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Si hay un concepto que, junto con el de imitacion, defina el paradigma poético del
clasicismo ese es el concepto de verosimilitud. Segun queda establecido en la Poética de
Aristoteles, “el objeto de la poesia es lo que resulta posible en virtud de la necesidad o
la verosimilitud” (Aristoteles 51a). La verosimilitud se asocia, pues, a lo necesario. Esto
supone que lo verosimil ha de resultar tan veraz desde el punto de vista de la construc-
cion del discurso como probable desde la perspectiva de su interpretacion (Kibedi-
Varga 325-332). En este sentido, el pensamiento aristotélico, al igual que el clasicismo
posterior, plantea dos cuestiones de gran interés: de un lado, la existencia de una eviden-
te relacion entre la I6gica interna del discurso poético y la verosimilitud como instru-
mento del arte para su organizacion textual y, de otro, que el acudir a la verosimilitud se
halla directamente relacionado con la recepcién o, mejor seria decir, con la percepcion
de la obra literaria. Mas el reconocimiento de un estatuto ficcional para la verosimilitud
no impide que constituya, al mismo tiempo, un limite a su imaginacion. Para el clasi-
cismo ser verosimil implica ser un poeta contenido para lograr un fin consistente en que
el lector o espectador de una obra literaria acepte como posibles los acontecimientos
narrados en ella (Aristoteles 51b). Dicha conexion del arte con la realidad, cuestionada
después por Boileau, plantea una estetizacion del arte ya que el poeta no debera copiar
servilmente la naturaleza sino realizar un trasunto artistico de ella (Becq 15-36 y Checa
27-48).

Este planteamiento subsistid, como no podia ser de otro modo, en el siglo xviil. Pero
también fue cuestionado. Mediada la centuria, los tedricos y los escritores debaten acer-
ca de cudles han de ser las condiciones ficcionales de la verosimilitud. La creacion lite-
raria no puede ser solo una abstraccion del mundo natural. La idea de verosimilitud im-
plica una dimension pragmatica del arte ya reconocida en la antigiedad. El proceso de
trasposicion de lo natural a lo ideal por medio de la verosimilitud constituia el espacio
mediante el cual el poeta creaba realidades fingidas que se interpretaban mediante el
pacto ficcional como posibles (Pozuelo Yvancos 51-59). Luzéan, en el capitulo de su
Poética de 1737 lo explica diciendo: “[...] La verisimilitud no es otra cosa sino una
imitacién, una pintura, una copia bien sacada de las cosas, segln son en nuestra opinion,
de la cual pende la verosimilitud; de manera que todo lo que es conforme a nuestras
opiniones, sean estas erradas o verdaderas, es para nosotros verisimil, y todo lo que re-
pugna a las opiniones que de las cosas hemos concebido es inverisimil” (262). El lugar,
pues, de la verosimilitud depende de la adecuacion de lo representado a lo aceptado
comUnmente como posible.

Pero esta concepcion de lo artistico resultd, ademas de poco concreta, en exceso ra-
cionalista y limitadora. Segun la interpretacion clasica del concepto de imitacion, y

'Este estudio se enmarca dentro del Proyecto de Investigacion del Grupo de Investiga-
cion de la Universidad de Salamanca Estudios de literatura y pensamiento (ELYP) titu-
lado La ciencia literaria y el pensamiento politico en la Europa mediterranea de las pri-
meras décadas del siglo XIX, financiado por la Fundacién Samuel Solérzano Barruso
(FS/14-2013).
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también de su preeminencia como nucleo a partir del cual se organiza el sistema carte-
siano de las bellas artes, el deleite de lo imitado procede de asumir que el arte ha de
constituir siempre un simbolismo poético. La naturaleza que la literatura debe plasmar
es, por definicion, una idealizacion de la realidad que, por su caracter artificial y el em-
bellecimiento que conlleva, no puede identificarse con la realidad. La cuestion, sin em-
bargo, es que los conceptos poéticos de imitacion y verosimilitud habian de convivir
con la necesidad histdrica de una sociedad modernizada que reclamaba que el arte de su
tiempo les representara. Dicho de otro modo, lo que se reivindica es un proceso de sin-
gularizacion de la literatura, esto es, de aproximacion del arte a la realidad histérica que
derivaré en la progresiva desaparicion del universalismo estético.?

El concepto clasicista de la verosimilitud que, a mediados del siglo xvi, defendian
autores como Hédelin d’Aubignac en su tratado titulado Pratique du théatre (1657) se-
fialaba la importancia de la verosimilitud como procedimiento identificador del arte a
través de lo circunstancial o anecdotico:

Ahora debe saberse que las acciones mas pequefias representadas en el texto de-
ben ser verosimiles o son totalmente equivocadas y no deben tener lugar. Toda
accion humana, incluso la més simple, es acompafiada por varias circunstancias,
como época, lugar, persona, dignidad, intenciones y forma de la accion. Y pues-
to que el teatro debe ser su imagen perfecta, las debe representar completamente;
la verosimilitud debe ser observada en todas sus partes (65-66).

La verosimilitud asi entendida permite el acercamiento del arte al sujeto pero no implica
ni su representacion ni que lo literario deje de admirarse por razones intelectuales. Antes
al contrario, para el pensamiento clasicista el aprecio de una obra procede de la con-
ciencia que el sujeto adquiere de que se encuentra ante una creacién imaginaria someti-
da a unas estrictas leyes composicionales (Boileau 37-39). El jesuita Y.-M. André de-
fendia lo que “tiene derecho para agradar a la razon y a la reflexidon por su propia exce-
lencia, por su luz o por su perfeccion y, si se me permite este término, por su atractivo
intrinseco” (69). Responde a lo que en su Ensayo sobre lo bello (1741) insiste en definir
como lo “bello artificial”, es decir, “lo que agrada al espiritu porque cumple ciertas re-
glas que los sabios de la republica de las letras han establecido sobre la razén y sobre la
experiencia para guiarnos en nuestras composiciones” (69). Entonces el juicio de una
obra artistica, y sobre todo el mérito que se le atribuye, se referencia a la naturaleza ra-
cional de la representacién poética. Supone esto que tanto su creacién como su com-
prension y disfrute se realiza por pura inteleccion, como si de un discurso cientifico se
tratase, pues la imaginacién y el genio se someten al rigor de la l6gica del arte. El efecto
que el arte genera en el sujeto es un efecto estético resultado de la percepcion de una
técnica de produccién. Y, por ello, la razon o el conocimiento de las reglas del arte re-
sultan imprescindibles para su aprecio pues la primera se exige para la emision de cual-
quier dictamen artistico. Aquella constituye asi un concepto omnicomprensivo y abar-

2 Aunque no vamos a tratar aqui de ello, subsiste en el xviii una comprension del arte
como ideacién imaginaria cuyo referente imitativo es de caracter intraliterario o artisti-
co. En tal caso, la referencialidad de la obra literaria pertenece al &mbito de la tradicion
cultural, artistica o literaria. EI poeta entonces ha de responder verosimil o fielmente a la
imagen que a una sociedad determinada se le ha transmitido de época en época de los
mitos o de los héroes, lo cual, con no poca frecuencia, se rige por la creacion institucio-
nalizada de estereotipos y arquetipos literarios. VVéase un resumen en Dolezel 67-72.
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cador que absorbe al sentimiento, pero cuya progresiva independencia, sin embargo,
supondra un cambio de paradigma en la llustracion (Cassirer 113-129).

Bajo rigorismo esencialista, la relacion entre lo mimético y lo real resulta dificil de
defender en la practica literaria y social. La verosimilitud se convierte en la puerta que
va a permitir acabar con el automatismo clasicista de la mimesis. Gracias a la verosimi-
litud, el poeta podré representar mundos posibles referenciados a la verdad historica, a
lo real o, en su defecto, a lo que interesard al hombre y al ciudadano de la edad moder-
na. En tanto que la verosimilitud constituye un complemento artistico-ficcional de la
naturaleza, podra aceptarse que el mundo artisticamente representado y la realidad con-
verjan. A su vez, en el otro extremo, esto es, en el de la recepcidn, el recurso a la vero-
similitud se apreciara porque facilitara la formalizacion de una forma diferente de en-
tender la comunicacion literaria. Esta no se fundamentara en la intuicion de que lo re-
presentado mediante el arte podria acontecer. Respondera a la reproduccion de unas
condiciones de verdad que pueden ser identificadas como reales y, por consiguiente,
sentirse como auténticas. Desde esta perspectiva, lo verosimil se traslada del dominio
del arte al de la realidad. Lo que convierte en verosimil una obra literaria es el grado de
similitud que guarda con lo verdadero.

Sin embargo, por verdad no cabe entender ya un conocimiento abstracto, ontoldgico,
relacionado con la observacion objetiva de la naturaleza. La verdad se identifica ahora
con lo real y lo auténtico. Pertenece al ambito de la comprobacion empirica.® De acuer-
do con ello, se admite que la transmision de una determinada ideologia o de la renova-
cion de la axiologia barroca puede desarrollarse cuando para el publico lo literario resul-
ta reconocible, posible, desde un punto de vista psicoldgico, social o histérico. En este
sentido, la verosimilitud se convierte en la clave para que la literatura verifique su apro-
ximacion a lo que un sujeto 0 una nacién reconocen como propio, cercano o contiguo.
Gracias a ella podra explicarse la evolucidn dieciochesca de la literatura hacia el realis-
mo asi como la constitucion y éxito de generos literarios tales como la comedia seria, la
tragedia urbana, la comedia de costumbres contemporaneas y algunas novelas (Rodri-
guez Sénchez de Ledn 2014).

En este sentido, lo interesante es que el siglo xviii defienda como especifico de la li-
teratura el hecho de que, sobre la base de una construccion imaginaria o ficcional, se
puedan generar obras de arte que, desde el punto de vista composicional, son el trasunto
de la peculiaridad histérica colectiva o individual de las naciones y, desde el punto de
vista de la recepcion, ofrecen la posibilidad de acortar la distancia estética generada por
el clasicismo més ortodoxo. Muy al contrario, las ficciones realistas generan en el suje-
to emociones similares a las que experimenta en su vida real. Asi, mientras la objetiva-
cién del arte que propugnaba la poética clasicista provocaba en el sujeto receptor ante
todo sentimientos de admiracion, la literatura de base realista, producird emociones.
Segun esto, la admiracién conlleva el hallazgo de méritos literarios lo que, en ultima
instancia, se traduce en un distanciamiento estético. Responde asi a un proceso de reco-
nocimiento intelectual de las cualidades de lo bello y su efecto sobre el sujeto es de or-
den contemplativo. En cambio, la creacion de ficciones cuya probabilidad las convierte
en cuasi-reales permite al arte suscitar emociones y sentimientos verdaderos.

Asi pues, el objeto de la mimesis no ya podra ser el embellecimiento abstracto de la
naturaleza sino la representacion estética de la realidad para conmover al publico limi-

3 Existe, a este respecto, una relacion entre las reflexiones y la renovacion de la metodo-
logia cientifica que a medida que avanza el siglo renuncia al sistema abstracto caracte-
ristico del escolasticismo y de la metafisica cartesiana. Algunas ideas al respecto pueden
encontrarse en Bender 1998.
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tando la percepcion de la artificialidad de la literatura. Este desplazamiento de la mime-
sis de la belleza hacia la verdad relativa yendo mas alla de la afinidad derivada de la
representacion de lo circunstancial permite que la imagen artistica se adecue al objeto
que representa mediante el reconocimiento de la singularidad y de lo parecido.

Tal interpretacion de la verosimilitud servird para que se le exija a la literatura dieci-
ochesca que emocione mediante la representacion analdgica de lo existencial, de aquello
que el publico del dia pueda percibir como propio, cercano o contemporaneo. En conse-
cuencia, la verosimilitud, utilizada en principio como un procedimiento para actualizar
la literatura sobre la base de lo circunstancialmente probable, acaba por perder ese ca-
racter accidental o contingente que le atribuyé el clasicismo. De hecho, lo identitario y
lo temporal comienza a tener un valor absoluto al interpretarse como recursos para la
percepcion consciente de lo obtenido a través de los sentidos. De ahi que la literatura no
deba ser mas 0 menos analdgica para ser bella sino que sera tanto més bella cuanto mas
creible resulte desde el punto de vista de la verdad empirica. La credibilidad, a la que se
aplica esta doble Optica empirista y sensualista, se convierte en una condicion necesaria
para causar el efecto emocional que ha de procurar la literatura moderna. Se trata de que
sea capaz de activar los mecanismos mentales de acuerdo a los cuales un sujeto puede
ponerse en el lugar de otro y sentir como sus iguales ficcionales.*

Desde esta perspectiva, la literatura que genera interés en el espectador es aquella
que, a fuerza de hacerse probable, resulta tan posible que se interpreta como auténtica
tanto en lo relativo a la accion como a los personajes. Tales textos, novelas, obras de
teatro y cierta clase de poemas, permiten la identificacion entre las vivencias y senti-
mientos de los caracteres ficcionalizados y los padecimientos vitales del publico. Es lo
que Diderot considera “bello en relacion a mi” en sus Investigaciones filosoficas sobre
el origen y la naturaleza de lo bello de 1752. EI mismo autor en su Eloge de Richardson
escribia a proposito de la novela del escritor britanico:

El mundo en que nosotros vivimos es el lugar de la escena, el fondo de su dra-
ma es verdadero, sus personajes son toda la realidad posible, sus caracteres es-
tdn tomados de la clase media de la sociedad, sus incidentes estan en las cos-
tumbres de todas las naciones civilizadas, las pasiones que pinta son iguales a
las que padezco yo mismo, son las mismas cosas las que les emocionan [...],
los contratiempos Yy las aflicciones de sus personajes son de la misma naturale-
za que los que me amenazan sin cesar, me muestra el curso general de las cosas
que me rodean. Sin este arte, mi alma se pliega con pena a los rodeos quiméri-
cos, la ilusion no serd sino momentanea y la impresion débil y pasajera (31).

Gracias a la verosimilitud, la literatura dieciochesca interactda con el pablico por me-
diacién de la creacién de personajes y de situaciones reconocibles. La conexion entre el
espectador o lector y el autor se plantea en términos de identificacion del “otro ficcio-
nal” como un “yo real”, a partir del cual me reconozco a mi mismo y a mis semejantes
en la representacion artistica (Gomila 123-138). La literatura dieciochesca configura a
través de determinados generos y autores un universo ficcional capaz de suscitar emo-
ciones auténticas bajo la aceptacion de las condiciones de verificabilidad generadas no
ya por lo intelectivo sino por lo sensible. La ficcion que toma como base de lo verosi-
mil-realista obedece a la creacion en el espectador de un horizonte de lo imaginario que
converge con su realidad vital en lo individual y lo colectivo. El arte produce en el suje-

* Se trata del “principio de cooperacion” formulado por H. P. Grice que con posteriori-
dad Jon-K. Adams formul6 en 1985. Véase D. Villanueva 114-119.
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to la sensacion de una ilusion de veracidad que hace posible que el efecto estético del
arte se transforme en un efecto emotivo o moral. Segun apunta Paul Ricoeur:

Si lo verosimil no es méas que la analogia de lo verdadero, ¢qué es, entonces, la
ficcion bajo el régimen de esta analogia sino la habilidad de un ‘hacer creer’,
merced al cual el artificio es tomado como un testimonio auténtico sobre la
realidad y sobre la vida? El arte de la ficcion se manifiesta entonces como arte
de la ilusion (32).

La satisfaccion que causan ficciones de este tipo deriva de la no-negacion por parte del
receptor de lo representado respecto de la realidad, tomada esta en su doble dimension,
objetiva y subjetiva, esto es, como bello real y como bello percibido.® El descubrimiento
de la ficcionalidad resulta placentero cuando lo fingido guarda una relacion de contigui-
dad con lo vivido y sentido (Morgan 293-304). Ademas, segln opina Shaftesbury en su
Carta sobre el entusiasmo (1708), ese es el procedimiento para que la literatura inspire
afectos que puedan transmitirse: “La apariencia de realidad es necesaria para que sea
agradable la representacion de una pasion y, para ser nosotros capaces de mover a otros,
hemos de estar movidos con anterioridad o, por lo menos, ha de parecer que lo estamos
por algunos motivos probables” (94).°

En el caso de la novela esta interdependencia entre lo verosimil y el grado de
probabilidad o de similitud de lo representado, se explica aduciendo motivos de morali-
dad. Lo expresan asi Mme. Scudeéry en el siglo xviiy en el xvii Mme. de Stéel. No hay
persuasion si no hay creencia por parte del lector en la veracidad del relato. Pero hablar
de persuasion supone que la verosimilitud esta condicionada por los limites de la expe-
riencia humana y por la capacidad de la literatura de procurar una perfecta ilusion de
realidad.

La novelista britanica Clara Reeve en The Progress of Romance del afio 1785 mani-
festaba: “La novela es una pintura de la vida y de las costumbres, tomada de la realidad
[...]; hace una relacion corriente de las cosas segun pasan todos los dias ante nuestros
ojos” (12). El proceso de ficcionalizacion consiste aqui en la realizacion efectiva de lo
posible sobre la base de lo realmente probable. La verosimilitud adquiere al mismo
tiempo unas implicaciones espacio-temporales y humanas, ademas de las ético-politicas
que se le puedan asociar, sin las cuales el arte se aleja de la sociedad y esta del arte. Su
estatus es el de lo subjetiva o intersubjetivamente verosimil-probable. Asi, aunque la
independencia artistica del texto literario respecto de la realidad forma parte del acto en
si de ficcionalizar se exige que su modelo de mundo, su semantica intraliteraria, haya de
ser representativa de su particular circunstancia temporal y de la previsible interpreta-
cion que ha de acompafiarla. La novela, como algunos géneros dramaticos, no puede,
por tanto, constituir una elevada estetizacion de la realidad y mucho menos de la natura-
leza.

Desde este punto de vista, la verosimilitud define la esencia del género novelesco y
lo hace en dos niveles. Segln el primero, el lector ha de sentir que cuanto se narra es
concebible como creible y proximo a su experiencia; mas, de acuerdo con el segundo, el
novelista tendra que utilizar recursos narrativos que impidan que la credibilidad del rela-

% El origen de estas ideas se remonta a Bacon. Véase W. Iser 43-65.

® En Espafia, Sanchez Barbero, citando a Marmontel, afirmaba que: “Por lo que hace a
los posibles, se desecharan los que no tienen con nosotros ninguna relacion de semejan-
za o de influencia, pues es claro que ni nos mueve ni nos interesa lo que no se acerca a
nosotros por alguna relacion” (Sanchez Barbero, 198).
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to sea susceptible de ser puesta en cuestion por algun lector. Para evitar que se destruya
la ilusion de verdad y garantizar el interés del lector por el texto, cuantos elementos lo
constituyen: historia, personajes, episodios, espacio, tiempo, deben resultar identifica-
bles como préximos, actuales si se prefiere. Toda la obra ha de presentarse, en la forma
y en el fondo, en sus relaciones intraliterarias y extraliterarias, como un todo congruente
segun reconociera Blair en 1783 (1V, 259-269). Se rechaza asi tanto la novela histérica
como la tragedia heroica por resultar, conforme a su rango, extraordinarias. Algunos
autores, como Mme. Stéel reconoceran hacia finales de siglo que la Historia, por conte-
ner la verdad, es insuficiente para generar un tipo de interés en el lector que ella deno-
mina elevado (Rodriguez Sanchez de Ledn 2011, 183-184). Debe ser reemplazada por
el gusto de la nacion. Las ficciones han de ser, dice la autora, “naturales o verosimiles”,
“en las que nada es verdad sino que todo es verosimil” (Rodriguez Sanchez de Ledn
2010, 184). La novela necesita reproducir costumbres contemporaneas, mostrar situa-
ciones frecuentes de la vida diaria, representar al hombre comun, exhibirse en su recrea-
cién del mundo realista y familiar para el lector. Y esto exige que el encadenamiento de
las situaciones también lo sea. La misma autora sefiala, refiriéndose a las novelas filoso-
ficas como el Candido de Voltaire, que en ellas se obvia la verosimilitud resultando
maravillosas o alegodricas. El ennoblecimiento del género que ella reclama en 1795 se
alcanza en las obras de Richardson o Fielding, esto es,

en las que se ha propuesto abordar la vida siguiendo exactamente las progresio-
nes, los desarrollos, las inconsecuencias de la historia de los hombres y la vuelta
constante, con independencia del resultado de la experiencia y de la virtud, se in-
ventan los acontecimientos, pero los sentimientos son tan propios de la naturaleza
del hombre que el lector cree a menudo que se estan dirigiendo a él con la simple
consideracién de cambiar los nombres propios (Rodriguez Sanchez de Leon 2010,
185).

La novela ha, pues, de representar una vision particular del mundo que se identifica con
el sentido moderno y burgués de lo social y lo publico. Ha de ser, como explicara des-
pués Hegel, una representacion prosaica que ha de resultar inteligible y determinada
(725).

Otra cosa es que la novela no transmita un ideal de convivencia social caracteristico
de la época historica concreta. Precisamente la finalidad practica, moral y politica que
se le atribuye al género deriva de que de su lectura pueden extraerse consecuencias éti-
cas derivadas de la proyeccion personal del mundo de la ficcion y de la identificacion
del lector con los padecimientos de los personajes. La relacion entre autor y lector se
establece entonces a partir de la participacion de ambos en una experiencia comun de la
existencia humana por medio de lo artistico que, en este caso, como en el del teatro as-
pira a obtener un rapido rendimiento publico.

El giro hacia lo sensible resulta obvio. De hecho, la poética se preocupa de regular
las creaciones literarias en funcién no solo del productor de la obra sino también de
quien la recibe. La razon es que solo de este modo la literatura puede resultar interesan-
te para el publico. El placer estético se entiende como un proceso de identificacion sim-
patética de la que habla Jauss que, por definicion, no puede resultar admirativa (270-
276). De ahi que la epopeya, la tragedia y la comedia concebidas segun los principios
aristotélicos sufran una auténtica decadencia al igual que la temética historica o biblica
que, reducida a la minima expresion, se convierte en un remedo culto de un pasado poé-
ticamente glorioso. El teatro se vuelve tan burgués como la novela y el llamado género
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serio se convierte en su mejor exponente. Y la tragedia pierde su antigua identidad para
convertirse en expresion de lo netamente humano, las pasiones.

El efecto de la tragedia se mide por su capacidad para mejorar la sensibilidad virtuo-
sa y la conmocion no se alcanza si el espectador no se identifica con la historia y los
personajes 0 si no siente como propios los padecimientos ajenos (Blair 1V, 203). Por
eso, la tragedia como la novela, ha de resultar tan verosimil en la eleccion del asunto
como en su construccidn interna. La exageracion en la representacion de los caracteres,
la elevacion de los mismos, la complicacion episddica, distancian al auditorio. El poeta
tragico debe mantener la curiosidad del auditorio por lo que si bien es importante intro-
ducir la variedad y la novedad en los sucesos representados, también ha de conseguir
dotar a la tragedia de la unidad necesaria para que se perciba como un todo. Pero la uni-
dad de accion clasica se convierte en un mero principio de coherencia, de coherencia
interna del discurso (Blair 1V, 206; 214-216). Por las mismas razones, el terror se consi-
dera una pasion excesiva. El poeta tragico ha de ser sencillo, grave y patético, mas no
necesariamente terrible. Lejos de llegar a escenificar sucesos en extremo dolorosos, se
han de representar las que Blair denomina “pasiones sociales” entre las que se encuen-
tran el amor y la amistad, ya que, como generadoras de compasién, permiten al especta-
dor simpatizar con el afligido (1V, 224-225).” Bajo estas premisas, la ficcion realiza una
funcién mediadora que es asi descrita por Iser:

El acto de ficcion adquiere su particularidad por el hecho de que, en el texto,
provoca el regreso de la realidad del mundo vivido y que, en cada repeticion, le
confiere una forma a lo imaginario por la cual la realidad que se repite se eleva
al estatuto de signo y lo imaginario al estatuto del efecto que es significado por
este (50).

En este contexto, la verosimilitud se utiliza para generar la distancia estética que permi-
te interpretar la obra literaria conforme a los codigos literarios, sociales y morales pro-
pios del presente aunque no se pierda la conciencia de estar contemplando o leyendo
una obra de ficcion. Su alejamiento respecto del mundo representado queda solo venci-
da por la ilusion durante el breve tiempo en que el lector o el espectador se transporta al
mundo de lo representado y acepta las condiciones fijadas por el pacto ficcional. La
préactica poética de la Ilustracion ira convirtiendo a la verosimilitud en un concepto mas
abarcador que la mimesis por cuanto esta Gltima se refiere al proceso creador de la obra
y aquella a las relaciones del arte con el mundo y con la moral.

El concepto de ilusion, al igual que el de verosimilitud, sufrird también un giro en di-
reccion a la antropologia que comienza a delinearse a mediados de siglo. Por ilusion
cabe entender, desde Platon, tomar lo fingido por verdadero. Mas el fin de arbitrar esta
confusidn es provocar un engafio que afecta a los sentimientos y a la inteligencia. Luzéan
en 1751 afirma:

’ La tragedia moderna pondra su acento en las pasiones que afectan al comun de los hombres de donde
deriva su eficacia moral. Su diferencia con la comedia seria procede de que la tragedia pinta pasiones
propias de la condicién humana mas que situaciones sociales concretas. Sanchez Barbero, traduciendo a
Marmontel, lo expone del siguiente modo: “[...] De todas las lecciones que puede darnos la tragedia, es la
mas instructiva aquella que nos pone a la vista las consecuencias funestas de las pasiones. La colera, la
venganza, la ambicion, la envidia, y sefialadamente el amor extienden sus estragos por todos los estados y
por todas las clases de la sociedad. Por lo mismo, conviene hacerlas odiosas y temibles con la viva pintura
de los delitos y desgracias a que pueden arrastrarnos, asi como han precipitado a otros tal vez menos
débiles, mas prudentes y virtuosos” (231-232). Sobre las pasiones, ver Sanchez de Ledn 2013.

ISSN 1540 5877 eHumanista 27 (2014): 52-62



Maria José Rodriguez Sanchez de Le6n 59

El auditorio que ve representar una comedia no puede lograr cumplido deleite ni
conmoverse en los lances fingidos, ni aprovechar de la representacion de aque-
llos casos, si no es mediante la ilusion teatral, que es una especie de encanto o
enajenacion que suspende por aquel rato los sentidos y las reflexiones y hace que
lo fingido produzca efectos de verdadero (17-18).

Digamos que la ilusion poética permite tomar conscientemente lo fingido como verda-
dero. En el mismo texto Luzan continta diciendo: “De aqui nace que los oyentes lloran,
se entristecen, se enternecen, se apasionan, se rien, como si lo que se representa pasase
entre personas verdaderas y no entre comicos que las imitan” (25). Pero, bajo la idea de
ilusion, se acepta que la mimesis realista contribuye de forma particular al goce artistico
en la medida en que facilita que el receptor, sobre todo ante la escenificacion de senti-
mientos y pasiones, reniegue de la materialidad de la ficcion.

Para que el espectador o el lector sienta en carne propia las emociones vividas por los
personajes, lo subjetivo, el ponerse en el lugar de otro, resulta determinante e ineludible.
La imagen artistica no puede entenderse como una figuracion si se espera una recepcion
activa. Se trata, mas bien, de imaginarse a uno mismo ante unos hechos o acontecimien-
tos narrados para poder tener una experiencia literaria. Marmontel, el preceptista francés
autor de los articulos sobre la poesia dramética de la Encyclopédie Méthodique, decia
que el placer del teatro participaba a un mismo tiempo de la ilusién y de la lucidez. De
la ilusidn, porque despertaba la curiosidad y captaba la atencion hasta el punto de hacer
creer en la verdad de lo inventado; de la lucidez, porque conmovia al espectador cual si
de la realidad misma se tratase (Rousset 152-160).

Se va constituyendo asi desde mediados del siglo xviii un concepto de la ilusion en la
que adquiere protagonismo el sensualismo estético y, junto a él, la imaginacién o, para
ser mas exactos a la “imaginacion simpatica” procedente de Hume y Adam Smith. Esta
se erige en modelizadora de la realidad para garantizar la comunicacion de sensaciones
entre el poeta y el pablico. La idea de que todo ser humano se sensibiliza ante lo que le
sucede a sus semejantes procede de la teoria de la simpatia que estableci6 Hume en su
Ensayo sobre la norma del gusto y fue retomada por Edmund Burke®. Este ultimo, en su
Indagacion filoséfica sobre el origen de nuestras ideas acerca de lo sublime y de lo bello
(1757), dice que la simpatia:

[...] Debe considerarse una especie de sustitucion, por la que se nos coloca en el lu-
gar de otro hombre [...] de modo que esta pasion puede formar parte de la naturale-
za de aquellas que se refieren a la autoconservacion, y en relacién al dolor puede
ser una fuente de lo sublime o dar lugar a ideas de placer (34).

Se acepta asi una cierta complejidad psicoldgica en el espectador a la que debe respon-
der la literatura. No obstante, lo sustantivo es que el origen del efecto dramatico y del
efecto artistico en general deja de cifrarse en el conocimiento Idgico-deductivo de la
verdad objetiva y en la pérdida de conciencia que el concepto de ilusion dramatica lle-
vaba aparejada para fundarse en una disposicion del alma cual es la sensibilidad empati-
ca que se traduce en un ponerse en el lugar del otro. La creencia en que la poesia nos
atrae porque se apodera de nosotros, sujetos impresionables y sensibles, comporta un
acercamiento de la literatura al individuo y a la sociedad desviando hacia el sujeto re-
ceptor lo que en el pensamiento racionalista anterior no constituia sino un merito atri-

& Obviamos aqui lo referente al gusto, al genio y a la imaginacion por haber sido tratado
en otros trabajos. Véase a este respecto Sanchez de Ledn 2010.
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buible al poeta o, en su defecto, al discurso. Jauss en su conocida obra Experiencia esté-
tica y hermenéutica literaria lo explica diciendo: “El concepto antiguo de catarsis esté-
tica presupone en el observador un distanciamiento, que podria definirse como una do-
ble liberacion” (162).

Precisamente ese distanciamiento estético respecto del héroe y los acontecimientos
tragicos era el que, liberando al espectador de sus propios vinculos afectivos y de su
realidad cotidiana, le permitia alcanzar imaginariamente un estatus similar al del héroe
para poder experimentar una emocion catartica a la que se asocia un placer estético. Por
el contrario, la integracion activa del espectador o del lector en el proceso comunicador
de la literatura procura la existencia literaria de un héroe cuya cercania asegura la identi-
ficacion con el espectador. En esta reorientacion pragmatica de la creacion literaria que
comentamos, lo imaginario no conserva el poder de sublimar las pasiones sino de gene-
rar un efecto emocional auténtico dada su adecuacion a la peripecia vital de quien con-
templa la obra. La distancia estética se acorta mediante la fusion emocional por relacién
metonimica entre lo fingido y lo verdadero o, lo que vendria a ser lo mismo, por esta-
blecerse unas relaciones de contigiidad entre la literatura y la vida.

Lessing en el capitulo 75 de la Dramaturgia de Hamburgo (1767-1769) escribe a
propoésito de la compasion tragica: “Esta posibilidad [la de provocar compasion], sin
embargo, se encuentra luego y puede llegar a convertirse en una gran probabilidad, si el
poeta no lo hace peor de lo que solemos ser habitualmente... en una palabra, si lo des-
cribe como siendo de la misma carne y huesos que nosotros” (234). Aunque estan claras
las reminiscencias Aristotélicas del texto, lo interesante es que Lessing considera im-
prescindible que los agentes ficticios puedan ser tomados por seres humanos igualados
por el objeto al hombre del dia. De ahi que la compasién lessigniana no derive, como
manifiestaba Robortello, de un universal “sentimiento simpatético de la humanidad”.
Que el héroe y el espectador se equiparen por lo semejante no solo implica compartir lo
comun a la naturaleza humana sino lo particular de esta y, por tanto, la elevacion al ran-
go de imitable de lo comin o lo igual.

La atraccion de Lessing por el género serio y la comedia sentimental francesa y su
propia obra tragica Emilia Galotti o Nathan el sabio demuestran lo que, no sin cierta
dosis de exageracion, decia de él Mme. Stédel: “En sus juicios —dice la autora refirién-
dose a los articulos de la Dramaturgia de Hamburgo—, no subraya tal o cual inverosi-
militud particular, sino la sinceridad de los sentimientos y de los caracteres y toma los
personajes de ficcion como seres reales: su critica es tanto un tratado sobre el corazén
humano como una poética teatral” (68).

Con todo, lo que a través de estas paginas se ha sefialado es el desplazamiento de la
teoria poética de la mimesis aristotélica hacia una idea de la imitacion en la que la reali-
dad literaria y la extraliteraria no pueden contraponerse. Al evitar el sentimiento de arti-
ficialidad de lo artistico se confirma que el arte se halla al servicio de la historia y de la
inteleccion sensible de la obra literaria. De ahi el protagonismo de la verosimilitud. Ella
permitird al poeta realizar una imitacion realista, testimonial, porque la literatura resul-
tara tanto mas interesante cuando mas se humanice, esto es, cuanto mas probable y me-
nos posible resulte al corazon del hombre: “[...] La tragedia —como reconocio Blair—
pide una imitacion mas rigurosa de la vida y de las acciones de los hombres, porque el
fin al que aspira, no es tanto elevar la imaginacion, cuanto conmover el corazon y el
corazén juzga siempre de lo que es probable con mas escrupulosidad que la imagina-
cion” (1V, 203-204).
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