende la imitacién en su sentido de copia fiel,
esto es, que la semejanza entre modelo y representacion sea perfecta. El fin de esto es la

ilusion teatral, que a su vez esta vinculada con la instruccion moral:

a pesar de que sea verdadero en si que lo que se representa sea fingido, no obstante, el que lo ve no
debe mirarlo una cosa fingida sino auténtica, y a falta de creerla tal al menos durante la
representacion, y de entrar en todos los sentimientos de los actores como realmente sucedidos, no
podria recibir el bien que la poesia se propone hacerle, y para el que esta principalmente instituida.
De manera que el que va a la comedia con esta preparacion que usted dice, de no escuchar mas que
cosas falsas y de no estar realmente en el lugar donde el poeta quiere que se esté, abusa de la
intencion de la poesia y pierde voluntariamente el fruto que podria obtener” (Lettre sur la regle des

24h, 342-343) 362

Aqui es manifiesto que hay una colaboracion entre poeta y el espectador de teatro:
por una parte, el poeta debe emplear todo su arte en pintar la experiencia humana de tal
manera que ‘engafie’ a su publico. Por otra parte, se le pide una actitud receptiva al
espectador, una disposicidn a ser ‘engafiado’.

La importancia de la ilusion es tal, que Chapelain la coloca como fin de los
preceptos antiguos que conciernen al caracter, la fabula y la verosimilitud. Todo ello
apunta a “apartarle a los observadores todas las ocasiones de reflexionar sobre lo que ven y
de dudar de su realidad” (338).3%* Asimismo, es la razon por la cual muchos tedricos exigen
que el argumento sea tomado de la historia: “a causa, dicen, que los grandes accidentes de

las coronas son ordinariamente conocidos a los hombres, y que si el juicio de esta reflexion

361 Cita original: [obliger I’esprit par toutes voyes a se croire présent a un véritable euénement, et a vestir par

force dans le faux les mouuemens que le vray mesme luy eust peu donner.]

32Cita original: [bien qu’il soit vray en soy que ce qui se représente soit feint, néantmoins celuy qui le
regarde ne /e doit point regarder comme une chose feinte mais véritable, et a faute de la croire telle pendant la
représentation au moins, et d’entrer dans tous les sentimens des Acteurs comme réelllement arriuans, il n’en
scauroit receuoir le bien que la Poé€sie se propose de luy faire, et pour lequel elle est principalement instituée.
De maniére que quiconque va a la Comédie auec cette préparation que vous dittes de n’entendre rien que de
faux et de n’estre pas véritablement au lieu ou le Poéte veut que 1’on soit abuse de I’intention de la Poésie et
perd volontairement le fruit qu’il en pourroit tirer.]

363 Cita original: [oster aux regardans toutes les occasions de faire refléxion sur ce qu’ils voyent et de douter
de sa réalité.]
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llega a dudar que sean inventados, la credibilidad le falta repentinamente y en seguida el
efecto que el solo crédito habria producido” (341).364

Hay que recordar, no obstante, que el fin ultimo al que apuntan las poéticas
clasicistas es la instruccién moral, de modo que verosimilitud, persuasion e ilusion también

van encaminadas a esto:

el proposito principal de toda representacion escénica es conmover el alma del espectador por la
fuerza y la evidencia con que /as diversas pasiones son manifestadas en el teatro, y de purgarla por
este medio de los malos habitos que podrian hacerla caer en los mismos inconvenientes que estas
pasiones traen consigo; no podria admitir que esta energia pueda producirse en el teatro si no esta
acompafiada y sostenida por la verosimilitud, ni que el poeta dramatico llegue jamas a su fin mas que
apartando al espiritu de todo lo que pueda chocarle, y darle la menor sospecha de incompatibilidad”

(340-341).365

La Mesnardiére también retoma la idea de ilusion ligada con la utilidad moral:

Que la perfecta tragedia es un fraude admirable, que honra al que engaiia, y que aprovecha
extremadamente al que es enganiado: A causa de que el escritor, haciendo penetrar habilmente en el
alma de los auditores la utilidad de los preceptos entre los encantos del teatro, es un ilustre
engafiador, cuyo fraude es complaciente; y que los que la reciben, obtienen sin pensarlo una utilidad
maravillosa, y que es tanto mas activa, que entra sin ser percibida hasta el fondo del entendimiento, y

de ahi en la voluntad (La Mesnardiére, 141).

Precisamente, La Mesnardiere recomienda limitar lo romanesco a la tragicomedia, y
a evitarlo en la tragedia, ya que es manifiestamente falso. Segun este autor, la compasion
“no puede ser provocada sino por el triste espectdculo de infortunios auténticos, o que al

menos se estimen como verdaderos” (43).36

364 Cita original: [a cause, disent-ils, que les grands accidens des Couronnes sont ordinairement connus aux

hommes, et que si le jugement sur cette réflexion vient a se douter qu’ils soient inuentés, la créance luy
manque soudain et en suitte 1’effet que la seule créance eust produit. |

365 Cita original: [que le but principal de toute représentation scénique est d’esmouuoir I’Ame du Spectateur
par la force et I’éuidence auec laquelle les diverses passions sont exprimées sur le Théatre, et de la purger par
ce moyen des mauuaises habitudes qui la pourroient faire tomber dans les mesmes inconuéniens que ces
passions tirent aprés soy; je ne scaurois auotier aussy que cette énergie se puisse produire sur le théatre si elle
n’est accompagnée et sousteniie de la vrayesemblance, ny que le Poéte Dramatique arriue jamais a sa fin
qu’en ostant a I’esprit tout ce qui le peut choquer, et luy donner le moindre soupgon d’incompatibilité. ]

3% Cita original: [ne peut estre prouoquée que par le triste spectacle des Infortunes veritables, ou du moins
qu’on estime vrayes. |
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También retoma el tema de ‘entrar en las pasiones’, y lo coloca en la dindmica de la
ilusion teatral. Hay un proceso de transmision de las pasiones que va del poeta al actor, y
luego al publico. La impresion de realidad esta ligada a la vivencia de las emociones

representadas:

El poeta se las figura con tanta realidad durante la composicion, que siente los celos, el amor, el
odio y la venganza con todas sus emociones, mientras que hace su retrato. Los colores que emplea
son, si se permite hablar asi, una pasion extensible, que saca de su fantasia, y que plasma en el papel
a medida que la describe. En seguida, el excelente actor desposa todos los sentimientos que
encuentra en esta obra, y se los mete en el espiritu con tanta vehemencia, que se ha visto a algunos
tan vivamente conmovidos por las cosas que expresaban, que les era imposible no estallar en
lagrimas, y no estar abatidos por un largo y fuerte dolor después de haber representado aventuras
lastimeras.

Finalmente, el auditor honorable y capaz de cosas buenas, entra en todos los sentimientos de la
persona teatral que toca sus inclinaciones. Se aflige cuando llora, es feliz cuando estd contenta; si
gime, suspira; tiembla, si se molesta; en suma, sigue todos los movimientos, y siente que su corazoén
es como un campo de batalla donde la ciencia del poeta hace combatir cuando le place mil pasiones

tumultuosas, y mas fuertes que la razon” (73-74).3¢

D’ Aubignac, a su vez, hace aportes tedricos respecto a la dindmica entre verdad,
falsedad, y apariencia de verdad. Un espectador no familiarizado con el tipo de
representacion que es el teatro, “no sabra si los comediantes son reyes y principes
verdaderos, o si no son mas que fantasmas vivientes” (96).>%® En su teoria de la

representacion, pueden ser ambas cosas, dependiendo de como se considere a la accion.

367 Cita original: [Ce commerce est naturel aux productions spirituelles, que les Passions violentes &
naifuement exprimées passent d’une ame dans 1’autre. Le Poéte se les figure auec tant de réalité durant la
composition, qu’il ressent la Ialousie, I’Amour, la Haine & la Vengeance auec toutes leurs émotions, tandis
qu’il en fait le tableau. Le coloris qu’il y employe, est, s’il en faut parler ainsi, une Passion extensible, qu’il
tire de sa Phantasie, & qu’il couche sur le papier a mesure qu’il la décrit. En suite I’excellent Acteur épouse
tous les sentimens qu’il treuue dans cét Ouurage, & se les met dans I’esprit auec tant de vehémence, que 1’on
en a veu quelques-uns estre si viuement touchez des choses qu’ils exprimoient, qu’il leur étoit impossible de
ne se pas fondre en larmes, & de n’estre point abattus d’une longue & forte douleur aprés auoir représenté des
Auantures pitoyables.

Enfin I’ Auditeur honneste homme, & capable des bonnes choses, entre dans tous les sentimens de la Personne
theatrale qui touche ses inclinations. Il s’afflige quand elle pleure ; il est gay lors qu’elle est contente ; si elle
gémit, il soupire ; il frémit, si elle se fasche ; bref il suit tous les mouuemens, & il ressent que son cceur est
comme un champ de bataille ou la science du Poéte fait combattre quand il Iui plaist mille Passions
tumultueuses, & plus fortes que la Raison.]

38 Cita original: [qu’il ne connoistra pas si les Comédiens sont des Roys & des Princes veritables, ou s’ils
n’en sont que des phantosmes vivans]
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Esta es analoga a una pintura, pues se pinta un tnico objeto, que puede considerarse ya sea
como apariencia, ya sea como cosa pintada y real.

Primeramente, como “pintura, es decir, en tanto que es la obra de la mano del
pintor, donde no hay maés que colores y no cuerpos, dias artificiales, elevaciones falsas,
alejamientos en perspectiva, aproximaciones ilusorias, y simples apariencias de todo lo que
no es” (38).3% Esta perspectiva toma en cuenta la artificialidad, es decir, “la simple
representacion, donde el arte no da mas que imagenes de cosas que no son” (38).37° Asi, en
el caso de la tragedia, el poeta, al considerar el espectaculo, “buscara todos los medios para
triunfar en la estima de los espectadores, que entonces tiene solamente en el espiritu”
(43).3"!  El espectador es su criterio, de modo que procurara hacer su obra admirable;
conservara los incidentes mas nobles de la historia, sus personajes seran lo mas agradables
que se pueda, empleara figuras ilustres de la retorica, y las pasiones mas fuertes de la
moral.

Por otra parte, esta la accion auténtica o que se supone que sucede verdaderamente
“en el orden, el tiempo y los lugares, y segun las intrigas que se nos aparecen. Las personas
son consideradas por el caracter de su condicion, de su edad, de su sexo: sus discursos,
como habiendo sido pronunciados, sus acciones realizadas, y las cosas tales como las
vemos” (39-40).37> Si bien el poeta es quien manipula a voluntad la intriga, lugar y
personajes, “deben estar tan bien ajustadas, que parezcan haber tenido en si mismas, el
nacimiento, el progreso y el fin que les da” (40).>7

Cuando el poeta trabaja en la historia como verdadera, la verosimilitud es su guia.
Se propone seguir la naturaleza de las cosas, y no considera al espectador, incluso, si parece

considerarlo al componer, la historia se vicia:

39Cita original: [La premiere comme une peinture, c’est a dire, entant que c’est I’ouurage de la main du
Peintre, ou il n’y a que des couleurs, et non pas des corps, des iours artificiels, de fausses éleuations, des
¢éloignements en Perspectiue, des raccourcissements illusoires, et de simples apparences de tout ce qui n’est
point.]

370 Cita original: [la simple Representation, o I’art ne donne que des images des choses qui ne sont point.]

37! Cita original: [il cherchera tous les moyens de reiissir dans I’estime des Spectateurs, qu’il a seulement lors
en Desprit.]

372 Cita original: [dans 1’ordre, le temps et les lieux, et selon les intrigues qui nous apparoissent. Les
personnes y sont considerées par les caracteres de leur condition, de leur age, de leur sexe: leurs discours
comme ayant esté prononcez, leurs actions faites, et les choses telles que nous les voyons.]

373 Cita original: [doiudt estre si bien aiustées, qu’elles semblét auoier eu d’clles-mesmes, la naissance, le
progrez et la fin qu’il leur donne.]
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no tiene cuidado mas que de conservar la verosimilitud de la cosas, y de componer todas las
acciones, discursos e incidentes, como si hubieran sucedido verdaderamente. Conforma los
pensamientos con las personas, los tiempos con los lugares, los seguimientos con los principios.
Finalmente, se apega tanto a la naturaleza de las cosas, que no quiere contradecir ni el estado, ni el
orden, ni los efectos, ni las conveniencias, y en una palabra, no tiene otra guia que la verosimilitud, y

rechaza todo lo que no lleve su caracter (43-44).37

En suma, como pintura y obra de arte, debe gustar, mientras que como cosa pintada,
debe conformarse a lo imitado y respetar su naturaleza. Da el ejemplo de la Magdalena
penitente: por una parte, el artista se esfuerza por hacerla agradable al espectador, en su
postura y colores; por otra parte, respeta las condiciones del personaje historico, y se apega
a la verosimilitud.

La relacion entre la accion como pintura y como auténtica es la siguiente: el poeta
debe disimular la pintura mediante ‘colores’, es decir, justificarla en la accion tomada como
auténtica: “Tiene que buscar en la accidén considerada como auténtica, un motivo y una
razén aparente, que se llama color, para hacer que estos discursos y espectaculos hayan
sucedido verosimilmente de esta manera™’> (45). La accién representada requiere que un
personaje venga al escenario, para mostrar sus propdsitos y pasiones; la auténtica, que
busque a alguien o se encuentre en algin lugar; la pintura necesita una narracion que
posibilite la comprension de la obra, en la accion auténtica servird para tomar consejo u
obtener un auxilio necesario; en la representacion, un especticulo conmovera a los
espectadores, en la accion auténtica, excitara a alguien a tomar venganza.

La teoria de la accidbn de D’Aubignac implica un posicionamiento respecto al
espectador. Si bien diversos elementos del teatro subrayan su caracter de representacion, el
espectador considera lo representado como auténtico. Su juicio de la obra radica en que o
bien cree que lo representado es auténtico o no, es decir, que acepta o rechaza que la

accion es, o al menos puede o debe ser tal como se la muestra:

374 Cita original: [il n’a soin que de garder la vray-semblance des choses, et d’en composer toutes les Actions,
les Discours, et les Incidents, comme s’ils estoient veritablement arriuez. Il accorde les pensées auec les
personnes, les temps auec les lieux, les suites auec les principes. Enfin il s’attache tellement a la Nature des
choses, qu’il n’en veut contredire ni I’estat, ni 1’ordre, ni les effets, ni les conuenances; et en un mot il n’a
point d’autre guide que la vray-semblance, et reiette tout ce qui n’en porte poient les caracteres.]

375 Cita original: [1l faut qu’il cherche dans I’Action considerée comme veritable, un motif et une raison
apparente, que 1’on nomme couleur, pour faire que ces Recits et ces Spectacles soient vray-semblablement
arriuez de la sorte. |
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También, cuando queremos aprobar o condenar las que aparecen en nuestros teatros, suponemos que
la cosa es auténtica, o al menos que debe o puede serlo, y bajo esta suposicion aprobamos todas las
acciones y palabras que podian ser realizadas y dichas por los que actiian y hablan; y todos los
acontecimientos que podian seguir las primeras apariencias: porque en este caso creemos que eso se
hizo asi verdaderamente, o al menos que se podia, y debia hacer asi. Y por el contrario, condenamos
todo lo que no debe ser hecho y dicho, segln las personas, lugares, tiempo, y las primeras apariencias
del poema; porque no creemos que eso haya sucedido de esa manera. Tanto es verdad que la tragedia

se considera principalmente en si, como una accién verdadera” (40-41).37

Asimismo, D’ Aubignac coloca al espectador como testigo: “Todo lo que oyen de la
boca de Hécuba les parece creible, porque tienen la prueba frente a los ojos” (7).3”
Privilegia a la escuela del teatro porque sus ensefianzas son sensibles y no intelectuales, a
diferencia de la filosofia: “Finalmente, es ahi que un hombre presupuesto los hace capaces
de penetrar en los mas profundos sentimientos de la humanidad, al alcance del dedo y el
0jo, en estas pinturas vivas de verdades que no podrian concebir de otra manera.”
(D’ Aubignac 7).3" Hay un aspecto sensorial en la verosimilitud teatral, ligado propiamente,
con la ilusion. El espectador tiene ante los ojos a los actores, y experimenta la obra como si
fuera verdadera.’”

Si retomamos la metafora de la pintura encontramos puntos en comin entre los tres

autores. El cuadro esta tan bien constituido que ‘engafia’ al espectador, quien lo considera

376Cita original: [Aussi quand on veut approuuer, ou condamner celles qui paroissent sur nos Theatres, nous
supposons que la chose est veritable, ou du moins /qu’elle le doit, ou le peut bien estre, et sur cette
supposition nous approuuons toutes les actions et les paroles qui pouuoient estre faites et dites par ceux qui
agissent et qui parlent; et tous les euenements qui pouuoient suiure ler premieres apparances: par ce qu’en ce
cas nous croyons que cela s’est veritablement ainsi fait, ou du moins qu’il se pouuoit, et deuoit faire ainsi. Et
au contraire nous condamnons tout ce qui ne doit pas estre fait et dit, selon les personnes, les Lieux, le Temps
et les premieres apparences du Po€me; par ce que nous ne croyons pas que cela soit arriué de la sorte. Tant il
est vray que la Tragedie se considere principalement en soy, comme une Action veritable.]

377 Cita original: [Tout ce qu’ils entendent de la bouche d’Hecube, leur semble croyable, parce qu’ils en ont la
preuue deuant les yeux.]

378 Cita original : [Enfin ¢’est 1a qu’un Homme supposé les rend capables de penetrer dans les plus profonds
sentimens de 1’humanité, touchant au doigt & a I’ceil, s’il faut ainsi dire, dans ces peintures viuantes des
veritez qu’ils ne pourroient conceuoir autrement. ]

379 Cfi. Bray 196: “Con Taso, la verosimilitud reviste una forma ya no solamente intelectual, sino sensorial:
“Es por medio de la verosimilitud que el poeta debe engafiar a los lectores, y no solo persuadirlos de que las
cosas por ¢l tratadas son auténticas, sino someterlas tan bien a sus sentidos que crean estar presentes o i