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MANUAL DE TEORIA LITERARIA CLASICA

PROLOGO

Los estudios clasicos se mueven en una doble vertiente, que ha sido
permanentemente el objetivo de quienes nos hemos dedicado a su cultivo
y transmisién. Por un lado, despertar el entusiasmo por un acceso direc-
to, a través de textos y testimonios culturales, a los valores y concepcio-
nes que distinguieron a las civilizaciones griega y romana. Por el otro,
destacar la perduracion y constante reelaboracion de las ideas provenien-
tes de ese legado, sin duda —aunque resulte ya superfluo reiterarlo— una
de las mayores fuentes de las méas diversas formas de la actividad artisti-
ca, cultural e intelectual del mundo occidental, y por tanto, constitutivo
asimismo de la herencia de los pueblos latinoamericanos.

En el campo de la literatura, los clasicos antiguos no sélo nos han
dejado unas obras paradigmaticas, cuyos contenidos y propdsitos aun
siguen siendo objeto de minuciosa y apasionada indagacion. También se
ha transmitido con ellas, o a partir de ellas, un conjunto de doctrinas
relativas al quehacer artistico, en general, y al poético o literario, en
particular. Hace un par de afios advertimos una especie de vacio en este
aspecto en los estudios curriculares de la Especialidad de Lenguas y
Literaturas Clasicas, pues no existia un enfoque sistematico acerca de la
teoria y critica literaria elaboradas por autores griegos y romanos y
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transmitidas a través de Edad Media y Renacimiento. La propuesta
conducente a subsanar esta falta consisti en introducir una asignatura
en el pensum de estudios. Lo acertado de esta decision pudo probarse en
el hecho de que también en el campo de los estudios sobre teoria literaria
general se habia advertido la misma necesidad, por lo cual se juzgé
oportuno que el estudio de la Teoria Literaria Clasica fuera una materia
optativa para los estudiantes de Letras, especificamente de la Mencion
Literatura Hispanoamericana. Ha sido una gratificante sorpresa, en
varios cursos que he dictado, comprobar que un elevado nimero de es-
tudiantes escoge su cursado con interés y entusiasmo. Esta circunstan-
cia demostraba asimismo la necesidad de concretar en una exposicion
ordenada y de facil acceso tanto para estudiantes de lenguas clasicas,
como para interesados provenientes de otras disciplinas, los resultados
del Proyecto de Investigacion sobre Teoria Literaria Clasica ,iniciado
por el Grupo de Investigacion de Lenguas Clasicas, en la forma de un
Manual, que fuera Gtil como libro de texto de la asignatura, pero asi-
mismo como material de consulta amplia.

El Manual cuya edicion presento intenta cefiirse a los objetivos plan-
teados en el proyecto: 1) comprobar la validez permanente de algu-
nos conceptos, mediante la confrontacion con modernas teorias de anéa-
lisis y critica literaria; 2) advertir la transformacion, por desviacion
interpretativa, de ciertas afirmaciones de los autores antiguos, en ver-
daderos dogmas, que marcaron por siglos, la teoria y critica litera-
rias. En lo que respecta al primer objetivo, he incluido aquellos pro-
ductos de mi investigacion fundados en la propuesta de una revision
de algunos planteos de la retérica a la luz de los principios de la se-
miodtica de la “interaccion”.
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El desarrollo de los temas se ha realizado teniendo en cuenta los
hitos fundamentales de la elaboracion de una Teoria Literaria Clasica,
es decir, aquellos autores y conceptos de mayor influencia y perdura-
cion a lo largo de las épocas. Puede entenderse que, ademas de la impo-
sibilidad de entrar en un exhaustivo tratamiento de todos los pensado-
res, criticos o poetas en los cuales pueden rastrearse doctrinas literarias,
una excesiva longitud y pormenorizacion habria creado una distorsion
y distraccion de los objetivos basicos. Un problema particular estuvo re-
presentado por el tratamiento de las llamadas “figuras retéricas™, en cuan-
to la acumulacion de terminologias y clasificaciones a lo largo de siglos
hubiera hecho necesario un verdadero diccionario para incluirlas a todas.
Por eso, juzgué mas pertinente cefiir la exposicion de las mismas a aque-
llos autores cuyas doctrinas se exponen en el presente Manual. Por otra
parte, los valiosisimos e ineludibles trabajos -tal como el Manual de Re-
toérica Literaria de Lausberg, donde se tratan con todo rigor y amplitud,
justificaban la decisién tomada.

En general, utilizo traducciones propias, excepto unos pocos casos
en los cuales remito a alguna version espafiola recomendable por su
calidad y respeto del sentido de los textos.

Esther Paglialunga
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1

Nociones preliminares

La teoria literaria clasica:
Definicion. Contenidos.

Puestos ante el mundo, sus fenémenos, los seres y objetos que en-
cierra, los griegos procuraron no solo indagar su naturaleza, sus fi-
nes, sino también la posibilidad de someterlos a una modificacion, la
facultad de repetirlos y transmitir las leyes que gobiernan su ejecu-
cion, cuando se trataba de objetos creados por el hombre. Por tanto,
la produccidn artistica, la funcién y finalidad de la misma dentro de
la sociedad y la cultura, tampoco escaparon a esta busqueda.

Las reflexiones acerca de la naturaleza del arte y la poesia pue-
den encontrarse en dos diferentes niveles: 1) la alusién ocasional, a
veces con caracter programatico, por parte de los escritores, sobre
los principios que fundamentan su obra; 2) la exposicion sistemati-
ca acerca de la naturaleza del arte y de las leyes que rigen la pro-
duccion de los objetos artisticos.

El primer nivel puede, obviamente, encontrarse a lo largo de toda
la historia de la literatura clasica, y de hecho, numerosos trabajos
se han ocupado de rastrear la poética que subyace la épica homérica
o la lirica de Pindaro.

En lo que se refiere al segundo aspecto, Atkins! sefiala que el
nacimiento de una teoria y critica literaria no constituye al princi-

t Atkins, J.W.H., Literary Criticism in Antiquity, Gloucester (Mass.), Peter Smith,
1961, 1, pag.6.
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pio un campo auténomo, sino que forma parte de la indagacién
filoséfica, y mas especificamente, de las llamadas artes politicas, o
como las designariamos hoy, ciencias sociales. Cabe recordar que
diversos factores desplazaron la mirada inquisidora del filésofo de
caelo ad terram, para decirlo con la expresion ciceroniana, es decir
de un predominio del problema cosmoldgico, a un predominio del
problema antropolégico. El nacimiento de este, que bien puede de-
nominarse primer humanismo, es el aporte realizado por el vasto
movimiento de la sofistica, cuyas reflexiones constituiran, como
sefiala A. Cappelletti en su libro Protagoras, naturaleza y cultura,
una teoria y critica cuyo objeto es el mundo social y cultural 2.

Esta coincidencia implica que es imposible separar las conside-
raciones sobre el estilo, composicion o géneros literarios tanto de
los problemas ontoldgicos y gnoseoldgicos, como de la idea del po-
der, de los medios para acceder a él, de la concepcion de la socie-
dad y del estado, de las consideraciones acerca de las estructuras
mas eficaces para lograr un desenvolvimiento méas pleno de la per-
sona humana. Como es bien sabido, los sofistas se van a constituir
en el tipo de maestros necesarios en un momento histérico-politico
concreto: la democracia griega, que exige tanto la formacién del
ciudadano para su participacion en los asuntos publicos, como la
de aquellos que aspiran a formar parte de la clase dirigente, para
lo cual deben poseer no sélo conocimientos éticos y politicos, sino
también un dominio de las artes o técnicas que garantizan un em-
pleo més eficaz de la palabra, es decir, de la retérica entendida
como arte de la persuasion. Una larga tradicion coincide en postu-
lar a Corax y Tisias como los maestros sicilianos que habrian dado
origen a esta disciplina, la cual no tardaria en asentarse en suelo
atico, por las circunstancias ya mencionadas. Sin embargo, Cole
considera que el nacimiento de la téchne rhetoriké en sentido estric-
to, se produce con Platon y Aristoteles en la busqueda de un medio
adecuado para transmitir mensajes filoséficos. En ambas instan-
cias se encuentra un esfuerzo para salvar —para el lector filosofi-

2 Cappelletti, A., Protagoras: Naturaleza y Cultura, Caracas, Academia Nacional de la
Historia, 1987, pag.71.
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co— las convergentes tradiciones de la poesia y la elocuencia grie-
ga de manera similar a como la doctrina platénica y aristotélica de
formas y causas buscaba salvar los fendmenos del mundo percep-
tible de la critica radical a que habian sido sometidos en el siglo
anterior. La poesia y la oratoria pueden hacer algo mas que hacer
gue las mentiras suenen como verdad. Son también los medios para
lograr que la verdad suene como verdad —Yy en ocasiones los Uni-
cos medios disponibles. Como tales, no sélo son aceptables para el
fil6sofo, sino necesarios para sus fines®.

El conjunto de las obras producidas desde entonces, en una tra-
dicién ininterrumpida, primero por los griegos y posteriormente
por los romanos, constituyen lo que ha sido denominado criTicismo
LITERARIO ANTIGUO, €S decir, el corpus de obras de los antiguos cuyo
contenido busca determinar la naturaleza y funcion de la poesia o
los procesos que subyacen la produccion de la prosa artistica.

Es este un campo que ha venido, desde comienzos de este siglo,
atrayendo la atencién de los especialistas, pero no sélo de aquellos
gue pertenecen a la filologia clasica, sino de los estudiosos de la
teoria y critica literaria en general. No escapa a ninguno de ellos
gue la teoria literaria clasica ha tenido una ininterrumpida conti-
nuacion y perduracién cuya consecuencia mas destacada es el he-
cho de que los principios de la misma estuvieron representados
hasta el siglo XIX por la exposicidén de las doctrinas de Aristételes y
Horacio, con reminiscencias de Platon, Cicerdn, Quintiliano vy el
Pseudo-Longino®*. Podria precisarse esta afirmacion general, des-
tacando que toda la teoria medieval se sustenta principalmente en
Cicerdn atraves del De inventione o el Pseudo-Ciceron de la Rhetorica
ad Herennium, y Horacio en su Epistula ad Pisones. Si bien Quintiliano
es conocido en la Edad Media a través de las Declamationes maiores
y Declamationes minores, obras cuya paternidad no siempre ha sido
reconocida por la critica, es el redescubrimiento de la Institutio
Oratoria, en 1416 por Pioggio Bracciolini, lo que signara el Renaci-

3 Cole, T., The origins of Rhetoric in Ancient Greece, Baltimore, The Johns Hopkins
University Press, 1991, pag.139.

4 Atkins, J.W., H., o.c., pag.2.
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miento, asi como también el hallazgo del Peri\u(lyouj (De sublimitate)
del Pseudo-Longino por parte de Francisco Robortello en 1554, cuya
influencia sera decisiva en los siglos siguientes.

Esta simple referencia bastaria para sostener la necesidad de un
mejor conocimiento de las doctrinas literarias expuestas por los
mencionados autores, sobre todo teniendo en cuenta el hecho des-
tacado por Atkins en el mismo pérrafo, de que sus ideas no siem-
pre fueron transmitidas acertadamente, creando tergiversaciones
gue se sostuvieron como verdaderas ideas de la Antigiedad.

Poéticay Retorica

Puede advertirse que hasta ahora nos hemos referido simulta-
neamente a las reflexiones sobre la produccion literaria, inclu-
yendo las llamadas ArTEes PoeTIcAs Y l0s diversos tratados o exposi-
ciones que se denominan ReToRrIcA Y, que debe entenderse en tér-
minos generales, como una verdadera Teoria del discurso en pro-
sa. La distincion entre Poética y Retérica —cuyas fronteras, como
veremos, se iran interpenetrando y desdibujando— puede esta-
blecerse en base al criterio sustentado por H. Lausberg en su Ma-
nual de Retérica Literaria, es decir, la diferencia entre el officium del
poeta y el del orador. Recordemos que precisamente Aristoteles,
autor al que se remitira casi ininterrumpidamente toda la tradi-
cion de la teoria literaria clasica, nos ha legado dos tratados, que
llevan respectivamente los titulos de Te/xnhr(htorikh/ (Arte retori-
ca) y Te/xnhpoihtikh ~ / (Arte poética). Aristételes define toda la poesia
—en la que engloba épica, tragedia y comedia, poesia ditirAmbica
y toda aquella que se acompafia de flauta o citara— como imita-
cion (miimhsij ). Lo que el poeta pretende es una re-presentacion de
la realidad, la creacién de un universo homadlogo del real, que no
reproduzca «fotograficamente», sino que refleje los propios mode-
los y leyes que gobiernan el cosmos, capaz, por tanto, de captar lo
universal y permanente de la naturaleza humana en las situacio-
nes que le toca vivir. Es esta capacidad de correspondencia o simi-
litud entre el modelo y la creacion del artista lo que provoca el
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placer del espectador, ya que la actividad mimética, por ser inhe-
rente al hombre le es placentera.

Por su parte, el officium del orador, y el elemento que nunca falta-
raen las definiciones de la Ret0rica, consiste en la persuasion del oyente,
a fin de conducirlo a tomar una decisién o producir un juicio.

Sin embargo, el proceso de interpenetracion de ambas ciencias
se iniciard tempranamente y no dejard de continuar hasta produ-
cir un predominio de los conceptos y principios de la Ret6rica en
las Artes poéticas. Diversas razones explican esta preeminencia,
entre las que corresponde destacar la mas amplia elaboracion sis-
temética de la Retorica, a través de su divisidon en 5 Partes que
corresponden a las cinco fases elaborativas de toda obra literaria,
gue van desde su concepcion hasta la definitiva concrecion. Nos
referimos, obviamente, a las llamadas partes rhetoricae que son ex-
puestas con distinta longitud o importancia segun los tratadistas
pero de las cuales no pueden faltar al menos, las 3 primeras: 1) la
gestacion de una obra (hoy diriamos texto o discurso en sentido
amplio) debe comenzar con el hallazgo de las ideas: inventio, es
decir el proceso productivo-creador, que permitira desarrollar el
asunto escogido con unos argumentos adecuados; 2) la segunda
fase consiste en la dispositio, que ordena los pensamientos que se
han encontrado en la inventio; 3) la tercera es la elocutio, que trasla-
da al lenguaje las ideas halladas en la inventio y ordenadas en la
dispositio; 4) la memoria, que consiste en el aprendizaje del discurso
para su 5) pronuntiatio o representacion (actio) concebida de mane-
ra similar a la ejecucion ante un publico de una obra teatral o de
una recitacion. Estas partes, especialmente las tres primeras, seran
categorias doctrinales comunes en la teoria y critica de la obra poé-
tica y del discurso en prosa.

Pero ademas, a partir de Platon y Aristoteles, se incluyen consi-
deraciones de caracter mas general y filosofico, como las condicio-
nes que debe reunir una verdadera ciencia o técnica, las cualida-
des que garantizan al creador u orador, una real capacidad para
lograr una adecuada obra literaria, la relacion entre la verdad y lo
expresado por el artifice 0, en otros términos, la posibilidad o no de
transmitir «verdad» del discurso o texto; la funcién que el arte y el
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artista cumplen dentro de la sociedad y, por tanto, los contenidos
gue deben considerarse como mas aptos por su utilidad o finalidad
formativa del hombre.

Es probable que en la tradicién post-aristotélica, alguna de estas
consideraciones tuvieran un caracter bastante general y no pasa-
ran de «topicos», pero algunos de ellos se convertirdn en perma-
nentes y decisivos para el criticismo literario, por ejemplo la discu-
sion sobre si la finalidad del arte es « deleitar» o «ensefiar».

La retérica: teoria del discurso
en prosay teoria literaria general

La elaboracion de una teoria del discurso, como ya hemos apunta-
do, comienza a partir de la oratoria judicial y politica. De hecho los
tratados de Retdrica dividen la materia del discurso en los denomina-
dos «genera causarums, es decir, los tres tipos posibles de discursos que
corresponderan a tres «funciones» u officia del orador. La existencia
de tres clases de géneros u estilos oratorios esta expuesta en la Retérica
de Aristételes (1, 11, 22), en correspondencia con tres tipos de oyentes
gue, de hecho, pueden reducirse a dos, por cuanto se originan en la
subdivision de dos tipos iniciales, y porque puede advertirse que esos
dos primeros nos sitdan ante dos concepciones diferentes del discur-
so, y por ende de las producciones literarias. ElI punto de partida
aristotélico consiste en la determinacion de los elementos constituti-
vos del discurso: 1) el hablante; 2) aquello de lo cual se habla; 3) el
oyente, hacia quien se dirige el objetivo o finalidad del discurso.

La division bipartita inicial se origina al afirmar que, necesariamen-
te, el oyente es 0 EsPECTADOR 0 JUEz. La diferencia de asuntos sobre los
cuales emite su decision el oyente-juez, produce, a su vez, la subdivision
de este en dos tipos, surgiendo asi los tres distintos tipos de oratoria;

I) DeLIBERATIVA: el oyente-juez estd conformado por los miembros
de una asamblea popular y el propésito del orador consiste en acon-
sejar o disuadir, a fin de inclinarlos a una votacion.

I1) JupiciAL: en este caso, el juez o jueces de un tribunal, ante quie-
nes se pronuncia una acusacion o defensa, para persuadirlos de emi-
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tir una sancion favorable o adversa.

I11) DemosTrATIVO: €en el cual el publico no esté llamado a tomar
una decision sobre el asunto que el orador expone ante él, sino que
esta contemplando, por decirlo con Aristételes, el discurso, como una
obra artistica, semejante a una representacion tragica o a una ejecu-
cion coral. En verdad, Aristoteles aclara que el auditorio también
pronunciard un juicio, pero no sobre el asunto expuesto, sino sobre
la habilidad del hablante. Esta concepcion de una palabra-espec-
taculo que atravesara toda la historia de la oratoria —y por ende
de la literatura— implica en primer lugar, la asimilacion del dis-
curso a una representacion mimeética, y por otro, el desprendi-
miento del mismo de la realidad circundante para ingresar en el
campo de la ficcion.

De los tres géneros mencionados, aquel que logré una mayor con-
ceptualizacion y desarrollo, fue debido a su permanencia en la vida
social, el forense o judicial. Sin embargo, desde los comienzos advertire-
mos que el dominio de esta «técnica» 0 «arte» se extiende a otros tipos
de textos en prosa. Una primera constatacion de esta validez de la ret6-
rica como «teoria literaria del discurso en prosa» la hallamos en el Fedro
de Platon, cuando se discuten, precisamente, cuales son los principios
gue debe incluir una verdadera téchne. Alli se afirma: «si hay un arte de la
palabra, comprende toda clases de discursos» (Phaedr. 261e).

De ahi que Garcia Berrio® apunta que Saintsbury ha sefialado
como responsable de la falta de la «creacion de una teoria de la prosa
literaria a la extension del modelo tedrico de la retérica al &mbito total de la
teoria de la prosa artistica». Segun la cita de Berrio, el critico moderno
reprocha a toda la antigtiedad, de Aristételes a Longino, la incapaci-
dad de clarificarse acerca de la retérica, de confundirla con el arte de
la prosa literaria o de dejar a la prosa literaria carente de su propia
«arte». En este mismo sentido, aunque con un sesgo que podemaos con-
siderar méas positivo, se encuentra la afirmacion de Curtius®, de que
“nunca hubo en la antigiiedad una teoria general de la prosa y sus géneros ni

S>GarciaBerrio, A., Formacion de la teoria literaria moderna, Madrid, Planeta, 1977, pags. 39-40.

6 Curtius, E., Literatura Europea y Edad Media Latina, México-Buenos Aires, F.C.E.,
1955, pag. 110.
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pudo haberla, porque EXISTIA LA RETORICA QUE ERA TEORIA LITERARIA GENERAL .

Los elementos de composicidon que se pueden observar en la poesia
de la Antigliedad tardia y Edad media, provienen en su mayor parte
de la secuencia de las 5 partes del discurso, establecidas por la retori-
ca, es decir: proemio, narracion, argumentacion, refutacion y “peroratio”o
epilogo. La narratio podia servir a cualquier tipo de relato, asi como
son indispensables en cualquier obra el proemio y la peroratio.

A este mismo plano de interpenetracion entre retdrica y poética
contribuye, por un lado, la discusién acerca de las semejanzas y
diferencias entre ambas que venia siendo planteada desde los dias de
Isécrates sobre las semejanzas y diferencias entre retdrica y poética’, a
las que segun testimonios de la antigtiedad (Dionisio de Halicarnaso
y Ovidio) se consideraba una sola arte que, por antonomasia merece el
nombre de Ars INGENUA®. Por otro, la misma practica pedagdgica, pues
si por un lado el estudio de los poetas era tarea del gramatico, y el de
los oradores, oficio de los maestros de retdrica, ambos tienen con-
ciencia de que se ocupan de problemas semejantes y de que deben
utilizar técnicas similares. Los retéricos emplean con frecuencia ejem-
plos tomados de los poetas y, como advierte Fontan, es «habitual la
coordinacidn orRATOR AUT POETA, POEMA ET ORATIO e€n diversos pasajes
de Ciceron”.

Mas importante aln es sefialar la invasion de la retdrica a toda
forma literaria, en razén de la posibilidad que tiene el orador de
abordar toda clase de materia como tema de su discurso, y espe-
cialmente, la tendencia a desarrollar todo contenido literario (filo-
sofia, teatro, novela, y aun poesia lirica y elegiaca) segun el modelo
del discurso judicial en el cual se enfrentan dos casos antagonicos.
Mucho se ha marcado este hecho, explicandolo sea en razén de la
vida politica y judicial ateniense, del sentimiento de confrontacion
a que se encuentra sometido el ciudadano de una «polis», en un
momento ademas de posiciones gnoseoldgicas que niegan la posi-
bilidad de alcanzar una verdad Unica y absoluta. Sin negar esta

"Fontan, A., “Tenuis...Musa” en Emerita 23, 1964, pag. 201.
8 Ibid., pag. 200.
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evidencia, nos parece interesante destacar la correspondencia
entre esta tendencia, con las teorias semiéticas que subrayan la
existencia de una estructura polémica o contractual entre dos
sujetos enfrentados como generadora de todo relato, y que de he-
cho, formaria parte del imaginario humano.

Critica literaria

Por otra parte, en la exposicién de los principios que caracteri-
zan la obra artistica, necesariamente los tratadistas debian recu-
rrir a los ejemplos de aquellos autores que habian alcanzado la
perfeccion o a la cita de los pasajes que consideraban carentes de
arte. La labor del critico, es decir, del especialista que, fundado en
ciertos criterios, produce un juicio sobre la obra o el artista se reali-
zara pronto, junto a la del teorizador o expositor de la teoria artis-
tica. Por cierto, esta tarea sera mas preeminente en algunos auto-
res a quienes se considerard iniciadores o representantes de formas
0 métodos tales como la critica comparativa. Cabe advertir, empe-
ro, que el vocablo “critico” (kritiko/j ) para designar el oficio del
tedrico o comentarista es empleado, al parecer, por primera vez
por Crates de Malos, exponente de la filologia helenistica, de gran
influencia en Roma, a partir de su visita circa 202 y 146 a. C. Los
alejandrinos se llamaban a si mismos gramaticos o filélogos, pero
Crates habria buscado enfatizar el caracter amplio de su aproxi-
macion a los estudios literarios®

Las categorias de analisis:
El arte, el artista, la obra.

La consideracion sistemética de la obra literaria en prosa o en
verso exige algunos criterios o categorias capaces no sélo de posibi-
litar un ordenamiento metddico, sino indicativos a la vez de la con-

® Quinn, Kenneth, “The poet and his audience in the Augustean age”, en Aufstieg
und Niedergang der Rdmischen Welt, 11, 30, 1, 1982, pag. 98.

19



ESTHER PAGLIALUNGA

cepcion del proceso de creacién manejado por el teérico. Como
anticipaba, fue principalmente en el campo de la Retérica que se
produjeron estos criterios y categorias, aplicados luego también a
la obra poética. Pero también dentro del estudio de esta Ultima, a
partir de la época helenistica, comenz6 a emplearse un esquema
tripartito como modelo para la consideracion del proceso de la pro-
duccidn literaria, de las relaciones entre el poeta y la obra, y final-
mente, de la funcion de la obra artistica en el entorno social. Asi se
considera obra de Neoptélemo de Parios, perteneciente al s. Il a. C.,
la division en 3 secciones principales, la lera que se ocupa de la
llamada poiesis, trata especialmente del contenido; la 2da, denomi-
nada poiema, de la forma y de los distintos géneros literarios, y la 3ra
gue corresponde al poietes (el artista). Como veremos mas adelante,
este esquema ha sido especialmente utilizado en las interpretaciones
y comentarios del Arte poética de Horaciol®. Este esquema tendria
gran influencia en los tratados destinados a la difusién y ensefianza,
y se aplicaria también a los manuales de Retorica. Asi puede verse
en la obra de Quintiliano (11, XIV, 5), quien afirma que esta ciencia
puede tratarse mejor si se la divide en arte (ars), artista (artifex) y obra
(opus), categorias empleadas por Lausberg en su Manual de Retérica
Literaria, por lo cual creo que sus definiciones previas pueden sernos
Utiles para la mejor comprensién de los posteriores tratamientos del
tema asi como del acceso a cualquier testimonio antiguo o bibliogra-
fia al respecto. La seccion correspondiente al arte es la mas extensa
en todos los tratados, ya que se ocupa tanto del hallazgo y ordena-
miento de los temas (Io que corresponderia al plano del contenido),
como de la diccién y el estilo, es decir, el plano formal.

Como sefala Lausberg, la ejecucién de un proceso —como el
crecimiento de una planta— puede realizarse naturalmente (fu/sij
natura); en otros casos, la concrecién de una obra (opus, e)/rgon ) re-
quiere la intervencion de la accion del hombre, conforme a un plan,
mediante la aplicacion de un saber técnico (ars, te/xnh ), que facilita
el éxito de la accion, y que es susceptible de ser transmitido de unos

10 Brink, C.O,Horace on Poetry.Prolegomena to the Literary Epistles, Cambridge,
Cambridge University Press, 1963, pags. 31ss.
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a otros. Sin embargo, este quehacer humano no puede realizarse
sin la previa disposicion natural.

Por tanto, el ars es la “preparacion del camino” que media entre
el que practica el arte (artista, artifex, texniithj ) y la obra realiza-
dall. En este punto, es necesario aclarar que las designaciones co-
rrespondientes a “arte”, “artista” y “obra” en las lenguas griega y
latina, abarcan no sélo los procesos y producciones que llamamos
propiamente “artisticos”, o “bellas artes” (pintura, escultura, lite-
ratura), sino también el quehacer productor de objetos de indole
practico (casas, barcos, utensilios) y asimismo la ejecucion de ac-
ciones tendentes a influir la conducta social. Dicho en otros térmi-
nos, es necesario remitirse a una clasificacién de las artes o ciencias
en el mundo clasico, y nada mejor que la ofrecida por Aristételes
en su Metafisica, donde divide todo conocimiento intelectual en
tres especies: 1) préctico, 2) poético y 3) tedrico. Mientras las cien-
cias tedricas tienen por fin el conocimiento en si mismo, el objeto
de practica y poética es la aplicacion del conocimiento a un fin
definido: las practicas buscan un conocimiento cuya finalidad es
influir en la conducta, de ahi que abarcan ciencias como la ética, la
politica y por ende, la RETORICA, las poéticas un conocimiento
destinado a la produccion de objetos materiales de utilidad précti-
ca o espirituales, es decir, la produccién de obras artisticas.

Creo en este punto interesante incluir las disquisiciones de
Quintiliano que tienen como finalidad ubicar qué tipo de saber es
la retorica, pues sirven para mostrarnos nuevamente lo afirmado
mas arriba, es decir, en qué medida esta disciplina resulta abarcativa
de una teoria literaria general. Aun mostrando su resistencia a si-
tuarla en uno de estos tres tipos de “artes” (si una ex tribus artibus
habenda sit), admite que debe ser considerada activa vel administra-
tiva, quia maxime eius usus actu continetur atque est in eo frequentissima
“puede llamarse activa o administrativa, pues su empleo tiene que
ver especialmente y con la mayor frecuencia, con la accién”. Pero
asimismo, el retdrico latino sefiala que el discurso elaborado, la bona
oratio, es un opus quod efficitur ab artifice (Il, 14, 5), y por ende la

1 Lausberg, H., Manual de Retérica Literaria, Madrid, Gredos, 1966. vol. I, pag. 65.
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retdrica forma parte también de las artes poéticas. Finalmente la asi-
mila incluso a la ciencia teorica (Il, 18, 4-5), entendida en este caso
como critica literaria, y desprendida de todo fin préactico: nam est
aliquis, ac nescio an maximus, etiam ex secretis studiis fructus ac tum
pura voluptas litterarum, cum ab actu, id est opera, recesserunt et
contemplatione sui fruuntur ( Existe otro fruto, quizas el mayor de
todos, proveniente del estudio privado, el puro deleite de la literatu-
ra, cuando se aparta de la accién, es decir, del trabajo y puede dis-
frutar de su contemplacion). Curtius®? hace notar que en parrafos
como este se advierte que “el tema ha dejado de ser la ret6rica, para
convertirse en el reconocimiento de que el estudio de la literatura es
el sumo bien de la vida”, y que “en ellos estan anticipadas muchas
de las experiencias culturales tipicas del Occidente”. Sin duda ha
concluido un largo proceso de desvinculacion de la funcién del ora-
dor, concebida como parte de la accion politica y social, para llegar
a la del literato o estudioso de la literatura.

La retoricarestringiday larenovacién de laretérica

Mucho nos hemos acostumbrado a expresiones en las cuales el
término “retérica” se emplea para designar un discurso vacio de
contenido, ampuloso, artificial y por lo tanto, carente de sinceri-
dad o de verdad. Mientras corregia estas paginas, escuchaba a un
miembro de la clase politica afirmar que “habia que torcerle el cue-
llo a la retérica”, sin duda sin advertir que tal antirretoricismo,
expresado en una personal version del verso de Verlaine prend
I"éloquence et tord lui le cou, se ha convertido ya en un verdadero
tépos retérico. No comparto las pretensiones antirretéricas, en la
conviccion de que, como bien lo sefiala Lépez Eire, “ el lenguaje es
esencial y vocacionalmente poético y retérico”.

Pero hay que reconocer que esta vision de lo retérico como un
ropaje externo y artificioso del discurso, proviene de una larga tra-
dicidn que se presenta casi desde el mismo nacimiento de las re-

12 Curtius, E.,o.c, pag. 104.
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flexiones sobre el arte de la palabra: este enfrentamiento de la ret6-
rica consigo misma serd una especie de constante a lo largo de la
teoria y critica literarias de la antigiedad. Podriamos afirmar que
en el desarrollo y consolidacion de la retérica persisten dos ten-
dencias opuestas: la busqueda de convertirla en una teoria general
abarcativa no solo de toda la literatura, sino incluso de todo saber
humanistico, frente a la facilidad y gusto con que pueden elabo-
rarse manuales y recetas mas prolificos en taxinomias que en una
adecuada sistematizacién y conceptualizacién de los principios
gue sostienen el opus artistico. La desconfianza y alerta contra esta
segunda forma de retorica esta permanentemente presente en los
mas lucidos teorizadores del criticismo literario clasico.

En el transcurso de su extenso dominio, la retérica se ha visto
enfrentada ccon el riesgo de perder terreno ante cada una de ella—
con diversas disciplinas : la filosofia, la dialéctica, la poesia, pero
quizas su mayor adversario estaba inserto en el propio sistema de
las llamadas “partes retoricas”. Me refiero al predominio adquiri-
do por el tratamiento de las cuestiones del estilo (elocutio) y éste
mismo ni siquiera en su totalidad, sino particularmente entendido
como ornato de la expresion. Por eso Genette asegura que “esta
disciplina no ha cesado, en el curso de los siglos de ver reducirse,
como piel de zapa, el campo de su competencia o al menos, de su
accion”. Ante la aparicion, entre 1960 y 1970, de obras como La
retérica general del Grupo de Lieja o La metéfora generalizada de
Jacques Sojcher, advierte que “la Retorica de Aristoteles no preten-
dia ser general: lo era”; dentro de la amplitud de su visién, la
teoria de las figuras apenas merecia algunas paginas dentro del
libro I1l. Hoy, continta Genette, “hemos llegado a titular Retorica
general lo que de hecho es un tratado de las figuras. De Corax a nues-
tros dias, la historia de la retdrica es una restriccion generalizada”.

Diversos autores han intentado, desde la fecha indicada por
Genette, la “construccion de una nueva retorica, sobre los funda-
mentos (0, en algunos casos, las ruinas) del antiguo arte de la per-
suasién”. En esta busqueda se destaca la obra de Chaim Perelman,
The New Rhetoric: a Treatise on Argumentation, en la cual el autor
intenta una vuelta a la concepcion de la retérica como teoria del
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discurso persuasivo cuyo eje es la argumentacion. Dados los cam-
bios de circunstancias de la deliberacion y la comunicacién en el
mundo moderno, segun Perelman, no hay razén para limitar la
retdrica al estudio del discurso publico: la teoria de la argumenta-
cion, concebida como una nueva retorica o dialéctica, cubre la es-
fera total de los discursos cuyo fin es la persuasién o conviccion,
cualquiera sea la audiencia a la cual se dirigen y cualquiera sea el
tema tratado. Desde esta posicidn, la nueva retorica puede emplearse
para estudiar las convenciones argumentativas de diversas disci-
plinas, como la ley y la filosofia, o en otros términos, incluye la
totalidad de los medios discursivos para obtener la adhesién de
las mentes, ya que se aplican asimismo en los textos escritos.

A partir de mi propio convencimiento sobre la importancia de la
retérica, he conducido mis trabajos de investigacion, desde hace
maés de 20 afos, dentro de dos vias simultaneas de indagacion . La
primera se apoya en la conviccion de la necesidad de situar el
analisis e interpretacion de los textos en prosa producidos en la
antigliedad, en la perspectiva de la teoria y critica literaria en las
cuales estadn fundados, que es basicamente la Retorica, tal como
fue formulada por Aristoteles.

La segunda via esta determinada simultaneamente por una
exigencia y una preferencia y decisidn tedrico-metodologicas. La
exigencia de confrontar los presupuestos clasicos con las teorias
actuales del discurso —como una parte de una mas amplia reno-
vacion de planteos ineludible en los estudios filolégicos— coinci-
di6 con mi aproximacién cada vez mas entusiasta a los postula-
dos tedrico-metodologicos de la denominada Semidtica
greimasiana o Semidtica de la Escuela de Paris. No se me escapa
gue la moderna pragmatica es “esencial para explicar como es
posible tender un puente que una la retérica clasica con la retorica
moderna, o sea, con la Retdrica General Literaria”. Una figura tan
importante en la Semiética de la Escuela de Paris como E.
Landowski reconoce que la importancia atribuida en la retérica al
desarrollo de las pruebas pareceria obligar a situarse en una teoria
de la argumentacion, que la semidtica no ha desarrollado. Sin em-
bargo, agrega, ese vacio ha sido llenado por la probleméatica de la
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puesta en escena del razonamiento y por la reflexion sobre los pro-
cedimientos de persuasion.

La constitucién en la Universidad de Los Andes, a partir, de
1990, del Grupo de Investigaciones Semiolinguisticas, dedicado
especialmente al Ilamado “proyecto sociosemiotico, cuyo proposi-
to es una mejor comprension de la dimension social de la significa-
cién”, me brindaron la ocasion de discutir con E. Landowski mis
propuestas de aproximacion entre la retorica de las pasiones de
Aristoles y la semidtica de la interaccion. Por estas razones, me he
animado a incluir en este Manual, especialmente en los capitulos
dedicados a Aristételes y a Quintiliano, algunos de los resultados
de mis trabajos de aplicacion de la semidtica a la revision de deter-
minados conceptos de la retérica clésica.
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2

Conceptos fundamentales
de la poesia antigua

Poesia e inspiracion

Horacio, en la Epistola a los Pisones, ha planteado una serie de
dicotomias que resumen puntos de vista largamente sostenidos so-
bre la produccion poética: la primera respecto a la intencién de los
poetas, o dicho en otros términos a la finalidad de la obra. La se-
gunda relativa a la fuente o procedencia de la excelencia del poeta,
manifestada en el binomio natura/ars, para confrontar dos concep-
ciones opuestas: aquella que considera que son las condiciones
naturales, y no el dominio de una técnica las determinantes de la
verdadera esencia poética, estrechamente unida a la visién del poeta
como una especie de ser “enajenado”o poseido por una divinidad,
gue le trasmite el contenido de su canto.

La consideracion de estos problemas no ha dejado de estar
influenciada por la forma en la cual es visto el poeta y su obra en las
primeras manifestaciones de la Grecia arcaica. Asi, por ejemplo, el
concepto de “inspiracién” —ensalzado o vituperado— sigue sin duda
siendo empleado, aunque sea figurativamente. Ningan lector ne-
cesita conocimientos de teoria literaria para reconocer las invocaciones
del poeta a la Musa. Pero, ;qué significa en la poesia de Homero,
Hesiodo o Pindaro, esta apelacién, y como o con qué intencion sera
elaborada posteriormente por filésofos como Platén, por ejemplo?
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Una primera asercién es necesaria: la dependencia que el aedo
manifiesta respecto de la divinidad, no significa desconocimiento
de una técnica o arte de poetizar, ni implica un arrebato de irracio-
nalidad que sea equivalente a la ignorancia.

Gentili, en su estupenda obra Poesia y Publico en la Grecia antigua,
ha destacado la necesidad de revisar las perspectivas que nos condi-
cionan en nuestra percepcion de la literatura antes de enfrentarse a
una indagacién sobre el quehacer artistico en Grecia, especialmente
en la etapa correspondiente a la poesia arcaica, tanto épica como liri-
ca o elegiaca. En el capitulo “Oralidad y cultura arcaica™, a cuyo
contenido creo imprescindible cefiirme, ha subrayado estas diferen-
cias con nuestras perspectivas : “tuvo una estrecha correlacion con la
realidad social y politica y con el proceder concreto de los individuos
en la colectividad. Expresé vicisitudes existenciales, pero no fue
idiosincrética en el sentido moderno. El universo de las figuras del
lenguaje, metaforas, imagenes no fueron independientes de lo sensi-
ble ni configurantes de un mundo abstracto y ficticio como en el len-
guaje simbolico de la moderna literatura de ficcion, sino que estuvie-
ron enraizados en la realidad fenoménica. EI mito fue su contenido
recurrente y constituyé el objeto exclusivo de la poesia narrativa y
dramatica y el constante punto de referencia paradigmatica para la
lirica. Su funcién fue esencialmente paideutica, entendida no en una
acepcién banalmente pedagdgica, sino como experiencia formativa e
irrepetible que el publico vivia intelectual y emotivamente en la repre-
sentacion de las vicisitudes existenciales de los personajes del mito.
Pero la diferencia fundamental que separa la poesia griega de la mo-
derna reside en el modo de comunicacion, no destinada a la lectura,
sino a la performance ante un auditorio, confiada a la ejecucion de
un individuo o de un coro, con acompafiamiento de un instrumento
musical.” El vocablo Mousiké (cuya adecuada traduccion es “arte de
las Musas”, ya que designa no soélo el arte de los sonidos sino tam-
bién la poesia y la danza) revela la estrecha unién de los tres elemen-
tos como medios expresivos. Ilgualmente lo hacen los vocablos mas a

! Gentili, B.,Poesia y publico en la Grecia antigua (trad. espafiola), Barcelona, Cuaderns
Crema, 1996, pags. 19ss.
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menudo utilizados en la época arcaica para referirse al poeta: aiodos
(cantor) vy, a partir del s. V., melopoiés (hacedor de cantos) y final-
mente, poietés.

La oralidad debe ser entendida en tres niveles: 1) oralidad en la
composicion, 2) en la comunicacién y 3) en la transmision, es de-
cir, tradicidn confiada a la memoria. Aunque al poeta se le asigna
un saber especial que lo distingue del comdn de los hombres, la
oralidad trae como consecuencia la necesidad de poseer una técni-
ca de composicién y memorizacion, independientemente de las
dotes naturales del poeta —tema que estara presente habitualmente
en el criticismo literario antiguo. Es por el dominio de esta técnica
gue el aedo es un artesano (demiurgds) semejante al médico, el adi-
vino o el carpintero. Las definiciones de Alceo (frag. 204) y Pindaro
(Ol. 3,80) de la poesia como “composicién” o “estructura ordena-
da de palabras” indican esta concepcion de la produccién poética
como obra artesanal. De tal concepcidén proceden metaforas como
“artifice”, “arquitecto”, “edificar”, “construir” para designar al
poeta y a su poetizar. Cada obra poética representaba un universo
lingUistico (ko/smoje)pe/wn ) armoniosamente elaborado y construi-
do. Hesiodo al calificarse a si mismo y a Homero de “aedos”, afa-
de que en Delos cantan ambos después de haber urdido el canto en
nuevos himnos (frag. 357). Es evidente que r(a/pgein  indica las mo-
dalidades de la composicidn, describiendo la operacion de urdir
los hilos o trama del discurso. Filécoro (historiador de los s. 1V-III
a.C.), quien cita estos versos, los explica diciendo con razén fueron
llamados “rapsodos™ porque componian y urdian el canto: dos opera-
ciones complementarias del quehacer poético, consistentes en jun-
tar la materia del relato y urdir después su trama. Por consiguien-
te, el poeta debia proceder a seleccionar —dentro del caudal de
mitos y leyendas— el material mas adecuado para su canto, segun
la ocasion y el publico al cual estaba destinado, pero también encon-
traba los modos de composicion y los diversos recursos expresivos?.

2 Gentili, B., 0.c., pag.28. Este autor indica también que no es posible distinguir, en la
época arcaica, los términos aedo y rapsodo para designar con el Gltimo al
ejecutante y con el primero al creador, pues ambos se emplean indistintamen-
te (cf. pag. 329 de su misma obra).
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En la épica homérica esta representada la figura de los aedos,
gue celebran hazafias de hombres y dioses, particularmente en
Demddoco, el “divino aedo”, presente en el Canto VIII de la Odi-
sea (vv. 43-45; 62-64; 487-492) o en Femio, en el Canto I. Segun
Gentili, Demddoco es la mas antigua representacion conocida de
la actividad poética, en particular de la performance de un cantor
épico, un aoidds, que acompafado de la citara (kitharis y phérminx)
componia narraciones sobre aventuras de dioses y héroes improvi-
sando ante un auditorio. Tres aspectos pueden destacarse de estos
textos homéricos: 1) el aprecio del publico por la maestria de su arte,
y la reverencia otorgada por su condicion de protegido y amado de
las Musas; 2) la determinacion precisa del contenido de su perfor-
mance, siempre referida a las “muchas hazafias de dioses y
hombres”(Od. I, 336-42); 3) la funcién del canto en el entorno social
y los efectos sobre su publico. En este Ultimo aspecto, es significativo
el pasaje del Canto I de la Odisea, donde ante el reclamo de Penélope
para que Femio cambie el contenido de su canto, pues “le angustia-
ba” su narracion que rememoraba la aciaga suerte de los danaos, su
hijo Telémaco le replica: “Por qué quieres prohibirle al amable aedo que
nos divierta como su mente se lo sugiere...No ha de increparse a Femio
porque canta la aciaga suerte de los danaos, pues los hombres alaban de
preferencia el canto mas nuevo que llega a sus oidos™ (345-352).

Creo que es posible adjudicarle a la poesia de estos aedos, en las
comunidades a las cuales estaban integrados, la intencién que
Averbach atribuye a los poemas homéricos como totalidad: “Lo
gue mas les importa es la alegria por la existencia sensible y tratan
de hacérnosla presente. En medio de los combates y las pasiones,
las aventuras y los riesgos, hos muestran cacerias y banquetes, pa-
lacios y chozas pastoriles, contiendas atléticas y lavatorios, a fin de
gue observemos a sus héroes...y disfrutemos viéndolos gozar de su
sabroso presente, bien arraigado en costumbres, paisajes y place-
res”®. Sus palabras no difieren, en efecto, de aquellas con que descri-
be Gentili a Demodoco, al decir que “es el prototipo del cantor inte-
grado en una sociedad homogénea dedicada a la agricultura, a la

: Averbach, E., Mimesis, La Habana, Ed. Arte y Literatura, 1986, pags. 24-25.
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navegacion, a los varios placeres de la vida: las competiciones atléti-
cas, los banquetes, la musica y la danza, el cuidado del cuerpo y del
vestido, el goce del amor. Su papel era el de entretener al auditorio,
regocijandolo con el relato de historias divinas y heroicas en las que
el publico reconacia su propia identidad social y cultural, y alcanza-
ba asi una estimacién y reconocimiento concretos”.

Pero es importante retomar otra idea que se desprende de los
pasajes homéricos: la de inspiracién divina. El poeta no se concibe
a si mismo como creador auténomo, sino como depositario de un
patrimonio cultural que ha aprendido de lo exterior; el concepto
de inspiracion divina se define como si el quehacer poético no fue-
ra atribuible a la personalidad del cantor individual sino que des-
cendiera directamente de las divinidades a cuyo cargo va el canto:
las Musas 0 Mnemosyne, la Memoria.

Vernant “ha sefialado la importancia de Mnemosyne, hermana
de Cronos y de Océano, madre de las Musas, cuyo coro dirige y
con quienes a veces se confunde: preside la funcidén poética. Posei-
do por las Musas el poeta es el intérprete de Mnemosyne, al igual
gue el profeta inspirado lo es del dios Apolo. Entre la adivinacion y
la poesia oral existen afinidades e interferencias: aedo y adivino
tienen el mismo don de la “vision”: el dios les descubre, en una
especie de revelacion, realidades que escapan a la vision humana.
Esta revelacion se refiere en especial a las partes del tiempo inacce-
sibles a los mortales: lo que ha tenido lugar en otro tiempo y lo que
aun no ha ocurrido: la sophia que Mnemosyne dispensa a sus elegi-
dos es una omnisciencia de tipo divinatorio. La misma férmula
con que Homero define el arte de Calcante es atribuida por Hesiodo,
en la Teogonia, a Mnemosyne: ella sabe —y canta— todo lo que ha
sido, todo lo que es, todo lo que serd. Detienne® asimismo ha hecho
observaciones importantes al respecto, subrayando que en la poesia
griega arcaica la memoria no es solo el soporte material de la pala-
bra cantada, sino que también confiere al verso poético su condicién

! Vernat, J. P., Mitoy pensamiento en la Grecia antigua, Barcelona, Ariel, 1983, pags. 89 sigs.

° Detienne, M.,Los maestros de verdad en la Grecia arcaica, Madrid, Taurus, 1986, pags.
21-38.
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de palabra magico-religiosa, le garantiza su privilegio de decir la
Verdad. Este es el sentido del testimonio de Hesiodo en la Teogonia,
cuando proclama que las Musas le ensefiaron “un hermoso canto,
en el Helicdn”, diciéndole que sabian contar mentiras semejantes a
la realidad, pero cuando querian sabian cantar verdades.

Particularmente significativa para la comprension del sentido
atribuido a la palabra cantada —acepcion con la cual el término
mou=sa se emplea en época clasica, ademas de designar a la fuerza
divina inspiradora— es la referencia a los nombres dados a estas
divinidades. Detienne® las estudia a partir de un antiguo relato
transmitido por Filon de Alejandria, segun el cual, después de que
el Creador habia acabado el mundo entero, pregunt6 a uno de los
profetas, si habia alguna cosa que hubiera deseado que no existie-
ra. El otro respondié que todo era perfecto, pero que faltaba la
palabra laudatoria to\ne)paine/thn...lo/gon .El Padre de Todo lo apro-
b6 y cred el linaje de las cantoras llenas de armonia, nacidas de
una de las potencias que le rodeaban, Memoria (Mnh/mh) a la que el
vulgo llama Mnemosyne. Este relato muestra la estrecha solidari-
dad entre las Musas y la palabra cantada —entendida como elogio
o alabanza. Los nombres atribuidos a las hijas de la Memoria desa-
rrollan, como indica Detienne, “toda una teologia de la palabra
cantada. Clio connota la gloria (kle/oj ) de las grandes hazafias que
se transmiten a la posteridad gracias al poeta. Talia alude a la fies-
ta, condicién social de la creacion poética; Melpdmene y Terpsicore
despiertan las imagenes de la musica y la danza”. Polimnia (de po/lyj
mucho +u(/mnoj , canto) expresalamultiple variedad de la palabra canta-
day Caliope, la belleza y resonancia de la voz (kall-oph/  que tiene una
bella voz, que resuena gratamente). Incluso otras denominaciones como la
referida por Pausanias (1X,29,2-3) sirven para situarnos ante una de las
cuestiones mas comunmente debatidas en la teoria literaria clasica: la
relacién entre el ingenio o la inspiracion y la ejercitacion, la disciplina,
mele/th , pues los nombres dados a las tres divinidades que habitaban el
Helicon eran Melete, Mneme y Aoidé. Nombres, los dos primeraos,
designativos de distintos aspectos de la funcidén poética y el altimo del

° Detienne, o.c.,pags.23-24.
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opus, el poema concluido gracias a la memoria y a la concentracion y
gjercicio mental.

Son los servidores de las Musas, los poetas, quienes a través de
la alabanza garantizan la memoria de las hazafias de los héroes , 0
con la censura, se la niegan. También el plano teogonico sirve a
Detienne para dar cuenta de la estrecha relacion existente entre
Memoria/Olvido; Censura (Mémos) / Alabanza y situar asimismo,
el papel de la Alétheia, la Verdad. Momos, la reprobacion, es hijo de
la Noche y hermano de Léthe, el Olvido. Frente al silencio, la oscuri-
dad, estd A-létheia, que es etimolégicamente la negacién de lo ocul-
to, del Olvido: Léthe, proviene del verbo langa/nw =estar oculto. Lo
cual equivale a decir que la Aletheia, sinénimo de luz, brillo, no tiene
una funcién distinta de la memoria, y por ello, el poeta es “maestro
de verdad™’.

Sin embargo, no esta excluida la posibilidad de que la pala-
bra sea engafiosa, de que su seduccidon y encanto conduzcan a la
falsedad , de que el poeta sea pseudés. EI proemio de la Teogonia,
citado mas arriba, pone en boca de las propias Musas la doble po-
sibilidad de la palabra. Aceptarla como seduccién y engafio, o tra-
tar de reinstaurarla en la busqueda de la Verdad, seran las ver-
tientes en las cuales la encontraremos en nuestro recorrido por los
principales exponentes de la teoria literaria clasica.

La concepcién del quehacer artistico
como mimesis

Asi como las formas y modos de comunicacion de la poesia fue-
ron diferentes, también la concepcion del quehacer artistico fue
distinta de la que tenemos en tiempos modernos, en los cuales este
es concebido como un hecho creativo estético. Por el contrario, la
reflexion general de los antiguos sobre el origen y esencia del arte se
centra sobre la idea fundamental de la mimesis, entendida como un
proceso heuristico-imitativo de reproduccion de datos de la natura-

! Detienne,o.c., pag.35.
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leza y de la vida humana, pero asimismo de los modelos poéticos
tradicionales®. Toda actividad artistica, tanto poética como musical
o figurativa, es entendida como imitacion de datos concretos visua-
les 0 auditivos de la realidad. Tal concepcion, segun Gentili, esta
formulada concientemente en la cultura del s. V: imitar en el sentido
de actualizar, mediante la voz, la danza y el gesto, acciones y voces
de animales y hombres o en el arte figurativo, “imitacién” como la
réplica realista, con materiales inanimados, de un objeto visible.

El significado de los términos utilizados en la etapa preplatonica,
para expresar esta concepcion —el verbo mimei=sgai , l0s sustantivos
mi/moj, miimhma — ha sido estudiado por Gerald Else en su articulo
Imitation in the fifth century®, cuyas principales conclusiones consi-
dero provechoso incorporar a esta exposicién. En primer lugar por-
gue, como afirma Else, si bien es cierto que una teoria de la mimesis
adquiere en Platon —y luego en Aristételes— su complejo desarro-
llo, su comprension puede aclararse a través de las acepciones que
primitivamente tuvieron los vocablos mencionados. El verbo se ha-
lla por primera vez en el Himno a Apolo Delio (v. 163) donde se dice
del coro de las doncellas de Delos que “sabian imitar (mimei=sgai ) las
voces y el inintelegible discurso de todos los hombres”. La imita-
cion —por medio del canto y la danza— abarca las caracteristicas
linglisticas y los movimientos. Como indica Gentili, se trata de “un
reproducir con arte, voces y lenguajes que no son los propios ante
el publico extranjero de los jonios reunidos en la isla para su gran
fiesta”, de tal modo que “cada uno podia creer que él mismo ha-
blaba, tan bellamente estaba articulado el canto” (v. 164). El si-
guiente pasaje citado por Else es el verso 564 de las Coéforas de
Esquilo, en el cual Orestes dice que él y Pilades “emplearan un
acento parnasio, imitando el sonido del dialecto focense”. Si bien

: Gentili, B., o.c., pag. 24; cfr. De Angeli, S. “Mimesis e Techne”, en Quad. Urb., 28, 1,
1988, pags 27-45.

“Enc.P. ,vol. LIIl, No.2, Abril 1958, pags. 73-90. Este articulo objeta los puntos de
vista de Hermann Koller quien sostiene que el sentido del término “mimesis”
no es “imitacién” sino “expresion”, “representacion”, Formwerdung de sus
diversos comportamientos éticos.
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no se trata de canto y danza, la imitacion por medio de la voz, se
refiere, de manera similar al texto del Himno, a la reproduccién de
la manera de hablar de otro pueblo. Luego el autor examina los
tres usos del verbo en Pindaro, correspondientes: 1) a la Pitica 12,
v.21, donde se dice que Atena ha inventado las modulaciones in-
numerables de la flauta (aulos) para imitar, con este instrumento,
los lamentos que lanzaba Eurialo. Este instrumento precisamente
(Rep. de Platon 399d.), podia imitar los variados timbres de la voz
humana, en tanto que la lira no podia hacerlo. 2) El segundo texto
pertenece al fragmento de un parthenion, en el cual se habla de que
las doncellas imitardn con su canto la musica de la flauta. 3) El
tercero, fragmento de un hiporquema, se refiere a la imitacién de
una caceria, que incluye las acciones del perro y su presa.

Los ejemplos del empleo de mi/mhma se encuentran en dos frag-
mentos de Esquilo en los cuales Else demuestra que es equivalente
de réplica, imagen, efigie, es decir, un objeto, hecho con medios ma-
teriales, que se semeja a otro.

Para concluir, indica que mi/moj erauna palabra de poco usoen
jénico-atico, mientras mi/mhma, COMO mimei=sqai, comenzaban a na-
turalizarse alrededor del 450 a.C., y propone tres acepciones:

1) un sentido protodramatico: representacion directa de apa-
riencia, acciones y/o voces de hombres o animales mediante el len-
guaje, el canto y/o la danza .

2) un sentido ético: imitacién, en general, de la accién de una
persona por otra, sin representarla.

3) Solamente para el vocablo miimhma : réplica, imagen o efigie
de una persona o cosa en forma material.

La asimilacion de artes figurativas y musicales

La asimilacién de las artes figurativas y las musicales en cuanto
procesos imitativos de concretos datos visuales o auditivos de la
realidad, dara lugar a una comparacion o aproximacion de ambas,
tradicional en el mundo clasico: ut pictura poiesis (la poesia es como la
pintura, segun la expresion horaciana). La formulacion de Simonides
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de la pintura como poesia silenciosa y de la poesia como pintura ha-
blante expresa esta idea de que el poeta y el pintor trabajan con iméage-
nes que el primero representa a traves de la expresion verbal y el se-
gundo a través del disefio y del color®. Sin embargo, esta analogia no
significa que los antiguos propusieran una total identificacion de las
dos artes: la comparacion busca a menudo poner en evidencia las
diferentes posibilidades del proceso imitativo, que pueden conducir a
la produccion de obras artisticas de distinto género o, ain dentro de
un mismo género a resultados diferentes, segun sean los medios de
imitacion, el objeto imitado o el modo de realizar la imitacién, criterios
utilizados, como veremos, por Aristoteles en la Poética.

Pero, por otro lado, es interesante observar como las diferencias
entre ambas artes se sitta en la relacion de cada una de ellas con el
receptor o destinatario, en cuanto a la distinta capacidad
comunicacional y a las diferentes potencialidades expresivas!. En
este sentido la afirmacion de la mayor eficacia comunicativa de la
poesia respecto de las artes figurativas se encuentra bastante ex-
tendidaen la cultura griega, y estd implicita en la frase de Siménides.

De Angeli subraya el sorprendente “reconocimiento del caréac-
ter semidtico del producto artistico” en base al pasaje de las Memo-
rables de Jenofonte, en el cual Sécrates afirma que el pintor, a fin de
pintar bellas formas, como no es posible encontrarlas en uno solo,
retne de entre muchos individuos, los aspectos mejores de cada
uno, logrando asi que las imagenes de los cuerpos aparezcan be-
llas en su conjunto (111, X, 2-3). La obra de arte, continta De Angeli,
no refleja al mundo como un espejo, “transforma la realidad en
signos, la llena de significados y se convierte asi en un medio de
conocimiento de la misma”*2. Pero hay ademas en el mismo frag-
mento de Jenofonte, otro aspecto importante, la insistencia en ma-
yor gozo o deleite (te/ryij ) de quienes contemplan (gew/menoi ) la obra
pictorica en la medida en que esta sea capaz de imitar los senti-

“ De Angeli, o.c., pag. 29.

" Manieri, A., “ll rapporto poesia-pittura nella teoria degli antichi” en Quaderni
Urbinati, n. s. 50, N.2, 1995 (79 s .c.), pags. 133-140.

¥ De Angeli, o. c., pag. 32.
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mientos experimentados por los hombres mientras realizan las con-
cretas acciones figurativizadas, tales como el rostro amenazante
del combatiente o el gozoso del triunfador (I11, X, 8-9). Si bien antes
ha establecido que la contemplacion de hombres en quienes estan
reflejados caracteres provistos de los mas bellos sentimientos es mas
placentera que la de aquellos que reproducen sentimientos vergon-
z0sos o despreciables, no existe en este caso la expresa condena
platénica, sino méas bien un reconocimiento a la necesidad de re-
presentar “sentimientos del alma”, y a la capacidad del escultor de
lograr que las estatuas parezcan vivas, imitando las formas y mo-
dos de actuar de los seres vivos (toi=j tw=n zw/ntwn ). El Encomio a
Helena del sofista Gorgias, cuyos principales pasajes serdn comen-
tados en el capitulo correspondiente, no s6lo remite la reaccion
emocional del publico al poder de la palabra, sino asimismo al pro-
ducido por pintores y escultores cuyas obras, concluyendo
acabadamente un solo cuerpo de muchos cuerpos y colores, ofre-
cen una “agradable contemplacién a la vista”, logrando que unas
veces sufra (lupei=n ) otras desee (pogei=n ). La segunda caracteristica
gue se deriva de los pasajes de Gorgias y Jenofonte es la de un todo
0 estructura acabada, donde los multiples aspectos de los modelos
(que podriamos identificar con los datos visibles de la realidad
fenoménica), a través de un proceso de seleccion, se han integrado
en un nuevo producto, que por eso Mismo no es copia ni reflejo.

Lanocién de lo prépon

Creo que la exposicidon anterior permite ir destacando cuales
son las condiciones de la belleza artistica méas conspicuas y repre-
sentativas no so6lo de criterios estéticos, sino de una auténtica
cosmovision que se forjaron en el mundo clasico y cuya pervivencia
puede rastrearse en la tradicion de él proveniente.

13 . . s . .
Destaco este aspecto por la importancia, a lo largo de la tradicion literaria, de la
concepcién de organismo vivo que debe caracterizar a una obra para lograr
su perfeccion.
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Una primera respuesta se halla en las nociones de unidad, ar-
monia y coherencia que el griego considero esenciales en toda obra
humana, en razén de que ellas provenian, segun entendieron, de
las leyes 0 modelos que podian observar en el universo. Los artistas
humanos deben imitar el modo de actuar del Primer artista (el
Demiurgo) al construir el mundo material y espiritual, ya que él
“modeld el cosmos a fin de hacer de él una obra que fuera, por su natura-
leza, la méas bella y mejor” (Timeo 29a).

Previamente es pertinente una referencia al campo semantico,
pues algunos términos se han constituido en verdaderas catego-
rias del criticismo literario en la antigtiedad. Entre ellos se encuen-
tra, como lo veremos, pre/pon , que los tratadistas latinos tradujeron
por los vocablos decorum, decens, aptum,conveniens. Si bien en los
tratados de retorica lo prépon o aptum se desarrolla en la seccion
correspondiente a la elocutio, como una de las virtutes de la expre-
sion —pues, como indica Lausberg '#, es en la concrecion elocutiva
donde mejor se transparenta la adecuacién o armonia— el mismo
abarca también las otras fases de elaboracion de la obra y, en térmi-
nos generales, puede definirse COmo LA ARMONICA CONCORDANCIA de
todos los elementos que componen el discurso (o texto) o tienen
relacion con él, tales como: tema, lenguaje, publico, poeta u ora-
dor, circunstancias de tiempo y lugar que rodean la interrelacién
comunicativa. En griego, habitualmente el término aparece aso-
ciado, en una casi sinonimia con el verbo a(rmorttein 0 los adjetivos
a(rmoftton, a(rmostolj, a)pto/menon  : armonico, ajustado, adaptado, pro-
porcionado.

En lo que respecta al término to\pre/pon es laforma sustantivada
del participio de presente del verbo pre/pein , cuyo significado inicial
es distinguirse, hacerse notar, y se emplea especialmente referido a las
cualidades o aspecto exterior agradable de una persona, y a objetos
gue se destacan por su brillantez, luminosidad o sonoridad.

De esta primera deriva la acepcidon de anunciar por su exterior,
tener un aire de, parecer y ser propio de, adecuado, de buen gusto, ele-

H Lausberg, H., 0. c., , pag. 377.
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gante y por altimo, convenir. En este sentido, se usa para referirse a
lo conveniente en cuanto a la accion, gestos, apariencia, palabras de
los hombres, de acuerdo con sus variadas condiciones de sexo (hom-
bre/mujer), edad (joven/viejo), estatus social (libre/esclavo), pro-
fesion, y en general, a las cualidades de seres u objetos, para indi-
car cOmo deben mostrarse o expresarse apropiadamente!®. Es ne-
cesario subrayar que las cualidades exteriores de belleza y conve-
niencia, implican una correspondencia con la “fisonomia” moral,
es decir la conjuncién de los valores éticos y estéticos: lo “bello”es
a la vez, “bueno”.

intimamente unida a esta nocion, se encuentra la de kairo/j , VO-
cablo que no tiene correspondencia en otras lenguas, y cuya pri-
mera acepcion es: medida conveniente, justa medida, y con valor tem-
poral, momento conveniente u oportuno, tiempo favorable. Conocer el
momento justo en que es preciso actuar es —segun testimonios
antiguos— una maxima de vida, atribuida a Pitaco:

kairo\lngnw=gi  (conoce el momento oportuno {en que es preciso actuar} )

Con este sentido la emplea Hesiodo, cuando dice: observa la
medida; lo conveniente es en todo, lo mejor: Erga 694.

Este valor de mesura que concede armoniay belleza , se observa
en otra maxima muy conocida adjudicada al sabio lacedemonio
Quilén:

mhde\na)/gan, kairo=pa/ntakala/

nada en exceso: en la justa medida todo es bello..

En el capitulo sobre el sofista Gorgias haré referencia a este con-
cepto, que los pitagoéricos aconsejaban como norma de conducta
para lograr el equilibrio de sentimientos, afectos o instintos opues-
tos, en respuesta a su ideal de armonia y proporcionalidad.

Pindaro lo convierte en la ley de su creacidn poética; en la Pitica IX,
76-79 se refiere al kairdés como la norma determinante de la proporcion:

ayetal d/ ael megala pouimugo,
baial d/ en makorsi  poikilein

. Camarero, A., La teoria ético- estética del decoro en la Antigliedad, Bahia Blanca, Edit.
de la Universidad del Sur, 2.000, pag. 9.
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ayod oH? o d kaigj  ofmoiy?
pantoy efxei  korufahn
Las grandes virtudes inspiran muchas palabras, pero los sabios es-

cuchan un relato breve adornado con arte; y la ocasién oportuna es en
todo lo mejor

El poeta concibe su quehacer como un transitar por senderos
adecuados, tal como lo indica la Pitica 1V, 247 sigs:

makra/moinei=sgaikata)macito/n,w(fra

gavrsuna/pteikaifina

oFmon Jsami braxuh ok

e d agma soilg  efefol
muy largo seria seguir andando por el sendero mayor; el tiempo es escaso;
conozco un sendero breve y guio a muchos otros hacia la “sabiduria”.

Ante los multiples aspectos ofrecidos por la leyenda o el mito,
la “sabiduria” o habilidad artistica del poeta consiste en
seleccionar, suprimir, modificar, a fin de captar en una unidad
armoénica aquellos que reflejan los mas altos valores de verdad y
belleza y son asimismo, los mas adecuados a la ocasién en la cual
se ejecuta su canto.
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3

Gorgias:
Seduccion y persuasion
de la palabra

El didlogo platonico que lleva el nombre de Gorgias y en el cual
se debate sobre la retorica, ha transmitido la figura de un anciano
maestro, creyente en la fuerza persuasiva de la palabra, pero inca-
paz de defenderla. Sin embargo, el famoso sofista no se habria re-
conocido en esta caricatura y se cuenta que, tras leer el didlogo,
habria comentado: “jCémo sabe burlarse Platén!”!.

La celebridad adquirida por el Gorgias real, natural de Leontium,
en Sicilia2, no se limit6 a sus ensefianzas a prestigiosos personajes
de la vida ateniense, como Alcibiades, Critias o Tucidides, sino que
los discursos pronunciados en su vida itinerante, como la de otros
sofistas, lo hicieron acreedor de una estatua en oro macizo.

Lenguajey realidad

Podria decirse que la seduccion de Gorgias sigue ejerciendo su
influencia en nuestros dias, ya que, pese al estado fragmentario de
la obra del sofista, son numerosas las interpretaciones y
revaloraciones de sus textos, por quienes ven en él el precursor de

1 Romeyer-Dherbey, G., Les sophistes, Paris, P.U.F, 1985, pag. 33.

2 No hay datos muy precisos, pero se estima que naci6 entre el 486-480 a.C. y que
murié mas que centenario.

3 Seoane Pardo, A., “La filosofia como retérica. Actualidad de Gorgias” en
Retorica,Politica e Ideologia,vol. I11, Salamanca, 2000, pag. 189.
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teorias muy actuales sobre el lenguaje 0, en términos mas amplios,
sobre el discurso. En primer lugar, la relacion entre lenguaje y
realidad, plano en el cual, como afirma Seoane Pardo® ,Gorgias
desarrolla “una modernisima teoria del lenguaje en la que pone de
manifiesto tanto los elementos positivos como los negativos, llevando
a cabo una verdadera critica de la razén linguistica”. El
pensamiento de Gorgias sobre el conocimiento y la realidad se define
por oposicidn a la filosofia eleatica y a su principal exponente,
Parménides. Gorgias revierte la argumentacién del Poema
parmenideo sobre la identificacién de ser, pensar y decir.
Recordemos las afirmaciones del filésofo eleatico: “pues td no
podréas conocer el no-ser, lo cual no es posible, ni podrias expresarlo”
(DK B2, 7-8). “Es menester decir y pensar lo que él es, pues es posible
gue él sea, pero la nada no es posible...La primera cosa es el pensar
y la existencia (de lo pensado)” (DK B6).

Gorgias fue el primero en mostrar lo inaprehensible de la realidad
a través del lenguaje o, dicho de otra manera, que existe un abismo
entre la realidad y las palabras con las cuales la mencionamos.

El tratado gorgiano , titulado Sobre el no-ser, o sobre la
naturaleza, en clara imitacion del Poema de Parménides*, se
organizaen base a tres tesis: 1) nada es; 2) si algo es, es incognoscible;
3) si fuera cognoscible, no podria ser comunicado. Esto no significa
gue Gorgias quiera demostrar “lo contrario de lo afirmado por el
autor del Poema, sino mostrar cdmo el lenguaje permite construir
infinidad de discursos coherentes, de los cuales sin embargo no
podemos hacer ni complice ni p5risionera alarealidad por un simple
capricho de nuestra voluntad™ . De hecho, a lo que se apunta es a
la imposibilidad del lenguaje de comunicar “las cosas”. El hablante
dice, pero no expresa ni un color ni una cosa®. Lo que comunicamos
a los demas no son las “cosas”, sino sélo discurso, lenguaje (16gos),
“que es algo muy distinto de las sustancias y los seres* (D.K.3, 84).

4 Alos fragmentos referidos por Sexto Empirico se afiaden los del pseudo-aristotélico
De Melisso Xenophane et Gorgia.

5 Seoane Pardo, A., o.c. pag. 89.
6 Mondolfo, R., El pensamiento antiguo, Buenos Aires, Losada,1942, |, pags.138-139.
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El poder de la palabra

Pero si la palabra no puede captar la realidad ni menos
transmitirla a los otros, ¢de donde proviene su eficacia, ya que
Gorgias es el primer sustentador del poder de la palabra, “poderoso
soberano, que con un cuerpo diminuto es capaz de realizar obras
divinisimas”? Pese a la atribucion al sofista de una téchne retorica
(de la que no queda nada), la respuesta se encuentra en una obra
con una intencién muy distinta: el Encomio a Helena, uno de dos
discursos llamados “paradojales” de nuestro autor (el otro es la
Defensa de Palamedes). La finalidad del encomio es eximir a la
lacedemonia de la censura por adulterio, y para su demostracion
Gorgias enumera cuatro causas idénticamente independientes de
su voluntad: 1) actud por designio de los dioses; 2) fue victima de
violencia; 3) fue persuadida por las palabras (lo/goij ) ; 4) se enamord
a la vista de Alejandro. Cuando el sofista desarrolla la tercera
posibilidad encontramos uno de sus fragmentos mas citados, en el
cual se combinan dos conceptos fuertemente imbricados:
persuasion (pei/qw ) y seduccion o engafio (a)pa/th ). ElI fragmento
aludido es el siguiente: si fue la palabra la que persuadié y sedujo su
alma, tampoco debe culparsela...pues la palabra es un poderoso soberano
que con un cuerpo diminuto e imperceptible puede realizar obras divinas,
tanto hacer cesar el temor como suprimir la pena y engendrar gozo y
aumentar la compasion (8).

El &mbito de accion del 16gos reside en su capacidad de modificar
sentimientos y conductas, en su valor persuasivo y psicagogico, es
decir, de conmover y arrastrar el alma.

Conviene resaltar que Gorgias coloca el foco de la atencion en el
l6gos, la palabra, independientemente de su uso en prosa 0O verso.
Al definirlo como “poderoso soberano” que tiene la capacidad de:
hacer cesar el temor, suprimir el dolor, producir alegria”, Gorgias
le atribuye el mismo poder eudamonistico y psicagdgico que los
pitagoricos otorgaban a la musica, pero rompiendo la antigua
unidad de lo/goj, (ugmoij ya(moni/a  aislaal 16gos, atribuyéndole aél
solo este poder’. Nuestro sofista serd quien realice por primera vez

7 Lens Tuero, J., “Historiografia helenistica” en Unidad y pluralidad en el mundo
antiguo, Madrid, 1983, pag. 323.
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lainterpenetracion de prosa y poesia, pues suprime los limites entre
unay otra al afirmar, en el mismo Encomio a Helena que la poesia es
palabra (l6gos) con medida (9), y extender, por ello, a la prosa,
recursos y figuras hasta entonces considerados propios de la
composicion poética, y que la tradicion posterior denomina “figuras
gorgianas®. Entre las mas significativas se encuentran la parisosis,
parison o isocolon, es decir, la yuxtaposicion coordinada de dos o
mas miembros, que muestran el mismo orden en sus elementos
respectivos. Es frecuente la antitesis entre los miembros (cola),
acentuada por el homoioteleuton, consistente en la igualdad de los
sonidos finales (h)\biaia(rpasqei=sah)\lo/goijpeisgei=sa ), lo cual
constituye un efecto similar a nuestra rima. Puede presentarse
también aliteracion, asi como polyptoton, reiteracion de la misma
palabra en diferentes casos, polla\de\polloi=jpollw=ne)/rwtakai\

pol/gone)nerga/zetai pragma/twn kai\swma/twn (Helena 18). La osadia
de Gorgias en el uso de metaforas y vocablos compuestos sera
criticada en dos pasajes de la Retorica por Aristételes, quien aspira
para la prosa un lenguaje menos “poético”(1405b 3-4 y 1406b 4).

Seduccion-engafio y verdad

El pasaje arriba citado acerca de los efectos de la seduccidén/ persuasion
ejercidos por el l6gos ha sido puesto en relacion con otro fragmento
proporcionado por Plutarco (82 B 23 DK) en el cual se habla del
florecimiento de la tragedia como un relato y espectaculo
maravillosos porque creaba y ofrecia a través de mitos y pasiones,
un engafo, como dice Gorgias, de tal naturaleza que quien engafia
(a)path/saj ) es mas justo (dikaio/teroj ) que quien no lo hace

(mh\a)pathvsantoj ),y quien es engafiado (o(a)pathgeif ) es més sabio
(sofwiteroj ) que quien no es engafiado.”
Gentili destaca que “di/kh difkaioj implican la nocién precisa de

equilibrio en la mutua correspondencia de accion y reaccion entre
agentes naturales y humanos”®. La sabiduria de quien se deja

8 Norden,E., La prosa artistica griega, México, UNAM, 2.000, pag. 27.
° Gentili, B., Poesia y publico en la Grecia antigua, Barcelona,1996,pag. 123.
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engafiar, es decir, los espectadores, consiste en ponerse en el mismo
plano que el poeta y adherirse emocionalmente a la situacion que
propone el texto. Segal comentando el mismo pasaje de Gorgias,
incluye una explicacion que va mas alla de la idea de emocion
compartida, al afirmar que el logro de la ficcién representada
consiste en transmitir su verdad explotando la aceptacion de la
audiencia de “the appereances that in fact knows to be a lie”°

Este sirve para advertir que el término “engafio” no puede
identificarse con error y falsedad, y que el pensamiento gorgiano
se situa en una linea novedosa respecto al tradicional
enfrentamiento entre “verdad” y falsedad, ya presente en Hesiodo
y reiterado en Jeno6fanes y Pindaro. Coincido con la posicion de
G.Casertano de que los conceptos de verdad y error no son ajenos
al pensamiento gorgiano, sino que adquieren en el sofista un nuevo
valor, representativo de “estimulos para profundizar probleméaticas
fundamentales del actuar humano”.'* Casertano analiza la
utilizacién del término aletheia, empleado en tres ocasiones en el
Encomio , de los cuales considero los iniciales los mas significativos:
en el primer parégrafo, se expresa claramente el “adorno (ko/smoj )
del discurso es la verdad a)lh/geia ~ ”’(11.1). A menudo en mis cursos
de Teoria Literaria, he insistido en este parrafo, dejado de lado
habitualmente por los comentaristas. Mi adhesion a las propuestas
de la semiotica greimasiana'?sin duda reforzaban la interpretacion
sostenida también por el filélogo italiano: la verdad no es algo
externo, sino que se construye con el discurso, es su resultado. A
continuacion Gorgias establece cuél es la verdad que pretende

10 Segal, Ch., Interpreting Greek Tragedy, Princeton, Cornell University Press, 1986,
pag. 264.

11 Casertano,G., "Palabra,verdad y engafio en Gorgias de Leontinos”, en Silencio,
palabray accion (edit. Grammatico, G., Arbea, A. Ponce de Le6n,X.), Sgo. de Chile,
Univ. Metropolitana de Ciencias de la Educacion,pags.69-81.

2 Greimas, A.J., Courtés, J., Sémiotique,Dictionnaire raisonné de la théorie du langage,
Paris, Hachette, 1979, s.v. “verité”:lo “verdadero se sitlia en el interior del discur-
so, pues es el fruto de operaciones de verediccion, lo que excluye toda relacién (o
toda homologacion) con un referente externo.
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construir en este discurso concreto, el Encomio de Helena: decir
correctamente lo que se tiene que decir y refutar a los detractores
de Helena, los poetas a quienes se les concede crédito, y la mala
fama del nombre de la heroina.Para ello utilizara un método, una
estructura argumentativa (logismo/j ), —la cual servira de ayuda al
lI6gos—, mostrando y demostrando la verdad, para hacer cesar la
ignorancia de los detractores y mentirosos (yeudome/nouj ) (2). La
interpretacién de la génesis del hecho —la huida de Helena— ser4,
por tanto, opuesta a la transmitida por los poetas, a la cual apenas
alude, “declarando que no lo quiere tratar y dando una importante
justificacion teorica de su eleccién™3. El decir, a quien sabe lo que
sabe, afiade confianza (pi/stin ), pero no procura gozo (te/ryin ). Por
esto, continla Gorgias, superado con el discurso, el tiempo de
entonces, expondré las causas por las que era verosimil (eko/j ) que
ocurriera la salida de Helena hacia Troya (4)

La explicacion e interpretacion de las causas del hecho ya
conocido es la que deleita al hombre que indaga, a través del
discurso, pero es una interpretacion probable, verosimil.

Generalmente se ha sostenido que la interpretacion de la tercera
causa del hecho (persuasion y engafio por medio de la palabra) se
realiza en dos niveles:; primero, los efectos del discurso poético (que
operaria mediante la apate) y luego los del discurso retérico (cuyo
medio es la persuasién) . Ello implicaria de hecho una escision en
la teoria gorgiana de que la poesia no es sino un caso particular del
logos, diferenciado de otros discursos sélo por la presencia del metro.
Por ello, adhiero a propuestas como las de Hardy?®®, de que la poesia
es una de las especies del omnipotente logos, o dicho en la novedosa
formula de este autor: logos is logos is logos, coincidente con el propio
Casertano, al decir que “todos los discursos se explican y actlian
del mismo modo”. Si hubiera que resumir todos los tipos de 16goi
en una categoria, seria mas apropiado decir que todo es retérica.

13 Casertano,o.c., pag.72.
14 Plebe,A. Origini e problemi dell’ estetica antica, Milan, 1959, pag.47.
15 Hardy,R. The birth of Rhetoric,London and New York,1996, pags. 39-46.
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La poesia, a través del engafio,consistente en el relato y exhibicion
de las fortunas y adversidades padecidas por otros?!®, tiene la
capacidad de suscitar en el alma de quien escucha y hacer
experimentar como propios, el sufrimiento y la alegria ajenas, pero
no de forma genérica, sino con una intensa reaccidén psicosomatica:
fiikh  perifioboj (un estremecimiento de temor), e)leojpolu/dakru (una
compasion llena de lagrimas) y una afioranza que se complace en el
dolor (po/qojfilopenghij ). Laexplicacion de estos efectos se hallaen
gue “el alma ha padecido, por efecto de los discursos, su propio
padecimiento (pa/ghma )”.

La otra especie de l6gos que tiene la capacidad de cambiar
sentimientos es la magia: los encantamientos inspirados que operan
através de la palabrae)ngeoidia\lo/gwne)p%odai / - son portadores de
placeres y liberadores de dolor

En efecto, afiadiéndose a la opinion del alma, la potencia del
encantamiento, la emblandece y persuade y arrastra con su
fascinacidon-gohtei/a  (10). Se discute si Gorgias asimila los efectos
de la palabra poética a los de los encantamientos?!’; sin duda la
acumulacion de los tres verbos empleados (emblandece y persuade
y arrastra) desdibuja la diferencia entre efectos psicagégicos y
persuasorios y afirma la posicion ya expresada anteriormente:
Gorgias no hace distinciones entre la forma de actuar de los distintos
tipos de 16goi.

Discursoy opinion

Un aspecto importante de este fragmento es la afirmacion de
que la fascinacion transmitida por las palabras se afiade a la doxa,
es decir a la opinion, que es el estado previo del alma, la impresion
inmediata y no reflexiva del momento. El discurso —en cualquiera
de sus manifestaciones, razonamiento légico y a la vez, fascinacion
y magia— es el factor de cambio que opera sobre el alma.

16 Este texto se complementa con el fragmento referido por Plutarco sobre los
efectos de la tragedia.
1 Romilly, por ejemplo, acentta el primer aspecto.
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El paragrafo 10 concluye “se han encontrado dos técnicas de
fascinacion y magia, que consisten en errores del alma (yuxh=j
a(marth/mata ) y en engafios de la opinidn (do/chja)path/mata ), cuya
explicacién mas difundida ha sido que Gorgias aludia a las dos
artes: poética y retérica. En verdad, nunca me pareci6é convincente,
pues insistia en una division en dos tipos de discursos extrafia al
pensamiento gorgiano, y en segundo lugar, porque en el contexto
siguiente, se menciona claramente la posibilidad de un discurso
mentiroso, falso (yeudn\jlo/goj ). Asimilar el sentido de a(marth/mata
y a)path/mata, ~ COMO Si se tratara de términos empleados para buscar
simples recursos ritmicos, era ademas, desdefiar el valor positivo
atribuido a la apate, claramente manifestado en el pasaje
transmitido por Plutarco (“quien se deja engafiar es mas sabio”).
Con bastante cautela, pues sin duda el peso de las “autoridades”
era muy fuerte, me atrevia a sugerir, en mis cursos, otra
interpretacion: la referencia a dos tipos de utilizacion de la fuerza
persuasiva e incantatoria de la palabra: por decirlo con la fabulacién
aristofanesca, un ldgos justo frente al injusto. Abiertamente se
pronuncia por esta interpretacion Casertano, y a ella apunta Hardy
al afirmar “errores y engafios sonte/xnai Y en la medida en que los
16goi son instrumentos, diversas artes pueden poner la inherente
dynamis del l6gos a actuar”. Una peculiaridad que me ha parecido
interesante destacar a lo largo de la historia del arte retorica, es la
autoconciencia de su dualidad. El propio Aristételes no descarta la
posibilidad de un empleo perverso de la técnica retdrica, sin que
esto signifique que sea el arte, y no su utilizacidn por parte de los
hombres, la que deba ser acusada, pues ello “ocurre con la mayoria
de las cosas buenas, tales como fortaleza, salud, riqueza, mando,
de las cuales se puede sacar provecho con un uso correcto, o causar
dafo por un uso incorrecto “(Rh.1,1,13-14)

Si el engafio podia ser calificado de justo, lo era por el sentido de
correspondencia o equilibrio, en la medida en que los oyentes
aceptan el discurso y estan dispuestos a cambiar sus disposiciones.
El discurso erréneo o falso no pretende modificar la opinion, de
por si falaz e incierta (sfalera\kai\a)be/baioj ) sino fortalecerlaen su
ignorancia: “cuantos y cuantos persuaden y han persuadido
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usando un discurso mentiroso”(11) Esta persuasion del discurso
falso constrifie la voluntad de la misma manera que un acto de
violencia, y es por ello, el efecto perjudicial de la peitho. Pero como
se aclara en el 814 E el lenguaje es equivalente a una medicina
(fa/rmakon ): “de la misma manera actla la fuerza de la palabra
sobre la disposicion del alma, que la fuerza de los medicamentos
sobre la naturaleza de los cuerpos; unos eliminan la enfermedad,
otras la vida; asi también unas palabras producen tristeza, otras
placer, otras temor, unas inspiran coraje en los oyentes, otras
mediante una maligha persuasion emponzofan y engafan el alma.

La transformacion de la opinion a través de otras especies de
I6goi persuasivos se desarrollan en el paragrafo 13, donde se
abarcan los discursos cientificos de los estudiosos de los fenémenos
naturales (meteorolégoi), capaces con sus demostraciones de hacer
ver (y creer) lo que es increible e invisible a los ojos de la opinion
comun. En segundo lugar, los conflictos necesarios en la vida civil,
que se realizan a través de discursos, en los cuales un solo discurso,
escrito con arte, aunque no fuera verdad, deleitd y persuadio a la
multitud. Finalmente, las agradables contiendas de los discursos
filoséficos donde se revela como la rapidez de la inteligencia hace
cambiar la conviccion de la opinidn (th\nth=jdo/chjpi/stin )

Casertano ve en este fragmento la exposicién de los efectos
positivos de una persuasion puesta al servicio de un programa
educativo de formacién para la vida politica y cultural, acorde con
el ideal de los sofistas. Creo que es valido resaltar,como sefiala
Romeyer-Dherby, que la déxa es el estado del espiritu desagarrado
por los contrarios; el saber el estado del espiritu detenido en el
aspecto de lo real cuya legitimidad ha consagrado el logos'®; en
Gorgias el enfrentamiento no esta entre doxa y alétheia sino entre
dos modos de conocimiento, por un lado esta la doxa, incapaz de
sintesis dialéctica; por otro, se impone el 1dgos que domina el alma,
superando la imposibilidad de un conocimiento objetivo y
privilegiando uno de los contrarios.

18 Romeyer-Dherbey, o.c.,pags. 41,43.
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También Ch. Segal®® subraya esta condicién de propensioén al
error de la déxa, admitiendo que sin embargo, para Gorgias, la
psyche humana no posee otra guia. Este estado es el medium
psicoldgico con el cual el rhétor trabaja, la condicion para obtener
un facilmente el cambio que hace posible una persuasion decisiva.

Pero, qué es lo que determina el empleo de uno u otro 16gos, o
dicho en otros términos, existe una forma de legitimar uno u otro?
Creo que la respuesta se halla en un concepto de larga tradicion en
la teoria literaria griega: la nocion de kairolj. gue hemos definido
en el capitulo anterior. Gentili?°, a propésito de su empleo en la
Olimpica 1,vv.78ss. de Pindaro, ya citada, el momento oportuno
igualmente ocupa la cima de todo, recuerda que esta norma a la
gue debe adaptarse en toda circunstancia la accién del hombre,
es asimismo la que debe respetar el poeta seleccionando los
temas que mejor destaquen la valentia del héroe cantado, y
limitando asimismo el discurso a los que mejor expresen la
excelencia de la empresa.

La escogencia de uno de los contrarios se hace segun esta “ley
del kair6s”, es decir, de la sabiduria para determinar la seleccién,en
el momento oportuno, del aspecto que la situacion requiere afrontar
o desarrollar, razén por la cual, segun indica Romeyer-Dherbey?t,
el kairgs, implica, justicia y no simplemente, oportunismo. Esta
concepcién practica del tiempo permite considerar la virtud no
como una nocidén abstracta y universal, poco aplicable, sino sujeta
a determinaciones de lugar y tiempo, sentido que precisamente le
otorgara Aristoteles en su ética.

1%Segal, Ch.,”Gorgias and the Psy-
chology of the Logos”, en
H.S.C.P. 66 (1962), pags.99-155.

2 Gentili,B.,0.c.,pags. 307-310.
20.c., pag. 50.
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4
El criticismo literario

en Platdn

Platony la poesia: 16n, Fedro,Republica

La dificultad para afrontar el pensamiento de Platon respecto
al problema del arte y especificamente, la poesia o la prosa litera-
ria, reside en el hecho de que no debe esperarse encontrar un
cuerpo doctrinario definitivo, pues por la misma naturaleza de
los dialogos, cada uno aborda el problema no sélo desde d&ngulos
diferentes, sino con diferentes interlocutores. Por ello, es mas cer-
tero comentar cada una de las obras en el orden de su produc-
cion cronolégica a fin de no extrapolar afirmaciones que no se-
rian validas fuera de su contexto. Estos preliminares me parecen
especialmente justificados para uno de los primeros didlogos en
el cual no s6lo se habla de los poetas, sino que el personaje que le
da nombre, y a quien Sdcrates pregunta y refuta, es un reconoci-
do rapsoda, es decir, algo asi como un profesional de la “perfor-
mance” y segun su propia afirmacion, de lo que llamariamos la
exégesis homérica.

Particularmente me produce bastante desconcierto la seriedad
con la cual son interpretados algunos pasajes de este dialogo, en
especial, los que se refieren a la inspiracién poética. Es notable
gue en la supervivencia de las ideas platdnicas, las entusiastas
palabras de Sécrates a propdsito del arrebato y posesion del poe-
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ta, se hayan desgajado de la intencién con la cual el filésofo con-
fronta a un envanecido 16n, cuya experticia va quedando paula-
tinamente reducida hasta la ultima ironia.

Porque en el fondo, el interrogatorio gira en torno al saber que
posee 16N, y como sostiene Else, quizas ningln poeta podria haber
respondido a las exigencias de conocimiento en el sentido que
Sécrates le da a la posesion de sabiduria.

Entiendo que el comentario del dialogo en su desarrollo dra-
matico, permite ver con mayor claridad estas afirmaciones. Dado
gue 16n se jacta de su éxito en “ejecutar”’la poesia homérica y en
dar lecciones sobre ella, Sécrates piensa que debe ser igualmente
experto en otros poetas; el rapsoda responde negativamente: si le
mencionan a Hesiodo o Arquiloco, no consigue mantenerse des-
pierto. De aqui parte SOcrates para demostrar que, si alguien co-
noce verdaderamente un arte, deberia estar preparado para dis-
currir sobre todos aquellos que lo practican (sean pintores,u otros
artesanos) ; por tanto considera que la dificultad de 16n (533 c)
proviene de que lo que €l posee no es un arte, sino que actla por
medio de un poder divino te/xnhme\nou)k....geifade\du/namij 533d,
534c¢) que se traspasa al rapsoda de la misma manera que la pie-
dra magnética pasa su atraccidon a un trozo de hierro. Los pro-
pios poetas no hablan por arte, sino inspirados y poseidos
(ou)ke)ktesnhja)l ’ e)ngeoio)ntejkai\katexo/menoi (533e)Suestado
es similar a aquel en que se encuentran las Bacantes y los
coribantes, quienes no estan en la posesién de si misneag ( e)/mfronej
5342),por lo cual afirma que el poeta no es capaz de componer hasta
que , poseido por el dios, queda fuera de si y su razén ya no reside en él
(534b) . Estamos aqui ante la nocién de “locura poética”; la ra-
zO6n debe apartarse para que la poesia comience. AUn mas,
Socrates afirma que el propio poeta en nada contribuye en su
canto; todo se realiza por el dios que habla a través de su boca: es
un medio, un conducto, una tuba parlante. Pese al estilo “diti-
rdmbico” con el cual Platén elabora este mito sobre la inspira-
cidn, no debemos olvidar el comienzo y la intencidon de demostrar
gue poetas y rapsodas son seres irracionales, que ignoran lo que
hacen. Con este objetivo, construye la tesis de la “inspiracién”
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con una carga de elevacion y absurdo e impregnando todo el dia-
logo de una fina ironia.! Hemos visto en los capitulos iniciales el
caracter sagrado de las Musas, hijas de la Memoria, a quienes invo-
ca el poeta, como garantes de la Verdad que transmite. En absoluto
la inspiracion esta concebida como sinénimo de irracionalidad o ig-
norancia, sino por el contrario como un aval de su sabiduria y com-
petencia técnica. Hay que subrayar que la oposicion entre la idea del
“entusiasmo”(e)ngousiasmo/j ) como contrario al arte y a larazén apa-
rece por primera vez en un fragmento de Demdcrito (B 18 Diels) y
en el 16n. En otros términos, Platdén es responsable de la dicotomia
entre ambas nociones.

En el resto del didlogo, Socrates continuard minando la resis-
tencia de 16n a admitir que todas las cosas bellas que esta en capa-
cidad de decir sobre Homero, son sélo producto de locura o igno-
rancia. Las preguntas socraticas , planteadas a partir de pasajes
homeéricos referidos a diversas “artes” (te/xnai ):laconduccién de
carros, la medicina, la pesca o la adivinacion, lo obligan a recono-
cer que otros (es decir, los médicos, adivinos, constructores) estan
mejor capacitados que él para hablar con conocimiento de causa
sobre estos temas. Una interesante puerta se abre con la idea de
pre/pon introducida por 16n como dominio propio: el rapsoda cono-
ce cudl es la forma de hablar adecuada (pre/pei  540b) para un hombre,
mujer, libre o esclavo, gobernante o gobernado. Sin embargo, “la
acuciante e indetenible dialéctica de Sécrates™?, lo lleva a refugiar-
se en la absurda pretensién de que su conocimiento reside en el
arte de la conduccion militar, opcién escogida para evadir mos-
trarse como falso o como poseido. Esta “nota surrealista™ con la
cual concluye el dialogo, afirma la intencién de Socrates de mos-
trar a 16n como una victima de la posesion divina.

" Else ,0.C.,pag. 8.
2 O.c., pag. 9.
* Ibd.
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La Republicay la condena de la poesia

No cabe duda de que la condena de Platén a la poesia por su
caracter mimético, es la razon por la cual este concepto se convir-
tio, a partir de él, en uno de los ejes vertebredores de la reflexion y
critica literaria de la Antigtiedad. En el libro Il de La Republica, el
rechazo a los relatos de dioses y héroes tales como se encuentran
en Homero, Hesiodo y los restantes poetas que han compuesto esas
fabulas ficticias que contaron a los mayores y que adn se cuentan”, se
funda, en primer lugar, en su condicion de mentiras indecorosas
(mh\kalw=jyeu/dhtai ) que en este contexto equivale a un quebranta-
miento de lo prépon,* en el sentido de que no hay correspondencia
entre la imagen representada y el modelo, como un pintor cuyos
retratos en modo alguno se parecen a los modelos que intenta reproducir
(377e).> Cuando los poetas pintan a los dioses como responsables
del mal de los hombres, o cambiando sus formas, a fin de engafiarlos
y ponerles obstaculos a sus empresas, contradicen la verdadera
esencia divina, es decir, que dios es bueno y solo puede ser causa
del bien, y que de ninguna forma querria o podria cambiar, porque
seria para tornarse peor.

Como sefala Else®, todo el pasaje esta regido por la idea de que
la construccion de un relato es o incluye un proceso de reproduc-
cion de semejanza, analogo a la pintura.

Si la primera prescripcion sobre la representacién de dioses y
héroes, se refiere al contenido, el segundo nivel corresponde a la
forma. En efecto, Platon continta con la muy conocida clasifica-
cion segun la cual, cuanto cuentan los poetas es una narracion
(din/ghsij ) de hechos pasados, presentes o futuros (392d), en la que

“En el libro 111, la idea de mimesis se expresa concretamente con el verbo, para
indicar la falta de adecuacion o prépon (ou(/twja)moi/wj mimh/sasgai ) que
implica la representacion de Zeus llorando y lamentandose por la suerte de
Héctor o Sarpeddn

® Traducciz(’)n de Antonio Camarero , Republica de Platén, Eudeba, Buenos Aires,
1997 .

° Else, o.c., pag.20.
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se emplean ya la narracién simple, ya la imitativa (dia\ mimh/sewj ),
ya ambas, ejemplificada con los 15 primeros versos de la lliada. En
este caso, el término’ aparece para designar la representacién dra-
matica, es decir, el hecho de que el Narrador desaparece para ha-
cer hablar a los personajes “haciéndonos creer”’—segun Platon—
gue son Agamemnon o Crises quienes hablan. Cuando el poeta ha-
bla en nombre de otro, trata de adaptarse en todo lo posible al lenguaje
de aquel cuyo discurso anuncia, y adaptarse a los gestos y palabras de
otro es imitarlo (mimei=sqai ).Pero si el poeta no se encubre bajo otro nom-
bre, su composicién entera no serd imitativa” (393c).

Esta es la mimesis mas peligrosa, en tanto que el modo narrativo
simple es el menos dafiino. Sécrates (395d) muestra que las imita-
ciones si se las practica desde la infancia modifican el caracter y la mane-
ra de ser, y llegan a cambiar el aspecto fisico, la expresion y hasta la
misma forma de pensar. Un rasgo fundamental de la republica a que
aspira Platon —que se apoya en el principio de justicia— es que
cada hombre debe practicar, para hacerlo bien, un solo oficio. Si
los guardianes deben imitar algo, sélo seran las cualidades que les
conviene adquirir, la valentia, la prudencia, la piedad, la magnanimi-
dad, no cosas innobles, ni vicios vergonzosos, no sea que la imitacion
los induzca a ser en la realidad aquello que imitan (395c¢). Sigue luego
una extensa lista de personas, animales, etc. que los Guardianes no
deben imitar: mujeres que fastidian con sus quejas a los maridos, o
tratan de rivalizar con los dioses; mucho menos mujeres enfermas,
enamoradas o presas de dolores de parto; ni esclavos cumpliendo
sus tareas serviles; hombres comunes que se injurian con palabras
obscenas, ebrios o sobrios, y cometen toda clase de delitos contra si
mismos y los demas y asi sucesivamente. De este modo se concluye
gue solo imitara al hombre de bien cuando hace o dice algo bueno,
pero no otro tipo de hombres o situaciones, y su estilo sera en parte
simple (solo narracidn), en parte imitativo, pero mucho menos imitati-
Vo que simple(396e). Else sostiene que Platén no sélo intenta limitar

7 . L . - - .
Segun Else, el uso del término con esta acepcion es novedoso, como lo confirmaria
el desconcierto de Adimanto, ante la identificacion de mi/mhsij  con personifica-
cién dramética.
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la mimesis a objetos dignos, sino que intenta limitarla en absoluto,
porque ella implica variedad y multiplicidad, y la variedad y mul-
tiplicidad son malas, concluyendo que los historiadores de critica
literaria no han advertido la tendencia simplificadora del filésofo
en sus objeciones contra la poesia, la cual est4 profundamente arrai-
gada no sélo en su concepcién de la justicia y el bien, sino en la
estructura de la realidad. Segun este mismo autor, en todos los
dialogos, a partir de Parménides y EI sofista, Platon insiste incansa-
blemente en la unidad e autoidentidad del Ser.

Es por esta capacidad de adoptar todas las formas e imitarlo todo,
gue aquel poeta que se presentara a la ciudad ideal, seria homena-
jeado como un ser divino, maravilloso, encantador, pero rechaza-
do de ella y enviado a otra,tras ungirlo y coronarlo. Que no es el
nivel artistico el criterio de seleccién, queda manifiesto: nosotros
hemos menester de un narrador mas austero y menos agradable, pero
que sea Util a nuestro propdsito y sélo imite la manera de ser y los moda-
les del hombre de bien.. (398a-b)

Es bien sabido que el libro X de la Republica insistird en la con-
dena de la mimesis por su alejamiento en tres grados de la Verdad.
Sin embargo, lo que me interesa subrayar es la conciencia del peli-
gro del omnipotente y avasallante poder de la poesia, especialmente
la dramatica, para suscitar emociones en el auditorio, y para plas-
mar a su voluntad, el espiritu imprimiéndole o reforzando los va-
lores sustentados a través del mundo de los personajes. Sin duda,
la mayor hostilidad de Platon hacia la tragedia— dirigida asimismo
contra Homero, por considerarlo el padre de todos los tragicos- se
cifra en la explotacion del pathos.2 La emociones que Platon repu-
dia especialmente, son precisamente aquellas a las cuales Aristételes
considerara propias de la tragedia: el temor y la compasién, y que

*La hostilidad de Platén ala explotacion del pathos por los tragedidgrafos se entronca,
segun Gould ,en la antigua querella entre poesia y filosofia, las cuales buscan
satisfacer dos tendencias esenciales, que luchan dentro del alma humana: la
aspiracion a la justicia, meta de la filosofia y el deseo de absoluciény perdén,
meta de la poesia...Gould, Th. The Ancient Quarrel between Poetry and Philosophy,
Princeton Univ.Press, 1990 pag, IX.
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ya constituian los efectos psicagdgicos del logos poético en Gorgias.
Como hemos visto, en el Encomio a Helena se le atribuye al logos la
capacidad de producir en quien lo escucha un estremecimiento car-

gado de temor fri/kh peri/foboj , una compasion llena de lagrimas
e)/leoj polu/drakuj y una nostalgia que se complace en el dolor po/qoj
flopencel.

En el Libro X de La Republica, la censura a la poesia tiene por
objeto especialmente la manifestacion del dolor, la afliccion por el
sufrimiento hacia la cual inclinan los poetas sus preferencias
mimeéticas, por cuanto la contemplacién del espectaculo de la falta
de dominio de si provoca en quienes lo presencian, un enajena-
miento y desviacion de la actitud recomendable en el hombre de
bien: al escuchar a Homero, 0 a un poeta tragico, imitando al héroe
sumido en la desdicha (pe/ngei ), lanzando un largo mondlogo entre la-
mentaciones, cantando y golpeandose el pecho, abandonandonos a noso-
tros mismos, sentimos placer (xaifrein ) y acompafiamos la representa-
cion con simpatia (605 d). Lo més llamativo de estos pasajes, es la
total subyugacion o dominio atribuido al poder de la poesia sobre
el espectador, a cuyo placer no puede 0 no quiere escapar : juzga
que gana con ello un placer del cual no quiere verse privada rechazando
el poema entero (606b). Esta actitud es atribuida a un sujeto colecti-
Vo, carente de discernimiento, cuyo investimiento semantico es
importante destacar, porque si bien representa al publico de la tra-
gedia, puede servir para caracterizar el rol temético y la localiza-
cion del Enunciatario de toda representacion mimética: Una multi-
tud indiscriminada reunida en el teatro (604e). En este punto, parece
casi obligado recordar el pasaje atribuido a Gorgias, donde el efec-
to de la ilusién dramatica creada por la representacion tragica es
presentada como una relacion mutua de emocionalidad en la cual
el que engafia es mas justo que el que no engafia y quien se deja engafar
es mas sabio que quien no se deja engafia” (82 B 23 D.-K). La sabiduria
de quien se deja engafiar, es decir, los espectadores, consiste en
ponerse en el mismo plano que el poeta y adherirse emocionalmente
a la situacién que propone el texto, 0 mas aun de admitir la fic-
cion representada por el dramaturgo como una forma transmitir
su verdad explotando la aceptacion de la audiencia. Obviamente,
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Platon no juzga a la audiencia capaz del discernimiento entre ver-
dad y ficcidn, asi como tampoco los poetas quedan exentos de cul-
pa, pues su ficcion —si no engafo deliberado— esta alejada de la
verdad por ignorancia de la esencia de las cosas. En este sentido, es
necesario retornar a los pasajes del libro Il de La Republica, en los
cuales se establece una oposicidn entre la naturaleza de los dioses
y el poeta mentiroso poihth\jyeudhij ,al alegar que agquellos odian la
verdadera mentira o mentira en el alma, es decir el estado de estar
internamente engafados respecto de cdmo son realmente las cosas.
La mentira expresada con palabras se designa como mi/mhma, es de-
cir, una réplica del estado del alma, una imagen secundaria, en
tanto que la mentira verdadera es la ignorancia que existe en el alma del
engafiado (382b-c). Por no saber la verdad de los hechos, procuramos
acercar en lo posible la mentira a la verdad (382d). Por tanto, el poeta
cuenta sus mentiras porque es ignorante de la verdad e intenta que
su falsedad se asemeje a ella.

Stephen Halliwell, retomando las criticas platonicas de los li-
bros I, 11l y X de la Republica, propone una interpretacion del sen-
tido de lo “tragico” al cual precisamente se opondria el filésofo. La
manifestacion del dolor y sufrimiento en los héroes tragicos o épi-
cos , asi como su cOlera contra la crueldad de los dioses, se corres-
ponderia con una vision pesimista del mundo como un lugar ad-
verso a las posibilidades de realizacion de la felicidad humana.
Frente a esta concepcion de la vida, gobernada por fuerzas exter-
nas, indiferentes y opuestas al hombre, Platon, segun Halliwell,
intentaria crear una hipoétesis alternativa cifrada en la posibilidad
de alcanzar la verdadera felicidad, cuya fuente se encuentra en el
interior de cada uno y consiste en la eleccion entre el bien y el mal
, meta que puede alcanzarse a traveés de la filosofia.® En este senti-
do, sirve de sustento la oposicién planteada en Las Leyes entre la
mimesis de los poetas y la de los legisladores, quienes —ante la
solicitud de un grupo de actores tragicos de ingresar en su bien
gobernada ciudad— advierten que también ellos aspiran a ser

? Halliwell, S., “Plato’s Repudiation of the Tragic” en Silk, M.S.(ed.) Tragedy and the
Tragic, Oxford, Univ. Press, 1996, pags. 332-349.
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poihtai/  de lamas bellay mejor tragedia, y que toda su constitucion
estaconstruida como una mi/mhsij  de lamas bellay mejor forma de
vida (7,817b).

Fedro

Seguramente en cualquier traduccion de este dialogo, lo en-
contraremos con el subtitulo de El amor,0 en otras ediciones, Acer-
ca de la belleza, y nos preguntariamos ¢;cual es su relacién con la
poesia 0 en términos mas amplios, el discurso? La comparacién de
Else entre su composicién y la de una sinfonia de Beethoven por la
forma en la cual se entrelazan los temas principales, puede servir-
nos de respuesta. La relacion entre estos tres temas: el amor, el
alma y el discurso humano, debe tenerse presente especialmente,
para no desgajar los conceptos vertidos sobre la poesia de su
imbricado contexto. Esta aclaracion previa es necesaria en la me-
dida en que los pasajes del Fedro relativos a la inspiracion poética
han sido interpretados como una rehabilitacion de la poesia, tras
la censura declarada en La Republica, pero veremos que las formas
literarias aceptadas en verso o prosa, siguen siendo limitadas y
sujetas a las mismas condiciones de verdad y saber, permanentes
en el pensamiento platénico. En este sentido, adhiero totalmente a
lainterpretacion de G. Else, a la cual me ajustaré en sus lineamientos
principales, pues creo que nos proporciona el mas completo anali-
sis de la posicion platénica?®.

El tratamiento del tema de la poesia se encuentra aproximada-
mente en la mitad del dialogo y estd en estrecha conexion con lo
gue se ha dicho sobre el alma. La poesia comparte una posicion cons-
picua con otras tres variedades de “ locura” (manifa ) benéfica, inspi-
rada por la divinidad.

Recordemos que Sécrates y Fedro se encuentran en un apacible
lugar, a orillas del Iliso, bajo la sombra de un alto platano, donde el
segundo le lee un discurso del orador Lisias sobre el amor, en el

v Else, o.c., pags. 45-55.
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cual se argumenta que es preferible brindar los favores a un aman-
te no enamorado, porque este es una persona mas racional. Socrates,
en respuesta, pronuncia un primer discurso sosteniendo por que la
racionalidad es mejor que la irracionalidad del amor. Sin embargo,
de pronto se interrumpe, confesando que lo han asaltado dudas y
decide pronunciar su “palinodia”, un segundo discurso mas ex-
tenso en el cual se arrepiente de su herejia anterior contra el amor,
y elogia la locura divina, de la cual el amor es una y la mas impor-
tante de las cuatro variantes. Existen tres clases de beneficios pro-
venientes de un don divino: 1) la méantica u oracular; 2) la catartica,
es decir la posesion en la cual se revelan los ritos y las purificaciones
con los que el sufriente se liberara de una afliccion; y 3) la posesién
y locura proveniente de las Musas. ( 244b a 245 a) Posteriormente
se iniciara el tratamiento de la cuarta clase de “mania”: el amor .

La posesidon y “mania” proveniente de las Musas captura a un alma
tierna e incorrupta , la transporta y le inspira cantos y otras formas de
composicién poética, que sirven para la ensefianza de las generaciones
futuras, ensalzando las hazafias de los antepasados. Quien se aproxima
a las puertas de la poesia sin esta “locura” de las Musas, creyendo que la
mera habilidad le bastard, se vera frustrado, pues la poesia del Poseido
eclipsara siempre a los esfuerzos del hombre en su sano juicio.(245%).

Si por una parte, existen semejanzas entre este fragmento y los
del 16n, comentado mas arriba, hay también una notable diferen-
cia, consistente en la ausencia del tono irénico prevaleciente en el
didlogo anterior, y quizas por eso mismo, todas las afirmaciones
contenidas a proposito del poeta inspirado han sido tomadas, “al
pie de la letra”.

En principio, los temas de la inspiracion y de la mantica se
muestran unidos desde el comienzo del didlogo; cuando suai/mwn le
advierte que no debe continuar su primer discurso, asigna un va-
lor mantico a tal sefial, e insiste en las ideas de “error” y purifica-
cion, como medio de expiar la culpa. Su palinodia tendra ,por tan-
to, la funcidn de un kagarmo/j , medio de expiacion de la falta come-
tida en el primero cuando se apart6 de la representacion de la divi-
nidad propugnada como verdadera en La Republica: dios es bueno
y solo causa del bien. La locura que dicta el segundo discurso par-
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ticipa a la vez de la mantica y la purificacion y toma como modelo
a Estesicoro, quien descubrid la causa de su ceguera y vio la verdad
en lamedida que estuvo inspirado por las Musasd)temousiko/jw)/in )a
diferencia de Homero, que permanecio ciego. Por eso, puede afir-
marse , como lo hace Else, que el segundo discurso es el vehiculo de
una vision filosofica, animada por una reverencia a los dioses e
inspirada en el amor. La verdadera inspiracion participa y esta
relacionada con todas las otras formas de “locura”divina. No se
trata de fendmenos separados, sino refracciones de una misma
verdad suprema a través de prismas diferentes, como parte de los
dones de los dioses a los hombres. Todas ellas son divinas y estan
separadas de aquello que el hombre puede lograr por sus propios
medios, en la posesion de si mismo (se advierte entre 244b y 245a la
reiteracion de los términos swfronou=sai, e)mfro/nwn, swfrosu/nhj,
swfronou=ntoj ). Divino tiene entonces una acepcion semejante a “fi-
losofico”. Filosofar es el deseo de alcanzar la suprema verdad que se
oculta tras la tierra y el cielo visibles, y las alas que elevan al alma lo
suficiente como para contemplarla estan alentadas por el amor. Por
tanto, el amor es el impulso filoso6fico por excelencia, y el alma que
no participe de él, no se elevara. Asimismo los otros tipos de
“locura’tienen su grado de comunion con la verdad, entre ellas la
inspirada por las Musas.

La explicacién se realiza con la ayuda del mito del alma guia-
da por dos corceles: en las almas divinas ambos son excelentes,
pero en las humanas, los corceles son de opuesta naturaleza, lo
cual hace la marcha dificil y fatigosa. Lo divino es lo bello, sabio,
bueno y es lo que fortifica las alas del alma. El supremo guia es
Zeus que avanza en primer lugar, ordenandolo todo. El ejército de
los dioses le sigue dividido en once secciones.

Cada alma sigue al dios con quien tiene mas afinidad y , a tra-
vés de los cielos, las almas inmortales alcanzan lo mas encumbra-
do de los cielos, donde contemplan las verdaderas esencias. Pero
muchas pierden sus alas en los esfuerzos, se tornan pesadas y ya-
cen por tierra. Cada alma reencarnara en un nivel y modo de vida
acorde con lo que ha contemplado: hay nueve niveles de reencar-
nacién . El alma que ha visto la Verdad —las esencias— renacera en
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un hombre amante de la sabiduria y la belleza, 0 en alguien dedicado a las
Musasyalamor. (flosofou=  h)\ fiokalou M\ mouskos tng  kah  ewikou ).
La ecuacidn entre la inspiracién de las Musas y la del amor, y a su vez
de este con la filosofia (amante de la sabiduria) es total.

Desde aca se desciende en niveles: el segundo esta ocupado por
un rey justo o un guerrero; el tercero, por un politico o financiero;
el cuarto, por quien se esfuerza en el entrenamiento por fisico o
por un médico; el quinto,por un adivino o purificador; el sexto, por
alguien dedicado a la poesia 0 a alguna otra forma de imitacion; el
séptimo, por un artesano o un labrador; el octavo, por un sofista o
un demagogo; el noveno, por un tirano. La baja posicion del poeta
y el pintor, apenas por encima del sofista y el tirano, seria
incomprensible si el pasaje sobre la “locura de las Musas” fuera
una rehabilitacion de toda forma de poesia. Realmente no existe
una rehabilitacion de toda la poesia sino un elogio cuidadosamente
distinguido de la verdadera inspiracion de las Musas que es
equivalente a la filosofia. El primer nivel esta reservado a los fil6sofos
y a un escaso niumero de poetas “musicos”. El poeta mimético —el
término abarca a la mayoria de los grandes poetas y especialmente
a Homero— permanece en el sexto nivel. Lejos del rey y de la
verdad-como se afirmaba en el libro X de La Republica (597¢). Es el
alma del filésofo la que, provista de las alas del amor, experimenta
la “inspiracion (varias veces los términos que designan la posesion
divina (e)ngousiasmol, enqousialawn, N e)hgeon  filon ) sereiteran pero
ahora intentan describir la verdadera posesion por parte de la
divinidad de un alma amante del conocimiento, y no la mera
inspiracion literaria. El poeta mimético no saldra del sexto circulo,
a través de un soplo mégico, sino solamente si inicia el camino del
conocimiento y asciende por él en sucesivas escalas. Pero ese ascenso
solo podré ser realizado con las alas de la Filosofia, alentadas y
guiadas por el Amor.

Por tanto, a partir de este requisito, surge la pregunta de que
poesia griega, juzgada por nosotros de alto nivel artistico,
sobrevivird, y Else responde que seguramente, muy poca. Homero
y los tragicos volveran a ser excluidos “pues el test no esta basado
en la calidad poética sino en la profundidad doctrinaria”. Szlezak
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sostiene casi idéntica posicidn, al asimilar amante y fildsofo, en la
discusion del Fedro en torno a los discursos sobre el amor: “la
pregunta sobre quién es el mejor amante, se transforma en quién
es el verdadero filosofo”. La misma fundamentacion filosofica se
requiere para el discurso, el cual debe no sélo estar bien
estructurado, sino ser superior, porgue ensefia “las cosas mas
significativas y de mayor valor ”ta\me/gista kai\ timiw/tata , las
entidades incorporeas del mundo de las Ideas. !

Platény la Retdrica: Gorgias, Fedro

Como es sabido, el Gorgias representa una severa critica a la
retérica. A la solicitud de Sécrates de una definicion de la retorica,
el sofista Gorgias, uno de los protagonistas del didlogo, solo res-
ponde sobre los efectos que produce: capacidad ilimitada de per-
suasion. Aqui opone Platén —por boca de SGcrates— su concepto
de verdadero saber frente a las meras certezas u opiniones, al se-
fialar que el rhétor sélo tendré ese poder ante los ignorantes, ya que
su principal fin es pervertir los hechos y producir falsas impresio-
nes mediante el uso de un lenguaje agradable. Ante Polo, con quien
continua el dialogo, niega Sécrates que la retdrica pueda ser llama-
da una téchne, y la define como simple rutina ( tribh /) y capacidad
basada en la experiencia (e)mpeiriia ) carente de sélida base racional
(a)logon ). Por ello, la asimila junto a la sofistica, a la cocinay la
cosmética, incluyéndolas todas bajo el titulo de «artes de la lisonja
o adulacion», réplicas falsas de las artes verdaderas que se ocupan
del cuidado del cuerpo —la gimnasia y medicina— y del alma —
legislacion y administracion de justicia. A esas mismas artes de la
lisonja pertenecen también diferentes géneros de poesia y musica,
asi como la oratoria politica, que sélo busca el aplauso de la masa,
sin preocuparse de hacerla mejor o peor. Calicles, el tercer interlo-
cutor, presenta la elocuencia de los grandes estadistas como mode-
lo de educacidn, ante lo cual Sécrates afirma que: « la mision del

H Szlezak, Th. A., Come leggere Platone, Milano, Rusconi, 1991, pag. 66.
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hombre de bien y que encamina sus palabras hacia el bien mayor, no es
hablar al azar, sino con la vista puesta en un fin determinado (503 e y
sigs). Entonces asimila la tarea del «orador-estadista» a la de todo
«artifex» (dhmiourgo/j ) haciendo ver que éste no escoge al azar las
partes sino que procura que el fruto de su trabajo adquiera una forma
determinada (ei)=doj ; pintores, arquitectos, contructores de barcos u otros,
cada uno coloca en un cierto orden ta/cij los materiales que emplea y
obliga a cada parte a que se ajugiee/pon ei)=nai ) y armonice
(a(rmo/ttein ) con las otras de manera que el conjunto de la obra sea un
todo conforme a un orden y proporcion@gtagme/non kai\
kekosmhme/nonpra=gma ). Encontramos en este texto la asimilacion

de los vocablos pre/pon  y a(rmoittein ~ , explicada en el capitulo se-
gundo a proposito de esta nocion, cuya definicién nos propor-
ciona Platdn en este didlogo.

Asi como todo producto tiene su forma y orden, existe en el
alma un cosmos y orden, y es con este norte, que el estadista y ora-
dor, debera elegir sus palabras. El eidos al que apunta el estadista
para poner orden en su objeto es el Bien, que se presenta como la
finalidad de toda conducta humana.

Las reflexiones sobre la retérica - que se extienden mas alla del
discurso politico, al estilo de la prosa oral y escrita en general, co-
bran una perspectiva mas positiva en el Fedro. La critica a la ense-
flanza de los maestros de retdrica que se limitan a una taxinomia
estéril y a la mera recomendacion de procedimientos, lleva a
Socrates a formular los principios generales del arte de hablar y
escribir bien, que pueden sistematizarse, segun la propuesta de
Atkins!? en cuatro aspectos: 1) la posesion de un verdadero saber
sobre aquello de que se va a hablar; 2) como en toda tarea, para ser
un buen orador, se requiere talento natural (fu/sij ), conocimiento
del arte (e)pist/mh ) y ejercitacion (mele/th ).

En tercer lugar, se establece el principio de la unidad orgéni-
ca de la obra . EI mismo se expresa con el simil-que tendra una
larga continuidad- del todo con un ser viviente, organico, afir-
mando la necesidad de «que cada discurso sea construido a la mane-

* Atkins, 0.C.,pags.59 ysigs.
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ra de un ser vivo (w(=sperz%=on ), que tiene un cuerpo, cabezay pies, con
un medio vy extremidades en perfecto acuerdo entre si y con el todo
(prefponta)livioikal¥e=0(19/%)) ) (Phaedr.264 ).

Y asimismo, Fedro propone una definicion de la tragedia en que
se reunen las nociones de unidad y armonia (268 d: su/stasin
pre/pousan, a)llh/loijte kai\t%=0(/|% sunestame/nhn ) composicion
conveniente de elementos acomodados entre si y con el todo.

La naturaleza entera, y especialmente la del hombre, con su es-
tructura arménica, es fuente y modelo de sus producciones cultura-
les, que han de tender a re-presentar esa unidad estructurante que se
observa en un organismo vivo, en la cual ningln elemento puede ser
guitado o afadido sin dafiar el todo. No se trata simplemente del re-
guerimiento de que una obra tenga principio ,medio y fin -por eso se
entendera que Aristételes incluya en La Poética la definicion de lo que
debe entenderse por cada uno de estos vocablos.(Poet. 1450b 25 sigs.)

Si el punto que acabamos de examinar nos sitda en el &mbito de
lo pre/pon  concebido como armdnica relacion de las partes integran-
tes del discurso, de no menor significacién sera el cuarto, pues afecta
a la adecuacion al oyente o destinatario, y dara origen a la larga
difusidén que tendran en la tradicion retdrica posterior, los concep-
tos de ethos y pathos. Si la retdrica es concebida como una
yuxagwgi/adia \ lo/gwn , el éxito depende del efecto producido en el
oyente. Por tanto, es imprescindible que, de la misma manera que
el médico estudia la naturaleza del cuerpo, el orador y escritor pro-
ceda al conocimiento de la naturaleza del alma, a fin de comuni-
carle, a través de los discursos, la conviccion y excelencia que es
mejor para ella (270b). Quien pretenda ensefar retérica seriamen-
te, debera primero describir con toda rigurosidad su naturaleza
(fursij ), es decir, si es simple e idéntica o compuesta. Luego dira
cual es su hacer (poiei=n ) ,y hacia qué esta orientado, y en tercer
lugar, el campo del padecer (pagei=n ), cdmo es influenciada y por
gué. Cumplida esta tarea, clasificara los tipos de discursos y las
clases de alma , adaptando (prosarmo/ttwn ) cada uno de ellos a la
gue le corresponda, y mostrando por qué ciertos discursos produ-
cen persuasion y otros no. Sécrates asegura que no existe otra for-
ma de hallar una auténtica “arte de hablar o escribir”, y consiente
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explicarle a Fedro los pasos a seguirse para lograrla. Tras conocer
cuantas formas d ealmas existen, sabra que cada una tiene sus cua-
lidades; por ende, los hombres poseen caracteres distintos. Tam-
bién distinguira las especies de discurso y sus cualidades. Los hom-
bres de cierto caracter son persuadidos (eu)peigei=j ) por cierto tipo
de discursos por cierta razén , en tanto que otros, de otro caracter,
no se dejan persuadir por los mismos argumentos (duspeisqgei=j ). El
estudiante de retdrica debera tener un apropiado conocimiento de
estos tipos y ser capaz de aplicarlos en la vida préactica, de modo
gue sea capaz de discernir cuando esté frente a un determinado
individuo, que ése es el hombre del cual hablaban las lecciones y
gue debe aplicar cierto tipo de discurso para lograr la persuasion
en determinado sentido. Cuando sepa distinguir las ocasiones en las
cuales hay que hablar y cuando es preciso callar: kairou\j tou= po/te
lekte/on kai\ e)pisxete/on (2722 4) y sepa reconocer la oportunidad o
inoportunidad para el estilo conciso o para el que inspira compasion, o el
de la vehemencia, y todas las clases de estilo que ha aprendido, entonces
habra alcanzado la perfeccion del arte y no antes:
th\neu)kairi/antekai\a)kairiandiagno/nti, kalw=jtekaiteleinj
gsin - h( teknh  apeigasmeinh,  proteron  douy (2722.6-8)

He creido que la presentacion casi exacta del texto de Platén,
era suficiente para destacar, tres aspectos que seguiremos encon-
trando- a veces con largas divisiones e intrincadas nomenclaturas,
en la tradicién retorica posterior: 1) el concepto de pre/pon  entre el
discurso y su enunciatario; 2) la nocién de kairés que estudiamos al
comienzo; 3) la aceptacién de la existencia de diferentes estilos de
discursos o mejor deberiamos decir, de prosa escrita.
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5

La Poética de Aristoteles

Caracter de la obray contenido general

La rivalidad entre filosofia, poesia y retdrica en su intencién de
constituirse en fundamento de la educacion, es resuelta en la siste-
matizacion aristotélica que otorga a cada ciencia su funcion y ob-
jetivo preciso, al delimitar las tres formas de lenguaje y conoci-
miento: “el filoséfico, o cientifico, como principal instrumento
cognoscitivo; el poético, de mimesis o creacion auténoma, con va-
lor autbnomo v el retdrico, necesario en la comunicacion del dis-
curso publico a nivel de opinién corriente™.

Teniendo en cuenta este punto de partida, enfrentaremos el co-
mentario de aquellos aspectos de la Poética que son maés significati-
Vvos en relacion con la nocién de mimesis, considerada el criterio para
la censura platénica de la poesia. En ese plano, se entrecruzara el
esencial requerimiento de la unidad, uno de los principios
vertebradores de la concepcion artistica en el mundo heleno.

No entra en las intenciones de este Manual encarar las dificul-
tades del texto de la Poética, como las interpolaciones sufridas, aun-
gue es imprescindible recordar su ubicacidon dentro de las llama-
das obras esotéricas, (de uso dentro de las clases del filésofo, para
aquellos familiarizados con la terminologia y pensamientos del

! Camarero, A.,.0. C.,pag.43
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expositor, y no para toda clase de publico), o acroamaticas, es decir,
destinadas a “serescuchadas” (a)kro/amai  escuchar), y que por consi-
guiente, no poseen el caracter acabado, sistematico de las obras
“exotéricas” (para ser divulagadas al publico en general), sino que
constituyen una especie de anotaciones 0 apuntes sobre los cuales se
organizaban los temas que se discutirian en las clases. Es posible que
fuera publicada postumamente por los discipulos de Aristoteles.

De estas caracteristicas se deriva, sin duda, la desproporcion en
el tratamiento de los temas: més de la mitad de la obra esta dedica-
da a la tragedia; asi como ciertas inconsistencias en el empleo de
algunos términos. Pese a ello, se advierte la grandeza y cualidad
gue la hicieron un hito fundamental®>. En resumen , el plan de la
Poética puede delinearse de la siguiente manera:

1) Capitulos introductorios (1-5) sobre el tema principal del tra-
tado, que es una discusion sobre la poesia y sus varias clases. Se
inicia con consideraciones generales sobre las varias artes
mimeéticas, y las especies que éstas abarcan segun el medio de imi-
tacion; el objeto imitado y la manera segun la cual se realiza la
imitacion. Sigue un esbozo del nacimiento de la poesia y de la evo-
lucion de sus distintas formas, en primer lugar la tragedia, luego la
comedia y las diferencias entre epopoya y tragedia.

2) Catorce capitulos estan dedicados a la tragedia (6-19): tras la
definicion, y enumeracion de sus elementos constitutivos argumen-
to (mythos), caracter (cap.15); lenguaje; pensamiento y canto, no
todos son tratados ni con igual extension: la mayor parte de la
exposicidn esta dedicada al mythos u organizacion de la accién,
considerada el alma o principio de la tragedia, y especialmente
al concepto fundamental de la unidad organica que debe presi-
dir la estructuracién de la accion dramatica. El capitulo 16 se
ocupa de los tipos de reconocimiento (anagnérisis), dada la im-
portancia del mismo como determinante de la transformacion
de la situacion, tal como habia sido estudiado en el capitulo 11.
El pensamiento es definido y remitido a la Retérica y la diccién
poética se trata desde el 19 al 22.

2 Atkins, J. W, H.,0. c., vol.l, pag.79.
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3) Los capitulos 23 a 26 se ocupan de la epopeya, sobre todo en
comparacion con la tragedia, aunque puede considerarse una di-
gresion sobre aspectos de critica literaria el capitulo 25 en el cual se
plantean algunos problemas y los principios sobre los cuales debe
fundarse su solucion.

Debe aclararse que Aristoteles se aproxima al fenbmeno de
la produccién literaria mediante el método anélitico —inductivo y
cientifico, es decir partiendo del analisis de la literatura griega exis-
tente. Esto supone la delimitacion de un objeto de estudio
constituido por las obras consideradas literarias en su tiempo, el
andlisis de sus caracteristicas y la elaboracién de una teoria capaz
de establecer los caracteres generales mas alla de lo contingente y
variable de las obras. Pero hay asimismo un enfoque histérico como
la concepcion de diferentes fases en la evolucion de la poesia o el
sefialamiento de tendencias de la épica que se desarrollan en tra-
gedia o comedia. Aristoteles resulta un evolucionista en teoria lite-
raria, aunque no lo era como bidlogo. Para él, la tragedia se en-
cuentra al final de este proceso evolutivo como la forma méas com-
pleta: las formas poéticas preconizadas por Platén para su Repu-
blica ideal serian, pues, anacronicas y “primitivas”.

Es importante asimismo reiterar la doble intencién propuesta
en nuestro enfoque de la Teoria Literaria Clasica: 1) por un lado, el
rescate de una interpretacién lo mas certera posible de las indaga-
ciones de los antiguos; 2) por otro, las interpretaciones,
reelaboraciones o tergiversaciones que el pensamiento de los auto-
res griegos o romanos, ha experimentado a lo largo de la transmi-
sion y permanente vigencia . En este sentido, la tradicion ha asig-
nado a Aristoteles presupuestos que no se encuentran en su Poéti-
ca, pero que a pesar de ello, pasaron por ser legitimos y plasmaron
los criterios artisticos de algunas épocas.® Tal es el caso de la llama-
da “regla de las tres unidades: accion, tiempo y lugar, que fue am-
pliamente aceptada por la teoria y practica teatral en Italia y en

3 . .. . . .
Hay que destacar que la larga tradicién aristotélica no comienza ,en lo que se
refiere a la Poética, hasta el Renacimiento época en la cual el texto es “redescu-
bierto”, pues su influencia en la Edad Media es insignificante.
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Francia hasta el Romanticismo*, pese a que las dos Ultimas nunca
hayan sido formuladas por el Estagirita.

La poesia como mimesis

Si hay un aspecto sobre el cual no caben dudas es la interrelacion
entre la Poética aristotélica y los escritos de Platdén, que hacen pen-
sar en una especie de debate entre maestro y discipulo con la de-
fensa de uno y a su vez el contraataque del otro. Asi Else considera
gue el libro X de la Republica es posterior a la Poética y contiene
pasajes que evidencian estos mutuos planteos y replanteos®.

La refutacion aristotélica no toma, sin embargo, un caracter
polémico. Su fin se logra empleando el mismo concepto de mimesis,
pero dandole un sentido totalmente opuesto al de Platén. Ade-
lantandonos al estudio mas detallado que haremos, debemos des-
tacar que para Aristoteles, la mimesis es un acto de construccion
de nuevas estructuras, lo mas cercano a la creacidn, si tomamos en
cuenta, recordemos, que el pensamiento griego no concibe una crea-
cion ex nihilo®.

La imitacion proviene de tendencias humanas universales de
pensamiento y accién: el deseo de conocer comun a todos los seres
humanos (1448b4), y el placer que se experimenta en reconocer la
semejanza entre el modelo y su representacion. Es también innato
el instinto por la armonia y el ritmo, que se ha desarrollado gra-
dualmente hasta producir la poesia.

Todas las artes son miméticas pero difieren entre si segun tres
criterios (Cps. 1-3): a) los medios materiales que emplean para imi-
tar sus objetos (la pintura usa colores y figuras; la musica,
sonidos,etc; la poesia, la palabra, el ritmo y la armonia, ya solos, ya
combinados entre si ; b) los objetos imitados: hombres de condicion

! Bobes, Carmen y otros Historia de la Teoria litrararia, | ,La Antigliedad Grecolatina,
Gredos, Madrid,1995,pags. 119-120.

° Else, G., Plato and Aristotle on Poetry,The University of North Carolina Press, Chapel
Hill and London, pags. 69-70.

®ibd.,pag.75
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noble o de baja condicion; y ¢) los modos o0 maneras con los cuales
imitan (diégesis o narracion, propia de la epopeya; drama, propio
de tragedia y comedia)

Aristoételes distingue dos tipos de artes literarias: la que usa Uni-
camente la prosa y la que usa el verso (sea en variedad de metros,
como tragedia y comedia, sea monomeétrica, como la épica), si bien
no existe un nombre para designar la primera, que abarca tanto
los dialogos socraticos como los mimos. Sin embargo insiste en des-
tacar que la esencia de la poesia no radica en el verso, sino en la
imitacion. Por ello, niega a Empédocles el titulo de poeta, pues la
suya es obra de un “fisico” es decir , cientifica en cuanto se ocupa
del estudio de la naturaleza.

La tragedia: definicion, elementos constitutivos

Tras ocuparse de la evolucion historica de las formas literarias,
se llega a la conclusién de que la tragedia ha surgido del desenvol-
vimiento de un proceso cuya conclusion es el descubrimiento de su
esencia. Asi en el Cap. 6 se procede a la definicién de la tragedia
como: imitacion de una accion elevada y perfecta, de una determinada
extension (megethos), con un lenguaje diversamente adornado en cada
parte, por medio de la accion y no de la narracion, que conduce, a través
de la compasion y el temor, a la purificacién de esas pasiones. Varios
aspectos deben subrayarse en esta definicion: la tragedia es imita-
cion no de personas, sino de una accién: praxis no indica una mera
actividad sino que implica la nocién de un programa que tiene un
fin. Recordemos que en Aristoételes el fin supremo de la vida huma-
na es la felicidad (eudamonia), asi como en los héroes homéricos lo
era la areté. La accion tragica debe ser elevada, relacionada con el
fin dltimo de la vida humana y completa (te/leia ), es decir, debe
mostrarla en una extension que vaya de su total realizacion al ab-
soluto fracaso. Ello requiere cierta “magnitud” (mégethos): es de-
cir, la duracién necesaria para que la transformacion de buena a
mala fortuna parezca verosimil o0 necesaria, como se determinara
claramente en la definicién de la tragedia.

Las partes que componen la tragedia: mythos, caracteres, len-
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guaje, pensamiento, espectaculo y canto, no estan entendidas como
elementos de un producto, sino de la progresiva actividad de cons-
truccion de latragedia, pues, como sefiala Else, la mimesis aristotélica
alude a un proceso. De todas ellas, la principal y mas importante,
principio y alma de la tragedia, a la cual se supeditan los restantes
elementos es el mythos, cuya traduccion méas adecuada es trama o
argumento, tal como lo evidencia el término correspondiente em-
pleado por los latinos, fabula, definido por Aristoteles con una fra-
se muy similar a laempleada por Platdn, su/ngesij pragmal/twn , €S
decir, la sucesion ordenada de los hechos. Y las condiciones requeri-
das consisten en que sea un todo acabado, con principio, medio y
fin, dotado de cierta magnitud. A la idea de que la belleza reside en el
orden, gue ya vimos expuesta en la estética platonica, se afade la de
la dimension o magnitud (me/geqoj ): lo bello, ya se trate de ser viviente, ya
de una totalidad compuesta de partes, no sélo debe tener dichas partes orde-
nadas , sino también , una cierta dimension, no librada al azar. Pues la
belleza consiste en magnitud ( me/geqoj ) Yy orden (ta/cij (Poet.1450b 35
sigs.) La dimension bella esta determinada por una especie de «justo
medio» entre lo demasiado grande y lo demasiado pequefio, que
proviene de la capacidad sensorial del espectador: pues en ningu-
no de ambos extremos resultaria facilmente captable y lo que es
mas importante intelegible, la unidad y totalidad de la vision.
Significativo de que se trata de una unidad orgéanica es que el pa-
saje se sustenta en el simil con un animal o ser vivo : y asi como en
los cuerpos y animales es necesaria una cierta magnitud, que sea
abarcable con la vista, asi la trama (mythos) debe tener una exten-
sioén facil de recordar... Pero en lo relativo al limite exigido por la
naturaleza del asunto, la tragedia serd mas bella cuanto méas extensa,
mientras resulte comprensible. Para expresarlo en una definicion sen-
cilla: el limite adecuado esta dado por la extension que permite la
transformacion de la buena fortuna en mala o viceversa, a través de
diferentes sucesos necesarios o posibles( 1451a 10-15).

Se trata, como veiamos en Platén, de un principio interno
capaz de admitir la complejidad de los seres vivos manteniendo
las relaciones vitales entre las partes. Por ello, no puede haber
episodios irrelevantes: «asi también la trama, que es mimesis (re-
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presentacidon) de una accion, debe ser una e integra, en la cual las
partes estén ensambladas de tal modo, que si se elimina o cambia una
de ellas, el todo quede trastocado y subvertido, ya que lo que puede y
no puede estar en el todo, sin notarse evidentemente, no forma parte
verdaderamente del mismo» (Poet. 1451b, 30-35).

La conexidn entre las partes ha de ser rigurosa en el sentido de
gue deben estar ligadas entre si de modo probable (kata\to\ei)ko/j )o
necesario (a)na/gkh, a)nagkai=on ). No se trata de acumular episodios
en una sucesién cronoldgica, sino como un resultado que proviene
de la relacion causal entre los acontecimientos. El todo (o(/lon ) se
define como «lo que tiene principio, medio y final. (1450b25). Por tan-
to, este «principio» o comienzo de la accidén a que se refiere
Aristételes es el que determina el desencadenamiento de los he-
chos, por ejemplo, la prohibicién de Credn de sepultar a Polinices,
o la llegada de Agamendn desde Troya. Es este un comienzo- rela-
tivo en la «historia cronolégica» de los personajes, pero «absoluto»
en cuanto determina la transformacion (de buena a mala fortuna
0 viceversa) que se opera en el texto épico o dramético. Por eso,
Aristételes sefiala que la unidad no estd dada por la biografia del
personaje, a quien, a pesar de ser uno, le han sucedido hechos di-
versos imposibles de incluir en una organizacion regida por lo
«probable» o lo necesario. Atkins’ resalta la formulacién de esta
«ley de la probabilidad» (kata\to\ei)kolj ) como uno de las méas im-
portantes aportes de Aristételes a la teoria literaria, junto con la
exigencia de unidad forma. En efecto , Aristételes distingue la
poesia de la historia, en cuanto aquella se refiere a lo universal ,
gue es «lo que corresponde que haga o diga , de modo probable o necesa-
rio, tal clase de hombre, por ser cual es» (Poet. 1451b5), en tanto que
la historia relata particulares. Dado que la funcion del poeta no es
representar, lo que ha sucedido (como lo haria el historiador), sino
lo que puede suceder de acuerdo a esta concatenacion légicamen-
te inevitable , la poesia se refiere a hechos que son verdaderos de
manera universal y permanente, y en este sentido, se vuelve «filo-

! Atkins,o.c., pag. 88.

73



ESTHER PAGLIALUNGA

sofica», porque posibilita otra forma de acceso a la estructura
intelegible del ser, una re-construccién de las leyes que lo gobier-
nan. Esta nocién de unidad y concatenacién logica hace de cada
version de Edipo una creacion individual, pues es en la nueva
estructura elaborada por el poeta donde se realiza su mimesis, su
“acto de construccion”.

Cardcter y pensamiento

Carécter y pensamiento son tratados en forma conjunta porque
constituyen y determinan la universalidad de los actos y discursos
gue configuran la totalidad de la accion, ya que lo universal es lo
que corresponde hacer o decir a cierta clase de hombre de modo probable
0 necesario (1451b). Debe por consiguiente evitarse la concepcion
moderna del caracter, como el nucleo intimo de una personalidad
individual, asi como las interpretaciones de los héroes tragicos en
este sentido. Acostumbrados a un tipo de obra dramatica en la
cual es fundamental la pintura y evolucion de los caracteres, un
primer paso imprescindible para abordar este punto en la Poética
es la insistencia de Aristoteles en destacar que los caracteres no
constituyen el drama. Por ello, la reiteracion sobre la subordina-
cion de ellos a la accién, la ineficacia —e incluso facilidad—2 de
construir una tragedia de caracteres, pero que no cumpliria su fun-
cion: la tragedia no es representacion de los hombres, sino de la
accion....el fin consiste en cierta especie de accion, no en determinado
caracter. No actUan para representar caracteres sino que estos son pre-
sentados a través de sus acciones. Sin accién no podria darse una trage-
dia, sin caracteres si. También en este sentido se realiza una com-
paracion entre pintura y poesia, pues un cuadro pintado al azar
con los mas bellos colores, producird menos placer que un disefio en
blanco y negro®.

8 P - . s - . - .
Aristoteles afirma que es més facil conseguir excelencia en el lenguaje y caracteres
gue obtener la «organizacion de la accidn» 1450a18.

9 . . . . .

La referencia a blanco y negro en si carece de importancia, pues lo que intenta
resaltar es la oposicion entre «colores mezclados al azar» y una «representa-
cion» en la cual se capte la organizacion.
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A través de las definiciones de éthos y didnoia (pensamiento) da-
das en los capitulos 6 (1450a, 5-7,1450b,4-12) y en el 19,(1456a,33-
b8) se advierte que dianoia esta directamente relacionado con el
acto de hablar y los discursos. Como el mismo filésofo lo destaca,
su esfera propia es la retdrica, pues dentro del pensamiento caen todos
los efectos que han de lograrse mediante la palabra. Algunos de ellos son
la demostracion, la refutacién y la capacidad de suscitar determinadas
emociones como la compasion, el temor, la célera®®.

En el cap.6 se dice: LLamo caracter a aquello por lo cual se dice que
los personajes son de determinada manera. Mas adelante, se afirma
gue el pensamiento: consiste en la capacidad de expresar lo que es
factible y adecuado, lo cual se produce en el didlogo y es tarea del politico
y del retérico(1450b).La distincion establecida entre los poetas anti-
guos que hacian hablar a sus personajes «como politicos», y los
actuales dramaturgos quienes ponen en su boca, discursos como
los de los «retéricos», implica en el primer caso, la forma de hablar
de un ciudadano comun enfrentando los problemas publicos co-
munes, en tanto que el segundo sugiere un discurso elaborado
conforme a las reglas del arte retérica, y no tan en consonancia
con aquello que el caracter es. En otras palabras, el adverbio grie-
go «politikds» seria sinénimo de «éticos»(revelador de un carac-
ter). Una aclaracién posterior afiade que carécter es aquello que
hace manifiesta la elecciéon, mostrando qué cualidad moral tiene un
personaje, en tanto que el pensamiento se define sin ninguna refe-
rencia a una eleccién moral, como aquello que esta presente cuan-
do el hablante intenta demostrar que algo es 0 no es, 0 expresar un
punto de vista en general .

En el cap.15 se establecen cuatro requerimientos que deben
cumplir los caracteres:

1) Bondad: La obra mostrara los caracteres, si en el didlogo o la
accion, ellos revelan una eleccién moral y el caracter serd bueno, si la
eleccion es buena. Pero esa bondad es relativa al tipo de personas
representadas, pues hay una “bondad”para la mujer e incluso para el

10 . - -z - o
Se alude a la capacidad de hallar los medios de persuasion propia de la retérica.
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esclavo, pese a que la mujer es inferior, y el esclavo es completamente
despreciable (1454a17-22).

2) La segunda condicion es la necesidad de «convenientia» o
pre/pon  (de hecho se utiliza el vocablo agrmortton ) entre el personajey
su condicion: un personaje puede ser valiente o inteligente, pero no
se adapta a una mujer ser valiente o inteligente. Asi el ejemplo cen-
surado en el discurso de Melanipa en Euripides parece referirse a la
posesion por parte de la protagonista de un conocimiento cientifico
y filoséfico que Aristoteles considera inapropiado para una muier.

3) El tercera es la «semejanza», concepto que no es explicitado ,
pero cuyo significado se puede comprender en relacién con el fin
de la tragedia de suscitar temor y compasion, para lo cual los es-
pectadores deben sentir alguna proximidad o semejanza con los per-
sonajes del drama. Ello implica alguna posibilidad de identifica-
cidbn en situaciones analogas, y veremos mas adelante, que esa
identificacion puede situarse en el sentimiento de vulnerabilidad o
precariedad que acecha al ser humano. Por ello se explica la ex-
clusion de los excesivamente virtuosos o perversos.

4) La cuarta cualidad es la coherencia, por la cual se entiende la
exigencia de que el personaje actUe u hable sin contradecir su mane-
ra de ser'!. Aristoteles admite la posibilidad de personajes inestables
o contradictorios pero con la condicién de que mantengan esa in-
coherencia a lo largo de la trama, de alli la exigencia de que sean
«coherentemente incoherentes»

Reconocimiento y peripecia

El desarrollo de los sucesos de la tragedia culminan siempre en
un cambio o transformacidn (metabolh/ ), pero Aristoteles, en el Cap.
10, distingue dos maneras de producirse tal cambio, segun las cua-
les diferencia dos tipos de tramas: simple y “compleja”—de acuer-
do con la traduccién mas frecuente. A menudo los comentaristas
han seflalado que el término usado en este segundo caso

1 L R . .
En el Arte Poética de Horacio se desarrolla este aspecto de la convenientia: sea
Medea cruel...etc.
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peplegme/noi mu/qoi , proveniente del verbo entretejer, se corresponde
mas bien con la idea de un “entrelazamiento” de dificil disolucion
de los distintos hilos que componen la trama. Esta idea de tejido se
halla precisamente en la descripcion de la elaboracion de la trama
como un proceso de combinacién de de/sij  (nudo) ylu/sij  (desen-
lace) en el Cap. 18, definidos en los siguientes términos: el nudo se
extiende desde el comienzo hasta el momento a partir del cual se produ-
ce el cambio de la desdicha a la felicidad o de la felicidad a la desdicha; el
desenlace transcurre desde el principio del cambio hasta el final. Ahora
bien, la llamada trama —o argumento- compleja es aquella en la
cual el cambio de situacién se produce a través del reconocimiento
(a)nagnwrrisij )y la peripecia (peripetei/a ). La peripeciaes un cambio de
las acciones en su contrario...pero que ocurren de acuerdo a lo probable o
necesario.Por ejemplo en el “Edipo”,el hombre que viene a confortar a
Edipo y liberarlo del temor acerca de su madre, hace exactamente lo
contrario, al revelarle quién es ...(Cap. 11, 1452a ,22-29) . En su ané&-
lisis de este pasaje, B. Seidensticker!? reconoce las multiples inter-
pretaciones y explicaciones dadas al mismo desde el Renacimien-
to, particularmente a partir de la traduccion del término tw=n
prattome//inwn  en laexpresion  h(eijto\enanti/ontw=nprattome/nwn

metabolh /, al cual se lo suele verter por hechos. Con este sentido co-
incidiria una interpretacion de la peripecia como un cambio en la
situacion dramatica o argumento. Sin embargo, los ejemplos apor-
tados por Aristételes describen mas bien un trastocamiento de
acciones particulares en sus contrarias, es decir, una accién asumi-
da con un determinado propdsito o expectativa, se transforma en
lo contrario de su intencion o de su resultado esperado. Las afir-
maciones de Aristételes en el final de Cap. 9, acerca de que la
tragedia es la representacion de acciones que son temibles y dignas de
compasion, y el agregado de que ello se logra mejor si los hechos suce-
den de un modo inesperado, aunque siempre dependiendo los unos de
los otros (14522 11), confirman cudl es el sentido de la peripecia. El
giro inesperado debe provenir de la concatenacion misma de las

. Seidensticker, B.,”Peripeteia and Tragic Dialectic in Euripidean Tragedy”en Silk,
M.S., Tragedy and the Tragic, Oxford Univ.Press, 1998, pags. 377-396.
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acciones, no de la casualidad, o de forma mecénica, de modo que
el efecto irdnico de la paradoja resulte mas significativo®®. Esta es-
tructura “irénico-paradodjica” del trastocamiento contribuye, jun-
to con la anagnérisis, a realzar los efectos propios de la tragedia,
pues ambos incrementan el temor y la compasion.

La anagnorisis, a su vez, como lo indica el nombre- es el cambio
(metabolh/ ) de laignorancia (a)gnoila 0 quizas deberiamos decir mejor,
un estado de no-saber) al saber (gnw=sij ), que produce ya la condicién
de “allegado” (filila ), ya la de enemigo entre quienes estan destinados a
la buena 0 mala fortuna (Cap.11, 4). El reconocimiento se articula
habitualmente en un “proyecto”que, segun F.Zeitlin, orienta la to-
talidad de la busqueda teatral y confiere a la mayoria de los argu-
mentos tragicos, el mayor interés: la blisqueda de la propia identi-
dad?®*. Por eso, resulta importante entender, en el texto de
Aristoteles, el empleo de término philia —que no puede traducirse
amistad, pues en griego implica un rango mas amplio de relaciones
gue incluyen los lazos afectivos entre familiares, y la relacién so-
lidaria entre sujetos relativamente distantes como los miembros de
una misma cofradia o ciudad.

Es evidente que el “yo0” se construye en sus relaciones sociales
con los otros : posee una identidad que implican un nombre, una
familia, un lugar de nacimiento, una condicién social, elevada o
humilde, legitima o bastarda, de origen real o comun. Zeitlein su-
braya, como G. Else, que la anagnorisis se focaliza en los lazos fami-
liares. Por eso, el ejemplo utilizado nuevamente es el de Edipo, don-
de reconocimiento y peripecia se dan juntamente: la subita revela-
cion de la ofensa cometida contra los mas sagrados lazos familia-
res, derriba al personaje de su “identidad supuesta” y de su condi-
cion anterior de poder y felicidad, para sumirlo en la mas comple-
ta desdicha.

En el Cap.14 se vuelve sobre la nocion de philia, desde el punto
de vista de los argumentos capaces de un mayor efecto de compa-

ibd., pag. 379.

o Zeitlin, F., Playing the Other, Gender and Society in Classical Greek Literature, Chicago
and London, The Univ.of Chicago Press, 1984, pag. 287.
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sion y temor, aquellas emociones que constituyen el fin propio de la
tragedia. Tras enunciar tres posiblidades: acciones entre enemigos,
entre “allegados” y entre quienes no son ni lo uno ni lo otro, con-
cluye nuevamente que las mas efectivas son aquellas que se de-
sarrollan dentro de las “relaciones familiares” (e)ntai=jfil/aij . 1453b6),
como cuando un hermano asesina a su hermana, o un hijo a su padre, 0
una madre a su hijo, 0 un hijo a su madre, o intenta hacerlo... Pero,
ademas se considera si los personajes han ejecutado o no el hecho,
y si han actuado con o sin conocimiento, obviamente, de los lazos
sanguineos que los unian a sus victimas reales o pretendidas. Se
plantean tres posibles situaciones: a) el caso de Medea que mata
concientemente a sus hijos; b) la ejecucion del hecho por parte de
los personajes sin saber que estan ejecutando algo terrible (deino/n )
y que después descubran el parentesco (a)nagnwri/sai th\nfili/an ),
como el Edipo de Séfocles; ¢) el intento de hacer algo irremediable
por ignorancia y descubrir —se entiende, la verdad—
(a)nagnwrifsai ) antes de cometerlo.

El error tragico (hamartia)

Uno de los conceptos més controvertidos de la Poética, junto con
catarsis, lo constituye el representado por el término a(martia ~ (hamartia),
del cual se han dado muchas interpretaciones.

El mismo aparece en la consideracion de los mejores argumentos
para lograr el fin propio de la tragedia, es decir inspirar el temor y la
compasion ante el cambio (metabolh /) 0 paso de la felicidad a la des-
dicha que se opera en la trama. En principio Aristételes muestra tres
posibilidades que deben ser rechazadas como contrarias a tal fin:

1) que hombres virtuosos pasen de la felicidad a la desdicha, por-
que ello no provoca compasién y temor, pues es infame.

2) Malvados que pasan de la mala a la buena fortuna, pues es la
maés «antitragica» de las situaciones.

3) Malvados que pasan de la buena fortuna a la desdicha, pues aun-
gue pudiera provocar simpatia, no suscita ni temor ni compasion, ya
gue ésta esta orientada a quienes no merecen la suerte que les ha toca-
do, y el temor se experimenta ante quienes son semejantes a NOsotros.

79



ESTHER PAGLIALUNGA

Queda pues, aguella situacion que se encuentra en una especie
de justo medio entre estos extremos: el caso de un hombre pertene-
ciente a una familia notable, que no es ni enteramente virtuoso ni
un gran malvado, cuya caida se produce a consecuencia de un
fallo (hamartia).

Else! subraya como se ha conseguido, sin una refutacion direc-
ta, revertir el argumento platénico que conducia a la condena de
la poesia por los efectos sobre las pasiones. Aristoteles no dice que
piedad y compasién son emociones «morales»; simplemente esta-
blece que su naturaleza excluye resultados que son moralmente
inaceptables: la caida de un hombre justo, o el triunfo y prosperi-
dad del malvado.

Respecto a la interpretacion de hamartia , Lesky!® considera que
la idea de que la culpa tragica ha de ser una culpa moral tuvo su
origen en la antigliedad y se debio a la reelaboracion de los temas
de la tragedia atica por parte de Séneca, autor en quien se impreg-
nan del espiritu del estoicismo. Sin embargo, el texto de la Poética
es insistente en marcar que el término hamartia no ha de entender-
se como una culpa moral : tal es quien no sobresale por su virtud o su
justicia, pero que no llega a la desdicha por maldad o perversidad sino
por algun error propio de quienes gozan de gran fama y fortuna.

Lesky se inclina por la interpretacion de un fallo intelectual de
lo que es correcto, “un fallo de la inteligencia humana en el embro-
llo en que se encuentra nuestra vida”’, si bien advierte que “una
culpa que no es imputable subjetivamente, pero que objetivamente
existe, es una abominacion para dioses y hombres y puede infectar
a un pais entero”. Concebida asi como incapacidad humana para
reconocer lo correcto y obtener orientacion segura, el citado autor
desliza asimismo la posibilidad de que las palabras de Aristételes
apunten a una situacion basicamente tragica del hombre.

Else rechaza la idea de que se trata de un error intelectual, y
para entender el significado de hamartia acude a otro texto de

* Else,G. o.c. pag. 143.
* Lesky, A., La tragedia griega, Barcelona, Labor, 1973, pag. 34.
17 . ,

ibd.,pag.35.
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Aristoteles donde el concepto es usado: la Etica a Nicdmaco
(5, 81135b). Alli el filésofo distingue tres grados o niveles de parti-
cipacion en un acto perjudicial o dafiino contra otro: a)tu/xhma , in-
fortunio, accidente; 2) a(ma/thma , error; a)diikhma , acto injusto, cri-
men. Como el delito queda excluido de la Poética, propone cen-
trarse en la distincion entre accidente y error. Estos se definen como
dafios que implican un desconocimiento o ignorancia en algun as-
pecto (b12-16): el objeto (la persona perjudicada, dafada); el ins-
trumento o cualquier otro aspecto que no es aquello que pensaba
guien ejecutd el acto en el momento de cometerlo. Asi se menciona
el caso de Merope quien en el Crestofonte de Euripides confun-
diendo a su hijo con un enemigo estd a punto de matarlo, aungque
lo reconoce a tiempo. La distincion fundamental se establece en
5.8 1135b 16-19, donde se considera “accidente” al dafio causado
por influencia de una desinformacién ,cuyo infortunado resultado
es contrario a una razonable expectativa ; cuando no es contrario a
una razonable expectativa, aunque se ha hecho sin propésito malvado, se
trata de un a(ma/rthma  (“error culpable™), ya que un error es culpable
(a(marta/nei ) cuando la causa de la ignorancia o desconocimiento reside en
uno mismo, pero es sélo un “accidente”cuando la causa reside fuera de si.

Las diferencias ya explicadas respecto al grado de conocimien-
to de quien causa la catastrofe, conducen a Else a la interpretacion
de que hamartia no representa una especie de ignorancia sino un
juicio sobre ella, que pudo evitarse por una razonable prevision. Es
decir, implica una presuncion leve, pero perceptible de negligencia
culpable, ligera como para no obstaculizar el sentimiento de com-
pasion hacia el héroe, pero suficientemente perceptible para impe-
dir el sentimiento de que la caida del héroe es el resultado de un
mero azar o mala fortuna (a)tu/xnma ), es decir que el personaje tra-
gico sin ser un villano, tampoco es una simple victima , o en otros
términos, alguien gue pese a no ser totalmente culpable, ha
contribuido en alguna medida a su propia caida®. En el caso de
Edipo, el descuido o error estaria en no haber pensado mas cuida-
dosamente acerca de la persona a quien mat6é en su encuentro

® Else,o.c., pag. 150.
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ocasional en la encrucijada. Se plantea asimismo la duda acerca de si
un mayor detenimiento o reflexién de parte de Credn cuando es do-
minado por la colera ante la insinuacién del coro sobre la posible in-
tervencion de los dioses en el sepelio de Polinices, habria evitado su
propio desastre. Algunos estudiosos han querido equiparar hamartia
con lo que los antiguos griegos llamaban Ate, enceguecimiento fatal o
fatalidad, pero no pueden identificarse los significados por cuanto no
existe nada “misterioso” (hado, destino, dioses) que controle o expli-
gue la accidn tragica, sino tan sélo un error desafortunado que nos
permite sentir temor y compasién por el héroe.

La catarsis: temor y compasion

La intencion aristotélica de superar las objeciones de Platon a la
tragedia como liberacion de emociones indebidas, a través de la
teoria de la catarsis, sigue siendo aun actualmente uno de los as-
pectos més comentados?®. Las interpretaciones controversiales se
mueven entre quienes la entienden como una clarificacion intelec-
tual, y los que la perciben como una purificacion o purgacién emocio-
nal, médica o ritual. Else argumenta que la catarsis se refiere a la
manera en que la obra ilumina la calidad tragica de los sucesos y a
través de esta clarificacién produce la clase de placer propio de la
tragedia. Para sostener esta interpretacion el término pagh/mata en la
definicién de la tragedia del cap.6 de la Poética 1449b, se deberia tra-
ducir “sucesos”, y no “emociones”. Sin embargo, la corriente predo-
minante es considerar que Aristételes esta sefialando las emociones
del publico y no a los hechos en el interior del drama?.

Pero la necesidad de conciliar los aspectos de comprension intelec-
tual con las reacciones emocionales provocadas en el publico por la
obra, ha llevado a destacar la base cognoscitiva de las emociones. En
esta vertiente se encuentran trabajos como el de Ismene Lada?, y el
propio Segal cuando admite la polivalencia semantica del vocablo

# Segal ,Ch., “Catharsis, Audiencie and Closure in Greek Tragedy” en Silk, M.S.(ed.)
Tragedy and the Tragic, Oxford, 1996, pag. 153.

% 0.c.,155.
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catharsis y la posibilidad de que Avristételes lo haya escogido para aludir
simultdneamente a purgacién médica, purificacién espiritual y clarifi-
cacion intelectual.

Por mi parte he desarrollado una propuesta que creo puede
contribuir a destacar este aspecto cognoscitivo. Bien sabemos que
la descripcion de las pasiones en la Retoérica presenta algunas simi-
litudes con la Poética. Considero que someter la descripcion de la
compasion y el temor a un analisis semidtico??, puede resultar
bastante operativo, porque los dos estados estdn estrechamente
vinculados. Los pasajes de la Retérica que permiten analizar el re-
corrido narrativo y pasional, son los siguientes: 1): para experimen-
tar «compasién» es necesario que uno pueda creerse expuesto —en su
persona o la de los suyos— a un mal destructivo (1385b); 2) se es sus-
ceptible de experimentar compasion (1386a) cuando se estd dispuesto a
recordar que le han pasado cosas similares (temporalizacién retros-
pectiva); o se espera que pueda pasarle( prospectiva) (1386a 7-8) ,
pues las muy apartadas temporalmente, ni se las espera ni se las recuer-
da; 3) hay que admitir que las cosas que suscitan temor respecto de uno
mismo, inspiran compasion cuando le acaecen a otros (1386a 13-14).
Los fragmentos citados se corresponden con el texto de la Poética
gue indica que el temor se experimenta al ver sufrir a aquellos que son
«semejantes” (Eb(moioi ) @ NOSOLros.

Para analizar el miedo, la inseguridad me he sustentado en la
teoria de los simulacros existenciales postulada por Greimas. Esta
nueva dimension semidtica consiste en objetos imaginarios que el
sujeto proyecta fuera de si y que, a pesar de que no tengan ningun
fundamento intersubjetivo, determinan de manera eficaz, el com-
portamiento intersubjetivo en tanto que tal. La competencia pasio-
nal puede interpretarse como un “simulacro reflexivo», como una
imagen fin para el sujeto. Es el medio por el cual el sujeto anticipa
la realizacién y advenimiento de un estado?.

# Lada, Ismene, “Emotion and the Meanig of Tragic Performance”en Silk, M., o.c.,
pags. 397-413.

22 R .
He desarrollado esta propuesta en varios trabajos

 Greimas A.J., Fontanille, J., Sémiotique des passions, Paris, Ed. du Seuil, 1991, pags.
115-117.
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En el capitulo sobre la Retérica me detendré en el andlisis de las
definiciones aristotélicas de los estados emocionales. A fin de en-
tender la exposicién siguiente, sélo anticipo mi conclusién de que
la imagen que se presenta al espiritu o que aparece en forma «evi-
dente o manifiesta», indica no una real adecuacion a un estado de
cosas, sino una evidencia alcanzada por el sujeto a través de un
juicio epistémico de creer-verdadera la imagen del otro y, simulta-
neamente, de si mismo , en cuanto sujeto de estado real o virtual-
mente disjunto o conjunto con un objeto de valor.

El segundo aspecto importante de estas definiciones es el hecho
de que en la mayoria de ellas aparece instalado un Sujeto
cognoscitivo evaluador de méritos: existe un cédigo —que debe
ser aceptado y compartido respecto de la atribucion de bienes. Una
vez reconocido el mérito, la conjuncion del sujeto calificado como
«merecedor»con el objeto, se torna un derecho (deber-ser) asi como
una irrision o guebrantamiento de la norma, la atribucion a quien
no lo merece.

En oposicion al deseo de conjuntarse con bienes deseables, que
rige las acciones de todo hombre, se halla el de evitar la conjun-
cion con los objetos perjudiciales, nocivos, y que son los contra-
rios de aquellos que garantizan la seguridad de la vida: desposesidn
de fortuna, ausencia de amigos, privacion de la familia o de la par-
ticipacion comunitaria, deshonra, y el mayor de todos , muerte.?
Por tanto, la existencia modal del Sujeto que experimenta el temor,
o la inseguridad, se define por un querer-no-ser.

Al querer-no-ser , se afiade la «esperanza», es decir el creer-poder-
ser (la posibilidad de salvacion), que detiene la ejecucion de la accion,
pero no en el sentido del panico, sino para crear un espacio «deliberativo»
(bouletiko/j ) el sujeto en su imaginario realiza una operacion
cognoscitiva, sopesa los pro y contra del acontecimiento por venir,y a
partir de ese hacer interpretativo, puede decidir no actuar o hacerlo.
No hay que olvidar que para Aristételes existe un término medio res-

24 ;. . . . ..
En la Retorica, se define el estatuto modal del 3er actante: los objetos perjudiciales
o destructivos con los cuales se quiere evitar la conjuncidn.: son «dolorosos» y
«destructivos» 0 «causantes de desposesion a)nairetika/.
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pecto del pathos que esta determinado por la regla recta, y que este
aspecto cuantificable, junto con las circunstancias temporales - ambos
relacionados con la nocion de kairds (momento oportuno para la accién
conveniente)- aportar4 un componente de moralizacion a la pasion.

Si retornamos a la compasion, advertimos que los tres frag-
mentos parten de un estado previo de «creer-poder-no-ser» , dado
gue ante el espectaculo de la desdicha ajena, el s2 (Sujeto2) realiza
una operacién cognoscitiva de reconocimiento de si mismo en el
otro. Para que este re-conocimiento sea posible, el Narrador (ora-
dor, en el caso del discurso retérico) puede acudir a una operacién
de actorializacion que los torne 1) conocidos (gnw/rimoi ), aunque
no muy estrechamente vinculados con el publico®; 2) semejantes
al pablico. Aristételes dice quiénes son semejantes: los de la misma
edad, caracter, disposiciones (hexeis), dignidad, raza. Sin embar-
go, para que la compasion surja de la disposicion de la accion (es
decir de la estructura narrativa, mas que del investimiento de los
sujetos) debe reconocérselo como un sujeto en el estado en el cual
el hombre cominmente se percibe a si mismo: un sujeto expuesto a
la pérdida, pero tensivo a la esperanza. La semejanza, el lazo de
humanidad comun entre los hombres, reside en este sentimiento
de vulnerabilidad, a la cual todos se sienten expuestos?®. Segal des-
taca como una conviccién profundamente arraigada en los grie-
gos de la época arcaica y clasica esta creencia de que compartir —
segun la expresion de la Odisea (15.339)— los kh/dea crea un lazo
entre los seres humanos, porque reconocen lo que puede ocurrirle
atodos los mortales sufrientes deiloi=sibrotoi=si (0d.15.408; 11.24.525].

El siguiente paso es la evaluacion de méritos que realiza el S,
guien asume asi el rol de Destinador social de la sancién: El juzgar-

Es interesante esta fluctuacidn entre lejania y cercania (de los sujetos con el
publico) en la cual se cifra la obtencion del efecto buscado. Una excesiva proxi-
midad provocaria un terror paralizante; una excesiva lejania no suscitaria la
compasion.

Konstan, D., “Las emociones tragicas”en Gonzalez de Tobia (ed.) Una nueva
vision de la cultura griega antigua en el Fin del Milenio, La Plata, Univ. Nacional de
La Plata, 2000 pags. 128-131, expone conclusiones muy semejantes.

o Segal, Ch. en Silk, o.c., pag. 149.
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no merecedor de la desdicha requiere un saber que reposa sobre un
codigo ético de premios Yy castigos. Como lo dice claramente
Aristételes, para sentir compasion es necesario suponer que hay
hombres buenos (epieikeis) , de lo contrario, se pensara que toda des-
dicha es merecida.

El dispositivo modal del S2 | esdecir, las modalidades gue en
el andlisis semidtico se consideran responsables de la aparicion de
la pasion, pueden equipararse con las hexeis o disposiciones que
segun Aristételes hacen a los sujetos proclives al surgimiento de la
compasion, cuya caracterizacion puede definirse por el creer-po-
der-no ser (las personas que son propensas a creer que pueden
sufrir un mal). Aunque la enumeracion de las diferentes personas
hecha por el fildsofo es bastante extensa, consiente discernir dos
trayectorias por las cuales el sujeto ha alcanzado la certeza de la
infelicidad como un hecho probable: por un lado, y muy impor-
tante, para advertir la existencia de un plano intelectivo, al menos
del tipo de inteligencia practica, un conocimiento o experiencia de
la vida. Los viejos, los que ya han sufrido, los instruidos, pues son
eu)lo/gistoi (es decir, razonan bien, son sensatos); por otro, la
sobremodalizada por el temor, por el sentirse expuestos a la
desposesiin, entre los cuales se encuentran, los débiles y mas teme-
rosos, aquellos que poseen familiares, esposa e hijos, es decir seres
considerados parte de ellos mismos y expuestos a males destructivos.
En ambos casos, es necesaria una predisposicion de benevolencia ,
de juicio ético positivo sobre el ser humano, es decir, creer que hay
hombres buenos -que no han merecido la desgracia sucedida. Lejos
de elogiarse, la ausencia de compasion recibe un juicio ético nega-
tivo, al sefalar que a estos se oponen gquienes no son susceptibles
de compasion, porgque no piensan que pueden sufrir mal alguno , ca-
racterizados por una u(bristikn\dia/gesij , unadisposicién insolente
0 soberbia, sin duda alguna negativamente moralizada en tanto
gue se sitla en la categoria del exceso, y contraviene la norma ética
(deber-ser) generalmente aceptada, de la moderacién.?®

28 . , . - o Lo
Sin duda podria objetarse que en el campo del discurso retdrico estos son topicos
parasuscitar lacompasion del auditorio cuando ella es necesaria a la causa. Sin
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Tampoco son propensos a sentir compasion, los desesperados
(creen no-poder-ser mas desdichados) o quienes son presas de un
temor paralizante, que los encierra en si mismos y les impide com-
partir la desdicha ajena. La recapitulacién de Aristételes de todos
estos tipos aflade a la modalizacién, una aspectualizacion, que
puede ser de doble naturaleza: 1) retrospectiva: el 2 recuerda que
males semejantes le han sucedido a él o a uno de los suyos; 2)
prospectiva :espera que le sucedan. Me arriesgaria a afirmar que
de los tres efectos mencionados por Gorgias en el Encomio a Helena,
el po/qojfilopengelj , “el deseo que se complace con el dolor», desig-
na precisamente esta rememoracion, este deseo de llorar y lamen-
tarse, primero por si mismo, para poder com-padecerse y compren-
der los sufrimientos del otro.

La tragedia ofrece en sus propios textos las claves interpretativas
respecto de la adecuada respuesta emocional esperada por parte
de los espectadores. En este sentido, D. Konstan muestra que
Séfocles ha construido en el Odiseo del Ayante, el “modelo de un
espectador aristotélico, tal como el filésofo lo iba a delinear un si-
glo mas tarde. Cuando Atenea le ofrece regocijarse con la destruc-
cion de Ayante, Odiseo muestra su compasién por la desgracia en
la cual se encuentra, afladiendo: Y pienso en mi mismo no menos que
en él, pues veo que cuantos vivimos nada somos, sino fantasmas y vagas
sombras” . Por tanto, continlia Konstan, “por decirlo en términos
aristotélicos, Odiseo percibe a Ayante como semejante o(/moioj  a si
mismo, su igual en prudencia y valor”, puede identificarse con él, y
reconocer que él mismo es vulnerable a la clase de desastre sufrido
por el héroe; por tanto, su desgracia no lo llena de confianza ni lo
lleva a jactarse con soberbia de su triunfo?. Esta consideracion
corrobora mi analisis respecto de la moralizacion del pathos, a la
cual me he referido mas arriba.

embargo, la apelacion a los sentimientos de piedad del publico oyente o lector
seguira siendo una constante no solo en la narrativa de ficcion (la novela de

amor, por ejemplo) sino en la asi llamada historiografia “tragica”.
® Konstan, D.,0.c., pag. 130.
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Segal también destaca el hecho de que escenas cruciales de
algunas tragedias, tales como Hipdlito, Edipo Rey, ademas de exci-
tar fuertes emociones de piedad y temor contiene comentarios
dirigidos a llamar la atencién de la audiencia, indicandole que esa
es la respuesta emocional deseada y apropiada®’. Por su parte
Sterling, acude a la funcion de “testigos”, que deben desempefar
los espectadores reunidos en el teatro, como esencial para dar “cuen-
ta de las escenas de dolor compartido”. Los miembros del Coro,
testigos asimismo, les proporcionan las claves, indicando qué ha-
cen o sufren los personajes®, pero también los héroes mismos dan
pistas a la audiencia para interpretar los acontecimientos y las emo-
ciones: “Miradme!”; “Piedad de mi”’; “;Qué voy a hacer?” ; “;Doén-
de acabara esto?”. Que esta orientacién o guia a la audiencia esta
expresada tanto en términos intelectuales como emacionales, lo
demuestra Sterling con la que denomina “particularly telling
instance of witnessing”??, la escena en la cual el Coro, tras el des-
cubrimiento de Edipo de su identidad, invita a los hombres de
Tebas, que han sido testigos de lo ocurrido al Rey, a considerar la
inanidad humana, pues si este desastre pudo ocurrirle a Edipo,
puede ocurrirle a cualquiera. Debido a que este canto del Coro,
sucede al reconocimiento, ello constituye, en opinion del mencio-
nado estudioso, una clave para entender la importancia concedi-
da por Aristoteles a la anagnorisis y para llegar a la conclusion acerca
de que “en proceso catartico, el reconocimiento y las penosas
emociones que genera, presenciadas con temor y compasion por la
audiencia, no estan separados en alivio emocional y (a menudo,
consecuente) reflexion intelectual”, es decir, una posicién coinci-
dente con la de otros autores aqui comentados, en cuanto todos
subrayan el hecho de que la respuesta del espectador, no es, como
sostenia Platdn, una mera emocién placentera, propia de un au-
diencia indiscriminada, reunida en el teatro.

¥ Segal,Ch.,o.c., pag. 156.

* Sterling , P.E., “Weeping, Witnessing, and the Tragic Audience” en Silk, M.S
Tragedy and the Tragic, pag. 177.

* ibd.178.
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6

La “lexis” en AristoOteles

En la teoria estilistica griega ,el vocablo griego le/cij  —traducido
por el latino elocutio- , se aplica, en un sentido mas restringuido a lo
que llamariamos “diccién” o vocabulario, y en uno mas amplio,es
equivalente a “expresion formal”, “estilo”. En la Poética predomi-
na la primera acepcion, en la Retorica, la segunda.

En la tratadistica posterior, habitualmente se tratan en este apar-
tado, dos aspectos: 1) el relacionado con la seleccidén y uso correcto
del vocabulario o diccién, y 2) la “composiciéon” o estructuracion
de los vocablos debidamente escogidos en la oracidn (su/ngesij
o)noma/twn  COMPOSitio verborum).

Hechas estas salvedades, considero apropiado en el tratamiento
de las cuestiones relativas al estilo, referirme conjuntamente a los
textos del libro 11l de la Retérica y a los capitulos de la Poética (19-
22) dedicados a este tema.

Sin embargo, es importante advertir que Aristoteles deslinda cla-
ramente la utilizacién de un «lenguaje poético» que se diferencia
del que debe emplearse en la prosa, (I11,1,9) donde censura,como
veremos, aquello que es especificamente poético.

1 . .. - Y .
Ruiz Montero, C., “El concepto de le/cij en la teoria estilistica griega”en
Retérica,Politica e Ideologia, Salamanca, 1997,vol.l, pags.91-99.
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En el libro 111 de la Retorica, comienza afirmando la existencia de
trea elementos que requieren atencién en el discurso: 1) el estableci-
mientos de las «pruebas» (que equivaldria, por tanto, a la inventio
retérica; 2) la lexis y 3) el ordenamiento (taxis o dispositio) de las
partes del discurso. Concede que no sélo es necesario saber qué se va
a decir, sino como se lo dir4, pues esto contribuye a hacer parecer al
discurso de «cierto tipo». Como indica Atkins?, hay una actitud de
reserva del filésofo respecto de la expresion elaborada, cuya necesi-
dad admite por una «corrupcidén» del oyente (moxgeri/a ), pues nadie
ensefia geometria a través de estos recursos.

Atribuye a los poetas los aportes hechos al estilo, y destaca la
introduccién de sus recursos en la prosa por parte de Gorgias. Es
interesante detenerse en la observacion acerca del caracter cam-
biante del estilo poético, que haria risible cualquier intento de imi-
tacion de usos ya perimidos.

La seleccion del vocabulario

La primeravirtud (a)reth /) de la «lexis» es la claridad(safhj ) tra-
ducido por el latin perspicuitas), seleccionada en razén de su pen-
samiento teleoldgico segun el cual la areté de algo esta determina-
da por su funcion (e)rgon ) en la realizacion de la cual radica su
excelencia. La funcion del lenguaje es transmitir un significado y
ello se logra cuando la expresién es clara. Sin embargo, afiade «no
debe ser pedestre ni por encima de la dignidad del tema, sino apro-
piada (pre/pousa  Rh. 111,11,1), destacando que el estilo poético es
elevado, pero no apropiado para la prosa.

Por ello, pasa a ocuparse de la eleccion y naturaleza del vocabu-
lario que mejor contribuye a la intelegibilidad y propiedad. En pri-
mer lugar, es indispensable el empleo de las palabras «corrientes»
(kurria  :enlatin: propria) que son comprensibles paratodos. Pero es necesa-
rio algo més que «aparte» (e)calla/ssein )la expresion de lo demasiado
pedestre, y le otorgue mayor dignidad.; ese toque de «extrafiamien-

2Atkins ,0.c., vol. I, pag. 139.
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to» produce una placentera sorpresa, pues,ocurre con el estilo algo
semejante a lo experimentado en relacidén con los extranjeros y los
compatriotas; los hombres admiran lo que es «extrafio»y lo que exci-
ta la admiracion (gaumasto/n ) es placentero (Rh. 11, 11,2-3; Poet. XXII)

Este «apartamiento»es el rasgo esencial del lenguaje poético, pero
nuevamente advierte sobre la cautela con que deben emplearse en
prosa, donde los temas son menos elevados. En este punto, apare-
ce una recomendacion que, segun destaca Atkins, se constituird en
un principio literario de larga vigencia, al cual este estudiosos de-
signa como «ocultamiento del arte». En efecto, Aristételes aconse-
ja a quienes empleen artificios «ocultarlos» de manera que parez-
ca que hablan «naturalmente», pues esto resulta mas convincente.
La pericia artistica del hablante produce una suspension de credi-
bilidad (sospecha) en el oyente, que lo hace suponer que aquel tie-
ne la intencion de engafarlo (Rh. IlI, 11, 3-5).

La metafora

Pese a la advertencia, admite que hay una fuente peculiarmente
util adonde los prosistas pueden acudir, el lenguaje metaférico, pues
todos empleamos en la conversacion palabras comunes, propias y
metaforas (Rh. 111,11,6). Dado que la prosa cuenta con menos recur-
sos que el verso, debe prestarsele especial atencion a la metéfora,
pues su uso adecuado es la marca del genio y no puede ensefiarse.
Por la metafora se logran los efectos combinados de claridad, placer
y extrafieza —esta Ultima en mayor grado—de las palabras familia-
res y no familiares. Es importante subrayar que Aristételes privilegia
el factor intelectual del placer experimentado por el oyente, pues
considera que el mismo proviene de la semejanza que advierte entre
el término metaforico y aquel al cual ha sustituido. Los hombres
experimentan un placer natural en aprender rapido (I11,X,2), y las
palabras que nos hacen aprender algo son més placenteras y las
metaforas son las que mejor obtienen tal fin. Asi cuando Homero
llama a la «vejez», «paja», nos proporciona ensefianza y conoci-
miento a través del género, pues ambas han perdido su lozania.
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Por consiguiente, la similitud no debe ser demasiado obvia, pero
tampoco los términos metafdricos pueden ser tomados de objetos
tan remotos o alejados que la afinidad no pueda ser captada. Sin
embargo, es posible producir cierta «xagudeza» despistando al oyen-
te, quien al reconocer el «engafio», dird: «jClaro!, como no me di
cuentax(111,XI,6).

En la Poética,(cap. 21,7) Aristoteles define la metéfora como la
aplicacién de un término ajeno y sefiala cuatro tipos: 1) de género
a especie,como al decir “la nave se ha detenido” en lugar de “an-
clado”, dado que el término més general sustituye al més particu-
lar. La terminologia posterior da a esta relacion el nombre de si-
nécdoque. 2) de la especie al género, como en el caso de decir “diez
mil hazafias”,por “muchas”, ya que “muchas”es el género del cual
“diez mil”forma parte. 3) una especie sustituye a otra otra, como
en el caso de “sajar la vida con la espada”o “cortar con la lanceta,
donde en el caso de la espada se emplea la palabra “sajar” propia
de la lanceta, y en el caso de la lanceta se utiliza “cortar” propio de
la espada. Esta seria la metéfora strictu sensu.® 4) Por analogia,
cuando B es a A, como D es a C, es posible sustituir B por D, o
viceversa, por ejemplo “copa de Ares”por “escudo”, o “escudo de
Dionisos” por “copa”. Se trata de un trueque proporcional, pues la
copa es atributo de Ares y la copa lo es de Dionisos. De igual forma
sucede con la vejez que es respecto de la vida, lo que el atardecer es
respecto del dia, por lo cual podré decirse “atardecer de la vida” o
“vejez del dia”.

Las clasificaciones posteriores de los tedricos se realizaron segun
la alternativa animado/inanimado* a partir de la observacién he-
cha por Aristoteles en el capitulo XI del libro 111 de la Retérica, donde

3 En realidad, el término “metafora”tiene el sentido amplio en Aristételes de “tro-
po”, equivalente a la traduccion latina: “verbum translatum” y posteriormen-
te, se especializd para designar una clase de tropo.

4a) De “animado a animado”; pastor de pueblos (en lugar de caudillo, jefe);b) de
“inanimado a inanimado”, el pino surca el mar ( en lugar de barco); c) de

“animado a inanimado”, como en “murmullo del mar”; d) de inanimado a
animado como en “corazon de piedra”.
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se refiere del uso de metaforas que consiguen poner los objetos “mas
vivamente”frente a nuestros o0jos, como es el caso de transferir a seres
inanimados acciones o sentimientos propios de seres inanimados.

En todos los casos, se recomienda que estén en correspondencia
con el tema o propésito, es decir, que si se quiere embellecer, el térmi-
no metaférico debe tomarse de las mejores especies dentro del mis-
mo género; en tanto que si la intencidn es burlesca, los vocablos pro-
vendran de objetos de menor valor (Rh. 111,11,10). En lo posible de-
ben emplearse palabras bellas en si mismas (111,11,13) , belleza que
puede residir sea en el «sonido»- con lo cual admite el valor eufénico
de algunos vocablos- o en el significado o fuerza expresiva (du/namij ),
0 en la vista o en algun otro sentido (I11,11,13),por lo cual resulta més

agradable la expresion hywjr(ododa/ktuloj (Aurorade roséceos dedos)
gue foinikoda/ktuloj (purpureos dedos), consideraydo aun inferior
(fau=loj ) el empleo de e)rugroda/ktuloj (rojos dedos).

El ordenamiento de las palabras

Tan importante como la eleccion del vocabulario, son los efectos
logrados a través del ordenamiento de las palabras: sw/ingesj  ojnoma/twn
(compositio verborum) que constituye la segunda y més importante
seccion dedicada por Aristoteles al plano de la expresion. Primero
exige la pureza (to\e(llhni/zein ) de lalengua (latinitas, para los ro-
manos), que depende de cinco reglas: 1%) un adecuado uso de las
particulas conectivas y un apropiado ordenamiento de las propo-
siciones; 2a.) el empleo de términos especificos y no genéricos;32.)
evitar las ambigiedades, a menos que se quiera deliberadamente
obtener tal efecto( como es el caso de los adivinos o augures, o de

5 Es obvio que la escogencia del ejemplo del epiteto para la Aurora se ha hecho en
primer lugar, por la “autoridad”que le otorga el uso en Homero, pero sin
duda, la “belleza” puede residir en el empleo de la palabra rosa, frente a
purpura, o el “rojo”de e)rugro/j asociado habitualmente con la sangre, asi
como a los valores fonicos, sin dejar de notar la extrema longitud silabica de
las dos Ultimas, suerte de “sexquipedalia verba”. Hay que aclarar que los
compuestos desechados son neologismos del propio Aristoteles.
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aquellos que hablan enigméticamente por no tener nada que de-
cir); 4ta.) la observancia de la distincion de género,tal como lo indi-
cé Protagoras y 5ta.) la observancia de la concordancia de
nuameros,singular y plural (111,V,4-6). Evidentemente la preocupa-
cion que prevalece es la de la claridad.

En general, toda composicion escrita debe ser facil de leer o de
emplear, lo cual no ocurre cuando se utiliza un namero excesivo
de particulas conectivas o la puntuacién es dificultosa, como es el
caso de Heréclito® (I11,V,6).

Pero ademas de la correccion y claridad, el estilo exige «eleva-
cionx» (o)/gkon )y muestra cdémo lograrla en este plano de la compositio:
a) mediante el empleo de la definicién en lugar de la palabra, por
ejemplo, en lugar de circulo, figura plana cuyos puntos equidistan del
centro; por el contrario, en busca de concision, podra emplearse, el
nombre en lugar de la definicién. Este recurso ayudara a evitar la
mencion de aquello que sea «vergonzoso»o «indecente»(lll, VI, 1-
3). b) El empleo de metaforas y epitetos como medios de ilustra-
cion, evitando siempre el color poético; ¢) el uso del plural por el
singular; d) el empleo del asindeton; e) la descripcién de un objeto
por las cualidades que no posee, lo cual constituye una forma de
amplificacién que puede continuarse «indefinidamente». Es el
método usado por los poetas al crear palabras como ay/xordonme//loj,
a)lluronme/loj . “melodiasin cuerdas” y “melodiasin lira” (111,V1,7).

La observancia de lo prépon

La cualidad fundamental de observancia de lo prépon esté incluida
por Aristoteles- como sera en la tradicion retérica posterior- en la
seccion correspondiente al estilo. Afirma que se logra mediante la
adecuacion de la expresién al caracter del hablante, a los estados
pasionales y al tema del cual se trata. Pues no pueden tratarse un
tema elevado de una manera descuidada ni temas triviales,
majestuosamente; ni corresponde embellecer una palabra de uso corrien-

5Conocido como «el oscuro»(o(skoteino/j ) por su vocabulario y su estilo.
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te, pues se torna ridiculo, como cuando el poeta Cleofrén dice:
pottniasukh= 7 (111, VI1I,1-3).

La adecuacion del estilo a los sentimientos (pa/qoj ) se logra si al-
guien habla encolerizado cuando ha sufrido una afrenta; con indigna-
cion y reticencia, aunque mencione (las afrentas), ante la impiedad o
desvergiienza; con admiracion de lo que es digno de elogio; de una forma
sencilla,sin elevacion, en situaciones dignas de compasion. Ello conduce
a la credibilidad del oyente, pues saca la erronea conclusion de que el
hablante dice la verdad, debido a que en tales circunstancias sus senti-
mientos coinciden,por lo cual juzga-aunque el caso no sea como el ha-
blante lo presenta- que los hechos son como los representa .2 EI oyente
simpatiza, es decir, experimenta la misma emocién que quien habla «pa-
téticamente», aunque no diga nada. Por ello, muchos hablantes confun-
den (katapih/ttousi ) al auditorio con el mero ruido (111,V,7).

Lo prépon entre estilo y caracter (ethos) se obtiene mediante el
uso de la lexis adecuada (a(rmo/ttousa ) a cada «género» y « habito».
Aristételes aclara qué entiende por «génerox»: edad, - nifio, adulto,
viejo; sexo- hombre /muijer;, nacionalidad- tesalio,lacedemonio. Por
«hébito» (hexis),los estados que forman el caracter en la vida, pues no
todos los habitos lo hacen. Asi no hablaran del mismo modo, el hombre
inculto y el educado.De aqui proviene el muy usado empleo de las expre-
siones usadas por los logdgrafos «todos saben»0o «quién no sabe», con el
cual se logra el asentimiento de los oyentes, pues no se atreven a recono-
cer que no comparten algo conocido por todo el mundo (I11,VII, 6-8).°
En 11,VII,10, se reitera que el empleo de los recursos debe evitar el
exceso e intentar que pasen inadvertidos, es decir, nuevamente, se
insiste en el principio del “ocultamiento”.

"Pol/tnia  es un titulo de respeto dirigido a divinidades, reinas. Muy a menudo, la
falta de prépon se utilizara deliberadamente como recurso comico o parédico.

8La manipulacion del oyente a través del «simulacro pasional» que he desarrollado
extensamente en el capitulo de la retérica como semiética de la interaccion.

°El uso abusivo de esta forma de ganarse la simpatia del auditorio no se limitara a
los abogados de la antigiiedad clasica, pues esta basada en la instauracion de
un lazo de confianza entre los interlocutarios.
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El empleo de palabras compuestas, epitetos y voces extranjeras
son especialmente adecuadas para la expresion pasional, pues
cuando alguien esta dominado por la célera se le excusa que llame
a un mal, «grande como el firmamento». Tal es el lenguaje utiliza-
do por los oradores inspirados (111,VI1I, 11).

Laarmoniade la prosa

La prosa no debe ser métrica, pero debe tener ritmo. Atkins
sefiala a Is6crates como predecesor de esta tesis, cuyos excesos
los constituian Gorgias y sus seguidores. La explicacion de la
necesidad de ritmo se fundamenta en nociones de origen
pitagérico, adaptadas posteriormente por Platon, segun las cua-
les las leyes del universo estan trazadas por el nUmero que otor-
ga «definitud»a todas las cosas. Platén aplicando la doctrina a
la musica, la poesia y la prosa, habia descrito el ritmo como lo
gue otorga orden y medida a la expresion como un todo (Filebo
23e). De ahi que Aristoteles considere al ritmo como aquel prin-
cipio de delimitacién que produce placer por cuanto da acceso
a la cognoscibilidad, pues lo ilimitado no es accesible al conoci-
miento y, es desagradable: a)hde\jga\rkai\a)/gnwstonto\a)/peiron
(NLVIIL2).

Pero este principio no debe coincidir con la recurrencia métrica
propia de la poesia, por dos razones, siempre ligadas a la necesi-
dad persuasiva:

1) el metro acarrea un aire de artificio y carece de persuasion;

2) tiende a distraer la atencion del oyente respecto del asunto,
pues su esfuerzo inconscientemente esté orientado a esperar la re-
peticién de la cadencia.

Si tenemos en cuenta que la sucesion de largas y breves es un
fendmeno natural en las lenguas clasicas (latin y griego),como in-
dica Lausberg, hay dos artes que se proponen someter a freno y
medida el discurrir natural e inarmaonico de largas y breves, el ars
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poetica y el ars rhetorica.’® En ambas la unidad méas pequefia de la
sucesion regular de silabas largas y breves, se llama pou/j  (pes: pie).
Hay varios clases de pedes: yambo,troqueo, déctilo, anapesto,etc,
todos ellos validos para las dos disciplinas. A partir de aqui, ambas
artes se distancian: la poética distribuye los pies en una sucesién
gue abarca y comprende el fluir entero del discurso; en cambio la
retdrica deja una mayor libertad y no somete el curso entero del
discurso a la rigida sucesién de los pies. La sujecion regular de la
poesia se denomina me/tron  (metrum); la regulacion retérica de los
pedes se llama numerus (rugmo/j ); de ahi la afirmacion aristotélica de
gue la forma de la diccién no debe ser métrica (e)/mmetron ), pero tampoco
carente de ritmo (a)/rrugmon 11, VIII,1).

No todos los ritmos son apropiados para la prosa. Aristoteles no
recomienda el uso del hexametro, demasiado digno y alejado de la
conversaciéon cotidiana; el yambo, por su parte, esta demasiado
proximo a la conversacion corriente; el troqueo recuerda la danza
coémica (I111,VI11,4). Por consiguiente, aconseja el empleo del pean:
(-uuu) (uuu-), pues no se adapta a un esquema métrico y por con-
siguiente es menos facilmente detectable!!, tanto en los comienzos
como en el final, aunque el uso debe diferir en uno y otro: reco-
mienda para el comienzo, el pedn que inicia con la larga, para los
finales, el segundo (I11,VIII, 4-6). 2 Los distintos tratadistas no co-
inciden en cuanto al empleo de los distintos tipos de pies: asi
IsGcrates recomienda el yambo y el troqueo.

L ausberg ,0.c.vol.ll, pag. 336.
Nuevamente la basqueda de «ocultamiento»

12 Las reglas del numerus se aplican, sea al final de oracién o periodo, donde su
empleo es méas adecuado y son mas estrictas, sea al comienzo o en medio (el
menos indicado).
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La estructura de la oracion: oratio perpetuay periodus

Si tomamos en cuenta que por compositio se entiende en primer
lugar,una teoria de la estructura de la oracion y a sus elementos
constitutivos, vemos que pueden distinguirse,segun el mayor o
menor grado de elaboracién, sea dos tipos de estilo, como lo hace
Aristoteles, sea tres segun autores posteriores.®

Se denomina en los tratados retéricos latinos oratio perpetua la
designada por Aristoteles como ei)rome/nhle/cij (estilo continuo) que
consiste en la insercion paratéctica de las oraciones en la sucesion
natural de sus contenidos (I, 1X, 1-3). Segun el filésofo, es el estilo
arcaico y pone a Herédoto como ejemplo; lo considera “desagra-
dable”, por la misma razén que censuraba la falta de ritmo: la ca-
rencia de limite o finitud, dado que el pensamiento avanza rectili-
neo y no se detiene hasta que el sentido est4d completo,sin que sea
posible divisar el fin, y todos desean tener un fin a la vista (111,1X,2).
Utiliza una comparacion con los atletas, quienes recién pierden su
aliento al llegar a la meta, en tanto que la vision de la misma, los
hacia mantener la energia .

El segundo tipo, que emplea periodos (le/cij katastramme/nh ) con-
siste en una especie de formacion circular, en la cual los elementos
conceptuales se van integrando y completando reciprocamente.
Llamo periodo a una expresién que tiene un principio y un fin en si
misma y que puede ser facilmente captada. Es agradable y facil de apren-
der; grata porque es lo opuesto de lo ilimitado, a cada instante, el oyente
piensa que ha alcanzado alguna conclusidn; facil de aprender porque
puede retenerse en la memoria...y la razén reside en que el estilo periddi-
co tiene numero, y éste es una de las cosas mas faciles de recordar..
(H1,1X,3-4).

El periodo consta necesariamente de partes (mo/rion ), esto es, los
elementos conceptuales que se integran en un todo. Se distinguen

B Quintiliano agrega esta 32.forma, la menos elaborada, llamada soluta, que es la
insercion sintactica arbitraria y relajada, como en el lenguaje hablado(cf.
Lausberg, I1, pag. 303).
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partes extensas, que se llaman miembros (ko/lon , colon, membrum)
y partes mas breves que se denominan incisos (ko/mma). En
Aristoteles, el periodo aparece dividido solamente en miembros.En
cuanto al nimero de miembros, existe la posibilidad de que los
periodos sean simples (unimembres) o compuestos de varios miem-
bros (cola).La condicion requerida es que no sea ni demasiado corto
ni demasiado extenso, pues si es demasiado breve, hace “tropezar”
al oyente, pues cuando iba lanzado hacia delante por efecto del
propio ritmo- que ya conoce-, la detencion produce una suerte de
tropiezo. Si es demasiado extenso, deja al oyente atras, es decir,
afecta la intelegibilidad (111,1X,6).

El empleo de la antitesis en los miembros del periodo!4, a través
de varios ejemplos, es recomendado por el “placer” que produce,
siempre en razon de la mayor intelegibilidad que otorga pues los
contrarios son facilmente cognoscibles, y més aun a causa del “para-
lelismo”; por otro lado, Aristételes considera la antitesis un suerte
de silogismo, ya que la refutacion consiste en la reunién de contra-
rios (I, 1X,8).

Define asimismo parisosis - igualdad de los miembros (isocolon)-
y la paramoiosis es decir, la semejanza de las silabas finales de cada
colon, prosiguiendo con consejos y ejemplos sobre su empleo.

Laeneigeia —evidentia

Considero oportuno detenerme en el empleo de esta figura, por
cuanto tendra desde Aristételes una continua aparicioén en los tra-
tados de retdrica, especialmente en Quintiliano, como también en
el Pseudo-Longino. En principio, Aristételes, mas que denominar-
la, la describe como la expresion que pone las cosas ante nuestros
ojos (I, XI, 1-2), por medio palabras que denotan vivacidad
e)ne/rgeia . Laexplicaatravés de la diferencia entre metafora que de-
signa como tetragono a un hombre robusto, en la cual no se eviden-
cia la energia y la expresién alguien cuyo vigor esta floreciendo, don-

“Empleo que vimos al tratar el estilo de Gorgias.
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de es posible la percepcién de la actividad. Homero se ha hecho
famoso por su empleo de metaforas en las cuales, a través de la
transformacion de cosas inanimadas en animadas, logra este efec-
to. Lo mismo ha conseguido por medio del uso de similes donde da
vida y movimiento a todo, y la “energia”es movimiento. (I11,X1,4).

Las denominaciones y definiciones posteriores de Quintiliano
muestran que el vocablo e)ne/r eia habia pasado a designar a la
figura y no al efecto obtenido . El retérico latino transmite la tra-
duccion dada por Cicerdn, quien la llamé evidentia o illustratio
(...pues no parecia que las cosas se narraban, sino que se exhibia la esce-
na real, en tanto que nuestras emociones se excitaban como si estuviéra-
mos presentes (VI1,11,32). Quintiliano admira a Virgilio por esta “pre-
sentacidn actualizada”que denomina visiones, lo cual no es sino la
traduccion de otro término griego, fantasi/a , (accion de mostrar,
accion de representarse algo por la imaginacion, y de ahi, imagen), em-
pleado precisamente por el Pseudo-Longino.

Estilo y género oratorio

Un principio fundamental de la adecuacién consiste en la nece-
sidad de recordar que para cada género oratorio existe un estilo
apropiadoaylh  ekas= genei a(moftei  leij  (I11,XI1,1).

A una primera distincion entre “composiciones escritas” y
“agonisticas”, por las cuales entiende aquellas en las cuales se sos-
tiene un debate, es decir la oratoria forense y deliberativa, sigue la
diferencia en estas que reside, segin veremos, en la condicién de
los distintos auditorios a los cuales se dirige cada una de ellas.

a)El estilo deliberativo dirigido a un auditorio numeroso, se asemeja
al disefio de una pintura, en la medida en que, aunque sea inacabada

®A. Manierien L"immagine poetica nella teoria degli antichi.Phantasia ed enargeia,Pisa-
Roma,1998, se ocupa de estos términos, definiendo el primero como lo que
puede ser visto en un objeto, sus cualidades visibles, pero también como la
recepcion de la experiencia visual por parte de los observadores y su represen-
tacion por medio de imagenes en las artes literarias y visuales. En ambos casos,
lo que hace vividamente presentes tales cualidades, constituye la energeia.
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en sus detalles, vista a distancia produce el efecto deseado; en él exce-
sivos refinamientos serian superfluos y hasta perjudiciales (111,XI1,5)

b) El estilo forense,como es empleado ante un auditorio més pe-
qguefio o ante un solo juez, es el méas simple y directo, aunque admi-
te exactitud y acabamiento.

c) En el estilo epidictico incluye el estilo de la prosa escrita, desig-
nacién que corresponde tanto a obras de filosofia, historia y politi-
ca. Lo describe como exacto y acabado, apto para toques menudos
y delicados, expresivo de todos los finos matices del sentimiento.
Difiere de los anteriores en cuanto es 1) mas “ornado”que el forense;
2) menos general en sus efectos que el deliberativo (I11,XI11,6)

Las partes del discurso

En principio, Aristoteles s6lo acepta como necesarias a todo tipo
de discurso, dos partes, correspondientes a: 1) el establecemiento
del asunto (pro/gesij )y 2) las pruebas (pisteij ). Considera que al-
gunas de las otras partes de la division, generalmente reconocida,
es decir, proemio, narracion, pruebas, refutacién y epilogo (o
peroratio), no se requieren, como por ejemplo, la refutacién en un
discurso epidictico o en uno deliberativo.

El exordio es comparado con el prélogo en la poesia, y definido
como el comienzo del discurso. Dado que su funcién esencial, como
en los poemas épicos o en la comedia, es aclarar cuél es la finalidad
0 proposito del discurso, no debe emplearse si no es necesario,

Los preceptos indicados a propésito del exordio contienen los
aspectos esenciales de la codificacion de esta parte del discurso en
los tratados retoricos, habitualmente designados con los términos
latinos, que traducen las expresiones griegas: iudicem attentum,
docile, benevolum parare. Tras dividir los topicos empleados en los
gue pueden extraerse del hablante, del oyente- es decir,los jueces- del
tema o del oponente (I11, XIV,7), Arist6teles se ocupa precisamente
de la intencidn de los que se dirigen al oyente, es decir, tornarlo
favorable o buen dispuesto (eu)/noun ) 0 por el contrario, provocar su
indignacion. Para obtener la atencidén, se tendra en cuenta que los
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hombres tienden a experimentarla hacia temas importantes, rela-
tivos a sus propios intereses, asombrosos, placenteros. Por tanto, es
necesario hacer ver que el discurso se ocupa de asuntos de esta na-
turaleza. En lo que respecta a provocar una adecuada disposicion a
aprender (eu)mageifa ) estd como es habitual, fusionada con la capaci-
dad de atencion; pero se incluye especialmente, el efecto producido
por aquello que parece honesto o respetable (111, XIV,7-8).

Nuevamente Aristoteles reconoce el empleo de estos recursos
como derivados de la escasa capacidad intelectual del oyente-juez,
inclinado a prestar atencién a cualquier cosa extrafia al asunto, de lo
contrario no habria necesidad de exordio, sino simplemente de enun-
ciar el tema, como una especie de encabezamiento. Ademas, la nece-
sidad de lograr la atencién del oyente corresponde a todas las partes del
discurso...y es ridiculo situarla al principio, cuando todos estan escuchan-
do con atencién (111,X1V,9).

En el discurso epidictico, las fuentes del proemio provendran
del elogio, la censura, la exhortacién, la disuasion o tratando de
atraer al oyente si el tema es paradgjico, dificil o muy conocido.

Respecto a la narracién, ademas de la recomendacién de clari-
dad, Aristételes agrega consejos relativos a lo que yo tiendo a de-
signar como la “construccion del sujeto”, pues insiste en la necesi-
dad de que el hablante muestre su buen caracter y en la posibili-
dad de que excite las emociones de la audiencia.

Los recursos del estilo de la parte del discurso correspondiente

a las pruebas, sefialan la mejor adecuacion del empleo del ejemplo
en la elocuencia deliberativa y del entimema en la judicial.
Los topicos de la ultima parte del discurso, el epilogo se enuncian
de acuerdo a las cuatro funciones asignadas al mismo; 1) disponer
al oyente favorablemente hacia uno mismo y desfavorablemente hacia el
adversario; 2) amplificar o disminuir; 3) excitar las emociones del audi-
torio y 4) recapitular.

102



MANUAL DE TEORIA LITERARIA CLASICA

2

La Retorica de Aristoteles

Retoricay politica

La inclusion de la Retorica dentro de la politica se evidencia en
dos pasajes de Aristoteles: 1) en primer lugar en la propia Retérica
I, 11, 7-8 se sefiala: asi sucede que la retérica es una rama de la dialéc-
tica, y de la ciencia de la ética, a la que con justicia puede denominarse
politica, y asimismo en la Etica a Nicomaco (1, 1, 4), al afirmar la
necesidad de conocer la ciencia que proporciona el conocimiento
del sumo bien al que aspira el hombre, sostiene que la misma esta
representada por la ciencia soberana y mas organizadora que es la PoLi-
Tica Ella determina cuéles son las ciencias indispensables en los estados,
fija aquellas que el ciudadano debe aprender y en qué medida. Asi ve-
mos-continUa- que las ciencias mas estimadas se encuentran bajo su
dependencia, por ejemplo, la ciencia militar, la economia y la RETORICA.
Creo que se ha subrayado claramente, desde el comienzo de este
manual, la interdependencia de retdrica y politica. Este aspecto no
nos aleja del objeto de nuestro estudio, definido como una teoria
literaria de la antigliedad. Puede afirmarse que, por el contrario, es
valido para insistir en la modernidad de sus planteamientos, vistos
a la luz de las teorias del discurso en nuestros dias. Valido
especificamente para comprobar que- més alla de contener facetas
relacionadas con lo llamamos politico en sentido restringido- el dis-
curso retérico apunta a la interaccibn comunicativa entre indivi-
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duos pertenecientes a un mismo ambito sociocultural.® Lopez Eire,
en este mismo articulo, recuerda la historia de la practica oratoria
dentro de los contextos politicos de la antigledad grecorromana,
para destacar — ya a partir de su propia designacién- retérica pro-
viene de rhetor, el politico que habla para proponer una ley (rhetra)- la
indisoluble relacidon entre ambos campos, y advirtiendo, ademas,
gue los estudiosos de la linguistica moderna han insistido en esta
dimensidn de interaccién social, propia del lenguaje. Por supuesto,
esta dimension se potencia en la funcion persuasiva del discurso,
gue es aquella propia de la retérica. Por mi parte, considero posible
aproximar, también en este sentido, las propuestas avanzadas por
la sociosemidtica, al concebir que “ofrece una dimension politica,
todo hacer discursivo cuya realizacién intenta o conlleva algun
efecto de poder, por lo cual se entiende la transformacion de las
competencia modales de los sujetos que intervienen en la comu-
nicacion, y por ende, la transformacién de las condiciones de reali-
zacion de sus respectivos programas de accién”.? Por ello, propone
extender el ambito de la problematica politica para entenderla “como
un espacio de interaccién y como el conjunto de los procesos cuyo
analisis se relaciona indisolublemente con una gramaética narrativa,
es decir mas concretamente con una semiotica de la accion, de la
manipulacién intersubjetiva y de una teoria de la enunciacion”.®

La interaccion comunicativa

La organizacion de la Retdrica aristotélica esta fundada en el
caracter de interaccion comunicativa, de necesaria relacion entre
los sujetos participantes en la comunicacién, pues la divisiéon de los
discursos en tres categorias, apunta a su funcion o télos: el oyente a
quien se debe persuadir y de quien se espera una sancion
veredictoria, que modificara el curso de las acciones. Puede afir-

' Lopez Eire, A., "Retérica y politica”, en Retdrica,politica e ideologia desde la AntigUe-
dad a nuestros dias, Salamanca, 2.000,vol.lll, pags. 100-114.
? Landowski, E., La societé reflechie, Paris, Ed.du Seuil, 1989,pag. 277.

3

ibd.
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marse que la necesidad establecida por Platon de tener en cuenta
frente a quién se encuentra el que habla (o escribe), pues solo un
acabado conocimiento de la naturaleza humana le permitira dis-
cernir el tipo de discurso que corresponde a esta clase de hombre y
asi lograr la persuasion, sostiene toda la reflexion aristotélica. En
efecto, el punto de partida del Estagirita es la determinacién de los
elementos constitutivos del discurso, es decir, lo que llamaré esta-
blecimiento de la sintaxis actancial de la enunciacion: su/gkeitai
e)ktriw=no(lo/goj (el discurso se compone de tres elementos): 1) el ha-
blante; 2) el oyente hacia quien se dirige el objetivo o finalidad del
discurso; y 3) aquello de lo cual se habla.

Ahora bien, la clasificacion de los distintos tipos de discursos o
estilos oratorios, se realiza precisamente tomando en cuenta una
primera division bipartita de los tipos de oyente, pues Aristételes
afirma que el oyente es necesariamente o espectador o juez, y juez sea
de hechos pasados o futuros (Rh. 1,11,22,1358b). La diferencia de los
asuntos sobre los cuales emite su decision el oyente-juez, produce
a su vez, una subdivision, con lo cual, surgen los tres tipos de ora-
toria: 1) deliberativa: el oyente-juez esta representado por los miem-
bros de la asamblea popular y el propésito del discurso consiste en
aconsejar o disuadir a fin de inclinarlos a una votacion ; la finali-
dad del orador se centra en lo Util como objeto de la exhortacién
y lo perjudicial, objeto de la disuasion, en tanto que las demés con-
sideraciones, como lo justo o lo honorable son accesorias. 2) Judi-
cial: en este caso, el discurso se dirige al juez o jueces de un tribunal
ante quienes se pronuncia una acusacién o defensa para persua-
dirlos de emitir una sancién adversa o favorable al reo: por consi-
guiente, el telos del orador esta en este caso representado por la
disyuntiva entre lo justo y lo injusto . 3) Epidictica o demostrativa, en
el cual el publico no esta llamado a tomar una decisién sobre el
asunto que el orador expone ante él, sino que esta contemplando el
discurso como una obra artistica. Dado que este tipo de oratoria
se ocupa especialmente de la alabanza o vituperio de personas,
acciones o cosas, se ofrece también una alternativa respecto a la
finalidad del discurso: lo honesto (kalo/n ) en el elogio, lo vergonzoso
(ai)sxro/n ) en el vituperio. Es en este tercer tipo de discursos donde
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se ubican las piezas que podemos llamar «literarias», en cuanto
desprendidas de una decision con fines practicos inmediatos. Por
eso, Aristételes agrega luego que el auditorio también pronunciara
un juicio (kri/sij ), pero no sobre el asunto expuesto, sino sobre la
habilidad (peri\th=jduna/mew;j ) del hablante. Creo importante desta-
car un segundo pasaje de la Retorica (11,XVI11,1) en el cual se sefala
gue todo discurso se emplea para persuadir,* (h( tw=n piganw=n lo/gwn
xrh=sij pro\jkri/sin e)sti/ ) ya sea a un oponente individual, yaa uno
colectivo, ya a una teoria; por ende, en términos generales, aguel a quien
se debe persuadir, es un juez. Junto con el anterior, este pasaje nos
autoriza a proponer una convergencia entre la retorica y la semié-
tica discursiva, en el sentido de que no sélo se determinan cuales
son los actantes necesarios de la comunicacidn sino que se estable-
ce el tipo de hacer propio de cada uno de estos actantes, y la relacién o
contrato fiduciario® existente entre ellos: 1) un sujeto Enunciador, encar-
gado de un hacer persuasivo: el hacer-creer, o sea, -adoptando el
metatérmino de E.Landowski®- dotado de credibilidad. 2) Un
Enunciatario, sujeto de un hacer interpretativo, que concluira en un jui-
cio epistémico: creer verdad los enunciados sometidos por el Enunciador,
es decir, capaz de credulidad, segun el autor arriba citado.

Las pruebas “artisticas” : la credibilidad del hablante

Aunque parezca obvio, es oportuno recordar el valor seméantico
del término empleado por la retérica para designar los medios

4 . L. . . . . - -
Esta afirmacién implica la ampliacién de la clasificacion de los estilos oratorios
para incluir todo tipo de texto en prosa: cientifico, filoséfico, histérico.

5 ~ H - - -z -

Como sefiala Greimas, el punto de partida de toda comunicacion reside en el
hecho de que entre Enunciador y Enunciatario se halla establecida una con-
vencién de confianza mutua que compromete a ambos en tanto que el que-
rer-hacer-saber, hacer-creer de uno convoca el hacer del otro como Destinador
epistémico de conformidad veredictoria (creer-verdad), Greimas,A.J.,
Courtés,J., Sémotique.Dictionnaire raisonné de la théorie du langage, Paris, Hachette,
1979, s.v. Contrat, Vérediction.

° Landowski,E.La societé reflechie, pag.210.
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probatorios capaces de lograr la adhesion del oyente y su san-
cién veredictoria. Pi/stij €s en un principio, confianza, y luego,
medio de inspirar confianza y, por tanto, prueba. Por ello, las prue-
bas pueden construirse dentro del discurso: son las llamadas e)/n-
Yte xnoi (en latin: artificiales), es decir que dependen del “arte re-
torica”, por lo cual se suele traducir el vocablo por “artisticas”.
Aristételes las define como “las que pueden construirse mediante
método y por nuestros propios esfuerzos, (Rh. I1,11,2) de ahi que a
diferencia de las a)itexnoi  de las que sélo puede hacerse uso en el
estado en que se encuentran, las “artificiales”deben ser halla-
das (eu(rei=n ). Pese a que las pruebas “inartificiales” (no artisti-
cas) constituyen elementos que escapan a la libertad del orador,
sin embargo, dependera de su habilidad la escogencia del mo-
mento oportuno para usarlas, como sefiala un tratadista poste-
rior. Ellas consisten en la presentacion de testigos, los testimo-
nios obtenidos bajo tortura, los contratos o documentos.

La busqueda de los medios probatorios debe abarcar, para lo-
grar una adecuada persuasion, los tres elementos constitutivos o
actantes de la comunicacion: Enunciador, objeto sobre el cual se se
habla y Enunciatario, sin omitir ninguno. Asi establece Aristoteles
gue las pi/steij son de tres clases, que podemos designar, respecti-
vamente, “éticas”, “patéticas” y “logicas”, en cuanto las primeras
dependen del h)=qoj (caracter) del hablante; las segundas consisten
en disponer de determinada manera el animo del oyente: cono-
cer sus “emociones” y utilizar los argumentos maés eficaces para
suscitar los estados “pasionales” capaces de modificar los jui-
cios veredictorios que el Enunciatario emitird; las terceras, del
discurso mismo. No me parece aventurado sostener que la afir-
macion aristotélica de que el orador persuade por su carécter mo-
ral cuando el discurso se enuncia de tal manera que lo hace digno de
confianza a)cio/-pistoj (1,11,4) y que tal confianza (credibilidad) debe
residir en el discurso mismo y no en una idea preconcebida del caréc-
ter del hablante”, anticipa una concepcion actual de la teoria del
discurso: aquella segun la cual el discurso produce,entre otras
unidades significativas, dos actantes sintacticos, Enunciador y
Enunciatario, “cuyo estatuto de realidad semidtica impide confun-
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dir con el locutor real””. No se trata de que Aristételes proponga
un Enunciador engafioso, que intente dar una imagen de si com-
pletamente ajena al caracter del locutor real. Pero sin duda es
conciente de que la “presentacion”que haga de si a través del discur-
so puede favorecer o dafiar la credibilidad de lo que dice®. En el libro
Il, Aristoteles insiste en la necesidad de que no sélo el discurso sea
demostrativo y convincente, sino que el hablante se muestre de cierta ma-
nera..., pues en lo que se refiere a producir pifstij hay una gran diferencia
si el hablante se muestra a si mismo como provisto de ciertas cualidades y
el oyente piensa que su disposicion hacia él es de cierta manera (11,1, 3-4).

Considero que las tres cualidades establecidas por Aristételes
para que el Enunciador puede producir confianza o credibilidad:
fro/nhsij  , (buen sentido, saber préctico), ayreth/  (virtud, honestidad) y
eu)noia  (buena disposicion) pueden equipararse a la denominadas
modalidades actualizantes (saber/poder) y virtualizantes (deber/
guerer) en semidtica. Ninguna de las tres es suficiente por si sola.
El saber consiste en el discernimiento e intuicién adquiridos por
experiencia, el mismo que posee el hombre fromimoj  aquien se ape-
la como criterio de la “regla recta”(o)rqo\j lo/goj ) en la Etica a
Nicomaco. La falta de un saber adecuado impide formarse una opi-
nion correcta, pero la posesiéon del saber no basta, si “por perversi-
dad” quienes “opinan rectamente” no dicen lo que piensan. El
vocablo usado en este caso (moxqgeri/a ) es la condicion opuesta a la
ayreth/  propia de 10s spoudai/oi,e)peikei=] ,es decir, los hombres bue-
nos, honestos, respetables. En otro pasaje de la Retoérica (1,1X,6), la
“capacidad” (du/namij )delalaayetn/ )esdefinida por su posibilidad
de actuar a favor de otros (eu)ergetikn/ ) y por ello se afirma que las
mayores virtudes son aquellas més Utiles a los demés: justicia, coraje,
liberalidad. Sin embargo, hace falta ademas que el hablante haga
manifiesta su actitud favorable o amistosa, ya que existen quienes

! Landowski, E. “Le discours de pouvoir”en Sémiotique,L’Ecole de Paris, Paris, 1982,
pag.163.

8 ~ o~ -z ITH 1]
Las campafias politicas nos han acostumbrado a la construccion de la “imagen
del candidato, tanto en su lenguaje como en su gestualidad e incluso vesti-
menta y apariencia..
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son “prudentes y honestos”, pero por falta de buena disposicion, aun-
que conocen lo mejor, no lo aconsejan (Rh.11,1,6). En este plano, se
advierte que a las modalidades se le afiade una dimensién pasio-
nal, pues el mismo Aristoteles remite para la euy/noia  yfili/a altra-
tamiento de las emociones que desarrollard en el mismo libro Il
Ahora bien un analisis de las relaciones intersubjetivas tratadas
entre los capitulos Il y X, permite afirmar que existen dos grandes
configuraciones pasionales: la que esti organizada en torno a los
sentimientos favorables (amistad, favor, piedad), en oposicién a la
gue esta nucleada por un sentimiento desfavorable de animadver-
sion justa o inmerecida(enemistad, odio, envidia, célera). Gran parte
de la credibilidad o confianza que inspire el hablante esta sujeta a
la percepcion que el oyente tenga del sentimiento favorable o amis-
toso hacia él, por el cual aceptara las propuestas sugeridas con-
vencido de que aconseja o disuade respecto de una accion benefi-
ciosa o perjudicial para quienes la ejecuten. En este punto es nece-
sario destacar las afirmaciones de David Konstan en su libro
Friendship in the Classical World®, relativas al sentido amplio del
término filiia que va mas alla de la traduccién habitual (amistad,
sentido que también contiene) para indicar una relacion afectiva
(ilei=n ) definida como el deseo de que alguien obtenga aquellas
cosas consideradas buenas para él y la intencion de procurarselas
en cuanto esté en su poder. (Rh. 11,1V,2).

No comparto la interpretacién de R.Barthes en el sentido de que
esta cualidad consista en “ser simpético”(y quizds hasta
simpaticon), de entrar en una complicidad complaciente con el
auditorio”©, Creo que una justificada indignacion o pesar del ha-
blante ante una posible decision errénea del auditorio, puede tam-
bién ser percibido como un auténtico deseo de lograr, mediante la
rectificacion de sus conductas, lo mejor en beneficio de ellos y no
del propio Enunciador.

? Konstan, D., Friendship in the Classical World, Cambridge University Press,
1997,pags.67 sigs.

v .Barthes, R., Investigaciones retdricas I, La antigua Retérica, Buenos Aires, Ed. Tiem-
po Contemporaneo, 1974,pag. 64.
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Las pruebas “légicas”: el razonamiento
basado en lo éndoxon.

Pero seguramente es en el plano de la comprension intelectiva
por parte del oyente, donde la posicion de Aristdteles muestra el
mayor enfrentamiento con la tesis platonica. En efecto, la imposi-
bilidad de transmitir conocimiento basada en la condicion de una
“multitud indiscriminada” que conforma a los oyentes del discur-
so retérico, es la principal objecién expresada en el Gorgias.
Aristoteles transforma “la devastadora critica platénica”! en una
ventaja, pues considera que, aunque incapaz de un penetrante
conocimiento filosofico- el cual, a menudo, a pesar de su exactitud,
puede no resultar convincente-, existe en el auditorio una tenden-
cia natural a la comprension de la verdad, que la retorica busca
alcanzar a través de las convicciones y creencias compartidas por
la mayoria. Este “optimismo epistemologico” segun la expresion
de Wardy*?, consistente en la creencia de que “grasping the truth
is a natural achievement”, se evidencia en la siguiente afirmacién
de Aristoteles (1355a 37-38): decir lo que es verdadero y mejor es siem-
pre naturalmente mas facil de argumentar y méas persuasivo.

En lugar de oponerla a la dialéctica, Aristoteles considera la re-
térica, como su contrapartida, en cuanto ambas constituyen facul-
tades de proporcionar argumentos. La funcién de la retérica con-
cierne a asuntos sobre los que se delibera ante oyentes que no son capa-
ces de una comprension a través de numerosas etapas o de seguir una
larga cadena de argumentos (1,11,12). Sélo se delibera sobre aquello
gue puede tener dos vias diversas de solucién. La conclusion pue-
de alcanzarse de dos formas: 1) a partir de lo que ha sido previa-
mente demostrado silogisticamente; 2) a través de lo que necesita
demostracion, porque no es e)/ndoca . La primera es dificil en razén
de su longitud, pues se admite que el juez es una persona simple
(o(kiith\ju(porkeitaiel)=naia(plou=j ). Lasegundano es convincente

H Wardy, R.,The birth of Rhetoric, London and New York, Routledge, 1996, pag.109.
2 Wardy,Robert, o.c., pags. 108-111
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(pigana/ ) porgue no depende de algo admitido (e)co(mologoume/nwn ) O
probable, en la medida que se sustenta en la opinién comun
(e)ndocon ). Las dos formas de argumentacion son: el ejemplo, que es
una forma de induccién y el entimema que es una suerte de silogis-
mo, que se deduce de pocas premisas, a menudo menos que las del
silogismo primario.

En el Libro 11 (XXI1,3) de la Retérica, Aristoteles insiste en la dife-
rencia entre el silogismo dialéctico y el retorico (entimema) en cuanto
en este Ultimo las conclusiones no deben extraerse de demasiado
lejos ni deben incluir todos los pasos de la argumentacion.En el primer
caso, la longitud causa oscuridad; en el segundo, un exceso de palabras
ante lo que es evidente. Tradicionalmente se ha afirmado que el enti-
mema es un “silogismo truncado”, y asi especificamente lo ha sos-
tenido la retOrica peripatética y romana; pero esta tesis sélo parece
en Aristoteles en el “sentido de que el entimema puede presentarse
bajo diferentes formas de Iéxis*®*. Dado que los asuntos sobre los
gue se delibera son acciones humanas o hechos de naturaleza tal,
en los cuales las conclusiones no siempre son “necesarias”, sino
que podrian ocurrir de otra manera, el entimema es un silogismo
gue se deriva de probabilidades y signos. Sin embargo, no se debe
argumentar sobre todas las “opiniones posibles”, sino sobre aque-
llas definidas y admitidas, sea por los jueces o por quienes aprue-
ban su juicio, pues es manifiesto que esta es asimismo la opinién
del auditorio (Rh.11,XXIl,3).

La posibilidad de ejercer un juicio epistémico que comporta un
hacer interpretativo depende de un saber que precede al creer,como
manifiesta Greimas'* al considerarlo, mas que un conocimiento, una
operacién de re-conocimiento de la verdad. El reconocimiento con-
lleva, necesariamente, una identificacion en el enunciado ofrecido
de la totalidad o de fragmentos de la “verdad”’que se posee; de ahi
gue el acto epistémico pone en juego el universo cognoscitivo del
actante-juez, para operar la integracién de lo desconocido en lo co-

v Racionero, Q. en Prélogo de Retorica de Aristételes, Gredos, Madrid, 1990. pags.124-5.

M Greimas,A,J., Du sens Il. Essais sémiotique.Le savoir et le croire: un seul univres
cognitif., Paris, Ed.du Seuil, 1983, pag.119.
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nocido, en tanto depositario de formas de organizacion validas.

Los “signos” constituyen una relacion entre dos hechos, que
pueden asumir la forma de una implicacion de lo general a lo par-
ticular o de lo particular a lo general. Cuando la relacién es nece-
saria, es decir, la conclusion es irrefutable, se denominan tekmh/ria
por ejemplo, la conclusion de que una mujer ha dado a luz, porque
tiene leche, o de que un hombre esta enfermo, pues padece fiebre;
aunque frecuentemente se trata de una relacién sélo probable.

Lo probable o verosimil

Pero sin duda el mayor aporte aristotélico y aquel que méas ha
marcado la tradicion de la teoria literaria, lo consituye el concepto
deei)ko/j ,habitualmente traducido probable, plausible,verosimil, que
se define como lo que sucede la mayoria de las veces, lo que pese a
ser meramente posible, situa al hecho en un orden de regular fre-
cuencia, que presupone una implicacién de lo general a lo particu-
lar. Barthes sefiala que en el verosimil aristotélico hay dos nucleos:
1) la idea de lo general- en tanto se opone a lo universal necesario,
atributo de la ciencia; se trata un general “humano”determinado
por la opinidn de la mayoria.2) La posibilidad de contrariedad:
“en los limites de la experiencia humana y de la vida moral,que
son los limites del eikés, lo contrario nunca es imposible”?5. Segun
Greimas, “lo verosimil concierne a la organizaciéon sintagmatica
del discurso en la medida en que “representa”los encadenamien-
tos estereotipados — y esperados por el enunciatario- de los sucesos
y acciones, de sus fines y medios”. “Desde esta perspectiva, el
discurso verosimil no es sélo una representacion “correcta”de la
realidad socio-cultural, sino también un simulacro montado para
hacer parecer verdadero, y como tal, propio de los discursos per-
suasivos”.1®

* Barthes,R., 0.c,pag.53.

* Greimas,A.J, Courtés,J.,Sémiotique,Dictionnaire raisonné de la théorie du Langage,
s.v.vraisembable.
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Los “lugares”: la topica

La idea de busqueda (eu(/rhsij  Zinventio) que define la etapa ini-
cial del proceso elaborativo del discurso, encuentra su concrecion
en la doctrina de los “lugares”, traduccién del latin loci, y éste del
griego, to/poi . La expresion latina sedes argumentorum es sinbnimo
de la misma concepcion. Un ingenio natural puede hallar las ideas
generales adecuadas para constituir la base de los razonamientos,
pero a fin de sistematizar los métodos de seleccién de las proposi-
ciones pausibles, se indican los “lugares” donde se obtienen los
enunciados generales. Estos pueden ser de dos tipos: 1) los llama-
dos koinoi\to/poi (lugares comunes), es decir, puntos de vista de acep-
tacion general, que pueden aplicarse a todas las materias. 2) Los
lugares propios correspondientes a los enunciados especificos de cada
ciencia particular. Aunque en principio, se afirma que el campo de
la retdrica lo constituyen los “lugares comunes”, luego se sostiene
gue la mayoria de los entimemas se toman de estas especies particulares y
propias, en tanto que son pocos los que se toman de los lugares comunes
(1358a27). La aparente contradiccién no es tal: las respectivas cien-
cias utilizan sus enunciados en la indagacion de la naturaleza de los
objetos investigados; la retorica los utiliza como pisteis o clases de
enunciados creibles. En este sentido, “las especies propias se asimi-
lan a los topicos, en cuanto representan opiniones que todos o la
mayoria admiten y por ello, sirven como criterio de verosimilitud?’.

Veintiocho “topicos” o elementos stoixei=a  de los entimemas de-
mostrativos y refutativos son expuestos en el cap. XXIII del libro 11,
en tanto que en el XXIV, se da cuenta de diez tépicos de entimemas
aparentes o falacias. La ejemplificacion de algunos servird para
comprender el sentido de la “tdpica”aristotélica, muy diferente de
las vias que tomé posteriormente, como veremos mas adelante.Un
entimema derivado del topos “de lo mas y lo menos”, tal como si ni
siquiera los dioses saben todo, dificilmente las sabrén los hombres, esta
basado en la conviccion de que si no se puede atribuir un predica-

o Racionero, Q., pag. 113.
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do a la cosa a la que es més propia, es evidente que no puede
atribuirsele a aquella para la que es menos apropiado. Asimismo
afirmar que el hombre que golpea a su padre, también golpea a sus veci-
nos, es una instancia de la regla de que si lo menos existe, también existe
lo mas(ll, XXXI11,4). Un entimema extraido de “los contrarios”-
donde se debe examinar si el contrario de un sujeto tiene un predi-
cado contrario a aquel atribuido al primero- es el siguiente: Si la
guerra es causa de los males presentes, es necesario repararlos con la
paz. Del tépico de “las relaciones reciprocas”, en el cual se supone
gue si hacer una cosa honesta o justamente pertenece a uno de los
términos, padecer una cosa honesta o justamente pertenece al otro,
tenemos el siguiente ejemplo: si venderlos no es deshonroso para vo-
sotros, tampoco lo es para nosotros comprarlos.

Un ejemplo significativo, a mi parecer, en cuanto vuelve a si-
tuarnos en la perspectiva de la capacidad de conviccion de aquello
gue se funda en la opinién compartida, y especialmente, si es pro-
veniente de la mayoria o de los sabios o de aquellos cuya autoridad
se reconoce, es el topico que se extrae de un juicio anteriormente
pronunciado por alguna de tales instancias epistémicas. Por ejem-
plo, cuando Safo dice que morir es un mal y asi lo han juzgado los
dioses, pues de lo contrario, ellos moririan(I1,XXI1,11).

Segun Perelman y Olbrechts-Tyteca® “los lugares comunes de
nuestros dias no son méas que una aplicacion a argumentos parti-
culares de los lugares comunes en sentido aristotélico”. Estos auto-
res los estudian “mediante el examen de las bases de la argumen-
tacion y restringen su ambito a las premisas generales que permi-
ten fundamentar los valores y jerarquias. A partir de estas premisas,
gue a menudo permanecen implicitas, justificamos la mayor parte
de nuestras decisiones. Un grupo social puede caracterizarse por la
preferencia que otorga a determinados lugares, a ideas recibidas en
las que fundamenta su adhesion a determinados valores y no a otros”.

En el mundo romano, la tépica fue expuesta por Cicerén y pos-
teriormente Quintiliano elabord un extenso catalogo de lugares que

** Citado en Mortara Garavelli, B., Manual de Retérica, Madrid, Catedra, 1988, pags.90-91.
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se transmitid a la épocas posteriores®®, cuya clasificacion se susten-
ta en una divisién bipartita: 1) lugares a persona, y 2) lugares a re.
En el primero, se enumeran 14 topicos, de los que destacaré algu-
nos, pues considero, pese a habernos apartado de Aristételes, que
ejemplifican la fundamentacion del argumento en opiniones y creen-
cias compartidas por determinadas épocas y culturas. Asi encontra-
mos: a) linaje ( pues se cree que los hijos son semejantes a sus padres y
antepasados, Yy eso los llevara a un estilo de vida honesto o deshonesto); b)
nacion (pues cada pueblo tiene sus costumbres propias y la misma accion
no es probable en un barbaro,un griego 0 un romano?°;c) sexo: sera Mas
facilmente creible que un hombre cometié un robo; una mujer, un
envenanamiento; d) fortuna, pues no se esperan los mismos actos de un
rico, rodeado de amigos y familiares, que de un pobre carente de todo; €)
constitucion fisica, pues la belleza se arguye como causa de desenfreno,
la fortaleza, de arrogancia y los contrarios, de la conducta opuesta?:;f) la
ocupacion, pues se comportan de diferente manera el campesino, el abo-
gado, el comerciante, el soldado, el médico...

En lo relativo a los loci a re (el asunto), Quintiliano los sistematiza
en torno a las preguntas:quare (por qué causa?), ubi? (,cuando?);
quando? (;cuéndo?); quomodo? (de qué manera?); per quae? (por
gué medios?), que generan los lugares provenientes de 1) la causa;
2) el lugar; 3) el tiempo;4) el modo; 5) los medios, a los que agrega
los resultantes de 6) la definicidn; 7) la semejanza; 8) la compara-
cion; 9) las suposiciones ficticias; 10) la circunstancia de cada caso
particular. Este tépico permite que, mas alla de las reglas dadas,
cada orador pueda encontrar nuevos elementos, propios de su in-
genio. De ahi que Lausberg juzgue esta “productividad” como rasgo

“Esel empleado por Lausberg en su Manual de Retorica literaria

20 L . s e - z .
El tépico de las caracteristicas pasionales del barbaro, por ejemplo, se encuentra
con frecuencia en la narrativa de ficcion, por oposicion al hombre griego.
Asimismo el de su “servilismo”.

2 argumento del discurso 24 de Lisias del hombre discapacitado de que no puede
acusarsele de violento e incontinente, pues sélo los ricos, jovenes y fuertes
muestran su falta de control ,en tanto que a él, la vejez, pobreza e incapacidad
fisica, lo obligan a ser “casto” o “prudente”.
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especifico de la literatura, campo en el cual los poetas producen
nuevos “lugares”, aunque luego puedan tradicionalizarse.?

Los propios tratadistas manifiestan la dificultad de dar cuenta
de todos los tdpicos provenientes del asunto.

Esta sumaria enumeracion puede servir para comprender la evo-
lucién que ha tenido el tratamiento de los “lugares comunes” en la
teoria retdrica y literaria en general, hasta llegar a la acepcion pe-
yorativa con la cual comunmente designamos aquellos fragmentos
o discursos carentes de originalidad. Barthes ofrece una excelente
visién de este transito, proponiendo “tres definiciones sucesivas
del término “tépica”:1) Un método; 2) Una red de formas vacias;
3) una reserva de formas llenas. El sentido de método es aquel que
le otorg6 Aristoteles con el fin de que el orador o hablante pudiese,
ante cualquier tema expuesto, ofrecer conclusiones sacadas de ra-
zones verosimiles. El segundo es el de un proceso casi cibernético,
al que se somete la materia que se desea transformar en discurso
persuasivo. Para encontrar argumentos relativos a un asunto, el
orador “pasea”su tema a lo largo de una red de formas vacias”Z.
El semidlogo francés, quien no oculta su aversién por las “estupi-
das claves topicas”, provenientes de esta segunda acepcién, pro-
pone, con sutil ironia, un ejemplo de produccién de un discurso
sobre la literatura, segun la topica de Lamy, preceptista del siglo.
XVIII: “Nos empantanamos, pero por suerte disponemos de la t6-
pica de Lamy: podemos hacernos las preguntas e intentar contes-
tarlas: en qué género incluiriamos a la literatura? ;arte?, ¢ discur-
s0? Si es un arte, qué diferencia tiene con otras? ;Cuantas partes
asignarle? ; Qué nos sugiere la etimologia del término?”

Finalmente, las formas vacias mostraron la tendencia a llenarse
siempre de la misma manera, a apoderarse de los mismos conteni-
dos. Asi la tépica se transformé en una reserva de estereotipos, de
temas consagrados, de fragmentos que se incluian casi obligatoria-
mente en el tratamiento de cualquier tema. A fin de creear en el

2 Lausberg, o.c., I, pag.339.
z Barthes,R.o.c. , pags.55-56.
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lector un estado de animo favorable, se le recomendaba a todo es-
critor, presentarse en términos de modestia, lo cual da lugar al de-
nominado tépico de la “falsa modestia”, cuya utilizacion en cier-
tas piezas de ocasién, aun podemos encontrar en nuestros dias.

Pero asimismo, cada parte del discurso o texto, acudia a una
tdpica especial. La necesidad de atraer la atencion por la obra, lle-
vaba a la promesa “de cosas nunca dichas”, formulada en el exor-
dio o prélogo. También se hacen necesarios los protocolos de clau-
sura, la indicacién de que la obra ha llegado a su fin. El discurso
oratorio tenia sus férmulas de conclusion, en las cuales se debia
recapitular para mover el &nimo del auditorio en el sentido desea-
do por el hablante. Estos esquemas no se prestaban para la conclu-
sion de la obra poética, donde surgid, entre otras, la topica del can-
sancio, o de la necesidad de acabar pues se hace de noche?*.
Curtius?® se ha dedicado especialmente al estudio de algunos tépi-
cos retdricos, asi como de aquellos provenientes de la poesia y pos-
teriormente incorporados a la prosa. Entre ellos, puede citarse, el
del paisaje ideal con sus elementos tipicos, es decir el “locus
amoenus”, como puede verse en la poesia pastoril desde la antigUe-
dad clasica al Renacimiento.

Pero también el de épocas y lugares perfectos: Campos Eliseos,
Edad de Oro, etc., o fuerzas como el amor, la amistad, la transito-
riedad de la vida.?®

* Considero uno de los pasajes poéticos mas bellos de Virgilio, el final de la Bucélica
I, con la invitacion de Titiro a Melibeo a compartir “manzanas sazonadas y
castafias asadas, pues ya humean los altos techos de las aldeas y mas densas se tornan
las sombras que caen desde los montes.

® Curtius,E. Literatura europea y Edad Media latina tomo I, cap.V.,pags.122-159.

*El tépico del “carpe diem”horaciano proveniente de la Oda 1,11, ( coge el dia,sin
confiar en el mafiana) produjo, entre otros textos admirables, el soneto XXII de
Garcilaso de la Vega: En tanto que de rosa y azucena./se muestra la color en vuestro
gesto.. ./coged de vuestra alegre primavera/el dulce fruto.
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El ejemplo

El ejemplo (para/deigma ) es una relacion no del todo a la parte o
viceversa, sino de parte a parte, de lo semejante a lo semejante,
donde ambos caen bajo el mismo género, pero uno es mejor cono-
cido que otro. Aristételes alega que el ejemplo de Pisistrato y
Teagenes de Megara, quienes, antes de convertirse en tiranos, pi-
dieron para si un cuerpo de guardianes, puede sirvir para probar
gue Dionisio busca la tirania, pues ha solicitado custodios perso-
nales. Lausberg destaca que el ejemplo se asemeja a las pruebas
inartisticas, en cuanto proviene del exterior, pero mas que aquellas
es ademas totalmente independiente del asunto tratado. Esto im-
plica el aspecto creativo del hablante para establecer la relacién
entre el ejemplo utilizado y el asunto en cuestion?.

El ejemplo en general proviene de fuentes histéricas, lo cual le
confiere credibilidad, por tratarse de hechos ocurridos, pero sobre
todo por la notoriedad que determinados acontecimientos y perso-
najes han obtenido al convertirse en materia de la historiografia®®.
Por ello, era presumible la tendencia a desplegar colecciones de
exempla: hechos, hombres, frases memorables a disposicion para
gue el orador o escritor pudiera emplearlas oportunamente. En la
retérica romana, sus mas célebres representantes, Ciceron y
Quintiliano, recomendaron “la necesidad de echar mano de ejem-
plos de la historia, pero asimismo la mitologia y la leyenda heroi-
ca”?. El ejemplo se transformara de un recurso al servicio del ra-
zonamiento y la persuasion, en un medio de “ornato”, destinado a
proporcionar placer al oyente, asimilable a la comparacién, aun-
gue el valor poético no contradiga su eficacia probatoria.

Sin duda, la utilizacion de acontecimientos y figuras ejemplares se
funda también en la posibilidad de que los valores (positivos o hega-

o Lausberg,H., o.c. pag.349.

28 R . . , . . . .
Conviene recordar que la historiografia antigua griega y romana puede incluirse
en laliteratura, pues de ella se requieren la condicién de prosa artistica. Cicerén
Illamd a la historia genus maxime oratorium.

29Curtius, E., o.c., vol.l,pag.94.
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tivos) por ellos representados sean aceptados y compartidos por el
auditorio, y por tanto, cada época y cultura posee su propio acervo
de exempla, aun cuando el discurso tanto estético como politico pue-
de proponer otros que intenten desdibujar a los transmitidos.

La retorica de las pasiones

El tercer medio de producir persuasion en el oyente, se desarro-
lla entre los capitulos 2 y 11 del Libro Il de la Retérica , dedicado a
la descripcion de las “emociones”. Es importante destacar a su vez
gue esta nocion, junto a la de los caracteres, va a atravesar toda la
teoria literaria clasica, como sefiala Christofer Gill «<Ethos and pathos
distinction in rhetorical and literary criticism» °,

En el convencimiento de la importancia de este concepto, inicié el
estudio de algunas de las pasiones desarrolladas por Aristoteles, des-
de la perspectiva de la Semidtica, sometiendo las descripciones
aristotelicas al andlisis de la organizacién narrativa y de las modalida-
des del sujeto. He continuado en esta linea, especialmente a través de
los més recientes trabajos producidos en este campo y en particular
de la obra de Greimas y Fontanille Semiétique des passions, e incluiré
en este capitulo algunas de mis conclusiones ya publicadas®..

El papel del pa/qoj en la Retérica responde sin duda al requeri-
miento establecido por Platén en el Fedro sobre la necesidad de un
conocimiento del alma del oyente, para lo cual debe indagarse su
naturaleza y sus distintas formas de ser, actuar y padecer, a fin de
lograr su adhesion, mediante el uso en el momento conveniente
del tipo de discurso adecuado al tipo de hombre frente al cual se
halla el hablante.

° en C.Q. 34, (1), 1984, pag. 60

. Paglialunga,E., “Retorica de las pasiones: una semi6tica de la interaccién”en Actas
del X111 Simposio Nacional de Estudios Clasicos, La Plata, Universidad Nacional de
La Plata, 1997, vol.ll, pags.39-61.
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En primer lugar, es importante advertir que la descripcién de las
“emociones”proporcionada por Aristoteles no es un tratado de
psicologia, sino una “topica”, basada como otras formas de argu-
mentacion en aquellas nociones admitidas y compartidas por la
mayoria.®> En numerosos pasajes el filésofo indica que estos son los
lugares (to/poi ) donde los oradores deben buscar sus argumentos si de-
sean suscitar determinado estado animico en los jueces. De aqui, la
definicion empleada como punto de partida: el pathos no esta con-
cebido como las modificaciones psiquicas que puede sufrir un suje-
to, sino como efectos pasionales que pueden provocar una trans-
formacion de sus juicios yEstide\ta\paigh, di ’ o(/sametaballlontej
diafefrousipro\jta\jkri/seij (1.1.8)

Son todas aquellas afecciones que producen en los hombres un cambio de
opinion respecto de sus juicios (11, 1, 8)

1) en primer lugar: la definicién general recae sobre tres términos:
metaba/llontej? diafe/rousikri/seij gue indican que el cambio de es-
tado pasional conlleva a una sancién diferente, a la que se hubiera
producido de parte de un enunciatario «atimico»- es decir, sin ex-
perimentar ningun estado de animo, o bajo efectos de otro estado
animico que aquel al que ha considerado oportuno conducirlo el
Enunciador. La misma orientacion se reafirma al indicar la conve-
niencia de utilizar las pasiones en el género deliberativo, donde es
atil que el oyente esté dispuesto de cierta manera, pues las opinio-
nes varian segn amen u odien, estén encolerizados o serenos, y las
cosas parecen totalmente diferentes o de diferente magnitud, ya que quien
tiene una disposicion afectiva hacia aquel sobre el que pronunciara el
juicio, piensa o que no ha cometido falta (a)dikei=n ) 0 que esta es de poca
importancia y los que odian lo contrario. A su vez quien desea y espera,
si lo que ha de ocurrirle es placentero, piensa que sucedera y sera bueno
(1, 1, 4-5).

En este pasaje, de hecho se oponen dos grandes configuraciones
pasionales: la que estd organizada en torno a los sentimientos fa-

32 . . . , - .
Las reacciones y motivaciones de la célera, la envidia, laamistad son aquellas que
la mayoria considera probables.

120



MANUAL DE TEORIA LITERARIA CLASICA

vorables (amistad, favor, piedad), en oposicion a la que esta
nucleada por un sentimiento desfavorable, de animadversién jus-
ta o inmerecida (enemistad, odio, envidia, célera). Cualquiera de
los estados patémicos que se organizan en torno a la mala disposi-
cion hacia el otro, por consiguiente, pueden ser susceptibles de trans-
formacion en un estado animico caracterizado basicamente por la
disposicion opuesta de benevolencia. Pero en segundo lugar, a la
oposicion amistad/ enemistad, se afiade la oposicion timico/ atimico
no ya como un estado emocional determinado, sino inscribiendo el
pathos en la categoria timica positiva: esperanza de conjuncién con
un objeto de valor «bueno», lo que servira para movilizar la com-
petencia necesaria (querer y poder) para instalar el sujeto que eje-
cutara la accion aconsejada por el Enunciador.

2) Al concluir la descripcion de los tres niveles de utilizacién del
pathos, en varios de ellos explicita el valor de estrategia de manipu-
lacion que tienen estos topoi: Asi en a) Il, 111, 17, leemos: ‘Es evidente
que los oradores que quieren llevar a (los jueces) a la calma deben sacar
los argumentos de estos «lugares», representando a aquellos contra quie-
nes se manifiesta su célera, ya como capaces de inspirar temor, ya como
dignos de respeto, 0 como personas que les han hecho favores, o que han
actuado contra su voluntad o que estan arrepentidos de lo hecho.

b) En I1,Vv, 15-16 : Es necesario, cuando es preferible que (la audiencia)
sienta temor, ponerlos en estado de experimentarlo, pues otros superio-
res a ellos han sufrido y sufren, de quienes no esperaban, de una manera
y en ocasiones que no pensaban.

c) En 11, 1X, 16:

Por lo expuesto, se ve cuéles son los hombres cuyos infortunios, calami-
dades o falta de fortuna, debe alegrarnos o no causarnos pena. Por tanto,
si el orador pone a los jueces en tal estado de animo y prueba que los que
piden piedad, y las razones por las que la piden, no son dignos de ella, y
merecen que se les niegue, es imposible que la obtengan.

El estudio de las «pasiones» concebido como posibles topoi- loci
argumentorum- muestra una notable coincidencia entre las defi-
niciones aristotelicas y la teoria semiotica de la manipulacion.

Para empezar, es necesario retomar la afirmacion de que todo
tipo de discurso conduce a un juicio (kri/sij ), pues en cada uno de
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los distintos genera causarum, hay un juez que se pronuncia para
aceptar o rechazar (segun se lo haya aconsejado o disuadido) la
proposicién hecha en una asamblea, absolver o condenar en las
causas judiciales, elogiar o censurar en el caso del discurso epidictico.
Se postula por tanto, la comunicacién como una interaccién que
supone que a un hacer- creer verdad del Enunciador, corresponde
de parte del Enunciatario un hacer interpretativo (creer -verdad
los enunciados que se le proponen).

Los textos citados pueden inscribirse en la definicion de las
distintas estrategias de manipulacién que ha determinado la se-
miotica:

Intimidacion : el Antisujeto, fundado en la modalidad del poder,
ofrece dones negativos: amenazas, peligro, por tanto, es temible.

Tentacion : ofrece bienes positivos, le recuerda que ha brindado
favores.

Provocacion- seduccién: en la dimensién cognoscitiva , le hara
saber lo que piensa sobre su competencia modal en forma de jui-
cios positivos 0 negativos , cuyo resultado serd un programa narra-
tivo para recuperar el «respeto», el « honor». No estd de mas recor-
dar que la apelacién a la «piedad» de los jueces, es a menudo re-
clamada haciéndoles conocer el juicio sobre su magnanimidad o
prudencia o conocimiento de las gentes.

Desde una segunda perspectiva puede estudiarse la interrelacion
subjetiva en Aristoteles: en la descripcion de cada una de las “pa-
siones”. Recordemos que el filésofo insiste en sefialar que en cada
una hay que considerar tres aspectos, pues el descuido de alguno
de ellos implicaria un uso inapropiado- no persuasivo- de los argu-
mentos: los sujetos contra quienes se experimenta el sentimiento,
las situaciones o causas que lo provocan- que en algunos casos son
tratados conjuntamente- las disposiciones hexeis- en que un sujeto
es susceptible de experimentarlo.

Tanto en este criterio general, como en el andlisis al cual es so-
metido cada pathos de acuerdo con el mismo, permiten determinar
la existencia de tres funciones fundamentales de la sintaxis narra-
tiva, que designaremos como S1- el que experimenta el sentimien-
to, en general por una situacién de carencia, y un S2, que reldne
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diversos roles. En efecto, en unos casos se trata de un Antisujeto,
gue se opone a la obtencién de un bien o provoca la pérdida, (o)rgh /
colera) en otros de un Sujeto delegado que realiza por el S1 la con-
secucion del objeto buscado (xa/rij ~ favor, gracia); a veces se trata de
un Destinador -quien hace- hacer- o quien produce la sancién so-
bre la conducta del S1 (ai)sxu/nh  verglienza). El tercer actante es el
objeto (O), cuya carencia o pérdida (real o temida) provoca el esta-
do pasional.

Esto significa que para explicar las pasiones es preciso analizar
las relaciones actanciales, los programas y recorridos narrativos
para determinar el sujeto que quiere ser, el objeto de su deseo, el
sujeto en que otro cree, el Destinador que lo impulsa a hacer bien.

Por ello, en primer lugar, me remitiré a la definicion de interaccion
en semidtica, tal como aparece en Sémiotique, Dictionnaire raisonné
de la théorie du langage de Greimas y Courtés®: «La semidtica en-
tiende la interaccion, tomando como criterio - a diferencia de la
pragmatica- no solo el hacer del sujeto, sino todo lo que hace posi-
ble el hacer, es decir, la competencia cognoscitiva de los sujetos de
interaccion. Esta concepcion tiene que desarrollarse a partir de una
constitucion de la sintaxis modal: entre el hacer de los sujetos exis-
te siempre una mediacién, una modalizacién que sobredetermina
tanto a los sujetos como a los objetos hacia los que tiende. Desde
esta perspectiva, los sujetos de interaccién deben ser considerados
como sujetos modalizados (a menudo de manera desigual), inquie-
tos, tensos, motivados que buscan objetos igualmente modalizados,
lo que produce entre ellos operaciones cognoscitivas particulares y
en especial, el ejercicio, por parte de ambos, de un hacer persuasi-
vo y de un hacer interpretativo. En otros términos, la interaccion
es la transformacion mutua y sucesiva de la competencia modal y
cognoscitiva de los sujetos confrontados.»

Los ultimos trabajos sobre semidtica de las pasiones advierten
que, aunque la pasion es en parte traducible como «competencia»
para hacer, la articulacidon del universo modal no basta por si sola

33 . .
Vol.ll, s.v. interaction.
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para dar cuenta de la pasion. Es asi que se le han incluido nuevas
categorias: por un lado, el concepto de simulacros existenciales, y
por otro, el agregado de una nueva posicion en los roles del sujeto:
la potencializacion.

En el analisis de la modalidad del creer que caracteriza al S1 en
la relacion fiduciaria, Greimas habia introducido esta nueva di-
mension semidtica, que resulta indispensable para el estudio del
recorrido pathémico. Se trata de la denominada «construccion de
simulacros, objetos imaginarios que el sujeto proyecta fuera de si y
gue, a pesar de que no tengan ningun fundamento intersubjetivo,
determinan de manera eficaz, el comportamiento intersubjetivo en
tanto que tal. Ya se trate de una confianza en si mismo o de una
confianza en el otro, estamos ante la relacion fiduciaria que se esta-
blece entre el sujeto y el simulacro que él se ha construido™*. Es
por esto que independientemente de las cargas modales del deber/
querer/ poder/ saber, el sujeto pasional puede estar modalizado por
el modo de existencia en el cual se percibe. Asi, por ejemplo, «la
humildad no corresponde a un modo de existencia caracteristico
de un estado de cosas, sino de un estado de alma: el humilde, sea
pobre o rico, se encuentre conjunto o disjunto, lo que importa es
«la disjuncion en la cual se representa y a la cual tiende»®®. La
introduccién de esta dimensién lleva a replantear toda comunica-
ciobn como interaccion entre dos simulacros modales y pasionales:
cada uno dirige su simulacro al simulacro del otro, simulacros que
todos los interactantes, asi como las culturas a las que pertenecen,
han contribuido a construir®.

Ello ha conducido a establecer una diferencia entre modos de
existencia y simulacros existenciales: con el término modos de exis-
tencia: se designan los diferentes estatutos del Sujeto de Estado en
el recorrido narrativo racional. La expresion simulacros existenciales
corresponde, en cambio, a las diferentes posiciones que el sujeto se

* Greimas,A.,.Du Sens I, pag. 230.
* Greimas, Fontanille, Sémiotique des passions, pag.58.
36 ,

Ibd., pég.63.
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construye en su imaginario pasional. Los modos de existencia, con-
cebidos como estados, presuponen el hacer que los produce: exis-
ten cuatro niveles: virtualizacion, actualizacién, potencializacion,
realizacion. La inclusién de la «potencializacion» que desde el punto
de vista narrativo no parecia muy pertinente, resulta fundamental
en el recorrido «pasional». Es en ese nivel que se inserta la disposi-
cion pasional, como una suspension obligada del PN (Programa
narrativo) entre adquisicién de competencia y performancia. La
potencializacién podria definirse, entonces, como la operacién por
la cual el sujeto, calificado para la accion, se torna susceptible de
representarse haciéndola, es decir, de proyectar en un simulacro toda
la escena actancial y modal que caracteriza la pasion. En otros
términos,la competencia pasional constituye una especie de imagi-
nario modal del sujeto.

Ello permite comprender que la pasion aparezca a menudo en el
desarrollo narrativo como un repliegue antes de la performancia:
una vez manipulado o persuadido el sujeto se refugia o es arras-
trado en su imaginario pasional.

El simulacro construido en Aristoteles

Creemos que esta concepcion no es ajena a la descripcion de los
estados pasionales en la Retérica de Aristoteles, en el sentido de
gue la definicion de cada uno de ellos incluye el participio del ver-
bo failmomai 0 el sustantivo fantasi/a.

Veamos los siguientes ejemplos:

Colera:( 11,11,1) deseo acompafiado de pena de una real o apa-
rente (fainome/nhj ) venganza por un evidente (fainome/nhn ) despre-
cio... que no correspondia.

Verguenza: (I1,VI,1) pena o perturbacién respecto de hechos
presentes, pasados o futuros que parecen (faino/mena ) acarrear des-
honor.

Némesis: (I, IX,6) sentir pena por la buena fortuna que es apa-
rentemente (fainome/n% )inmerecida.
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Envidia: (11,X,1) pena por la manifiesta (fainome/nh ) posesion de
los bienes mencionados (en manos de otros).

Emulacion: (11,X1,1) pena ante la evidente (fainome/nh ) presencia
de bienes estimados, que nos es posible obtener y que estan en manos
de otros semejantes a nosotros.

Piedad: (11,VIII,1) pena ante la vision (fainome/n% ) de un mal,
mortal o penoso, que ha acaecido a quien no lo merecia.

Miedo: (I1,V,1) pena o perturbacion consecutivas a la imagina-
cion (fantasi/aj ) de un mal préximo destructivo o doloroso.

Si se revisan las traducciones de estos fragmentos, puede
advertirse una fluctuacion en cuanto que el participio esta unas
veces vertido por «evidente», «aparente», «real», «manifiesto» (in-
cluso la edicién de Loeb incluye una nota en Il1,11,1 sobre esas di-
vergencias de los editores). Ahora bien, la coincidencia de ocurren-
cias en las definiciones solo puede indicar que Aristételes preten-
dia indicar un mismo momento del recorrido del sujeto: aquel en
gue el dispositivo modal propio del pathos, se pone - por decirlo
asi- en funcionamiento.

Por las situaciones actanciales a que cada pasion se refiere, esta
claro que la «visién»o «manifestacion»de los hechos no tienen ne-
cesariamente que estar desarrollandose ante los sujetos: en unos
casos estan por suceder, en otros ya han sucedido. Por lo que creo,
sin duda que la imagen que se presenta al espiritu o que aparece en
forma «evidente o manifiesta», indica no una real adecuacién a
un estado de cosas, sino una evidencia alcanzada por el sujeto a
través de un juicio epistémico de creer-verdadera la imagen del otro
y, simultaneamente, de si mismo, en cuanto sujeto de estado real
o virtualmente disjunto o conjunto con un objeto de valor. Ese
simulacro construido que inicia el recorrido patémico se consti-
tuird en imagen-fin a que se tiende o que se procura evitar, como
en el caso del «miedo» o0 en el de la «verglienza»entendida en
sentido prospectivo.

El segundo aspecto importante de estas definiciones es el hecho
de que en la mayoria de ellas aparece instalado un Sujeto
cognoscitivo evaluador de méritos. Existe un cédigo -que debe ser
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aceptado y compartido respecto de la atribucidon de bienes. Una
vez reconocido el mérito, la conjuncion del sujeto calificado como
«merecedor»con el objeto, se torna un derecho (deber-ser) asi como
una irrision o quebrantamiento de la norma, la atribucion a quien
no lo merece.

En efecto, si observamos el tratamiento de la envidia, la emula-
cion y la indignacidon - que por otra parte estan descritas por
Aristoteles en comparacién , para establecer la diferencia entre ellas
a partir de un componente comun- todas contienen un «juicio»
ético , una evaluacion moral , relativa a la adecuacion entre la po-
sesion o no del objeto (el bien estimable, que una vez obtenido, se
figurativiza como eu)pragi/aeu)tuxi/a (buenafortuna) y las compe-
tencias modales del sujeto.

Seria demasiado extenso citar todos los pasajes de Aristoteles que
muestran la presencia de esta operacion de evaluacion, la cual co-
rresponde a dos momentos distintos del recorrido narrativo:1) ante-
rior a la performancia, y que consiste en representarse a si mismo
como «merecedor» , «digno» de aquello a lo que aspira , aun reco-
nociendo que el otro posee también el derecho al objeto; 2) posterior
a la performancia y coincidente con la sancién del Destinador final,
en que el otorgamiento de la recompensa a quien no la merece, pro-
voca «indignacion», asi como «compasién» , el castigo (o pérdida
de bienes) a quienes no eran merecedores del mismo.

En el primer caso, la envidia y la emulacion muestran un sujeto
modalizado segun el querer (y ademas segun el poder, ya que se insiste
en que solo se ambiciona o se tiende a lo que es posible (1X,16), que se
encuentra en situacion de rivalidad con otro sujeto, y que tras la opera-
cion de evaluacion de competencias, puede llegar al reconocimiento de
la superioridad del rival. «El reconocimiento de la superioridad del otro
puede cumplir el papel de contrato para un eventual programa de su-
peracion , querer-hacer , y por consiguiente, querer- ser, tan bien o mejor
que el otro, en cuyo caso recibe una evaluacion moral positiva, 0 puede
tornarse en puro conflicto»®’. Esta cita muestra la coincidencia de crite-

¥ Greimas, Fontanille, o.c., pag.232.
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rios en la semidtica greimasiana y en Avristoteles, para diferenciar
ambos estados pasionales. En la emulacion, la posesion de bienes pro-
voca la reproduccion de la imagen que el otro da al cumplir su progra-
ma: tristeza ante la presencia de bienes muy estimados, que esta a nuestro
alcance obtener y estan en posesion de alguien semejante a nosotros... debido
a laemulacion (el sujeto) se dispone a obtener tales bienes (11,XI, 1) Ello dara
lugar a un programa de busqueda para «liquidar la falta», ante la cer-
teza de tener también derecho a la posesion del objeto: Son propensos a
la emulacion aquellos que se juzgan dignos de bienes que no poseen :XI, 1;
piensan que los bienes estimables - honores obtenidos por antepasados, nacién
0 ciudad- les pertenecen y son dignos de ellos X1,3). Por el contrario, en la
envidia, el objeto mediatiza al Sujeto 2 a quien, en este caso, se intenta
despojar, no para obtener algo sino para que el otro no lo tenga.

Por lo tanto, una pasion se moraliza positivamente: La emulacion es
buena y propia de los buenos,la otra negativamente, la envidia por el
contrario es baja y propia de los de baja condiciéon (XI, 1) Y en otro
pasaje se afirma: el que se goza con el mal es asimismo envidioso, pues
si alguien se aflige por la posesion o adquisicion por parte de otro, nece-
sariamente se alegrard con la privacion o destruccion del mismo (1X,5)

El sentimiento de tristeza (némesis) ante la buena fortuna no
merecida surge también por una evaluacién que proviene de un
«saber» del sujeto cognoscitivo: la certeza de la relacion directa
entre asignacion del mérito, (y su recompensa,) y unas normas acep-
tadas por la mayoria respecto a la adecuada o debida distribucion
de los bienes: porque no es justo que los que no son iguales sean juzga-
dos dignos de méritos iguales a los nuestros (1X,12)

El Sujeto pasional actiia como sujeto delegado de un Destinador
Supremo, en cuanto se constituye en el garante de la permanencia
de un ordenamiento que trasciende lo social y humano para inser-
tarse en el plano universal y divino y eventualmente en ejecutor de
la justicia reparadora . Aristoteles, en efecto, recuerda que preci-
samente porque es injusto lo que ocurre en contra del mérito, este
sentimiento se le atribuia a los dioses (I1X ,3), o sea Némesis como
venganza divina reparadora.

Otro de los rasgos definitorios de los distintos estados pasionales
segun el analisis de la semidtica, lo constituye la aspectualizacion, es
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decir la operacién realizada por un observador instalado en el dis-
curso que transforma, en el nivel discursivo, la accion en un proceso
inscrito en el tiempo, el espacio , con intensidades variables y pro-
visto de determinadas cualificaciones , de las cuales es responsable
el actor en quien esté investido el rol sintactico y temético.

Tampoco este rasgo es ajeno a la descripcion aristotélica. Dado
que el fildsofo concibe el pathos mas en el sentido de lo que designaria-
MOS COMO «emociony», y por tanto, no constituye casi ninguno de ellos,
permanencia de una actitud, su aparicion puede ser subita y su dura-
cion es, en general, limitada. Sin embargo, existen una serie de
condicionamientos externos que contribuyen a su aparicion (tiempo,
lugar, en que se produce la interaccion de los sujetos y modo como se
realiza), asi como una escala de intensidad que varia segun el tempe-
ramento de los sujetos, las circunstancias , el factor temporal: pasado,
presente, futuro. Algunas pasiones estan precisamente diferenciadas
por la aspectualizacion: tal el caso de la célera- que se atenUa o des-
aparece con el tiempo , contrapuesto a la perduracion del odio; o la
diferencia entre el «<miedo»a un mal inminente y el «miedo» a perder
el honor, que se extiende a males pasados, presentes y futuros.

La permanencia y modernidad de muchos analisis aristotélicos,
como advertia Roland Barthes en su opusculo La antigua retori-
ca®®, sigue atrayéndome y convocandome a una relectura siempre
atenta. He creido constatar que el analisis de las pasiones- mas alla
de un «manual de psicologia préactica»- como se lo ha calificado,
permitiria elaborar una teoria de las pasiones , en el sentido de que
en el filésofo griego se encuentran los elementos para el esbozo del
recorrido patémico, y los soportes de una teoria de la comunica-
cion como interaccion. Los tres puntos de vista desde los cuales
realiza su descripcién: las causas que provocan el estado pasional,
los sujetos hacia los cuales se experimentay las disposiciones (hexeis)
gue lo hacen susceptible de experimentarla ,permiten advertir, en
estas ultimas, el dispositivo modal que pondra en marcha el recorido
pasional. Las causas y el S2 (Sujeto2) estdn concebidos como situa-

® Barthes, o.c., pag.18.
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ciones o dispositivos actanciales, tal como ya se ha sefialado al de-
terminar la existencia de tres roles actanciales bien definidos. La
sensibilizacién operacion por la cual una cultura interpreta una
parte de los dispositivos modales como efectos de sentido pasio-
nal®®, es evidente en la misma lista de pasiones que son propias del
universo axiolégico griego (charis, nemesis, emulacion) ; igualmen-
te la «moralizacion», operacion por la cual un observador evalla
el dispositivo modal sensibilizado con una norma, concebida prin-
cipalmente para regular la comunicacion pasional en una comuni-
dad dada , no sélo esta presente en la mayoria de las pasiones
tratadas por Aristételes, sino que ademas, sirve de criterio
diferenciador- en cuanto las califica positiva o negativamente - de
algunos estados estrechamente relacionados.

Por la validez de la tradicion literaria iniciada con Aristoteles, creo
que la utilizacién de sus analisis sobre las pasiones puede ser muy fe-
cunda, si se aplica a textos concretos de la literatura clasica, y esta fina-
lidad me he animado a presentar estos modestos avances teéricos .

® Greimas, Fontanille, o pag.153-4.
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8

La Retdrica en Roma

Si los grandes lineamientos de la retdrica se produjeron en
Grecia, fue sin duda a través de Roma que el legado de su ensefian-
za se transmitio a los siglos futuros. Aun mas puede decirse que
toda la tradicién retorica medieval es “ciceroniana”, pues ade-
maés dos libros de Cicerdn- De la invencion y Los topicos-el otro pilar
de la ensefianza fue la Retérica a Herenio, a él atribuida ,aunque no
sea actualmente aceptada como suya.

Atkins indica el comienzo del siglo | a.C. como el momento a
partir del cual las actividades criticas se trasladan de Alejandria a
Roma? . Pero el proceso se inicid desde comienzos del s. I11. Figuras
influyentes en el mismo fueron Crates de Malos quien en 165 a.C.
dio clases de gramatica y filologia y fue el primero en introducir el
estudio de la literatura; en 155 a.C. llegaron un grupo de fil6sofos
en calidad de embajadores, entre ellos el académico Carnéades y el
peripatético Critolao. En 146 a.C., el estoico Panecio, huésped de
la familia de Escipion Emiliano, bajo cuyo auspicio, encontramos
uno de los primeros “circulos” de discusion literaria, fendbmeno que
en Roma tendra una amplia supervivencia®. Ademas de la
presencia de estos y otros visitantes en la Urbe, la intelectualidad

1 Murphy,James,La retérica en la Edad Media,F.C.E.,México, 1986, pag.22.

2 Atkins, J.W.H, Literary criticism in Antiquity, Il vol., pags.1-4.

3 Aunque el méas conocido sea el famoso “circulo de Mecenas”, hubo otros no
menos importantes. En época de Nerén, por ejemplo, habia numerosos grupos,
con tendencia filoséficas, politicas y literarias diversas.
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romana se trasladaria a Rodas o Atenas para completar su
educacion. Un nombre también decisivo para la cultura y
pensamiento romanos fue Posidonio, discipulo Panecio, establecido
en Rodas, representante del llamado estoicismo medio, cuyas
ensefianzas siguid, entre otros, el propio Ciceron.

Sin embargo, la “invasion” de ideas griegas no fue en el comienzo,
Unanimemente bien acogida, y paradojicamente, las ensefianzas del
arte retorica fueron no soélo vistas con desconfianza sino rechazadas.
Dos veces, en 161y en el 91, retdricos y filésofos fueron objeto de un
decreto de expulsion por considerar perjudicial su influencia en la
juventud romana. Ello no significa que el ejercicio publico de la palabra
como instrumento de dominio politico o de contiendas juridicas no
haya encontrado en Roma un terreno propicio y fértil; por el contrario,
la libertad de la época republicana permitié el despliegue de
instituciones basadas precisamente en la practica oratoria. Dentro de
las obras retdricas de Ciceron, Bruto, historia de la elocuencia romana,
nos indica cuales fueron sus primeros exponentes.

En el desarrollo de la prosa literaria, el primer hito lo constituye
Caton el Viejo, el Censor (234-149), expositor de la corriente
tradicionalista, conocido por la famosa recomendacidn rem tene,verba
sequentur (domina el asunto, las palabras vendran como consecuencia)
con la cual defiende una prosa simple, espontanea, ajena a la retérica
griega, o por su perdurable definicion del orador como vir bonus
dicendi peritus :un hombre de bien, con dominio de la palabra, expresion
de la necesidad de subordinar la elocuencia a la condicion moral
del hablante, el buen ciudadano romano preocupado por el bienestar
comun, concepcion a la cual se remontara Quintiliano, haciéndola
el eje de su retdrica pedagogica.

Palmer destaca que, “pese a su fervor antihelénico, él mismo no
estaba totalmente incontaminado de las artes de los aborrecidos
griegos”*, poniendo como ejemplo el empleo deliberado de
arcaismos, la aliteracion, el uso de grupos bimembres en asindeton.

4 Palmer,L.R., Introduccion al latin, Planeta, Barcelona, 1974,pag.127.
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La Retorica a Herenio

Sin duda, a lo largo de siglos, pensar en oratoria y retérica ha
estado asociado al nombre de Ciceron: por un lado, hombre politico
autor de numerosos discursos representativos de sus luchas y
posiciones en el quehacer romano contemporaneo, tales como las
Catilinarias o las Filipicas o los producidos a partir de causas de
acusacién o defensa ante los tribunales; por otro, autor de tratados
de retorica: el Bruto (del 46 a.C.) , arriba mencionado; Acerca del
Orador,(55 a.C), su obra de mayor envergadura, tres libros en forma
de dialogo entre dos célebres oradores anteriores a Cicerén, Anto-
nio y Craso, sus discipulos Sulpicio y Cota y algunos personajes
secundarios; Orador (46 a.C.), un ensayo donde intenta delinear el
perfil del orador ideal y defiende su propio estilo frente a las
corrientes literarias “aticistas” imperantes.

Sin embargo, el manual méas difundido de retérica, compendio
de la ensefianza de este arte en época medieval y aun
posteriormente, estd representado por una obra a él atribuida,
actualmente considerada espurea: la Retdrica a Herenio, nombre
gue recibe del personaje a quien el expositor dirige sus lecciones.
Quizas previb su larga fortuna, al modo de los poetas confiados en
la inmortalidad de su obra, cuando sostiene en el epilogo “in his
libris nihil praeteritum est rhetoricae praeceptionis”, (ningun aspecto
de la ensefianza retérica ha sido dejado de lado en estos libros: 4,69,23)
,por lo cual, estd convencido de que seguirla proveera, los medios
para un hallazgo oportuno y rapido de las ideas (acute et cito
reperiemus: 4,69,30); una disposicion ordenada (distincte et ordinate
disponemus: 4,69,31); una exposicion ( la actio), en la cual la seriedad
no esté exenta de gracia (graviter et venuste pronuntiabimus:
4,69,32)), una capacidad solida de memorizar el discurso (firme et
perpetue meminerimus 4,69,32-33), y una expresién adornada y
agradable (ornate et suaviter eloquemur: 4,69,34).

Es cierto que no puede reprochérsele a la obra, cuatro libros
en los cuales se hayan expuestos los contenidos pertinentes a cada
una de las cinco partes de la retdrica, haber dejado de lado ninguno
de los preceptos del ars. Ademas del mérito de su dominio de la
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materia y la apropiada sintesis lograda, debe reconocérsele la la-
bor de transposicion de la nomenclatura griega a la lengua latina®.
Hecho de suma importancia en la consolidacion del lenguaje propio
de esta disciplina, si recordamos que toda la tradicion de la
ensefianza retorica posterior se transmite en latin y a través de
estos textos.

Pese a que el caracter didactico de la obra, con sus divisiones y
definiciones, la torna mondétona, debo confesar cierta simpatia hacia
ella, quizas porque su traduccion signific6 uno de los primeros
peldafios en el camino de mis trabajos sobre la retérica clasica. Por
ello, me parece oportuno destacar algunos de sus principales aspectos,
escogidos segun mi criterio, pero conforme a los objetivos de este
Manual, en la medida en que nos seran utiles para reforzar y
sistematizar algunos conceptos y comprender mejor las innovaciones
de las obras auténticas de Ciceron.

En primer lugar, la afirmacidon de que el orador debe poseer
inventio, dispositio, elocutio,memoria y pronuntiatio (las cinco partes
rhetoricae) equivale a considerarlas etapas de un proceso de
elaboracion cuya conclusidn es el opus. Aunque suscintamente, se
afirma que al dominio del ars, debe agregarsele la imitatio, definida
como una fuerza que nos impulsa a adquirir vigor, a través del
intento sistematico de asemejarse a otros autores, y la exercitatio ,
es decir, la practica continua de la eloguencia.

Tras definir los tres tipos de discurso establecidos por
Aristoteles,demonstrativum, deliberativum, iudiciale, (1,3,1-2) la
exposicion se organiza, de acuerdo con las cinco etapas de
elaboraciéon del discurso. Sin embargo, al iniciar la inventio se
suporpone otra divisién candnica: la de las partes del discurso:
exordio o principio. narracion, division, confirmacion, refutacion y
conclusion, de modo que los preceptos para el hallazgo de los
argumentos son expuestos seguin su adecuacién a cada una de ellas.
Para tratar el exordio, se propone la necesidad de contemplar el
tipo de causa que se enfrenta, lo cual da lugar a la division en los
llamados “géneros”. Dada la importancia de esta clasificacion y la

5Barilli,R,Corso di Retorica, Milano,Mondadori,1976,pag.55.
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aplicaciéon que puede hacerse de la misma a la propia ficcion
literaria, incluiré en este punto las observaciones de Lausberg, quien
apunta que las mismas constituyen categorias de defendibilidad
del objeto en litigio, y estan vistas desde la perspectiva o valoracion
del publico, o por el grado de simpatia de los jueces®: honesto: se
defiende lo que a todos parece bien defender o por el contrario, se ataca
aquello percibido por todos como merecedor de ataque (1,5,4-8). El
término latino intenta reproducir el concepto griego de e)/ndocon , €S
decir aquello que responde a la conciencia general de los valores y
de la verdad del publico. Opuesto al anterior es el deshonesto, pues
defiende lo deshonesto, ataca lo noble (1,5,8-10); en este caso, estamos
ante lo para/docon , pues se trata de algo que choca contra la
conciencia de los valores o de la verdad. La defendibilidad de una
causa de este tipo plantea un reto al orador: de ahi la utilizacion de
este tipo de ejercicios en la formacion retorica, a través de los
denominados “encomios paradojales”, del cual es un
ejemplo,recordemos, el Encomio de Helena del sofista Gorgias. En
tercer lugar, el autor de la Retorica a Herenio coloca al género dudoso,
a)mfi/docon , el cual plantea incertidumbre respecto al caracter hon-
esto o deshonesto , ya sea respecto al objeto de la disputa o a la
persona. Por altimo, define el género humilis, bajo, en griego, a)/
docon , es decir, en el cual se trata un tema, que por su poca cuantia,
0 por carecer de importancia o interés, suscita el desprecio de los
oyentes (1,5,12). En el campo literario este género encuentra sus
realizaciones en la novela picaresca, pero asimismo, la comedia
pertenece al genus humile. Todo el sistema de la busqueda de
recursos (sean razonamientos para convencer o emociones a
suscitar), estd concebido de acuerdo con el grado de aceptabilidad
del asunto o tema, lo cual equivale a la necesidad de apoyarse
fundamentalmente en lo admitido por la mayoria, en el universo
axioldgico (la doxa) del Enunciatario.

Dado que toda comunicacién implica una serie de estrategias
tendientes a lograr la persuasion, la retérica clasica estuvo siempre
conciente de la importancia del exordio, que es el momento de captar

6 Lausberg,H.,0.c.,pags.11-115
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la atencién de los jueces o del publico en general y cristalizé la
funcién del mismo en una formula que atravesaria los siglos : la
tarea del orador o hablante en esta primera aproximacion a los
jueces (o en general, publico u oyente) es tornarlos
dociles,attentos,benivolos, adaptando los consejos sobre los medios
para lograrlo a los distintos tipos de causas o para decirlo en
términos méas amplios, a la naturaleza del tema o contenido a
transmitir. El orden de los tres requisitos es variable en los distintos
tratadistas ; el attentum parare y el docilem se hallan estrechamente
vinculados, pues como define la Retorica a Herenio, es “docilis”quien
guiere oir con atencion. Conviene precisar que el adjetivo latino
corresponde al verbo docere, ensefiar, y revela la disposicion a aprender,
a plegarse a los enunciados propuestos, en tanto remite a una de
las tres funciones u officia del orador: docere, movere, delectare. El
medio principal de conseguirlo es la enumeracidn concisa, y
Quintiliano posteriormente, pondra los ejemplos de Homero y
Virgilio para indicar la brevedad con la cual se presenta la totalidad
del tema a tratar en los versos iniciales de cada uno de los poemas.

Las formas de ganar la atencién del publico son enunciadas muy
brevemente; sin embargo condensan la tépica fundamental del
exordio: prometer que se hablara de temas grandes, novedosos, inusita-
dos, que conciernen al estado, 0 a los oyentes, al culto de los dioses; o
pedir, sencillamente, que nos presten atencion o enumerar lo que se va a
tratar (1,7,7-1,8,1).

Mayor desarrrollo concede nuestro Autor a los recursos propios
para modificar la disposicién animica de los jueces, para tornarlos
proclives a favorecer la causa defendida y por tanto, ser adversos
a la de la parte contraria. Se proponen cuatro lugares de donde
extraer modos de producir esta transformacion de la voluntad del
oyente: ab nostra persona, ab adversariorum persona, ab auditorum
persona, ab rebus ipsis. El primero (ab nostra) se refiere tanto a la
persona del defendido como a la del propio hablante. Se trata de
alabar, siempre sin arrogancia’, el officium , es decir, el servicio o profe-
sion, mostrando cual ha sido siempre la conducta mantenida en relacion

”Veremos esta recomendacion, con mayor detalle, al ocuparnos de Quintiliano.
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con el Estado, los parientes, los amigos y los propios oyentes, conservan-
do la adecuacién (aptum) a la causa o tema (1,8,4-10). Particularmente
dirigida al movere animos, la captatio benevolentiae, mostrara las desdi-
chas, el estado de desproteccion y carencia, que obliga a pedir ayuda de
parte de quienes escuchan, aungue a la vez, destacando que no se quiere
poner la esperanza en otros (1,8,10-13).

Lausberg muestra el empleo de esta tdpica en literatura, donde
son motivos moralmente valiosos: “hay que evitar la pereza”, “ el
gue esté en posesion de una ciencia, tiene la obligacién de comuni-
carla”; “hago poesia en obediencia a una autoridad que me lo or-
dena”® .

Por el contrario, los tépicos tomados de la persona del adversa-
rio apuntan al vituperio de la parte contraria para quitarle la simpa-
tia de los jueces o publico. La Retorica a Herenio sefiala la posibilidad
de suscitar tres sentimientos desfavorables en el auditorio: odium,
invidia, contemptio . El primero implica el rechazo de aquellas con-
ductas moralmente reconocidas por la mayoria como negativas o
nocivas para la convivencia: soberbia, perfidia, vileza, crueldad,
infamia(l,8,16-19). La envidia procedera de mostrar al adversario como
una persona provista de recursos tales como la riqueza, el poder, el
linaje, los “clientes” o circulos de influencias que les hacen confiar en tales
medios mas que en la verdad (1,8,19-24). Los jueces veran con malos
0jos a quienes perciben como sujetos que se sitlan por encima de su
propia capacidad de decision , que pretender ejercer su “poder”,
menoscabando su “saber”.

El desprecio se suscitara presentando los aspectos negativos del
adversario en su desempefio social y civico, y apunta a los antivalores
del mundo romano: inertia, ignavia, desidia®(l,8,24-26) -términos
parasindnimos, indicativos de la falta de actividad e indolencia-,
luxuria -lujo, molicie, opuesto al ideal de vida simple de los ante-
pasados, cimiento segun la ideologia romana, de su grandeza).

8 Lausberg,H.,o.c., pag.251.

° Es revelador que los poetas elegiacos-Tibulo, Propercio- escojan precisamente
presentarse como sustantadores de este tipo de “vida ociosa”, ajena a la
ambicién politica.
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El exordio puede tratar de atraer la simpatia del auditorio, con
una tactica manipulatoria de “seduccion”, si se elogia su capacidad
de juicio, destacando c6mo han juzgado con sabiduria, valentia, con
dignidad y benevolencia, qué se piensa de ellos (1,8,26-30).

En cuanto a los tépicos extraidos del propio asunto, consisten
em exaltar, elogiandola, la propia causa y denigrar, vituperandola, la
del adversario.

Una realizacion especial del proemio esta representada por la
llamada insinuatio, en aquellas ocasiones en las cuales no puede
usarse el exordio arriba descrito, que son: 1) si la causa es deshonesta
y ha predispuesto al pablico contra el orador; 2) si parecen ya persuadidos
por quienes han intervenido antes; 3) si los oyentes estan fatigados, tras
escuchar a los que ya hablaron. Como lo resume el Autor, se trata de
obtener los mismos resultados que con el exordio- que llama
principium-, pero disimuladamente, por medios ocultos, de manera
de asegurarse una base ventajosa para la tarea a desempefar. Sin
entrar en pormenores, quiero destacar la recomendacién de provocar
risa, si estan cansados, mediante la narracion de un apélogo, de un relato
verosimil, o por el uso de una imitacion deformante, de la ambigtedad
(1,10,12-15) 10,

Por supuesto, se indican cuales son los vitia (defectos) del exordio,
pero aparte de aquellas formas que no son aptas por falta de
adecuacién al tema —podrian servir para cualquier otro o ser
empleadas por el adversario- aparece el necesario principio de
“ocultamiento del arte”: que sea un lenguaje fluido, con palabras de
uso corriente, para que el discurso no parezca preparado.

La segunda parte del discurso esta representada por la narratio,
es decir, la comunicacién a los jueces (o publico) del estado de la
causa gque se pretende demostrar; se ha dado el nombre de propositio
pro/gesij al resumen breve de la causa, en tanto que la exposicion
mas detallada, recibe el nombre de narracion.

En este punto, surge una divisibn muy importante de los tipos
de narracion, en cuanto da lugar a lo que puede denominarse “teoria

0 Serfa el caso que ejemplifica Quintiliano con el empleo de gallus= galo, gallo,
castrado.
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retorica de la narracion artistica”!. En efecto, tanto el autor de la
Retoérica a Herenio como Ciceron en el tratado Sobre la invencion,
distinguen tres clases de narracion: 1) la exposicién de los hechos
ante el tribunal; 2) la narracién como digresién; 3) la que es ajena a
las causas civiles, es decir, la narracién literaria, independientemente
del género en el cual se emplee, y de la forma en prosa o verso, la
cual se recomienda como ejercicio en la formacién del orador. Perry
sefala que las pautas para este ultimo tipo de narracién estan
formuladas de acuerdo con los modelos del drama, tanto en lo
relativo al argumento, como a los caracteres y las emociones. La
Retérica a Herenio la subdivide en dos clases, segun se concentre en
los hechos o en las personas. La primera contiene, a su vez, tres
subespecies, determinadas segun el grado de “verdad” o
”verosimilitud”, denominadas respectivamente: fabula,(cuya
traduccion seria, en este caso, mito) que contiene sucesos que NoO son
ni verdaderos ni verosimiles, como la tragedia (1,8,13). Es decir, que se
considera —contrariamente a la posicién aristotélica- que el mate-
rial poético suministrado por la tradicion no “puede suceder”, no
es probabilis. La historia es la narracién de algo realmente sucedido
(res gestae), pero alejado en el tiempo; por tanto, es vera, pero
requiere para su exposicion literaria de los recursos de la narratio
verosimilis, como advierte el Autor cuando enumera esta cualidad
entre las “virtudes” de la narracion: si el hecho es verdadero, al contarlo
deben tenerse en cuenta estos preceptos (de verosimilitud), pues a
menudo sin ellos la verdad no puede lograr credibilidad (1,16,7-8). Tal
verosimilitud se logra si hablamos conforme a la costumbre, la opinién,
la naturaleza, si se observan los lapsos temporales, la adecuada escogencia
del lugar, la condicion de las personas (1,16,1-5) La observancia del
criterio de lo aptum, el apego al universo axioldgico del auditorio
son las bases de la credibilidad. Por ello, al concluir el tratamiento
de la narracion ajena a las causas civiles, afirma que su practica
servira para descubrir la forma en la cual debe tratarse lo que
corresponde a la verdad (1,13,17-19).

11 Perry,B.E.The Ancient Romances, Univ.of California Press, Berkeley and Los An-
geles, 1967,pags.143-45.

139



ESTHER PAGLIALUNGA

El argumentum, narra hechos ficticios, pero que podrian haber
sucedido, como en la comedia.

En la narracién referida a personas, se recomienda la pintura
de los caracteres y sus variados estados emaocionales: esperanza,
temor, deseo, compasién , asi como incluir numerosos cambios o
transformaciones de los sucesos, propios para suscitar conmocién en
el auditorio, tales como reveses de fortuna, subita alegria, final feliz
(1,13,11-18). Este gusto por una “narracién dramaéatica” lo
recomendard el propio Cicerdn para la historia a su amigo Luceyo,
como especialmente apto para deleitar al publico (Ad Fam., 11,12).

En el libro 11, donde el Autor se ocupa de los distintos tipos de
causas, los argumentos que deben emplearse y evitarse, cuales
corresponden a la confirmacion, cuales a la refutacion y qué tipos de
peroracion deben utilizarse. El libro Ill se ocupa de la dispositio,
pronuntiatio (equivalente a actio o “performance”del discurso) y
memoria, punto éste considerado por Barilli “la contribucion més
original del tratado”, pues aunque sus fuentes son griegas, no habia
sido desarrollado por Aristételes?? Sienta asi las bases de la llamada
“memoria artificial”, extraordinario conjunto se ayudas
mnemotécnicas, de correlacion entre lo fisico- la ubicacion de los
lugares en los cuales se han desarrollado los sucesos- y o mental-
la visualizacion , especialmente dramética de las circunstancias
concomitantes, tales como, en un caso de envenenamiento, la
descripcion de la victima en el lecho, y, a su lado, el reo con la copa
en la mano derecha , en la izquierda unas tablillas y en el dedo
anular unos testiculos de carnero, que permitirdn recordar el
envenenamiento, la herencia y los testigos- por la asociacion entre
testis y testiculos (111,33,10, 34-2).

El libro 4 se ocupa de la elocutio, tras un proemio bastante ex-
tenso en el cual arguye sus razones para utilizar “ejemplos propios”,
a diferencia de la préctica establecida por los griegos de buscarlos
en los poetas y oradores. Lo mas significativo de esta argumentacién
reside en la diferencia entre quienes practican el ars (oradores y
poetas) y quienes la ensefian. Pese a ser rebatidos los argumentos
de quienes sostienen la ventaja de seleccionar ejemplos en las obras

2 Barilli,o.c., pags.56-57.
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de los escritores reconocidos, sirven para comprender como quienes
asi lo hacian, juzgaban que el conocimiento del ars los capacitaba
para una mejor comprension de los recursos manejados, para
entender cOmo se suscitaban en el publico las emociones, en
definitiva, podriamos decir, para el ejercicio de una critica literaria
fundada en principios. Pero, nuevamente aparece la razén del
“ocultamiento del arte”, ya que los oradores procuran que el ars no
prevalezca y pueda ser advertida por todos (4,10,7-8) , en tanto que
en la ensefianza conviene colocar ejemplos expresamente redactados
gue se adapten a la forma artistica y permitan su mejor conocimiento.
Finalmente destaca la tarea a la cual debi6é enfrentarse al trasladar
de la lengua griega vocablos desconocidos, por cuanto no se conocia
tampoco la materia tratada .

La necesidad de observancia del aptum o decorum de los recursos
de la elocutio determina la teoria de los tres genera elocutionis,
sistematizada en el Orator de Cicerdn, y de la cual Quintiliano
ofrecera una amplia subdivision. Las virtutes de la elocutio consisten
en tres cualidades que, con variantes de nomenclatura, se encuentran
en todos los tratados, pues las exigencias se remontan a Aristételes:
elegantia, compositio dignitas. La primera es la eleccién de las
palabras adecuadas para obtener ademas de la correccidén idiomética
(Latinitas), la claridad e inteligelibilidad (aperta et lucida oratio); la
compositio es la disposicion de las palabras de tal modo que todas las
partes de la oracion resulten equitativamente perfectas(4,18). La
dignitas se logra mediante el ornato y se divide en adornos provenientes
de las palabras — es decir, las conocidas también como figuras
retoricas o de diccidon- y adornos del pensamiento - figuras de
pensamiento, que da un total de 64 figuras. Las primeras se
subdividen en dos grupos, el segundo de los cuales, si bien no recibe
denominacion especial, corresponde a lo que habitualmenre se
designa como “tropos”. Murphy?®?, consciente de la importancia
desempefiada por las definiciones y ejemplos “en la historia poste-
rior del lenguaje figurado” , no sélo incluye la lista de las figuras,
sino un Apéndice con la traduccion de las definiciones!.

% 0.c. pags.33-34 y Apéndice, pags.371-389.
% Por mi parte, he rastreado el empleo de las mismas en el tratado del Venerable
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Los tratados retéricos de Cicerdn

Aunque hay dos libros de Ciceron, Acerca de la invencion y Los
tépicos, que muestran el mismo carécter de tratados formales que
la Retérica a Herenio, su verdadera concepcién de la retérica se
encuentra principalmente en su obra de mayor aliento: Acerca del
orador, escrita en el 55 a.C., pero cuya accion transcurre en el 91
a.C., a través de los dialogos sostenidos, durante tres dias, en la
villa de Craso en Tusculano, entre dos oradores célebres en la época
supuesta para las conversaciones : el propio L.Lucinio Craso y M.
Antonio y otros personajes ya mencionados, como Q. Mucio
Escévola C. César Vopisco. La eleccién de esta forma dialogada,
en un escenario de jardines y platanos que los propios interlocutores
asocian con el ambiente del Fedro de Platén, y por ende, propicio
para el discurrir sosegado —aunque no pueda alcanzar la sutileza
del modelo- le confiere una flexibilidad ajena a la exposicion
dogmatica de contenidos propia de los manuales de retérica. Le
permite asimismo, la presentacion, a través del debate, de las
distintas posiciones sostenidas por entonces en torno al problema
de la elocuencia. Atkins considera que si las Particiones oratorias,
los Topicos y La invencion oratoria tenian por objeto el ars, tanto el
Acerca del orador, como el Bruto y El orador, se ocupan de la
formacion del perfecto orador o sea del artifex*s:

La retorica: sistema de cultura general

Como punto de partida, debe destacarse la intencion ciceroniana
de reinsertar la elocuencia- y por ende, la retérica- en el centro de
las actividades humanas relacionadas con la finalidad primordial
de accion politica y civica privilegiada como meta del ciudadano
romano. Abundan los pasajes de elogio de la capacidad civilizadora
y legislativa desplegada a través de un empleo eficaz, sostenido

Beda sobre Figuras y tropos en las Sagradas Escrituras (véase en Revista
Praesentia, vol. 2-3, pags. 213-233.
%5 Atkins.o.c. ,vol.ll,pag.26.
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por valores éticos firmes, de la palabra (De orat. 1,31-36; 11,32 ss.).

Barilli muestra como Cicerén busca nuevamente la conjuncion
entre contenido y forma (res et verba), cuyo divorcio se habia
producido a partir de Sécrates y Platon, al privilegiar la filosofia y
la dialéctica en desmedro de la retdrica; separacién acentuada por
la preceptistica de los Graeculi'® dedicada casi exclusivamente a la
elocutio, a la formulacion de reglas tendientes al ornato del
discurso'’. De alli, por un lado, el énfasis en la necesidad del
conocimiento del tema, a través de una amplia cultura general,
pues antes de hablar, hay que saber qué se va a decir, ya que nadie
puede ser elocuente en aquello que ignora (I, 63,3-4). ElI fundamento
de esa cultura lo proporcionara la filosofia, segln su propia
experiencia, al afirmar que se hizo orador “ no en las escuelas de los
retéricos, sino en los &mbitos de la Academia, pues tales son los cursos
de las maltiples y variadas conversaciones en los cuales estad impresa la
huella de Platén (Orator, 111,12). No se trata de la especulacion tedrica,
sino del saber que proporciona la capacidad de comprension de
las nociones de bien, justicia, verdad, que sirve para para definir el
género y la especie de cada cosa (Orator, 33.116) y para entender
las pasiones del coraz6n humano (De Orat. 1,53-54).

El pensamiento de Cicerdn en este sentido estd puesto en boca
de Craso, el interlocutor principal de los libros I, y 1ll. En el primero,
Antonio objeta la tesis de Craso, por juzgar que la posesion de tal
variedad de conocimientos es una meta inalcanzable para la
mayoria. Sin embargo, en las conversaciones del segundo dia (libro
I1), modifica su posicidn y ridiculiza la ensefianza retorica est eorum
doctrina, quantum ego iudicare possum, perridicula (I1,78), basada
especialmente en innumerables divisiones: etapas de la elaboracién
discursiva, partes del discurso, tipos de causas, clases de exordio, y
asi sucesivamente, y en normas en cada unade ellas, con la supuesta
finalidad de lograr el dominio de la elocuencia. Por tanto, si bien
su intervencion esta dedicada a la inventio y dispositio, en nada se
asemeja a la forma de los manuales, sino que acude a sus propias

%% Diminutivo despectivo para referirse a los maestros griegos de retdrica .
17 Barilli,o.c.,pag.62.
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experiencias y juicios valorativos acerca de los grandes oradores
griegos y romanos. A la necesidad de talento natural (ingenium,
natura), recomienda sumar la exercitatio (la continua préctica) y la
imitatio — imitacion de la excelencia de los autores (11,238,8-11: en la
basqueda de qué decir, no debemos ser conducidos por el ars, sino por lo
que logramos por el talento natural, el estudio, la ejercitacion, y por lo
que confiamos es recto o juzgamos es deshonesto.

Me parece oportuno destacar la semejanza con la enunciacion
horaciana en el Arte poética, cuando sostiene que la capacidad de
suscitar emaociones en el auditorio, debe provenir de la percepcion
de que el propio hablante las experimenta y se halla conmovido
por el dolor, temor, odio, compasion (11,189).

Lo risible

El papel desempefiado por la introduccidon de elementos de
comicidad, se encomienda a César Vopisco, quien desarrolla un
excursus bastante extenso sobre las causas de lo risible, provenientes
de alguna deformidad o bajeza siempre que el objeto de burla no sean
grandes vicios que susciten en el pablico rechazo , o defectos dignos de
conmiseracion, y que el orador evite convertirse en bufén o mimo. Los
medios pueden hallarse sea en el nivel del contenido como de la
expresion linguistica (res/verba), aunque por cierto, son los juegos
de palabras, como la paronomasia, u otros medios expresivos
coincidentes con algunas figuras retoricas (ironia,por ejemplo), los
més fecundos para provocar el efecto cémico, y demostrar el ingenio,
la sutileza, la urbanitas, las facetiae, algo asi como el “donaire” o
“salero”del hablante. La finalidad de su empleo puede ser: a)
conseguir la benevolentia — que es un efecto de la hilaridad; 2) mitigar
la seriedad de los asuntos demasiado pesados o tristes o que han
aburrido al oyente; 3) desbaratar los argumentos del adversario.
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Laelocutio * 18

Ademaés de presentar el trasfondo moral y filoséfico que ya
hemos comentado, en las distintas digresiones y en los libros 1 y Il
del De Oratore, el libro Il tiene un caracter mas especificamente
didéctico por cuanto establece - no a modo de manual, sino siempre
como dialogo- algunas pautas especificas en relacion a la elocutio
y al ornato del discurso que habian sido apenas mencionadas en
De Inventione y que revisaremos a continuacién porque permiten
establecer algunas de las importantes teorias literarias que
transmitiria Cicerén al estudio sistematico de la retorica como arte.

1) Una est enim eloquentia.

Pese a la diversidad de formas que puede adquirir la elocuencia
es una sola, una misma, y brota de las mismas fuentes ‘ por mas
gue luego se convierta en arroyos’.

La multiplicidad de estilos, tanto de los autores antiguos como
de los de su época, no es mas que la variante natural de la diversi-
dad de los espiritus humanos, y esta individualidad debe el maes-
tro saber respetarla y aprovecharla, para que cada orador exalte
en su discurso sus condiciones innatas. Asi mismo, es una sola la
elocuencia que sirve para tratar de todos los temas y sus principios
serdn siempre los mismos, sin importar la naturaleza de la discu-
sion. El buen orador sabrd qué matices son convenientes a cada
asunto y a cada situacion, pero el género de la elocuencia es uno
solo y estara siempre regido por tres preceptos.

1.1. Hablar correctamente.

La pronunciacion de las palabras es fundamental. El principio
de la latinitas no se refiere s6lo a la gramaticalidad de las palabras
sino a la manera en que se expresan, que no se refiere tanto al tono
de la voz como a su equilibrio Para hablar correcto latin no es sufi-
ciente que empleemos esas palabras que nadie pueda reprendernos con

18 Este capitulo es una colaboracién de Clea Rojas y corresponde a un trabajo
realizado por la autora durante un Seminario de posgrado a mi cargo, cuya
inclusién en este Manual, me pareci6 oportuna.
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justicia ni que respetemos sus casos, tiempo , género y nuimero evitando
lo que perturbe, discrepe y altere; sino que debe moderarse la lengua, el
aliento y la voz: (De Or TII, 11, 40)

El acento no puede ser afectado: ni demasiado refinado, que
resulte femenino; ni toscamente rastico, con un pretendido matiz
de antigliedad.

No basta hablar bien, hay que hablar dulcemente, suaviter. La
pronunciacion correcta del latin, como lo es en Grecia el atico, es la
de la ciudad. En la pronunciacion de la urbanitas se hallara la
armonia que no admite rdsticas asperezas ni innecesarios
extranjerismos.

1.2 Hablar claramente.

Decir lo que se quiere decir con la mayor transparencia posible,
de manera que se facilite la comprensién del discurso. La expre-
sion directa y sencilla es mucho mas accesible que las declaracio-
nes excesivas de frases rebuscadas Agquellos que nos encargan cau-
sas nos demuestran al expresarse que no puede desearse mas claridad
en el hablar.(111,11,40).

Hay que evitar los periodos demasiado largos que se extravian
en si mismos, los términos ambiguos que confunden y oscurecen,
el desorden de tiempos y personas.

1.3 Hablar con elegancia y conveniencia.

Es el méas importante de los tres preceptos de la elocutio: hablar
correcta y claramente son dos condiciones basicas de cualquier
orador. Son indispensables y por ello no asombran a nadie. Quien
carece de ellas no puede considerarse como tal y es motivo de bur-
la general.

Pero quien sabe hablar con distincién , oportuna y elegante-
mente , conmueve a sus oyentes y se gana la admiracion de todos ,
y es de algin modo ‘ un dios entre los hombres’ ¢De quién se asom-
bran los hombres, estupefactos y exclaman? ¢a quien consideran un dios
entre los hombres, por asi decirlo? (111,14,53).

Es el orador que sabe adecuar su discurso a la situaciény a las
personas combinando todos los elementos del ornato en una elo-
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cuencia que no esta limitada a las estrictas normas retéricas, que
nace del decorum y gue esta inseparablemente ligada a la virtud,
pues es en si misma una de las virtudes principales.

2) El ornato del discurso.

Segun Cicerén, el uso del ornato en el discurso dependera de la
naturaleza de éste y debe percibirse por suimpresién general y no
por su aplicacién a cada parte. Las ‘ flores de palabras’ , como él
las llama, deben distribuirse oportunamente y no de manera predecible
y regular (I11, 25, 96). Esto tiene que ver con el principio del oculta-
miento del arte vy el interés por ganarse la credibilidad del publico
tanto como su admiracion.

El mayor peligro del uso inadecuado del ornato es producir sa-
ciedad en los oyentes. El exceso de dulzura, las variaciones desme-
didas sorprenden en principio, pero saturan después Yy el publico
prefiere volverse a modelos menos elaborados. Por eso ‘la suavi-
dad del orador ha de ser austera y sdlida y no demasiado dulce ni volatil
(Id. 111, 26, 103) y lo primero de lo que debe proveerse el orador es
de una ‘ selva’ de sentencias y palabras a partir de las cuales podra
elaborar su discurso.

Estas palabras pueden considerarse aisladamente o segun su
combinacion dentro de oracion.

2.1 Las palabras consideradas aisladamente.

Ciceron las subclasifica en tres tipos: las propias, las traslada-
das y las inventadas.

Dentro de las palabras propias — el nombre verdadero de cada
cosa- hay que tomar las menos usadas, que han caido ya en desuso
y recuerdan los arcaismos empleados mas bien por los poetas. Estas
palabras inusitadas llaman la atencion del oido que * sera el juez’ de
esta eleccion (lll, 37, 150)

Las palabras inventadas son creadas por el mismo orador que
las usa, por la reunion de varias palabras o por otras combina-
ciones originales.

El tercer tipo, las palabras trasladadas, prestan su significado para
hacer mas clara una idea que con las palabras propias es menos com-
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prensible.Ellas surgen en principio de la necesidad de expresar algo mas
claramentdlll, 38, 155) pero su uso se hace luego un arte, un placer,
porque se emplean para adornar el discurso y deleitar. Es por ejem-

plo el caso de las metéaforas.

Pero las metéforas, aunque se usen por arte y por deleite, deben
conservar una relacion con la palabra a la que sustituyen: si no
hay una relacién comprensible y se rompe el principio de la clari-
dad la metafora no funciona; oscurece el discurso haciéndolo inac-
cesible. Pero si la traslacion estd hecha con finura, agradara siem-
pre mas que la palabra propia, en parte porque despierta la admi-
racion del oyente por el arte del orador, en parte porque suscita
,50bre todo visualmente, la imaginacion.

La metafora no debe, sin embargo, al conmover, trastocar el
sentido de lo que se dice ni degradarlo, ni terminar expresando
menos de lo que la palabra propia lograria. Aunque es el * més
grande adorno de la oracion * la metéfora debe evitar la oscuridad para
que no se convierta en un enigma. (111,41,167).

2.2 Las colocacion de las palabras

De la distribucion y colocacion de las palabras , la conlocatio,
dependera en gran medida el fluir del discurso. El encuentro de
unos términos con otros ha de ser ligero y armonioso, evitando
hiatos, saltos y asperezas, de manera que no se espeten toscamen-
te las palabras , sino que tengan una grata cadencia, ligeramente
musical, sin confundirse con las medidas propias de la poesia.

La prosa oratoria hecha con arte y elegancia admite ciertas
modulaciones, ciertos matices tomados del género poético, pero es a
la vez completamente libre, de modo que tiene un ritmo propio que
cada orador debe cultivar con su diccion, aprovechando la docilidad
de las palabras, que pueden ‘moldearse como suavisima cera’ Sed ea
nos cum iacentia sustulimus e medio, sicut mollisimam ceram ad nostrum
arbitrium formamus et fingimus ( 111,45, 177) porque en la medida en
gue sean Utiles seran también hermosas, segun el principio del decorum
y la propiaarmonia y orden de la naturaleza, cuya perfeccién debe
imitarse también en la organizacion de las partes del discurso, con
lo que se culmina lo referente al arte del ornato.
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El resto del libro Il del De Oratore pasa a referirse a todo lo
concerniente a la persona del orador mismo : en primer lugar la
adecuacion del estilo al tema ( la nocion de lo aptum, dada en
buena medida por el decorum, pero también por el tipo de audien-
cia , el caracter innato del orador y la naturaleza del tema a tra-
tar); luego la accion, el tono y los gestos convenientes a cada situa-
cion; el empleo de la voz y hasta la fisionomia del orador.

Las tres clases de estilos

En El Orador , el intento de descubrir al orador perfecto, condu-
ce a importantes reflexiones sobre el estilo, como la concepcién,
fundada en la filosofia platénica de las ideas y en las artes plésti-
cas, de que existe en la naturaleza una forma ideal de elocuencia,
eterna, inmutable, la forma absoluta y perfecta de la cual todas las
realizaciones humanas concretas son reflejo (11,7; 111,10). Se sien-
tan asi por primera vez, las bases de lo que seria la doctrina de los
géneros literarios , cuyo resultado es la norma de que para cada
forma poética o literaria, hay un modelo fijo y perfecto en el mun-
do de las ideas , cuya influencia se advierte en concepcion
renacentista de ideales literarios formales y abstractos °.

Pero su disquisicion en realidad se ajusta a su amplio conoci-
miento de los escritores en prosa — oradores, historiadores, filéso-
fos- y a su propia experiencia de orador. Por ello, las corrientes
literarias en boga, como la oposicién entre los partidarios del lla-
mado aticismo y los asianistas®, estan presentes en sus reflexiones
sobre el estilo. Como lo indica el nombre, el asianismo floreci6 en
las escuelas griegas de Asia Menor (Pérgamo, Rodas),
introdujciendo en la prosa un gusto que Curtius califica como la
primera forma de manierismo europeo?!, caracterizado por la or-

¥ Atkins,o.c.,pags. 29-30.

2 Estos movimientos, por tanto, no surgen en la época de la Segunda Sofistica (2da
mitad del S. 11 d.C), como dice Barthes en La antigua retorica( Pag.23), sino que,
particularmente el aticismo, tuvo entonces un florecimeinto,

2L Curtius,E., Literatura europea y Edad Media latina,,México,F.C.E.
1955,0.c.,vol.l,pags.104-5.
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namentacion cargada, las antitesis, los efectos ritmicos e incluso,
en la declamacién por los juegos de voz que hacian de la palabra
una suerte de canto?. Ademas de la explicacién ciceroniana del
gusto oriental por lo pomposo y opulento de la expresion (Orator,25),
Curtius ve la causa de este fenbmeno en “una ley interior analoga
a la que se manifiesta en la pintura italiana posterior a Rafael y en
muchos otros periodos y espacios de la historia del arte”. En Roma,
estuvo representado por el orador Hortensio, a quien Cicerén mis-
mo admird y cuyas tendencias siguid en principio, como lo recuer-
da en el Bruto, si bien posteriormente, se inclind hacia una forma
mas moderada, la representada por la escuela de Rodas. La reac-
cion antiasianica, representada por los llamados aticistas, en cuan-
to se consideraban continuadores de los antiguos ideales de la Ate-
nas clasica, buscaba una forma de expresion mas llana y procla-
maba como sus modelos al orador Lisias por su simplicidad y
maestria y al historiador Tucidides por su intensidad y fuerza?:.
Representante romano de esta corriente fue el orador Calvo, rela-
cionado asimismo con el grupo de poetas renovadores conocidos
como neoteroi , del cual Catulo es el maximo exponente.

Puede decirse que Cicerdn reacciona contra ambas tendencias,
los excesos del asianismo y las limitaciones del atiscismo, pues si-
guiendo, como lo manifiesta, las ensefianzas de Aristételes e
Isécrates, pretende devolver la oratoria a las tradiciones y métodos
de la Grecia cléasica, y librarla de los falsos presupuestos
helenisticos?*. No niega méritos al estilo de Calvo, pero sus caren-
cias residen en algo que Ciceron juzga fundamental: la capacidad
de suscitar la emocion ( el pathos) del pablico . El ntcleo de la criti-
ca a los aticistas se centra en la eleccion de Lisias, en primer térmi-
no, y secundariamente Tucidides, como modelos, pues creen gque
es “atico”sdlo aquel que habla aspera y descuidadamente, con tal que lo
haga correcta y sobriamente (Orator, 1X,29). Con este criterio, para

22 Grenier,A. El genio romano, México, UTHEA, 1961,pags.200-1.
% Atkins,0.c.,pag.34.
2+ ibd.,pag. 35.
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ellos ni siquiera Pericles, quien segun Arist6fanes , fulguraba , tro-
naba y turbaba a Grecia, seria “atico”. Consecuentemente, aconse-
ja buscar un espectro mas amplio de donde extraer las auténticas
cualidades del espiritu atico, buscando “la sangre” y no sélo los
huesos (nec ossa solum sed etiam sanguinem, Brutus, XVII, 68). Para
él, la forma mas perfecta de oratoria , reitera —pues ya lo habia
sostenido en el Bruto-es la de Demastenes, sin duda, consona con
los caracteres que Ciceron defiende para su propio estilo, frente a
los ataques de los aticistas.

Ahora bien, toda su teorizacion se funda en la division, ya apun-
tada en la Retérica a Herenio, en tres tipos de estilo, los cuales pre-
tenden lograr la adecuacién (aptum) con las tres funciones (officia)
del orador, segin una doctrina que se supone postaristotélica:
movere (flectere), docere, delectare: la primera, orientada a producir
una transformacion emocional en el auditorio para inclinarlos a
favor de los enunciados propuestos por el orador, se ejerce parti-
cularmente en la “peroratio”, aunque también esta presente en el
exordio. El docere (ensefiar, también enunciado como monere: acon-
sejar) es el camino intelectual de la persuasion que se efectla a
través de la narracion y, particularmente, de la argumentacién. El
delectare ( también enunciado como conciliare) procura suscitar el
placer (h(donh / ,voluptas) del publico para asi, tornarlo favorable a
la causa o tema propuesto y atraer la simpatia hacia el propio ha-
blante. Entre los principales recursos recomendados para este fin,
se encuentra la variatio (variacion) por la cual se intenta, en el nivel
expresivo, quebrar la monotonia capaz de provocar el taedium (can-
sancio) del auditorio o publico.

Los estilos correspondientes a cada una de estas funciones, son
1) el sublime o grande para conmover; 2) el moderado o medio
para el “deleitary 3) el sutil o tenue para “ensefiar”. Asimismo, la
mayor o menor propiedad de la utilizacién de cada uno de ellos
depende de la clase de discurso (forense, deliberativo o epidictico),
de la importancia del tema tratado o de las condiciones especificas
de partes del mismo : el estilo sutil o simple corresponde a temas
comunes o de poca importancia; el sublime, vehemente, lleno de
ornato, patético o grandilocuente, es conveniente para la expre-
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sidon de pensamientos o sentimientos elevados o culminantes; el
medio, para los de mediano interés. “Como norma general, el
decorum exige un término medio, un acuerdo y matizacién de los
tres estilos con predominio en cada caso y circunstancia del que es
mas apropiado”.®

El decorum (aptum)

Como vemos, la teoria de los estilos nos ha conducido a uno de
los criterios fundamentales del criticismo literario en la antigiedad
grecorromana: la nocién de aptum ,decorum 26, que se convierte en
la doctrina critica totalizadora caracteristica del genio romano. En
el plano ético, esta concepcidén habia penetrado a través del estoi-
cismo con Panecio de Rodas, cuyo pensamiento Ciceron
sistematiza en su obra filosofica Acerca de los deberes. El desarrollo
del decoro en el plano ético se encuentra en la exposicién de la alti-
ma de las virtudes cardinales, la templanza o moderacion, consti-
tutiva junto con la sabiduria, justicia y fortaleza, del bien moral
(honestum). EI decoro es inseparable de lo honesto, es decir, de to-
dos los aspectos de rectitud ética, pero no se percibe por medio de
razonamientos mas o menos complicados, sino que salta a la vista
y se intuye sin buscarlo. Asi como la gracia y la belleza del cuerpo son
inseparables de la salud, el decoro se halla intimamente unido a la virtud
(Off. 1,27.). Cicerdn distingue un decoro general, que es todo aque-
llo conforme a la dignidad y excelencia humana, en cuanto la na-
turaleza del hombre difiere de la de otros seres vivos; y un decoro
especial que es lo conforme a la particular naturaleza de cada
uno, siempre que vaya acompafado de moderaciéon, templanza-
la sophrosyne de los griegos. En este caso, ademas de la observancia
de las normas correspondientes a la condicién de seres racionales
(que excluye los desbordes pasionales y el dominio de los apetitos),
es preciso adecuarse y seguir lo concerniente al propio caricter,

% Camarero, A.,La teoria ético-estética del decoro en la Antigiiedad, Univ.Nacional del
Sur, Bahia Blanca, 2000, pag. 73.
% A esto lo Ilaman los griegos pre/pon , nosotros designémoslo como “decoro”: Orator,70.
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de modo que cada uno cultive sus tendencias morales y psicoldgi-
cas siempre que no sean vituperables. A estos dos requerimientos,
se agregan otros dos aspectos demarcativos de las diferencias indi-
viduales: uno, la condicién impuesta por el azar o las circunstan-
cias, como el status social, las riquezas, honores, etc., y el otro, de-
pendiente de nuestra voluntad: la eleccion del papel que cada
uno ha de desempefiar en la sociedad: orador, filésofo,
jusrisconsulto.

El decoro resplandece en la vida, a través del orden, la coheren-
cia y la templanza de nuestras palabras y acciones ; por tanto,
como agrada la belleza del cuerpo —consistente en la conveniente y
armonica disposicién de sus miembros- asi suscita agrado y apro-
bacion, el decoro ético.

Ciceron deja claro que esta norma regidora de la conducta hu-
mana en todas las ocasiones, es la misma que ha de observarse en
el discurso: en todos los aspectos del discurso, como en los de la vida, ha
de tenerse en cuenta lo conveniente. Por su desconocimiento, se yerra
muy a menudo, no sélo en la vida, sino en los poemas y en el discurso
(Or.XXI,70-71). Pero asimismo alerta que es la condicion mas dificil
de lograr, en razén de que no depende del aprendizaje de reglas
preestablecidas: como en la vida, nada hay maés dificil de lograr que lo
conveniente (XXI,27). Por consiguiente, sefiala cuales son los crite-
rios basicos de consecucion de lo aptum , teniendo en cuenta que
un mismo y unico estilo no es adecuado a todas las causas ( 0 en
términos méas amplios, a todos los temas), a toda audiencia o publi-
co, a todos los oradores ( 0o hablantes o escritores) o a todas las
ocasiones (De orat. 111, LV,210). No puede emplearse un mismo estilo
para un proceso de pena capital que para un pleito civil de poca impor-
tancia; como ya indicamos, muestra que los estilos deben diferen-
ciarse también segun se trate del género deliberativo, forense o
epidictico. La recomendacion se extiende a otros campos del em-
pleo de la prosa artistica los cuales, aunque podrian estar subordi-
nados a alguno de los tres géneros, pueden sin duda ser indepen-
dientes, como la exposicion teorica, la anécdota (111,LV,211). En cuanto
al publico, debe tomarse en cuenta si se trata del senado, el pueblo,
jueces, una multitud, un pequefio grupo, una sola persona y quiénes son
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(ibd.). En lo que respecta al orador o hablante debe observarse la
edad, el rango, el prestigio personal y en cuanto a la ocasion o cir-
cunstancia temporal si se estd en tiempos de paz o guerra, y si la
decision es urgente o puede diferirse. La misma formulacion general
se halla en EI orador, al decir que lo conveniente reside en la causa
(o tema) de la cual se trata, las personas de los que hablan, y las de los
oyentes (XXI,71). Estos pronunciamientos equivalen a distinguir la
existencia de distintas esferas de aplicacién del decoro; Lausberg
propone dos que denomina interna y externa respectivamente,
partiendo del hecho de que el discurso es una obra de arte, pero
asimismo, un hecho social?”. El decoro interno afecta a las partes
integrantes del discurso que han de armonizar entre si y compren-
de: a) la relacién que debe existir entre la causa o tema a tratar y el
hallazgo (inventio) de las ideas apropiadas para su desarrollo en
vistas a la persuasion del oyente; b) la coherencia entre las fases o
etapas elaborativas del discurso (inventio, dispositio, pronuntiatio):
en primer lugar, la adecuacién entre contenido y forma (res/verba),
pero asimismo entre la disposicion, por un lado y la invencién y
elocucidén, por otro; o entre la performance (pronuntiatio) y la inven-
cion y elocucion: la pronunciacién del discurso, asi como la
gestualidad que la acompafian deben estar en consonancia con las
ideas y con su formulacion elocutiva; finalmente, c) las cuatro
partes del discurso (exordio, narracion, argumentacion, peroracion)
deben armonizar entre si.

Lausberg sitda en el nivel del decoro externo la relacion del
discurso y de sus partes integrantes con las circunstancias sociales
del mismo, en las cuales incluye: 1) el orador mismo: lo conveniente
reside...en las personas de quienes hablan (Orat.XXI,71). En la poesia
también ha de observarse esta congruencia para no incurrir en el
error de adjudicarle a un personaje malvado, el discurso del hombre
justo; 2) el publico: lo conveniente reside...en las personas de quienes
escuchan (Orat.XXI,71); 3) el momento del discurso( tempus); 4) el
lugar (locus).

21 Lausberg,o.c.,vol.ll, pags.375-380.
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Por mi parte, me atrevo a disentir de este criterio, pues a mi
juicio enmascara- una relacion mucho mas fuertemente marcada
desde Aristételes, y que podemos ver reiterada en la formulacién
de Cicerdn y en el capitulo siguiente, en Quintiliano. Me refiero a
la afirmacion de que los elementos constitutivos del discurso son:
1) el hablante- a quien podriamos dar el nombre mas amplio de
Enunciador-; el oyente —Enunciatario; el discurso mismo- objeto de
la comunicacionn y que, por consiguiente, la construccion de esos
entes semidticos, no pueden situarse fuera del discurso mismo?.,

Ciceron no incluye preceptos detallados, al modo de la extensa
exposicion de Quintiliano, sino recomendaciones generales, con-
vencido de que poder hablar como conviene requiere de conocimientos
tedricos (ars) y disposiciones naturales (natura/ingenium) pero escogerlo en
cada caso lo conveniente , requiere de sagacidad préactica (prudentia) (De
orat. 111,LV,212). A lo sumo, agrega algunos ejemplos de incongruen-
cia o falta de decoro, tales como las mas perceptibles, entre res/verba
cuando se emplea un lenguaje solemne, para tratar temas de escasa
importancia, o por el contrario, un estilo tenue y sumiso para referirse
a la majestad del pueblo romano.

En el ornato de toda obra artistica, pero especialmente en el que
conviene al discurso retorico, es indispensable observar una medi-
da apropiada (modus), que otorgue color, esplendor y variedad sin
exceso ni defecto (sine satietate delectet: que encante sin provocar
saciedad: De Orat.111,XXV,97)%.

Ahora bien, ;de qué depende la aplicacidén de esa sabiduria préac-
tica (prudentia) para discernir qué , cuando y en qué medida algo
es conveniente? . Surge asi otra nocién que se reitera en el criticis-
mo romano- aunque se halla también en Isécrates- y tendra am-
plia influencia, pues es el signo de la personalidad individual. Se
trata del iudicium (juicio, discernimiento, gusto), una suerte de co-
rrectivo deliberativo (de alli , que se confunde o aparece junto al
consilium, la sabiduria en la deliberacidn, la reflexion, el buen tino)
de la creacién poética del ingenium. No solo el orador (y escritor)

% Desarrollaré con mas detalle esta propuesta en el capitulo dedicado a Quintiliano.
% Camarero,o.c.,pag.72.

155



ESTHER PAGLIALUNGA

tendra que someter los posibles desbordes o impulsos del talento
natural, sino que asimismo debera sopesar y escoger frente a la
variedad de recursos que la propia ars le ofrece, para lograr la ar-
monia entre esta Ultima y el ingenio natural. Asi, por ejemplo, el
iudicium “ha de atinar, en la eleccién de entre la copia (abundan-
cia) que le ofrece la elocutio, con la palabra propia con relacion al
decoro interno de la obra™°. El consilium apunta sobre todo a la
observancia del decoro o conveniencia externa, es decir, a los efec-
tos sobre el publico. Frente a la diversidad de temas, por un lado ,
y por otro, las diferencias de publico al cual pueden estar dirigidos
,y circunstancias en las que se concreta el opus artistico, el escritor
debe seleccionar los asuntos a tratar y los medios expresivos en
consonancia con las condiciones sociales o de edad (si es ante el
pueblo o el senado, una persona o una multitud) y las circunstan-
cias, tanto de la audiencia como del propio hablante.

Prosaritmicay periodo

Ciceron sostiene, como lo habian hecho Aristoteles e IsOcrates,
la necesidad de que la prosa (oratio soluta) posea efectos ritmicos
(numerus, término con el cual se tradujo el griego r(ugmo/j ). Acude
precisamente a la autoridad de los antiguos para subrayar la im-
portancia de este recurso, segun expresa, sélo recientemente cono-
cido por los oradores romanos (nos nuper agnovimus: Orat. LI, 171),
aungue los méritos del mismo son perceptibles por todos, pues el
ritmo no es meramente un artificio sino una forma natural que
satisface un instinto profundo y permanente del hombre. Esa es la
razén por la cual, aun cuando los espectadores carezcan de cono-
cimientos tedricos sobre el valor de los pies 0 de algunos ritmos, el
teatro entero grita si ha habido errores, pues la naturaleza misma
coloco en nuestros oidos el juicio ( es decir, la capacidad de discernir)
las cantidades breves o largas de los sonidos asi como las voces agudas y
graves (Orat. LI, 173; cf. De orat. Ill, L, 196: todo el teatro protesta

% | ausberg, o.c., vol.ll, pag. 378.
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con grandes gritos). En cuanto a los criterios a seguir para su em-
pleo coinciden con los ya sefialados por Aristoteles: 1) el metro en
la prosa es un defecto; 2) el ritmo de la prosa debe ser variado
constantemente para evitar la repeticiéon de un mismo esquema
métrico, propia de la poesia . El final de la oracién o periodo se
considera el lugar mas apropiado para el ritmo, pues, en razén de
la pausa posterior, perdura en la memoria del oyente la resonan-
cia de la que ha concluido; sin embargo, también el final de los
miembros de un periodo pueden estar sujetos al numerus oratorius.
Se formulan asi las normas de las llamadas cladsulas (final de pe-
riodo o frase), constituidas por la sucesion de al menos dos pedes ,
cuyos elementos mas frecuentes en Cicerén son el dicoreo (larga,
breve, larga, breve), el crético (larga, breve, larga) el pedn primero
(larga, breve, breve, breve) y el espondeo. Una clatdsula famosa de
los textos ciceronianos es el grupo esse videatur, con el cual conclu-
yen muchos de sus periodos, constituido por un pean + un espondeo.

La polémica con las corrientes en boga, se oye también a propo-
sito del ritmo, pues su uso apropiado consiste en una justa medida
gue evite los excesos de los asianistas, esclavos del ritmo (numero
servientes), y la posicion de quienes anulan todo ritmo y caen en un
estilo banal y monétono (Orat. LX1X,230).

En estrecha relacion con el empleo del ritmo, se encuentran las
recomendaciones para el uso de la estructura perioddica de la ora-
cion (con sus “miembros e incisos”), fundada, aparte de su belle-
Za, en principios impuestos por la propia Naturaleza.

La valoracion del pathos

Como veremos mas extensamente a proposito de Quintiliano,
la distincion de ethos y pathos, como medios de lograr la adhesion
del oyente, pasan a tener un sentido diferente que el establecido
por Aristoteles. En efecto, ambos tienden a designar los efectos pro-
ducidos en el publico, distinguiéndolos en reacciones emocionales,
por un lado, de benevolencia, agrado, simpatia (las provocadas
por el ethos) y por otro aquellas provenientes de las pasiones “que
perturban e inflaman el alma (Orat. XXXVII, 128). Si bien Cicerén no
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desarrolla una doctrina explicita del empleo de los elementos paté-
ticos, en la defensa del estilo vehemente y del uso que ha hecho del
mismo, se jacta de las reacciones emocionales provocadas en el
auditorio en un grado superior a ningun orador . Particular relieve
le otorga a la capacidad de suscitar la compasion (miseratio), ubi-
cada habitualmente en la peroratio, a tal punto que el dolor hiciera
sentir como si sostuviera un infante en sus brazos (Orat. XXXVIII, 131).
Aunque no solo se trata de “llenar el foro de Illanto y
lamentaciones...hay que hacer que el juez odie, ame; espere, tema;
desprecie,admire; rechace,favorezca... (ibd). Como puede advertirse,
esta buscada enumeracion antitética de sentimientos, en la cual
no estd ausente ninguno de los estados emacionales considerados
por Aristételes, intenta destacar la capacidad manipulatoria del
hablante a fin de modificar la decision del enunciatario, en una u
otra direccion.
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9

Arte Poética de Horacio

Uno de los aspectos que mas ha ocupado a los comentaristas del
Arte Poética de Horacio es el relativo a las posibles divisiones o items
tratados en la obra, o dicho en otros términos, al plan segun el
cual, los distintos temas literarios se desarrollan. Muy bien indica
Brink,! que segun la perspectiva adoptada, las posiciones se mue-
ven entre dos extremos: por un lado, por quienes no advierten plan
alguno en la obra (ars sine arte tradita); por otro, el de quienes vio-
lentan el caracter mismo de la epistola al pretender ajustarla a rigi-
dos esquemas de tratados retoricos o poéticos, de caracter isagdgico.

Es cierto que en la carta a los Pisones, Horacio utiliza una ter-
minologia técnica indicativa de ciertos principios de disposicion
convencionales en el criticismo literario antiguo, pero sobre todo
intenta transmitir su propia experiencia personal en una forma
gue le es consustancial: la del sermo, como él mismo a menudo
designa a sus epistolas y sétiras, evitando la seca esquematizacion.
Sin embargo, ya Quintiliano se referia a esta carta como librum de
arte poetica (Inst.Orat. VIII,111, 60), y Porfirio, un escoliasta del S.Il1
d.C., escribi6é al comienzo de ella, el siguiente comentario: este li-
bro, que se titula Arte poética, fue escrito para Lucio Pison... En él,

1 Brink,C.O., Horace on Poetry.Prologomena to the literary Epistles,Cambridge
Univ.Press,1963,pag.13.
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(Horacio) ha reunido los preceptos contenidos en el Arte Poética de
Neoptolemo de Parios, no todos, sino los mas importantes. EI primero
es el relativo a la coherencia (peri\ a)kolougi/aj ). Nada se sabia sobre
este Neoptdlemo,hasta el desciframiento (1908) de la obra —encon-
trada entre los papiros de la biblioteca de Herculano-de Filodemo de
Gadara, un epicureo contemporaneo de Cicerén, en los cuales criti-
caba a Neoptdlemo?. En él, se encontraria empleada una termino-
logia sobre la cual mucho ha insistido la investigacion, indicativa
del plan y los contenidos en los estudios helenisticos sobre la poe-
sia: se trata de la triada poiesis, en la cual se consideraba la poesia
como una totalidad, con especial referencia al contenido; poiema
gue trataba de los problemas relativos al estilo, los varios géneros y
sus componentes, y finalmente, poietés, el poeta. Estas categorias
se ajustarian a las necesidades de exposicion ordenada, practica y
esquematica de la época, pero estaban basadas asimismo en prin-
cipios aceptados especialmente por los peripatéticos. El primero, la
conviccion de que para la composicidn poética, se requerian tanto
el ingenio natural como el dominio del ars o techne.Por tanto, una
primera divisidn en los tratados correspondia al ars o techne, y la
otra al poeta (poietes-artifex). ElI segundo que tanto el contenido
como la expresion eran elementos importantes de la poesia. En
consecuencia, la seccidén correspondiente al arte, se dividié en dos
secciones: una correspondiente a la escogencia del argumento
poiesis) y otra que se ocupaba de los problemas de forma.

En general, puede aceptarse una division tripartita de la episto-
la, correspondiente a los dos niveles de los tratados: ars, que com-
prende a su vez: 1) estilo( poiema) vs. 42 a 118, ; 2) contenido( poiesis),
en la cual se tratan los géneros mayores, especificamente el
drama,vs.119 a 294 y,3) artifex, 295 a 476, donde se enfocan pro-
blemas generales de critica literaria, como la formacion del poeta,
su papel en la sociedad y la funcion de la poesia. En lo que respecta
a los 41 versos iniciales, todo el pasaje se dilucida si se lo considera,

2Lareconstruccion e interpretacion del contenido de la “poética”de Neoptdlemo
de Parios esta extensamente debatida en el libro de Brink, arriba citado, asi
como en Philodemus & Poetry, editado por Dirk Obbink,Oxford,1995..
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como propone Brink, introductorio y abarcativo de un principio
bésico de la obra poética, el principio de la unidad y coherencia.

El principio de unidad (vv.1-41)

Como sabemos, la epistola comienza por lo que, a partir de
Horacio, se constituira en un verdadero «topos»: la descripcion de
la figura «monstruosa» representada en un cuadro pictoérico: ca-
beza de mujer en un cuello equino, plumas de variados colores en
los miembros tomados de todas partes, ( undique conlatis membris)
gue concluyen en deforme pez. Ante este cuadro el espectador, sin
duda, no podréa contener la risa. Lo mismo sucedera, nos dice em-
pleando la comparacion ya clasica ut pictura poiesis, «con el libro en
el cual, como suefios de enfermo, se hayan representado imagenes incon-
sistentes donde ni pies ni cabeza corresponden a una Unica forma. (nec
pes nec caput uni reddatur.formae) Asi en mitad del verso 9, aparece
la clave de este a veces desconcertante comienzo, clave que inme-
diatamente nos remite al texto platdnico del Fedro (264 c), ya co-
mentado. Pese a que no creo posible aceptar la propuesta de
Grimal,® sugestiva aunque no enteramente justificada, de explicar
el texto horaciano dividiéndolo en las cuatro causas aristotélicas,
hay que admitir la identificacion del término forma con esdoj , en
cuanto traduccion latina del vocablo griego. El rechazo a la repre-
sentacién de esta quimera, con el cual Horacio parece contrapo-
nerse a la libertad imaginativa de artistas plasticos y literarios,
se funda en su carencia de unidad formal, en la incoherencia
entre las partes y el todo, ya que cada uno de los componentes
corresponde a seres de distinta especie, cada uno con distinta
funcién ( caballo, hombre, péjaro, pez). Por ello, se opone a la
mezcla de contrarios( serpientes/aves, tigres/corderos, v. 13),
con la figura del adynaton, expresiva de la subversién contra las
leyes del cosmos.

8 Grimal,P.,Essai sur I’Art Poétique d’Horace,Paris, Sedes, 1968.
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A continuacién se rechaza por inconveniente - fuera de lugar, y
por tanto, no- apto, la descripcion de un bosquecillo sagrado, o de
un arco iris en la poesia épica ( non erat his locus, v./19). Siguen
luego otros dos ejemplos de incapacidad artistica para conformar
la obra de acuerdo con una idea o forma estructurante: el pintor
que quiera agregar un ciprés ( arbol funerario) en un ex-voto de un
nadfrago o el ceramista que empieza un anfora y, al andar de la
rueda, concluye con un cantaro. Asi aparece el tercero y mas impor-
tante de los versos- clave de este pasaje,el 23:Denique sit quod vis,
simplex dumtaxat et unum. Creo oportuna glosar estos dos términos
como propone Grimal: «un ser simple es aquel que esta formado por
una sola sustancia elemental. Una obra artistica s6lo sera simple si
se refiere a un solo eidos. Unum expresa la unidad sintética, la cohe-
rencia del eidos. Ambos adjetivos reunen el aspecto cualitativo y cuan-
titativo de lo uno.»*

Si bien algunos proponen dividir este pasaje desde el v. 24 hasta
el 41, el tema continla siendo las faltas contra la unidad de con-
cepcion artistica, que se producen por la ausencia del criterio orien-
tador, en el cual la mayoria de los tratadistas latinos cifraron la
zona dificil y misteriosa de separacion entre la excelencia poética y
el mero dominio técnico. Ese criterio esta constituido por el iudicium
que ayuda a establecer el limite entre las «virtutes» y los «vitia»(
defectos) de la obra poética en verso o prosa. In vitium ducit culpae
fuga, si caret arte (30-31). Un ultimo ejemplo, en este caso, un escul-
tor funerario habil en los detalles, pero infelix operis summa, quia
ponere totum nescit (34-35): mal artista en el conjunto de la obra, pues
no sabe componer el todo, insiste en el principio de la unidad al cual
Horacio asigna importancia fundamental, al destacarlo asi en la
parte introductoria

La coherencia debida entre todos los elementos partird de una ade-
cuacién bésica entre el tema y la capacidad del artista Sumite materiam
vestris...aequam viribus (39-40). Sélo quien logre esta coherencia ini-
cial, obtendra facundia ( facilidad expresiva) y lucidus ordo (v.41).

4ibd.,pag.63.
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Pero este orden no es el plan de la obra en un sentido técnico,
sino la vision de esa totalidad, que es «luminosa» porque organiza
y da sentido.

Los versos 42-45 ( ordinis haec virtus erit et venus: esta seré la vir-
tud y gracia del orden) se han interpretado como correspondientes a
la dispositio; aunque la desproporcién en el tratamiento de cada
parte que ello implicaria ( apenas 4 versos), lleva a pensar més bien
en un esquema bipartito: estilo/ contenido, cuya procedencia se
encontraria en Neoptdélemo, quien ya habria desplazado la impor-
tancia de este elemento®. En lo referente al consejo dado: decir lo
que corresponda y rechazar lo que no es adecuado, debe interpretarse
como indicativo de la necesidad de constante confrontacion entre
la idea o forma inicial con los resultados obtenidos en cada mo-
mento de la obra para cuya realizacién, el poeta se ha ofrecido
como garantia °.

Estilo: la seleccion del vocabulario

Entre los versos 46 y 72, ( In verbis..../ dixeris egregie), no hay
duda de que Horacio se ocupa de la diccidén poética, especialmen-
te, de los medios para lograr una distincién que aparte de la expre-
sibn comun: egregie remite a la nocion de extrafiamiento menciona-
da por Aristételes. Pero a diferencia del recurso a voces extrafias o
palabras o palabras compuestas, Horacio sugiere un procedimien-
to de “renovacion” o “vigorizacion” de los vocablos conocidos, de
modo de tornarlos “nuevos”: se trata de proceder, con mano habil
y delicada, a una callida iunctura. Como ha sefialado Grimal, espe-
cialmente acertado en el comentario de este pasaje’, Horacio esta
indicando con la metafora de la cautela y habilidad manual, una
técnica similar a la del injerto en los arboles. Se trata de una espe-

5 Brink., o.c.,pag.91.

5 El término auctor no tiene en época de Horacio, el sentido posterior de autor,
sino el sentido juridico de garante, responsable.

”Grimal,o.c.,pag.84.
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cie de alianza entre las palabras, de modo que cada una resuena
en la siguiente y proporciona en conjunto una nueva imagen, una
técnica en la cual el propio poeta, logré sus mejores aciertos. Otro
pasaje de la Epistola sirve para afianzar esta interpretacion: tanto
valor tienen el entrelazamiento (series) y la alianza (iunctura), tanto
esplendor se puede afadir a los términos sacados de la lengua
comun(vv.242-3).

Grimal acude a los commentarios hechos por Commager sobre
las Odas, ilustrativos de la forma mediante la cual Horacio trans-
forma la palabra-signo, en palabra imagen. Entre ellos, me adhiero
a la escogencia de la Oda 1,9: Vides ut alta stet nive candidum Soracte,
donde la simplicidad de los vocablos empleados en la descripcion
de la cima nevada del monte (el Soracte), cobra un nuevo sentido
en los versos en los cuales se aconseja disfrutar la juventud en tan-
to que virenti canities abest morosa: la imagen de la naturaleza se ha
convertido asi en la imagen de la vida humana.

Pero si es preciso mostrar con nuevos signos, ideas o aspectos de
la realidad que aln permanecen ocultos: “abdita rerum”(v.49), se
le concedera al poeta la libertad de plasmar nuevos vocablos, siem-
pre que sepa usarla discretamente; esta discrecion se obtendré for-
jando los términos, a partir de una fuente griega. Esto no significa
usar palabras griegas; conviene recordar, en este punto, la tarea
realizada por Cicerdn, quien llegd a constituir una lengua valida
para el pensamiento abstracto que se ha convertido en patrimonio
comun de la filosofia europea occidental, mediante vocablos lati-
nos que correspondian a las palabras griegas denotativas de nocio-
nes hasta entonces no expresadas en Roma, tales como qualitas para
traducir poiofth; quantitas paraposofthj, oessentia paraou)sia 8.

Una teoria del lenguaje como organismo vivo, que, semejante a
la vida humana y a las obras construidas por el hombre, sufre un
proceso de desarrollo y decaimiento hasta morir, es expuesta por
Horacio con el simil homérico como las hojas de los arboles caen y
surgen otras.., asi la vieja generacion de las palabras desaparece y flore-

8 Palmer,L.R.Introduccioén al latin,Barcelona, Planeta,1974,pag.134.
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cen otras. Nosotros y nuestras obras estamos destinados a morir (vv.60-
63). Esta “muerte” de una palabras y el “renacer’de otras esta
determinado por el usus, qguem penes arbitrium est et ius et norma
loquendi(vv.71-72). El valor de usus como arbitro y norma del ha-
bla, no debe entenderse en el sentido de uso, sino de necesidad,
como lo evidencia la confrontacion de este pasaje con el verso 129
de la Epistola a Floro, donde también Horacio habla de la “selec-
cion del vocabulario”: se admitiran nuevas (palabras), que el usus,
padre fecundo, habré puesto en circulacion. Ni “genitor” ni “produxerit”
podrian referirse a palabras cuya aceptacion hubiera sido sancio-
nada por el uso, entendido como frecuente empleo finalmente ad-
mitido, sino obviamente, a la introducion de nuevas cuando asi lo
requiera la necesidad expresiva. Mencionada la Epistola a Floro, es
oportuno comentar los requerimientos expresados en ella por
Horacio, en este mismo nivel de la seleccion del vocabulario, don-
de recomienda una vigilante atencion, y el espiritu de un “censor
honesto” a fin de excluir las palabras carentes de “esplendor” y sin
vigor, aunqgue se resistan; asi como tendréa el valor de exhumar de
la sombra del olvido, los arcaismos. Vehemente, cristalino como
un rio puro, aumentara la riqueza de la lengua latina; quitara la
vegetacion demasiado exuberante, pulira las excesivas asperanzas,
guitara lo que esta exento de fuerza. Sin embargo, toda esta tarea
debe permanecer, por decirlo asi, oculta, ya que la obra aparenta-
rd un aire de “juego”, pese a que el autor se haya atormentado
como si ejecutara la danza de los satiros o del rastico Ciclope.
(vv.110-125). No he podido resistir a glosar este estupendo pasaje,
en el cual el poeta describe el proceso de produccién de su opus,
tarea de enorme gravedad, pero que debe resultar en sutileza y
gracia para el lector: nada méas agobiante para este que “padecer”
las tortuosidades de un lenguaje poético rebuscado y fatuo.

La adecuacion entre los metros y los géneros poéticos

Continuando con el Arte Poética, entre los versos siguientes 73-
93 se pasa a los distintos metros que corresponden a cada uno de
los géneros: el hexametro para la epopeya; el distico elegiaco para
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epigramas votivos o lamentaciones; el yambo, invencién de
Arquiloco, para el ataque; verso que, por su aptitud para el dialo-
go, fue adaptado por la comedia y la tragedia.Finalmente, los dis-
tintos tipos de composiciones propios de la lira°: himnos a dioses y
héroes; elogios, cantos de victoria; canciones de amor, cantos
simposiacos.!® Se reitera la concepcién, expresada también por
Aristoteles, de que el metro es inherente a la materia poética. Por tanto,
hay un aptum o decorum entre cada género y el metro por él utilizado,
cuyo desconocimiento impediria reconocer a alguien como poeta.

La adecuacion del estilo al “pathos” y “ethos”

La mencion del decens es propicia para entrar en otro aspecto
importantisimo de adecuacién, siempre referida a la “elocutio”.
Aqui se parte del reconocimiento de la funcion psicagdgica de la
poesia: es necesario que los poemas conduzcan- donde deseen- los senti-
mientos del oyente (v.100). ** Ello se lograra si palabras tristes se co-
rresponden (decent) con un rostro afligido; las llenas de amenaza, con el
que esta encolerizado; las gozosas con el de quien se divierte; las serias,
con el severo. De no ser asi, se provocara la risa o el suefio del audi-
torio. La naturaleza mueve las pasiones, pero es el lenguaje quien
las revela. El lenguaje debe adaptarse a la condicion del personaje:
segun hable un dios u un hombre; y en este Gltimo caso, a la edad
(hombre viejo o en plena juventud; matrona o vieja nodriza vv.115-
116); ocupacion social y raza.

Tema o contenido:el principio de “conveniencia”

El paso al plano del asunto o argumento, se introduce a través
del concepto de convenientia, considerado en el aspecto por el cual

® Como sabemos, para los antiguos, la lirica se define por sus metros, no por su
contenido.

10 Es la enumeracion presentada por el alejandrino Didimo.
1 Animum auditoris agunto traduce precisamente: psicagogia .
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es mayormente conocido en la teoria literaria: me refiero a la cohe-
rencia interna que deben mostrar los caracteres dramaticos. Dos
vias se abren ante el dramaturgo, tomar el argumento de una le-
yenda o mito conocido y ya tratado anteriormente, o plasmar uno
aun no llevado a escena. En el primer caso, si se trata de Aquiles en
el apogeo de su gloria, que se muestre infatigable, irascible, inexorable,
ardiente, capaz de sostener que las leyes no estan hechas para él, confia-
do sélo en las armas.Que Medea sea feroz e indomable; Ino, llorosa;
Ixién, pérfido; lo, errante; Orestes, sombrio.(120-124). Tal como lo
establece Aristételes, la unidad fundamental esta dada por la tra-
ma, y en ella no caben los episodios ajenos a su estructura; hay
muchas circunstancias en la vida de Aquiles, pero algunas serian
totalmente inconvenientes en una tragedia cuyo fin fuera la repre-
sentacion de la crisis causada por su célera. Asimismo, no corres-
ponderia representar una Medea temerosa o dubitativa en un dra-
ma articulado sobre la venganza de la Cdélquida; o episodios de la
vida de Orestes extrafios a su condicion de matricida perseguido
por las Erinias. Si por otro lado, se lleva a escena un personaje alin
no tratado, es necesario que se muestre hasta el final tal como al prin-
cipio y se mantenga coherente consigo mismo (125-128). Communia
son los rasgos que poseen generalidad, que son tipicos o universa-
les; no estan individualizados, como los hechos o personajes de la
leyenda o la historia.De alli la dificultad planteada, al intentar en-
carnar en personajes concretos, que participan en una determina-
da accién, nociones generales sobre el comportamiento humano??.

El consejo dado por Horacio para actuar con mayor prudencia
es deducere in actus lliacum carmen, lo cual ha sido entendido como
transformar en tragedia, episodios tomados de la Iliada(v.129). Tal
interpretacion es inadmisible, pues Aristoteles habia establecido cla-
ramente que de la Iliada o la Odisea se podian sacar una o a lo sumo
dos tragedias(Poet.1459b 2). La intencion de Horacio no entra en

12|_a oposicién communia/ proprie traduce los términos aristételicos koino/ni)/dion
Antes de la interpretacidn de Rostagni se intentaba ver en este verso una doctrina
de la imitacion: los temas son del dominio comun, el poeta sélo debia imprimirles
su sello propio.
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contradiccidén con Aristoteles, si por la expresion Iliacum carmen se
entiende un poema perteneciente al ciclo de Ilion, es decir, buscar
la materia para una nueva accion dramatica en las narraciones re-
feridas al ciclo troyano. La relacién entre epopeya y tragedia, y el
desarrollo de ésta a partir de la primera, es un tema esencial en la
literatura griega, y hemos visto en la Poética su comparacion. Preci-
samente las observaciones de Aristételes (cap.23) tienden a subra-
yar la maestria del arte homeérico frente a los defectos de los poetas
ciclicos. Los dos géneros-épica y drama- son empleados conjunta-
mente para referirse a la necesidad de unidad y variedad en la
escogencia del contenido.

Una vez que se ha tomado una materia publica,(v.131), es decir,
un tema conocido y a disposicion de quien quiera convertirlo legi-
timamente en propio (privati iuris), ello se lograra dandole una es-
tructura unitaria, y no pretendiendo incorporar todos los elemen-
tos del relato como en un poema ciclico. Si un escritor comenzara
Cantaré la fortuna de Priamo y la ilustre guerra, qué podra producir
digno de tan gran promesa? La respuesta estd dada por el célebre
aforismo: Los montes estdn sufriendo dolores de parto, va a nacer un
ridiculo raton(136-139). El aptum se obtiene si no se adelanta nada
fuera de propdésito como lo hace Homero en el comienzo de la Odisea.
No necesita remontarse a Leda® para cantar la guerra de Troya,
siempre tiende al desenlace y coloca al oyente en medio de la ac-
cion (in medias res); amalgama invencion y verdad de modo que el
principio esté en consonancia con el medio y éste con el final
(v.151).El caréacter esencial de un poema de tipo homérico es su
simplicidad que traduce su unidad dramatica.

Esta misma necesidad de conveniencia lo lleva a insertar un de-
sarrollo sobre los diferentes caracteres de acuerdo con las edades
de la vida humana (mobilibusque decor naturis dandus et annis:156-

13 En ambos casos se oponen a la Odisea poemas ciclicos: 1) sobre el retorno de
Diomedes; 2) los Cantos de Chipre, en el cual Estasinos de Chipre relataba acon-
tecimientos anteriores a la accion de la Iliada. EI geminu ovo, designa al doble
nacimiento, por una parte de Céastor y Helena, por otra de P6lux y Clitemnestra.,

168



MANUAL DE TEORIA LITERARIA CLASICA

178), similar precisamente al que se encuentra en la Retérica de
Aristételes, en el tratamiento del ethos, donde tiene por finalidad la
“construccion de un hablante” que resulte convincente y confiable.
La novedad respecto de Aristoteles reside en la incorporacién de
una cuarta edad: la infancia, bastante llamativo ya que los nifios
no participaban en la escena teatral. **

La etiologia o decripcidn de los rasgos caracterolégicos del ser
humano segun las edades era un lugar comun dentro del
aristotelismo, especialmente a partir de Teofrasto. Se ha pensado
que el agregado de una cuarta etapa pudiera deberse a Neoptdlemo,
por un deseo de completar una aparente simetria imperfecta, y
hubiera sido continuado por Horacio.

El pasaje concluye con la reiteracién sobre el requisito de acor-
dar a cada edad rasgos inherentes y en armonia (aptis) con ella.

Reglas sobre la tragedia

Los pasajes siguientes (179-201 ) apuntan a una serie de reglas y
consejos practicos en la elaboracién de una tragedia, similares a
los dados por Aristételes, en los capitulos 17 y 18 de la Poética, aun-
gue su contenido en si tenga escasos paralelos aristotélicos. La pri-
mera (179-188) rechaza la representacion de hechos horrendos en
escena: recordando que la trama puede ser representada dramati-
camente o consistir en narracion (es decir, los relatos del mensajero),
recomienda qué debe confiarse a la elocuencia de un testigo presen-
cial y no ser expuesto en la escena: que Medea no asesine a sus hijos o
Atreo cocine a la vista de todos entrafias humanas; que no se transforme
Procne en pajaro o Cadmo en serpiente (vv.185-7). Los ejemplos de
Medea y Atreo no son desechazados s6lo por su repugnancia o cruel-
dad; la asociacion con las dos metamorfosis mencionadas, conduce
a la misma conclusion: cualquier cosa de este tipo que me presentes, la
rechazaré con incredulidad (v.188).

1 Los intentos de Grimal por justificar a Horacio, en razén de una especie de gusto
de realismo propio del espiritu romano, no resultan muy convincentes.
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La segunda regla ( 189-190) propone la divisién del drama en cinco
actos, que no es en absoluto un postulado aristotélico, sino posible-
mente helenistico. La creencia acerca del origen clasico de este postu-
lado, determind la division de los actos en el drama renacentista. °

La tercera (191-192) regla limita la intervencién del deux ex ma-
china a menos que el desenlace requiera la intervencion divina. La
4ta. restringue el nimero de actores a tres; si hay un cuarto, sera
una muta persona. En ningun pasaje de la Poética de Aristoteles se
habla de un cuarto actor; el nimero presupuesto es siempre tres.

La quinta (193-201) exige que el coro asuma el rol de un actor y
desempefie una funcién personal y se opone a la inclusién de
entreactos musicales, una practica desarrollada en la escena
helenistica y romana. En capitulo 18 de la Poética, Aristételes re-
gueria asimismo que el coro fuera tratado como un actor y fuera
parte integral del todo morrionei)=naitou=o(/lou .Lainclusion de inter-
medios musicales (e)mbo/lima ) es atribuida a Agatdn, a quien se lo
censura por cuanto estas composiciones liricas no se relacionan
con el todo y serian facilmente intercambiables, al igual que episo-
dios o discursos fuera de lugar.

Pero Horacio, ademas del requerimiento de caracter estético para
desechar los cantos corales sin relacién con el drama, introduce
una novedad al indicar cudl es el rol que debe desempefar el Coro:
su funcién debe ser la de un defensor de un estricto orden moral:
ille bonis faveatque et consilietur amice // et regat iratos et amet peccare
timentis;// ille dapes laudet mensae brevis, ille salubrem // iustitiam
legesque et apertis otia portis// ille tegat commissa deosque precetur et
oret,// ut redeat miseris, abeat Fortuna superbis. (que tome el partido de
los buenos y dé los consejos propios de un amigo, que modere a los colé-
ricos y ame a quienes temen errar; que elogie los manjares de una mesa
frugal, los beneficios de la justicia y de la ley, la paz que abre las puer-
tas'®; que sepa guardar las confidencias; que implore a los dioses, ro-

15Ver el Cap. XXV de La escena romana de W. Beare, donde trata extensamente este
problema.

16 Bien se ha observado que Horacio se refiere a las 3 Horas, hijas de Zeus y Themis:
Di/kh, Eu)nomi/a, Eiyrh/nh ,de la Teogonia hesiodica.(ed. Belles Lettres).
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gandoles que devuelva la Fortuna a los desdichados y la aleje de los
soberhios™).

Brink sefala las diferencias respecto del tratamiento aristotélico,
entre estas cinco reglas y el pasaje referido a la musica con el cual
Horacio continta en los versos 202 a 219 de la Epistola: todas ellas
poseen un cardacter restrictivo y un sesgo moralizante, que
dificilmente pueden atribuirse al filésofo.!” No deben representarse
escenas de horror; el deus ex machina no debe admitirse sino en cier-
tas condiciones; el nimero de actores no debe ser mayor de tres; el
Coro no debe ejecutar interludios musicales; la musica no debe ser
tal como es, es decir, un tipo de musica que ha degenerado respecto
del antiguo, cuyo oyente era “‘sobrio, respetuoso, religioso”, propi-
ciando en cambio, variedad y licencia de movimientos.

El drama satirico

Entre los versos 220 y 294 Horacio no abandona el campo del
género dramatico,ya que realiza un desarrollo sobre el drama sati-
rico, considerado tanto en la teoria como en la performance teatral,
un «adjunct of tragedy»*®. Su tratamiento le sirve para insistir en
la necesidad de adecuacion. La discusion sobre el trimetro con la
cual continda (251ss), justificada,pues es el metro tanto de la tra-
gedia como de la comedia, lleva, sin embargo a la introducion de
un concepto de gran relieve en la Epistola, asi como en otros poe-
mas de critica literaria: la preocupacion de Horacio por el ars. El
defectuoso metro de Accio y Ennio y el reclamo de perfeccion ar-
tistica se debaten juntamente, en acentos similares a los emplea-
dos en las satiras: versos que acusan, culpa deshonrosa, un trabajo
precipitado,desprovisto de cuidado o la ignorancia del arte( versus// aut
operae celeris nimium curague carentis// aut igtnoratae premit artis crimine
turpi ( 260-2). La falta de rigor o adecuada sensibilidad estética de la
critica, ha llevado a una errénea apreciacién del drama arcaico

7 Brink (oc.),pag.117.
18 jbd.p.118.
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romano:No cualquier juez esta en condiciones de apreciar en los poemas,
la falta de armonia y se ha concedido a los poetas romanos una indulgen-
cia indebida( non quivis videt inmodulata poemata iudex// et data Romanis
venia est indigna poetis (263-4)

La calidad de la produccion poética griega se opone a la negli-
gencia romana y se recomienda volver una y otra vez a los
exemplaria Graeca. El breve esbozo de desarrollo histérico del dra-
ma comprendido entre los vv.275-280, tiene una intencion muy
diferente del que se encuentra en la Poética aristotélica. El examen
del teatro griego y su historia conduce a considerar el esfuerzo de
los poetas romanos en su afdn de competir con griegos, aunque
censurando en ellos el desdén por limae labor et mora (v.291). De
alli, el requerimiento de perfeccion artistica- el nexo entre las dos
secciones del poema- que dirige a los Pisones: vosotros, sangre de
Pompilio, censurad el poema que no haya sido innumerables veces, li-
mado por multiples rayaduras, que no haya sido pulido, hasta diez ve-
ces, hasta desafiar la ufia mejor cortada®®.

El artista : principios generales de la poesia

La preocupacion de Horacio en sus consejos a los Pisones por las
condiciones de la verdadera y legitima poesia, tema de la Epistola,
le hace considerar fundamentales las condiciones que debe reunir
el poeta en su afan por alcanzar esa meta y la funcién de la poesia.
De alli que seria posible para un andlisis comprensivo, una lectura in-
versa de las dos partes generales (artifex,ars),?® ya que en la Ultima
parte,méas que del poeta se trata de principios generales de teoria poéti-
ca: mimesis (309 ss.); funcion de la poesia (333 ss.); perfeccion poética
(347 ss.); origenes de la mision del poeta (391 ss.); factores de la crea-
cion: talento natural, dominio del arte (408 ss.); mala poesia(453 -76).

1 La imagen esta tomada de la escultura para indicar el pulimiento del marmol.
20 Camarero,A.,0.c.,pag.87.
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El punto de partida lo establece la oposicidn ars/ingenium, (295-
303), y la creencia en la primacia de una “inspiracién divina”,
atribuida a Demacrito, que lleva a algunos a mostrar las aparien-
cias de poeta, incluso en la engafiosa “naturalidad “del descuido
personal ( falta de limpieza,barba, busqueda de parajes solitarios),
juzgando la “insania” condicion para el hombre de poeta. Horacio
adopta una actitud burlona- él purga su bilis cada primavera-, es
decir rechaza la “locura”, aunque ello lo prive de componer ver-
sos; asi pretende dejar clara su conviccion de que la poesia es una
actividad consciente, en la cual colaboran las cualidades mas ele-
vadas del espiritu, y hace explicita su intencién de ensefiar la tarea y
deber del poeta (munus et officium..docebo,v.306),de dénde provie-
nen los recursos, que alimenta y forma al poeta (unde parentur opes,quid
alat formetque poetam:v.307), lo que conviene (quid deceat), lo que
no (quid non), adénde conduce el buen juicio, adonde el error (quo
virtus, quo ferat error,v.308),que puede considerarse realmente el
propdsito intencional de toda la Epistola

Se sostiene que esta introduccion es una divisio, una especie de
proposicién de contenidos, que se desarrollaran luego como en la
partitio oratoria, y que la misma constituye un texto privilegiado
para la interpretacion del Ars en su totalidad. La division de los
tdpicos y sus enunciados varian segun los criticos: Rostagni sigue a
Norden en la identificacién de los “titulos” que se encontrarian en
los versos 306-8, correspondientes a las siguientes secciones del
poema; el lero. esta dado por el verso 307: la fuente de la poesia 'y
formacion del poeta, cuya discusion, segun Norden se encuentra
entre los versos 309-32: en el * scribendi recte sapere est et principium
et fons” y una teoria de la mimesis:310 Socraticae chartae;
317:exemplar vitae morumque; doctus imitator: 318)

Segundo titulo o encabezado (308) quid deceat: ;Cuél debe ser la
mision del poeta? que Norden atribuye a los versos 336-46: cual es
la funcién o telos de la poesia: la formacién moral o el entreteni-
miento o0 una sensata combinacion de ambas?

Tercer encabezado: la perfeccion o excelencia poética (virtus) y
su contrario (error) desde el verso 347 al final,. La doctrina critica
en esta parte final segiin Norden se concentra en tres pasajes: a)
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391-407 origenes del marco social del tipo de poesia deseado; b)
408-452: discusidn del problema tradicional acerca de natura/ars;
c) 453-476 caricatura del mal poeta (vesanus) que pretende ser
genius (natura).?!

La formacién del poeta

Como decia, hay variantes en las divisiones propuestas por los
comentaristas, pero no hay dudas de que el primer aspecto tratado
es la formacion del poeta unde parentur opes quid alat formet poetam

Para una mejor comprension, resultan fundamentales, los tér-
minos munus /officium como sefiala Camarero??, cuyas principa-
les observaciones sobre este aspecto, expondré a continuacion.
Ambos tienen el significado comun de “deber,oficio, funcién” y
suelen complementarse utilizdndose juntos. Munus, inicialmente
utilizado en el campo religioso y juridico, se refiere al cargo o fun-
cion y también a los deberes de cualquier magistratura o profesion;
officium se aplica en general, al trabajo y la obligacion moral y
social en el cumplimiento del deber en el cargo u oficio.

Opes alude a la rerum copia de la retérica, la materia para el ars,
pero a su vez, a la basica formacién técnica del poeta e incluso, el
perfeccionamiento de la capacidad natural. Alere y formare son los
vocablos usuales para designar el tipo de formacidon humanistica
integral, propugnada por Cicerén y convertida en ideal romano.

La primera afirmacion es que el sapere”conocimiento” es la fuente
y principium del recte scribendi 2; la expresion (verba) seguird natu-

ralmente. Sin embargo, la aparente cita del aforismo catoniano (rem
tene,verba sequentur) no debe tomarse demasiado literalmente, ya

2 Brink propone 1) 309-332 formacion del poeta y contraste entre caracter griego y
romano;2) 333-346: funcion de la poesia(quid deceat, quid non); 3) 347-476: la
perfeccion poética y el mal poeta, con 8 subtdpicos.

22 Camarero (0.c.), pags.88-89.
23 Recte es usado como sinénimo de belle,pulchre, es decir, de excelencia poética.
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gue Horacio es partidario de una cuidadosa busqueda de perfec-
cion formal. Como indica Brink?#, el vocablo sapere implica una
idea de “buen gusto”(sabor), tino, prudencia. La afirmacion de que
los escritos socraticos le brindaran la materia, remite a la filosofia
postsocratica entendida, mas que como disciplina intelectual, como
una guia de vida proveedora de un codigo moral simple y tradicio-
nal, que lo ayudaran a conocer las cualidades apropiadas para
cada tipo de persona. Quien logra ese conocimiento (didicit) de los
deberes basicos de la pietas romana y del adecuado cumplimiento
de cada rol en el contexto de la civica (quien ha aprendido el deber
hacia la patria, hacia los amigos, con qué afecto deben amarse el padre,
el hermano, el huésped,cuél es el deber de un senador, el rol de un gene-
ral en la guerra), sabra darle a cada personaje los rasgos convenien-
tes (312-16). Pero a ello debe agregarse la observacién del compor-
tamiento humano en la realidad social, de manera de ser capaz de
representarla como un “doctus imitator”. Como hemos sefialado, la
“construccion” del sujeto se produce en el discurso — sea en la pro-
sa, como en la poesia- a través del ethos que caracteriza al hablante
y de los comportamientos pasionales representados, que eviden-
cian la interrelacion subjetiva (pathos).

Si bien a veces agrada méas una obra en la cual brillan las ideas
generales, pese a su escaso valor artistico, que las melodiosas frus-
lerias, la prueba de que pueden alcanzarse la conjuncién de un
sélido contenido y belleza formal est4 dada por los griegos, dota-
dos por la Musa de ingenium, pero asimismo de un lenguaje armo-
nioso, que falta a los romanos excesivamente preocupados por cues-
tiones materiales como para modular versos dignos de ser perfuma-
dos... y conservados... (vv.321-33).

Funcion de la poesia

¢Cual es, por lo tanto, la funcién de la poesia (333-346): produ-
cir placer, transmitir una formacion atil para la vida o una sabia

24 Brink, o.c.
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combinacion de ambas? Es esta Ultima posicion ecléctica la que
merece la total aprobacién de Horacio (se lleva todos los votos quien
mezcla lo atil y lo placentero y sabe a la vez deleitar e instruir al
lector...este libro pasa el mar y hace perdurar largamente el nombre del
escritor). Para Brink,el fragmento que se inicia con el v.347 consti-
tuye una totalidad hasta el final, cuya conexién, dificil de captar
superficialmente, estd dada por el tema de la perfeccion poética.
Para su comprensién propone un esquema de ocho subtépicos

1) Las “faltas” ocasionales de Homero se contraponen a las fa-
llas persistentes de Quérilo. En un largo poema, las primeras son
veniales e irrelevantes; las segundas, no (347-360).

2) Ciertos poemas, como ciertas pinturas estan tan bien hechos que
satisfacen la inspeccidn repetida y deleitan mas de una vez (361-65).

3) En las artes y habilidades practicas, aun las realizaciones me-
diocres tienen valor; en poesia como en otras artes que buscan de-
leitar, sélo lo mejor es suficientemente bueno.(366-378).

4) En poesia, como en los juegos, los ejecutantes no pueden ac-
tuar sin entrenamiento y talento; obtenidas estas condiciones, la
poesia debe estar sometida a la critica de personas calificadas, asi
como el propio iudicium y la demora —hasta 9 afios- para publicar
la obra a fin de estar consciente de lo que se desea (379-90).

5) La poesia que ha alcanzado la perfeccion, ha cumplido un rol
civilizador de la humanidad, como lo muestran, primero, las figu-
ras miticas y luego histéricamente, Homero, Tirteo (391-407).

6) La antitesis ingenium/ars es falsa: ambos son necesarios (408-11).

7) El que domina el arte es contrastado con el aficionado; se in-
siste sobre la necesidad de la critica honesta que proviene de au-
ténticos amigos, tal como Quintilio Varo?®, en lugar de conformar-
se con los falsos elogios de los aduladores (412-452).

8) Concluye con la caricatura del falso genio ( insanus poeta),

% La descripcion de la critica estilistica de Varo es muy similar a la del “censor
honesto” de la Epistola 11,2,110 ss.
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El ingenium que carece del autocontrol del ars es
ignominiosamente rechazado. De este modo, a la caricatura ini-
cial: una obra ridicula por su carencia de principio formal unifica-
dor, se corresponde, la del mal poeta, riesgo para si mismo y peli-
gro para los que lo rodean. Brink nota a su vez, la correlacién entre
la doctrina de la pretendida “audendi potestas” ( libertad de atre-
verse a cualquier cosa) de poetas y pintores y el “ Sit ius liceatque
perire poetis (permitamosle a los poetas morir como quiera) al final. Al
insano poeta puede permitirsele que muera de la forma que desee,
de modo que no pueda destruir a otros, pues como una sanguijuela
que no dejara la piel hasta que no esté repleta de sangre non missura
cutem nisi plena cruoris hirudo(ultimo verso de la Epistola), no aban-
donara al ocasional oyente de su delirio poético.

Es en este nivel imaginativo que Horacio enmarca las dos mayo-
res divisiones de la tradicional ars poetica: ars/artifex. Las dos cari-
caturas sirven de nexo entre el comienzo y el final?®.

2 Brink,0.c.,p.269.
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10

La formacion del orador:
Quintiliano

Las declamaciones en las escuelas de retdrica

Sin duda hemos pasado un largo periodo entre Cicerén (106-43
a.C.) y Quintiliano, cuya actividad de abogado y maestro de reto-
rica se ejerce en Roma a partir del afio 68 d.C. y continta por mas
de 20 afios no sdlo con la practica docente , sino con la publica-
cion, en el 93, de la obra que constituird otro de los grandes mo-
mentos del criticismo literario en la antigliedad: Institutio oratoria
(La formacion del orador). Sin embargo, la brecha cronoldgica pue-
de considerarse superada por la similitud de la concepcion retori-
ca, ya que para Quintiliano la formacion del orador es la meta de
una integra formacién humanistica, guiada por los valores éticos
del bien y la honestidad (vir bonus dicendi peritus). Semejanza que
puede advertirse asimismo en la renovacion de los ideales de clasi-
cismo que este reconocido retérico y pedagogo sustenta. Por su-
puesto, hay una gran diferencia, situada en el terreno politico y
responsable para muchos de la decadencia de la oratoria: se han
modificado sustancialmente las condiciones del ejercicio publico
de la palabra. No son ya los tiempos de la Republica con el fragor
de sus luchas, donde la voz del orador es la del ciudadano que
defiende sus opiniones frente al pueblo o el Senado de Roma. Como
habia acontecido en Grecia, tras la desaparicion de la libertad de-
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mocratica de la polis, alejada de la contienda civica, el despliegue
de la elocuencia se ha confinado en las escuelas de retdrica y alin
ha penetrado el nivel de la primera ensefianza de las letras, ejerci-
da por los gramaticos. Se ha instaurado en la practica escolar una
serie de ejercicios conducentes a afinar y exhibir el dominio de la
palabra, comprendidos en las llamadas declamaciones, consistente
en preparacion de un discurso escrito, aunque también pueden los
alumnos aventajados, pronunciarla ex tempore, es decir, improvi-
sdndolo totalmente o en alguna de sus partes.! Abarcan los tres
tipos de discursos: demostrativo, judicial y deliberativo. ElI primero
era, por su propia definicion, un discurso destinado a la exhibicién
— el término latino con el cual se lo designa es precisamente
ostentatio- que permitia incluso el tratamiento de temas paradojales
como el elogio de objetos de poca valia o la alabanza de asuntos de
dificil aceptacion para la opinion (doxa) del auditorio. Las decla-
maciones correspondientes a los otros dos géneros constituyen las
controversiae, pertenecientes al género judicial y las suasoriae, al
deliberativo, situadas en primer lugar en el programa escolar, por
considerarlas mas sencillas?. En las controversias, el expositor de-
sarrolla un litigio ficticio, desde el punto de vista de la acusacion o
de la defensa, y desempefiando ya el rol de abogado, aunque con
mas frecuencia el del propio litigante. Asi sefiala Quintiliano : los
declamadores pronuncian pocas controversias como abogados; con ma-
yor frecuencia lo hacen en la condicion de padres, hijos, ricos, viejos,
gente de temperamento insensible o benevolente, supersticiosos, cobar-
des o burlones (Il1, 8, 51). Vemos claramente la relacién entre este
ejercicio y la caracterizacion de determinados personajes y tipos
sociales propia de la literatura, y la obligacidén de observar el deco-
ro o conveniencia entre la expresién elocutiva y el caracter, edad o
posicion social del hablante. Ademas es posible la utilizacién de
figuras histéricas, en cuya boca se ponen ficticios discursos defen-
diendo alguna de las decisiones que los hicieron famosos. El carac-
ter fantasioso adquirido por la tematica ha dado lugar a severas y

' Lausberg.,o.c. vol. Il, pags.432 ss.
? Murphy, James J., La retorica en la Edad Media, México, F.C.E., 1986, pags.5-55.
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punzantes criticas; una de las mas significativas, sin duda, el co-
mienzo de El Satyricon de Petronio, en el cual Encolpio, quien se
supone acaba de presenciar una de tales declamaciones en una
escuela®, acusa por la hinchazén y ampulosidad del estilo, pero
ademas, por su efecto nefasto en los jovenes. En su opinion, tal
practica los vuelve absolutamente necios, pues no se ocupan de nada
relacionado con la vida corriente, sino de piratas emboscados, con cade-
nas, en la orilla, tiranos que redactan decretos que condenan a los hijos a
decapitar a sus padres, respuestas de oraculos a propésito de una epide-
mia, que ordenan la inmolacion de tres o mas doncellas; periodos rotun-
dos y melosos y en fin, dichos y hechos que parecen impregnados de
sésamo y adormidera (Satyr.l). Juvenal continuara explotando este
topico, en la Satira VII, vv. 150-164, donde en la critica a los maes-
tros de retdrica, se burla del férreo corazon que deben poseer para
soportar una concurrida clase que asesina dia tras dia a los tiranos;
una col recocida mata a los desdichados maestros....cada dia el fiero Anibal
delibera si atacara Roma, después de Cannas... 0 si se retirara con sus
tropas. El propio Quintiliano, si bien las considera una ejercitacion
provechosa, cree que ha caido en excesos- atribuibles a los maes-
tros y responsables de la decadencia de la oratoria-, por lo cual
recomienda ajustarse a temas mas realistas, ya que va a ser dificil
encontrar en asuntos de fianzas y pleitos de propiedad, magos, pes-
tes, respuestas de oraculos, madrastras mas crueles que en cualquier
tragedia y otros asuntos muchos mas fabulosos adn (I, X, 2-6).

Pero nuestro autor serd conocido en la Edad Media*, espe-
cialmente. por dos obras contentivas de este tipo de ejercicios, las
Declamationes Maiores y las Declamationes minores, actualmente no
reconocidas como auténticas.

La Institutio oratoria: contenido

La Institutio oratoria es un amplio y sistemético compendio de
todos los conocimientos del arte retdrica, que comprende 12 libros,

3 . . . . .
Se acostumbraba, en ciertos dias, abrir las escuelas al publico.
4 . . z - TH
El llamado “renacimiento del S. XI1” se apoy6 en Quintiliano.
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resultado de doce afios de trabajo, bastante extensos- como dato
indicativo, son cuatro volimenes en la edicién bilingle de Loeb.
De alli que Barilli apunte que, debido a su intencion de abarcar y
conciliar todas las tesis con un criterio critico, pueda llamarsela
mas enciclopedia que tratado®. Esta intencién implica la renuncia a
una opinién propia, segun Barilli, para quien carece de fuerza y
se contenta con la “indispensable cautela metodolégica del
compilador, deseoso de dar cabida a todas las posiciones y dis-
puesto a dirimir solo en nombre del buen sentido y el buen gusto”.
En defensa de este juicio demasiado severo, debe destacarse el es-
fuerzo realizado para dar una guia clara y definitiva, y creo que es
precisamente el buen sentido y buen gusto lo que lo conduce a “adop-
tar lo mejor de la ensefianza antigua, corregir y suplir las doctrinas a
la luz de la propia experiencia de acuerdo con la guia de la naturaleze
o razdén(natura ipsa duce VII,11,25)”%. La salvedad hecha por el propio
Quintiliano acerca de su intencién de no adherir a un conjunto rigido
de reglas o un sistema de leyes inmutables, sino inculcar principios de
validez general, es prueba de su conciencia de cierta originalidad.

Preocupado por una educacion completa, los Libros | y Il se
dirigen a la formacién del nifio desde los primeros pasos: la elec-
cion que los padres deben hacer de nodrizas —quienes deben ser de
buen caréacter y hablar correctamente-; luego de los pedagogos, es
decir, los esclavos y guias que los acompafaban; cualidades y tra-
to del alumno necesarios en un buen maestro; sigue con la ense-
filanza de la Gramaética: correccion, pronunciacion, barbarismos;
las lecturas recomendables; otras materias de estudio: musica, geo-
metria, astronomia.

El tratamiento de la retdrica se inicia en el libro Il con las defini-
ciones de la retdrica y la discusion sobre su alcance y finalidad,
enfrentando las posiciones de quienes le niegan el estatus de “arte”
o la juzgan perjudicial. Incluye asi la division del conocimiento en
ciencias précticas, productivas y teoricas, a la cual me he referido
en el capitulo primero, cuya conclusién mas importante es subra-

° Barilli R.,0.c., pags.70-71.
® Atkins,J.W.H.,0.c.,vol,l1,pag.262.
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yar la pertenencia de la retérica a todas ellas-aunque reconozca
prioridad al caracter préactico. Desde el punto de vista de las cate-
gorias de ordenamiento del contenido, es significativa la afirma-
cion de Quintiliano acerca de que el tratamiento de la retérica pue-
de realizarse “Optimamente si se divide en ars, artifex, y opus (I, X1V,
5), los cuales, como vimos a propdsito de Horacio, provienen de
una division tripartita en los tratados poéticos helenisticos : poesis
o0 contenido, poeima o forma y poietes, el poeta. Atkins ve, en grandes
rasgos, la aplicacion de este esquema, en tanto los Libros Il1- VI se
ocupan del contenido, los Libros VIII-XI de la forma y el XIl, del
orador en si.” Claramente distingue Quintiliano los dos compo-
nentes de toda obra artistica, al afirmar que todo discurso se compo-
ne de aquello que se expresa y de aquello que expresa, es decir contenido
(res) y palabras (verba) (111,V,1), que Barthes entiende como signifi-
cados y significantes,por lo cual sugiere no considerarlos aislada-
mente, sino en su complementariedad, pues “las res son lo que esta
destinado al sentido, constituido desde el comienzo en material de
significacion, verbum es la forma que ya va a buscar sentido para
cumplirlo™®. Pero asimismo el esquema se desenvuelve de acuer-
do con la division en las cinco partes retdricas, entendidas como
fases de la elaboracion de la obra, es decir, hallazgo de los argu-
mentos —inventio-; ordenamiento de los mismos en la dispositio ;
elocutio (Libros VIII-X); memoria y pronuntiatio (Libro XlI). La ade-
cuacion entre res/verba se desarrolla en la seccion dedicada a lo
aptum, que halla un tratamiento bastante pormenorizado en el co-
mienzo del Libro XI, al cual dedicaremos un acapite especial. Por
otra parte, asi como los primeros dos libros se internan en el ambi-
to pedagdgico, el libro X , guiado por la intencion de proporcionar
los mejores consejos acerca de la forma de adquirir una firma facili-
tas, indicara los autores dignos de ser leidos y estudiados. Su enu-
meracion puede considerarse una suerte de Historia de la Literatu-
ra, que comienza con los griegos, desde Homero y abarca todos los
géneros literarios, divididos para la poesia en épica, lirica, elegia,

"ibd. pags. 255-56.
’ “Barthes, R., La antigua retorica, pags. 43-44.
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tragedia, comedia y sétira, y para la prosa, en historia, filosofiay
por supuesto oratoria. En segundo término, pasa revista a los au-
tores latinos, ajustandose a las mismas divisiones. Por supuesto, el
criterio de valoracién de las obras esta sujeto a la intencion pri-
mordial de servir a la mejor formacion del orador, lo cual equivale
a colocar la poesia u otras creaciones literarias al servicio de la
retdrica, y por, consiguiente hacer de ésta, la suma de todas las
artes. Asi Homero es ejemplo y origen de toda clase de elocuencia (X,
I, 46); Hesiodo proporciona maximas de sabiduria moral (X,1,52);
Estesicoro se elogia por la elevacion de los temas y la capacidad de
concederles a los caracteres los rasgos propios de su dignidad
(X,1,62). La comedia antigua, con la gracia de la lengua atica, la
elocuentisima libertad de palabra y la denuncia del vicio, es consi-
derada, exceptuando a Homero, el género mas semejante a la ora-
toria y el mas adecuado para la formacion del orador (X,1, 65).

Desde el punto de vista de la critica literaria, esta recopilacién de
la historia de la literatura, sin duda realizada en base a tratados ante-
riores, se limita a adjudicar a cada autor, un juicio de valor expresado
por medio de una adjetivacion suscinta, a menudo tratando en con-
junto la serie candnica de cada género, asi por ejemplo, al hablar de
los historiadores griegos, dice: Densus et brevis et semper instans sibi
Thucydides, dulcis et candidus et fusus Herodotus (X,1,73); de los elegiacos
latinos: mihi tersus atque elegans Tibullus videtur...Ovidius lascivior, sicut
durior Gallus (X,I, 93). Pese a lo suscinto del tratamiento, puede
advertirse la sujecion a los esquemas retéricos y a la determinacion de
virtudes de acuerdo al contenido (res), las cualidades del estilo (verba)
y el principio de adecuacion entre ambos (aptum).

Seria arduo procurar el comentario de cada uno de los libros
de Quintiliano y, en lo que respecta a los temas fundamentales de
la teoria literaria clasica, resultaria reiterativo, pues volveriamos a
encontrar nociones ya expuestas. Por lo tanto, me limitaré a esco-
ger algunos puntos relacionados con conceptos vertebradores del
criticismo antiguo, asi como otros que, en mi opinion, pueden dar
al lector una idea de las caracteristicas propias de esta obra. Final-
mente, me permitiré incluir una perspectiva propia a propésito del
tratamiento de lo aptum en Quintiliano.
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Ars, Natura , exercitatio

Sin duda escuchamos los ecos de la critica platénica , en los argu-
mentos expuestos en defensa de la retérica como un arte. En medici-
na, edificacion, y otros conocimientos desarrollados por el hombre,
ha habido una etapa previa, cuya culminacién se logré por medio del
arte: el arte lleva a la perfeccion aquello que se ha originado en la naturaleza
(I, XVII, 9); los resultados del arte son naturales, en la medida que lo
mas natural es aquello que la naturaleza permite que se realice con la mayor
perfeccion (IX,1V, 5).

Con la conviccion de que no basta con las aptitudes naturales y
el conocimiento del ars, para lograr el dominio de la elocuencia, la
facilidad de palabra oral y escrita, propone tres métodos sobre cuya
eficacia no seria inadecuado reflexionar por parte de quienes esta-
mos dedicados a la formacion de “profesionales de la Literatura™: in
legendo (lectura de autores); in dicendo ( la practica de las “declama-
ciones”, ya descrita) in scribendo (sinonimia; composicion de textos:
parafrasis; desarrollo de thesis- por mencionar solo algunas.®

a) In legendo

La lectura de autores es recomendada como un recurso suceda-
neo del escuchar a los oradores en sus efectivas “performances”,
donde todo es vida y movimiento, y su voz, sus gestos, la adecua-
cion (aptum) en la pronunciacién del discurso, es en conjunto fuente
de enseflanza. Sus ventajas residen en proporcionar una mayor
independencia de juicio critico (certius iudicium), el cual puede ser
desviado en la audicion de algn orador, o por simpatia personal o
por los aplausos- a veces preparados o contrarios al buen gusto- de
una mayoria con la cual se siente reparo en disentir (X,I, 17-19).
La lectura es libre y no esta urgida por la prisa de la “performan-
ce”; puede repetirse las veces que se desee y memorizarse. ES ne-
cesario prolongar la dedicacion a los mejores escritores; dedica-
cion y escrutinio que permitira descubrir las virtudes como tam-
bién que puede haber imperfecciones aun en ellos, como lo sefia-

? Lausberg ,H.,(vol. Il, pags. 405- 434) proporciona una descripcién de los distintos
métodos de exercitatio, basada sobre todo en el libro X de Quintiliano
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laron Horacio de Homero y Cicerdn respecto a Demdstenes
(dormitare interim). Ello equivale a aguzar el discernimiento, al
ejercicio de la critica literaria, la cual debe alertar incluso respec-
to de las variables opiniones sostenidas por las distintas tenden-
cias, como las de quienes aprecian s6lo a los antiguos por su na-
turalidad y vigor, frente a los amantes del afectado y voluptuoso
estilo contemporaneo (X, 1,43-44).

Las lecturas de los autores “dignos de estudio” deben
sumunistrar, en primer lugar la copia verborum (abundancia de
vocabulario), la variedad de figuras y métodos de composicion,
pero sobre todo plasmar el espiritu a imitacion de los modelos de
excelencia. Reconoce las ventajas de la imitacion, pues es prove-
choso imitar lo que ha sido inventado con éxito y es una tendencia
universal el deseo de imitar aquello que se aprueba en otros (X,ll1, 2-
3). Sin embargo, ella seria insuficiente, en la medida en que si en
cada arte o ciencia, los hombres se hubieran contentado con con-
tinuar los modelos recibidos, la evolucion se habria detenido.
Por otra parte, en la imitacion, es necesario discernir las “virtu-
des” y “vicios”( otra vez, el desenvolvimiento del espiritu criti-
co) y fundamentalmente sopesar las propias fuerzas y capaci-
dades para calcular qué esta o no al alcance de cada uno.
Quintiliano expresa aqui el concepto de aptum entre el escritor
y el tema, con la misma imagen y en términos casi idénticos a
los utilizados en el Arte Poética por Horacio: in suscipiedo onere
consulat suas vires (X, I, 19) refleja el precepto horaciano:sumite
materiam vestris,qui scribitis, aequam// viribus et versate diu quid
ferre recusent,// quid valeant humeri (Hor.A.P.,38-40).

Como conclusion ante la dificultad de escoger entre la multitud
de modelos, y de la imposibilidad de las fuerzas humanas de re-
producir todo lo escogido, propone lo que Lausberg designa como
“una imitacién concentradora”!: colocar ante nuestros ojos la ma-
yor parte posible de excelencias, de modo que diferentes cualidades de
cada autor puedan ser adaptadas en el lugar que mas les conviene (X,

1 Lausberg.,H.,o0.c.,vol .Il, pag. 431.
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11,26). En definitiva, la guia decisiva de la imitacion, sera el criterio
de lo aptum o conveniens, guia que servird asimismo para determi-
nar la calidad de los modelos, consistente no sélo en la expresion
(verba), sino en el decoro con el cual han ajustado los temas a las
circunstancias y a las personas involucradas.

b) In scribendo

A la ayuda externa proporcionada por la lectura e imitacion de
los escritores, deben afadirse las formas de preparacién depen-
dientes de uno mismo, en las cuales “la pluma” sera a la vez, fuen-
te de esfuerzo y utilidad (X,111,1), pues hay que escribir lo méas po-
sible y con suma dedicacién (diligentia). Dos aspectos, deben consi-
derarse, el método a seguir y los temas a desarrollar. En primer
lugar, aconseja “la pluma debe ser lenta hasta que esté
segura”(X,111,5); no dejarse arrastrar por el primer pensamiento
gue nos asalte; someter a iudicium los hallazgos (inventio); seleccio-
nar res et verba y sopesarlos; considerar como deben colocarse
(dispositio); tener en cuenta las variedades de ritmo, para que las
palabras no queden simplemente dispuestas como van saliendo.
Para lograrlo es necesario revisar constantemente, dudando sobre
todo de la facilidad sospechosa (X,I11,7). El “terror ante la pagina en
blanco, el no saber por dénde empezar, proviene de la falta de
educacion o formaciéon (doctrina). Por tanto, a la préactica debe
sumarsele el método (ratio), el cual no es quedarse echados miran-
do el techo, incitando nuestra imaginacion hablando en voz baja, a
la espera de que algo se nos ocurra, sino considerar qué exige el asun-
to, qué es adecuado a los caracteres, cudl es el momento y el temperamento
de los jueces (quid res poscat, quid personam deceat, quod sit tempus, qui
iudicis animus intuiti X111, 16).

Rechaza la préactica del dictado contraria a la obligada y benefi-
ciosa lentitud de la propia mano, la cual no puede correr tan rapi-
do como el pensamiento!?. Ademas, con el dictado se pierde la

H Barthes,R.,0.c. ,pag.21.

12 . . . L, w .
Comentario que suscita la sutil observacion de Barthes: “es un problema surrealista,
¢como obtener una escritura tan rapida como el pensamiento?” (ibd.).
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soledad, el apartamiento y silencio tan apropiados para la tarea de
escribir, aunque no recomienda bucoélicos parajes amenos, donde
las corrientes de las aguas, canto de pajaros y fresca brisa
propendrian a la distraccion. Seria un tema interesante seguir este
pensamiento acerca del secessum, el alejamiento moméntaneo re-
guerido por el poeta para entregarse a la tarea de escribir, afirma-
do por Ovidio en Tristia (I, 1,41): carmina secessum scribentis et otia
quaerunt. La referencia mas cercana a Quintiliano se encuentra
en T&cito (Dial. de orat. I1X), en un pasaje en el cual expresa la
contraposicion entre el caracter social de la oratoria y la poesia
como actividad asocial e individual, a través de la imagen del
secessum, es decir el abandono de la conversacién con los amigos
y el disfrute urbano, para replegarse en lucos at nemora en busca
de soledad. Obviamente, el disentimiento de Quintiliano es una
respuesta a esta opinion: la busqueda de soledad y retiro no lo
lleva al extremo de pensar como aquellos que creen aptissima nemora
silvasque (X, I, 23).

Ante las dificultades para lograr la soledad y el silencio- que
puede ser perturbado en cualquier momento- invita a la concen-
tracion del pensamiento en el propio trabajo: adn en medio de la
multitud, de un viaje, y hasta de un banquete, nuestros pensamientos
pueden hallar su propio retiro interior (faciat sibi cogitatio ipsa secretum
X, 111, 30).

No faltan incluso consejos practicos sobre las ventajas de escri-
bir en cera, que permite “borrar’mejor, o dejar espacio en blanco
para futuras correcciones. En lo que respecta a esta importante
fase, la ardua tarea de “limar”el texto (labor limae), subraya como
la mayor dificultad la proveniente de remover lo targido, elevar lo
banal, reprimir lo exuberante, acomodar lo desordenado, introducir rit-
mo- donde falta-, contener los demasiado vivaces (X,IV, 1-2). Es méas que
manifiesta la coincidencia con los requerimientos de una autocritica
propia de un censor honesto expresados por Horacio. Coincidente es
también la recomendacidn de dejar reposar durante un tiempo lo escrito,
para retornar a las paginas como si fueran nuevas y ajenas y no acariciarlas
como a un hijo recién nacido (X, 1V, 2-3). Sin embargo, alerta que la
funcidn de la lima es pulir la obra, no detruirla, y que, a diferencia del
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poeta, el orador debe limitar el tiempo dedicado a la correccién.
Siguen luego los distintos tipos de ejercicios adecuados, suerte de
programa de “taller literario” para quienes aspiran a ser escritores:
traduccidn del griego al latin; paréafrasis de modelos literarios en pro-
sa 0 verso Yy los distintos modos de realizarlas; paréafrasis de las obras
propias; elaboracion de las llamadas thesis, es decir dar respuesta a
una quaetio infinita — aquella que puede sostenerse o refutarse sin alu-
sidén a personas, tiempo o lugar- del tipo “;el mundo esta gobernado
por la providencia?” o “;debemos participar en la vida politica?”.

Laelocutio: figuras y tropos

De los contenidos de los libros VIII y I1X dedicados al estilo, en
primer lugar, debemos advertir que se reiteran los requisitos fun-
damentales para obtener una expresién apropiada, clara y “ador-
nada”. Por ello, s6lo me detendré en algunos puntos utiles, en mi
opinion, para alcanzar una vision mas completa de un problema
gue en términos generales, se ha confundido o ha tendido a abar-
car toda la retérica. Me refiero al de las llamadas “figuras retori-
cas”. La primera dificultad reside en el hecho de que en los estu-
dios gramaticales estaban incluidas las figuras, pues no se conside-
raba suficiente para alcanzar la meta del bene dicendi, la correccion
y propiedad del lenguaje, sino que debia afiadirsele ornato, color,
designado de diversas maneras, todas ellas alusivas a la idea de
gue la forma corriente de expresién carece de atractivo, distincidén
o brillo®.

La atraccién que los adornos del estilo atrajo en gramaticos y
retéricos no contribuy6 precisamente al establecimiento de un sis-
tema organizado de las figuras y tropos. Curtius atribuye las dis-
crepancias y vacilaciones en la enumeracion y descripcion de las
figuras al cruce de diversas teorias escolares'®. La explicacién- lla-
mada por él mismo estructural- de Barthes es mas significativa;

¥ Asila designacion “colores rhetorici”
M Curtius,E. ,0.c,pag.74.
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primero advierte que “lo que nosotros designamos con el hombre
genérico de figuras retoricas...fue durante siglos , y aun hoy es ob-
jeto de un verdadero furor clasificador. Pareciera que con estas
figuras no se pudiera hacer méas que ponerles nombre y clasificar-
las: centenares de términos de forma trivial o muy béarbara:
epanadiplosis, tapinosis. ¢Por qué esta furia de catalogacion, de de-
nominacion, esta suerte de embriaguez de actividad del lenguaje
sobre el lenguaje? Sin duda porqgue la retorica trata de codificar la
palabra (y ya no el lenguaje) es decir, el espacio mismo donde cesa
el cédigo™*®.

AUnN las oposiciones mas frecuentes como son las constituidas
por el binomio figuras/ tropos - diferenciados en toda la tradicién
retdrica- no tienen siempre limites netos. Quintiliano, quien los dis-
tingue, acota también la existencia de tratadistas que subordinan
los tropos a las figuras.

La otra oposicion que dificulta la sistematizacion es la existente
entre figuras gramaticales y figuras retéricas y entre figuras de dic-
cion y de pensamiento. Tras apuntar que los limites entre una y
otra zona son imprecisos, Lausberg considera la inmutatio de las
formas flexivas sintacticamente importantes como nucleo de las
figuras gramaticales. Mortara Garavelli proporciona una lista de
estas “desviaciones licitas”de la correccion linguistica®®.

Quintiliano observa en primer lugar que el estudio de las figu-
ras se encuentra estrechamente ligado al de los tropos, al punto
gue algunos tratadistas las han identificado con ellos, quizéas por-
que si los tropos reciben tal denominacion por tener determinada forma,
0 porgue producen alteraciones en el lenguaje (por lo cual se los llama
tambien movimientos), ambos rasgos aparecen también en las figuras.
Incluso su empleo es el mismo, pues agregan fuerza y comunican encan-
to a los pensamientos:

Nam plerique has tropos esse existimauerunt, quia,sive ex hoc duxerint
nomen, quod sint formati quodam modo,siue ex eo,quod uertant
orationem, unde et motus dicuntur, fatendum erit esse utrumgue eorum

* Barthes,R.,0.c.,pag, 73..
* Montana G.,B. o.c.,pag. 150.
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etiam in figuris,usus quoque est idem: nam et uim rebus adiiciunt et
gratiam praestant (Inst.Or. 1X,1,2).

Reconoce que existen diferencias entre sus especies, pero que
tienen una semejanza general: pues ambos implican apartarse de la
forma de expresion simple y directa mediante cierta habilidad oratoria:
quod utraque res de recta et simplice ratione cum aliqua dicendi uirtute
deflectitur (IX,11,3). Es necesario, por tanto, continla, establecer las
diferencias entre ambos. El tropo es una expresion trasladada de su
significacion natural y principal a otra, para embellecimiento del estilo,
0 como definen la mayoria de los gramaticos, el traslado de una palabra
del lugar que le es propio a otro que no lo es. La figura, como lo manifies-
ta su mismo nombre, consiste en dar al lenguaje una conformacién aleja-
da de la manera de expresarse comdn y que se presenta en primer lugar:
Est igitur tropus sermo a naturali et principali significatione translatus
ad aliam ornandi orationis gratia,vel, ut plerique grammatici finiunt,dictio
ab eo loco,in quo propia est,translata in eo, in quo propia non est; figura,
sicut nomine ipso patet,conformatio quadam orationis remota a communi
et primum se offerente ratione (1X,1,4)Y.

Asi muestra que en la metafora, metonimia, antonomasia, si-
nécdoqgue, catacresis, se usan unos vocablos en lugar de otros?é,
Esto no ocurre en las figuras que pueden construirse con los voca-
blos propios, colocados en orden normal. No deja de ser demostra-
tivo de espiritu conciliador- o de dificultad para zanjar la discre-
pancia- su conclusion acerca de que carece de importancia de qué
modo se las llame con tal que su eficacia quede manifiesta (1X,1,7-8).

Admite la diversidad de opiniones respecto al significado del
término figura, al namero de sus genera, y a la naturaleza y name-
ro de sus species (IX,1, 10). Para empezar por el significado, estable-
ce que el término figura tiene dos acepciones: una amplia por la
cual se entiende toda forma que se da al pensamiento,asi como

17 ., ~ . - s o
La nocién de “extraflamiento” expresada por Aristételes en la Retdrica , donde -
como es habitual en el Estagirita- esta subordinada a la actividad cognoscitiva.

18 . . . .
Sin embargo, cuando intenta demostrar que lo mismo ocurre en el hiperbaton
(cambio de orden que la mayoria excluye de los tropos, segun él mismo
reconoce), comprobamos la flexibilidad de esta frontera limitrofe.
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todo cuerpo, cualquiera sea su naturaleza, tiene una conforma-
cidn externa; segun esta acepcion no habria forma del lenguaje
gue no fuera figurada. Por la otra, que constituye el sentido propio
en gue se emplea el término “schema”, se entiende un cambio que
se realiza deliberadamente en las palabras o en los pensamientos,
apartandolos de la manera de expresién comudn y simple, es decir,
un cambio semejante al que implican las distintas posturas del cuer-
po humano, cuando nos sentamos, o estamos acostados o con la
cabeza erguida.

Las figuras gramaticales y las figurae verborum retoricas (figuras
de diccion) , las cuales afectan al embellecimiento de la expresion
elocutiva se designan con el término sxhimata le/cewj - en latin verborum,
dictionis, elocutionis, sermonis, orationis. Las figuras de pensamiento
retoricas (figurae sententiarum) ,que se refieren a un modo de embelle-
cimiento de los modos expresivos conceptuales, esencialmente mas
alla de toda concrecion elocutiva, se denominan también sxh/mata
dianoifaj  -en latin mentis, sensus, sententiarum. En unas el sustrato es
la palabra, en las otras, la idea. Para algunos autores- segun el
mismo Quintiliano- no hay méas que una clase de figuras: las de
diccién, pues todo cambio de palabra origina un cambio de senti-
do (IX,1,15). Para otros, sélo existirian figuras de pensamiento, ya
gue las palabras se pliegan a los pensamientos.

El tratamiento de tropos y figuras es bastante extenso; las figu-
ras de diccion y las de pensamiento ocupan todo el libro 1X, y pese
a su declaracion de aparente indiferencia por la nomenclatura, no
deja de proporcionarla, incluyendo los nombres griegos con los que
se las designan. Procura ampliar las definiciones con la explica-
cion del efecto o eficacia logrados por medio de su empleo, y por
supuesto, con la inclusion y el comentario de ejemplos de su uso en
poetas y oradores, entre los cuales sobresalen Virgilio y Cicerdn,
hecho que vuelve a indicar la asimilacion de oratoria y poesia. Si-
glos mas tarde, en las obras de los gramaticos Donato, Carisio y
Diomedes comprobaremos la sobrevivencia de muchos ejemplos,
aprendidos sin duda de memoria, e instrumento al servicio de la
figura que representaba.
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Una y otra vez se encuentran ecos de la polémica literaria en
torno a los excesos en boga, en sus reclamos contra el lenguaje
ampuloso y hueco, pero asimismo contra el desalifio de la expre-
sion. En su afirmacion acerca de que las figuras contribuyen a au-
mentar la credilidad del hablante y “se infiltran subrepticiamente en
el espiritu de los jueces” (1X,1,19), asi como en la comparacion de su
empleo con un enfrentamiento armado donde los movimientos no
facilmente perceptibles de los antagonistas, permiten sorprender
al adversario, advertimos su conviccion del lenguaje como una serie
de estrategias de manipulacion. El “rostro” del discurso, como el hu-
mano con sus expresiones, y gestos, logra la conmocion de los animos,
si estd convenientemente dispuesto (compositum) para tal fin (IX, I, 21).

Las tres clases de estilo

También en Quintiliano se distinguen tres genera elocutionis, a
cada uno de los cuales se le adjudica, un tema (asuntos de mayor o
menor envergadora) una funcién (cada uno de los officia dicendi), y
las respectivas “virtudes” provenientes de su empleo. Sin embar-
go, la novedad aportada por nuestro retdrico es la negativa a redu-
cir la elocuencia a estos tres tipos (XI11,X,66), argumentando que asi
como existe un estilo intermedio entre el “grande” y el “llano”, de
igual modo cada uno de los tres esta separado del otro por espa-
cios ocupados por estilos intermedios compuestos por los dos que
estan a cada lado.

En busca de aclarar esta formula algo complicada sin duda,
agrega: existen (estilos) mas plenos 0 mas llanos que el llano, y mas
delicados 0 méas vehementes que el vehemente, para concluir: asi pue-
den encontrarse casi incontables especies (innumerabiles species) cada
una diferenciada de la otra por cierto matiz (XI1,X,67). El término
empleado en latin- traducido por matiz- es momentum ,propiamente
movimiento, impulso, y de ahi, importancia, peso,valor. Por ello, con-
sidera que la elocuencia tiene muchos aspectos, por lo cual seria muy
necio indagar por cudl debe regirse el orador, dado que cada una, que en
si es correcta, tiene su uso, pero lo que cominmente se llama “genus
dicendi’no depende del orador (XII1,X,69). En definitiva, el criterio
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determinante de la escogencia es la adecuacién o aptum, tanto caso
en su totalidad, como a sus diferentes partes. Volvemos a encon-
trar los ejemplos ya conocidos sobre las diferencias de estilo que
deben existir en el tratamiento de un caso de pena capital y un
pleito por una herencia, asi como las distinciones debidas segun el
interlocutario a quienes el hablante se dirige, resumidas en la pre-
misa de introducir cambios segun las personas y las circunstancias de
lugar y tiempo. Un mismo discurso podra usar estilos diferentes
segun intente excitar las emociones de los oyentes o tornarlos
benevolentes (conciliare), pues las fuentes de las que proviene la célera
no son las mismas que las de la compasién (X1, X,70). Tampoco
mantedra el mismo color en las distintas partes del discurso: proe-
mio, narracion, argumentacion, refutacion y peroracién. Concluye
con una extensa enumeracion de formas de expresidén -quince en
total- indicadas por la union paratéctica de adverbios destinados a
resaltar la extrema variedad que puede presentar el discurso de un
mismo orador, en las cuales, sin embargo podemos advertir una
suerte de oposicion entre dos grandes bloques que van a situarnos
exactamente en la confrontacidén entre el uso del ethos y el pathos,
tales como los entiende Quintiliano, seglin veremos a continuacion.

Lo aptum. Ethos. Pathos

La cuarta virtud de la elocutio consiste en lo aptum, que
Quintiliano, siguiendo a Cicerdn, considera sumamente necesaria,
pues de nada sirve que la expresion sea correcta (Latina) , expresiva y
clara, que esté embellecida con ritmos y figuras si no esta en armonia con
la intencion hacia la cual queremos conducir a los jueces y moldear su
opinion (XI,1, 2-3).

En principio, debemos subrayar nuevamente el hecho de que,
si bien no hay aspecto de la elaboracién de la obra artistica en el
cual no esté presente la exigencia de armonia y adecuacion, es en
la concrecion elocutiva donde se torna mas manifiesta, razén por
la cual, los tratados de retorica, incluyen lo aptum como una de las
virtudes del estilo, como lo hace Quintiliano. Sin embargo, a lo lar-
go del extenso capitulo (XI,1,1-91) dedicado al punto, nuestro re-
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torico declarara que el decir adecuadamente no es sélo cuestion de
estilo sino que tiene mucho en comun con la invencién (X1,1,7), con lo
gue admite la aplicacion de este principio al tema o asunto(res),
sobre el cual ya ha determinado las reglas en otros pasajes de la obra.

A través de la minuciosidad de situaciones planteadas por
Quintiliano, tanto de adecuacién como de las faltas contra ella (inep-
ta), se consideran los distintos niveles'®*de relacion del conjunto del
discurso y sus partes integrantes, con las circunstancias sociales,
de tiempo y lugar de la intercomunicacién, o en el caso de otro
texto literario, del publico al cual se supone destinado.

En primer lugar, Quintiliano sitda la relacién res/verba, co-
menzando con la censura a la inadecuacion que supondria una
clase de estilo opuesta absolutamente al contenido o tema : estilo
elevado o sublime para asuntos de poca monta (genus sublime/
parvis in causis) ; llano y pulido para los de suma importancia
(parvum limatumque/grandibus); amenazante para dirigir una su-
plica (minax/ supplicibis) , gozoso para situaciones dolorosas
(Laetum/tristibus) y asi sucesivamente, en una contraposicion
antitética de siete elementos, cuyo efecto, entiendo, es mas resal-
tar la incongruengia que definir una exacta correspondencia en-
tre determinados temas y una clase de estilo. Pues si bien apare-
cen los ya conocidos términos definitorios de tres genera dicendi —
sublime, parvum,lene-, se afiaden otros que designan mas propia-
mente sus virtudes o funciones: por ejemplo, provocar deleite es
un efecto (officium) del estilo medio. De hecho, casi inmediata-
mente recordara que resulta primordial conocer qué estilo es mas
adecuado (conveniat) para cada una de las tres funciones asigna-
das al orador : conciliare, docere, movere (XI,1,6). A continuacién,
expondra otros ejemplos de ineptum o falta de coherencia ya no
referidos a la totalidad del discurso, sino a la armonia que debe
existir entre cada una de sus partes constitutivas (exordio, narra-
cién, argumentacion, peroracion) y los recursos estilisticos prove-
nientes tanto de la seleccion de vocabulario (electio verborum) como
de la disposicion u ordenamiento de los elementos de la oracién

19 R R
Los que Lausberg denomina interno y externo.
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(compositio), indicando que no deben emplearse
arcaismos,metaforas, neologismos en exordio, narracién, argumen-
tacion; o lenguaje coloquial ni bromas en la peroracion o cuando se
intente suscitar compasion. En definitiva, se trate del discurso
como todo o de sus partes, los ejemplos insisten en la relacién
de adaptacién entre res/verba, pero asimismo entre officium o
funcién y la escogencia de la expresion linglistica adecuada
para lograrla.

Ahora bien, en el capitulo anterior, anticipé que la divi-
sion de esferas de aplicabilidad de lo aptum, en interna y ex-
terna, no me parecia adecuada. Intentaré ahora explicar las
razones de mi disentimiento, expuestas en esta ocasién, pues
, @ mi entender, Quintiliano ofrece un material especialmente
fructifero para reconsiderar los elementos constitutivos del
discurso, tal como los establece Aristételes, y como por otra
parte, aparecen evidentemente subrayados en Ciceron, es
decir, Enunciador, Enunciatario y objeto de la comunicacion.
Vistos desde el punto de vista de la semidtica del discurso, y
mas concretamente de una sociosemiotica, los mismos consti-
tuyen el punto de partida imprescindible para cualquier in-
dagacion que intente determinar las relaciones existentes en-
tre ellos, las competencias de los sujetos; las estrategias de
interaccion; el tipo de saber que se intercambian. Por eso, creo
gue esta busqueda puede situarse o coincide en alguna medi-
da con el tratamiento de lo aptum en tanto, reitero, este prin-
cipio se aplica especialmente a la adecuacion entre
Enunciador/Enunciatario y Objeto.

Es en razon de la escogencia de esta perspectiva que me atrevo
a afirmar que el llamado por Lausberg aptum externo, se sitla
dentro del mismo opus artistico, en cuanto es dentro del discurso
gue se construyen las entidades semiéticas denominadas actantes
de la Enunciacion. Por otro lado, el criterio de circunstancias ex-
ternas de momento y lugar, puede ser sustituido por el de contexto
semidtico, para asi movernos de una concepcion referencial de la
realidad a otra que entiende que en la comunicacion se opera una
seleccion de elementos significantes, que comprenden, como sefia-
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la Landowski?®, no so6lo el enunciado, sino la manera en que el
Enunciador se inscribe (gestualmente, proxémicamente) en el espacio y
tiempo del Enunciador.

He asumido que este principio de convenientia puede ser
retomado desde el marco de la semiética del discurso y su teoria de
la construccion de simulacros, término utilizado «en semidtica na-
rrativa y discursiva, para designar el tipo de figuras, de compo-
nente modal y tematico, por cuyo intermedio, pueden mutuamen-
te aprehenderse los actantes de la enunciacién, una vez proyecta-
dos en el cuadro del discurso enunciado. Desde el punto de vista
de su contenido estas figuras pueden considerarse como represen-
tativas de las competencias respectivas que se atribuyen recipro-
camente los actantes de la comunicacion. En las relaciones subjeti-
vas todos somos «simulacros»: imagenes que se construyen poco a
poco, o estereotipos ya construidos que configuran un sistema de
percepcion cultural que permite «leer - a través de procedimientos,
estrategias- la realidad». El término simulacro intenta destacar que
se trata de una construccion independiente, en la cual lo que inte-
resa no es la relacion de correspondencia inmediata con la reali-
dad . El semiotico no intenta un conocimiento del otro en su reali-
dad psicoldgica; se interesa por el modo en que el «parecer» esta
construido. EI modo cémo se construyen los interactantes; como
funcionan las interacciones entre sujetos individuales o colectivos,
es lo que procura indagar la sociosemidtica.

Es a partir de estos presupuestos, que intento retomar el trata-
miento de lo aptum en el Capitulos I, 1-93 del Libro XI de la Institutio
Oratoria de Quintiliano. En primer lugar, recordemos que se explicita
claramente que esta convenientia esta dirigida a la finalidad de plegar
la voluntad del Enunciatario a las proposiciones que el Enunciador
desea que realice:» ¢(De qué vale que las palabras sean correctas, ex-
presivas, elegantes si no estan en armonia con la intencién hacia la cual
queremos conducir a los jueces y moldear su opinién: nisi cum iis, in quae
iudicem duci formarique volumus, consentiant». (XI,1 2-,3).

® Landowski,E.,La société réfléchie, pag.227.
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A través de esta indagacion es posible dar cuenta de la contra-
diccién en los preceptos de Quintiliano, entre los reclamos de la
prioridad del vir bonus sobre el dicendi peritus, y la reiteracion de
algunas estrategias de simulacion que supeditan los valores éticos
a la utilitas de la causa. Ella forma parte, segun creo, de la misma
contradiccién que desde muy temprano, puede advertirse en al-
gunos tratados de retérica, entre los valores que adjudican a un
orador o a un discurso, y las afirmaciones sobre la capacidad se-
ductora de la palabra que desvia los espiritus del auditorio y los
pliega a la voluntad de quien habla, construyendo mentiras que
parecen verdades. Como ejemplo pueden mencionarse los comen-
tarios de Dioniso de Halicarnaso sobre Lisias cuando al referirse a
la narratio en el orador atico, sefiala bien podria convenirle el elo-
gio de Homero a Odiseo, de que decia mentiras semejantes a la
verdad ( Lisias, I, 18, 4).

La busqueda de la relacion entre los sujetos, asi como de las
posiciones que se les atribuyen , de los valores modales de que es-
tan investidos, y de sus estados pasionales puede abrir el camino
para despejar esta contradiccion. Sin embargo, anticipando mi
conclusion?t, entiendo que la misma existe y que esta basada en el
hecho de que en el texto de Quintiliano, no estamos siempre ante el
mismo sujeto: en principio, puede advertirse una oposicion, entre
un Sujeto dotado de autoridad que , a través de la persuasion, pro-
cura alejar del error a los menos instruidos, ejercer una verdadera
conduccion pedagdgica, y un Sujeto dominado, que debe «congra-
ciarse» con la autoridad en su hacer persuasivo, a fin de predispo-
ner a los que tienen el poder de decisién, para que juzguen en fa-
vor de la causa por él defendida.

Para el analisis -ademas del mencionado capitulo del libro XI,
agregaré un corpus de textos de Quintiliano, agrupados en dos
partes: en la primera, he reunido los fragmentos en los cuales se
describe del hacer persuasivo del orador para lograr la transfor-

*Los puntos principales de esta exposicidn fueron publicados en Retdrica,Politica e
Ideologia, vol.l, E.Paglialunga “Sujetos de saber y poder en la Institutio Orato-
ria” de Quintiliano, Salamanca,1998,pags. 263-268.
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macién del hacer interpretativo del Enunciatario. Como lo estable-
cia Aristoteles, también para Quintiliano los medios o pruebas para
suscitar la confianza, y por consiguiente, la adhesién del
Enunciatario se basan , en los argumentos, pero asimismo, en «el
caracter” h)=qoj de quien habla, y en los estados pasionales median-
te los cuales el Enunciador produce una modificacion de la compe-
tencia modal de aquel, que modificara el juicio epistémico con el
gue concluye su hacer interpretativo (creer verdad las razones
expuestas).

En el Lib. VI 11, 1-22, Quintiliano trata los adfectus, que consi-
dera la tarea mas dificil pero asimismo el mas poderoso medio de
obtener lo que deseamas, es decir: conmover los espiritus de los jueces
y asi moldear y casi transformar su disposicion, hacia donde deseamos:
movendi iudicum animos atque in eum quem volumus habitum formandi
et velut transfigurandi (VI,11,1). A continuacién se insiste en que la
tarea propia del orador se desarrolla cuando se requiere la fuerza para
suscitar emociones y lograr que su mente se aleje de la contemplacion de la
verdad: ubi vero animis iudicum vis adferenda est et ab ipsa veri
contemplatione abducenda mens, ibi proprium oratoris opus est(V1,11,5-
6). Las pruebas pueden lograr que el juez juzgue nuestra causa como la
mejor; las emociones (adfectus) que lo quieran y quienes quieren, creen.
Cuando comienzan a experimentar colera, odio, compasion, empiezan a
considerar el asunto como propio-como los amantes que son incapaces de
emitir un juicio (obejtivo) sobre la belleza de sus amados, porque el estado
emotivo anula la experiencia sensorial, asi el juez , cuando esta sitiado por
las emociones, abandona todo intente de indagar la verdad (omnem veritatis
inquirendae rationem iudex omittit occupatus adfectibus).

Este fragmento es la «narracidon» de una transformacion modal,
(in guem volumus habitum formandi; id quod volunt, credunt quoque),
donde aparecen enfrentados el querer- saber del Destinatario de
la manipulacion - que se transforma en un no querer-saber, con el
hacer- creer del Destinador , y que puede ser muy bien entendida,
através de la denominada en semidtica estructura modal factitiva
de la manipulacion.?

z Greimas, A.J., Courtés,], Sémiotique. Dictionnaire raisonné de la théorie du langage,
Paris, Hachette, 1979,s.v.manipulation.
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Pero cuando Quintiliano continda su exposicion sobre los
adfectus, vemos que los conceptos de h)=qoj ypa/qoj reaparecen, aun-
gue con la peculiaridad de que se funden o se confunden en uno:
ambos son adfectus , es decir, emociones que se suscitan en el audi-
torio, variables en cuanto a su fuerza e intensidad. Las emociones
«calmas», «moderadas» son éticas, las fuertes - como la ira- son
patéticas. Unas veces se distinguen y otras se asimilan. En este
aspecto, se advierte la confluencia de dos niveles- el de la retéricay
el de la poética-, ya que esta distincion , tal como lo estudia Gill 22
aparece en la propia Poética de Aristoteles, y se reitera en el Pseudo-
Longino para referirse a dos tipos de estilo: ético y patético, asocia-
dos, respectivamente, a la Odisea y a la lliada.

Ahora bien, las estrategias persuasivas consistentes en ir aco-
modando la imagen de si para que el Enunciatario la acepte, y
habiéndola aceptado, acepte el enunciado propuesto, parten de
ciertas normas que rigen la interaccion subjetiva Cada sociedad
ha regulado el uso de los formalismos eficaces para la puesta en
escena de los sujetos de comunicacion , codificando el repertorio
de gestos, actitudes, comportamientos que se juzgan apropiados
para la interrelacion humana. Acercarse al otro, ser aceptado o
rechazado, producir simpatia o disgusto, dependen de la utiliza-
cion apropiada de esas convenciones. El sujeto procura la conjun-
cion con un objeto de valor social , la posesién de una conducta
«decorosa», positivamente sancionada. La falta a las reglas, los com-
portamientos «destemplados» quebrantan o impiden el intercam-
bio. Pese a las libertades y rebeldias, al anticonvencionalismo de
nuestros tiempos, esta norma del denominado «decoro» no ha ca-
ducado totalmente. Como ya vimos, en el mundo romano este cri-
terio se desarrollé y adquirid sistematizacién como principio ético-
estético de viday conducta, dentro del estoicismo , segun lo expo-
ne Ciceron en Acerca de los deberes. Vinculado a la moderacion o
templanza, se define como medida, control, dominio de la razén
sobre los exceso, impulsos, apetitos para mantener un equilibrio y

2 Gill, Chr., “The ethos/ pathos distinction in the rhetorical and literary
criticism”,Classical Quaterly 34, 1,1984, pags.149-186 .
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serenidad espiritual. Esa armonia interna se manifiesta externa-
mente en los «buenos modales», el «buen gusto», la «urbanidad»,
el respeto, la no extralimitacion en vestido, gestos, voz, en el «sen-
tido de la oprtunidad», que resultan «bellos», gratos a la contem-
placién y por consiguiente, suscitan la aprobacion.

Hay, por consiguiente, «representaciones» -simulacros-de uno
mismo que son favorablemente acogidos, en tanto que otras pro-
ducen disgusto, animadversion, y consiguiente , rechazo. Esa re-
presentacion esta compuesta por una serie de «informaciones»:
gestuales, verbales, de inflexiones de voz, de porte y conductas,
gue el destinatario interpreta, pero no s6lo como «imagen»de quien
habla, sino lo que es méas importante, como reflejo de la
«representacién»que el Enunciador se hace del propio Enunciatario.

Aquel sujeto que mejor lograré la relacién de confianza- la po-
sibilidad de credibilidad- sera quien brinde este «simulacro» de
«buenos modales», «urbanidad», respeto por el otro, -es decir, re-
téricamente hablando- cumplir adecuadamente el «officium
conciliandi «, atraer la simpatia y buena disposicion del Enunciatario,
gue es ademas, en el plano de la sintaxis narrativa, un virtual
Antisujeto. La inclinacidon de Quintiliano por transmitir la imagen
de un hombre ideal de esta naturaleza, en el plano ético, hace que
esta «figura» tenga preeminencia sobre la del «hombre severo,»
«intransigente», que no para mientes en violentar las convencio-
nes cuando estan en juego valores mas altos. Las mas de las veces,
esta posibilidad parece méas bien una concesion a los ejemplos his-
téricos - griegos 0 romanos- de sujetos que han alcanzado esta ta-
lla, que una auténtica conviccion de que su orador ideal pueda lle-
gar a presentar esta imagen. De hecho, Quintiliano no se engafa:
la tarea mas frecuente a la que estara destinado el orador sera la de
«abogado litigante», asumiendo incluso causas en las cuales el posi-
ble conflicto entre honestidad y utilidad (de la causa que se pretende
ganar) no esta tan claramente delimitado. Por ello, el principio de
convenientia o adecuacion en Quintiliano puede considerarse, habi-
tualmente, dirigido a establecer una adecuada relacion entre los su-
jetos de la enunciacion, de manera de que quien produce el discurso
evite entrar en situaciones abiertamente polémicas o conflictivas con
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quienes se conciben como los enunciatarios del mismo, en razén de
la posicion de virtuales Antisujetos que se les asigna en el plano na-
rrativo. De ahi que XI,I , 42 las cualidades que méas agradan en un
orador son la humanitas, facilitas, moderatio, benevolentia., aunque se
conceda que a veces pueden ser apropiadas las opuestas. Lo que sin
duda se rechaza es la adulacion rastrera, la bufoneria, el impudor
(X1,1,30)

En el mismo capitulo sobre los adfectus, se completa la figura de
este Enunciador, cuya «presentacion» ante el otro revela una compe-
tencia «ética»- la conjuncion con el «bien», pero a su vez, un estilo o
modo que ho es sino lo que consideramos, semidticamente, un estado
patémico, la forma en que se percibe el sujeto de estado. Ese estado es
a su vez moralizado positivamente en el caso de la «afabilidad», «cor-
tesia» y produce, como correlato, placer en el interactante de la confi-
guracioén pasional.

VI,11,13-14: Lo que entendemos por h=)goj  ethos y deseamos en los
oradores, serd aquel que se recomienda por su bondad, no sélo calmo y
apacible, sino en la mayoria de los casos halagador, cortés, agradable a los
oyentes, y cuya mayor virtud consiste en que todo parece fluir de la propia
naturaleza de los hechos y personas y que el carécter del hablante (mores
dicentis) se transparente y reconozca en el discurso (V1,11,13-14).

La construccion de este Enunciador como sujeto, creible,
confiable, en virtud de su competencia ética, se advierte al afirmar
gue el ethos en todas sus formas requiere que el hablante sea un hombre
bueno y agradable. Porque es importante que él posea, 0 Se crea que
posee aquellas virtudes ...pues aprovecha mucho en las causas a su car-
go, que obtendran credibilidad a causa de su propia bondad. Pues quien,
cuando habla, parece malvado, estd hablando mal, pues no aparenta
decir lo justo, de lo contrario,su ethos se manifestaria V1,11, 18)

Me parece que el fragmento citado avala que este es un
«parecersconstruido en el discurso: el enunciador mismo debe po-
seer las virtudes que recomienda en su cliente, o hacer de forma
gue se crea que las posee. La fundamentacion de la modalidad del
creer, basada en aceptar lo que alguien dice no por lo que dice y
sus razones, sino porgue se cree en quien lo dice, esta claramente
expuesta: obtendra credibilidad por su bondad(ex sua bonitate faciet
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fidem). El Enunciatario parte de una evaluacién sobre la imagen
con que se presenta el Enunciador, y en ella se funda la credibili-
dad que asigna a sus palabras, pero esta evaluacion no reposa en
un juicio sobre la «persona real» de quien habla, sino en la presen-
tacion hecha de si mismo - o del defendido- en el discurso.

¢Cbmo construir entonces, la imagen favorable? Como decia-
mos mas arriba, la forma en que el Enunciador se construye revela,
asimismo, la representacion que se hace del propio Enunciatario;
por ello, la importancia de que el otro se perciba en lo que considere
una representacion adecuada de si mismo.

Si denominamos «opinidn de si mismo» y «opinidn del otro» a
esta representacion compleja que proyecta el Enunciador, dos re-
corridos tematicos son posibles: La jactancia y la modestia. Si to-
mamos como definicién de jactancia: actitud de la persona que
manifiesta con arrogancia la alta opinion que tiene de si mismo, la
jactancia puede analizarse como un querer hacer saber sobre uno
mismo, sobre las propias competencias y performancias, que im-
plica correlativamente un juicio peyorativo sobre el otro sujeto: “yo
soy mejor que td”. Ello equivale a la provocacién como estrategia
manipulatoria, es decir a producir, en el plano del saber, un juicio
negativo sobre la competencia del manipulado, que leera, por con-
siguiente, la «figura» propuesta como un « td no eres capaz». El
texto de Quintiliano refleja que, en efecto, el hacer interpretativo
del Enunciatario , concluye por no adherir a la propuesta, ya que:
en la mente humana existe cierto elemento de elevacion y orgullo, gue no
tolera la superioridad, XI,1,16-17:

Como en otros campos de la circulacion de bienes, también en
la regulacion de la «estima debida a cada uno» existen limites y
normas: si alguien toma demasiado para si, priva a otro de lo que
le corresponde :Pero el que se exalta demasiado a si mismo, despre-
ciando a los demads, se piensa no que se muestra mas grande sino que
hace inferiores a los demas(Xl,1,16-17).En el plano de la verediccion,
se produce una moralizacion negativa, ante la falsa autoestima o
vanagloria: generalmente se descubre que la arrogancia es una falsa
autoestima (ibd).
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Otra forma de arrogancia es la relativa al «veredicto» de los
jueces , pues en la medida que anticipa lo que debe ser su propia
sancién, convierte al que habla en un Antidestinador, al intentar
obstaculizar su programa narrativo los jueces escuchan de mal grado
tal presuncion del rol que les compete inviti iudices audiunt praesumentes
partes suas ( XI,1, 27).

Por el contrario, la modestia -manifestacion de una opiniéon mo-
derada sobre uno mismo- equivaldra a una «seduccion»: si yo no
soy tan bueno, tu lo eres». ElI Enunciador no exhibira su competen-
cia: aparentara (parecer+ no ser) poca autoridad (poder- hacer), in-
teligencia (saber-hacer) De aqui, toda la codificacion de estrategias -
la topica de la «falsa modestia»- que en el contexto de la interaccion
judicial, se consideran mas eficaces para evitar el rechazo.

AUN en los casos en los cuales quien habla se estatuye como
Antisujeto, domina un sentimiento de respeto por la posicién o
autoridad del otro sujeto a quien se teme ofender en razén de su
propio estatuto modal :veremur offendere(X1,1,69). En este mismo
plano esté la estrategia de elogiar virtudes de aquellos de quienes
se ve forzado a denunciar defectos:Xl,I,86.

Frente a estas figuras del sujeto de la Enunciacién « modesto»,
«condescendiente», 0 respetuoso y «humano»,que pese a su «apa-
riencia», no equivalen a un programa de «engafio» o «confusion»
del otro sujeto, resultan mas significativas otras dos, bastante
emparentadas entre si: la del que lexicalizaré el “insincero»y la
mas dificil de admitir- como reconoce Quintiliano-, del «mentiro-
so». En la primera, se recomienda sin rodeos la simulacién de con-
fianza, el establecimiento de un contrato que forzara al otro, pre-
sentdndole una imagen positiva ( manipulacién por seduccion: “ta
eres justo e imparcial™), pero que es en el plano del ser, falsa, ya
gue el manipulador lo reconoce como inimicus, adversus (XI,1,75).

El programa que transmite una informacién “desviada” en
busqueda de la adhesion, es otra forma del parecer+no ser, que se
construye en vistas de la utilitas: “Puesto que es dificil el limite en-
tre vicio y virtud, se aconseja usar términos que se apartan un poco
de la verdad (llamar valiente al temerario, liberal al prédigo). Esto
no lo hara el vir bonus sino en vistas a la utilidad coman.(l11,V11,25).
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Y si en este caso, Quintiliano limita el uso de tal estrategia, en otro
pasaje se esfuerza por justificarla, como se advierte en Xll, |, 36:
hay razones por las cuales el hombre de bien en defensa de la causa
querra ocultar la verdad al juez . Pues debe concederse que aun los
mas severos de los estoicos admiten que el hombre de bien (vir bonus)
podrd mentir en alguna ocasién. sy engafiamos a los nifios enfermos
por su propio bien , hay mayor justificacion para el engafio pro salute
patriae (XII,1,38). Como ejemplo de estas “ocasiones justificadas de
engafo” se menciona el caso de alguien que haya sido acusado de
complotar contra un tirano, ¢ no querré el orador que hemos definido,
defenderlo? y no empleara la falsedad como la emplea el que defiende
una mala causa ante los jueces?(XII,1,40) 0 que un juez va a condenar
acciones rectamente realizadas (bene facta) si no lo convencemos de que
no fueron realizadas; ¢no salvara asi el orador no solo a un inocente,
sino a un ciudadano digno de elogio? (XI1,1,41).

El Destinador-Manipulador es quien previamente ha decidido
en base a su competencia ética- cuya validez no se discute- cudl es
la sancion que merece el sujeto de hacer instalado en el relato: en
todos los casos, un culpable ante la justicia. Si el vir bonus es el depo-
sitario de la justicia y la honestidad, ¢por qué no intenta transmi-
tirlas, sino que acude a la estrategia del engafio como lo haria quien
defiende una mala causa? En lugar de tornarlo una instancia
epistémica que pueda entablar con él una relacion de cooperacion
fundada en la participacion del saber verdadero, opta por un pro-
grama deliberado de hacer-creer engafioso.

Extrafa paradoja: como la verdad esta expuesta a peligros, para
protegerla se la enmascara u oculta. Los fragmentos comprendi-
dos en el lib.I1,XVII, 27-29 y |11, VIII,2-3 despliegan un programa
narrativo que parte de una representacion previa del Juez, al que
se considera una instancia cognoscitiva incompetente : pues quie-
nes emiten los juicios son poco formados (imperiti)y a menudo tienen
que ser engafiados para evitar que yerren (11,XVI11,28). Pues a menudo
debemos emitir nuestra opinién ante gente poco formada o ante asam-
bleas populares, compuesta en su mayoria por personas incultas (I111,VI11,
2-3). Pero tampoco se lo cree capaz de realizar un programa de
adquisicion del saber apropiado, porque que estd modalizado
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«pasionalmente» (invidia- favor) ; condicionado por creencias o pre-
sunciones.

El vir bonus et sapiens - que dotado del saber y el poder- deberia
alejar del error a los carentes de saber, y proponer las lineas de
accion mas adecuadas para el bienestar social comldn- la meta
mas alta que Quintiliano afirma aspira para su «orador ideal»: “
sus dotes se desplegaran en asuntos mas grandes (que la defensa de
un inocente), cuando su mision sea dirigir las deliberaciones del senado
y sacar al pueblo del error Ilevadolo hacia mejores cosas (XII,I, 26-27)
no tiene muchas ocasiones de ejercer este poder y saber. De hecho,
atrapado por los casos en los que el limite entre lo bueno y lo malo
no es facilmente discernible- “frequenter optimae causae similes sunt
malis” (XI1,1,45) - resultara sin duda, €l mismo el gran manipulado,
siempre dispuesto a «con-ceder» , a adherir a una propuesta que
contradice su propia existencia.
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11

El tratado “Sobre lo sublime”

Quizéas debo empezar por justificar por qué he ubicado el en-
sayo conocido con el titulo de peri\u(fyouj , traducido Sobre lo subli-
me, al final de nuestro recorrido por las vias de la retérica y la
poética. Podria servir de “razén“ la dificultad apuntada por los
criticos para la clasificacion de la obra, como sefiala Martano?, al
preguntar “;era un compendio de retérica con su acostumbrada
preceptistica, un ensayo de critica literaria o un ensayo de estéti-
ca?”. Tampoco seria desdefable la caracterizacion apuntada por
Barthes, en el sentido de que en el tratado lo que esta en considera-
cion, més alla de limites de prosa o verso, es la “literaturidad’?.
Sin embargo, me parece mas atractivo aducir la semejanza o rela-
cion que algunos han descubierto entre el Pseudo-Longino, cuya
obra se situa al final de la tradicién retérica- al menos de la escrita
en lengua griega- y el autor por quien comenzamos este trayecto
precisamente en Grecia: el sofista Gorgias®.

La obra vio la luz en 1554, cuando fue descubierto y publicado
por el humanista Francisco Robortello el manuscrito del S.X , con

! Martano,G ., “ll Saggio sul sublime . Una interessante pagina di retorica
e di estetica dell’antichita”, en Aufstieg und Niedergang der Rémischen Welt,
11, 32-1, 1986, pag.365.

2 Barthes,R., La antigua retérica, pag.22.

8 Porter,J., “The seduction of Gorgias”’en CSCA,vol.12/No.2, 1993, pags.267 ss.
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el titulo arriba mencionado (peri\u(/youj )y el nombre de Dionisio
Longino.

La identificacion del autor fue uno de los problemas que con-
frontd la critica, al principio inclinada hacia Casio Longino, critico
y filésofo neoplatonico del Il d.C., o hacia el erudito retdrico
Dionisio de Halicarnaso; sin embargo, ambos autores han sido des-
echados tanto por cuestiones de estilo como de contenido: dado
gue el autor ignora la literatura comprendida entre el S. 1 y Il d.C.-
sus referencias criticas se detienen en tiempos de Ciceron, y llama-
tivamente, no hay ninguna mencion de Virgilio, lo que puede afir-
marse es que probablemente vivid entreel S. 1a.C.yelll d.C.,y
hasta el estado presente de la cuestion, el tratado debe considerar-
se anénimo. En cuanto a la disputa sobre si se encuentran en el
escrito tendencias pertenecientes a los partidarios de Teodoro, las
cuales concedian primacia al elemento patético, y los partidarios
de Apolodoro quienes confiaban en la persuasion apoyada en las
pruebas y la argumentacion, el anénimo acoge un camino inter-
medio. En efecto, segun é€l, existe un equilibrio entre inspiracion y
arte o ciencia , es decir, entre el entusiasmo que inflama a un alma
naturalmente dotada, y el respeto a las normas que sirven de freno
o imponen una disciplina racional al estado emocional.

Ignorado hasta la edicion de Robortello, este opusculo pasaria a
gozar de mayor prestigio* a partir de entonces, en la confronta-
cion de las tendencias literarias que se desarrollaban en las poéti-
cas de la época humanistica. En este sentido, G. Martano estudia
las posiciones previas y posteriores a la aparicion del ensayo, y
Alsina sefiala que durante la Querella de los antiguos y modernos,
la obra fue utilizada por los partidarios de ambos grupos.

La obra esté dirigida a un tal Postumio Floro Terenciano, posi-
blemente un discipulo romano del autor, en tono de cordial discu-
sion sobre retoérica y poética, surgida como respuesta a la decep-

4Laopinién de Curtius en el sentido de que siguio6 siendo “incomprendido”
pareciera diferir con la de los estudiosos que sefialan la importancia
del Tratado en las discusiones literarias de los siglos XVIl y XVIII. Ver
G. Martano , pags.392-399 o José Alsina en Introduccién al texto
traducido y comentado , Barcelona, Bosch, pag.45.
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cion causada en ambos, por el tratamiento de lo sublime por parte
de Cecilio de Calacte®. En este punto, conviene aclarar , como lo
hacen la mayoria de los comentaristas, que la traduccién de “subli-
me” no corresponde al término griego, pues seria mas apropiado
hablar de “elevacion” del estilo, pero en razén de la larga tradicidon
alcanzada por la denominacion existente, es preferible conservarla.

Lo “sublime”

Con el topico retérico de que la cultura literaria de su interlocu-
tor lo exime de una larga introduccion, define lo sublime como un
no sé qué de excelencia y perfeccién soberana en el lenguaje, gracias a lo
cual lograron su preeminencia los mejores poetas y prosistas (1,3), y
obtuvieron fama perdurable. A continuacion establece una distin-
cion situada en el nivel ya no del texto, sino del oyente o
Enunciatario. El efecto producido por lo sublime no consiste en alcan-
zar la persuasion del auditorio sino un “arrebato”(ou) gair ei)j peigw\

LAl eje)kasia)geitalu(perfu=a ) Laadmiracién mezclada con la
sorpresa, es siempre superior a lo meramente persuasivo y agradable
(painthde/gesuine)kplhceitou=piganou=kaitou=pro\xafina)el

kratei=to\qauma/sion ). Seguin el Pseudo-Longino esta superioridad
proviene del hecho de que la persuasién depende de nosotros, mien-
tras (la admiracion y sorpresa) ejercen una atraccion tan irresistible que
se impone al espiritu de los oyentes (dunastei/an  kai\bi/ana)/maxon ). La
irrupcion de lo sublime , cuando aparece en el momento oportuno
(kairiiwj ) produce el efecto de un reldmpago que, con su brillo eclipsa
todo y revela de un solo trazo toda la fuerza del orador (th\n r(h/toroj
eu)qu\ja)gro/andu/namin :1,4). Las coincidencias de este pasaje inicial
del tratado con las expresiones de Gorgias en EI encomio de Helena,
como indica Porter, casi no necesitan comentario, aunque tal simi-
litud no signifique afirmar por parte del Pseudo-Longino, un en-
tronque consciente y deliberado con el sofista. EI mayor descon-
cierto surge sin duda, ante esta “desvalorizacion” de la persua-

5 Figura representante del aticismo, que vivio en Roma en tiempos de
Augusto.
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sion en favor de un estado de arrebato, producto del asombro y lo
inesperado, ante el cual el auditorio no puede ofrecer resistencia.
¢No equivale esta afirmacion a la negacion misma del officium del
orador? El juego de las pruebas (l6gicas, éticas y patéticas) con el
cual se procura la adhesion del Enunciatario parece haber cedido
lugar a otra operacion cuya busqueda no es obtener credibilidad y
confianza, con el riesgo de no obtenerla (el destinatario puede
“triunfar” con sus propias convicciones), sino sacarlo de si, de su
instancia cognoscitiva, por precaria que sea, y situarlo en la percep-
cion absoluta del valor estético. Ese poder tan avasallante del ora-
dor- porque es la palabra empleada por el Pseudo-Longino- no pa-
rece tener otro fin que mostrar la “sublimidad”del propio hablante
(o Enunciatario del discurso, en términos amplios). Me inclino a pen-
sar que la finalidad del discurso epidictico o demostrativo ha triun-
fado sobre las de los otros dos, es decir, el deliberativo y el judicial.
Claro que esto puede significar un triunfo de la LITERATURA
por encima de la ORATORIA, pero también un reconocimiento
de que la palabra no tiene otro campo de accidén gue no sea la
palabra misma.

No creo desacertada otra reflexion y es la relacionada, precisa-
mente, con los tres officia dicendi : docere, delectare,movere. Sin duda,
la finalidad del docere es alcanzar la credibilidad y confianza
(to\pigano/n  ); la gracia o encanto afiadido contribuyen a ganarse al
publico, a disponerlo favorablemente; los recursos patéticos a mo-
dificar su capacidad de juicio. Si recordamos que a cada officium
corresponde un estilo: medio, sutil o llano y sublime, los cuales de-
ben ser usados de acuerdo a un correcto discernimiento de lo aptum,
(podriamos aventurar que Pseudo-Longino privilegia sélo el gran-
de o sublime? Sé la objecion que surge inmediatamente: pasajes
comentados- como el poema de Safo- que no entrarian dentro de
la materia o res propias de este estilo. Mas plausible resultaria la
hipoétesis de una fusién de distintas formas de expresién en aras de
valores literarios permanentes, alejados de la consecucion de fines
pragmaticos inmediatos. Estos prolegdmenos me inclinan en con-
junto a pensar gue si la palabra no esta al servicio de la persuasiéon
(o de lo plausible), la via abierta que le resta es la de la de la mimesis,
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la representacion de un mundo imaginario, capaz de evocar no
s6lo el mundo real percibido por los hombres, sino la grandeza y
orden del universo y el poder de fuerzas superiores a las humanas.
Retornariamos asi a una concepcion de la ficcién poética semejan-
te a la de la tragedia con su correlato de fuertes emociones, placer
y también conocimiento.

Considero que los ejemplos aportados por el Pseudo-Longino
para intentar demostrar en qué consiste la “grandeza de concep-
cion”, primera fuente de lo sublime, que oportunamente comenta-
remos, nos encaminan en esta direccion.

Naturalezay arte

A continuacion se plantea la pregunta acerca de las posibilida-
des de un arte de lo sublime, o dicho en otros términos, la disyun-
tiva que hemos ido siguiendo a lo largo de la teoria literaria entre
ars/natura. Frente a la opinién de quienes rechazan la preceptiva
como sofocadora del ingenio natural, el anénimo afirma que la
physis del auténtico genio es autdnoma, pero no por ello, desdefia
los limites ni el método.La base de toda produccién esta en la natu-
raleza, acompafiada de método, medida, oportunidad (kairo/j ), dis-
ciplina (a)/skhsij )y recto uso: los grandes genios, abandonados a si
mismos, desprovistos de disciplina se dejan arrastrar por su ciego im-
pulso y su ingenua audacia (I1,4), pues no solo hace falta el aguijén
sino también el freno.

Vicios contra lo “sublime”

El texto presenta una laguna en la cual el autor habria mostrado
la utilidad de los preceptos, asi como ejemplos de los defectos prove-
nientes de una carencia de inspiracion . Eso se desprende de que a
partir del 111, 1 se muestren los vicios de estilo que constituyen un
falso sublime: el primero la hinchazén, que torna grotescas las iméa-
genes de prentendido efecto aterrador, aun dentro de la tragedia,
género al cual le son propios el énfasis y lo pomposo. También es
censurado el efecto ridiculo de la metafora de Gorgias: los bui-
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tres sepulcros vivientes.®

Defecto opuesto a la hinchazén- que excede los limites de lo
sublime- es la puerilidad, sello de una total trivialidad y pequefiez
de espiritu, en la cual incurren aquellos que, por el exceso de re-
buscamiento, concluyen en la “frigidez”. La emocidn exagerada o
fuera de lugar (parentirso) es un tercer defecto propio de quienes
se expresan como si estuvieran ebrios y en trance, en situaciones a
las cuales no son apropiados estos estados patéticos, produciendo
tedio en el auditorio (111,5).

Se analizan luego pasajes de Timeo donde se advierte el vicio de
la frigidez , sin disculpar incluso a aquellos héroes como Platén y
Jenofonte, cuando olvidados de su condicion de discipulos de
Socrates, se deleitan en tales pequefieces. Al en otras ocasiones
divino Platén le reprocha haber llamado a las tablillas de madera
memorias de ciprés, (1V,4 y 1V,6)

El criterio para reconocer “lo sublime”

Se debe intentar una nocion clara y un juicio certero sobre lo
auténticamente sublime, buscando analizar los pasajes de poesia y
prosa, para detectar si encierran una mera apariencia de sublimidad a
la que se le han hecho simples adiciones.Lo auténticamente sublime arre-
bata nuestro espiritu...y poseido de una especial exaltacion, se llena de
gozo y orgullo cual si fuera él mismo quien ha creado la frase que acaba
de escuchar (VI1,1-2). Asi concluye con un primer criterio véalido:
prueba fundamental de la grandeza del arte reside en su caracter
permanente y universal: Cuando personas que difieren en costumbres,
modos de vida, gusto literario, edad, tendencias filosoficas, coinciden en
un mismo juicio, esta coincidencia en el aplauso y la aprobacion de per-
sonas tan opuestas, confiere al objeto admirado una sélida e incontesta-
ble garantia (V11,4). Como sefiala Cappelletti’, formula asi el Pseudo
Longino el “criterio del consenso, que no dejara de ser aplicado a

® Obviamente, el autor comparte el gusto (o disgusto) de Aristoteles .
" Cappelletti,A.,”Estética y critica literaria en el Pseudo-Longino”en Ideas
y Valores,Nos.76-77,abril-agosto, 1988,pag 23.
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lo largo de toda la historia de la critica literaria, aun cuando los
conceptos de unanimidad y espontaneidad hayan sido controver-
tidos y diversamente interpretados”.

Las fuentes de “lo sublime*

Entre el capitulo 7 y el 40 se halla la seccion fundamental del
tratado: cuéles son las fuentes® generadoras de la verdadera dis-
tincion del estilo, asi como detalles para lograrla. De las cinco
“fuentes”’enumeradas, las dos primeras corresponden al ingenium:
1) grandeza de concepcion y 2) intensidad de la emocion ; las otras
tres, al ars: 3) apropiado uso de las figuras de pensamiento y de
diccién; 4) nobleza de diccidn, a la que pertenecen la seleccion de
vocabulario, uso de tropos y diccion elaborada; 5) la ultima, que
resume las precedentes, consiste en en el efecto general de digni-
dad y elevacion en la estructura total de la obra (VIII1,1)°.

De hecho, es perceptible en este tratamiento, el esquema retéri-
co de elaboracion del opus artistico ( inventio, dispositio, elocutio); sin
embargo, la exposicion del Andénimo no tiene un caracter rigido; sus
afirmaciones estan sustentadas en abundantes citas de pasajes se-
guidas de un analisis literario y no en meros juicios subjetivos.

Primera fuente de lo “sublime”

En primer lugar se requiere la grandeza de concepcion, la cual
es fruto de la “genialidad innata”, pues la sublimidad es resonancia
de un espiritu noble(IX,2); sin embargo es preciso fomentar la ten-
dencia del espiritu hacia los nobles ideales. Es imposible que la perso-
na consagrada a ideas y temas mezquinos engendre pensamientos
gue susciten admiracién y aplauso unanime de la posteridad (1X,3).
Los pensamientos Yy la inspiracién elevados hallan su forma natu-
ral en una expresion también elevada. Esta exigencia del Pseudo-

8 El autor emplea la metafora ph/gh.

® El empleo del vocablo su/ngesij no parece acé referirse a la compositio
verborum, sino al ordenamiento de palabras y cladsulas para lograr
un efecto total de grandeza.
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Longino lo llevara a desechar ciertas expresiones “realistas”, que ,
a su juicio, resultan de “repugnantes”, en lugar de terribles, como
la de Hesiodo de sus narices le fluian los mocos. (1X,5).

Como decia al comienzo, es importante detenerse en el comen-
tario de los pasajes escogidos como reveladores de una capacidad
natural para la “grandeza de concepcion”. En primer lugar, estan
fragmentos de Homero, como la descripcidn de los caballos de Hera
surcando el universo, la batalla de los dioses, o aquellos que reve-
lan toda la majestad y pureza de la divinidad. Notable es en este
punto, la cita del Génesis “Hagase la luz y la luz se hizo; hagase la
tierra y la tierra se hizo” como la expresion del auténtico poder divi-
no, pasaje que ha sido objeto de muchas interpretaciones.

Los aspectos dignos de destacar son, en mi opinion, los siguientes:

1) al presentar la teomaquia subraya que las visiones o repre-
sentacién en ella ofrecida, es propia del genio: u(perfua=ta\e)pi\th=j
geomaxi/ajfanta/smata (IX,6), concluyendo e)pible/peij tU tienes ante
tus ojos la tierra entreabriéndose desde sus abismos, ....el universo ente-
ro trastocado..

2) La capacidad del Poeta no sélo reside en “mostrar” el poder
y grandiosidad divinas, también la manifiesta en los conflictos
humanos, desplegando los auténticos sentimientos de Ayante

(w(ja)lhqw=jto\pa/qojAi)/antoj ). El fragor de las batallas épicas es
experimentado como si el mismo narrador padeciera el delirio de
Ares (IX,11).

3) Al concluir su comparacién sobre la superior vehemencia de
tono de la lliada respecto de la Odisea, la fundamenta en aquel
aluvion ininterrumpido de sucesos, la versatil rapidez y conoci-
miento de la existencia, llenos de imagenes (fantasi/aij ) tomadas de
la vida realth=ja)ihqeilsj ).

4) Otro medio de lograr un estilo elevado consiste en la crea-
cidn de un todo organico por la seleccion de los elementos mas
significativos, ejemplificado con el poema de Safo (2 Diehl)
fai/netai moi , 1 acuya conservacion contribuyo esta cita. En ella,

10 El poema es muy conocido asimismo por la reelaboracién de Catulo, en
su poema 51 llle mi par esse....
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la excelencia se logra por la combinacion de los mas intensos sinto-
mas de la pasién amorosa, que afectan el alma y el cuerpo: vista,
color, oido, lengua, como si no le pertenecieran, mostrando asimis-
mo los sentimientos y sensaciones contradictorias (frio/calor; ena-
jenamiento/razon) propios de los amantes, pero es la seleccién de
los culminantes y su fusién en una unidad , lo que ha producido
una obra maestra (X,2-3).

Si bien se exalta la genialidad de Homero, no es igualmente
aceptada la propension a inmortalizar las miserias de los dioses,
como si de humanos se tratara, a menos de tomarlo en forma
alegodrica.'* Es llamativa su concepcién acerca de las diferencias
entre la lliada y la Odisea, al adjudicar a esta Gltima un gusto por
los cuadros costumbristas y lo novelesco, provienentes- a su en-
tender- de una declinacion del genio en la vejez, en tanto que la
Iliada fue compuesta en pleno vigor de su inspiracién, razén por la
cual esta llena de dramatismo y accion. (1X,12-14)

Pese a la critica a Cecilio por confundir sublimidad y pathos, que-
daremos también frustrados, ya que si bien se afirma que nada con-
duce mejor a la gravedad que una genuina emocion y promete, al
final de la obra, dedicar un opusculo al tratamiento del elemento
patético, no tenemos noticias de si su intencion se llevo a término.

Otro medio de alcanzar lo sublime reside en la amplificacion, térmi-
no por el cual el Pseudo-Longino entiende algo diferente a la defini-
cién habitual en los tratados de retérica, pues su formulacion consiste
en agrandar un pasaje por medio de la adicién de alguna frase, no lo satisfa-
ce. Cree que tal definicion podria valer indistintamente para lo sublime,
la metéfora y el patetismo, pues todos ellos conceden a un pasaje cierta
grandezdgXll,1). Ensu opinion la diferencia reside en que lo sublime es
cuestion de elevacion- de ahi su capacidad de lograrlo en una simple
idea; la amplificacién, por el contrario, es inseparable de la cantidad y
de cierto grado de redundancia.

'La interpretacion alegérica de Homero habia nacido como intento de
salvar al poeta de la condena ética y metafisica de los fildsofos jonios
(Jenofanes, Heraclito) por su tratamiento de los dioses, y fue realiza-
da por Teagenes de Regio (s.VI a.C.) y luego por Anaxagoras.
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Faltan dos péaginas del texto, donde presumiblemente el Anénimo
mostraba la habilidad de Platon en el empleo de la amplificacion, pues
al continuar se establece una comparacion entre Platon y Demdstenes,
gue conducira a uno de los pasajes de “critica comparativa” propias
de nuestro autor: la oratoria de Demostenes y de Ciceron: el primero
posee una “abrupta solemnidad, el otro, una amplitud efusiva.
Demostenes, por la fuerza, rapidez, vehemencia con que se desborda en
cada uno de sus pasajes, puede compararse a un rayo o un relampago;
Ciceron ,como un incendio que se va propagando, lo devora todo a su alre-
dedor, avanza...con una llama grandiosa y persistente.(X11,4). Por ello,
recomienda el estilo de Dema@stenes para aquellas ocasiones en que
intervienen las pasiones y es preciso conmover al oyente; el de Ciceron,
por su parte, se adapta mejor para el desarrollo de un tema, para la
peroracién o la digresion; también es apropiado en las descripciones,
los temas de historia o de filosofia natural.*?

La “imitacién”’de autores

La cita del pasaje de La Republica acerca de los hombres priva-
dos de virtud e inclinados a bajos placeres , incapaces de levantar
la vista hacia la verdad, le sirve para introducir otro método de
alcanzar la sublimidad: la imitacion y emulacién de los grandes
poetas y prosistas del pasado (XIIl1,2). La novedad del Pseudo-
Longino no consiste en la propuesta del método, pues, como sabe-
mos, formaba parte tradicionalmente de la ensefianza retorica , e
incluso en el Fedro de Platon, es considerado una de las etapas
para la adquisicién de una verdadera téchne. A diferencia de la
concepcién mecanica de la ensefianza escolar, el Anénimo percibe
esta imitacion como un proceso similar al de la inspiracién , por
medio del cual , a la manera del soplo divino de la Pitia, fluyen del
genio de los antiguos, hacia el espiritu de quienes los imitan, unos efluvios
como emanados de boquetes sagrados, bajo cuyo hechizo, incluso los
menos dotados de inspiracion participan del fervor poético que les insufla
el genio ajeno (ibd).

2 Entiendo que se reafirma aca la nocion de “prosa literaria” que hemos
sefialado desde Platon.
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La deuda de unos escritores hacia otros, es decir lo que llama-
riamos actualmente intertextualidad, se evidencia, segun él, en
gue tanto Herddoto, como los poetas Arquiloco y Estesicoro y aln
Platon, iban a regar su estilo en “aquel hontanar inagotable” repre-
sentado por Homero (XI11,3). Su concepcién parece muy préxima al
sentido de permanente reelaboracién de temas 0 motivos, pues si
bien habla de estilo, el ejemplo platénico- quien hizo brotar tan hermo-
sas flores entre sus ideas filosoficas, y quien no se hubiera adentrado en
el fondo y en la forma en las regiones de la poesia, si no se hubiese medido
con Homero (XI11,4)- apunta més allad de lo meramente formal.

Otro procedimiento, especie de autoexamen del escritor, es so-
meter su produccidn a una imaginaria convalidacion frente a los
modelos del pasado: 1) ;cOmo hubieran escrito esto Platén u
Homero? ; 2) ;cémo lo habrian juzgado?; 3) pero ademas, debe
apelar al veredicto ya no del pasado, sino de las generaciones futu-
ras. Esta incitacion a la trascendencia a su propio tiempo es el
aguijon para que la concepcion de una obra no quede abortada y
llegue a feliz término(X1V,3)*3. La idea de la posteridad como el
tribunal definitivo de la sancidn literaria se reitera en el capitulo
XXXVI,2, a propasito de la perdurabilidad de Homero y Demdéstenes.

A continuacién se estudia el valor de las llamadas imagenes o
figuraciones mentales (fantasifa ) para dotar al estilo de majestad,
magnificencia y energia (XV,1), en cuanto el oyente o lector ve como
realmente presente el objeto, pues el escritor se imagina estar vien-
do lo que dice, al punto que parece estar €l mismo en las situaciones
descritas. El Pseudo-Longino distingue la finalidad del uso de iméa-
genes en poesia y en prosa: en la primera se busca producir el estu-
por (e)kplhcij  ); enoratoria, laevidencia descriptiva (e)nafrgeia ), Si
bien en ambas la intencidn es suscitar patetismo y conmocion. Son
bastante numerosos los pasajes tomados de los tres tragicos para su

13 Me parece posible asimilar esta idea al requisito horaciano de constante
confrontacion del “eidos” o forma con los resultados concretos del
opues artistico.

14 Quintiliano considerara estas visiones como una forma de suscitar la
emocioén a través de la vivida imaginacion de una experiencia y su
presentacién de una manera realista (V1,11,29).
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demostracion, donde no faltan referencias a valoraciones casi “cano-
nicas” de los mismos, tal el caso de Euripides de quien se afirma “no
posee sublimidad innata, pero fuerza su naturaleza a hacerse tragica(XV,3),
o la critica a Esquilo por introducir ideas mal elaboradas, rudas como la
lana sin cardar (XV,5). Pero existe un criterio comun en el juicio sobre
los pasajes poéticos, la tendencia a exagerar los aspectos fabulosos y a
exceder los limites de la “credibilidad”, en tanto que la imaginacion
oratoria se distingue por su eficacia y verosimilitud.*® Los ejemplos de
los oradores son extraidos de Demadstenes e Hipérides.

Las figuras

En capitulo XVI, aunque se esperaria un desarrollo sobre el
pathos, comienza el tratamiento de las figuras.El Anénimo antici-
pa que resultaria demasiado minucioso estudiarlas todas, por lo
cual escogera las que mas contribuyen a la elevacion estilistica.
Evidentemente no puede decirse que caiga en la seca exposicion de
la mayoria de los tratados: definicién, ejemplo suscinto y explica-
cion brevisima sobre su valor!®, El Pseudo-Longino presenta a su
interlocutor un pasaje, generalmente extenso, del cual destaca la
situacion y el estado emocional que el hablante produce en el audi-
torio, como en el caso del uso del apéstrofe por parte de
Demostenes.(XVI,2).

Una suerte de excursus sobre el llamado “principio del oculta-
miento del arte”, segun lo vimos en Aristételes, lo constituye el
capitulo XVII, en el cual se aconseja disimular el artificio, basado
en la suspicacia que provoca en el oyente. Me parece muy hotable

5 A mi entender, existe en nuestro Autor una excesiva propensiéon a so-
breestimar el concepto de credibilidad, segun un “eikos” mas retoérico
que filoséfico, como pretendia Aristételes: me refiero a la afirmacién
del Estagirita de que la poesia es mas filoséfica que la historia, en
cuanto narra “universales”.

6 Ver analisis de este procedimiento en Paglialunga , “El Tratado de Beda
sobre tropos y figuras en las Sagradas Escrituras”, en Praesentia,nos.2-
3, Mérida,2.000,pags. 213-233.
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gue mientras Aristoteles extendia esta suspicacia como rasgo co-
mun de “todos los hombres”, para quienes lo natural resulta mas
convincente que lo artificioso, el Pseudo-Longino, aluda a las posi-
bles reacciones ya no epistémicas, sino emocionales de un sujeto
dotado de poder: el tirano, o el rey, o un alto magistrado podrian
encolerizarse. Pero, por otro lado, sera precisamente la interrelaciéon
a nivel pasional, la que logre encubrir el artificio.

Otras figuras tratadas son la interrogacion retdrica ; después-
tras otra laguna de dos paginas- el asindeton, anafora, epanéfora,
diatiposis,*’todas ellas con ejemplos en los cuales destaca los efec-
tos logrados por el orador sobre el auditorio, asi el asindeton y re-
peticion de Demdstenes: cuando injuria con el insulto, cuando ataca
como enemigo, cuando pega con los pufios, es asimilado a golpes que
van martillando el cerebro de los jueces.(XX,2).

Especial importancia se concede al hipérbaton, tratado en los
tres secciones del Cap. XXII, considerado el rasgo mas auténtico de
una emocién vehemente. La perturbacion pasional de quien expe-
rimenta indignacién, colera, temor, celos, pasando por constantes
transformaciones en su comportamiento y formas de expresarlo,
es asimilada a la alteracion del orden normal de la oracion, de tal
modo que reflejaria “la propia naturaleza en sus manifestaciones”
(XXI1,1). Esto le sirve para reafirmar el principio acerca de la per-
feccion del arte y la naturaleza en la medida en que cada uno se
acerca o confunde con el otro: el arte alcanza su punto culminante
cuando da la impresion de pura naturalidad , y la naturaleza consigue
su plena perfeccion cuando, imperceptiblemente, encierra los principios
del arte. Recordemos que el Pseudo-Longino sostenia al principio
del tratado que aun la propia physis actia de acuerdo con un or-
den y medida, como justificacion de la necesidad de una téchne
gue moldee el ingenio innato.

Las figuras consistentes en cambios de numero (singular por
plural o plural por singular) con ejemplos tomados del Edipo rey de

1" El Pseudo-Longino no parece escapar- pese a su tono dialégico- al “furor
taxonémico” , para decirlo con Barthes, del cual fueron objeto las
figuras.
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Sofocles, Menexeno de Platdon y Por la corona de Demdstenes, son
destacadas porque confieren al estilo acentos mas solemnes: el pri-
mero, suena mas grandioso y mayestéatico; el segundo porque con-
fiere al nimero un mayor sentido de conjunto . El uso del presente
histérico o el cambio de personas porque vivifican los hechos, los
sitian ante el auditorio y “logran producir en el oyente la sensacion
de hallarse inmerso en el peligro(XXVl,1-3).

Considero que si bien no poseemos el tratamiento sobre el pathos,
el efecto de las figuras esté visto predominantemente como una
suerte de transformaciéon del estado pasional del oyente. En este
sentido, me arriesgo a sostener que la ferviente admiracion del
Pseudo-Longino por Platén, no hubiera sido correspondida por el
filésofo detractor de toda forma artistica motivadora de pasiones
ajenas a un espiritu solo interesado en la busqueda de la Verdad
absoluta.

A la perifrasis se le concede el valor de una suerte de acompafia-
miento musical, pese a considerarla arriesgada si no se emplea con
la debida proporcion (XXIX,1); consejo que, por lo demas es vélido
para todas las figuras.

La seleccion del vocabulario

A partir del capitulo XXX se inicia el tratamiento de la seleccion
del vocabulario- e)klogh\o)noma/twn -enrazoén de laestrecharela-
cion entre forma y contenido®®. Creo que las expresiones usadas
por el Anénimo para referirse al efecto de las palabras apropiadas
y majestuosas en los oyentes, constituyen una auténtica descrip-
cion del poder psicagdgico del lenguaje: ejerce un maravilloso atrac-
tivo sobre el auditorio y sabe sugestionarlo (qaumasqw=j a)/gei kai\
katakhlei= ), unido a la concepcion de esplendor y brillo'® procuradas
por tales términos, asimilados a los de las estatuas. Sin embargo, se
advierte un consejo perteneciente a lo pre/pon : no usar términos
majestuosos para asuntos de pequefia envergadura, pues seria como
una mascara tragica en el rostro de un nifio (XXX,2).

18 | as categorias fondo/forma se establecen a partir de Aristo6teles .
¥ Los “colores rhetorici”.
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Hay otra laguna en el texto, el cual continla con la justificacion
de términos coloquiales en determinados pasajes, pues resultan
facilmente reconocibles, y por tanto, convincentes.

El empleo de la metéfora se inicia polémicamente contra Cecilio,
guien habria limitado su namero a dos, o la sumo, tres. Convenci-
do de que el momento oportuno (kairo/j ) parasuempleo depende
del pathos que se desata como un torrente arrastrando consigo toda una
multitud de ellas (XXXII,1), establece que patetismo oportuno y vehe-
mente y la auténtica sublimidad, son los antidotos para combatir la abun-
dancia y osadia de las metaforas (XXXII,4). Con este criterio, defien-
de la acumulacion de metéforas con la extensa cita del pasaje del
Timeo (65¢-85€e) de Platdn, donde se describe la estructura del cuer-
po humano y las funciones de sus partes a través de la caracteriza-
cion metafdrica (XXXII1,5). Pero también reconoce que la exagera-
cion puede rebasar la justa medida y que pasajes de la naturaleza
del citado, hacen que los criticos se burlen de Platon (XXXII,7),
que,con frecuencia, y como arrebatado en su estilo por una suerte de
transporte baquico, acude a metaforas rudas y destempladas... La osa-
dia de Cecilio, quien proclamaba la superioridad del orador Lisias
muy por encima de Platdn, en razén de encontrar al primero inta-
chable e inmaculado frente a los defectos frecuentes del gran fildso-
fo, lo conduce aun problema fundamental en la critica literaria:
¢qué es mas valioso: la grandeza con algunos defectos o la correcta
mediocridad, aunque enteramente irreprensible y sin fallo alguno? Y
esta otra: ¢ la preeminencia literaria debe atribuirse a la cantidad o a la
calidad de los aciertos? (XXXIII,1)

¢Genialidad o perfeccionismo?

El propio autor considera inexcusables estas preguntas en un tra-
tado sobre lo “sublime”, y por ende, las respuestas nos conducen a
un mayor esclarecimiento del concepto basico de la obra®*. Segun
el Pseudo-Longino, la diferencia se sitla en la radical oposicién
entre espiritus elevados y mediocres. Los primeros cuya aspiracion

2 Cappelletti,o.c., pag.34.
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son las grandes cimas, en razon de su misma grandeza estan expues-
tos a las caidas. Por el contrario, los espiritus mezquinos y mediocres,
al no exponerse jamas a riesgo alguno, al no aspirar nunca a alcanzar
las grandes cimas, no cometen faltas, pero se contentan con una
precision que corre el riesgo de la trivialidad.(XXXI1l,2). Ve como una
suerte de tendencia natural, la disposicion a ver en las obras hu-
manas, los aspectos negativos, cuyo recuerdo perdura de modo
imborrable, en tanto que los buenos se esfuman rapidamente
(XXXII1,3). Reconoce que él mismo ha sefialado defectos en
Homero y en otros grandes escritores, pero esos errores, imputa-
bles a la negligencia caracteristica del genio, no impiden apreciar la
intrisnseca grandeza; tales fallas nunca lo llevarian a preferir la
impecable correccion de las Argonautica de Apolonio, ni a
desechar a Pindaro a favor de Baquilides en razén del lenguaje
pulido y la correccion formal.

Rechaza asimismo los juicios basados en la cantidad y no en la
calidad de las virtudes literarias, contraponiendo los ejemplos de
Demoéstenes e Hipérides; si bien el primero carece del don del re-
trato psicolégico, o de flexibilidad estilistica o del manejo del hu-
mor- todas caracteristicas de Hipérides- ni bien inicia el tema paten-
tiza la calidad del genio en su forma méas consumada: sublime intensi-
dad, emocion viva, abundancia, agudeza... Me parece importante su-
brayar que nuevamente, la primacia esta concedida por el domi-
nio de las pasiones: mas facil fuera mantener los ojos abiertos ante el
rayo que tener la mirada fija frente a las pasiones que, una tras otra,
resplandecen en sus discursos (XXXIV,4).

Lo sublime y la concepcién ontolégica del ser humano

La existencia de una aspiracion a lo sublime como nocién estéti-
ca se vincula, a decir de Cappelletti?t, a una definicion ontolégica
del ser humano. La concepcion de la cual se hace eco el Pseudo-
Longino, no es por cierto, original en si, pues ha sido expuesta por
distintas corrientes filoso6ficas, a partir de Platon, y en términos

2 Cappelletti,o.c, pag.35.
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bastante similares a los del tratado se encuentra en Ciceron: ad
altiora nati sumus (Fin.11,34,13). Considera que la Naturaleza in-
fundio en el hombre un deseo de trascender los limites de lo mera-
mente animal hacia esferas de reflexién y contemplacién que lo
aproximan a lo divino. El &mbito de esta actividad no tiene limites,
abarca todo el universo, pero sobre todo, se dirige al espectaculo
de lo grandioso e inconmensurable. Es evidente que a lo que se
apunta es a la eleccidén de un tipo de vida, en este caso, la
contemplativa o teorética, privilegidndola sobre la praxis o accidén
concreta del hombre en el &mbito sociopolitico.

En razon de esta natural tendencia a lo divino insita en el hom-
bre, los espiritus geniales se han elevado por encima de la condi-
cibn humana, y aunque existan en sus obras defectos, la sublimidad
los enaltece hasta la grandeza espiritual de Dios (XXXVI,1). Aunque
se reunieran todos los errores de Homero, Demdstenes y Platén —
sus autores mas admirados- serian una bagatela comparados con los
méritos de esos superhombres (XXXVI1,2). Y en este punto, vuelve el
PseudoLongino a acudir al juicio de la posteridad que les ha otor-
gado la palma de la victoria, que conservaran “mientras los rios
fluyan y los grandes arboles florezcan™?2.

A proposito de la discusién sobre la superioridad del Doriforo
de Policleto? sobre el Coloso de Rodas, diferencia techne y physis,
sosteniendo que en el arte- en este caso, la escultura- se admira la
correcién; en la naturaleza, la grandiosidad.Dado que el hombre
es, por naturaleza, un ser dotado de palabra (logiko/n ), en la escultura
se busca la semejanza con el modelo humano, mientras que en
literatura se aspira a lo “sobrehumano” (XXXVI1,3). Sin embargo,
nuestro Autor vuelve a reiterar, como el mismo lo reconoce, lo di-
cho al comienzo de la obra: la conveniencia de que el arte preste
apoyo a la naturaleza, pues la mutua ayuda de ambos puede dar
por resultado la perfeccién suprema.

2 E| verso incluido por el Ps.Longino aparece citado en le Fedro 264c
3 Probablemente sostenida por Cecilio de Calacte, en razén de la propor-
ciébn y armonia que caracterizaban a la escultura mencionada.
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La quinta fuente de lo sublime

Entre los capitulos XXXIX y XLIII, se trata la quinta fuente de lo
sublime , consistente en la disposicion de las palabras en cierto orden,
pues coincidentemente con un principio que ya hemos visto a lo
largo de nuestras lecciones, el Pseudo- Longino cree que la armonia
no es sélo un medio natural de que dispone el hombre para persuadir y
deleitar, sino un maravilloso instrumento para alcanzar la sublimidad y
el patetismo (XXXIX,1). Considera asi el efecto de determinados rit-
mos, tales como los dactilicos en Dema@stenes para alcanzar la im-
presién de mayor grandeza, en tanto que otros, como pirriquios,
trogueos, dicoreos son rechazados, pues su ritmo entrecortado pro-
voca una impresién artificiosa y desagradable, asi una como falta de
emocion provocada por la monotonia (XLI, 1). Su efecto nocivo se
acenttia en la medida en que distraen al oyente, quien anticipa la
cadencia y la marca con el pie.

El principio de la coherencia y unidad estructurante, aludido tam-
bién con el simil entre la estructura de los miembros de la expresion
y los del cuerpo humano, reaparece también en nuestro Autor, como
elemento distintivo de la grandeza (XL,1).

Cree que la inclusion de términos “ordinarios”, descriptivos de
cosas comunes y corrientes, como odres, especies y sacos, rebajan la
sublimidad, y las sustituciones por él propuestas, me recuerdan,
pero totalmente a la inversa, aquella del maestro Mairena, para
quien poético era decir “lo que pasa en la calle”, en lugar de “los
acontecimientos ordinarios que acaecen en la rda”.

Causas de la decadencia de la oratoria

Finalmente, en el capitulo XLIV, afronta el tema que se habia
tornado casi un “lugar coman”: ;cuéles son las causas de la deca-
dencia de la oratoria? /Por qué ya no surgen naturalezas geniales
y superiores? Hace referencia el Pseudo-Longino a la opinién de
quienes atribuian tal declinacion a la pérdida de las libertades de-
mocraticas, y a la servidumbre y espiritu de adulacién por ella aca-
rreados. Tacito en su Didlogo de los oradores, representa esta posi-
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cion, como también lo hace Séneca. Pero él se inclina por otra tesis:
aquella que ve en la corrupcion moral de sus tiempos, en la bUs-
gueda de placer, en el afan de riquezas, las razones de que ya los
hombres no dirijen la mirada hacia lo alto, no aspiran hacia la
grandeza, fuente , recordemos, segun el Pseudo-Longino, de la
genialidad literaria.
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