REFLEXIONES SOBRE LA “POETICA"
DE ARISTOTELES

EL TEMA DE LA “UNIDAD" *

Las obras que han sido pensadas con hondura se mantienen
siempre, con mayor o menor intensidad, en la consideracién de la
posteridad mds alld de sus valores histéricos. El ensayo de Aris-
toteles sobre la poesia es, por cierto, el primero orgdnicamente
concebido sobre el tema, y en el seno de un pueblo que se habia
expresado poéticamente con genialidad fundadora de un estilo
de cultura.

Pero, ademds de esta circunstancia incitante para el inte-
rés de la posteridad, los capitulos de la “‘Poética’’ que han tran-
sitado hasta nosotros suscitan por si mismos la reflexién inteli-
gente y fecunda de quienes se han acercado a ellos, a veces sim-
plemente por aquellas instancias histéricas.

Se trata de un conjunto de meditaciones surgidas de un pen-
sador que inicia en muchos aspectos y organiza en total la cien-
cia de su tiempo, al mismo tiempo que sus reflexiones metafisicas
alcanzan aquella genialidad que fuerza al repaso a la Filosofia
de todos los grandes momentos de Occidente. Por ello, aunque
estas meditaciones no estdn dirigidas al objeto preferente de la

*® La seforita M. Angélica Duboué, alumna del segundo afio de los Cursos de Especia-
lizacién y Perfeccionamiento, ha colaborado, para este trabajo, en el cotejo de las no-
tas con los textos originales,
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preocupacién aristotélica, con todo logran, a pesar de lo truncas
y circunstanciadas (1), el rango de lo permanente que corres-
ponde tantas veces a su genio. Por supuesto estos capitulos no
agotan las reflexiones aristotélicas sobre el arte, pero de lo de-
mds poco nos ha llegado, pues, o se ha perdido, o queda frag-

mentariamente o debe ser espigado y deducido de tratados con-
sagrados a otras cuestiones (2).

Las vicisitudes de esta pequefia obra en la historia de la
Cultura obedecen en mucho a los prejuicios e ideas madres de
las distintas épocas a través de las cuales fué, sucesivamente,
poco atendida, malentendida o acatada. Baste recordar en este

sentido, como ejemplos tipicos, a la época medieval, renacentista
Yy romana respectivamente.

El Renacimiento italiano, en esta peripecia y, a pesar de la
reverencia aparente en que tuvo a esta obra (3) a causa de su

—_—————

(1)  En realidad parecen ser,

por su forma deshilvanada, confusa
e mcompleta, “apuntes de clage”

- Sabemos que sus obras exotéricas c‘l‘c ca-
ricter literario, se han perdido (salvo fragmentos). Asi sus didlogos ‘‘more
platénico” que merecieron los altos elogios de Cicerén. Lo que nos ha lle-
gado son sus lecciones de clase, las obras acroaméticas o esotéricas. La

mayoria parecen apuntes de| mismo Aristételes, o mejor correccién de Aris-
tételes hecha sobye redacciones d

e alumnos capaces. La ‘“‘Poética” no pa-
rece —aparte la pérdida de capitulos— haber pasado por la revisién del
maestro. La accidentada Y novelesca trasmisién de sus obras explican la
pérdida de algunos trozos y libros importantes, como ocurre en la *‘Poética’’.
Ello motivé las peligrosas tentativas de D, Heinsius y otros para restaurar
capitulos.

(2)  En este sentido, en ¢ de la comprensién cabal de la “Poética”,
es particularmente sensible 15 pérdida de gy tratado sobre la ‘‘Belleza”
aludido en el libro M de |a Metafisica.

La “Poética” pertenece a barecer, a la época de la ensefianza del
filésofo en Atenas,. hacia el afio 338, y puede colocérsela entre la *‘Poli-
tica” y la “Retérica”. Cfr. A OSTAGNI: “La Poética di Arislotele”,
1927, cap. II.

. (3) “E.s necesario hacer notar que la estrechez tegrica de interpreta-
cién de la‘ Po?tl(_:a » tan grave en~Itaha ¥ Francia, hallé los primeros re-
beldes antiacadémicos entre ,lo.s espanoles“que se alzaron, en primer término,
contra el pesado mito neoclasico de las “tres unidades’,
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“tema emparentado con los temas platénicos preferidos entonces,
le ocasiond los peores malentendidos. Estos malentendidos, pro-
longados durante la dictadura neoclasicista fraguaron en su
contra la leyenda negra de las reglas y de los preceptos y motiva-
ron luego la indiferencia despectiva y de combate con que fué
considerada la “Poética’ en el curso de la “Gran Rebelién’, es
decir, durante el Romanticismo.

E| antiaristotelismo de la época renacentista (reaccién con-
tra la Edad Media) provocd este pernicioso desencuentro, pues
no se estudiaba y difundia en general el resto de la obra del
autor y, por lo mismo, alusiones de transito fueron interpretadas
a la letra sin probarlas a la luz del espiritu total de su pensa-
miento. Asi ocurrié con la “unidad de accién’’, entendida mera-
mente como “‘unidad de receta”’, sin sospechar que alli se for-
mulaba la profunda doctrina cldsica sobre la unidad interna de
la obra de arte, y que actualmente es premisa fundamental de
toda consideracién estética como la fina critica de Benedetto
Croce lo ha difundido entre los preocupados por estos temas.

La unidad que preocupaba al filésofo era la sustancia mis-
ma y ‘el alma de la tragedia’’. El modelo de unidad que acude
a su ensefianza, cuando quiere ejemplificarla, es el de Homero,
“’“poeta maravilloso entre todos”, y el Homero precisamente de
la Odisea que enhebra el peregrinante errar de su héroe en tal
unidad estética que ha desafiado los siglos y resiste la técnica
analitica de la escuela “pluralista’ en la “‘cuestién homéri-
ca’’ (4). Bastarian este ejemplo de Homero y la lectura atenta
del tema de la unidad en la "“Poética’’ (5), para esquivar, en
parte, el error del Renacimiento, al considerar que se trataba de
la mera unidad de accién que podia y debia ser completada con
la unidad de lugar y la unidad de tiempo.

Pero, ademds, la meditacién de algunos libros de la Metafi-
sica y de otros lugares mayores de la obra de Aristoteles, hubie-

(4) Ver L. F. CRuz: “La cuestién Homérica”. Anales del Insti-
tuto de Literaturas Cléasicas, tomo 1. Buenos Aires.

(5) Por ejemplo el capitulo VIIL
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ran evitado totalmente este lamentable desencuentro, ya que el
conocimiento de la estructura orgdnica de un pensamiento
coherente completa y confiere sentido alin a las manifestaciones
truncas de algin momento de una obra. Si Castelvetro (6) mismo
no hubiera entrevisto esta relacién de ung parte incompleta con
el resto del pensamiento aristotélico, no hubiera faltado en la
conciencia alerta de los estudiosos aficionados de la época, quien
diera el alto a la invencién de las ““tres unidades’” que circularon
sin trabas en un ambiente que, en general, frecuentaba con
preferencia prejuiciosa, tan sélo Ia "Poética” y la “’Retérica’ (7).

En la actualidad, luego del artificioso imperio neocldsico,
de las querellas del romanticismo y del olvido post-romantico,
estos pocos capitulos de Aristételes han merecido de nuevo la
atencion y el acatamiento de los entendidos, aunque en forma
objetiva y critica (8). Al mismo tiempo, la revisién sistemdtica
de su obra filoséfica y cientifica, aseguran para este reencuentro
las garantias necesarias de confrontacién con |
nica de su pensamiento.

Los resultados de la dltima critica han sid
reivindicacion para los valores perennes que e
mera teoria e historia de la literaturq que la antigiiedad nos ha
legado aunque en forma retaceada y por momentos confusa.

Una de las cosas que llama la atencién, en este resultado,
es la modernidad en que aparecen colocadas muchgs conclusiones
aristotélicas sobre el arte; modernidad que muchas veces —sin

a totalidad orga-

0 asi de amplia
ncierra esta pri-

(6) CasTELVETRO: “Poética di Aristoteles volgarizzatq e sposta”
Viena, 1570.

(7) Auistételes sigue preocupando en esta época la atencién de la
“escuela”. Pero nos referimos aqui a la preocupacién de los estetas y
del gran piblico “‘amateur”, entre los cuales, Platén es el filssofo-poeta por
excelencia. Véase el capitulo sobre ““L’Aristotelismo del cinquecento™ de
G. pbE RUGGIERO en su “Storia della Fisolofia”, parte III. Véase alli
mismo las resefias de los primeros traductores y comentaristas de la “‘Pog.
tica”,

(8) Ver la bibliografia antigua y moderna en la “‘Poética” de
Rostacni,
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direccion polémica definida— se habia suscitado precisamente,
como reaccién y rebeldia, contra la dictadura de las reglas y de-
mds trabas de la creacién poética, de las que, por largo tiempo
atrds, fué mirado Aristételes —sin culpa— como el rigido aban-
derado. Son curiosas y demostrativas en este sentido las coinci-
dencias imprevisibles que pueden establecerse entre los postula-
dos mds revolucionarios de la estética simbolista e idealista y las
conclusiones aristotélicas que confluyen ain desde otras obras,
en los temas de la “Poética’ (9). Sirvan de rdpido ejemplo las
siguientes: 1) La neta separacién entre la moral, la utilidad y el
arte (10) que anticipa el debate ““del arte por el arte’ y cuyos
ecos encontramos definitivamente resueltos en la “Estética’” de
Croce (11).

[1). La distincidon entre poesia y versificacién (metro)
(12), tema de polémica y accién desde Poe en su “Principio Poé-
tico’”” hasta Baudelaire en sus “Pequefios poemas en prosa”.

[11). La distincién también entre elocuencia y poesia (13)
que postulaba cuello en mano la poética de Verlaine (14).

IV). La concepcién de la poesia como filoséfica y profun-
da pues expresa lo universal (15); con esta concepcidn se ade-

(9) EI advertir estas coincidencias no es un intento de modernizar
la ““Poética’. Se trata de restituir a su originalidad primera los dogmas re-
volucionarios. Al fin de cuentas la gran revolucién en el orden de la verdad
—a veces obscurecida y enturbiada por el tiempo— no es sino la restau-
racion de lo cldsico.

(10)  “Lo bello es apetecible por si mismo” (Ret. I, 7; I, 9; I,
13, etc.).

(11) B. Crock: “Estética”, cap. VI.

(12) Los didlogos platénicos son poéticos y ‘“‘aunque se pongan en
verso los parrafos de Herodoto, esto no conslituird una epopeya, y Empé-
docles escribiendo en verso no serfa por eso poeta sino fisico o fisidlogo™
(Poética 47 b, 16 y Politica VII).

(13)  “Uno es el lenguaje de la elocuencia y otro el de la poesia™
(Ret. 111, 1).

(14) VERLAINE, “Art Poétique”: “‘Prends I'éloquence et tords -
lui son coul”.

(15) Poét., 51b, 5.
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lanta el filésofo a las intensas preocupaciones modernas acerca
del valor del “conocimiento” poético. Apunta para siempre en
el secreto, blanco de la creacién poética de los tragicos, de un

Dante o de un Shakespeare; el secreto que hace ‘““cambiar la
eternidad” dentro del poeta mismo (16).

V). La determinacién de la dimensién o cantidad de la
materia artistica (17) que no debe ceder los |imites humanos,
(nocién eminentemente griega: wrdéy dyay),
mos en el “Principio Poético” de Edgar Poe,
la estética simbolista (18).

y que reencontra-
inspirador de toda

VI1). La anticipacién del “‘teatro para leer” (segun el tipo
de algunos ensayos de O'Neil, Pirandello y B. Shaw), al afirmar
que la representacion no es esencial para la poesia tragica, aun-
que lo sea para la técnica teatral (19),y, o que mas impolrto la
afirmacion implicita y tan audaz (para decirlo como entre nIOS—

otros) de lo que es tedrica y esencialmente primero en toda obra
de arte (ver pags. 96 y 103),

En estos ejemplos y otros mas que veremos mas adelante de
aproximaciones y coincidencias, no se trata (como suele ocurrir
cuando se buscan forzadamente anticipaciones en los clasicos) de
atisbos accidentales, sino de afirmaciones definidas y coherentes
con el resto de su pensamiento. No se trata tampoco de hacer

(16) Segin lo sabe el gran verso de Mallarmé que Valéry ama
recordar:
“Tel qu'en lui-méme enfin I'éternité la change. . .”

Cfr. nota 12. | del

(17) Es la nocién del péyeloc, insistentemente record
“Poética”: 49 b, 10; 49b, 25; 50b, 26 y 27; 50 b, 37 y 38?(12'?1 Zn ia
514 15; 56 a, 145 59 a, 34; 59 b, 23; 62 b, 9. o

(18) “‘Poe analiza las condiciones psicolégicas de los efectos de
un poema. Entre estas condiciones pone en primera fila las que dependen de
las dimensiones de las obras poéticas, prestando a la consideracién de su
longitud una importancia singular” (POE, “‘Principio Poélico”, segiin Paul
Valéry: “Baudelaire y su descendencia”, Rev. de Occidente, junio 1924)

(19) Poét., 50 b, 19; 53 b, 6: dzzp dv malo, TS Arelwy <oy ”.m:r

A g - . o Rod apdm mpn 2 . . ,
Oizizou pitoy; y 62 a, 12; 3ua ydp 7ob dvarivionery GUvER0 OToly w15 &gty



~ 93 ~

perdonar la antigliedad de Aristételes con parecidos sorprenden-
tes de bogas actuales. Se trata simplemente de rescatar del tiempo
y sus alternativas lo que fué pensado con la genial penetracién
de la verdad entre las primeras sombras de la creacién poética.
No se trata, pues, de poner a Aristoteles al dia, sino de colocar
a lo clasico, lo que del dia responde —a sabiendas o inconscien-
temente— a una tradicién dos veces milenaria.

I

El asunto principal de la ““Poética’”, como se sabe, es la
tragedia; subsidiariamente, en forma de comparacién con ella
trata de la epopeya y promete una segunda parte consagrada
a la comedia (20) que no llegd hasta nosotros, pero de cuya
realizacién se tienen testimonios. Por suerte, por una especie de
Providencia de la cultura, lo que nos ha llegado tiene por ob-
jeto precisamente a la tragedia acerca de la cual todo comen-
tario contempordneo es exiguo para su comprension cabal (21).

Sabemos que la ““Poética’” salvada hasta nosotros consta de
veintiséis capitulos, de los cuales son capitales y mds importantes
el séptimo (unidad y extensién), el octavo (unidad interna),
el noveno (unidad y universalidad), en cuanto de ellos se deduce
la mds aproximada concepcién aristotélica sobre la poesia mis-
ma. Por ello el tema de la unidad alli tratado es decisivo en
este sentido y de él hay que ocuparse con preferencia cuando
se trata de acercarse —por dentro— a la intencién de la ""Poé-
tica’’, al margen de la expresién técnica de la tragedia.

(20) Poét. 49 b, 21. En la Retérica cita en plural los libros de la
*“Poética”: & tolz mepi wormwns’’; cita ademds wepl yeholwv,

(21) La tragedia (con ese aire de milagro con que aparece y des-
aparece en el mundo de la cultura, segiin ya con acierto lo habia notado
Nietzsche) necesitaba mds que cualquier otra forma de arte antiguo, un
testigo contemporaneo de la talla de Auristdteles.



Ya hemos visto cémo el sentido de la unidad a que se re-
fiere Aristoteles fué malversado durante el Renacimiento, asu-
miéndola como mera “unidad de argumento’’ y por lo mismo
como ""unidad de receta”.

¢Cudles son los caracteres de esta unidad del mito, de la
fabula (22) o accién, que como “alma de lq tragedia’” ocupa
intensamente al filésofo? 1°. Esta unidad reposa en la estruc-
tura misma de la accién (50b, 21); 29, Debe ser “perfecta-
mente completa en si misma” (50 b, 25); 3°, Constituye una
totalided con principio, medio y fin (50 b, 26): 4° Se trata de
unidad interna (51 a, 21 y sgts.); 5°. La relacién de las partes
con el todo en la obra de arte es intrinseca y constitutiva (59 q,
30, etc.); 6°. vy, por ultimo, esta unidad no es anecddtica, su
fuerza no depende de la realidad de lo acontecido, sino de la
coherencia ideal, verosimil, necesaria, de lo posible (5] b, 1y
sgts.) . Todas estas caracteristicas, asi desplegadas para la com-
prensién, se implican “inter se’’.

Es evidente que la importancia de estas conclusiones acerca
de la unidad excede los limites particulares de |q tragedia, para
alcanzar todas las esferas de la produccién artistica v,
cial modo, la poesia. Se trata del #vqy motro3, de la “obra del
poeta” (51 a, 37), segln la misma expresién del autor, y de la
poesia misma cuando es contrapuestq q |q historia, en este tema
de la unidad, como “ gdosozdneony s omeulaibtecoy !, es decir,
“més filoséfica y profunda”; 4 ey Tao palhoy <d xabohou . hEye:
“pues la poesia expresa més bien lo universal’”’ (loc. cit.). Aris-
tételes hubiese dicho lo mismo acerca de cualquier otra forma
de arte. Hubiera predicado la mismaq unidad y organicidad de
las partes con respecto al todo, asi como |o predica de la accién

de espe-

(22) Es evidente que Auristteles no se
legado por la tradicién, de tal modo que la up
sara a lo sumo en la eleccién del argumento.
Gltimo término— estaria otorgadii esencialmente por la tradicién. Es inne-
cesario_hacer notar que lo que interesa a la Poética es mostrar cdmo el
poeta debe tratar e in-formar’ esa materia que la tradicién le presta.

.refiere formalmente al mito
idad de que se habla repo-
En este caso la unidad —en
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—"alma de la tragedia”— y por lo tanto de la tragedia misma.
Esto no requiere demostracién si se conoce el fondo de su pen-
samiento filoséfico que parcialmente invocaremos en seguida.

Por ello es inadmisible considerar esta unidad, como una
norma o un precepto, para confeccionar tragedias, conforme se
interpreté en el pasado (23). También llama la atencién que
los comentaristas modernos, si bien salvan el error de este pa-
sado, no confieren, por lo general, a este tema, todo el interés
que posee para una doctrina cldsica del arte. A mi modo de ver,
esa visién de la unidad en su relaciéon con la totalidad y sus
partes integrantes, es decisiva para la consideracion del arte,
sobre todo si la entendemos en su plenitud, es decir en cohe-
rencia con el valor que estos conceptos poseen dentro de la me-
tafisica aristotélica. Pero también, y siguiendo la inspiracién de
la totalidad, debe completarse esta visién de la unidad en la obra
de arte, con el concepto de la uiproiz que es con aquella el su-
puesto-clave para lo recta interpretaciéon de la Poética.

La metafisica examina cuidadosamente las nociones de la
unidad y totalidad presténdoles gran importancia sélo subordi-
nada, entre las nociones primarias, a la nocién de ser y de sus-
tancia. Se vuelve una y otra vez a su consideracién, deshaciendo
el equivoco de los términos, es decir, explicando cuidadosamente
sus distintas acepciones. La confrontacién de la Metafisica nos
confirma y aclara ampliamente el sentido de estas nociones que
encontramos en la “"Poética’’. Asi en el libro A, capitulo XXVI:
”se dice Todo de una cosa a la cual no falta ninguna de las par-
tes que la constituyen en su totalidad natural...”.

"En el segundo sentido de la palabra tode se aplica a lo con-
tinuo y a lo finito, cuando la unidad resulta de varias partes
integrantes que existen por lo menos en potencia en el continuo,
cuando no son absolutamente reales. Y asi, este matiz de la

(23) En Roma Horacio, bien empapado de la tradicién aristoté-
lica a través de Neoptolemo, dedica toda la primera parte de la “‘Epistola
a los Pisones” al tema fundamental del arte, es decir a la unidad o totali-

dad y a sus paites.
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palabra Todo se encuentra muchas veces en las cosas que creaq
la naturaleza cuanto en las producciones del arte”” (Ibid.). “Par-
tes significan los elementos en que se divide un todo, o lo que
lo constituye’. (loc. cit. Capitulo XXV).

.. .lo que es un todo y tiene ciertq configuracién y forma
es unidad en mas alto grado”. Algunas cosas serdn unidad si
son indivisibles en cantidad, y otras si son indivisibles en cuali-
dad, y asi lo que es unidad es indivisible, ya absolutamente, ya
considerado como uno”. (L. |, cap. 1),

Por Gltimo (véanse las notas de p. 97) para no multiplicar
estas citas: A veces también decimos de unq cosa cualquiera,
que ella es Una por el solo hecho de que esta cosa tiene una
cierta cantidad y de que es continua. Pero a veces esto mismo
no basta, y es preciso ademds que esq cosq componga un todo;
en otros términos hace falta que tenga una forma que sea una’’.
(L. A, cap. VI, etc., etc.). El pensamiento de Aristételes acerca
de la relacién de anterioridad del todo sobre las partes, y, por
lo mismo, del valor unitario y constitutivo de éstas en funcidon
del todo, es de tal fuerza y claridad, que obliga a los actuales
expositores de la "Psicclogia de la estructyrqg!
indicio de la conciencia antigua en este temq cq
doctrina (24).

Lo que importa para nosotros es que este testimonio (para
no citar otros) reunido aqui desde la Metafisica, confirma y da
horizonte de profundidad a las afirmaciones de |og capitulos 7°,
80y 99 de la “Poética”. Comprendemos ahora en todq sy grave-
dad (y no de trénsito sino de meta alcanzada) esta unidad y
totalidad de la obra de arte, comparada con un “organismo vi-
viente’’ (25) cuyas partes “estdn ensambladas de tal manera

a citarle como
pital para dicha

(24) E. PucciARELLI: “Psicologia de la estructura”. Esto no
quiere decir que Avistdteles sca el precursor de la Ggsta_lt-Theorie, sino que
ésta es continuadora de Aristdteles en un aspecto principal de su doctrina,

(25) ““...semejante en su umfiad e integridad a un perfecto orga-
nismo viviente, producird aquella especie de goce que le es peculiar”, Poét.

59 a, 20.



que si se transpone o arranca una parte, el tedo quede quebran-
tado y removido, porque lo que se puede afadir o quitar sin
consecuencia apreciable no forma parte del todo” (26).

Aristételes, pues, concibe la obra de arte, y en general todo
lo que en el orden del hacer sale de manos del hombre y com-
prende en sentido amplio, gran parte de los bienes de la culturq,
como un compuesto de partes unidas inextricablemente entre si,
por un vinculo interno —su forma— que establece y constituye
un todo indivisible y orgdnico. Cada parte debe poseer su razdén
de ser en el todo.

Un poema es un todo unitario, compuesto de partes, a tra-
vés de la cadena temporal de las palabras, que lo singulariza y
jerarquiza —segun su valer— como “‘in-formado’’ producto del
hombre. Asi también un cuadro, una escultura o un templo, son
"iii-formados’ o ““conformados’’ pldsticamente a través del co-
lor, del mdrmol o de la piedra, en una unidad y totalidad que
coirfigura cada una de sus partes. _ ¢

Aludiamos antes a la estética idealista. No de otra manera
estima Croce la obra de arte: “otro corolario. .. es la indivisi-
bilidad de la obra de arte. Cada expresién es una sola expresién.
La actividad estética es fusién de las impresiones en un todo

(26) Poét. cap. VIII, 30. En esta Gltima frase se halla un princi-
pio de vigencia permanente que nunca se enarbolé como regla y que mucho
bien hubiera hecho a la literatura, sobre todo desde la imprenta acd. Aurists-
teles distingue el 6dov (todo) del =av (totalidad o mejor suma), teniendo
en cuenta que para el todo no es indiferente la articulacién u ordenacién de
las partes, mientras en la suma o agregacién tal consideracién es indiferen-
te. L. A, XXVI, 5-6. “Asi por ejemplo no dirfamos de un calzado que
es uno porque viéramos las distintas partes dispuestas en un orden cual-
quiera, aun cuando estas partes estuvieran continuas; sino que el calzado
s6lo es uno a nuestros ojos si las diversas partes representan en efecto un
calzado, y tienen una forma una y conveniente” (Ibid.), etc., etc., (Sobre
la cuestion de que ¢l “todo” preceda a las ‘“‘partes’, véase el libro Z,
cap. 10 y 11, 1-3. “La forma (<i%z) es indivisible”. L. Z, 8, 9.
Ver también L. Z, 10, 4 - 6. Diferencia del todo unitario y del montén
en L. Z, 17, 8 y, en particular, el libro H, 6).
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orgdnico. Esto es'lo que se ha querido hacer notar cuando se ha
dicho que la obra artistica debe tener unidad, o, lo que es igual,
unidad en la variedad”. (Croce, Estética, cap. ).

Toda obra de arte (tanto del arte bello como del arte Gtil),
tiene esta estructura (27) unitaria por la cual la reconocemos
y la distinguimos de todo lo que es naturaleza (28). ¢Cudl es,
pues, la raiz profunda de esta unidad? ¢Qué es esta cualidad que
ensambla y coliga asi indestructiblemente estas partes espacia-
les o temporales del producto estético, sin reposo concreto e
individualizable en alguna de ellas, sino que las configura y en-
alza a todas al configurarlas en el todo? ¢De dbénde surge este
cingulo interior que las cifie estrictamente en un orden uno y
orgdnico? Es evidente que si la obra de arte se distingue del resto,
como obra del hombre, hay que buscar en éste —en cuanto ser
diferenciado— el origen y el cardcter de estq unidad, por la cual
se reconoce la huella del espiritu. Sabemos que estamos en pre-
sencia de un producto del hombre como tal, cuando percibimos
una intencién, un significado en la obrq que contemplamos. El
signo de esa intencidn vy significado, es estq unidad de que veni-
mos hablando. Ella es efecto de un sentido, de un significado
espiritual, de un sentido unitario y previo q Iq temporalidad de
la obra misma, y que luego la jerarquiza en su calidad de tal.

(27) “La construction, I'armature,

portante garantie de la vie mystérieuse des ceuvres de Pesprit”. Noles nou-
velles sur Edgar Poe. Ver Maritain: “Art et scolastique”. Notes, 102.

(28) Claro que luego se plantea el problema de las unidades natu-
rales y su significado: y asi se lo plantes el filgsofo, artibunde = 1a con-
cepcién de la forma de las formas. Pues existe también en la naturaleza
una estructura que responde a un sentido, pero éste no est4 inmanente all{
en cada cosa de la misma manera que en lo artistico, donde qued$ fijada
la intencién individual del espiritu creador. En la naturaleza la forma pura
creadora del orden (cosmos) universal por virtud de su sola perfeccién,
funda la necesidad teleolégica a la cual responden los seres naturales. Fl
tema de la unidad se reitera, cada vez mis unido al de la belleza en la
tradicién neoplatdnica y agustiniana: “. .. la unidad es |a forma de toda
belleza”, SAN AGUSTIN, De Vera Religione, 41 y sgts.

pour ainsi dire, est le plus im-
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Cuando Aristoteles habla del placer que provoca la imitacién
reconocida, (29), no se trata de ofra cosa que de la captacién
de este sentido espiritual que esplende en la obra y la enhebra
en sus partes; y sin el cual el espiritu del hombre quedaria des-
concertado o indiferente, cuando no pudiera rastrearlo, sobre
todo en un producto con pretension estética.

Para decirlo especialmente en lo que atafie a la poesiq,
puede ser recordado aqui R. Gosselin, en su "Aristételes’” (30)
quien tratando de explicar este sentido de la obra de arte, apela
a un comentario de Servien Coculesco alrededor de aquellos ver-
sos de Verlaine: “Les sanglots longs - des violons - de I"autom-
ne... etc.”. "Hay alli un sentido sin duda. ;Mas, por qué? Por-
que su ausencia ofenderia nuestra espera y nos despertaria de
nuestra emocién sonora. Verlaine, como un escultor, toma su
materia espléndida y valiosa por si, la rima, y se limita a suprimir
con dos o tres lineas exquisitas y discretas, esa sensacién de fas-
tidio y hasta de tortura, que se tiene ante una piedra admirable
que no significa nada’’. ""Esto —afade Gosselin— que podria
firmarlo el Abate Bremond, es el fondo mismo del pensamiento
de Aristételes”.

No creo que, si bien pudiera firmarlo el Abate, lo pudiera
suscribir Aristételes, aparte de la tortura de no hallar significa-
cion donde se la espera, en lo cual se apunta al blanco general
del tema que estamos tratondo. La aguda conciencia lingtiistica
del autor de la "’Poética’’ (herencia hien griega) estaba justamen-
te enterada de la importancia del ritmo, gesto y melodia en el len-
guaje, pero como algo intrinsecamente subordinado a la expre-
siéon de un sentido espiritual.

En varios pasajes de la Retérica —y en alguno de la “'Poé-
tica” (56 b, 5)— se reiteran estos valores y esta subordinacion,
distinguiendo con precisién la miisica como arte, (que sdlo se
dice a si misma), del lenguaje que, si bien comporta material-

(29) Poética 48 b, 15.
30) R. GosseLIN: “Aristote”, Paris, 1928.



mente valores musicales, los somete a la forma significativa. La
materia del lenguaje, con su aspecto musical, con su tiempo y
su ritmo, es para otra cosa, es sierva (nunca del todo sumisa)
de un sentido que no reside en si misma; es una metdfora insal-
vable en la cual es inadmisible subvertir los términos y entender
"“in recto” lo que suena “in obliquo”. Tal vez, como quiere Paul
Valéry, en lo que respecta al lenguaje (31), la poesia tenga de

(31) El lenguaje es la materia mas dificil que se propone el artista,
a pesar de la aparente facilidad que parece ofrecer. Fl lenguaje es la ma-
teria més configurada por la tradicién, la légica, la fantasia, el ritmo y la
melodia constituidos y consolidados en la historia social y en el estilo de
una lengua concreta. El poeta debe luchar con esta resistencia activa y que
reobra sobre el creador, para lograr decir su palabra, para construir su len-
guaje dentro del lenguaje (Valéry) e insertar compatiblemente lo inédito
en la tradicién. La resistencia del marmol, del bronce, del color o del so-
nido, es mucho menos militante, mucho m4s pasiva para su artista modela-
dor. El trabajo del poeta con su materia puede aclararse pensando los pro-
blemas que se le plantearfan al pldstico si tuviera que trabajar con un
bronce ya hecho escultura, y lograra en ¢l sy inspiracién,
y reteniendo la particularidad de la forma anterior, . materia del len-
guaje es la materia mis “informada”, y por lo tanto es la materia més
rebelde y més frigil para la victoria del poeta. De ahi la singular jerarquia
de la poesia sobre todas las dem4s artes.

Ernst Robert Curtius en su 4ptimo estudio sobre Valéry nos decia:
“El material de que dispone el poeta es el peor v,
el lenguaje; lo nulo pura y siuplemente, disipado ¢
en miles de contactos. Pero también el érgano de

pero respetando

a la vez, el mas noble:
omo el polvo, ensuciado
lo divino:

Honneur des hommes, Saint Langage,

Discours prophétique et paré,

Belles chaines en qui s’engage,

Le dieu dans la chair égaré,

Illumination, largesse!

Voici parler une sagesse

et sonner cette auguste Voix

Qui se connait quand elle sonne

N'étre plus la voix de personne

Tant que des ondes et des bois.

(La Pythie)

E. R. CurTius: “Marcel Proust y Paul Valéry”,
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especial y misterioso el oscilar, el consistir-en una indecisién en-
tre el sentido y la meledia, pero esencialmente, consustancial-
mente debe quedar constituida y penetrada de ambos (32). Y
esto si podria ser aceptado y confirmado por el “intelectualismo”’
de Aristoteles, mucho mds hondo de lo que el prejuicio, acarrea-
do por la tan accidentada historia parcial de la "Poética” ha
sabido sospechar (33).

Lo dicho sobre la poesia, vale, en lo fundamental, para to-
das las artes en lo que atafie a su ley primera de produccién.

¢Hay doctrina en Aristételes que confirme y aclare este
sentido espiritual que se infunde en la materia artistica y le con-
fiere esa inteligibilidad y unidad interior que la jerarquiza y dis-
tingue luego como obra de arte humana? Si no tuviéramos mds
que el testimonio de [a Poética en este sentido, no podriamos sino
conjeturar, y muy probablemente errar, sobre la intencién pro-
funda del autor supuesta la incompleta informacién de sus capi-
tulos. Por suerte, el ejemplo de la obra de arte asoma constan-
temente en el estudio de la causalidad y del devenir que realiza
en la Metafisica y en la Fisica y ello nos permite colmar estos
claros de la Poética que extraviaron al Renacimiento y que, hoy
todavia, motivan algunos descuentros con la integridad de su
pensamiento.

(32) Este pensamiento bajo distintas formas, constituye una pre-
ferencia mental tipica en Paul Valéry y vuelve a él cada vez que es ne-
cesario: “‘El poeta se consagra y se consume en la definicién y construccién
de un lenguaje dentro del lenguaje y esta operacién que es larga, dificil,
delicada, que solicita las més diversas cualidades del espiritu y que jamas
llega a terminarse —porque nunca es, tampoco, exactamente posible— tien-
de a llegar a ser el idioma de un ser mas puro, mas potente, mas feliz con
su palabra, que no importa qué personaje real. Esta palabra extraordinaria
ce hace conocer y reconocer por el ritmo y por las armonias que la sostie-
nen y que deben estar tan intima y aln tan misteriosamente ligadas a su con-
cepcién, que no sea posible ya separar su sonido ni su sentido, los cuales se
responden sin cesar en la memoria”. PAUL VALERY: “Baudelaire y su
descendencia’.

(33) Su mensaje, ms alld de su destinatario préximo (Platén) aiin
llega hasta nosotros ‘el que ama la sabidwrfa, ama también la poesia”,
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Consideremos algunos testimonios decisivos.

En la Metafisica establece el filésofo la diferencia capital
entre los productos de la naturaleza y los productos del arte: Las
obras de la naturaleza, los seres naturales como la piedra, el ani-
mal, tienen en si mismos el principio de sus movimientos y de
su reposo, mientras que las obras del hombre como una escul-
tura o una mesaq, tienen este principio en un ser extrafio a eilos,
el escultor, o el carpintero. Los seres naturales poseen una fuerza
activa inmanente, y en los productos del arte la fuerza activa
abandona la obra una vez producida (34).

Habiamos visto que para constituir un todo es necesaria la
presencia de una forma que sea una. ;De dénde surge esa forma,
que, en comunién intima con determinada materia, constituye
el producto del arte? Segin acabamos de ver esq forma impresa
en la peculiar materia surge de un principio extrafio a la obra
producida y que reside en el hombre (35). Lqg Metafisica nos
dird que esa forma nace de una forma previa existente en el
alma: “a su vez, son productos del arte aquellas cosas de las
cuales la forma estd en el alma de quien Iq produce. Y por for-
ma entiendo aqui la pura esencia de una cosq Yy su sustancia
fundamental”’ (36).

La teoria aristotélica sobre la estructura de los seres del
mundo, reposada victoriosa y fecundamente en Ia consideracion
de la materia y la forma, tiene, como vemos, su mejor inspiracion
y ejemplo en el estudio de los productos del arte (37). La for-
ma por la cual reconocemos e individualizamos los objetos del

(34) Fisica II, 1 y Metafisica A, 1-10-17 y Z 9, 1 . 4. Libro
N, 3,2.
(35) La distincién entre los dos productos (naturales y artisticos)

reposa en que la inicial relacién de materia y forma es interior en un caso
y exterior en el otro.

(36) Metaf. Z, cap. VII, 6.
(37)  Recuérdese la constante apelacién a la casa, a la estatua, a la

esfera de bronce, al arte médica, etc., en la Metafisica, passim. Especial-

ment% pgra el problema de la materia y forma en el arte, véase Metaf. Li-
bro Z, 8.
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arte, surge de una forma primera insita en la mente del artista
o artésano. La calidad de esta forma y la peculiaridad de la mia-
teria establecen la unidad (38), la totalidad y la jerarquia de
las obras, asi como la naturaleza de los fines las distinguen en
bellas y utiles, segun que su fin principal sea exterior (las utiles,
medio para otra cosa), o que sea interno, es decir, que se cum-
pla con la realizacién y perfeccién de la obra misma (las bellas
artes) (39).

Pues bien ¢qué es esta forma que partiendo del alma del
artista, perece en su choque con la materia, dejando alli su
“imprompta formal” por la cual una obra emerge en el mundo
del ser con un perfil individual y una jerarquia propia?

Cuando Aristételes amplia la nocién de la forma que estd
en la mente del artista, se refiere directamente al concepto, a
través del ejemplo del arte médica: la salud (la forma de la sa-
lud) "‘estd presente como cencepto en el alma y en la ciencia de
quien quiere producirla” (40).

Lo mismo nos confirma cuando nos habla de las causas:
""Causa dicese, en un sentido, aquello de que una cosa estd he-
cha: por ejemplo el bronce de una estatua, la plata de una co-
pa... enotro (sentido), la forma o ejemplar, esto es el concepto
de la pura esencia. ..’ (41).

La ideq, el concepto, la intuicién eidética (42) una esencia

(38) La forma confiere obligadamente unidad, pues la *‘unidad
constituye la esencia de las ¢idy"", (Metafisica A, 7, 5).

(39) Metaf. Libro Z, 7, 6 y todo el capitulo con los ejemplos
de la esfera de bronce, el bronce, la casa y los ladrillos.

(40) “La finalidad sin fin"”". Para hablar con la terminologia de
la causa formal, final y motriz. Ver libro /A 4, 6 -9, para la identifica-
ci6n de la causa formal y motriz.

(41) L. A2, 1.

(42) Para decirlo en términos muy actuales y de base antigua, pero
respondiendo a la indole misma del concepto que piensa la esencia pura:
“Mais de la nature de son object suit inmédiatement celle du concept, avec
celle de I'acte par lequel il est concu: au voyzév simple correspondent un
yonwe simple et une vérot; simple, Le concept est une infuition dans toute



primera y pura, la forma, es la que preside, pues, desde dentro,
desde lo que constituye al hombre en hombre, toda obra de arte.
La huella de esta idea infundida en Iq materia, es el sentido
espiritual, significativo e intencional que distingue toda obra de
arte, como producto humano, y de Iq que habldbamos mdés arri-
ba (43). Sin esta sefial no podemos hablar de reconocimiento
estético, ni de placer estético ni tampoco de valor estético.

Esta huella es la “claritas’ que, especialmente referida a
la belleza, configuraba las definiciones de la escolastica (44) y
cuyo punto de partida en esta materig eran las reflexiones del
filésofo griego.

Pero esta idea no es lg ideq com

como término medio, no es lq ideq enderezada a la verdad espe-

culativa (aunque todo lo discursivo Puede estar en halo en su

torno y en segundo plano) ; sino que es la idea activa, dotada
de una &épvew especial,

la ideo-intuicién, esquema dindmico de
€ a desembocar en Ig accién o creacién
anto, que preside |qs obras de arte y que

o premisa, no es la idea

de algo; es la ideq, por t

15 force dl-l terme. Il n'y a en .IUi aucune discution, C’est une intuition inte-
lectuelle bien entendu; et en fin de compte, il n'y en a pas d’autre”. O.
HAMELIN: “Le Systeme d’ Aristote” (Huitieme leon: le concept). Segin

el filésofo esta forma, esta esencia, es encontrada por el artista. (Metaf. Z,
8, 4.). ’

; (43) I_,.oeuvre ,d ant a’été Pensée avant d’atre faite, elle a été
pétrie et preparee, fon:nee, couvee, mirie dans ype raison avant de passer
dans la matiere. Et la“elle gardera toujours la couleur et ]a saveur de
Pesprit. J. MARITAIN: “Art et Scolastique™, 11 v en 20: “I'art se tient
tout entier du c6té de l'esprit”. La habilidad ma;nual es un;1 condicién ex-
trinseca al arte mismo.

“Toute forme est elle un vestige ay rq
imprimé au coeur de I'étre crée”. Ibid., 38,

(44) “*Claritas est de ratione pulchritudinis”
en Santo Tomés - Vide Maritain. Op. cit. 38, Marita
que esta “claritas” que exhala el objeto creado, po €s necesariamente una
claridad para nosofros. Puede ser una obscuridad también. Depende de
nuestro estado de gracia para penetrar la perfeccién de o exeaile, Ve
pag. 44, op. cit.

yon de I'intélligence créatrice

¥
“splendor formee”,
n afiade con acierto



emana del voig (como todo lo humano en cuanto tal (45), pero
no del vtz Bewpnminos (especulativo), sino del voiz momindég (fac-
tivo o creador) (46). Es la idea que plasma su meta primera en
la riqueza individualizadora de la fantasia.

Aristoteles ha establecido con insistencia la division de las
ciencias en tedricas, poiéticas y practicas, atendiendo a las dis-
tintas instancias de la actividad humana y cada una de ellas con
su correspondiente tono y conducta de la mente (47). El arte es
una ciencia prdctica, nos dice, que no tiene por objeto la verdad
por si misma sino el producir (48).

Esta idea - forma que confiere sentido, unidad, verdad (49)
y belleza a lo creado, no debe ser asumida como discurso légico

(45) “Omnium Humanorum operum principium primum ratio est’.
Santo Tomas, I, II, 58.

(46) No se dice que el “ser estético” surja meramente de intencién
inserta en la materia, del sentido imbuido en un color, fonema, marmol o
bronce; sino que a partir contemporaneamente de ese encuentro, se da la
posibilidad de lo estético. Porque juntamente con esa interseccién del espi-
ritu con la materia, surgen problemas no tedricos ni de sentido, sino de lo
ciego, de lo extenso y pasivo de la materia cuya solucién otorgara eficien-
cias més ajustadas, implicancias y resonancias particulares segin las exigen-
cias de cada materia y con las cuales debe luchar el volg womminds Segtn
triunfe o no, tendremos el artista o el aficionado. Por ello se requiere una
virtualidad para la lucha con cada materia, un hébito operativo que la téc-
nica puede conquistar. El arte, decia el filésofo, es €ic peza Aoyou ahy,lobs
w4 (“habito de producir lo verdadero con reflexién’”).

(47) Metaf. Lib. A, 1, 17; E, 1, 3; 2, 4; K, 7, 1-3; A

ot

9, 7.
(48) Metaf. A, 1-10-17 y Etica a Nicémaco VI, cap. 3 y 4.

(49) EI pensamiento de Auristteles es que las cosas que emergen
del hacer del hombre poseen la misma consistencia y propiedades funda-
mentales que las demds cosas del mundo real. Y asi como son propiedades
del ser en general, la belleza, la unidad, el bien y la verdad (no la verdad
légica ni la bondad moral, sino verdad ontolégica y bondad ontoldgica),
también las cosas creadas por el hombre, “‘mono de Dios”’, poseen estos
atributos substanciales emanados de esa insercién de la forma inteligible
humana.

Por ello Aristételes no se empeiia en una definicién formal de la

Belleza. Cuando nos dice que <6 zxhdv & pevéfer nol <diet” y que las
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(50) como conocimiento para la verdad l6gica. Si la poesia, por
ejemplo, es un conocimiento y una verdad, lo es en cuanto “cosa
de la mente’”” (51), en cuanto el poeta sélo es posible a partir
de ser hombre, es decir, a partir de ser determinado por el vob;
El intelectualismo de que se acusa equivocadamente a Aristo-
teles sobre este punto, no le es imputable en ningun sentido. Si

formas de la Belleza son =43tz (armonia de las partes en un todo), 0
obupetooy (reduccién de la variedad en la unidad) y <6 éptopésoy  (limita-
cion y proporcién) (Metaf. M, 3, 8), no hace mis que describirnos fe-
nomenolégicamente, por asi decir, lo que, en radical y ontolégica instancia,
es para él la belleza a saber, una perfeccidn del ser: cada especie viviente
tiene, segin su naluraleza, una belleza que le es propia. Por ello, también
cada obra de arte poseera dicha belleza en el grado en que alcanza a expre-
sar (en la lucha con la materia) la forma, la esencia concebida por la
mente del creador. Por lo mismo tampoco se empeia el filésofo (cosa que
sorprende a la mentalidad moderna) en establecer una diferencia esencial,
una separacién abisal, entre las bellas artes y las artes dltiles, porque en
cada rango de lo producido cabe siempre una belleza particular. Esto no
quiere decir que no reconozca un clima completamente distinto para la in-
tencién estética, la intencién utilitaria y la intencién moral: “lo bello cs
deseable por si mismo’ (Ret. 1, 9); distingue el bien de belleza; el bien
moral se produce siempre en la accién ( szt & mpdZet), mientras que lo
bello también en los seres inméviles ( & axvmrois ) (Metaf. M, 3,
8); el arte es superior a la utilidad y atin a la necesidad (Ret. 1, VID).
Las bellas artes tienden a un juego ( zat3iz ) del espiritu (Pol. VIII); la
poesia tiene algo de divino, es decir la nota de la inspiracién (€bzov 7t vap
7 movgotg) (Ret. III, VII) ; distingue poesia de lo did4ctico, elocuente, etc.
éxépo Aoyou rol motisews rests éott ) (Ret. III, I); y también su ad-
vertencia general de la Etica. “No es cosa de un espiritu magnanimo y puro
buscar la utilidad de las artes”.

(50) Sin duda Aristételes para explicar la eficiencia dltima de la
forma que preside una produccién, habla del discurso légico y de la refle-
xién que se produce en el alma, para encontrar los medios adecuados al fin
técnico: pero ello no es méds que el carril que sostiene Yy encauza a esta
forma hasta desembocar en la realidad. L. A, 4, 6.9 ya cit. La poesia
como instrumento de conocimiento exacto, serfa “‘furiosamente inferior a la
geometria”. De ahi el equivoco del Platén de la *“Reptblica”.

(51) Como decia Leonardo de la pintura.
filoséficos™: “Acerca del Arte”, XXIV, y passim,

“Escritos literarios y
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hay que admitir que sélo el hombre posee Ia capacidad de crea-
cién estética, sélo aquello que le confiere el rango de tal, el youg
puede ser origen de esa capacidad, aunque ella no consista en
un ejercicio formalmente légico. Si Aristoteles es, en el buen
sentido, intelectualista, ello es imputable al hombre mismo. La
palabra légica, tan sobrecargada de malas intenciones y sospe-
chas tan pronto como asoma en cuestiones de estética, debe
ser rescatada, cuando de ellas se trata, para su sentido primero,
como primado del “Logos”, en todo lo que atafe al hombre en
su ejercicio genuino y esencial de hombre, vale decir, como espe-
cie Unica e incomparable del género animal (52).

No encontramos tratada expresamente en Aristételes, la
funcién de la fantasia en la creacién estética, es decir, la primera
traduccién de la unidad de la "“idea’’ en el mundo de la fantasia.
Por lo menos, no la encontramos con plenitud y con significado
decisivo. Hay sin duda anticipos y bases fundamentales, pero no
se trata de algo orgdnico y coherente con el resto de sus medita-
ciones acerca de las facultades “‘poiéticas”’.

El pensamiento cldsico se caracteriza por esta ausencia de
reflexion sistemdtica sobre los poderes activos de la imagen.

Claro que, a pesar de esta ausencia de reflexién demorada
y dirigida hacia la imagen en funcién poiética, no escapa a la
observacién del filésofo en el Tratado del Alma que no existe
pensamiento sin imagen (53), sin confundirlas en su exacta

(52) “Mallarmé aussi est logique et Claudel... (como lo es la
catedral gética o la Divina Comedia).

“Et dans un ordre qui n’a plus rien de rationnel, d’ot I'idée est déli-
bérément évincée pour faire a la seule architecture du réve, Pierre Reverdy
aussi est logique, d’une logique nocturne inconsciente d’elle méme, incarnée
dans la spontanéité du sentiment. Les poémes d'un Paul Eluard n’échappent
a cette loi, ni les “textes surréalistes”” eux-mémes, quand ils ont une valeur
poétique. Le hasard méme est logique dans le coeur d’un poéte”. MAaRI-
TAIN, op. cil., pag. 85, nota.

(53) *...el pensamiento mismo, sea, por lo demds, una especie de
imaginacion, o que pueda tener lugar sin imaginacidn, no sabria jamas pro-
ducirse sin el cuerpo”. (L. I, Cap. I, 9),
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ubicacién psicolégica (54), ni la relacién entre fantasia y len-
guaje (55) ni la sospecha de que la imagen pueda actuar por
si misma (56), asi como la intervencién de la fantasia en la fi-
guracion del porvenir y de lo posible (L. IlI, Cap. VII, 6).

El logos sélo asistido en halo lujoso y soberbio de la fantasia
que lo impregna de todos los poderes e incitaciones del senti-
miento y de la pasién, y de todos los poderes irracionales de la
vida y del instinto, de toda la sugestion de la naturaleza inmu-
table y huidiza, sélo asi informado, obtiene posibilidades de es-
tilo, y por lo mismo de creacién en lo individual. Esta funcion
fecundante y esencial de lo fantdstico, tan certeramente enfo-

cado por la estética idealista, no fuerza la meditacién sistema-
tica del filésofo.

“Porque este alma (inteligente) no piensa jamdas sin imagenes. . .
(L. TII, Cap. VII, 3).

.. .cuando concibe alguna cosa, es necesario que conciba también
alguna imagen, porque las imagenes son especie de sensaciones pero de sen-
saciones sin materia”’. Pero, ¢en qué consistird la diferencia de los pensa-
mientos primeros de la inteligencia y qué les impedird confundirse con las
imégenes? Ciertamente ellos no son también imégenes, pero sin las imdgenes
no existirian”. (L. III, Cap. VIII, 3).

(54) “La imaginacién es cosa muy distinta de la
pensamiento”’. (L. III, Cap. III, 4).

(55) “De manera que la voz es percusién del ajre respirado. . .
No todo sonido del animal es voz. . ., sino que debe ser un ente animado
y dotado de fantasia el que percute, porque la voz es un sonido significativo,
y no sélo un golpe de aire como la tos (=imtov... pea Qavtasiag T,
wovTiRds Y8p S T3 Yoges éotilv % gwvh )" Del Alma, Cap. VIII, li-
bro II, 11).

(56) “Pero una imagen puede algunas veces ser producida por
nosotros aunque no haya ni potencia ni acto. Y podemos citar, por ejemplo,
los objetos que se nos aparecen en los suefios”. (L. III, Cap. III, 7).
Ademds debe tenerse muy en cuenta la distincién que establece el filésofo
entre las proposiciones &mogmtizal y las oppavtinal las que corresponden
a la légica (pues expresan lo falso o lo verdadero I6gicos) y las que per-
tenecen a la Retérica y a la Poética que por su ténica sentimental no pue-
den medirse con criterio légico (De Interpret, 4, 16a., 1 y sigs. Cfr. A.
Rostacni: “La Poética di Aristotele”, LXVII, introduccién,

sensacién y del
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Comprende y da por supuesta la vinculacién que establece
el puente de la imagen entre la potencia-del pensamiento puro
y la mundanidad sensible, pero no considera que en la creacion
estética esta funcién de la imagen abandona su papel ancilar
para erigirse, por lo menos, en deuteroagonista, al conferir per-
fil individual a la unidad de la idea.

Podemos decir, que en determinados momentos internos de
la creacion estética, la fantasia sélo esta tedricamente subordi-
nada a la razdn, por cuanto alli, es ésta la que se cifie en halo
en torno a la imagen para cenferirle esas fronteras de la inte-
ligibilidad, remotas o prox‘mas, sin las cuales la musica confi-
naria con el ruido, o la poesia con el grito, etc., etc.

Pero si bien esta intervencién esencial de la imagen no esta
tratada de manera expresa en la creacién estética, cabe notar
que aparece como en sordina, o como presupuesto tdcito, en toda
su concepcibén de la piunsic, vale decir de la "“expresion’ (57).
Piénsese en los mismos ejemplos del filésofo en la “Poética’:
“Por ejemplo, la musica de la flauta, la misica de la citara y las
otras artes que tienen el mismo efecto propio como la musica de
la siringa, imitan (expresan) recurriendo sélo a la melodia y al
ritmo, y la danza imita (expresa) con la ayuda del ritmo sin me-
lodia, porque también los bailarines con la ayuda de los ritmos
que traducen las figuras de la danza, imitan (expresan) carac-
teres, pasiones y acciones.

En cuanto al arte que imita sélo por el lenguaje, prosa o
verso, versos diferentes mezclados, o versos todos del mismo gé-

nero..." (58).

(57) Damos por dilucidado este concepto de la plunss, que ya al
decir de De Sanctis, si sélo valiera en todo momento como “Imitacién’’, seria
indtil. innecesario y absurdo. Mucho mds absurdo resultarfa en el mismo con-
texto si siempre se interpretara en su liso significado de repeticién de objetos,
como en los lugares que se citan. Ver también, Polit. VIII, 5.

Sélo en algin momento inicial en que se refiere a origenes psicold-
gicos, cuando habla de placer de las cosas imitadas puede entenderse la
ipnots “‘more protographico’’.

8) 1447, a, 28.
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Sélo la fantasia, a pesar de su funcién individualizadora,
carece de la suficiente precision, y es lo convenientemente plds-
tica para constituir el tejido maravilloso valiéndose del cual
puede el. vois momznés figurar incansablemente, como Penélope,
el mundo invisible del alma. Sélo por la fantasia surge la expre-
sion. Nihil est in arte quod prius non fuerit in phantasmate.

El poeta es cizovozatéc segln la palabra exacta del filéso-
fo (59), que admitia como tema poético el “absurdo’’ (é<omov)
lo irracional ( dXovov) y lo imposible ( &3tvazay), fuentes peren-
nes de lo maravilloso (Oaupzstéy) (60). *

I. Fernando Cruz
(Instituto de Lenguas y Literaturas Clésicas)

(59) Poét. 1460, b, 25. Sabemos que la verosimilitud en la imita-
cién no estorba las alas de la imagen: “El arte del poeta sea tal que haga
aceptable hasta lo absurdo™ y “es verosimil que muchas cosas acaezcan a
los hombres fuera de lo verosimil”, como también: *a regla es preferir
siempre lo verosimil imposible a lo inverosimil posible”. (seglin los capitulos
XXIV y XVIII de la Poética y el 11, 24 de 1a Re

p . 0% torica). Asi Cocteau,
en el prélogo de “les parents terribles”, cuando nos afirma que no ha imi-

tado y que esto lo ha conseguide “por un encadenamiento 13gico de circuns-
tancias ilégicas’’. Estas afirmaciones ponen, de nuevo, en sy Yugan &1 “Sute.
lectualismo estético” de *Amristételes, quien, segin Séneca (De Trsgal,
Animi, 15, 16) ya habia dicho: Nullum magnum ingenium sine mixtura,
dementie fuit”. Cfr. SCHOPENHAUER, “El mundo como voluntad y re-
presentacion”, pag. 154. . .

(60) Poét. 1460 a 12 y sigs. y especialmente el 1456 a 20 y sigs. :

v 3¢ taig mepimetelng wal & Toiz dmhoiz mpdyuast aroxdlovea

@y othoviae DavpaITw:. Towrwdy vds zevte xaz! pirdvlpumoy,,,

o 22 Soois. il aluda | \ S & . . "
€370 G€ TOUTO 3[/(1_ L7902 vae *g{v::ljxc o A& i =Fpa T _—,j“'/\.{]!‘i

“ E‘\{c cf\iu'.ﬂ:‘o continuard en el préoxime tomo.





