

  

    [image: frn_fig_001]

  




 Poética y filosofía de la historia II




























Traducción de




  José Luis Arántegui






 [image: Ant Machado Libros]




 www.machadolibros.com




  Del mismo autor


en La balsa de la Medusa:












58. Poética y filosofía de la historia I




 Peter Szondi




 




 Poética y filosofía de la historia II






 [image: La balsa de la Medusa]




La balsa de la Medusa, 148










Colección dirigida por




Valeriano Bozal






















Título original: Poetik und Geschichtsphilosophie II






© Suhrkamp Verlag Frankfurt am Main, 1974






© de la presente edición, Machado Grupo de Distribución, S.L.




  C/ Labradores, 5. Parque Empresarial Prado del Espino




  28660 Boadilla del Monte (Madrid)


  editorial@machadolibros.com












  ISBN: 978-84-9114-218-8




 Índice






 Nota del traductor




 Introducción




 De la poética de los géneros normativa a la especulativa




 La poética de los géneros en Schelling 




 

  Nota del traductor




A quienes suelen saltarse con muy buen criterio esta clase de notas les invito a hacer una excepción dado el carácter de retraducción del texto que se disponen a leer (o han leído). Que el original ya es una traducción se demuestra, a mi juicio, cuando el autor se ve forzado a aclarar en alemán en qué sentido utiliza términos alemanes un tanto fuera de sí o, en castellano,  de sus casillas; así, cuando alude a construcción y destrucción usados «en el sentido corriente» y no en el que emplea Schelling. Sin necesidad de comulgar con Wittgenstein, que además no era católico, es muy probable que toda filosofía sea un problema de traducción, pero ello es especialmente notorio en el caso del idealismo alemán; que acaso pudiera entenderse como retraducción aceptable por protestantes de esa catolicidad que en griego quiere decir universalidad, fetiche particularmente querido de todo idealista. Como al comprador de este libro, empero, le interesan los juicios del primer traductor (o segundo), y no del segundo (o tercero) que suscribe estas líneas, paso a las instrucciones de uso correspondientes a algunos de los términos más frecuentes en el texto. 




  Dichtung   es habitualmente traducido por «literatura». El sufijo, en muchas ocasiones equivalente al «–ción», ya señala sin embargo la nota de acción que conservaría por ejemplo «creación literaria». Pero se da la circunstancia de que las relaciones entre producción, productor y producto son en estos textos objeto específico de discusión. De modo que es importante mantener visible en la forma de la palabra la relación con «Gedicht», por ejemplo, habitualmente empleado por «poema», y emparentado como   Dichtung   con el verbo   dichten, espesar, compactar, hacer tupido. Haya habido o no un espeso episodio de adulterio en la historia de la familia, a saber, con el verbo latino   dictare, lo que haría de la literatura dictadura en una lengua ajena, en el plano semántico la idea alemana de «tupido» y la latina de «texto» o «tejido» concuerdan en   Gedicht   con la condición formal de participio substantivado, de acción consumada. Si se pudiera confiar en que «poema» evocara en el lector su significado en griego,  no haría falta buscar más, y bastaría con traducir   Dichtung   y   Gedicht   por poesía y poema..., al menos, hasta que se tropezara con la cuestión de los géneros literarios; es decir, en este libro, hasta la primera línea. Ya que «poesía», los prosistas sabrán por qué, pues explicar es lo suyo, presenta la incurable manía de confundir la creación literaria en general y una de sus especies, como insinuando que en ella se da en su estado genuino, o alguna otra inconveniencia profesional. 




De suerte que he optado por «composición», con o sin el añadido «literaria». Término que, con sus inconvenientes, también ofrece alguna ventaja como la existencia de «componente», cuyo equivalencia alemana no hace tan visible ese parentesco entre la composición y sus «elementos».  Dicho esto, las instrucciones de uso para este compuesto han de referirse al número y al artículo. Pues al elegir «composición» esa tensión entre producción y producto se traslada a una sola palabra, que puede significar lo mismo la acción de componer que su resultado. Donde he podido, me he valido del artículo determinado y del plural para resaltar la distinción entre «la composición» concreta de que se habla y «composición» como «componer», o bien entre esta actividad genérica, «la composición», y «las composiciones» singulares; donde no he podido, bueno, después de todo el lector también es cómplice en la comisión de cualquier lectura.






«Más destacable sin embargo es la circunstancia de que Hölderlin no piensa tanto en modos de componer como, por así decir, en los modos de la composición;  lo que define no es tanto el modo en que se compone, y ni siquiera el género como concepto colectivo o idea, sino más bien la composición lírica, épica y dramática,  y desde luego entendida como obra de arte individual...» 











El asunto se complica al cruzarse con otra expresión, probablemente la más repetida en el texto, que en alemán constituye una sola palabra: «modos de composición»,   Dichtarten o Dichtungsarten. En otros contextos se traduciría por «géneros», y sanseacabó; aquí se cruza en el camino el deseo del autor de recalcar la diferencia entre la antigua doctrina de los géneros y lo nuevo en los empeños de la estética literaria alemana. Que tiene que ver entre otras cosas con la discusión de dónde radica lo genérico, si en un modo de producción o en rasgos del producto, por ejemplo. Por otro lado,  alternativas como «tipo» o «manera» quedan descartadas, ésta, porque en varios pasajes se alude a «la manera» como término específico en Schlegel,  por ejemplo, y aquélla, la más literal, porque mi oído me dice que «tipo de composición» sesga el sentido hacia la obra y excluye el proceso: uno diría «modo de componer» antes que «tipo de componer». Además, aunque al desechar «tipo» se pierda una determinada resonancia, la relación con los «tipos» humanos, ya la señala el autor expresamente al comienzo de las secciones dedicadas a Hölderlin:






«Al referirme a   Unas palabras sobre la Ilíada   he utilizado a propósito las palabras «modo» o «tipo» sin añadir «de componer» o «literario». A qué alude esa distinción, previa a las distinciones entre géneros de una poética, es cosa que se pone en claro desde la primera frase del fragmento, que cito por extenso en razón de su gran significación:   Cuando se trata de los rasgos aventajados de diferentes seres humanos, a menudo [...]   No es necesario demostrar aquí por extenso que al primer tipo descrito de ser humano, el natural, le corresponde en su sistema de los tres tonos el ingenuo; al segundo [...] 







Con esto y la elección previa de «composición» quedan dichas mis principales razones para tal traducción. Sólo añadiré que la coherencia impone aplicarla también a títulos conocidos, como «Sobre la literatura ingenua y la sentimental», en los que acaso así resuenen algunos armónicos nuevos. 




El mismo problema de fondo, con otros actores, se cruza en otro de los términos más usados,   Handlung, «acción»: sólo que resulta más equívoco cuando se trata de la acción de una tragedia o una novela, que es lo hecho por la acción del que la escribe. 






  [...] que la obra de arte refleja la identidad entre sujeto y objeto, libertad y necesidad, porque ambas partes han venido a aunarse en la producción de la obra como actividad cumplida sin saber y a sabiendas, consciente y ajena a conciencia.  «Acción» ya no es aquí la que la obra presenta, sino aquélla de la que resulta.  Con lo que Schelling abandona la posición de la estética del contenido[...]







He reflejado esa distinción entre   Handlung   y   Tat   en «acción» y «actividad» respectivamente, aun cuando chirríe un poco en un par de ocasiones. Este problema, no obstante, se encuentra más localizado, en torno a la sección segunda y la última del texto sobre Schelling. La alternativa de convertir el substantivo   Handlung   en verbo, «actuar», echaría más leña al fuego cuando se habla de teatro, y no digamos el substantivo «actuación  »; lo primero lo he hecho únicamente en caso de necesidad y cuando el contexto atenúa el riesgo de equívoco. Y «quehacer», en puridad «el hacer», aparte de presentar muchas dificultades en la construcción de las frases, ya tiene su propia equivalencia independiente en un par de ocasiones,    Tun.




En esos mismos pasajes, la acción se complica con la entrada en escena de otro término y su contrario,   bewusst   y   bewusstlos. Aunque en lo inconsciente no haya historia, la mía me prohibe emplear «inconsciente» en un texto anterior a Freud o posterior, entre otras razones, porque la gestión de los derechos de reproducción y los anticipos (teóricos) es asunto de la Sociedad de Autores. Como se sabe, también el idealismo freudiano es idioma necesitado de traducción a lenguas vivas, sólo que ya cuenta con su propio colegio profesional, que se ocupa de traducirlas al freudiano. Si por mí fuera, habría empleado a sabiendas todo el tiempo las expresiones «a sabiendas» y «sin saber» o «inadvertido», sencillamente por el regusto tan distinto a una lengua otrora viva que se hablaba en la península antes de la invasión de los divándalos. Como a diferencia de ellos aún recuerdo la diferencia entre hablar en privado y publicar textos, he llegado a una componenda con mi libido y en el texto se alternan aquellas expresiones con «a conciencia» y «ajeno a conciencia». Cuando se trata de recalcar la dimensión intencional de la conciencia, he añadido alguna vez «a propósito» o «sin querer».






  «[...] el término   bewußtlos  , «inadvertido» o «ajeno a conciencia»,  figura necesidad u objetividad;   bewußt  , libertad o subjetividad. No es preciso preguntarse ahora por los motivos por los que Schelling cree oportuna esta ampliación terminológica en su idealismo trascendental; lo importante aquí es sólo su relación con la concepción del arte1.









Precisamente, creo que aquí es preciso preguntarse por motivos para ampliaciones terminológicas. Se puede discutir la oportunidad de ensayar precisamente en un texto como éste una traducción intraidiomática sumada a la «complejidad» de la idiomática. Mi razón principal es la relación de tales «complejidades» con la concepción del arte, pues mientras aquéllas nacen de eludir las dificultades de lo dado, de la lengua de todos para expresarse, el arte nace de encerrarse obstinadamente en ellas, sin más razón que ser las de todos, que es lo que los divándalos llaman masoquismo. En lo que se refiere a esta traducción, tal «complejidad» se produce en el original ahora o en el romanticismo por la misma razón que en la lengua de destino, y en general en todas: embrollos de lenguaje (no de idioma). De modo que tratar de resolverlos en castellano me parece más efectivo para desenmarañar los alemanes que venir a añadirles otros nuevos, resultantes de una fidelidad filial al texto que considera el sentido como cosa, atomizada y dependiente de los términos más que del discurso, o por entendernos, de las partes más que de su movimiento: eso que en una pista se llama garbo, y en una academia de baile, dialéctica. O como diría Federico, bailando se pasan abismos en que al paso se cae.




Para acabar, algunos otros asuntos como los que giran en torno a «presente», «presentación», «representación» y «hacer presente», o a «la facultad imaginativa», el magín que se decía en castellano, se señalan en nota al pie procurando molestar lo menos posible.










J. L. A.















Notas al pie






  1 [Ver nota inicial.]




 

 

  Introducción








Las dos series de lecciones contenidas en este segundo volumen están vinculadas a las publicadas en el primero, acerca de Antigüedad y modernidad en la estética de la época de Goethe, no sólo por el común ámbito de problemas relacionados con el tema, sino por un origen común. Pues tanto   De la poética de los géneros normativa a la especulativa   como   La poética de los géneros en Schelling   surgen de las lecciones que durante el semestre de invierno de 1961 a 1962 dedicara Szondi en Berlín a las   Cuestiones fundamentales de la poética en los escritos estéticos de la época de Goethe, retomadas más adelante en Gotinga durante el semestre de verano de 1964 con el título   Capítulos escogidos de la estética en época de Goethe1. El curso del semestre de verano de 1965,   Antigüedad y modernidad en la estética de la época de Goethe, estudia la superación de una tradición que se remonta a Aristóteles, la estética del efecto y la mímesis, y lo hace ante todo desde el punto de vista de sus consecuencias para la creación y la teoría literarias de una época que ciertamente empieza a desprenderse del principio de imitación, pero sigue no obstante obligada con la Antigüedad en la medida en que trata de definir su propia identidad por referencia al modelo clásico. Por contra, en el curso del semestre de verano de 1966 en Berlín, sobre   La poética de los géneros en la época de Goethe, el interés se cifra ante todo en los cambios que experimentan los criterios para definir los géneros literarios en el curso de ese giro que disuelve la estética del efecto por medio de una estética del contenido, de una filosofía del arte a la que Schelling había de dar tal nombre más adelante.




El texto que aquí se ofrece impreso se funda en una versión reelaborada que Szondi expuso en Berlín durante el semestre de invierno de 1970 a 1971 con el título   De la poética de géneros normativa a la especulativa.




A finales del semestre de verano de 1966 Szondi había planteado dedicar el semestre siguiente a los problemas de la poética de los géneros en los siglos XIX y XX. Sin embargo, el curso anunciado con ese título se hubo de suspender; queda del mismo un fragmento que publicamos en anexo. Presumiblemente se habrían discutido en él,  por una parte, cuestiones referentes a una poética que se orienta de nuevo a lo pragmático tras el desplome del idealismo alemán, y por otra, aquellas teorías que especialmente en Lukács y Benjamin siguen definiéndose por una intención filosófica pese a la renuncia a los sistemas especulativos. Al parecer, Szondi pretendía recoger en el marco de un curso posterior lo que no había podido exponer a resultas de esa suspensión.




Las lecciones del semestre de verano de 1967 se anuncian con el título   La poética de los géneros desde Schelling. Sin embargo, cuanto más rica en consecuencias se demuestra la filosofía del arte de Schelling como punto de partida del camino que Szondi ya había querido estudiar el año anterior,   Schelling, de Solger a Hegel y a través de Vischer hasta el siglo XX, en particular hasta Lukács y Benjamin, tanto más escaso el tiempo para exponerlo exhaustivamente. Al igual que ya ocurriera en   Ensayo sobre lo trágico2, Szondi parte de la interpretación que Schelling hace del   Edipo Rey, en virtud de la cual la poética de la tragedia queda disuelta y se salda en una filosofía de lo trágico aun sin fundamentar programáticamente; pero su análisis queda limitado a eso casi exclusivamente. Por tal motivo el texto se publica aquí con el título corregido más adelante por el propio Szondi,   La poética de los géneros en Schelling.




Si bien hay partes del curso sobre poética normativa y especulativa que Szondi reelaboró en forma de artículos, en particular las que se ocupan de Schlegel y Hölderlin (Poética de los géneros y filosofía de la historia. Con un excursus sobre Schiller, Schlegel y Hölderlin3, así como  La teoría de los modos de composición en Friedrich Schlegel. Ensayo de reconstrucción a partir de los fragmentos de su legado4), aquí se reproduce el texto de las lecciones, más pormenorizado.




Al establecer el texto de los cursos para la imprenta se han desechado los resúmenes introductorios de partes anteriores del curso,  en tanto no contuvieran puntos de vista nuevos. El editor ha abreviado en ocasiones la sintaxis, cuando las repeticiones se deben a las condiciones de la exposición oral. Indicaciones técnicas, discusión de literatura secundaria, etc., han sido en su mayoría suprimidas del texto e incluidas en nota. Los pasajes correspondientes se señalan con un asterisco [*]. Por lo demás, la presente edición sigue los mismos criterios expuestos en el prefacio de los editores al volumen precedente.










W. F.















Notas al pie








  1 Véase el prólogo del editor a   Poetik und Geschichtphilosophie   I, Frankfurt a.M.  1974 [Poética y filosofía de la historia I, Visor Dis., Madrid 1992]. Los títulos originales de los textos aquí publicados son   Von der normativen zur spekulativen Gattungspoetik   y   Schellings Gattungspoetik; en cuanto a los dos mencionados en último lugar,   Grundfragen der Poetik in den ästhetischen Schriften der Goethezeit   y   Ausgewählte Kapitel aus der Ästhetik der Goethezeit.




  2   Versuch über das Tragische, Frankfurt a.M., 1961




  3   Gattungspoetik und Geschichtsphilosophie. Mit einem Exkurs über Schiller,  Schlegel und Hölderlin. En   Hölderlin-Studien. Mit einem Traktat über philosophische Erkenntnis, Frankfurt a.M. 1967, 2.ª ed. 1970.




  4   Friedrich Schlegels Theorie der Dichtarten. Versuch einer Rekonstruktion der Fragmente aus dem Nachlaß. En   Euphorion, vol. 64 (1970).




  De la poética de los géneros normativa a la especulativa








Bajo este título quisiera emprender el intento de presentar,  contempladas desde varios ámbitos de problemas, las concepciones fundamentales de la estética alemana en las últimas décadas del siglo XVIII. Ocurre aquí, sin embargo, lo mismo que con las imágenes de lo antiguo y lo moderno, con la superación de la imitación clasicista en la comprensión de sí mismos que prerromanticismo y romanticismo temprano elaboraron en términos de filosofía de la historia: que tampoco aquí valdría simplemente discutir las respuestas que da una época determinada en un país determinado a una cuestión de poética general. Pues al menos en la forma en que aparece planteada, la pregunta misma viene históricamente definida, y en torno a 1800 sólo resulta comprensible a partir de los propósitos de una determinada escuela de filosofía del arte, el idealismo alemán. En el caso de la poética de los géneros, cuyo origen aristótelico es cosa familiar a todo el mundo, esa circunstancia sin embargo es incomparablemente menos obvia que en el caso de las concepciones de lo antiguo y lo moderno. En tanto históricas, éstas no sólo presuponen una época posterior que se entiende a sí misma moderna, sino además un pensamiento histórico cuya aparición sabemos sometida a su vez a sus propias condiciones históricas, la superación de la Ilustración. En cambio, no es posible establecer de modo semejante ningún   terminus post quem   para la poética de los géneros. Desde que se da reflexión de algún tipo sobre la creación literaria se da el intento de ordenar la variedad de las obras, es decir, distinguir géneros, asociado a la tendencia normativa de hacer que los escritores respeten los límites presuntamente establecidos del género, o incluso que simplemente se atengan a seguir a los autores del pasado reconocidos como modélicos en un género determinado. Pero si por poética de los géneros se entiende algo más específico, a saber, la doctrina de los tres géneros o modos literarios de composición –épico, lírico y dramático–, o para ser más precisos, la doctrina de la división o aun la divisibilidad de la composición literaria en esos tres géneros –y en este sentido se entenderá aquí el término «poética»–, entonces la época de Goethe deja de ser una más en la historia de esa poética de los géneros; su estética pasa a ser el marco en que por vez primera se configura la teoría de los géneros poéticos así entendida, la primera época en que podía tomar forma como tal teoría.




Las razones han de quedar claras en el análisis detallado de las posiciones de Goethe y Schiller, por un lado, y de Schelling, por otro.  Vaya aquí por delante una mera indicación general acerca del contexto en que surgen en época de Goethe, relacionadas entre sí, la poética de los géneros y la estética. La doctrina de los tres géneros, que no los plantea sólo como los tres más importantes junto a los que pudieran existir numerosos géneros menores, sino como los tres en que se articula la literatura entera, sólo puede subsistir –y sólo podía aparecer– en la medida en que no se apoye únicamente en el plano de lo positivo, el material de las obras existentes, ni se dé por satisfecha con ordenarlas,  sino que se atreva a dar el paso de lo dado a lo ideal, de la historia a la filosofía, de lo inductivo-descriptivo a lo especulativo-deductivo. Sólo una estética que se entienda filosofía del arte, y no doctrina del arte al servicio de la práctica, puede sostener la tesis de la divisibilidad de la literatura en tres géneros; una tesis que difícilmente encontraría en qué fundarse en sus materiales, en la multiplicidad de las composiciones literarias, hasta que no llegara a sus correspondientes ideas. Pero incluso esa fundamentación filosófica de la estética tal como se consiguió en el idealismo alemán tampoco elimina del mundo las dificultades a que se enfrenta la poética de los géneros así entendida; ofrece, en todo caso, un recurso para reflexionar sobre ellas como problemas filosóficos. La tensión en que la doctrina de los tres géneros se encuentra respecto a la multiplicidad concreta de la poesía, que además tampoco viene dada de una vez por todas sincrónicamente, sino que se realiza en la historia, no es algo que pueda pasar por alto sin más o tratar como cantidad despreciable una teoría que se concibe filosófica. Pero conservar y resolver esa tensión en que la poética de los géneros tiene propiamente su condición es algo que sólo le es posible a un pensamiento para el que se trate ante todo de la mediación entre lo general y lo particular, entre idea e historia; por tanto, sólo a los sistemas de filosofía de la identidad del idealismo alemán. Por eso es ahí donde la doctrina de la divisibilidad de la literatura en tres géneros encuentra su hogar por vez primera.




En la época postidealista, la poética de los géneros no ha roto con lo que podemos llamar un modo filosófico de considerar la cuestión,  pero sí desde luego con la idea de sistema. Cierto que, en un   tour de force   admirable, Hegel y sus contemporáneos incorporaron al sistema el pensamiento histórico mismo, fuerza opuesta a todo sistema; la posibilidad de tal síntesis sin embargo se viene abajo junto con la filosofía de la identidad. En sus   Conceptos fundamentales de poética,  Emil Steiger ha creído forzoso renunciar no sólo a la síntesis de historia y sistema, sino también a la de historia y filosofía del arte,  historia y teoría. Según él, el rechazo   a todo tipo de sistema   es comprensible   en tanto la poética plantee la pretensión de subsumir todos los poemas, epopeyas y dramas ya creados en campos teóricos previamente establecidos. Como ninguna composición es igual a otra, se precisan por principios tantos campos especializados como composiciones existen: con eso se salda la idea misma de ordenación1. La consecuencia que Staiger extrae es la fundación de una poética que no defina ya épica, lírica y drama, sino lo esencial de cada uno de esos ámbitos.  Pero es absolutamente cuestionable que la individualidad específica de la obra de arte singular prohiba hablar de géneros; que no pueda darse también el fenómeno histórico de un género que, ciertamente,  no pueda incorporarse a un sistema a fuer de componente de su dinámica inmanente como en tiempos de Goethe, pero sí seguir abierto a un conocimiento filosófico que desvele su «idea». El libro de Walter Benjamin sobre el drama barroco alemán2, y en especial su introducción enmarcada en la teoría crítica, puso los fundamentos para una poética de los géneros de tal hechura, para la cual no es ningún sistema sino la filosofía de la historia quien establece una mediación entre ideas e historia.




La afinidad del idealismo alemán y su contexto de aparición común con esa poética teórica, es decir, una que va más allá de describir y definir géneros en la práctica poética, se refleja asímismo en el rechazo con que las poéticas sistemáticas de la época de Goethe tropezaron casi siempre en la estética de países extranjeros. Ese rechazo sabía cómo ponerse las cosas más fáciles, y así lo hizo, ya que una refutación le hubiera exigido una crítica inmanente. Pero nadie quería enredarse con las premisas filósoficas: se daba uno por satisfecho con tacharlas de filosóficas –o de alemanas– y dar así el asunto por despachado. Dos ejemplos: en 1901, en un esquema histórico de las diferentes doctrinas, la   Estética   de Benedetto Croce, cuyo rechazo de la teoría de los géneros de su época ciertamente tenía una fundamentación pormenorizada, califica como «regocijante» la visión de la filosofía alemana que   confiere a las divisiones en géneros (...) todos los honores de la deducción filosófica; extremo del que Croce pretende ofrecer ejemplos mediante citas tomadas de un sistema de principios del XIX y otro de finales del mismo siglo, los de Schelling y Eduard von Hartmann, para concluir caracterizando sus tesis como   banalidades altisonantes3. Con ello, no sólo sobra ya para Croce toda refutación: su confianza en la   vis comica   de la estética de Schelling (o en la falta de comprensión filosófica de sus propios lectores) parece ser tan grande que desdeña igualmente cualquier análisis de su propio regocijo. El otro ejemplo lo ofrece la   Theory of Literature   de Wellek y Warren, en cuyas amplias bibliografías por lo demás sería vano buscar la obra de Benjamin antes citada; en el capítulo sobre géneros literarios, obra de Austin Warren, se menciona a E. S. Dallas, un inglés que en 1852 publicó en Londres el libro titulado   Poetics: An Essay on Poetry. Figuran en esa obra las siguientes correlaciones:   Drama-segunda persona,  presente; épica-tercera persona, pasado; lírica-primera persona de singular,  futuro. El comentario de Warren se limita a calificar como   more German than English   ese esquema de quien llama, son sus propias palabras,   dotado crítico inglés4.




Ahora bien, como podría parecer que la división de la literatura en tres géneros fuera invención de la estética del idealismo alemán,  es el momento de preguntar si esa tripartición no le era familiar también a poéticas de siglos anteriores[*]5. La más antigua división del arte poética en tres géneros se encuentra en un contexto en que apenas se esperaría. Cierto que toda poética de los géneros lleva adherido algo de autoritario, sea a fuer de prescripción, como en las poéticas de modelos, sea de deducción a partir de un sistema filósofico. Pero mientras en ese caso se trata de la autoridad de la poética –o de su autor, o de los escritores que éste reconoce como autoridades–, la más antigua división de la literatura está al servicio de una autoridad ajena, el estado, y si distingue diferentes modos de componer no es por facilitar el trabajo del escritor, sino el de la censura. Me refiero al diálogo sobre   La República   de Platón. En los libros segundo y tercero se discute qué les es lícito decir a los poetas,  y qué no, Ahí se dice, por ejemplo, que e  n primer lugar, por tanto,  hemos de vigilar a los que inventan las fábulas, aceptándoles tan sólo las que se estimen convenientes y rechazando las otras6; o también que se ha de forzar a los poetas a que   sus relatos sean adecuados,  estableciendo ciertos rasgos fundamentales   a los que deben atenerse los poetas para componerlas sin salirse nunca   de ellos7. Son reprobables, por ejemplo,   todas aquellas fábulas que nos presentan a los dioses y los héroes no como realmente son, sino a la manera como los diseñaría un pintor que no reflejase en sus obras el parecido del modelo8. La discusión acerca de los contenidos deseables e indeseables en los discursos poéticos viene seguida por la relativa a su exposición. Fundándose en unos cuantos ejemplos, Sócrates plantea la tesis de que   en cuanto a la poesía y a la relación de fábulas,  se da como tú dices una completa imitación en la tragedia y en la comedia; en cambio, la relación hecha por el mismo poeta aparece sobre todo en los ditirambos, donde tú mismo podrás encontrarla; y en fin,  una tercera compuesta de ambas se nos ofrece en el arte de la composición épica y también de diversos modos en otras partes9. Como se ve, la división en tres formas de exposición resulta de adoptar como criterio la relación que guarde el poeta con su obra y sus figuras. No interviene en persona, deja a sus personajes expresarse en estilo directo, por imitación, y surge la forma dialogal propia del drama. Una segunda forma es aquélla en que habla el poeta mismo,  por ejemplo de lo cual figura en Platón el ditirambo, es decir, el canto ritual del culto a Dionisos. Finalmente, como vínculo entre ambas formas de exposición presenta Platón la epopeya, en que ora relata el poeta mismo, ora hace intervenir a sus héroes en estilo directo.




En el contexto del diálogo platónico esta explicación se sigue de una perspectiva bien definida: para Sócrates y sus amigos no se trata de establecer un sistema de géneros poéticos, sino de instituir el estado correcto; cuestión en que aún queda por decidir si un poeta ha de limitarse a uno de esos modos de exposición o le es lícito operar en ambos, narrativo y mimético: a quién pueden imitar lícitamente los poetas y a quién no (esto es, qué ideal tienen que satisfacer las   dramatis personae). Se trata también de aclarar si la imitación en el arte no puede tener por consecuencia que el poeta se transforme de hecho en sus figuras, de modo que entonces debería prohibírsele imitar, es decir, dar forma dramática a determinados caracteres, en consideración a él mismo y no sólo a su público.




En el marco del tema que nos ocupa puedo perfectamente renunciar a discutir esas relaciones, y por ello quisiera limitarme a la cuestión de si la tesis luego tan repetida de que hay tres modos de exposición poética ha de verse o no como división del arte poética en tres géneros; es decir, si ese pasaje del libro tercero de   La Républica   de Platón contiene   in nuce   la más temprana y conocida poética de géneros.




Irene Behrens ha respondido negativamente a esta cuestión,  apoyándose en los siguientes argumentos: 1) Platón trata de otra cuestión bien diferente de la clasificación del arte poética en géneros;  éstos sólo se citan a título de ejemplo. 2) En la discusión no se ve concernido lo esencial y definitorio de cada género: así, en el caso de tragedia y comedia, el concepto de imitación no comprende ni su representación en un escenario ni su estructura dialogal, sino únicamente el que se narre en estilo directo; de modo similar, si se menciona el ditirambo como ejemplo del segundo modo de exposición no es en razón de sus verdaderas características, a saber,  estar compuesto de texto, melodía y ritmo, sino exclusivamente porque en él habla el poeta en persona sin mediación del estilo directo. Y como tercer argumento, objeta que conforme a la enumeración de Platón no cabe ver en el ditirambo el representante de ese modo griego de composición poética que hoy llamaríamos lírica, por no hablar de que en tiempos de Platón existiera un concepto semejante de orden superior, lírica, al que subordinar el concepto de ditirambo10.




En modo alguno pretendo afirmar que uno u otro de esos tres argumentos sea desatinado. Pero he de confesar que ninguno me convence del todo, y que para excluir a la enumeración platónica de la poética posterior ya me parecen inadecuados simplemente porque envuelven algunos de los problemas fundamentales de esa poética sin reflexionar sobre ellos. Si en lo que sigue entro un poco en tales problemas no es tanto por refutar la tesis de Irene Behrens como por el hecho de que esas pocas frases de Platón arrojan luz sobre las cuestiones fundamentales de una teoría de los géneros literarios.




Puede que dependa del rigor característico de la escuela de Curtius en cuestiones histórico-literarias el que Irene Behrens considere argumento válido para negarle ya a la enumeración de Platón toda vigencia como esbozo de una poética de géneros el hecho de que Platón aluda a éstos en un contexto más amplio. Salta a la vista que engastar así la discusión sobre los géneros en el contexto más amplio de la creación literaria es algo que caracterizará también en sus puntos culminantes a la poética en época de Goethe: ¿y debería excluirse de la historia de la poética de los géneros a la estética de Hegel sólo porque para él, con buenas razones cabe suponer, no se trataba en primer término de las diferencias entre lírica, épica y drama[*]11? Más importante parece en cambio percatarse de que en Platón el esbozo de un sistema, si ya no de géneros sí de modos literarios de exposición y podría decirse de expresión, se desprende de un arquimédico punto de apoyo externo a la poética. Cabe conjeturar que ahí se abre una oportunidad de algún tipo para los sistemas poéticos; de donde también cabe concluir fácilmente, desde luego, la hostilidad de todo sistema hacia la poesía, como hizo Croce.




El segundo argumento de Irene Behrens está en relación con este problema. Podría parecer que despreciar lo esencial y definitorio de cada género es el precio a pagar por su sistematización. Nuevamente,  no podemos aclarar ahora las cuestiones que se desprenden de esa crítica. Pero al menos se ha de plantear la pregunta –y sin olvidar que sigue siendo el pasaje de Platón el que da pie a ello– de si es que en un sistema de géneros se trata de la individualidad de cada uno o más bien de sus relaciones mutuas; si más bien no será que sus caracteres específicos entran en consideración únicamente en la medida en que sean conmensurables con los de los otros, en la medida en que haya un   tertium comparationis. De responderse afirmativamente, se desprende de inmediato otra cuestión, a saber, si con esa restricción aún es posible definir satisfactoriamente géneros por separado o bien es ya forzoso que esté ausente lo esencial de cada uno, como lo está en Platón según Irene Behrens. Pero ¿qué es esencial a un género y qué no? Los dos ejemplos que ofrece la autora –drama y ditirambo– muestran a una consideración más detallada qué poca fuerza probatoria tienen, y asímismo, qué compleja es la cuestión.




Tragedia y comedia se definen en Platón como géneros en que el poeta no interviene narrando sino que deja el discurso a los personajes.  Empero, también es sumamente cuestionable que haya de valer como esencial al drama lo que Behrens señala en contraposición a esa característica, a saber, que 1) se representa y 2) el discurso de los personajes no es simplemente discurso en estilo directo, sino diálogo,  discurso alterno12. Pues ni está resuelta la cuestión de que la representación en un escenario sea un componente de la forma estética «drama», por mucho que coopere a definirla, ni se puede pasar por alto que la caracterización que hace Platón permite entender dramáticas ciertas formas como el monodrama o medios figurativos como el monólogo, mientras que de regirse por los caracteres que la autora menciona –puesta en escena y diálogo– ya no cabría distinguir el texto de un monodrama de un texto épico o lírico. Algo similar ocurre con el ditirambo, del que se mencionan como verdaderos caracteres13 la composición de texto, melodía y ritmo. Puede que eso sea correcto en un sentido histórico-literario estricto. Pero así como un drama sigue siendo drama aunque no se represente en un escenario, la historia de la lírica y no sólo de la griega indica que, por esencial que el acompañamiento musical pudiera ser en la época de su aparición, en épocas posteriores puede desprenderse de la lírica. Nadie puede negar que después sea algo distinto de lo que fuera antes, pero sí discutir que por eso ya no sea lo que era. Algo similar vale de la lírica romántica: los poemas que encontramos esparcidos por el relato en las novelas de Eichendorff y sus amigos son canciones que se cantaban; se cantaban en la ficción de las novelas, pero no se recogía su melodía, y el lector las lee de igual modo que la parte épica sin dejar que por ello se entremezclen.




Incluso cuando se ve así cuán problemático es el argumento de que en Platón falta lo esencial de los géneros14, se guardará uno mucho de responder afirmativamente a la cuestión de si ha de verse la división platónica como una poética de los géneros vigente. También aquí cada respuesta plantea nuevas preguntas; por ejemplo, qué es entonces una poética de los géneros vigente, si es que tal cosa puede darse. Acaso,  contra el parecer de Irene Behrens, asignar tragedia y comedia al modo mimético de exposición, y el ditirambo a aquél en que interviene el poeta mismo, sea correcto y acierte con lo esencial. No obstante, uno se pregunta si es que no se dan formas épicas, novelas, en que únicamente hable el narrador, o poemas con estructura dialogal. Tales cuestiones atañen al tercero de esos argumentos, según el cual Platón no puede de ninguna manera haber aludido al ditirambo como representante de lo que hoy llamamos «lírica griega», pues en aquel entonces no existía aún tal concepto supraordinado. Pero aquí las intenciones son tan poco decisivas como en la cuestión de si para Platón se trataba de la división de la poesía en géneros o bien de otra cosa; lo que habría que preguntar sería más bien si las otras formas de la lírica griega se dejan subsumir o no en el mismo modo de exposición que el ditirambo, si ese sistema platónico no abarca objetivamente más y es por ello más válido de lo que quiere ver la autora ateniéndose estrictamente a las intenciones subjetivas de Platón. En cualquier caso,  sigue planteándose la pregunta de si las formas posteriores de lírica y épica, pese a todo, no demuestran insuficiente esa división. Una cuestión que, atendiendo a los principios desde los que se formula,  señala la vinculación de los sistemas de poética a unas coordenadas históricas determinadas y pregunta si sólo son vigentes para una situación dada de la literatura, aquélla de la que se abstraen; o lo que es igual, si hay modo de que se avengan con el cambio histórico. Como ya se ha mencionado, la síntesis de historia y sistema se cuenta entre los rasgos fundamentales de las poéticas del idealismo alemán,  mientras que ciertas tentativas aisladas de establecer una poética semejante en el siglo XX se saltan esa tensión entre sistema e historia recurriendo a algo allende la historia, como los conceptos fundamentales de Staiger.




Es digno de notar en este contexto que ya en la división platónica,  la articulación más temprana que nos es conocida en la tradición greco-occidental, el principio de división no parece abstraído de obras preexistentes en virtud de las cuales se mantuviera al sistema en su historicidad. Más bien se parte de una cuestión de técnica compositiva: la presencia encubierta o descubierta del poeta en la obra. Responderla fundándose en las obras previas de la literatura nunca permitiría surgir, según parece, algo más que un sistema históricamente fijado –lo que se llama novela puede incluirse en el curso de la historia en uno u otro modo de narrar–; como principio de división, empero, la respuesta no se ve concernida por el cambio histórico y no puede ser invalidada por éste.




Ha de mencionarse aún un último punto que anticipa, una vez más, las poéticas de la época de Goethe. Junto a la mimética y la narrativa, una tercera posibilidad expositiva las aúna según Platón al modo que puede encontrarse en la épica, donde hablan ora el poeta,  ora sus héroes. Sin duda, hay más de una objeción posible a esa postulación de semejante   genus mixtum. Si se tiene la vista puesta en un sistema abstraido de las obras mismas más que en un sistema especulativo, habrá que señalar con Irene Behrens que sólo parcialmente puede hablarse de unión de los dos primeros modos expositivos, pues en otro caso   se vendría a dar forzosamente en la idea de ver la épica como mezcla de tragedia o comedia con ditirambo15.  Ahora bien, esa idea efectivamente absurda falsea la concepción platónica de un   genus mixtum,   por cuanto la reconduce al plano de los géneros pese a que no fuera tal la intención de la interpretación.  Pues la unión en que piensa Platón no es real, no son los géneros los que se mezclan, sino los modos de exposición a los que deben su existencia. Tampoco vamos a afirmar que de ahí se siga ya una definición suficiente de la épica. Sin embargo, esa tercera categoría es importante porque a raíz de una reflexión puramente técnica,  poetológica, surge en Platón esa idea que más adelante, renacida de las intenciones más propias de la filosofía idealista, hará su entrada triunfal en la poética en época de Goethe: que los tres géneros,  obedeciendo a las leyes de la dialéctica, ni son ajenos unos a otros ni tampoco de igual rango, sino que el tercero tiene su origen en la síntesis de los dos primeros.




Los inmediatos sucesores de Platón, como Aristóteles, reprimirán esta idea, capital como luego mostraremos. De no haberse inspirado en Platón tanto como en Aristóteles una obra decisiva para la futura influencia de la poética griega, el   Ars grammatica   de Diomedes,  probablemente de la segunda mitad del siglo IV, la concepción platónica posiblemente no hubiera sido tan rica en consecuencias –si es que el concepto de «consecuencia» aún acierta a designar algo en estos terrenos.




La poética de Aristóteles es tan conocida que me limitaré a señalar sus divergencias fundamentales respecto al sistema de división que aparece en Platón. Fundamental resulta en primer lugar el desplazamiento de significado y el cambio de función que experimenta el concepto de imitación, la mímesis. Ya no es como en Platón un modo posible de exposición literaria junto al cual se encuentra un relatar igualmente legítimo, sino que se afirma ser la mímesis tarea de toda creación literaria. Con ello, las diferencias advertidas por Platón reaparecen como diferencias en la manera de imitar, en el modo de presentación. En Aristóteles, desde luego, no es ése el único principio de división. No sólo el modo y manera de imitar puede ser distinto,  como afirma ya el primer capítulo, sino también el medio que la imitación utilice, y ulteriormente, también sus objetos. Surgen así tres esquemas de división que se entrecruzan; en el tercer capítulo dice Aristóteles expresamente que   en un sentido, Sófocles sería, en cuanto imitador, lo mismo que Homero, pues ambos imitan personas esforzadas,  y en otro,lo mismo que Aristófanes, pues ambos imitan personas que actúan y obran16.




Como posibles modos de presentación –que corresponden en lo fundamental a los modos de exposición platónicos– Aristóteles menciona las siguientes posibilidades de imitar diferentemente idénticos objetos con idénticos medios   unas veces narrándolas (ya convirtiéndose hasta cierto punto en otro, como hace Homero, ya como uno mismo y sin cambiar), o bien presentando a todos los imitados como operantes y actuantes17.




Como se ve, esta división no diverge esencialmente de la articulación platónica. Épica y drama se oponen ahora más abruptamente que en Platón. Pues lo que caracteriza a tragedia y comedia ya no es el discurso en estilo directo, lo que aun permite tender un puente en la épica a fuer de   genus mixtum, sino la introducción de personajes en acción, esto es, la imitación directa de un acontecer. Con el destierro del   genus mixtus   el esquema de Aristóteles se reduce a bipartito frente al tripartito de Platón. A este respecto no se debe olvidar, desde luego, que Aristóteles subdivide luego el modo narrativo según el poeta presente a otra persona hablando, como hace Homero, o hable él en persona. Esta última posibilidad parece corresponder al segundo de los modos expositivos platónicos, del que se daba como ejemplo el ditirambo, y así, en los estudios sobre Aristóteles se ha tratado de identificarlo con el género lírico. Con todo, al parecer de Gudeman y otros se trata exclusivamente de una forma restringida de épica, de suerte que el sistema aristotélico diverge incluso más que el platónico de la división moderna en épica, lírica y drama, a resultas de pasar por alto la lírica o lo que hoy se comprende en ese término. Las investigaciones también han rastreado motivos que pudieran haber llevado a Aristóteles a excluir así la lírica, y en la obra de Irene Behrens se encuentran algunas indicaciones al respecto. Sin tardar se viene en mente que su   Poética   sólo nos ha llegado fragmentariamente, pero eso aún no explica que en la revisión que lleva a cabo en sus primeros capítulos no asigne lugar alguno a la lírica, o siquiera a géneros líricos particulares como el ditirambo en su forma antigua, no dramática –salvo que, a pesar de todo, quepa referir a lo lírico lo que llama modo de presentación en que habla el poeta en persona.




Al comparar ambas divisiones ya no en detalle, sino con cierta perspectiva como la que ayuda a conseguir precisamente el objeto de este curso, la poética en torno a 1800, la división que Aristóteles concreta en los siguientes capítulos de su obra parece sin duda la más próxima a la literatura, y la que por tal razón puede llamarse Poética con derecho incomparablemente mayor que el del esbozo platónico en   La República. Pero tampoco se puede reprimir la sospecha de que al poner el punto de partida para formar un sistema en las obras mismas, mucho más resueltamente que Platón, se plantean problemas que vistos desde la estética de la época de Goethe ya se perfilan en la obra platónica; problemas que sólo podía pensar el idealismo alemán tras la disolución de las poéticas de los siglos XVI, XVII y XVIII, puestas bajo la advocación de Aristóteles y no por azar.
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Entre las poéticas de la Antigüedad tardía, compilaciones más que obras originales, resulta particularmente importante para nuestras miras la mencionada   Ars Grammatica   de Diomedes, a la que se da como época de aparición la segunda mitad del siglo IV[*]18. A semejanza de Platón y diferencia de Aristóteles, y en deuda con ambos, en el libro tercero de esa obra Diomedes distingue tres géneros: el   genus activum   o   imitativum  (con discurso en estilo directo de los personajes introducidos, esto es, diálogo), el   genus enarrativum  o   enuntiativum  (con narración del autor), y el   genus commune   o   mixtum  (en que ambos modos se asocian). La circunstancia que sin embargo distingue a esta división de la platónica, y de una manera que traerá abundantes consecuencias en épocas posteriores, es que Diomedes no aduce como ejemplo de   genus enarrativum   el ditirambo,  como Platón, sino a Lucrecio, esto es, el poema didáctico. Tal asignación tiene numerosas consecuencias porque prepara una división de las composiciones literarias que reaparece una y otra vez en la poética occidental; una división ya no en tres sino en cuatro géneros conforme a la cual, junto a lírica, épica y drama, se da un cuarto género, la poesía didáctica. Así recogida por Diomedes la tripartición de   La República   platónica, su definición del   genus enarrativum   como didáctico hace aún más discutible que pueda hablarse de una anticipación del género lírico; máxime cuando en Diomedes, a pesar de esa tripartición de cuño platónico, cabe hallar también y precisamente en este punto rastros de la articulación aristotélica de la literatura que nada sabe de un tercer género.  Recuerda a Aristóteles, en primer lugar, que divida todo el arte poético conforme al criterio que en Aristóteles rige para el narrativo: que sólo hablen los personajes, sólo el poeta, o tanto unos como otro,  lo que es el caso en Homero y la   Eneida.




También se ha entendido influencia de Aristóteles, aunque no sin caer en contradicciones, que reserve para la poesía didáctica el género narrativo sin introducción de personaje alguno, lo que tiene por consecuencia que en adelante el   genus mixtum   englobe las formas más dispares, esto es, junto a la epopeya también la elegía, el yambo o la sátira, y conforme a una fuente no del todo segura,  también la lírica. Un estudioso de la obra de Diomedes considera de inpiración aristotélica esta ordenación porque, al aislar la poesía didáctica, respeta su exclusión del arte poético en Aristóteles, de suerte que también en esta interpretación de Diomedes son los otros dos los únicos géneros en sentido estricto; esto es, que en Diomedes pervive la división bipartita de Aristóteles en el marco de la tripartita de Platón19.




Ahora bien, precisamente en este punto es posible que haya desempeñado un papel importante otro autor de la Antigüedad tardía; y digo «es posible» porque también su división de la literatura se ha interpretado de muchas maneras entre los investigadores, e incluso se ha discutido su identidad.




Se trata de Proclo y la   Chrestomatheia grammatike, que pasa por ser   una de las fuentes más importantes en siglos posteriores20. La cuestión de la identidad del autor es importante aunque sólo fuera porque existe un comentario a   La República   de Platón donde reaparece con escasas divergencias la división de Platón, obra de un señalado neoplatónico como Proclo (410-485) de quien posiblemente procede también la   Chrestomatia; sin embargo en ésta, cuyo texto nos ha llegado sólo parcialmente y deja sin resolver numerosas cuestiones, la división tripartita aparece reducida a la bipartita de Aristóteles. Pero además,  para las poéticas posteriores y la historia de las influencias de la división platónica es asímismo importante el hecho de que entre las formas líricas de que trata Proclo en la   Chrestomatia   se exponga con particular detalle el ditirambo. Canto ritual dedicado originariamente a Dionisos, y más adelante también a otros dioses y héroes, el ditirambo del que brotó más tarde el drama griego aparecía en Platón en su forma más antigua y aún no teatral como ejemplo del género narrativo, ése que ocupa el puesto que en sistemas posteriores tendrá el género lírico. Por contra Aristóteles lo presenta como género semidramático, es decir, alude a la forma más reciente del ditirambo.  Ahora bien, ya se ha dicho que Proclo trata del ditirambo como forma lírica, e incluso le llama expresamente oda. Si se piensa en que hasta el siglo XVIII, y en Francia incluso bien entrado el XIX, la oda es como veremos la forma lírica por excelencia, no se puede excluir la posibilidad de que a través de la prolongada influencia de la   Chrestomatia   se entendiera o reinterpretara la tripartición platónica de   La República   en el sentido de la moderna división en lírica, épica y drama, por cuanto ese género del que Platón aduce como ejemplo el ditirambo podía entenderse, mediante el tratamiento que le da Proclo, como forma lírica, como oda, en contraposición a la definición de Diomedes como género didáctico, más cercana a la original.




Hasta aquí lo que atañe a las poéticas antiguas o de la Antigüedad tardía –lo último, formulado como pura hipótesis–; lo que de ellas se transmitió y reconoció como forma de división en la edad media fue ante todo el sistema de Diomedes, según se desprende del trabajo de Irene Behrens. Que apenas sea ya reconocible en muchas de sus partes, y que sus metamorfosis no se hayan de entender desarrollo o progreso, obedece a unas razones lo bastante singulares y características para apuntarlas aquí brevemente.




Si algo caracteriza a la doctrina de los géneros en la edad media es la enajenación de los conceptos, los   termini technici, respecto a lo que debiera captarse con ellos. Esa enajenación obedece a más de una causa. Por una parte está relacionada con un peligro que se perfila ya en las poéticas de la última Antigüedad, la discrepancia histórica entre teoría y praxis literaria. Así, ya en Proclo llama la atención que entre las formas poéticas incida con particular insistencia en el ditirambo,  por más que se trate de una forma para entonces desaparecida desde largo tiempo, como han puesto de relieve las investigaciones. Ese rasgo anacrónico, que cabe constatar asímismo en la recepción sumamente incompleta de la literatura romana en las poéticas de la época, adquirirá particular significación en la edad media merced a un hecho nuevo, el despuntar de las literaturas en lenguas vernáculas.  Hay testimonios aislados, desde luego, de que se reconociera la identidad de género entre el auto sacro y el teatro de la Antigüedad;  así, en 1204 el   Prophetenspiel   de Riga aparece calificado como   ludus quem Latini comoediam vocant,   como puede leerse en Creizenach21.  No obstante, sigue siendo válido que entre las supervivencias de la poética antigua y la poesía medieval hay una barrera de tal naturaleza que, lejos de despertar a una nueva vida en la literatura de su tiempo,  la doctrina transmitida la ignora casi siempre como si no le concerniera.




La segunda causa de esa enajenación de los conceptos respecto a sus objetos, de la progresiva extinción de los   termini   que así se van transmitiendo cada vez más como cáscaras hueras, es más grave aún si cabe, y radica en la deficiente transmisión de la poesía antigua que debían servir para ordenar. Los libros doctos salvan del olvido expresiones especializadas de poética, retórica o métrica, pero las composiciones mismas sólo se conservan parcialmente en forma de citas, como ejemplos de figuras retóricas o de medida de versos. Cae por completo en el olvido la realidad de la poesía dramática, su existencia en el teatro. La citada expresión acerca del auto de Riga,  que emplea el concepto de   comoedia   para la representación de una obra sacra, no es significativa, en la medida en que por mucho tiempo aún se entenderán por comedia o tragedia relatos en verso o prosa,  siendo el desenlace triste o alegre el que decide una u otra designación.   La Divina Comedia   de Dante es el ejemplo más conocido de esa situación terminológica; menos conocido es que en la edad media tampoco se reconoce su carácter específico a las obras dramáticas transmitidas de los antiguos, sobre todo de Terencio, sino que impera la idea de que una voz las recitaba mientras la acción señalada por las réplicas se representaba como pantomima en un escenario a sus espaldas.




Alguna luz arroja sobre esa fantasmal vida propia de los conceptos la encendida discusión en torno al título de la obra capital de Dante,  una vez que a finales del siglo XV prevaleció el uso de aplicar los nombres de los géneros dramáticos antiguos, tragedia y comedia, a espectáculos contemporáneos; lo que significa naturalmente que se vuelve a entender comedia y tragedia como genero dramático. Las poéticas del renacimiento se encontraron ante la tarea de explicar y aun defender el título que Dante había dado a su obra. Defenderlo,  porque conforme a la moderna historia de los conceptos no podían explicar que Dante hubiese entendido la expresión «comedia» en el sentido vigente en su época –para ello le faltaba al renacimiento la necesaria conciencia histórica, que no había de formarse hasta un siglo más tarde–, mientras por otra parte la autoridad del poeta les impedía admitir que la obra de Dante llevara un título que no le correspondiera. Así se dio en la idea de probar la pertenencia de la   Divina Commedia   al género de la comedia antigua. Se mencionará aquí una de tales argumentaciones, quizás la más descalabrante,  porque muestra que esa enajenación de los conceptos respecto a sus objetos no afecta únicamente a tragedia y comedia.




La poética postaristotélica había añadido a esas dos formas teatrales la sátira, como Horacio en su   Epistula ad Pisones,   conocida a más tardar desde Quintiliano como   Ars poetica. La similitud de nombre entre sátira y sátiro, respaldada por la circunstancia de que el poeta satírico Horacio hubiera señalado en ocasiones a la comedia antigua como modelo y precedente de la sátira, llevó más tarde a una amalgama de ambos conceptos, sátira y representación en que aparecen sátiros, y tras la decadencia del teatro antiguo, incluso a aunar ambos géneros. Una de las consecuencias fue que durante la alta edad media la sátira aparezca desnuda en sus personificaciones.  Esa imagen, que concierne a su función de desvelar y desenmascarar,  probablemente se retrotraiga sin embargo a un pasaje del   Ars poetica  horaciana en que se habla de los sátiros desnudos, y ataviados con pieles de macho cabrío sólo en caso de necesidad.




Este pequeño   excursus   acerca de la sátira era imprescindible para hacer comprensible la ingeniosa respuesta de uno de los teóricos del renacimiento a la cuestión de por qué la   Divina Commedia   es comedia. Fundándose en rasgos satíricos, de crítica a su época, como los que también reconoce la forma actual de entender a Dante, se sopesa la pertenencia de esa obra al género de la sátira, que a su vez podía aceptarse como una forma de la comedia antigua, una vez que se había introducido la confusión entre sátira y farsa de sátiros. Que la   Divina Commedia   no tenga estructura de diálogo tampoco va a ninguna parte, pues el olvido en que había venido a caer el componente de puesta en escena tenía por consecuencia que la tripartición de Platón o Diomedes que ya conocemos arroje también tres posibilidades en el caso de la sátira:   o representativa, o narrativa, o mixta, como se dice en la   Difesa della Comedia di Dante   de Mazzoni,  cuya tesis principal es ciertamente otra, a saber, la pertenencia de la obra de Dante al género del monodrama22.




Mirando a la poética antigua y la historia de sus influencias en occidente, esa edad media, cuya distorsionada relación con los conceptos heredados de la Antigüedad y con la literatura de su tiempo queríamos aclarar con el ejemplo de Dante -sin pretender ofrecer una visión de conjunto y no digamos una exposición detallada- resulta en efecto una época de tal oscuridad como la que durante largo tiempo se le achacó en todo lo demás, desde luego injustamente. Antes de volver nuestra atención a la renovada dedicación del Renacimiento a Aristóteles, y a las consecuencias que trajo, hemos de añadir sin embargo algo que atañe a los conceptos de drama y epopeya. Drama,  o más exactamente   dragma, designa en la teoría literaria de la edad media una obra filosófica en prosa construída mediante preguntas y respuestas. En lugar del intercambio de discurso y réplica aparece la alternancia de   interrogatio   y   responsio, pregunta y respuesta. Por contra, lo que designa el término   epos   no experimenta ningún cambio, sino que cae en un completo olvido, por más que el género mismo sigue siendo bien conocido por el ejemplo de la   Eneida   de Virgilio.




Si puede llamarse con bastante propiedad a la edad media época de malentendidos que ni siquiera cabe llamar fructíferos, el siglo XVI supone un nuevo comienzo, y ello por dos razones. La superación de esa oscuridad se debe al renacimiento de Aristóteles; el progreso de la tripartición de la literatura en dirección a su forma moderna se ha de agradecer al florecimiento de la lírica italiana en torno a Petrarca y sus contemporáneos, arranque de un desarrollo en absoluto recto ni rápido cuyo final viene señalado por la aceptación de la lírica como tercero de los géneros junto a épica y drama.




La primera traducción en latín de la   Poética   de Aristóteles data del año 1498; diez años después, en 1508, aparece la primera edición del texto griego; en 1536, una traducción latina revisada, y finalmente en 1548 el primer gran comentario latino, el de Robortello. En adelante,  epopeya y tragedia se definirán fundandose en la poética de Aristóteles,  mientras que en el ámbito de la lírica reinará una gran inseguridad.  Robortello, ciertamente, cree que Aristóteles aludía al ditirambo en su forma más antigua, como canto en loor de Baco, mientras que él piensa ya en la forma semidramática, más reciente; sobre la base de esa interpretación errónea, señalada por Irene Behrens, puede luego Robortello opinar que Aristóteles también había tratado de la lírica.
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