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O historiador e o poeta ndo se distinguem um do outro pelo fato
de o primeiro escrever em prosa e o segundo em verso. Diferem
entre si, porque um escreveu O que aconteceu e 0 outro o que
poderia ter acontecido.

Aristoteles



APRESENTACAO

Sobre o autor e obra

Aristoteles (384 a.C.— 322 a.C.) foi um importante filésofo grego.
Um dos pensadores com maior influéncia na cultura ocidental. Foi
discipulo do fildsofo Platao.

Aristoteles elaborou todo um sistema filoséfico no qual pensou
sobre praticamente todos 0s assuntos existentes, como a geometria,
fisica, metafisica, botanica, zoologia, astronomia, medicina,
psicologia, ética, drama, poesia, retdrica, matematica e
principalmente logica.

Aristoteles e Platao

Aristoteles nasceu em Estagira, colénia de origem jonica, na
Macedonia, Grécia, no ano de 384 a. C. Filho de Nicbmaco, médico
do rei Amintas lll, recebeu solida formacdo em Ciéncias Naturais.
Com 17 anos partiu para Atenas, foi estudar na "Academia” de
Platdo. Com sua prodigiosa inteligéncia, logo se tornou o discipulo
predileto do mestre, que observou: "Minha Academia se comp®be de
duas partes: o corpo dos alunos e o cérebro de Aristoteles”.

Aristoteles foi suficientemente critico para ir além do mestre.
Demonstrou sua grande capacidade de pensador escrevendo uma
série de obras nas quais aprofundava, e muitas vezes, modificava
as doutrinas de Platdo. A teoria de Aristoteles, de forma geral, é



uma refutacdo ao seu mestre. Enquanto Platdo era a favor da
existéncia do mundo das ideias e do mundo sensivel, Aristoteles
defendia que poderiamos captar o conhecimento no préprio mundo
gue vivemos.

Quando Platdo morreu, em 347 a. C. Aristoteles fazia vinte anos
de Academia, inicialmente como discipulo, depois como professor, e
esperava ser 0 substituto natural do seu mestre na direcdo da
escola, mas foi rejeitado por ser considerado estrangeiro.
Decepcionado, deixou Atenas e foi para Atarneus, na Asia Menor,
onde se tornou conselheiro de estado de seu antigo colega, o
filosofo politico Hermias. Casou-se com Pitia, filha adotiva de
Hermias, mas entrou em chogque com a sede de riqueza de seu
colega, em contraste com seus ideais de justica. Quando os persas
invadiram o pais e crucificaram seu governante, mais uma vez
Aristoételes ficou sem patria.

Alexandre Magno

De volta a Macedonia, em 343 a. C., quando o rei Filipe Il da
Macedonia o chamou para ele ser o tutor de seu filho Alexandre. O
rei queria que seu sucessor fosse um requintado filosofo. Aristoteles
permaneceu com Alexandre durante quatro anos. O soldado partiu
para conquistar o mundo e o filésofo tornou-se seu amigo e ficou a
alimenta-lo de sabedoria.

O Liceu

De volta a Atenas, em 335 a. C., Aristoteles decidiu fundar sua
propria escola, chamando-a “Liceu”, instalada no ginasio do templo
dedicado ao deus Apolo Licio. Além de cursos técnicos para 0s
discipulos, ministrava aulas publicas para o povo em geral. A
sabedoria de Aristételes chegou até nos através de alguns escritos,
mas que representam em si mesmo, uma enciclopédia inteira, pois
contém praticamente o comeco de todas as nossas modernas artes
e ciéncias.

Aristételes foi 0 pai da Logica: ensinou a todos os que vieram
depois dele a pensar com clareza. Foi o fundador da Biologia:



ensinou ao mundo como observar e classificar corretamente os
seres vivos. Foi o organizador da Psicologia: mostrou a humanidade
como estudar a alma cientificamente. Foi o mestre da Moral:
demonstrou como € possivel amar e odiar racionalmente. Foi
professor de Politica: ensinou 0s governantes a governar com
justica. E deu origem a Retérica: foi o primeiro a demonstrar a arte
de escrever com eficiéncia.

Filosofia

A filosofia de Aristoteles abrange a natureza de Deus
(Metafisica), do homem (Etica) e do Estado (Politica). Para
Aristoteles, Deus nao € o criador, mas o motor do Universo, ou
ainda, o motor imével do mundo. Exceto Deus, toda e qualquer
outra fonte de movimento no mundo, seja uma pessoa, uma coisa,
ou um pensamento, € um motor movido. Assim, o arado move a
terra, @ mdo move o arado, 0 cérebro move a méao. Portanto, a
causa de todo o movimento € o resultado de outro movimento.

Para Aristételes, se para ser feliz é preciso fazer o bem ao
outro, entdo o homem é um ser social e, mais precisamente um ser
politico. Com efeito, cabe ao Estado “garantir o bem-estar e a
felicidade dos seus governados”. Considerava a ditadura a pior
forma de governo: “é um regime que subordina os interesses de
todos as ambicdes de um sé”. “A forma de governo mais desejavel é
a que permite a cada homem exercitar suas melhores habilidades e
viver o0 mais agradavelmente seus dias”.

Morte

O fim de Aristoteles foi tragico. Quando o rei da Macedénia,
Alexandre Magno morreu, irrompeu em Atenas uma grande
explosdo de 6dio, ndo somente contra o conquistador, mas contra
todos os seus admiradores e amigos. Um dos melhores amigos de
Alexandre era AristOteles. Estava prestes a ser preso, quando
conseguiu escapar em tempo. Deixou Atenas dizendo que nao daria
a cidade oportunidade de cometer um segundo crime contra a
filosofia. Pouco tempo depois do exilio que se impusera, adoeceu.



Desiludido com a ingratiddo dos atenienses decidiu por fim a vida
bebendo, como Sdécrates, uma taca de cicuta.

Aristoteles morreu em 322 a.C., em Calcia, na Eubéia. Em seu
testamento determinou a libertagdo de seus escravos. Foi essa
talvez, a primeira carta de alforria da historia.

Poética e outras obras:

As obras de Aristoteles podem ser divididas em quatro grupos:

Légica:: "Sobre a Interpretacdo”, "Categorias”, "Analiticos",
"Topicos", "Elencos Sofisticos" e os 14 livros da "Metafisica”, que
Aristoteles denominava "Prima Filosofia". O conjunto dessas obras é
conhecido pelo nome de "Organon".

Filosofia da Natureza: - "Sobre o Céu", "Sobre os Meteoros",
oito livros de "Licdes de Fisica" e outros tratados de histéria e vida
dos animais.

Filosofia Pratica: - "Etica a Nicomano", "Etica a Eudemo",
"Politica”, "Constituicdo Ateniense" e outras constituicoes.

Poéticas: "Retdrica" e "Poética”.

A Poética (em latim: poiétikés), provavelmente registrada entre
os anos 335 a.C. e 323 a.C., € um conjunto de anotacdes das aulas
de Aristoteles sobre o tema da poesia e da arte em sua época,
transmitidos oralmente aos seus alunos.

Estes cadernos de anotagcdes eram destinados as aulas do
Liceu e serviam de guia para o mestre e investigador Aristételes,
eram anotacfes esquematicas destinadas a serem desenvolvidas
em suas aulas e ndo para serem conhecidas através da leitura.

Praticamente tudo que se conservou de Aristoteles faz parte
das obras acroamaticas. A Poética € o primeiro escrito conhecido
gue procura especificamente analisar determinadas formas da arte e
da literatura, e também um registro limitado de como era a arte
grega em seu tempo. A Poética ndo € apenas a primeira teoria do
Teatro ocidental; trata-se de um livro que influenciou essa arte ao
longo de sua historia e que ainda ecoa.
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POETICA



Poesia ¢é imitacdo. Espécies de poesia imitativa,
classificadas segundo o meio da imitacao.

1. Falemos da poesia — dela mesma e das suas espécies, da
efetividade de cada uma delas, da composicao que se deve dar aos
mitos, se quisermos que o poema resulte perfeito, e, ainda, de
guantos e quais 0s elementos de cada espécie e, semelhantemente,
de tudo quanto pertence a esta indagacdo — comecando, como é
natural, pelas coisas primeiras.

2. A epopeia, a tragedia, assim como a poesia ditirambica e a
maior parte da aulética e da citaristica, todas sao, em geral,
imitagdes. Diferem, porem, umas das outras, por trés aspectos: ou
porque imitam por meios diversos, ou porque imitam objetos
diversos ou porque imitam por modos diversos e nao da mesma
maneira.

3. Pois tal como ha os que imitam muitas coisas, exprimindo-se
com cores e figuras (por arte ou por costume), assim acontece nas
sobreditas artes: na verdade, todas elas imitam com o ritmo, a
linguagem e a harmonia, usando estes elementos separada ou
conjuntamente. Por exemplo, s60 de harmonia e ritmo usam a
aulética e a citaristica e quaisquer outras artes congéneres, como a
siringica; com o ritmo e sem harmonia, imita a arte dos dancarinos,
porque também estes, por ritmos gesticulados, imitam caracteres,
afetos e acoes.

4. Mas a epopeia € a arte que apenas recorre ao simples verbo,
guer metrificado quer néo, e, quando metrificado, misturando metros
entre si diversos ou servindo-se de uma s espécie métrica — eis
uma arte que, até hoje, permaneceu inominada. Efetivamente, nao
temos denominador comum que designe os mimos de Séfron e de
Xenarco, os dialogos socraticos e quaisquer outras composicdes
imitativas, executadas mediante trimetros jambicos ou versos
elegiacos ou outros versos que tais. Porém, ajuntando a palavra
"poeta® o nome de uma SO espécie métrica, aconteceu
denominarem-se a uns de "poetas elegiacos”, a outros de "poetas



épicos”, designando-os assim, nao pela imitacdo praticada, mas
unicamente pelo metro usado.

5. Desta maneira, se alguém compuser em verso um tratado de
medicina ou de fisica, esse sera vulgarmente chamado "poeta”; na
verdade, porém, nada ha de comum entre Homero e Empédocles, a
nao ser a metrificacdo’ : aguele merece o nome de "poeta”, e este, o
de "fisiélogo", mais que o de poeta. Pelo mesmo motivo, se alguém
fizer obra de imitagdo, ainda que misture versos de todas as
espécies, como o fez Querémon no Centauro, que € uma rapsodia
tecida de toda a casta de metros, nem por isso se |he deve recusar
0 nome de "poeta".

6. Figuem assim determinadas as distingdes que tinhamos de
estabelecer. Poesias ha, contudo, que usam de todos 0s meios
sobreditos; isto é, de ritmo, canto e metro, como a poesia dos
ditirambos e dos nomos, a tragédia e a comédia — s6 com uma
diferenca: as duas primeiras servem-se juntamente dos trés meios,
e as outras, de cada um por sua vez. Tais sao as diferencas entre as
artes, quanto aos meios de imitacéao.

Espécies de poesia imitativa, classificadas segundo o
objeto da imitacao.

7. Mas, como os imitadores imitam homens que praticam
alguma acao, e estes, necessariamente, sédo individuos de elevada
ou de baixa indole (porque a variedade dos caracteres sO se
encontra nestas diferencas [e, quanto a carater, todos os homens se
distinguem pelo vicio ou pela virtude]), necessariamente tambéem
sucedera que os poetas imitam homens melhores, piores ou iguais a
nos, como o fazem os pintores: Polignoto representava os homens
superiores;  Pauson, inferiores; Dionisio representava-0s
semelhantes a nds. Ora, € claro que cada uma das imitacGes
referidas contém estas mesmas diferencas, e que cada uma delas
ha de variar, na imitacdo de coisas diversas, desta maneira.

8. Porgue tanto na danca como na aulética e na citaristica pode
haver tal diferenca; e, assim, também nos géneros poéticos que



usam, como meio, a linguagem em prosa ou em verso [sem
musica]: Homero imitou homens superiores; Cleofao, semelhantes;
Hegémon de Taso, o0 primeiro que escreveu parédias, e Nicocares,
autor da Deitada, imitaram homens inferiores. E a mesma
diversidade se encontra nos ditrambos e nos nomos, como o
mostram [Ar] ga, Timéteo e Filéxeno, nos Ciclopes.

9. Pois a mesma diferenca separa a tragédia da comédia;
procura, esta. imitar os homens piores, e aquela, melhores do que
eles ordinariamente sdo das, operando e agindo elas mesmas.
Consiste, pois, a imitacdo nestas trés diferencas, como ao principio
dissemos — a saber: segundo os meios, 0s objetos e o0 modo. Por
isso, num sentido, é a imitacdo de Sofocles a mesma que a de
Homero, porque ambos imitam pessoas de carater elevado; e,
noutro sentido, € a mesma que a de Aristofanes, pois ambos imitam
pessoas que agem e obram diretamente.

Espécies de poesia imitativa, classificadas segundo o
objeto da imitacao: narrativa, mista dramatica. Etimologia de
“drama” e “comédia”

10. Ha ainda uma diferenca entre as espécies [de poesias]
imitativas, a qual consiste no modo como se efetua a imitacao.
Efetivamente, com 0s mesmos meios pode um poeta imitar os
mesmos objetos, quer na forma narrativa (assumindo a
personalidade de outros, como faz o Homero, ou na propria pessoa,
sem mudar nunca) quer mediante todas as pessoas imitadas,
operando e agindo elas mesmas. Consiste, pois, a imitagao nestas
trés diferencas, como ao principio dissemos — a saber: segundo os
meios, 0s objetos e 0 modo. Por isso, num sentido, € a imitacdo de
Sofocles a mesma que a de Homero, porque ambos imitam pessoas
de carater elevado, e, noutro sentido, € a mesma que a de
Aristoéfanes, pois ambos imitam pessoas que agem e obram
diretamente.

11. Dai o sustentarem alguns que tais composicdes se
denominam dramas, pelo fato de se imitarem agentes [dréntas]. Por



isso, também, os Dorios para si reclamam a invencao da tragédia e
da comédia; a da comédia, pretendem-na 0s megarenses, tanto os
da metropole, do tempo da democracia, como os da Sicilia, porque
la viveu Epicarmo, que foi muito anterior a Quionidas e Magnes; e
da tragédia também se d&o por inventores alguns dos dorios
gue habitam o Peloponeso: dizem eles que, na sua linguagem,
chamam kdmai as aldeias que os atenienses denominam démoi, e
gue os "comediantes" ndo derivam seu nome de koméazein, mas,
sim, de andarem de aldeia em aldeia (kbmas), por ndo serem
tolerados na cidade; e dizem também que usam o verbo dran para
significar o "fazer", ao passo que 0s atenienses empregam o termo
prattein.

12. Damos por dito tudo que se refere a quantas e quais sejam
as diferencas da imitac&o poética.

vV

Origem da poesia. Causas. Historia da poesia tragica e
cOmica.

13. Ao que parece, duas causas, e ambas naturais, geraram a
poesia. O imitar € congénito no homem (e nisso difere dos outros
viventes, pois, de todos, € ele o mais imitador, e, por imitacao,
aprende as primeiras noc0es), e 0S homens se comprazem no
imitado.

14. Sinal disto € 0 que acontece na experiéncia: nos
contemplamos com prazer as imagens mais exatas daquelas
mesmas coisas que olhamos com repugnancia, por exemplo, [as
representacdes de] animais ferozes e [de] cadaveres. Causa € que
o aprender ndo sO muito apraz aos filésofos, mas também,
igualmente, aos demais homens, se bem que menos participem
dele. Efetivamente, tal € o motivo por que se deleitam perante as
imagens: olhando-as, aprendem e discorrem sobre o0 que seja cada
Uma delas, [e dirdo], por exemplo, "este é tal". Porque, se suceder
gue alguém néo tenha visto o original, nenhum prazer lhe advira da
imagem, como imitada, mas tdo somente da execucéo, da cor ou
gualquer outra causa da mesma espécie.



15. Sendo, pois, a imitacdo propria da nossa natureza (e a
harmonia e o ritmo, porque € evidente que 0s metros sao partes do
ritmo), os que ao principio foram mais naturalmente propensos para
tais coisas pouco a pouco deram origem a poesia, procedendo
desde 0s mais toscos improvisos.

16. A poesia tomou diferentes formas, segundo a diversa indole
particular [dos poetas]. Os de mais alto animo imitam as acfes
nobres e das mais nobres personagens; e 0s de mais baixas
inclinaces voltaram-se para as ag¢des ignobeis, compondo, estes,
vitupérios, e aqueles, hinos e encomios. Nao podemos, € certo, citar
poemas deste género, dos [poetas que viveram] antes de Homero,
se bem que, verossimilmente, muitos tenham existido; mas, a
comecar em Homero, temos o Margites e outros poemas
semelhantes, nos quais, por mais apto, se introduziu o metro
jambico (que ainda hoje assim se denomina porque nesse
metro se injuriavam [iambizon]). De modo que, entre os antigos,
uns foram poetas em verso heroico, outros o foram em verso
jambico.

17. Mas Homero, tal como foi supremo poeta no género sério,
pois se distingue nao soO pela exceléncia como pela feicdo draméatica
das suas imitagdes, assim também foi o primeiro que tracou as
linhas fundamentais da comédia, dramatizando, n&o o vitupério, mas
o ridiculo. Na verdade, o Margites tem a mesma analogia com a
comédia que tém a lliada e a Odisseia com a tragédia.

18. Vindas a luz a tragédia e a comédia, os poetas, conforme a
prépria indole os atraia para este ou aquele género de poesia, uns,
em vez de jambos, escreveram comédias, outros, em lugar de
epopeias, compuseram tragédias, por serem estas ultimas formas
mais estimaveis do que as primeiras.

19. Examinar, depois, se nas formas tragicas [a poesia austera]
atinge ou nao atinge a perfeicdo [do género], quer a consideremos
em si mesma, quer no que respeita ao espetaculo — isso seria outra
guestao.

20. Mas, nascida de um principio improvisado (tanto a tragédia,
como a comédia: a tragédia, dos solistas do ditirambo; a comédia,
dos solistas dos cantos falicos, composicdes estas ainda hoje
estimadas em muitas das nossas cidades), [a tragédia] pouco a



pouco foi evoluindo, a medida que se desenvolvia tudo quanto nela
se manifestava; até que, passadas muitas transformacodes, a
tragédia se deteve, logo que atingiu a sua forma natural. Esquilo foi
0 primeiro que elevou de um a dois 0 numero dos atores, diminuiu a
importancia do coro e fez do dialogo protagonista. Sofocles
introduziu trés atores e a cenografia. Quanto a grandeza, tarde
adquiriu [a tragédia] o seu alto estilo: [s6 quando se afastou] dos
argumentos breves e da elocucao grotesca, [isto é,] do [elemento]
satirico. Quanto ao metro, substituiu o tetrametro [trocaico] pelo
[trimetro] jambico. Com efeito, os poetas usaram primeiro 0
tetrametro porque as suas composicdes eram satiricas e mais afins
a danca; mas, quando se desenvolveu o dialogo, o engenho natural
logo encontrou 0 metro adequado; pois o jambo é o metro que mais
se conforma ao ritmo natural da linguagem corrente: demonstra-o o
fato de muitas vezes proferirmos jambos na conversacdo, e s6
raramente hexametros, quando nos elevamos acima do tom comum.

21. Quanto ao numero de episodios e outros ornamentos que se
haja acrescentado a cada parte, consideremos o assunto tratado;
muito laborioso seria discorrer sobre tudo iSso em pormenor.

Vv

A comédia: evolucdo do género. Comparacao da tragédia
com a epopeia.

22. A comédia é, como dissemos, imitacdo de homens
inferiores; ndo, todavia, quanto a toda a espécie de vicios, mas soO
guanto aquela parte do torpe que € o ridiculo. O ridiculo é apenas
certo defeito, torpeza anodina e inocente; que bem o demonstra, por
exemplo, a mascara comica, que, sendo feia e disforme, ndo tem
[expressao de] dor.

23. Se as transformacdes da tragédia e seus autores nos sao
conhecidas, as da comédia, pelo contrario, estdo ocultas, pois que
delas se nao cuidou desde o inicio: s60 passado muito tempo o
arconte concedeu o coro da comédia, que outrora era constituido
por voluntarios. E também sO depois que teve a comédia alguma
forma é que achamos memoria dos que se dizem autores dela. N&o



se sabe, portanto, quem introduziu mascaras, prologo, niumero de
atores e outras coisas semelhantes. A composicao de argumentos é
[pratica] oriunda da Sicilia [e os primeiros poetas cOmicos teriam
sido Epicarmo e Formide]; dos atenienses, foi Crates o primeiro que,
abandonada a poesia jambica, inventou dialogos e argumentos de
carater universal.

24. A epopeia e a tragédia concordam somente em serem,
ambas, imitacdo de homens superiores, em verso; mas difere a
epopeia da tragédia, pelo seu metro Unico e a forma narrativa. E
também na extensédo, porque a tragédia procura, 0 mais que é
possivel, caber dentro de um periodo do sol, ou pouco excedé-lo,
porém a epopeia ndo tem. limite de tempo — e nisso diferem, ainda
gue a tragédia, ao principio, igualmente fosse ilimitada no tempo,
COMO 0S poemas epicos.

25. Quanto as partes constitutivas, algumas sdo as mesmas na
tragédia e na epopeia, outras sao soO proprias da tragédia. Por isso,
guem quer que seja capaz de julgar da qualidade e dos defeitos da
tragédia tdo bom juiz serd da epopeia. Porque todas as partes da
poesia épica se encontram na tragédia, mas nem todas as da
poesia tragica intervém na epopeia.

Vi

Definicdo de tragédia. Partes ou elementos essenciais.

26. Da imitacdo em hexametros e da comeédia trataremos
depois; agora vamos falar da tragédia, dando da sua esséncia a
definicdo que resulta de quanto precedentemente dissemos.

27. E pois a tragedia imitacdo de uma acao de carater elevado,
completa e de certa extensao, em linguagem ornamentada e com as
varias espécies de ornamentos distribuidas pelas diversas partes
[do drama], [imitacdo que se efetua] ndo por narrativa, mas
mediante atores, e que, suscitando o "terror e a piedade, tem por
efeito a purificacdo dessas emocoes".

28. Digo "ornamentada"” a linguagem que tem ritmo, harmonia e
canto, e o servir-se separadamente de cada uma das espécies de
ornamentos significa que algumas partes da tragédia adotam sé o



verso, outras também o canto.

29. Como esta imitacdo € executada por atores, em primeiro
lugar o espetaculo cénico ha de ser necessariamente uma das
partes da tragédia, e depois, a melopeia e a elocucao, pois estes
sdo 0s meios pelos quais os atores efetuam a imitacdo. Por
"elocucéo" entendo a mesma composi¢cao metrica, e por "melopeia”,
aquilo cujo efeito a todos é manifesto.

30. E como a tragédia é a imitacdo de uma agao e se executa
mediante personagens que agem e que diversamente se
apresentam, conforme o préprio carater e pensamento (porque é
segundo estas diferencas de carater e pensamento que noés
gualificamos as ac¢des), dai vem por consequéncia o serem duas as
causas naturais que determinam as acfes: pensamento e carater; e,
nas acoes [assim determinadas] , tem origem a boa ou ma fortuna
dos homens. Ora o0 mito é imitacdo de acles; e por "mito” entendo a
composicdo dos atos; por “"carater', o que nos faz dizer das
personagens que elas tém tal ou tal qualidade; e por "pensamento”,
tudo quanto digam as personagens para demonstrar o quer que seja
ou para manifestar sua decisao.

31. E, portanto, necessario que sejam seis as partes da tragédia
gue constituam a sua qualidade, designadamente: mito, carater,
elocucéo, pensamento, espetaculo e melopeia. De sorte que quanto
aos meios com que se imita sdo duas, quanto ao modo por que se
imita € uma s0, e guanto aos objetos que se imitam, sdo trés; e além
destas partes ndo ha mais nenhuma. Pode dizer-se que, de todos
estes elementos, ndo poucos poetas se serviram; com efeito, todas
as tragédias comportam espetaculo, caracteres, mito, melopeia,
elocucao e pensamento.

32. Porém, o elemento mais importante € a trama dos fatos,
pois a tragédia nao é imitagcdo de homens, mas de ac¢des e de vida,
de felicidade [e infelicidade; mas felicidade] ou infelicidade, reside
na acdo, e a propria finalidade da vida € uma acdo, ndo uma
gualidade. Ora, os homens possuem tal ou tal qualidade
conformemente ao carater, mas sdo bem ou mal-aventurados pelas
acdes que praticam. Daqui se segue que, na tragédia, ndo agem as
personagens para imitar caracteres, mas assumem caracteres para
efetuar certas acdes; por isso as acdes e 0 mito constituem a



finalidade da tragédia, e a finalidade € de tudo o que mais importa.

33. Sem acdo nao poderia haver tragédia, mas poderia havé-la
sem caracteres. As tragédias da maior parte dos modernos nao tém
caracteres, e, em geral, h4 muitos poetas desta espécie. Também,
entre os pintores, assim € Zéuxis comparado com Polignoto, porque
Polignoto é excelente pintor de caracteres e a pintura de Zéuxis nao
apresenta carater nenhum.

34. Se, por conseguinte, alguém ordenar discursos em que se
exprimam caracteres, por bem executados que sejam o0s
pensamentos e as elocucdes, nem por isso havera logrado o efeito
trdgico; muito melhor o conseguira a tragédia que mais
parcimoniosamente usar desses meios, tendo, no entanto, o0 mito ou
a trama dos fatos. Ajuntemos a isto que 0s principais meios por que
a tragédia move os animos também fazem parte do mito; refiro-me a
peripécias e reconhecimentos. Outro sinal da superioridade do mito
se mostra em que os principiantes melhores efeitos conseguem em
elocucdes e caracteres, do que no entrecho das acfes: € 0 que se
nota em quase todos 0s poetas antigos.

35. Portanto, o0 mito é o principio e como que a alma da
tragédia; s6 depois vém os caracteres. Algo semelhante se verifica
na pintura: se alguém aplicasse confusamente as mais belas cores,
a sua obra ndo nos comprazeria tanto, como se apenas houvesse
esbocado uma figura em branco. A tragédia €, por conseguinte,
imitacdo de uma acéao e, através dela, principalmente, [imitacdo] de
agentes.

36. Terceiro [elemento da tragédia] € o pensamento: consiste
em poder dizer sobre tal assunto o que Ihe € inerente e a esse
convém. Na eloquéncia, o pensamento € regulado pela politica e
pela oratdria (efetivamente, nos antigos poetas, as personagens
falavam a linguagem do cidaddo, e nos modernos falam a do
orador). Carater € o que revela certa decisdo, ou, em caso de
davida, o fim preferido ou evitado; por isso ndo tém carater os
discursos do individuo em que, de qualquer modo, se nédo revele o
fim para que tende ou o qual repele. Pensamento é aquilo em que a
pessoa demonstra que algo é ou ndo €, ou enuncia uma sentenca
geral.

37. Quarto, entre os elementos [literarios], € a elocugcdo. Como



disse, denomino "elocuc&o" o enunciado dos pensamentos por meio
das palavras, enunciado este que tem a mesma efetividade em
Verso ou em prosa.

38. Das restantes partes, a melopeia € o principal ornamento.

39. Quanto ao espetaculo cénico, decerto que é 0 mais
emocionante, mas também é o menos artistico e menos proprio da
poesia. Na verdade, mesmo sem representacao e sem atores, pode
a tragédia manifestar seus efeitos; além disso, a realizacdo de um
bom espetaculo mais depende do cendgrafo que do poeta.

Vi

Estrutura do mito tragico. O mito como ser vivente.

40. Assim determinados os elementos da tragédia, digamos
agora qual deve ser a composicdo dos atos, pois é esta parte, na
tragédia, a primeira e a mais importante.

41. Ja ficou assente que a tragédia € imitacdo de uma acgao
completa, constituindo um todo que tem certa grandeza, porque
pode haver um todo que n&o tenha grandeza.

42. "Todo" & aquilo que tem principio, meio e fim. "Principio" € o
gue ndo contém em si mesmo 0 que quer que siga necessariamente
outra coisa, e que, pelo contrario, tem depois de si algo com que
estd ou estara necessariamente unido. "Fim", ao invés, € o que
naturalmente sucede a outra coisa, por necessidade ou porque
assim acontece na maioria dos casos, e que, depois de si, nada
tem. "Meio" é o que esta depois de alguma coisa e tem outra depois
de si.

43. E necessario, portanto, que os mitos bem compostos nido
comecem nem terminem ao acaso, mas que se conformem aos
mencionados principios.

44. Além disto, o belo — ser vivente ou 0 que quer que se
componha de partes — néo sbé deve ter essas partes ordenadas,
mas também uma grandeza que nao seja qualquer. Porque o belo
consiste na grandeza e na ordem, e portanto um organismo vivente,
pequenissimo, ndo poderia ser belo (pois a visao é confusa quando
se olha por tempo quase imperceptivel); e também nao seria belo,



grandissimo (porque faltaria a visdo do conjunto, escapando a
vista dos espectadores a unidade e a totalidade; imagine-se, por
exemplo, um animal de dez mil estadios.). Pelo que, tal como os
COrpos e organismos viventes devem possuir uma grandeza, e esta
bem perceptivel como um todo, assim também os mitos devem ter
uma extensao bem apreensivel pela memodria.

45. Determinar o limite pratico desta extenséo, tendo em conta
as circunstancias dos concursos dramaticos e a impressao no
publico, tal ndo é o mister da arte poética, pois se houvesse que por
em cena cem tragédias [em um sO concurso dramatico], o tempo
teria de ser regulado pela clepsidra, como dizem que se fazia
antigamente. Porém, o limite imposto pela propria natureza das
coisas € 0 seguinte: desde que se possa apreender o conjunto, uma
tragédia tanto mais bela sera quanto mais extensa. Dando uma
definicdo mais simples, podemos dizer que o limite suficiente de
uma tragédia € o que permite que nas acdes uma apds outra
sucedidas, conformemente a verossimilhanca e a necessidade, se
dé o transe da infelicidade a felicidade ou da felicidade a
infelicidade.

Vil

Unidade de acdo: unidade histérica e unidade poética.

46. Uno é o mito, mas nao por se referir a uma s6 pessoa, como
creem alguns, pois ha muitos acontecimentos e infinitamente varios,
respeitantes a um soO individuo, entre os quais nao é possivel
estabelecer unidade alguma. Muitas sdo as acdes que uma pessoa
pode praticar, mas nem por isso elas constituem uma acao una.

47. Assim, parece que tenham errado todos os poetas que
compuseram uma Heracleida ou uma Teseida ou outros poemas
gue tais, por entenderem que, sendo Héracles um so0, todas as
acoes haviam de constituir uma unidade.

48. Porém Homero, assim como se distingue em tudo o mais,
também parece ter visto bem, fosse por arte ou por engenho natural,
pois, ao compor a Odisseia, ndo poetou todos os sucessos da vida
de Ulisses, por exemplo o ter sido ferido no Parnaso e o simular-se



louco no momento em que se reuniu 0 exercito. Porque, de haver
acontecido uma dessas coisas, ndo se seguia necessaria e
verossimilmente que a outra houvesse de acontecer, mas compoés
em torno de uma acdo una a Odisseia — una, no sentido que
damos a esta palavra — e de modo semelhante, a lliada.

49. Por conseguinte, tal como € necessario que nas demais
artes mimeéticas una seja a imitacdo, quando o seja de um objeto
uno, assim também o mito, porque € imitacdo de acdes, deve imitar
as que sejam unas e completas, e todos 0os acontecimentos se
devem suceder em conexdo tal que, uma vez suprimido ou
deslocado um deles, também se confunda ou mude a ordem do
todo. Pois ndo faz parte de um todo o que, quer seja quer nao seja,
nao altera esse todo.

IX

Poesia e histéria. Mito tragico e mito tradicional. Particular
e universal. Piedade e terror. Surpreendente e maravilhoso.

50. Pelas precedentes consideracdes se manifesta que nao €
oficio de poeta narrar 0 que aconteceu; €, sim, o de representar o
gue poderia acontecer, quer dizer: o que € possivel segundo a
verossimilhanca e a necessidade. Com efeito, nédo diferem o
historiador e 0 poeta por escreverem verso ou prosa (pois que bem
poderiam ser postos em verso as obras de Herdédoto, e nem por isso
deixariam de ser historia, se fossem em verso o0 que eram em prosa)
— diferem, sim, em que diz um as coisas que sucederam, e outro as
gue poderiam suceder. Por isso a poesia € algo de mais filosofico e
mais sério do que a historia, pois refere aquela principalmente o
universal, e esta o particular. Por "referir-se ao universal" entendo eu
atribuir a um individuo de determinada natureza pensamentos e
acles que, por liame de necessidade e verossimilhanca, convém a
tal natureza; e ao universal, assim entendido, visa a poesia, ainda
gue dé nomes as suas personagens; particular, pelo contréario, € o
gue fez Alcibiades ou o que Ihe aconteceu.

51. Quanto a comédia, ja ficou demonstrado [este carater
universal da poesia]; porque os comediégrafos, compondo a fabula



segundo a verossimilhanca, atribuem depois as personagens 0s
nomes que lhes parece, e ndo fazem como os poetas jambicos, que
se referem a individuos particulares.

52. Mas na tragédia mantém-se 0s nomes ja existentes. A razao
€ a seguinte: o que é possivel é plausivel; ora, enquanto as coisas
nao acontecem, ndo estamos dispostos a crer que elas sejam
possiveis, mas € claro que sdo possiveis aquelas que aconteceram,
pois ndo teriam acontecido se ndo fossem possiveis.

53. Todavia, sucede também que em algumas tragédias sao
conhecidos os nomes de uma ou duas personagens, sendo 0s
outros inventados; em outras tragédias nenhum nome é conhecido,
como no Anteu de Agatdo. em que sao ficticios tanto os nomes
como os fatos, o que ndo impede que igualmente agrade. Pelo que
NAo € necessario seguir a risca 0s mitos tradicionais donde sao
extraidas as nossas tragédias; pois seria ridicula fidelidade tal,
guando é certo que ainda as coisas conhecidas sdo conhecidas de
poucos, e, contudo, agradam elas a todos igualmente.

54. Daqui claramente se segue que 0 poeta deve ser mais
fabulador que versificador; porque ele é poeta pela imitagcdo e
porque imita acoes. E ainda que Ihe aconteca fazer uso de sucessos
reais, nem por isso deixa de ser poeta, pois nada impede que
algumas das coisas que realmente acontecem sejam, por natureza,
verossimeis e possiveis e, por isso mesmo, venha o poeta a ser o
autor delas.

55. Dos mitos e aclOes simples, os episodicos sdo 0s piores.
Digo "episddico” o mito em que a relacdo entre um e outro episodio
nao é necessaria nem verossimil. Tais sdo os mitos de maus poetas,
por [impericia] deles, e as vezes de bons poetas, por
[condescendéncia com os] atores. E que, para compor partes
declamatorias, chegam a forcar a fabula para além dos proprios
limites e a romper 0 nexo da acgao.

56. Como, porém, a tragédia ndo sO é imitacdo de uma acéao
completa, como também de casos que suscitam o terror e a
piedade, e estas emocbes se manifestam principalmente quando se
nos deparam acdes paradoxais, e, perante casos semelhantes,
maior € o espanto que ante os feitos do acaso e da fortuna (porque,
ainda entre os eventos fortuitos, mais maravilhosos parecem



0S que se nos afiguram acontecidos de proposito — tal €, por
exemplo, o caso da estatua de Mitis em Argos, que matou, caindo-
lhe em cima, o proprio causador da morte de Mitis, no momento em
gue a olhava —, pois fatos semelhantes ndo parecem devidos ao
mero acaso), daqui se segue serem indubitavelmente os melhores
0S mitos assim concebidos.

X

Mito simples e complexo. Reconhecimento e peripécia.

57. Dos mitos, uns sao simples, outros complexos, porque tal
distingao existe, por natureza, entre as acoes que eles imitam.

58. Chamo acéo "simples" aquela que, sendo una e coerente,
do modo acima determinado, efetua a mutacdo de fortuna, sem
peripécia ou reconhecimento; acdo "complexa”, denomino aquela
em que a mudanca se faz pelo reconhecimento ou pela peripécia,
ou por ambos conjuntamente.

59. E, porém, necessario que a peripécia e o reconhecimento
surjam da propria estrutura interna do mito, de sorte que venham a
resultar dos sucessos antecedentes, ou necessaria ou
verossimilmente. Porque € muito diverso acontecer uma coisa por
causa de outra, ou acontecer meramente depois de outra.

Xl

Elementos qualitativos do mito complexo: reconhecimento
e peripécia.

60. "Peripécia® é a mutacdo dos sucessos no contrario,
efetuada do modo como dissemos; e esta inverséo deve produzir-
se, também o dissemos, verossimil e necessariamente. Assim, no
Edipo, 0 mensageiro que viera no proposito de tranquilizar o rei e de
libertd-lo do terror que sentia nas suas relacbes com a mae,
descobrindo quem ele era, causou o efeito contrario; e no Linceu:
sendo Linceu levado para a morte, e seguindo-o Danau para o



matar, acontece o oposto — este morre e aquele fica salvo.

61. O "reconhecimento”, como indica o proprio significado da
palavra, € a passagem do ignorar ao conhecer, que se faz para
amizade ou inimizade das personagens que estao destinadas para a
dita ou para a desdita.

62. A mais bela de todas as formas de reconhecimento é a que
se da juntamente com a peripécia, como, por exemplo, no Edipo. E
outras ha ainda, pois com seres inanimados e casos acidentais
também pode dar-se o reconhecimento do modo como ficou dito; e
também constitui reconhecimento o haver ou ndo haver praticado
uma acdo. Mas é a primeira forma aquela que melhor corresponde a
esséncia do mito e da acdo, porque o0 reconhecimento com
peripécia suscitara terror e piedade, e ndés mostramos que a
tragédia € imitacdo de acbOes que despertam tais sentimentos. E
demais, a boa ou ma fortuna resultam naturalmente de tais acoes.

63. Posto que o reconhecimento € reconhecimento de pessoas,
certos casos ha em que o € somente de uma por outra, quando
claramente se mostra quem seja esta outra; noutros casos, ao
invés, da-se o reconhecimento entre ambas as personagens. Assim,
Ifigénia foi reconhecida por Orestes pelo envio da carta, mas, para
gue ela o reconhecesse a ele, foi mister outro reconhecimento.

64. Sao estas duas das partes do mito: peripécia e
reconhecimento. Terceira € a catastrofe. Que sejam a peripécia e o
reconhecimento, ja o dissemos. A catastrofe € uma acao perniciosa
e dolorosa, como o0 sdo as mortes em cena, as dores veementes, 0s
ferimentos e mais casos semelhantes.

Xl

Partes quantitativas da tragédia.

65. Temos tratado daquelas partes da tragédia de que se deve
usar, como de seus elementos essenciais. Mas, segundo a extensao
e as acbes em que pode ser repartida, as partes da tragédia sao as
seguintes: proélogo, episddio, éxodo, coral — dividido, este, em pa-
rodo e estasimo. Estas partes sdo comuns a todas as tragédias;
peculiares a algumas sao os "cantos da cena" e os kommoi.



66. Prologo € uma parte completa da tragédia, que precede a
entrada do coro; episodio € uma parte completa da tragédia entre
dois corais; éxodo é uma parte completa, a qual ndo sucede canto
do coro; entre os corais, 0 parodo é o primeiro, e 0 estdsimo é um
coral desprovido de anapestos e troqueus; kommdés € um canto
lamentoso, da orquestra e da cena a um tempo.

67. Tratamos das partes da tragédia que devem ser usadas
como elementos essenciais; estas sédo, por sua vez, as partes da
tragédia considerada em extensdo e nas se¢des em que é possivel
reparti-la.

Xl

A situacao tragica por exceléncia. O heréi tragico.

68. Que situacbes os argumentistas devem procurar e quais
devem evitar, e também por que via hdo de alcancar o efeito proprio
da tragédia — eis 0 que resta dizer depois de tudo quanto foi dito.

69. Como a composicdo das tragédias mais belas ndo é
simples, mas complexa, e além disso deve imitar casos que
suscitam o terror e a piedade (porque tal € o proprio fim desta
imitagdo), evidentemente se segue que nao devem ser
representados nem homens muito bons que passem da boa para a
ma fortuna — caso que ndo suscita terror nem piedade, mas
repugnancia — nem homens muito maus que passem da ma para a
boa fortuna, pois ndo ha coisa menos tragica, faltando-lhe todos os
requisitos para tal efeito; ndo é conforme aos sentimentos humanos,
nem desperta terror ou piedade. O mito também nédo deve
representar um malvado que se precipite da felicidade para a
infelicidade. Se é certo que semelhante situacdo satisfaz os
sentimentos de humanidade, também €& certo que nao provoca terror
nem piedade; porque a piedade tem lugar a respeito do que é infeliz
sem O merecer, e 0 terror, a respeito do nosso semelhante
desditoso, pelo que, neste caso, 0 que acontece ndo parecera
terrivel nem digno de compaixao.

70. Resta, portanto, a situacdo intermediaria. E a do homem
gue ndo se distingue muito pela virtude e pela justica; se cai no



infortunio, tal acontece n&do porque seja vil e malvado, mas por forca
de algum erro; e esse homem ha de ser algum daqueles que gozam
de grande reputacdo e fortuna, como Edipo e Tiestes ou outros
insignes representantes de familias ilustres.

71. E, pois, necessario que um mito bem estruturado seja antes
simples do que duplo, como alguns pretendem; que nele se nao
passe da infelicidade para a felicidade, mas, pelo contrario, da dita
para a desdita; e ndo por malvadez, mas por algum erro de uma
personagem, a qual, como dissemos, antes propenda para melhor
do que para pior. Que assim deve ser, o passado o assinala: outrora
se serviam o0s poetas de qualquer mito; agora, as melhores
tragédias versam sobre poucas familias, como sejam as de
Alcméon, Edipo, Orestes, Meleagro, Tiestes, Télefo e quaisquer
outros que obraram ou padeceram tremendas coisas.

72. A mais bela tragédia, conforme as regras da arte, €,
portanto, a que for composta do modo indicado. Por isso erram os
gue censuram Euripedes, por assim proceder nas suas tragédias,
as quais, a maior parte das vezes, terminam no infortunio. Tal
estrutura, ja o dissemos, é a correta. A melhor prova € a seguinte:
na cena e NOS concursos teatrais, as tragédias deste género
mostram-se como as mais tragicas, quando bem representadas, e
Euripedes, se bem que noutros pontos néo respeite a economia da
tragédia, revela-se nos certamente como o0 mais tragico de todos os
poetas.

73. Cabe o segundo lugar, ndo obstante alguns lhe atribuirem o
primeiro, a tragédia de dupla intriga, como a Odisseia, que oferece
opostas solucdes para os bons e para os maus. Estas tragédias néo
parecem merecer o0 primeiro lugar sendo por astenia do publico,
porque poetas complacentes as compuseram ao gosto dele. Mas o
prazer que resulta deste género de composicOes € muito mais
préprio da comédia, porque nela os que sao na lenda inimicissimos,
como Orestes e Egisto. se tornam por fim amigos, e nenhum deles é
morto pelo outro.

XV

O tragico e o0 monstruoso. A catastrofe. O poeta e o mito



tradicional.

74. O terror e a piedade podem surgir por efeito do espetaculo
cénico, mas também podem derivar da intima conexdo dos atos, e
este é o procedimento preferivel e 0 mais digno do poeta. Porque o
mito deve ser composto de tal maneira que quem ouvir as coisas
gue vao acontecendo, ainda que nada veja, sO pelos sucessos
trema e se apiade, como experimentara quem ouca contar a historia
de Edipo. Querer produzir estas emocdes unicamente pelo
espetaculo é processo alheio a arte e que mais depende da coregia.

75. Quanto aos que procuram sugerir pelo espetaculo, ndo o
tremendo, mas o monstruoso, esses nada produzem de tragico;
porque da tragédia ndo ha que extrair toda a espécie de prazeres,
mas tao-s6 o que lhe é proprio. Ora, como 0 poeta deve procurar
apenas o0 prazer inerente a piedade e ao terror, provocados pela
imitacdo, bem se vé que € na mesma composicao dos fatos que se
ingerem tais emocoes.

76. Consideremos agora quais de entre os eventos do mito
parecem de tremer, e quais os de se compadecer.

77. AcOes deste género devem necessariamente desenrolar-se
entre amigos, inimigos ou indiferentes. Se as coisas se passam
entre inimigos, ndo ha que compadecer-nos, nem pelas acées nem
pelas intencbes deles, a n&do ser pelo aspecto Iutuoso dos
acontecimentos; e assim, também, entre estranhos. Mas se as
acOes catastroficas sucederem entre amigos — como, por exemplo,
0 irméo que mata ou esteja em vias de matar o irmao, ou um filho o
pai, ou a mae um filho, ou um filho a mée, ou quando acontegcam
outras coisas que tais — eis 0s casos a discutir.

78. Os mitos tradicionais ndo devem ser alterados, e fazer, por
exemplo, que Clitemnestra ndo seja assassinada pelo filho, e Erifila
por Alcméon. Contudo o poeta deve achar e usar artisticamente 0s
dados da tradicdo. Vamos explicar o que entendemos' por "usar
artisticamente”.

79. E possivel que uma acdo seja praticada a modo como a
poetaram 0s antigos, isto é, por personagens que sabem e
conhecem o que fazem, como a Medéia de Euripides, quando mata
os proprios filhos. Mas também pode dar-se que algum obre sem



conhecimento do que ha de malvadez nos seus atos, e s6 depois se
revele o laco de parentesco, como no Edipo de Sofocles (esta acdo
€ verdade que decorre fora do drama representado, mas, por vezes,
0 mesmo se da na propria tragédia, como a de Alcméon, na
homobnima tragédia de Astidamas, e a de Telégono no Ulisses
Ferido). Ha4 um terceiro caso, que € o de quem esta para cometer
por ignorancia algo terrivel, e depois o reconhece, antes de agir. E
além destas ndo ha outras situacdes tragicamente possiveis.
Porgque age ou n&o age o ciente ou o ignorante.

80. Destes casos, 0 pior é o do sabedor que se apresta a agir e
nao age; é repugnante e nao tragico, porque sem catastrofe: com
efeito, raramente uma personagem procede como HEmon para com
Creonte, na Antigona. Vem, em segundo lugar, o caso do agente
sabedor. Melhor é, todavia, o do que age ignorando, e que,
perpetrada a acdo, vem a conhecé-la; acdo tal ndo repugna, e o
reconhecimento surpreende. Mas superior a todos € o ultimo, por
exemplo o que se da no Cresfonte, quando Mérope esta para matar
o filho, e ndo mata porque o reconhece; e na Ifigénia, em que a irma
vai matar o irmao; e na Hele, onde o filho, quando vai entregar sua
mae, entdo a reconhece.

81. Por esta razdo, como dissemos antes, ndo ha muitas
familias de cuja histéria se possa tirar argumento de tragedias:
guando buscavam situacdes tragicas, 0s poetas as encontraram,
nao por arte, mas por fortuna, nos mitos tradicionais, nao tendo mais
gue acomoda-los a seus propdsitos; eis por que se constrangeram a
recorrer a histéria das familias em que semelhantes calamidades
sucederam.

82. Basta o que dissemos, quanto a composi¢cdo dos atos e a
gualidade dos mitos.

XV

Caracteres. Verossimilhanca e necessidade. Deus ex
machina.

83. No respeitante a caracteres, a quatro pontos importa visar.
Primeiro e mais importante € que devem eles ser bons. E se, como



dissemos, ha carater quando as palavras e as acbes derem a
conhecer alguma propenséo, se esta for boa, € bom o carater. Tal
bondade é possivel em toda categoria de pessoas; com efeito, ha
uma bondade de mulher e uma bondade de escravo, se bem que o
[carater de mulher] seja inferior, e 0 [de escravos], genericamente
insignificante.

84. Segunda qualidade do carater é a conveniéncia: ha um
carater de virilidade, mas ndo convém a mulher ser viril ou terrivel.

85. Terceira €& a semelhanca, qualidade distinta da
bondade e da conveniéncia, tal como foram explicadas.

86. E quarta é a coeréncia: ainda que a personagem a
representar ndo seja coerente nas suas acOes, € necessario,
todavia, que [no drama] ela seja incoerente coerentemente.

87. Exemplo de maldade de carater desnecessaria: o Menelau
do Orestes; de impropriedade e inconveniéncia: as lamentactes de
Ulisses na Cila e o discurso de Melanipa; paradigma de carater
incoerente é a Ifigénia em Aulis, porque a Ifigénia suplicante é muito
diversa da Ifigénia que se mostra no fim.

88. Tanto na representacdo dos caracteres como no entrecho
das aclOes, importa procurar sempre a verossimilhanca e a
necessidade; por isso, as palavras e 0s atos de uma personagem de
certo carater devem justificar-se por sua verossimilhanca e
necessidade, tal como nos mitos os sucessos de acao para acgao.

89. E, pois, evidente que também os desenlaces devem resultar
da prépria estrutura do mito, e ndo do deus ex machina, como
acontece na Medéia ou naquela parte da lliada em que se trata do
regresso das naves. Ao deus ex machina, pelo contrario, ndo se
deve recorrer sendo em acontecimentos que se passam fora do
drama, ou nos do passado, anteriores aos que se desenrolam em
cena, ou nos que ao homem é vedado conhecer, ou nos futuros, que
necessitam ser preditos ou prenunciados — pois que aos deuses
atribuimos nos o poder de tudo verem. O irracional também né&o
deve entrar no desenvolvimento dramatico, mas se entrar, que seja
unicamente fora da acdo, como no Edipo de Sofocles.

90. Se a tragédia € imitacdo de homens melhores que noés,
importa seguir o exemplo dos bons retratistas, 0os quais, ao
reproduzir a forma peculiar dos modelos, respeitando embora a



semelhanca, os embelezam. Assim também, imitando homens
violentos ou fracos, ou com tais outros defeitos de carater, devem os
poetas sublima-los, sem que deixem de ser 0 que sdo: assim
procederam Agatdo e Homero para com Aquiles, paradigma de
rudeza.

91. A tudo isto € preciso atender, e mais ainda as regras
concernentes as sensacdes que necessariamente acompanham a
poesia, pois também por este lado muitos erros se cometem. De tal
assunto, porém, bastante tratei nos escritos publicados.

XVI

Reconhecimento: classificacao de reconhecimentos.

92. Que seja 0 reconhecimento, dissemo-lo antes; mas de
reconhecimentos ha varias espécies.

93. A primeira e de todas a menos artistica, se bem que a mais
usada, por incapacidade [inventiva do poeta], € a que se efetua por
sinais. Dos sinais, uns sdo congénitos, como a "lanca que em si
trazem os Filhos da Terra", ou as estrelas no Tiestes de Carcino;
outros sao adquiridos e, ou se encontram no corpo, COMoO as
cicatrizes, ou fora do corpo, como 0s colares ou aquela cestinha,
mediante a qual se da o reconhecimento na Tiro. Mas também
destes sinais menos artisticos se pode fazer melhor ou pior uso;
assim, Ulisses foi reconhecido de uma maneira pela ama, e de outra
pelos porqueiros. Na verdade, sao estes sinais, usados como meio
de persuasao, 0s menos artisticos; portanto, e em geral, todos os
reconhecimentos congéneres. Melhores sdo os que resultam de
uma peripécia, como o reconhecimento na cena do Banho.

94. Em segundo lugar vem o reconhecimento urdido pelo poeta,
e que, por isso mesmo, também né&o é artistico. Exemplo: o0 modo
como Orestes, na Ifigénia, se da a conhecer; pois enquanto Ifigénia
€ reconhecida pelo envio da carta, diz Orestes 0 que 0 poeta quer
que ele diga, e ndo o que o mito exige. Pelo que cai tal
reconhecimento no erro supramencionado, poiSs 0 mMesmo
aconteceria se Orestes levasse em si qualquer sinal. E outro tanto
se diria da "voz da lancadeira" no Tereu de Sofocles.



95. A terceira espécie de reconhecimento efetua-se pelo
despertar da memoria sob as impressfées que se manifestam a
vista, como nos Cipriotas de Dicedgenes, em que a personagem,
olhando o quadro, rompe em pranto; ou na narrativa a Alcinoo, em
gue Ulisses, ouvindo o citarista, recorda e chora, e assim o
reconheceram.

96. A quarta espécie de reconhecimento provém de um
silogismo, como nas Coéforas, pelo seguinte raciocinio: alguém
chegou, que me é semelhante, mas ninguém se me assemelha
sendo Orestes, logo quem veio foi Orestes. Reconhecimento por
silogismo € também aquele inventado pelo sofista Poliido para a
Ifigénia, porque verossimil seria Orestes discorrer que, se a irma
tinha sido sacrificada, também ele o havia de ser. Outro exemplo € o
reconhecimento do Tideu de Teodectes, em que o0 pai diz: "Venho
para salvar meu filho e eu proprio devo morrer". Outro exemplo,
ainda, o das Fineidas, em que, vendo elas o lugar, compreenderam
seu destino, concluindo que nesse lugar morreriam, porque ali foram
expostas.

97. Mas também h& o reconhecimento combinado com um
paralogismo da parte dos espectadores. Por exemplo, no Ulisses,
Falso Mensageiro: [que Ulisses seja 0 Unico que pode tender o arco,
e nenhum outro senéo ele, tal é a ficcdo e hipotese do poeta, ainda
gue] em certo momento do drama Ulisses diga que reconheceu o
arco sem o ter visto; ora, o supor que o reconhecimento de Ulisses
se efetue deste modo, eis o paralogismo.

98. De todos os reconhecimentos, melhores sao os que derivam
da propria intriga, quando a surpresa resulta de modo natural, como
é o caso do Edipo de Sofocles e da Ifigénia, porque é natural que
ela quisesse enviar alguma carta. SO os reconhecimentos desta
espécie dispensam artificios, sinais e colares. Em segundo lugar
vVém 0s que provém de um silogismao.

XV

Exortacdes ao poeta tragico. Os episdédios na tragédia e na
epopeia.



99. Deve pois 0 poeta ordenar as fabulas e compor as
elocucbes das personagens, tendo-as a vista o mais que for
possivel, porque desta sorte, vendo as coisas claramente, como se
estivesse presente aos mesmos sucessos, descobrird o que convém
e nao lhe escapara qualquer eventual contradicdo. Que assim deve
ser, assinala-o a censura em que incorre Carcino: Anfiarau saia do
templo, mas de tal ndo se apercebeu o poeta, porque n&o olhava a
cena como espectador, e o publico protestou porque o ofendia a
contradigao.

100. Deve também reproduzir [por si mesmo], tanto quanto
possivel, os gestos [das personagens]. Mais persuasivos, com
efeito, sdo [os poetas] que, naturalmente movidos de animo [igual
ao das suas personagens], vivem as mesmas paixdes; e por isso, 0
gue esta violentamente agitado excita nos outros a mesma agitacao,
e o irado, a mesma ira. Eis por que o poetar € conforme a seres
bem-dotados ou a temperamentos exaltados, a uns porque
plasmavel é a sua natureza, a outros por virtude do éxtase que 0s
arrebata.

101. Quanto aos argumentos, quer 0S que ja tenham sido
tratados, quer os que ele préprio invente, deve o poeta [disp6-los
assim em termos gerais] e s6 depois introduzir os episodios e dar-
Ihes a conveniente extensao.

102. Que entendo por este "[dispb-los] assim [em termos
gerais]", vou mostra-lo com o exemplo da Ifigénia. Certa donzela, no
momento de ser sacrificada, desaparece aos olhos dos
sacrificadores e, transportada a terra estranha, onde era lei que os
forasteiros fossem imolados aos deuses, ai foi investida do
sacerdécio. Pelo tempo adiante, sucedeu que o0 irmédo da
sacerdotisa arribou aquela terra (Qque a ordem de vir a este lugar
provenha da divindade, com que intencéao a divindade o tenha feito,
e para que fim ele tenha vindo, tudo isso cai fora do entrecho
dramatico). Chegado, é preso; mas, quando ia ser sacrificado, foi
reconhecido (ou a maneira de Euripides, ou a maneira de Poliido,
dizendo Crestes, como €é plausivel que o dissesse, que ndo s a
irma tivera de ser imolada, mas também ele o tinha de ser), e assim
ficou salvo.

103. Depois disso, e uma vez denominadas as personagens,



desenvolvem-se o0s episodios. Estes devem ser conformes ao
assunto, como, no caso de Orestes, o da loucura, pela qual foi
capturado, e o da purificacao, pela qual foi salvo.

104. Nos dramas 0s episodios devem ser curtos, ao contrario da
epopeia, que, por eles, adquire maior extensdo. De fato, breve € o
argumento da Odisseia: um homem vagueou muitos anos por terras
estranhas, sempre sob a vigilancia [adversa] de Poseidon, e
solitario; entretanto, em casa, 0s pretendentes de sua mulher Ihe
consomem o0s bens e armam traicGes ao filho, mas, finalmente,
regressa a patria, e depois de se dar a reconhecer a algumas
pessoas, assalta os adversarios e enfim se salva, destruindo os
inimigos. Eis 0 que & proprio do assunto; tudo o mais séo episodios.

XV

N6 e desenlace. Tipos de tragédia, classificacdo pela
relacao entre nd e desenlace. Estrutura da epopeia e da
tragédia.

105. Em toda tragédia ha o n6 e o desenlace. O no6 é constituido
por todos 0s casos que estdo fora da acao e muitas vezes por
alguns que estédo dentro da acédo. O resto é o desenlace. Digo, pois,
gue o0 nO é toda a parte da tragédia desde o principio até aquele
lugar onde se da o passo para a boa ou ma fortuna; e o desenlace,
a parte que vai do inicio da mudanca até o fim. Assim, no Linceu de
Teodectes, constituem o né todos os acontecimentos que precedem
0 rapto da crianca, 0 mesmo rapto, e ainda a captura dos
progenitores; e o desenlace vai da acusacdo de assassinio até o
fim.

106. Ha quatro tipos de tragédia, pois quatro sdo também as
suas partes, como dissemos: a tragédia complexa, que consiste
toda ela em peripécia e reconhecimento; a tragédia catastrofica,
como as [do tipo] de Ajax e ixion, a tragédia de caracteres, como as
Ftidtidas e Peleu, e, em quarto lugar, as episédicas, como as Filhas
de Forcis, Prometeu e quantas se passam no Hades.

107. Os poetas devem esforcar-se o0 mais possivel por reunir
todos estes elementos, ou, se nado todos, pelo menos o0os mais



importantes e a maior parte, dadas as criticas a que hoje estéao
sujeitos; porque, se 0s houve excelentes em cada parte constitutiva
da tragédia, pretende-se que um poeta sé haja de ultrapassar todos
0s bons poetas em sua peculiar exceléncia. Ora, 0 que € justo dizer
€ gue, pelo mito, melhor que por outro elemento, se estabelece a
igualdade ou a diferenca entre as tragedias; e que sao iguais
guando o sejam o né e o desenlace. Porém ha muitos que bem
tecem a intriga e mal a desenlacam; o que importa € conjugar
ambas as aptidoes.

108. E pois necessario ter presente o que ja por varias vezes
dissemos, e ndo fazer uma tragédia como se ela fosse uma
composicdo épica (chamo composicao épica a que contém muitos
mitos), como seria 0 caso do poeta que pretendesse introduzir numa
so tragédia todo o argumento da lliada. Na epopeia, a extensdo que
€ propria a tal género de poesia permite que as suas partes
assumam o desenvolvimento que Ihes convém, enquanto nos
dramas o resultado do desenvolvimento seria contrario a
expectativa. Que bem o mostraram todos os poetas que quiseram
incluir em uma tragédia todo o argumento da Ruina de Troia, em vez
de uma s6 parte, como o fez Euripides [na Hécuba], ou toda a
historia de Niobe, contrariamente ao que fez Esquilo. Todos esses
poetas falharam ou foram malsucedidos nos concursos, e o proprio
Agatéo falhou pelo mesmo defeito.

109. Quer nas tragédias com peripécia, quer nas episbdicas,
podem o0s poetas obter o desejado efeito mediante o maravilhoso,
como no caso de um homem astuto, porém mau, que € enganado,
como Sisifo, ou quando corajoso, mas injusto, € vencido —
situacOes estas tanto mais tragicas e mais conformes ao sentido
humano. Todas sdo verossimeis ao modo como o0 entende Agatao,
guando diz: verossimilmente muitos casos se dado e ainda que
contrarios a verossimilhanca.

110. O coro também deve ser considerado como um dos atores;
deve fazer parte do todo, e da acdo, a maneira de Sofocles, e ndo a
de Euripides. Na maioria dos poetas, contudo, os corais tdo pouco
pertencem a tragédia em que se encontram como a qualquer outra,
e por isso, desde o exemplo de Agatéo, é costume cantar interlidios
nas tragédias. Mas que diferenca havera entre cantar interlidios e



transpor de uma para outra tragédia recitativos ou episodios
inteiros?

XX

O pensamento. Modos da elocucao.

111. Resta tratar da elocucao e do pensamento, pois das outras
partes da tragédia ja falamos.

112. O que respeita ao pensamento tem seu lugar na retorica,
porque 0 assunto mais pertence ao campo desta disciplina. O
pensamento inclui todos os efeitos produzidos mediante a palavra,
dele fazem parte o demonstrar e o refutar, suscitar emog¢des (como
a piedade, o terror, a ira e outras que tais) e ainda o majorar e 0
minorar o valor das coisas.

113. Evidentemente, quando seja mister despertar as emocoes
de piedade e de terror, ou 0 acrescimento de certas impressoes, a
aceitacao de algo como verossimil, ha que tratar os fatos segundo
0S mesmos principios. Apenas com uma diferenca: [na poesia], 0s
sobreditos efeitos devem resultar somente da acdo e sem
interpretacao explicita, enquanto [na retorica] resultam da palavra de
guem fala. Pois de que serviria a obra do orador, se 0 pensamento
dele se revelasse de per si, e ndo pelo discurso?

114. Quanto a elocucdo, ha uma parte dela, constituida pelos
respectivos modos, cujo conhecimento é préprio do ator e de quem
faca profissdo dessa arte, que consiste em saber 0o que € uma
ordem ou uma suplica, uma explicacdo, uma ameaca, uma
pergunta, uma resposta, e outras que tais.

115. Assim, pelo conhecimento ou desconhecimento destas
coisas, nenhuma censura digna de consideracdo se podera
enunciar contra o poeta como tal. Pois quem poderia crer que
Homero haja incorrido na falta que Ihe atribui Protdgoras, como se,
dizendo "canta, 0 deusa, a ira. . . ", houvesse pronunciado uma
ordem, querendo ele exprimir uma suplica? Com efeito, segundo
Protagoras, o dizer que se faca ou se nao faca uma coisa € uma
ordem. Mas deixemos esta parte da questdo, porque € alheia a
poética.



XX

A elocucao. Partes da elocucao.

116. Quanto a elocucdo, as seguintes sao as suas partes:
letra, silaba, conjuncéo, nome, verbo, [artigo], flexdo e proposicao.

117. A letra é um som indivisivel, ndo, porém qualquer som,
mas apenas qual possa gerar um som composto; porque também os
animais emitem sons indivisiveis e, contudo, a esses nao o0s
denomino letras.

118. As letras dividem-se em vogais, semivogais e mudas.
Vogai € a letra de som audivel sem encontro [dos labios ou da
lingua]; semivogal, a que tem um som produzido por esse encontro,
comoo SeoP;amuda comoorouo”, éa letra que necessita
da lingua ou dos labios, mas que s6 vem a ser audivel quando unida
a uma vogai ou a uma semivogal. Depois, diferem as letras de cada
um destes grupos pela conformacdo da boca na pronuncia, pelo
lugar da boca em que se produz o som, e ainda conforme sé&o
asperas ou brandas, longas ou breves, agudas, graves ou
intermediarias; mas estas particularidades sdo da competéncia da
métrica.

119. Silaba é um som desprovido de significado proprio,
constituido por muda e soante; efetivamente, as duas letras /P
produzem uma silaba, seja sem A, seja com A, como na silaba TPA.
Mas também estas distingdes pertencem a métrica.

120. Conjuncéao é palavra destituida de significado proprio, mas
gue nao obsta nem contribui para que varios sons significativos
componham uma Unica expressao significativa, e que se destina,
por natureza, a estar nos extremos ou no meio, nunca, porém, no
principio de uma proposicao, por exemplo: pév, viol, 8¢ ou € um som
desprovido de significado, cuja funcdo é a de reproduzir um unico
som significativo, como apqi, iEpt e semelhantes; ou € um som nao
significativo que indica o inicio, o término ou a divisdo no interior de
uma proposicao.

121. Nome ¢é um som significativo, composto, sem
determinacdo de tempo, que ndo tem nenhuma parte que, como
parte do todo, seja significativa de per si; com efeito, nos nomes



duplos, ndo nos servimos de suas partes como se elas tivessem
separadamente um significado; assim, no nome @c0dwpw, a parte
dwpov ndo tem significado.

122. Verbo € som composto, significativo, que exprime o tempo,
e cujas partes, como as do nome, fora do conjunto ndo tém
significado nenhum. Efetivamente, os nomes "homem" “"branco” nao
exprimem o tempo, mas os verbos "anda", "andou" exprimem-no, o
primeiro, o0 tempo presente, o segundo, o passado.

123. A flexado tanto pertence ao nome como ao verbo, e indica
as relacoes de casos, como "deste", "a este", ou outras relacbes que
tais; ou o singular e o plural, como "homens" e "homem"; ou os
modos de expressdao de quem fala, como a interrogacdo, o
comando; efetivamente, "foi?", "vai!" sédo flexbes do verbo segundo
estas Ultimas espécies.

124. A proposicdo € som composto e significativo, do qual
algumas partes sao de per si significantes (porque nem todas as
proposicoes se compdem de nomes e de verbos, mas pode haver
também uma proposicdo sem verbo, como, por exemplo, a definicdo
de homem; no entanto, deve conter sempre uma parte significativa).
Exemplo de parte significante € o nome "Cléon" na proposicao
"Cléon anda". Uma proposi¢cdo pode ser una de duas maneiras; ou
porque indica uma soé coisa, ou pelo liame que redune muitas coisas,
adunando-as. E assim, a lliada é una pelo nexo que reune as
diversas partes; e a definicdo de homem, porque se refere a um so6
objeto.

XXI

A elocucao poética.

125. Ha duas espécies de nomes: simples e duplos. "Simples”,
denomino os que ndo séo constituidos de partes significativas, como
a palavra (terra); todos os outros sao duplos. Estes, depois, ou séo
compostos de uma parte ndo significativa e de uma parte
significativa; ou de partes ambas significativas (note-se, porém, que
0 ser ou nao ser significativo ndo pertence as partes, consideradas
dentro do nome). E também h& nomes triplos, quadruplos, multiplos,



como alguns usados entre os massaliotas: Eppokal koéavoc.

126. Cada nome, depois, ou € corrente, ou estrangeiro, ou
metafora, ou ornato, ou inventado, ou alongado, abreviado ou
alterado.

127. Nome "corrente”, chamo aquele de que ordinariamente se
serve cada um de nos; "estrangeiro”, aquele de que se servem 0s
outros, e por isso é claro que o mesmo nome pode ser a0 mesmo
tempo estrangeiro e corrente, mas, como é natural, ndo para as
mesmas pessoas; assim oiyvvov para o0s cipriotas € de uso
corrente, e para nos, estrangeiro.

128. A metafora consiste no transportar para uma coisa 0 nome
de outra, ou do género para a espécie, ou da espécie para o género,
ou da espécie de uma para a espécie de outra, ou por analogia.

129. Transporte do género para a espécie € o que se da, por
exemplo, na proposi¢cdo "Aqui minha nave se deteve", pois 0 "estar
ancorado” € uma espécie do género "deter-se". Transporte da
espécie para o género, na proposicao "Na verdade, milhares e
milhares de gloriosos feitos Ulisses levou a cabo"”, porque "milhares
e milhares" esta por "muitos”, e 0 poeta se serve destes termos
especificos, em lugar do genérico "muitos”. "Tendo-lhe esgotado a
vida com seu bronze" e "cortando com o duro bronze" sdo exemplos
de transporte de espécie para espécie. No primeiro, 0 poeta usou,
em lugar de "cortar", "esgotar”, e no segundo, em lugar de "esgotar”,
“cortar"; mas ambas as palavras especificam o "tirar a vida".

130. Digo que ha analogia quando o segundo termo esta para o
primeiro na igual relacdo em que esta o0 quarto para o terceiro,
porque, neste caso, 0 quarto termo podera substituir o segundo, e 0
segundo, o quarto. E algumas vezes os poetas ajuntam o termo ao
gual se refere a palavra substituida pela metafora. Por exemplo, a
"urna" esta para "Dioniso", como o0 "escudo” para "Ares", e assim se
dira a urna "escudo de Dioniso", e o escudo, "urna de Ares".
Também se d& a mesma relacéo, por um lado, entre a velhice e a
vida e, por outro lado, entre a tarde e o dia; por isso a tarde sera
denominada "velhice do dia", ou, como Empédocles, dir-se-a a
velhice "tarde da vida" ou "ocaso da vida". Por vezes falta algum dos
guatro nomes na relacdo analogica, mas ainda assim se fara a
metafora. Por exemplo, "lancar a semente" diz-se "semear"; mas



ndo ha palavra que designe "lancar a luz do sol", todavia esta acao
tem a mesma relacdo com o sol que o0 semear com a semente; por
isso se dira "semeando uma chama criada pelo deus". H& outro
modo de usar esta espécie de metafora, o qual consiste em
empregar o nome metaférico, negando, porém, alguma das suas
gualidades proprias, como acontece se alguém chamar ao escudo,
nao a "urna de Ares", mas a "urna sem vinho".

131. [O ornato............... ]

132. "Inventado™" € 0 nome que ninguém usa, mas que o proprio
poeta forjou; ao que parece, ha algumas palavras deste género,
como epvvyac em vez de cornos, e apntnpa, por "sacerdote”.

133. H4, depois, os nomes alongados ou abreviados. No
primeiro caso, 0 home tem uma vogai mais longa do que a propria,
ou uma silaba a mais; no segundo, € omitida uma parte da palavra.
Alongada, por exemplo, é MNoAnog, em vez de MNMoAswc, e NMnANIadEw,
em vez de lNnAsidov, nome abreviado e, por exemplo kpl1, dw, oY em
MIa YiVETOl OU@OTEPWV 0.

134. Alterado é o vocabulo do qual uma parte € mantida e outra
transformada, como d&éitepov por deélov, na frase: de&itepov Kata
MEIEOV.

135. Considerados em si mesmos, 0S nomes ou Sao
masculinos, ou femininos, ou de género intermédio. Masculinos sao
0s que terminam em N ou P (ou X ), ou em letra composta de =
(duas sao as letras deste tipo: e =); femininos, 0s que terminam
em vogai sempre longa, com He Q ou em vogal alongada A ; e
assim, a soma das terminac6es masculinas e femininas vem a ser
igual, porque as terminacdes em = e Y reduzem-se a uma sé (com
> ). Nenhum nome termina em muda ou vogai breve. Trés sao 0s
nomes terminados em |: peAL, kot Ttempi. Cinco terminam em Y:
TO MNQvV, TO Mawv, TO ybévv, TO 0o6pv. Os nomes de género
intermédio terminam do mesmo modo, e em N [e P] e .

XXl

A elocucao poética: criticas a elocucao nos poemas
homéricos.



136. Qualidade essencial da elocucéo € a clareza sem baixeza.
Clarissima, mas baixa, € a linguagem constituida por vocabulos
correntes, como as composicoes de Cleofonte e Esténelo. Pelo
contrario, € elevada a poesia que usa de vocabulos peregrinos e se
afasta da linguagem vulgar. Por vocabulos "peregrinos” entendo as
palavras estrangeiras, metaforicas, alongadas e, em geral, todas as
gue nao sejam de uso corrente.

137. Mas a linguagem composta apenas de palavras deste
género sera enigma ou barbarismo; enigmatico se o for s6 de
metaforas, barbara, se exclusivamente de vocabulos estrangeiros.
Porque tal € a caracteristica do enigma: coligindo absurdos, dizer
coisas acertadas, o que se obtém, ndo quando se juntam nomes
com o significado corrente, mas, sim, mediante as metaforas, como
no verso vi um homem colando com fogo bronze noutro homem, e
em outros semelhantes. E "barbara" é a linguagem composta de
nomes estrangeiros.

138. Necessaria sera, portanto, como que a mistura de toda
espécie de vocabulos. Palavras estrangeiras, metaforas, ornatos e
todos os outros nomes de que falamos elevam a linguagem acima
do vulgar e do uso comum, enquanto os termos correntes l|he
conferem a clareza.

139. Alongamentos e abreviamentos, alteracbes dos nomes
contribuem em grande parte para a clareza e elevacdo do discurso;
afastados da forma corrente e do uso vulgar, fazem esses nomes
gue a linguagem néao seja banal, enquanto, pela parte que mantém
do uso vulgar, subsistira a clareza.

140. Por conseguinte ndo tém razado 0S que representam
semelhante maneira de falar e ridicularizam o poeta, como fez
Euclides, o Ancido, que diz ser facil o versificar desde que se
conceda a liberdade de alongar arbitrariamente as palavras; o
mesmo Euclides parodiou tais versos, em linguagem vulgar.

141. E certo que, pelo demasiado evidente destes modos, se
incorre no ridiculo, e, por outro lado, a moderacdo também é
necessaria nas outras partes do discurso; pois  metéaforas,
estrangeirismos e outras espécies de nomes, impropriamente
usados, produziriam o mesmo resultado, se de proposito nos
servissemos deles para provocar o riso.



142. Mas quanto seja diferente 0 uso moderado dessas
palavras, € o que facilmente se verifica na poesia épica, se
inserirmos nos versos vocabulos correntes. Quanto a palavras
estrangeiras, metaforas e outras espécies de nomes raros, ver-se-a
gue dizemos a verdade, se as substituirmos por palavras de uso
comum. Por exemplo, Esquilo e Euripedes compuseram ¢ mesmo
verso jambico, mas Euripedes mudou um s6 vocabulo: pds uma
palavra estrangeira no lugar de uma palavra corrente, e assim fez
um verso belo, ao passo que o de Esquilo é verso mediocre. Com
efeito, no Filoctetes, Esquilo escrevera @aysdowoav < & > 1} HOU
oapKag eoulel e Euripides, em lugar de eoulel, pés voivatal. E assim
também no verso vuv d€ P €wv OAlyo( Tg, se alguém substituisse os
vocabulos de uso comum, e dissesse vuv d€ U €wV OAlyog T€ Ka. E
neste outro: Gitppov aeinéAiov kataveic¢ te. da substituicao resultaria
OuppovV ixox&ripov Karade pikpav 1€ tparneavv. E em vez de rioveg
000wWaL NIoVEC BoowaV.

143. Arifrades, por seu turno, parodiava os tragicos por usarem
eles expressbes de que ninguém se serve na linguagem corrente,
escrevendo por exemplo, dwPATWL ATIO, € nao ato OCTETwWY, e
oédev, e etv 0é vw, e 'AXcCAAewe népi, em vez de neplt AXiA\ewg.
Mas o emprego destas locucdes, ainda que elas se ndo encontrem
na linguagem vulgar, da elevacao ao estilo, e isso nao viu Arifrades.

144. Grande importancia tem, pois, o uso discreto de cada uma
das mencionadas espécies de nomes, de nomes duplos e de
palavras estrangeiras; maior, todavia, € a do emprego das
metaforas, porque tal se ndo aprende nos demais, e revela portanto
o0 engenho natural do poeta; com efeito, bem saber descobrir as
metaforas significa bem se aperceber das semelhancas.

145. Dos varios nomes, 0s duplos sdo os mais apropriados aos
ditirambos, os vocabulos estrangeiros aos versos heroicos, e as
metaforas aos versos jambicos. Porém, nos versos heroicos, todas
as espécies de vocabulos sdo utilizaveis; nos jambicos, ao invés, e
porque neles se imita a linguagem corrente, mais convém 0sS homes
gue todos adotam na conversacao, a saber, nomes correntes,
metaforas e ornatos.

146. Basta o0 que dissemos, quanto a tragédia e a imitacao que
se efetua mediante acoes.



XXII

A poesia épica e a poesia tragica. As mesmas leis regem a
epopeia e a tragédia. Homero.

147. Quanto a imitacdo narrativa e em verso, € claro que 0 mito
deste género poético deve ter uma estrutura dramatica, como o da
tragédia; deve ser constituido por uma acéao inteira e completa, com
principio, meio e fim, para que, una e completa, qual organismo
vivente, venha a produzir o prazer que lhe é préprio.

148. Também € manifesto que a estrutura da poesia épica nao
pode ser igual a das narrativas historicas, as quais tém de expor nao
uma acao Unica, mas um tempo unico, com todos 0s eventos que
sucederam nesses periodos a uma ou a varias personagens,
eventos cada um dos quais estd para os outros em relacéo
meramente casual. Com efeito, a batalha naval de Sala-mina e a
derrota dos cartagineses na Sicilia  desenvolveram-se
contemporaneamente, sem que estas acdes tendessem para 0"
mesmo resultado; e, por outro lado, as vezes acontece que em
tempos sucessivos um fato venha apos outro, sem que de ambos
resulte comum efeito. No entanto, a maioria dos poetas adota este
procedimento.

149. Por isso, como ja dissemos, também por este aspecto
Homero parece elevar-se maravilhosamente acima de todos os
outros poetas: ndo quis ele poetar toda a guerra de Troia, se bem
gue ela tenha principio e fim (o argumento teria resultado vasto em
demasia e, portanto, ndo seria compreendido no conjunto; ou entao,
se fosse moderadamente extensa, também seria demasiado
complexa pela variedade dos acontecimentos). Eis por que desses
acontecimentos apenas tomou uma parte, e de muitos outros se
serviu como episodios; assim, com o "Catalogo das Naves" e tantos
outros que distribuiu pelo poema.

150. Os outros poetas, todavia, compuseram seus poemas ou
acerca de uma pessoa, ou de uma éepoca, ou de uma acao com
muitas partes, como, por exemplo, o autor dos Cantos Ciprios e da
Pequena lliada. Por isso, enquanto da lliada e da Odisseia néo é
possivel extrair, de cada uma delas, sendo uma tragedia, ou duas,



guando muito, dos Cantos Ciprios, ao invés, muitas se podem tirar,
e da Pequena lliada, mais de oito: Juizo das Armas, Filoctetes,
Neoptdlemo, Euripilo, Ulisses Mendigo, Lacedemodnias, Ruina de
Troia, Partida das Naves, Simon e Troianas.

XXIV

Diferenca entre a epopeia e a tragédia quanto a episddios e
extensao.

151. As mesmas especies que a tragédia deve apresentar a
epopeia, a qual, portanto, serda simples ou complexa, ou de
caracteres, ou catastrofica; e as mesmas devem ser as suas partes,
exceto melopeia e espetaculo cénico. Efetivamente, na poesia épica
também s&o necessarios 0s reconhecimentos, as peripécias e as
catastrofes, assim como a beleza de pensamento e de elocucéo,
coisas estas de que Homero se serviu de modo conveniente. De tal
maneira sdo constituidos 0os seus poemas, que a lliada é simples
(episddica) e catastrofica, e a Odisseia, complexa (toda ela é
reconhecimentos) e de caracteres; além de que, em pensamento e
elocucao, superam todos os demais poemas.

152. Mas diferem a epopeia e a tragédia pela extenséao e pela
métrica.

153. Quanto a extensdo, justo limite é o que indicamos: a
apreensibilidade do conjunto, de principio a fim da composicéo.
Mas, para nao exceder tal limite, deveria a estrutura dos poemas ser
menos vasta do que a das antigas epopeias, e assumir a extensao
gue todas juntas tém as tragédias representadas num soO
espetaculo. Para aumentar a extensdo, possui a epopeia uma
importante particularidade. Na tragédia ndo € possivel representar
muitas partes da acao, que se desenvolvem no mesmo tempo, mas
tdo-somente aquela que na cena se desenrola entre os atores; mas
na epopeia, porque narrativa, muitas agcdes contemporaneas podem
ser apresentadas, acdes que, sendo conexas com a principal, virdo
acrescer a majestade da poesia. Tal € a vantagem do poema épico,
gue o0 engrandece e permite variar o interesse do ouvinte,
enriquecendo a matéria com episodios diversos; porque, do



semelhante, que depressa sacia, vem o fracasso de tantas
tragédias.

154. Quanto a métrica, prova a experiéncia que é 0 verso
heroico o Unico adequado a epopeia; efetivamente, se alguém
pretendesse compor uma imitagdo narrativa, quer em metro
diferente do heroico, quer servindo-se de metros varios, logo se
aperceberia da inconveniéncia da empresa. Na verdade, o verso
heroico € 0 mais grave e o mais amplo, e, portanto, melhor que
gualquer outro se presta a acolher vocabulos raros e metaforicos
(também por este aspecto a imitagcdo narrativa supera as outras).
Pelo contrario, sdo o trimetro jambico e o tetrametro trocaico mais
movimentados: este convém a danca, e aquele a acao.
Empreendendo, pois, misturar versos de toda casta, como o fez
Querémon, extravagante seria o resultado; eis por que ninguém se
serviu nunca de verso que nao fosse o heroico para compor um
poema extenso. Como dissemos, a propria natureza nos ensinou a
escolher o metro adequado.

155. Homero, que por muitos outros motivos € digno de louvor,
também o € porque, entre os demais, sO ele ndo ignora qual seja
propriamente o mister do poeta. Porque o poeta deveria falar o
menos possivel por conta propria, pois, assim procedendo, néo é
imitador. Os outros poetas, pelo contrario, intervém em pessoa na
declamacao, e pouco e poucas vezes imitam, ao passo que
Homero, apOs breve introito, subitamente apresenta vardo ou
mulher, ou outra personagem caracterizada — nenhuma sem
carater, todas as que o tém.

156. O maravilhoso tem lugar primacial na tragédia; mas na
epopeia, porque ante nossos olhos ndo agem atores, chega a ser
admissivel o irracional, de que muito especialmente deriva o
maravilhoso. Em cena, ridicula resultaria a perseguicédo de Heitor:
0S guerreiros que se detém e 0 néo perseguem, e [Aquiles] que Ihes
faz sinal para que assim se quedem. Mas, na epopeia, tudo passa
despercebido. Grato, porém, é o maravilhoso; prova € que todos,
guando narram alguma coisa, amplificam a narrativa para que mais
interesse.

157. Aos outros poetas também Homero ensinou o modo de
dizer o que é falso — refiro-me ao paralogismo. Porque os homens



creem que, quando do existir ou produzir-se alguma coisa resulta o
produzir-se outra, também da existéncia da ultima se ha de seguir a
existéncia ou producéo da primeira. Isto, porém, € falso. No entanto,
se ha um antecedente falso e um consequente que existe ou se
produz sempre que o antecedente seja verdadeiro, nés reunimo-los;
porque o saber que o segundo € verdadeiro leva a nossa mente a
arbitraria conclusdo de que verdadeiro seja também o primeiro.
Exemplo de paralogismo tal é a cena do Banho.

158. De preferir as coisas possiveis mas incriveis sdo as
impossiveis mas criveis; contudo, ndo deveriam 0s argumentos
poéticos ser constituidos de partes irracionais; preferivel seria que
nada houvesse de irracional, ou, pelo menos, que o irracional
apenas tivesse lugar fora da representacdo, como, por exemplo, a
ignorancia de Edipo quanto & morte de Laio; e ndo dentro do préprio
drama, como a descricdo dos Jogos Piticos, na Electra, ou a
personagem que, nos Misios, vinda de Tegéia para a Misia, nao diz
palavra. Ridiculo €, pois, declarar que sem irracional ndo subsistiria
0 mito; em primeiro lugar, nem tais mitos se deveriam compor; mas,
se um poeta os fizer de modo que parecam razoaveis, esses ainda
serdo admissiveis, ainda que absurdos. Na verdade, tudo quanto de
irracional acontece no desembarque de Ulisses inaceitavel seria, em
obra de mau poeta; os absurdos, porem, Homero os ocultou sob
primores de beleza.

159. Importa, por conseguinte, aplicar os maiores esfor¢cos no
embelezamento da linguagem, mas s6 nas partes desprovidas de
acao, de caracteres e de pensamento: uma elocucéo deslumbrante
ofuscaria caracteres e pensamento.

XXV

Problemas criticos.

160. Assunto esclarecido sera o dos problemas e solugdes, de
guantas e quais as suas formas, se o encararmos do modo
seguinte.

161. O poeta € imitador, como o pintor ou qualquer outro
imaginario; por isso, sua imitacéo incidird num destes trés objetos:



coisas quais eram ou quais sdo, quais 0s outros dizem que s&o ou
guais parecem, ou quais deveriam ser. Tais coisas, porém, ele as
representa mediante uma elocucdo que compreende palavras
estrangeiras e metaforas, e que, além disso, comporta multiplas
alteracOes, que efetivamente consentimos ao poeta.

162. Acresce ainda que nado é igual o critério de correcao na
poética e na politica, e, semelhantemente, o de qualquer outra arte,
em confronto com a poesia. Na arte poética, erros de duas espécies
se podem dar: essenciais ou acidentais. Portanto, se propostos tais
objetos, a imitacdo resulta deficiente por incapacidade do poeta, o
erro € intrinseco a propria poesia; se, pelo contrario, o defeito
consiste apenas em n&o haver concebido corretamente o objeto da
imitagdo — como querendo imitar um cavalo que movesse a um
tempo as duas patas do lado direito — 0 erro ndo € intrinseco a
poesia, como 0 ndo é qualquer que se cometa relativamente a uma
arte particular (medicina ou outra), ou quando se representam
coisas impossiveis.

163. Importa, por conseguinte, resolver as criticas que 0s
problemas contém, considerando-as dos pontos de Vvista
precedentes.

164. Primeiro, vejamos as criticas respeitantes a propria arte. O
poeta representou impossiveis. E um erro — desculpavel, contudo,
se atingiu a finalidade prépria da poesia (da finalidade ja falamos), e
se, de tal maneira, resultou mais impressionante essa parte do
poema, ou outra qualquer. Exemplo: a perseguicéo de Heitor. Mas,
caso possa atingir mais ou menos a mesma finalidade, respeitando
as regras da arte, o erro € injustificavel, porque, sendo possivel, ndo
deveria haver erro nenhum.

165. Mas entdo vejamos: serd o erro cometido daqueles que
ofendem a esséncia da arte, ou ndo sera antes um erro acidental a
poesia? Pois falta menor comete o poeta que ignore que a corga
nado tem cornos, que O poeta que a represente de modo nao
artistico.

166. Além disso, quando no poeta se repreende uma falta
contra a verdade, ha talvez que responder como Sofocles: que
representava ele os homens tais como devem ser, e Euripides, tais
como sdo. E depois caberia ainda responder: 0s poetas



representam a opiniAo comum, como nas historias que contam
acerca dos deuses: essas historias talvez ndo sejam verdadeiras,
nem melhores; talvez as coisas sejam como pareciam a Xenoéfanes;
no entanto, assim as contam os homens.

167. Outros casos ha que os poetas referem ndo como sendo o
melhor, mas como o que fora outrora; assim, quando se diz das
armas: "as lancas erguidas sobre os contos"; entdo, vigorava o0 uso
gue os ilirios mantém ainda.

168. Para reconhecer se bem ou mal falou ou agiu uma
personagem, importa que a palavra ou 0 ato nao sejam
exclusivamente considerados na sua elevacao ou baixeza; € preciso
também observar o individuo que agiu ou falou, e a quem, quando,
Como e para qué, se para obter maior bem ou para evitar mal maior.

169. Outras dificuldades se resolvem, bem considerada a
elocucdo. Assim, a daquela passagem:. "os machos primeiro...",
porgque nao queria o poeta falar de "machos" mas de "sentinelas"; e
assim, de Ddlon, dizendo o poeta: "mau ele era de aspecto ", ndo
entende, por isso, que disforme era o corpo dele, mas apenas "feio
de rosto"; efetivamente, dizem os de Creta "belo de aspecto” por
“rosto belo". E, "mistura mais forte ", deve ser entendido nao como
"servir mais puro”, como se de beberrdes se tratasse, mas de "servir
mais depressa’.

170. Outras palavras se dizem metaforicamente. Por exemplo:
"Todos, deuses e homens, dormiam ainda, pela noite alta", diz o
poeta, e logo a seguir: "quando lancava os olhos sobre a planicie de
Troia [admirava] o tumultuoso som das flautas e das siringes”. E que
"todos" estad por "muitos" metaforicamente, porque "todos" € uma
espécie de "muitos". Também "sO ela [esta] excluida [de banhar-se
no Oceano]" ha de entenderideiase como metafora: "s¢" esta por "o
mais conhecido".

171. Com a prosodia resolvem-se outras dificuldades; assim
explicava Hipias de Taso aquele "gloria nés |he daremos" e "parte
do qual apodrece com a chuva ".

172. Outras por diérese, como os versos de Empédocles: "Mas
depressa se tornaram mortais [as coisas antes imortais, e
misturadas, as que antes eram [simples. .."

173. E outras por anfibolia: "a maior parte da noite passou ", em



gue "maior parte" tem duplo sentido.

174. Enfim, outras se explicam por usos da linguagem. A
mistura de agua e vinho chamam "vinho", e assim, disse Homero:
"cnémide de recém-elaborado estanho"; e porque se da o nome de
"elaboradores de estanho" aos que trabalham o ferro, assim ele
disse também de Ganimedes: "que a Zeus servia vinho. . .", se bem
gue os deuses ndo bebam vinho. Mas isto também se poderia
explicar por uso metaférico.

175. Se o (nome) contém uma significacdo contraditoria, €
mister procurar quantos significados ele pode assumir na frase em
guestdo. Por exemplo, em "aqui se deteve a brénzea lanca", importa
verificar de quantas maneiras pode ser entendido o "ali haver
parado”. A consideracdo das varias possibilidades [significativas] &
procedimento oposto aquele de que fala Glauco. Alguns criticos
partem de prevenida e absurda opinido, depois raciocinam
concluindo pela censura, como se 0 poeta tivesse pensado algo de
contraditorio ao pressuposto deles. E o que se verifica a proposito
de Icario: supondo-se que ele fosse lacedemdnio, logo se concluiu
gue era absurdo Telémaco ndo o haver encontrado quando chegou
a Esparta. Talvez, porém, o caso se passasse como referem o0s
cefalénios: que, tendo Ulisses contraido nupcias na terra deles, o
nome do heréi seja Icadio, e ndo Icéario. E, pois, verossimil que o
problema nasca de um erro.

176. Em suma, o absurdo deve ser considerado, ou em relacéo
a poesia, ou ao melhor, ou a opinido comum.

177. Com efeito, na poesia é de preferir o impossivel que
persuade ao possivel que nédo persuade. Talvez seja impossivel
existrem homens quais Zeéuxis 0Ss pintou; esses, porém
correspondem ao melhor, e o paradigma deve ser superado. E
depois, a opinido comum também justifica o irracional, além de que
as vezes irracional parece o que 0 nado é, pois verossimilmente
acontecem coisas que inverossimeis parecem. Expressodes
aparentemente contraditérias, importa examina-las como nas
refutacdes dialéticas; verificar se do mesmo se trata, na mesma
relacdo e no mesmo sentido; e analogamente, se 0 poeta cai em
contradicdo com o que ele proprio diz, ou com o0 que, sobre o que
ele diz, pensa uma mente sa.



178. Censuras por absurdo ou malvadez s6 séo justas quando o
poeta. sem necessidade, usa do irracional, como Euripides na
intervencao de Egeu, ou de maldade, como Menelau. no Orestes.

179. As criticas resumem-se, pois, a cinco espécies: ou porque
[as representacdes]| sdo impossiveis, ou irracionais, ou imorais, ou
contraditorias, ou contrarias as regras da arte. As solu¢cdes devem
reduzir-se aos argumentos indicados, e sao doze.

XXVI
A epopeia e a tragédia. A tragédia supera a epopeia.

180. E agora poder-se-ia perguntar qual seja superior, se a
imitacao épica ou a imitacao tragica.

181. Se € melhor a menos vulgar, e tal € a arte que a melhores
espectadores se dirige, decerto que vulgar € aguela que tudo imita.
Efetivamente, pela rudeza de um publico que, sem mais, nao
entenderia a representacao, entregam-se os atores a toda casta de
movimentos, como o fazem os maus flautistas, que rodopiam,
guerendo imitar o lancamento do disco, ou arrastam o corifeu,
guando representam a Cila. A tragédia teria pois o defeito que os
antigos atores atribuem aos da sucessiva geracdo — defeito pelo
gual Minisco apelidava Calipides de "macaco", devido a sua
exagerada gesticulacdo; e o mesmo se dizia de Pindaro. Como
estes atores vulgares estdo para os primeiros, assim toda a arte
dramatica [estaria] para a epopeia. Dizem que a epopeia se dirige a
um publico elevado, porque nao exige a exterioridade dos gestos, e
a tragédia, aos rudes, e que, sendo vulgar, decerto que € inferior.

182. Em primeiro lugar, digamos que tal censura nao atinge a
arte do poeta, mas sim a do ator, visto que também & possivel
exagerar a gesticulacao recitando rapsodias, como Sosistrato, ou
cantando [poemas liricos], como Mnasiteo de Oponte. E depois, que
nem toda espécie de gesticulacédo € de reprovar, se nao reprovamos
a danca, mas tdo-somente a dos maus atores — que tal se
repreendia em Calipides, e agora nos que parecem imitar 0s
meneios de mulheres ordinarias. Acresce ainda que a tragédia pode
atingir a sua finalidade, como a epopeia, sem recorrer a



movimentos, pois uma tragédia, sO pela leitura, pode revelar todas
as suas qualidades. Por conseguinte, se noutros aspectos a
tragédia supera a epopeia, ndo € necessario que este defeito Ihe
pertenca essencialmente.

183. Mas a tragédia é superior porque contém todos os
elementos da epopeia (chega até a servir-se do metro épico), e
demais, 0 que ndo é pouco, a melopeia e o espetaculo cénico, que
acrescem a intensidade dos prazeres que lhe sao préprios. Possui,
ainda, grande evidéncia representativa, quer na leitura, quer na
cena; e também a vantagem que resulta de, adentro de mais breves
limites, perfeitamente realizar a imitacao (resulta mais grato o
condensado que o difuso por largo tempo; imagine-se, por exemplo,
o efeito que produziria o Edipo de Séfocles em igual nimero de
versos que a lliada). Aléem disso, a imitacdo dos épicos é menos
unitaria (demonstra-o a possibilidade de extrair tragédias de
gualquer epopeia), e, portanto, se pretendessem eles compor uma
epopeia [com argumento em] um dnico mito tragico, se quisessem
ser concisos, mesquinho resultaria o0 poema, se quisessem
conformar-se as dimensdes épicas, resultaria prolixo. Quando falo
de poesia épica como constituida de multiplas acdes, refiro-me a
poemas quais a lliada e a Odisseia, com varias partes, extensas
todas elas (se bem que estes dois poemas sejam de composicao
guase perfeita e, tanto quanto possivel, imitagdes de uma acao
anica).

184. Por consequéncia, se a tragédia é superior por todas estas
vantagens e porque melhor consegue o efeito especifico da arte
(posto que o poeta nenhum deve tirar da sua arte que néao seja o
indicado), é claro que supera a epopeia e, melhor que esta, atinge a
sua finalidade.

185. Falamos pois da tragédia e da epopeia, delas mesmas e
das suas espécies e partes, numero e diferencas dessas partes, das
causas pelas gquais resulta boa ou ma a poesia, das criticas e
respectivas solucdes. Dos jambos e da comédia. . .

COMENTARIOS



CAP. |

81. Hesitam tradutores e comentadores quanto a palavra
poietiké. Trata-se de "poesia” ou de (arte) "poetica™? Bonitz (p. 610
a) assinala a sinonimia; Gudeman (p.75) repele a versao "Dicht-
kunst", que "nado daria sentido toleravel”; Rostagni aduz que
"poética”, em Aristoteles, € sempre um abstrato (arte da poesia) e
"poesia", sempre um concreto (criacdo poética). Mas a questao é de
somenos, quando se entenda que Aristoteles, no seu tempo, tinha
de propor a equacdo "poesia = arte poética", e ndao podemos
atribuir-lne anacronicamente o vago sentido em que hoje se, diria,
por exemplo, "there is more poetry in one short piece of Eliot than in
all of Wordsworth " (Else, Poetics, p. 4). — [dela mesma], da poesia
ou da (arte) poética, no seu todo, genericamente; a seguir virdo as
suas espeécies: epopeia, tragédia, comédia, ditrambo (e nomo, em
47 a 13). Mais tarde tratara dos poetas; isto é, apos a ars (caps. I-
XIl), o artifex (caps. XIlI-XXV). [efetividade] ou potencialidade, que,
uma vez atualizada em cada uma das espécies de poesia, vem a
constituir o érgon, ou o "efeito” que lhe é proprio; na tragédia, este
sera o prazer resultante da imitacdo de casos que suscitam terror e
piedade (53 a 1). [quantos [refere-se as partes quantitativas,
mencionadas no capitulo Xll; [quais], as partes ou elementos
gualitativos, enumerados no capitulo VI: mito, carater, pensamento,
elocucdo; melopeia e espetaculo. Mas, em primeiro lugar, vem a
"composicdo dos atos" (mito, intriga), pois o mito € "como que a
alma (da tragédia”, 50 a 37), a finalidade, o principio, o elemento
mais importantes (cf. indice Analitico, s. v. MITO). [tudo quanto
pertence a esta indagacéo] alude a matéria dos capitulos IlI-V e
XIX-XX, que "margina” o ndcleo da obra (teoria da arte poética),
com algumas consideracfes acerca de histéria literaria e critica
verbal, [comecando. . . pelas coisas primeiras[ é expressdo quase
formular em Aristételes (Gudeman, p. 78): a indagacéao ("méthodos")
procede naturalmente do geral para o particular (cf. Argumentos
Sof., I, p. 164 a 23; Fis., | 7, p. 189 b 3 1; Ger. Anim., | 8, p. 325 a 2,
Il 4, p. 737 b 25, etc. "coisas primeiras”, 0 mais importante, € a



causa final — a propria imitacdo —, sobre a qual, efetivamente, A.
vai discorrer nos cinco primeiros capitulos da Poética.

82. Da enumeracéao das espécies ou formas de poesia: epopeia,
tragédia, comédia, ditirambo (no final do capitulo, A. acrescenta o
nomo), € excluido o lirismo, porque este entraria mais propriamente
no campo da arte musical. Mas o ditirambo, entoado ao som do
aulés, e o nomo, acompanhado pela kithara, haviam assumido no
século IV o carater dramatico que reconhecemos, jA bem
desenvolvido, nos poemas de Timoteo (cf. J. M. Edmonds, Lyra
Graeca, vol. lll, Lond. 1945, pp. 280 ss.) e Filoxeno (ibid., pp. 340
ss.) e, em germe, no Teseu de Baquilides (ibid., pp. 99 ss.); cf.
Gudeman, p. 79. Por isso, [a maior parte da aulética e da citaristica]
vem juntar-se, aqui, a tragédia e a comédia, soO ficando a parte as
espeécies liricas puramente musicais, ou as que o teriam sido, antes
de assumirem as caracteristicas dramaticas de que se revestiram
talvez por influéncia da tragédia. Em todo o caso, ndo € este
ditirambo "moderno” o que teria dado origem a tragédia (cf. cap. IV,
p. 49 a 9, coment. ao § 20). [por trés aspectos]: sendo a poesia,
geral ou genericamente, imitacdo, diferem as suas espécies em
conformidade com o0s aspectos sob 0s quais se considerem e
distingam as acfes imitativas: o imitador imita ou 1) com meios
diversos, ou 2) coisas diversas, ou 3) de modo diverso. O resto do
cap. | sera dedicado aos meios; o Il tratard dos objetos, e o Il dos
modos. Aristiteles analisa o0 conceito de imitagdo artistica, seguindo
uma escala hierarquica ascendente, comecando pelo elemento
distintivo mais material e menos significativo, e terminando pelo
menos material e mais importante (Else, 17). O final da frase [e n&o
do mesmo modo] seria um pleonasmo tipico de A. (Rostagni ad
locum) ou, mais provavelmente, o "ndo do mesmo modo" relacionar-
se-ia com cada uma das trés "diferencas", e ndo apenas com a
ultima (Gudeman).

83. A primeira diferenca € introduzida por uma comparacdao: tal
como os artistas plasticos — pintores e escultores (ndo esquecamos
gue a escultura na Grécia era colorida!) — se servem de cores e
figuras. . . assim poetas, musicos e dancarinos usam o ritmo, a
harmonia e a linguagem. Mas no primeiro termo da comparacao
também ha outros imitadores: aqueles que imitam com a voz.



Pareceria, por conseguinte, que ja ai estado implicitamente contidas
todas as artes da palavra, quer as que se servem apenas da
linguagem, e que sao as artes "anénimas" de 47 b 2 (poesia épica e
dramatica), quer as que usam linguagem e harmonia conjuntamente
(poesia lirica). Os comentadores (Gudeman, Else) lembram, a
proposito, algumas palavras esclarecedoras da Retdrica, sobretudo
Il 1, p. 1404 a 21, que menciona a hypokrisis (arte do ator) em
termos "which are strongly reminiscent of our passage" (Else,20):
"Como era natural, foram os poetas quem primeiro se ocupou da
guestdo, dado que as palavras sdo uma imitacdo. Dai procedem
igualmente técnicas: a do rapsodo, do comediante (hypokritiké) e
outras" (trad. de A. Pinto de Carvalho). Portanto, as artes
comparadas — imitacdo com cores e figuras e imitagdo com a voz
(ndo com a linguagem, mas s6 com o0 "suporte sonoro" do I16gos) —
encontram-se juntas, de um lado, e, do lado oposto, s6 a arte "até
hoje inominada" da imitacdo pela palavra. Em suma, na opiniao,
bastante plausivel, de Else, Aristoteles teria estabelecido aqui, "pela
primeira vez, na Grécia classica, uma parcial distincdo entre poesia
e musica" (Else, p. 37). Mas é claro que esta interpretacdo so é
viavel se suprimirmos a interpuncéo forte, tradicional, entre os dois
paradgrafos (na nossa versao, entre 47 a 17 e 47 a 27), e o texto
traduzido possa decorrer aproximadamente do seguinte modo
(efetivamente, a traducéo de Else): Primeiro, do mesmo modo como
alguns também imitam muitas coisas, fazendo imagens delas com
cores e figuras — uns por arte, outros por habito ou rotina —
enquanto outros o fazem com a voz, assim, no caso das
supramencionadas artes, todas elas realizam a imitacao por meio do
ritmo, linguagem e melodia, mas usando as (duas) ultimas,
separada ou conjuntamente: por exemplo, a aulética e a citaristica e
guaisquer outras artes congéneres, como a siringica, usando so do
ritmo e da melodia [e a arte dos dancarinos (imita) usando apenas o
ritmo, sem melodia; porque também estes, por meio de seus ritmos,
incorporados em figuras-de-danca, imitam caracteres, experiéncias
e acodes], e a outra [epopeia], usando sO prosa ou versos [sem
musica], e, no ultimo caso, misturando versos ou servindo-se de
alguns de particular espécie: [uma arte] que acontece ser andénima
até a presente data.



8 4. [mimos de Soéfron e Xenarco] (cf. indice Onomastico, s. vv.
SOFRON e SOCRATICOS (didlogos) —). Nesta passagem
deparam-se nas indiscutiveis reminiscéncias do didlogo Dos Poetas,
gue Ateneu (XI, p. 505 C = Arist. frg. 72, Rose [Dos Poetas, frg. 3,
Ross]) cita deste modo: "Portanto, ndo podemos negar que mesmo
os chamados mimos de Sofron, que nédo foram compostos em
verso, sejam dialogos (l6gous), ou que os didlogos de Alexameno
de Teo, os primeiros dialogos socraticos que se escreveram, sejam
imitacbes, e, assim, o sapientissimo Aristoteles expressamente
declara que Alexameno escreveu dialogos antes de Platdo". E
Diogenes Laércio (lll 48, 32): "Dizem que foi Zendo de Eléia o
primeiro que escreveu dialogos. Mas, segundo Favorino, em
suas Memorabilia, assevera Aristoteles no didlogo Dos Poetas que
(o primeiro) foi Alexameno de Teo. Ao que me parece, todavia, foi
Platdo quem levou a perfeicdo esta forma literaria, pelo que
justamente mereceria 0 primeiro lugar, quer pela invencdo (do
género), quer pela beleza (que Ihe conferiu)'. A maioria dos
comentadores da Poética (Rostagni, Gudeman, Else) denunciam
nestes fragmentos a mal disfarcada polémica de A. contra Platéo, e
a ironia com que o discipulo insinua que também o Mestre, grande
artista e eximio imitador, devia ser excluido da sua Republica, em
gue nao dera lugar para os poetas dramaticos. Na verdade, a
polémica seria evidente no dialogo Dos Poetas, em que A. parece
haver chegado a afirmar que Platdo nem sequer fora o inventor do
género. Mas a licdo incomparavelmente mais importante, tanto
nesta passagem como no cap. IX, € a independéncia do conteudo
poético em relacdo a forma métrica e, por conseguinte, a indistingcao
formal entre prosa e verso, que vém a subordinar-se, ambos, a
esséncia imitativa da poesia.

85. Do que precede também resulta a subsequente alusao a
Empédocles [...nada ha de comum entre Homero e Empédocles, a
nao ser a metrificacdo]. Trata-se de outra reminiscéncia do dialogo
Dos Poetas: "Aristételes... no didlogo Dos Poetas, diz que
Empédocles foi homérico; habil na elocucédo, grande nas metaforas
e em todos 0s outros meios de que se serve a poesia. . ." (Diog.
Laérc. VIII 57 = Arist. frg. 70 Rose = Dos Poetas, frg. 2, Ross).
Houve, naturalmente, quem visse flagrante contradicdo entre estas



duas referéncias de A. a Empédocles, e, por conseguinte, mais um
sinal de que o Estagirita alterara profundamente o seu conceito de
poesia, ho tempo que separa a publicacdo do dialogo de juventude
e a redacéo do livro acroamatico. Mas a contradicéo dissolve-se de
pronto, se considerarmos que, na referéncia de Didégenes Laércio, 0
elogio que A. faz a Empédocles incide apenas na elocucao,
somente no estilo, e, portanto, na Poética vem a dizer o mesmo que
dizia no Dos Poetas, from the negative side"(Else, 51). Ndo ha que
negar, todavia, que o0 juizo negativo, no que concerne a auténtica
poesia que resplandece nas obras de Empédocles, revela a propria
limitacdo das poéticas antigas e, em particular, da poética de
Aristoteles, ao cingir a arte a "mimese da acdo de agentes
humanos". Em todo o caso, ndo ha duvida de que Empédocles
mereceu a Aristoteles especialissimo interesse, como 0 prova o
elevado numero de citacdes e alusbes a seus poemas, em todo o
Corpus Aristotelicum. A titulo de curiosidade, referimos a estatistica
gue Else (p. 50, n.° 194) extrai do Index de Bonitz: Empédocles 133
linhas de referéncias, Homero 125 (mas muito mais referéncias
individuais), Euripides 52, Séfocles 27, Hesiodo 20, Epicarmo 11,
Esquilo 9, Pindaro 4, Arquiloco 4, Safo 3, Alceu 2; quanto a
filosofos: Platdo 217, Pitagoras e pitagoricos 109, Heraclito 33,
Parménides 20, Xenofanes 14. Como se verifica, Empédocles so6 é
ultrapassado por Homero e Platdo. Alias, o juizo de Aristételes
sobre Empédocles, como muito bem observa o mesmo comentador,
também poderia ter resultado por uma explicavel reacédo do filosofo
contra o evidente abuso do didatismo poético na Grécia.

86. Nas duas primeiras, ditrambo e nomo, os trés meios (ritmo,
canto e metro) sdao usados ao mesmo tempo através do poema
inteiro; ao passo que, na tragedia e na comédia, o canto sO intervém
nas partes liricas, nos corais.

CAP. 1

87. Else (p. 69) faz notar que, "excluindo Aristoteles firmemente
gualquer interesse primario pelo carater" — o que é evidente
noutras passagens da Poética, por exemplo, em 50 a 16: "na
tragédia, ndo agem as personagens para imitar caracteres, mas



assumem caracteres para que efetuem a acao"—, as primeiras
linhas do capitulo deveriam entender-se e traduzir-se do modo
seguinte: "E como os imitadores imitam homens em acao
(prattontas), e tais pessoas sao necessariamente individuos de alto
ou baixo carater — porque eles, e eles somente (isto é, os "homens
em acao") quase sempre desenvolvem caracteres definidos |]. . .];
eles (os imitadores) imitam homens ou acima ou abaixo da média [. .
.J, como o fazem os pintores. Pois Polignoto pintava individuos
melhores que a média, e Pauson, pessoas que eram piores, |. . .] ...
"Entre as palavras da versao de Else, n&o inscrevemos as trés
expressodes parentéticas [. . .|, que, na nossa traducéo, vém a ser: 1)
[e quanto a carater, todos os homens se distinguem pelo vicio ou
pela virtude] , 2) [ou iguais a nds], 3) [Dionisio representava-os
semelhantes a nos]. Na primeira, ja Gudeman (p. 461, Apéndice
Critico) suspeitava da interpolacdo de uma nota marginal
("ethischen Gemeinplatz "); Else (p.69 ss.) também suspeita das
duas seguintes, e, ao que nos parece, com bem fundamentados
motivos; sendo o primeiro e principal o fato de em todo o texto da
Poética ndo haver outro lugar em que se desenvolva (ou onde se
aluda sequer) a parte da doutrina que devia incidir sobre a imitacéo
de pessoas "iguais ou semelhantes a nos". A. ou tratara (no | Livro)
da imitacdo da acdo de homens superiores (tragédia e epopeia), ou
(no Il Livro) da imitacdo da acdo de homens inferiores a nds ou
abaixo da média. Assim sendo, ou Dionisio € o pintor mencionado
por Eliano (Var. Hist., IV 3), como contemporaneo de Polignoto, que
imitava as obras deste, "com precisdo, mas sem grandeza", ou é o
pintor citado por Plinio (Hist. Nat., 35, 148), o ','anthropographus "
gue viveu em Roma, no tempo da juventude de Varréo (ca. 100 a.C).
No segundo caso, a interpolacdo seria evidente. Se se trata do
contemporaneo de Polignoto, as duas Ultimas passagens,
presumivelmente interpoladas, poderiam nao sé-lo, e o verdadeiro
sentido da referéncia de A. a Dionisio seria, entdo, que a
"semelhanca" ou a "igualdade" diz respeito a uma deficiéncia da
imitacdo, e nao aos caracteres imitados. Acrescente-se que a
referéncia a Cleofon, na Retorica (cf indice Onomastico, s. v.) depde
favoravelmente no sentido desta dltima interpretacdo. — A
dicotomia [individuos de elevada ou de baixa indole] tem,



evidentemente, um significado moral; nao, todavia, "no sentido
platdnico, e, muito menos, no sentido cristdao" (Else, p. 77). No
sentido grego classico, a partir de Homero, os "homens de elevada
indole" s6 podem ser os herois, e os de baixa indole, a multidao.

88. Cf. indice Onomastico, s. vv. CLEOFON, HEGEMON,
NICOCARES, [ARGAS], TIMOTEO, FILOXENO.

§9. Cf. anotacgéo ao 87.

CAP. 1l

§ 10. Depois dos "meios" e dos "objetos”, vém o0s "modos" como
se efetua a imitacéao. A divisdo da poesia mimética em trés géneros:
1) narrativo (diegmatikon, ou apaggeltikon), 2) dramatico
(dramatikon ou mimetikdn) e 3) misto ou comum (miktan ou koinon),
tornou-se "classica”, mas, provavelmente, ndo antes da difusdo das
doutrinas peripatéticas. E certo que, antes de A., temos a triparticao
platbnica, que se desenvolve na Republica, Il pp. 392a — 394d);
mas, apesar de Finsler e Bywater, que nado pouparam esforgcos e
engenho para demonstrar os "plagios” de A., ndo é possivel concluir
gue a teoria aristotélica se deve inteiramente ao ensino da
Academia. Contra semelhante pressuposto, basta invocar o fato de
A. incluir o género narrativo como parte da poesia mimética (cf.
Gudeman ad locum, p. 104). Como dissemos, a classificacdo é
unanimemente adotada pelos gramaticos antigos; cf., na Grécia,
Proclo (Schol. Dionys. Thrax, p. 450, Hilg.) e o anénimo autor dos
prolegomena a Hesiodo (p. 5, 8 Gaisford); e, em Roma, Diomedes
(excerto de Varrao?): "poematos genera sunt tria: activum est vel
imitativum quod Graeci drama-ticon vel mimeticon appellant, in quo
personae loquentes introducuntur, ut se habent tragoediae et
comicae fabulae et prima bucolicon, aut enerrativum quod Graeci
exegematicon vel apaggel-ticon appellant, in quo poeta ipse loquitur
sine ullius personae interlocutione, ut se habent trés libri Georgici et
pars prima quarti, ita Lucretii carmina, aut commune vel mixtum,
quod graece koinon vel mikton dicitur, in quo poeta ipse loquitur et
personae loquentes introducuntur, ut est scripta llias et Odyssia
Homeri et Aeneis Vergilii" (cf. outros testemunhos em Gudeman, pp.
104-5, Else, pp. 98-99). No entanto, também ha vestigios de uma



diparticdo aristotélica (v. Traideiatactus Coislimianus, em Cantarella,
Prolegomini, p. 33), sem o0 género misto ou comum.

811. No texto do presente paragrafo, encontram-se sinais de um
curioso litigio, decerto suscitado pelos brios patridticos dos
gramaticos de Atenas e do Peloponeso. A primeira frase [dizem
também que usam o verbo dran. . . préattein]. E claro que A. nio
toma partido nem assume a responsabilidade das etimologias
mencionadas em favor da origem doérica da comédia e da tragédia.
[alguns[ pode referir-se, como muitas vezes acontece em textos
aristotélicos, a um so6 autor; e, como Gudeman o sugere (p. 10), ndo
€ impossivel que, neste passo, o0 autor aludido seja Dicearco, o
proprio discipulo de A., bem conhecido pelo seu patriotismo dorico,
gue demonstra nos fragmentos e nos testemunhos existentes
acerca das suas obras (v. também Else, p. 108, n.° 51). Por outro
lado, se é certo que, nesta passagem, também acodem algumas
reminiscéncias da doutrina exposta no De Poetis — o0 que se
deduziria do confronto destas linhas da Poética com um passo de
Temistio (Orat. XXXVII, p. 337 B), referindo a mesma origem
siciliana da comédia, e a mesma origem peloponesica da tragédia
—, talvez A. pendesse realmente para n&o recusar toda a
veracidade as pretensdes dos doérios. Do lado de Atenas ou da
Atica, os nomes que se opunham as reivindicagcdes doéricas eram
Téspis, para a invencao da tragédia, e Susarion, para a invencao da
comédia (cf. Clem. Alex., Stromat., | 79, 1) embora este ultimo nao
seja atico e possa ter sido um nome forjado para apoiar a tese da
origem megarense da comeédia, cujo campedo, segundo
Wilamowitz, foi Diéuquidas de Mégara, contemporaneo de
Aristoteles.

CAP. IV

813. Depois de haver discorrido sobre as espécies, A. volta a
falar do género, mais precisamente, das causas e da histéria da
poesia como um todo. Em geral, portanto, as causas da poesia sao
duas. Qual seja a primeira; € 0 que se encontra claramente
expresso no Nosso texto: "o imitar € congénito no homem", isto €&,
faz parte da humana natureza, desde a primeira infancia. Quanto a



segunda causa, hesitam os intérpretes entre a) o prazer que para
todos nos resulta da contemplacdo do imitado (v. 8 14) e b) a
congenialidade, também humana, da harmonia e do ritmo (v. 8 15).
Optavam pelo primeiro membro da alternativa Petrus Victorius, no
século XVI, Ritter, Bywater e Rostagni, desde o século XIX; e pelo
segundo, Avicena e Averrois, na Ildade Média, Sigonius no século
XVI, Vahlen no século XIX, e, atualmente, Gudeman (p. 116) e Else
(p. 127). Que a razdo mais assiste a estes comentadores, € 0 que
parece claro quando se |é desprevenidamente o inicio do 815 (p.
1448 b 20): o que é proprio da nossa nhatureza €: 1) a imitacao, Il) a
harmonia e o ritmo. Sera que, como Gudeman pretende (p. 115), A.
se propoe refutar, aqui, a teoria da inspiracao, que "pairava" desde
Homero, Hesiodo e Pindaro, com a invocacdo as Musas, quais
fontes de criacdo poética, e que, mais tarde, Democrito e Platao
expressaram pela doutrina da "mania" poética e do "entusiasmo”
infuso pelos deuses?

§ 14. Na verdade, A. insiste sobre a congenialidade da imitac&o,
ao atribuir ideia Ihe, por sua vez, uma causa intelectual: "o homem
apreende por imitacdo as primeiras nocgbes. . . (por isso)
contemplamos com prazer as imagens mais exatas. . . causa € que
o aprender ndo sO muito apraz aos filésofos, mas também,
igualmente, aos demais homens ". Nesta passagem da Poética,
ecoam, sem duavida, as primeiras palavras da Metafisica: "Todos os
homens, por natureza, desejam conhecer. Sinal € a nossa afeicao
pela sensibilidade; pois as sensacdes nos aprazem por si mesmas,
utilidade a parte, e, mais que todas as outras, as da vista ...", e, para
além destas, as do Protético (v. frg. 7 Ross = lambl., Protrep. 7).
Outro paralelo, 1é-se na Retorica (I 11, p. 1371 b 4): "Além disso,
sendo agradavel aprender e admirar, tudo que a isto se refere
desperta em nos o prazer, como, por exemplo, 0 que pertence ao
dominio da imitacdo, como a pintura, a escultura e a poesia, huma
palavra, tudo que € bem imitado, mesmo que o objeto imitado
careca de encanto. De fato, ndo € este Ultimo que causa o prazer,
mas o0 raciocinio pelo qual dizemos que tal imitacao reproduz tal
objeto; dai resulta que aprendemos alguma coisa "(trad. de A. Pinto
de Carvalho). Note-se que é no fim do mesmo capitulo da Retorica
gue A. se referird ao que ja escrevera na Arte Poética— [imagens



daquelas mesmas coisas que olhamos com repugnancia
animais ferozes. . . cadaveres]: até ao século 1V, ndo ha vestigios de
"arte" figurativa de tais temas; Else (p. 128) sugere "desenhos,
modelos ou secOes de animais e cadaveres humanos, isto é,
reproducbes usadas para ensino ou pesquisa bioldgica:
equipamento de laboratoério, ndo obras de arte".

8 15. A segunda causa da poesia € que a harmonia e o ritmo
sdo proprios da nossa natureza, correspondem a uma disposicao
psiquica natural do homem. Gudeman (p. 120) insiste, aqui, mais
uma vez, na diferenca entre Aristoteles e os que o precederam,
especialmente Platdo, no que parece, da parte do Estagirita,
constituir decidida recusa as teorias da “inspiracdo" (cf. supra,
coment. ao 8§ 13). A sequéncia, efetivamente, decorre no mesmo
sentido: "os (de entre os homens) mais naturalmente propensos
(pephykotes prés auta) ... deram origem a poesia...". [...procedendo
desde o0s mais toscos improvisos] prepara a teoria (ou a historia?)
da origem da tragédia em 1449 a 9 ss. (8 20). [os metros sao parte
do ritmo]: "metros" equivale a "versos"; o ritmo € a totalidade do
poema, e evidentemente os versos fazem parte, ou compdem, o
ritmo.

8 16. Por motivos que exp0be as pp. 135 ss. e 143, Else desloca
"ndo podemos, € certo ... poemas semelhantes" para o principio do
8 17. Com efeito, a deslocacdo "clarifica o argumento" deste
paragrafo e do seguinte. Outra observacdo, mais importante, do
mesmo comentador, € que a diversificacdo da poesia nas duas
formas principais, que, como tragédia e como comédia, atingirdo a
plenitude no género, ndo poderia A. atribui-la a "indole particular
(dos poetas)". Sem duvida, (dos poetas) ndo esta no texto grego, e
0 "particular" ou o "inerente" pode referir ideias e a poesia, e nao
aos poetas. Neste caso, o inicio do paragrafo seria: "a poesia tomou
diferentes formas segundo as diversas espécies de carater que
naturalmente" |he "pertencem”. [vitupérios ... hinos e encémios] sao
as duas espécies de "improvisos" (autoschediasmata) originarios
dos dois grandes géneros de poesia mimética: comédia e tragédia,
[poemas deste género.... antes de Homero]: ja na Antiguidade se
repartiam as opinides acerca da existéncia de poesia antes de
Homero; uns, com Horacio (ou a sua fonte) diziam "vixere fortes



ante Agamemnonem multa, sed omnes. . . urgentur ignotique longa
nocte, carent quia vate sacro..." (Carm; IV 9, 25); outros, como
Cicero: "nihil est enim simul et inventum et perfectum nec
dubitaripotest quin fuerint ante Homerum poetae"(Brut; 71). Hoje,
efetivamente, a davida nao é possivel.

8§ 17. [Margites]: v. indice Onomastico, s. v. Quanto ao juizo
de A. sobre Homero, como "supremo poeta no género Sseério”,
compare as diversas passagens da Poética (v. indice Analitico, s. v,
EPOPEIA) em que A. a ele se refere, especialmente, cap. XXIV, p. 1
460 a 6 ss.

8§ 18. Como veremos a seguir (coment. ao 8§ 20, p. 1 449 a 9),
os adversarios da posicao tradicional, quanto a historicidade das
noticias de A. acerca da origem da tragédia no ditirambo satirico,
tém de se lhe opor, com as melhores perspectivas de sucesso,
principalmente no estudo critico do proprio texto da Poética. Entre
esses adversarios, temos de contar, hoje, como dos mais lacidos e
intransigentes, o filblogo norte-americano que as mais das vezes
citamos nestas anotacfes. Ora, a0 que nos parece, € nesta
passagem da Poética que a critica de Else toca verdadeiramente no
ponto crucial da questdo. Nao ha davida de que, na opinido da
maioria dos estudiosos, a paternidade espiritual do drama grego €
por A. atribuida a Homero, nas poucas linhas do paragrafo anterior.
Mas, pergunta Else (p. 146), qual é a exata relacdo entre essa
"paternidade homeérica", quanto a comédia e a tragédia, e a
sequéncia imediata (8 18, p. 1 449 a 1 ss.)? Que sera feito dela, se
tivermos de entender aquele "vindas a luz a tragédia e a comédia. . .
" como o0 momento histérico em que se situam, na Grécia, as
inovacdes de Arion ou de Téspis, e, na Sicilia, as de Epicarmo? A
nao ser que admitamos, como E. Bethe (Homer, Dichtung und Sage,
v. II), um Homero do século VI, é claro que o historiador da literatura
grega terd, ou de desdenhar da "paternidade homérica" da tragédia
e da comédia, ou da origem da tragédia no ditirambo satirico, por
obra de Arion ou de Téspis, por isso que pelo menos dois séculos
separam Homero dos "hipotéticos" criadores da poesia dramatica.
Neste ponto, temos de concordar com o comentador: o Homero do §
17 é o que trouxe "a luz a tragédia e a comédia” (8§ 18).

8 19. [ja contém a perfeicdo dos seus principios], isto é, se a



tendéncia para o "tragico", que se observa em Homero, teria
chegado verdadeiramente a seu término natural, nos dramas
escritos e representados.

§ 20. Quanto ao problema das origens historicas da tragédia, ha
quase um século que as solucdes propostas ndo encontram outro
principio de classificacdo e enquadramento, que nao seja 0 pro ou o
contra a doutrina tdo exasperadamente sintetizada nesta passagem
da Poética de Aristételes. Pronunciam-se pré Aristoteles, com
reservas acerca de um ou de outro ponto (um, é a origem no
"Improviso dos solistas do ditirambo"”, outro, € a passagem pela
fase satirica): Nietzsche, Wilamowitz, Haigh, Reisch, Flickinger,
Kalinka, Pickard-Cambridge, Pohlenz, Tiéche, Kranz, Ziegler,
Brommer, Lesky Buschor, Rudberg e Lucas (cf Bibliografia). Sob o
influxo das ideias de Frazer (e, em geral, das escolas historico-
etnoldgicas), e reinterpretando Herddoto V, 67, Rid-geway postula
uma origem heroico-dionisiaca, recusando-se, contra Aristoteles, a
admitir, como fase primordial, a passagem pelo satyrikon; seguem-
no a maior ou menor distdncia e, por vezes, numa atitude de
compromisso com a primeira tese, Nilsson, Terzaghi, Geffken, Cessi,
Schmid, Peretti. Uma linha independente iniciou Dieterich, propondo
a origem da tragédia nos rituais de "mistério”. Nesta linha situa-se
Cook. Também sob a influéncia de Frazer se mostra a teoria de
Murray, reportando-se a paixao anual dos "deuses que morrem"
(Nilsson e Farnell agrupam-se com Murray, defendendo a mesma
origem no culto de Dioniso "melanaigis"), e quase o mesmo se diria
de Untersteiner, Thomson e Jeanmaire; sobretudo do primeiro, na
medida em que procura as raizes da tragédia no substrato
mediterraneo, pré-helénico. Enfim, afirmam que o problema das
origens, sendo problema de substrato e de pré-histéria, nao
interessa diretamente ao estudo do género poético, como tal:
Porzig, Del Grande, Howald, Cantarella e Perrotta. Posicdo extrema
contra a divulgada interpretacdo do topo aristotélico assume Else
em seus recentissimos trabalhos. O problema €, como ja o
dissemos na Introducédo, o de saber se gramaticos (escoliastas e
lexicografos) e outros escritores que se referem a origem da
tragédia no drama satirico o fazem todos na sequela do Estagirita e
de sua escola — 0 que teria por consequéncia 0 nosso dever de



elimina-los como testemunhos diretos —, ou se algum desses
testemunhos € independente de Aristételes, ou ainda, quando
verificada a dependéncia, se ndo havera razdo para aceitar a
doutrina, como resultado da investigacdo de um historiador, ou
para rejeitd-la, como hipétese de um teorizador. No entanto, a
admissdo do segundo membro desta alternativa ainda implica a
necessidade de determinar algum motivo que coordene a hipotese
aristotélica sobre a origem da tragédia, com a tese sobre a sua
esséncia (Poét., cap. VI). Ele, como ja o dissemos, representa,
neste campo, a posicao mais extremista: 'Aristotle's 'history' is in fact
as much an a priori construction as anything in the preceding
chapters" (p. 126), e mais adiante: "we shall find it salutary to be
clear that chapter 4 is not a historical document but a summary of
Aristotles thinking"(p.126-127), e para reforco do argumento cita em
nota (p. 126, n.°7) o testemunho de Harold Cherniss, que em seu
"epochal" Aristotle's Criticism of Presocratic Philosophy (Baltimore,
1935) bem conseguiu provar que a "historia" da filosofia, delineada
no | Livro da Metafisica, ndo passa de uma construcao especulativa,
embora admitindo ele (Else) que pelo menos a Poética esta livre
desse fator perturbante: a ideia implicita de que a filosofia
aristotélica € a finalidade do desenvolvimento da filosofia grega, e
gue todos o0s antecessores de Aristoteles s&@o peripatéticos
balbuciantes. Quanto a historicidade da informacdo acerca da
origem da tragédia, alguns filblogos contemporaneos (Nilsson,
Pickard-Cambridge, Schmid, Peretti, Del Grande) o mais que
concedem € que nela confluem as fontes documentarias e
epigraficas do século V e uma reconstrucdo hipotética do género
literario, efetuada em conformidade com uma teoria acerca da sua
esséncia. O argumento favorito (Bywater, A 's. Poetics, p. 38: "It is
clear from Aristotle's confession of ignorance as to comedy in 1449 a
37 that the knows more of the history of tragedy than he actually tells
us, and that he is not aware of there being any serious lacuna in it")
refuta-se precisamente pela falta de documentacédo para além dos
ultimos dois ou trés anos do século VI. E, na verdade, ndo sera facil,
nem como hipétese mais ou menos plausivel, fazer recuar até a
data remota em que teriam vivido Arion e Téspis a existéncia de
informacdes semelhantes as dos arquivos atenienses, em que se



baseiam as noticias das Didascélias. Mas — e esta observacao nos
parece importante — a auséncia de fontes documentarias nao
significa necessariamente que A. construa uma hipotese e, muito
menos, que a transmita conscientemente, deliberadamente, como
hipétese sua; ndo quer dizer, em suma, que A. ndo creia que as
suas palavras ndo expressam o que se lhe afigura ter sido a
verdadeira origem histérica dos géneros dramaticos. Alias, também
€ preciso lembrar que, a falta de fontes documentérias, A. dispunha
de ndo poucos testemunhos indiretos, aqueles que se representam
por escritos de antecessores e contemporaneos, preocupados com
0 mesmo problema. Obras tais, embora sem nome de autor,
adivinham-se sob locu¢cbes como "os dorios", "os megarenses”,
"alguns do Peloponeso”; outras sdo conhecidas, se bem que a
tradicdo as nao tenha conservado (cf. Ziegler, col. 1906; Gudeman,
p. 10). Concluindo: uma coisa é ndo saber o que fazer da histéria
gue A. nos relata; outra coisa € recusarmos ideia a aceita-la como
tal, por ndo saber o que fazer dela. Admitindo, porém, que A. nos
ofereca, neste lugar, uma reconstrucao do processo evolutivo da
tragédia, ainda importaria determinar 1) quais as palavras que a
exprimem, e 2) sobre que implicitos fundamentos poderia o fildsofo
ter baseado a sua hipotese. Quanto ao primeiro ponto, ha que
excluir, evidentemente, tudo quanto possa ser considerado como
aristotélico, isto é, como expressdao de um modo peculiar de
apreender filosoficamente, tanto esta como outras matérias, em
suma, 0 que é inerente ao "sistema". Nao ha duvida (cf. por ex.,
Else, pp. 152-153) que, nesta categoria, podemos incluir: "nascida [a
tragédia] de um principio improvisado. . . pouco a pouco foi
evoluindo, & medida que se desenvolvia tudo quanto nela se
manifestava, [até que], passadas muitas transformacoes, a tragédia
se deteve, ao atingir a sua forma natural... o0 engenho natural [ logo]
encontrou 0 metro adequado ". Separada esta parte, no que resta
ainda havera, decerto, o que possa ser tido como dependente de
documentacao historica ou como resultante do exame direto dos
textos dos poemas dramaticos; e isso, sem duvida, pode ser tudo o
mais, com excecao, apenas, das seguintes palavras: a) [de um
improviso] dos solistas do ditirambo" e b) ". . .da elocucao grotesca,
[isto €], do [elemento] satirico”; c) "porque as suas composicoes



eram satiricas e mais afins a danca". A hipotese de A., pseudo
historiador, residiria, pois, em uma Unica proposicdo, que
expressariamos mais ou menos do seguinte modo: "a tragédia teve
origem no improviso de algum solista de coros de satiros, que
entoavam o ditirambo". Quanto ao segundo ponto (sobre que tacitos
fundamentos poderia o filésofo ter baseado semelhante hipotese),
eis um campo aberto as diversas conjeturas. Devemos acentuar,
todavia, que, a este propdsito, as conjeturas tanto podem servir para
desacreditar a historicidade da noticia aristotélica, como, ao
contrario, para desenvolver o que la se encontra em germe, ou para
preencher as suas manifestas lacunas. Noutros termos: tentar
descobrir o fundamento da hipotese, supondo-a em desacordo com
a verdadeira histéria da tragédia, equivale, de certo modo, a seguir
pari passu o0 mesmo caminho que tém percorrido os fildlogos e
historiadores que se empenham em esclarecer as obscuridades de
texto, supondo-o de acordo com a verdade histérica. Este caminho
— gque passa pela andlise critica dos outros testemunhos (acerca da
obra de Arion, etimologias de TRAGOIDIA, comentarios ao
provérbio OUDEN PROS TON DIONYSON, Téspis, textos e
monumentos referentes a satiros e dramas satiricos) —ja o
percorremos nas poucas paginas da Introducéo, dedicadas a origem
da tragédia. Neste lugar, temos de nos ocupar com 0 proprio texto
da Poética e das relacbes com o0 seu contexto. A posicdo mais
extremista, que, repetimos, é a de Else, leva 0 arguto comentador a
argumentar duas hipoteses. Uma € que a primeira referéncia ao
satyrikon ([s6 quando se afastou] do [elemento] satirico) € uma
interpolacao sugerida pela segunda (porque as suas composi¢coes
eram satiricas e mais afins a danca); e a suspeita de interpolacao
provém (na sequéncia do pressuposto fundamental, que €, por um
lado, a ideia de que a tragédia, com a austeridade do seu estilo, ndo
pode ter origem no "grotesco” de um coro de satiros, e, por outro
lado, a ideia da "paternidade homérica" do drama) da inegavel
dificuldade em achar, dentro do periodo, um ponto a que
sintaticamente se possa ligar aquele "do [elemento] satirico". A outra
hipotese é que, na segunda referéncia, "satirico” e "mais afins a
danca" sejam sindnimos, expressbes equivalentes. E como se
AristOteles escrevesse: "Antes de Teéspis, a composicao (musical)



era 'satirica’ (isto é, viva, cheia de movimento) e adequada a danca".
(Else, pag. 180.)

§21. Outra passagem (cf. 8§ 23) que sugere quanta pesquisa
historica e erudita pressupde a redacao destas "notas de curso".

CAP. V

822. O cap. V divide-se claramente em duas partes: a primeira
(88 22 e 23) continua e termina o "historico"” iniciado no cap. lll; e a
segunda (88 24 ss.) inicia o estudo da poesia austera (tragédia e
epopeia), que prosseguira até o fim do livro. Em primeiro lugar, vem
a definicdo da comédia, que, por um lado, se relaciona com o que ja
ficara exposto acerca do Margites (8 16). e, por outro lado,
complementa, por antecedéncia, digamos, a definicdo de todo o
"dramatico", dando aqui a definicdo de comédia, a que corresponde
uma definicdo de tragédia, no principio do cap. VI (8 27). O
paralelismo e o0 contraste entre os dois géneros dramaticos
exprimem-se pelo "anodino e inocente” da comeédia, tacitamente
oposto a "acdo perniciosa e dolorosa" da catastrofe tragica (cap. Xl
52 b 11, 864).

823. A este "historico" da comédia nos referimos ja (coment. ao
8 20). Para Else (pp. 189 ss.), que nao aceita o argumento de
Bywater, a expressao "desde o inicio " ndo se refere, aqui, ao "inicio
improvisado” do 8 20, mas sim aquele que é aludido no 8 15 (48 b
22): "0s gque ao principio se sentiram mais naturalmente propensos. .
. ", e portanto the admission Aristotle makes, that there is no record
of the early stages ("... as [transformacbes] da comédia, pelo
contrario, estdo ocultas") is the some one he made before ("nao
podemos, é certo, citar poemas deste género [jambicos], de alguns
dos que viveram antes de Homero "— § 16). Quanto a mascaras,
prélogo e numero de atores — que Sao0 meios concretos de
realizacdo da forma dramatica, e ja tinham sido inventados para a
tragédia —, nem tanto nos importa  colher a sua historia, no
desenvolvimento da comédia, porque se trata, agora, de simples
aplicacdo a um género do que ja fora descoberto para o outro
género. Argumento engenhoso, mas nao convincente. Sobre
Epicarmo e Formis, v. indice Onomastico, s. vv.



8824 e 25. Como dissemos, no 8§ 24 tem inicio a exposicao
acerca da poesia austera — a da poesia faceta estaria reservada
para o Il Livro (cf. Introducdo, cap. 1). A notavel e notada
desproporcdo — dezesseis capitulos para a tragédia (VI-XXIl), trés
para a epopeia (XXII-XXXV) e um para a comparagao da epopeia
com a tragédia (XXVI) — deve-se a que efetivamente, para
Aristételes, o género comum € a tragédia; a epopeia sO oferece
diferencas especificas (8 25 e cap. XXVI). Portanto, valera para a
poesia tudo quanto venha a ser dito da poesia tragica. As diferencas
sao trés e vém logo mencionadas. a)Métrica: a epopeia difere da
tragédia pelo seu metro Unico, mas nédo no sentido imediato de o
poema tragico ostentar varios metros (contra o Unico verso heroico
da epopeia), mas, sim, de a epopeia usar sO verso, e a tragédia,
verso e melopeia, b) Mimética-narrativa: parece contraditorio, ou,
pelo menos, aberrante, com a anterior posicdo da epopeia numa
classe a parte (mista ou mimético-narrativa) na classificagcdo dos
géneros, quanto ao modo como efetuam a imitacdo (c. Il § 10). A
contradicdo desvanece-se, talvez, pensando que, ao passar, agora,
a teoria da poesia dramatica, Aristoteles s6 tem em vista o fato de a
epopeia ainda néao realizar a perfeicdo no dramatico, por virtude do
seu elemento narrativo. ¢) Grandeza: neste ponto, afigura-se-nos
gue Else (pp. 207 ss.) resolve definitivamente a questdo que vem
sendo discutida desde o Renascimento, [uma revolucédo do sol\ nado
pode referir-se ao tempo que dura a agao representada, mas aos
limites dentro dos quais se situa a propria representacdo do drama.
A veracidade desta interpretacdo apreende-se melhor através do
contraste com o "tempo ilimitado" da epopeia: "em contraste com a
epopeia, a tragédia tem uma notavel tendéncia para a uniformidade
de tamanho. Pondo de parte Esquilo. . . as tragédias classicas que
conservamos estendem-se por uma ordem de dimensdes que vai
dos 1234 versos (Suplicantes de Euripides) aos 1779 (Edipo em
Colona de Sofocles): uma variagdo contra a qual se opde a ordem
de grandeza que anda pelos milhares de versos, na epopeia. . . [se
replicarem que] a acao da tragédia se limitava a um dia, ou um dia e
poucas mais horas, enquanto a da epopeia pode abranger meses
ou anos... o fato [é] que os dois poemas homéricos que
Aristételes, decerto, tinha especialmente em vista. . . ndo decorrem



por meses ou anos. A acdo da lliada dura apenas cinquenta ou
cinquenta e um dias, e a da Odisseia, quarenta e um" (Else, 217-
18). Acrescente-se que ja antes (1942) Todd (One circuit of the Sun:
A Dilemma) havia interpretado "um periodo de sol" ndo como as
vinte e quatro horas que decorrem entre sucessivas passagens do
sol pelo mesmo meridiano, mas como a efetiva duracdo da luz do
dia (cf. coment. § 45).

CAP. VI

826. Na verdade, s6 em parte a definicdo do 8§ 27 resulta do
precedentemente exposto: a) €, como toda a poesia, imitacao (8 2,
47 a 13); b) de acéo (8 7, 48 a 1); ¢) de carater elevado (contrasta
com a comédia, § 10, 48 a 19); d) de certa extenséao (resulta do que
imediatamente precede, e contrasta com a epopeia, 8§ 24, 49 b 9); e)
ndo por narrativa, mas mediante atores (também contrasta com a
epopeia, 8§ 10, 48 a 19). Quanto ao mais: "linguagem ornamentada”,
"espécies de ornamentos, distribuidas pelas diversas partes do
drama", "terror e piedade", "purificacdo" — nada se encontra em
paginas anteriores, que se relacione. Para ndo termos de suspeitar
gue a passagem pertenca a outro contexto, havera, talvez, que
entender o \tudo quanto precedentemente dissemos] como alusivo a
outras licbes proferidas acerca da poesia. Haveria uma terceira
possibilidade: néo relacionai o participio TO yevopevov (que noés
traduzimos: "que resulta’) com a expressao “"do que
precedentemente dissemos"”, e verte-lo literalmente em "O que esta
(ou estava) vindo a ser". Seguindo esta hipotese, ao que nos parece
nao muito verossimil, Else (p. 222) traduz: "Let us now discuss
tragedy, picking out ("extraindo") of what has been said the definition
of its essential nature, that was emerging in the course of its
development". Quer dizer: a definicdo da tragédia (827) [resulta],
nao "do que precedentemente se disse", mas sim do que estava
emergindo yevoiievov [no curso do seu desenvolvimento]. Que
semelhante "prestidigitacdo" clarifique a construcdo da frase €
afirmacao, pelo menos, discutivel. Mas o mobil esta a vista: "This
not only clarifies the present construction but supplies another proof
that the ‘history' in chapter 4 was indeed intend as a record of



tragedy's yéveoi¢ etc ovoiav. (Else, p. 222.) O sublinhado, que &
nosso, revela que o atentado contra a tradicional interpretacéo do
texto tinha por fim aduzir mais um argumento contra o valor
historiografico do cap. IV (cf. supra, coment. ao § 20). E, contra a
maioria dos intérpretes, ndo vale dizer que "definitions do not grow
out of things said, in Aristotle’s world, however natural the metaphor
may seem to us" (ibid.).

827. Neste lugar, cumpre-nos incluir algumas notas de carater
mais estritamente gramatical e critico, assim como certas
referéncias de interesse mais particularmente historico. As
dificuldades que durante quatro séculos se vém multiplicando, a
medida que se avoluma uma bibliografia infelizmente das menos
acessiveis, parecem resultar, em primeira e Ultima analise, da
interpretacdo de um genitivo. O ponto nevralgico do texto €, no
original, "a purificacdo de tais emocfes". Como veremos a seguir, a
propria escolha da palavra "purificacdo” (em vez de "purgacdo” ou
"expurgacdo”) ja implica uma atitude decidida, quanto aquele
problema do genitivo. Na verdade, do ponto de vista sintatico,
encontramo-nos, neste ponto, diante de manifesta ambiguidade. O
genitivo ideia "de tais emocbes" pode ser entendido de quatro
maneiras, que alistamos a seguir, com as traducdes parafraseadas
gue a cada uma corresponderia:

1. genitivo "objetivo": "catarse [operada por. . .] sobre tais
emocgoes."

2. genitivo "subjetivo": "catarse [operada] por tais emocoes
[sobre. . .]"

3. genitivo "subjetivo" e "objetivo": "catarse [operada] por tais
emocoes [sobre as mesmas emocdoes]"”

4. genitivo "separativo"; "catarse de tais emocdes (= expurgacao
ou eliminacéo de tais emocoes)".

A titulo de exemplo ilustrativo e exercicio taxiondmico, damos
agora uma relacdo das versdes e interpretacdes propostas, do
século XVI ao século XVIIl. Escusado dizer que ndo se pretende
recolher toda a minuciosa variedade de "licbes" publicadas nos
duzentos anos que decorreram entre Paccius e Lessing.

Século XVI



PACCIUS: ". . . non per enarrationem, per misericordiam vero
atque terrorem perturbationem eiusmodi purgans ".

ROBOTELLI: "... non per enarrationem vero atque terrorem
perturbationes eiusmodi purgans ".

VICTORIUS: "... et non per expositionem, sed per misericordiam
et metum conficiens hujusce-modi perturbationum purgationem ",

CASTELVETRO: "Oltre a cio induca per misericordia, e per
spavento purgatione di cosi fatte passioni [in guisa che la tragédia
con le predette passioni, spavento, e misericordiam purga, e saccia
dal cuore degli huomini quelle predette medesime passioni].
"Piccolomini: ". . . a fine, che. . . col mezo delia compassione, e del
timore, si purghini gli animi da cosi fatte lor passioni, e perturbationi
[cosi parimente stimarono (i.e. Peripateticos), che per far tranquilo
I'huomo, non s'havesse da togliere, da suellere, da levar in tuto, non
comportado cid la natura stessa; mas fiavesser da purgare, da
moderare, e da ridurre (in somma) ad un certo buono temperamento

RICCOBONI: "... sed per misericordiam et metum inducens
talium perturbationum purgationem. [Perpurgari perturbationes ... id
est, non ut explicai Madius, tolli et destrui, sed temperari et
moderationem fieri] ".

Século XVII

HEINSIUS: ". . . sed per misericordiam et metum inducat
similium perturbationum expiaideiationem [Quippe in concitandis
affectibus, cum maxime versetur haec Musa, finem eius esse, hos
ipsos ut temperei, iterumque componat, Aristoteles putavit] “.
Vossius:". . . per misericordiam et metum praestans ab ejusmodi
perturbationibus purgationem [Ut miserationem terroremque
concitent ad id genus morborum expiationem] "

CORNEILLE: "La pitié d'un malheur ou nous voyons tomber nos
semblables nous porte a la crainte d'un pareil pour nous; cette
crainte, au désir de I'éviter; et ce désir, a purger, modeérer, rec-tifier et
méme deéraciner en nous la passion qui plonge a nés yeux dons le
malheur des personnes que nous plaignons; par cette raison



commune, mais naturelle et indubitable, que pour éviter I'effet il faut
retrancher la cause."

RACINE: [A tragédia] . . . "excitant la terreur et la pitié, purge et
tempere ces sortes de passions. C 'est-a-dire qu 'en émouvant ces
passions elle leur 6te ce qu 'elles ont d 'excessifet de vicieux et les
ramene a un état de modération conforme a la raison ",

MILTON: "Tragedy. . . said by Aristotle to be of power, by
raisingpity and fear, or terror, to purge the mind of those and suchlike
passions; that is to temper or reduce them to just measure with a
kind of delight stirred up by reading or seeing those passions well
imitadet. Nor is Nature herself wanting in her own effects to make
good his assertion, for so, in physik, things ofmelanideiacholick hue
and quality are used against melancholy (teoria fisiopatologica antes
de Bernahys!) sour against sour, salt to remove salt homours."

Século XVIII

DACIER: "La tragédie est donc une imitation . . . qui . . . par le
moyen de la compassion et de la terreur, acheve depurger en nous
ces sortes de passions, et toutes les autres semblables."

BATTEUX: "La tragédie nous donne la terreur et la pitié que
nous aimons et leur 6te ce degré excessif ou ce melange dhorreur
gue nous n‘aimonspas. Elle allege Vimpression ou la réduit au deeré
et a 1'espece ou elle n'est pas plus gu'un plaisir sans mélange de
peine parce que, malgré Villusion du théatre, a quelque degré gu'on
le suppose, | 'artifice perce et nous console quand l'image nous
afflige, nous rassure quand Vimage nous effraie...

" LESSING: "Mitleid und Furcht sind die Mittel, wekhe die
Tragodie braucht, um ihre Absicht zu erreichen . . . soll das Mitleid
und die Furcht, welche die Tragodie erweckt, unser Mitleid und
unsere Furcht reinigen, aber nur diese reinigen, und keine andere
Leidenschaften . . . Da numlich, es kurz zu sagen, diese Reinigung
in nichts anders beruht ais in der Verwandlung der Leidenschaften in
tugendhaften Fertigkeiten . . . so muss die Tragodie, wenn sie unser
Mitleid in Tugend verwandeln soll, uns von beiden Extremen des
Mitleids zu reinigen vermdgend sein; welches auch von der Furcht
zu verstehen."



Por meados do século XIX, a interpretacdo fisiopatologica da
catarse, proposta por Bernahys (v. Bibliografia) e entusiasticamente
recebida pela maioria dos filélogos, fez que, desde entéao,
predominasse o0 significado separativo do genitivo "de tais
emocbes". Eis algumas versbes e interpretacdes do final da
definicdo aristotélica, desde Butcher (1894) até Schadewaldt (1955).
A Ultima, de Else (1957), ndo se encontra rigorosamente inscrita no
guadro que se possa fixar mediante as diversas funcdes sintaticas
daquele genitivo.

BUTCHER: "Tragedy ... is an imitation... through pity andfear
effecting the properpurga-tion of these emotions. Comentario:
Tragedy . . . does more than effect the homoeopathic cure of certain
passions. Its function on this view is not merely to provide an outlet
for pity and fear, but to provide for them a distinctively aesthetic
satisfaction, to purify and clarifv them by passing them through the
médium of art . . . Let us assume, then, that the tragic katharsis
involves not only the idea of an emotional relief, but the further idea
of the purifying of the emotions so relieved.

"GUDEMAN: "Die Tragodie ist . . . die nachahmende Darstellung

. durch erregung von Mitleid und Furcht die Reinigung von
derartigen Gemutsstimmungen bewirkend."

ROSTAGNI: "L 'effettoproprio delia tragédia sta, alVingrosso,
nelprovocare ilpiacere che nasce dai sentimenti di pieta e terrore. . .
ma piu precisamente e definitivamente dalla catarsi dl essi: cioé da
guesti stessi sentimenti purificati dei loro eccessi e ridotti in misura
utile per la virtd, come vuole la domina ética di Aristotele
sullepassioni.

"PAPANOUTSOS: "La poésie tragique, qui apour tache
d'émouvoir la crainte et la pitié et d'associer a elles le sentiment
moral et religieux dTiumanité, épure ce genre de passions, et par
conséquent amene 1'ame a golter non pas la crainte et la pitié
ordinaires, . . . mais une crainte et une pitié épurées, c'est-a-dire des
emotions qui jaillissent dans notre ame au moment ou nous
saisissons un sens moral et religieux profond, et dufait que nous
avons saisi ce sens.

"POHLENZ: "Die Tragodie . . . reinigt die Seele, nicht durch
eine Ausrotung der Triebe. wohl aber durch Ablenkung auf ein



ungefahrliches Gebiet, die das ungesunde Ubermass verhindert.

"SHADEWALDT: "Und so gehdrt fiir ihn (i. e. Aristételes) zur
Tragodie . . . dass schliesslich ihr Vermbgen und ihre Wirkung darin
beste/it, dass die eine spezifische Lustform im Zuschauer auflost:
die Lustform, die entsteht, wenn die Tragodie durch die
Elementar empfindungen vom Shcauder und Jammer hindurch im
Endeffekt die mit Lust verbundene befreiende Empfindung der
Ausscheidung dieser und verwandter Affekte herbeifuhrt...

"ELSE: "Tragedy ... is an imitation . . . carrying to completion,
through acourseof events involvingpity andfair, thepurification of
thosepainful orfatal acts which have that quality."

88 28 ss. Depois do § 28, cuja interpretacdo nao oferece
gualquer dificuldade, comeca a discussao das partes qualitativas, ou
elementos, da tragédia, contendo, mais implicita do que
explicitamente, uma demonstracdo de que elas hao de ser
necessariamente seis: espetaculo, melopeia, elocucdo, mito, carater
e pensamento (831). Primeiro vém os trés elementos externos
(Rostagni, ad locum), ou materiais (Else), da tragédia, isto €, do
drama entendido como representacao teatral: espetaculo, melopeia
ou elocucdo. No 8§ 30, comecando por reafirmar que a
tragédia ¢é "imitacdo de uma acao", Aristoteles sublinha o seu
intento de deduzir da definicdo inicialmente enunciada todos os
elementos do drama tragico, e, principalmente, os trés elementos
internos da tragédia, considerada como obra poética: carater
(elemento moral), pensamento (elemento l6gico) e mito; este é o
"mais importante" (8 32) e "como que a alma da tragédia" (8§ 35),
pois, sendo ele a propria imitagdo de "personagens que agem e que
diversamente se apresentam, conforme o proprio carater e
pensamento” (834), ja em si contém os outros dois.

8 31. [quanto aos meios . . . duas]: melopeia e elocucdo; quanto
ao modo . . . uma]: espetaculo; quanto aos objetos . . . trés]: mito,
carater e pensamento.

8§ 32. Comeca a deducédo de todos os elementos, do préprio
conceito de "mito", como OOOTUOIC TOV Ttpayp.aruv
"composicdo ou trama dos fatos, intriga”, cf. indice Analitico), que
prosseguira até o fim do capitulo. A superioridade da acao (mito)
sobre o estado (carater) € "lugar-comum" na filosofia de Aristételes.



— V., por exemplo, Et. Nic, | 6, 1 098 a 16; Fis., Il 6, 197 b 4; Pol, VII
3, 1325 a 32. ["a finalidade . . . importa"]: cf. Met., IV 2, 1013 b 26;Et.
Mc, 15, 1097 a 21.

8§ 34. [move 0s animos]: vxaycvyet.

8 35. [se alguém aplicasse. . . [ 0 mito € comparado ao
desenho em branco, e os caracteres as cores que o completam.

8 36. fios antigos poetas. . .]: na origem, quando a tragédia era
apenas uma forma lirico-narrativa, a espécie de contata primordial,
antes da "protagonizacéo do dialogo” (cf. cap. IV, § 20).

8 37. [elementos literarios]: é a versdao de Bywater,
fundamentada em uma emenda do texto, que, neste lugar, seria
corrupto. Mas, no original grego tanto pode ser um partitivo em
relagcdo a, como o objeto de. No segundo caso, a licdo € evidente: "a
elocucédo dos dialogos (e, em geral, de todas as partes néao
cantadas)".

8 39. [emocionante] (cf. § 34). Em resumo (Else, 279-80): o
capitulo VI é um sumario da teoria da tragédia. As seis partes
gualitativas (ou elementos constitutivos) do drama, mencionadas
nos 88 28-38, sdo deduzidas da definicdo (8 26), e apresentadas
sucessivamente, duas vezes, em ordem inversa. Por que duas
vezes? Porque, da primeira vez, Aristoteles as considera como
partes de uma acéo representada pelas personagens, e, assim,
estas personagens serdo 1) vistas (espetaculo) e escutadas 2) no
didlogo (elocucéo) e 3) no canto (melopeia); 4) sdo imitadoras de
uma acdo /MCID 12 >>BDC '0 ¢/TTO 15815 Tw'(mio(),51)
)Tifiloséfica” do que a historia (cap. IX): entre duas formas de
apreensdo do real agente, o intermediario que mais participa da
universalidade que ¢é objeto préoprio da filosofia, do que da
particularidade, a qual se cingiria a atencao indagadora da historia.

88 40 e 41: relacionam o que segue com o que antecede: sendo
a tragédia "a imitacdo de um todo (de uma acdo completa), com
certa grandeza" (definicdo de tragédia, 8 26), € necessario agora
determinar o conceito de "todo" (41) e de "grandeza" (88 43 e 44).

88 43 e 44. Definicdo de todo, por seus elementos: "principio",
"meio" e "fim". Cf. Metaf., V, 26: "Inteiro [e todo] desigha o que nao
carece de nenhuma das partes, das quais se diz consistir em um
'inteiro’ por natureza; e 0 que contém as coisas que contém, de



modo a formarem elas uma unidade. E 'unidade' em dois sentidos:
ou porque uma unidade constitui cada um [dos conteddos], ou
porque desses [conteddos, em conjunto], a unidade [resulta]. No
primeiro [sentido], € o universal; e universal € o que, de modo geral,
se diz como algo que é inteiro, abrangendo muitas coisas, e cada
uma predica, sendo a unidade de todas como que a unidade de
cada uma. Exemplo: um homem, um cavalo, um deus (estatua de
um deus?) —pois todos séo viventes. No segundo [sentido], o
continuo e limitado [é 'inteiro’] quando seja uma unidade composta
de varias partes, sobretudo se elas [s6] em poténcia intervém [no
composto]; se nao, [mesmo] em ato. . . Depois, como as
guantidades tém um principio, um meio e um fim — daquelas em
gue a posicao ]das partes] nao faz diferenca, diz-se 'todo’, e das que
faz [diferenca, mudando a posicdo das partes], ‘'inteiro'...
Transcrevemos toda esta passagem da Metafisica, porque, além de
complementar o texto da Poética, bem expressa como as notas de
“totalidade" (cap. VII), "unidade" (cap. VIII) e "universalidade" (cap.
IX) explicam um Unico conceito: 0 universal concreto de um ser
vivente.

8 45. [0 limite pratico desta extensdo]. a relacdo entre este
passo e 0 8 25 "has not been recognized before", em virtude da
“tenacity with which editors, translators and interpreters ever since
the Renaissance have believed that Aristotle was talking there about
‘dramatic time'. . . Actually however, the affiliations reech still farther.
5.49 b 12-16 [§ 24] and 7. 51 a 6-15 [844] are only the first two links
in a chaine of passages extending throughout the Poetics. The
others are 9. 51 b 33 —52 a 1 [855]; 17.55 b 1 and 15 [§ 101]; 18. 56
a 14 [§ 108]; 23. 59 a 30-33 24. 59 b 17-28 [// 154]; and 26. 62 a 18
— b 11 [/l 184] "(Else, p. 289). Nesta, como em todas as demais
passagens mencionadas, a extensao refere-se ao texto dos
poemas, [pois se houvesse que pbr em cena cem tragédias]:
passagem das mais obscuras. Que os discursos dos oradores eram
cronometrados pela clepsidra, sabemo-lo por informacdo do proprio
Aristoteles (Const. de Atenas, 67), mas ndo ha qualquer testemunho
acerca de tal procedimento nos concursos teatrais. Trata-se,
portanto, de uma hipétese, de um caso irreal: "se houvesse que
representar. . . [teriamos de adotar a mesma regulamentacao



vigente na oratoria judiciaria] ".
CAP. VI

88 46', 47 e 49. Como dissemos, a matéria do cap. VIl &
inseparavel da do cap. VII, e as duas se completam, pois se "a
totalidade (cap. VII) garante que nenhuma parte venha a faltar ao
poema, que nele deva estar; a unidade (cap. VIIl), por sua vez,
assegura que nenhuma ai se encontre, que devesse estar em outro
lugar" (Else, 300). [Heracleidas, Teseidas] € referéncia, ndo a
tragédias, mas a poemas épicos; mais um sinal de que nestes caps.
(VII-IX e XXIIl) se trata de uma teoria geral da poesia austera,
abrangendo a epopeia e a tragédia.

8 48. [o ter sido ferido (Ulisses) no Parnaso]: na realidade, o
caso € referido na Odisseia (cap. XIX 392-466). Para sanar a
dificuldade, aventuram-se duas hipéteses: a) do texto que
Aristoteles possuia, ndo constava o fato (Hardy, ad locum); b)
Aristoteles esquecera-se de que ele efetivamente constava do texto.
Else (p. 298) prop6e mais uma: tratando-se de um episodio, e nao
de uma parte integrante do "mito" (mito = intriga = composi¢cdo dos
atos = imitacdo poética), Homero, em verdade, ndo o poetou, e, por
conseguinte, a sua presenca na Odisseia nao prejudica a unidade
do poema.

CAP. IX

Pela passagem da Metafisica (cap. V 26) que citamos (coment.
aos 88 42 e 44), ja se via como no pensamento de Aristoteles
andavam correlacionadas a totalidade, a unidade e a universalidade.
Por isso acrescenta: Tender mais para o universal do que para o
particular € o que distingue a poesia da historia. "O cap. IX pode
dividir-se em duas partes: a primeira, que abrange os 88 50-55,
desenvolve este pensamento do universal poético; a segunda, que
comeca no 8§ 56, abre a teoria da tragédia, que se prolonga pelos
caps. IX (final) a XIX (incl.).

8 50. [Pelas precedentes consideracdes se manifesta. . .]
relaciona explicitamente a primeira parte do cap. IX com os caps. VIl



e VIII. Na poesia, o "universal' consiste em narrar, ndo o0 que
aconteceu, mas "o que poderia acontecer® — "0 que € possivel
[acontecer] segundo a verossimilnanca e a necessidade"”. Noutros
termos, o "universal”, em poesia, € a coeréncia, a intima conexao
dos fatos e das ac0Oes, as proprias acdes entre si ligadas por liames
de verossimilhanca e necessidade. A oposicdo entre poesia e
histéria (que ndo se reduz a oposi¢do entre verso e prosa — cf. a
citacdo de Herodoto neste lugar, com a citacdo de Empédocles em
47 b 13, 8 5) exprime-se agora pela oposicao entre o acontecido e
disperso no tempo (histéria) e o acontecivel, ligado por conexao
causai (poesia). "Acontecido" e “"acontecivel' s&o ambos
verossimeis; mas sO 0s acontecimentos ligados por conexéo causai
sao necessarios. Quer dizer: pelo lado da verossimilhanca, haveria
um ponto de contato entre histdria e poesia; contudo, a poesia
ultrapassa a historia, na medida em que o ambito do acontecivel
excede o do acontecido. No texto deste §, a maior dificuldade
interpretativa reside naquele que, na sequela de Bywater, Hardy e
Gudeman, traduzimos por "ainda que dé nomes (aos seus
personagens)"”. Butcher, Rostagni e Else agrupam-se contra aqueles
tradutores e comentadores, interpretando deste modo: ". . .anche i
nomi storici in poesia non sono o0 non debono essere se non nomi
applicati dopo, come epiteti, a individui precostituiti secondo i soli
criter delia necessita o delia verisimiglianza" (Rostagni, p. 53); —
"and it is this universality at which poetry aims in the names the
attaches to the personages"(Butcher, 35); — Ithe poets builds or
should build his action first, making it grow probably or necesarily out
of the characters of the dramatic persons, and then — only then —
he gives them names" (Else, 3080. Com efeito, semelhante
interpretacéo pode razoadamente apoiar-se huma passagem ulterior
(cap. XVII 55 b12, § 103), e no § seguinte.

8§ 51. Efetivamente, se a interpretacdo de Rostagni e Else
acertam, o que Aristoteles refere neste § € que 0s poetas tragicos —
para obedecerem as leis de verossimilhanca e necessidade, e nao
escreverem histéria supondo que escrevem poesia — deveriam
compor o mito, e sé depois designar as suas personagens com 0s
"nomes ja existentes" (cf. 8 52). Mas, decerto, jamais houve
tragediografo que assim procedesse; e ndo podemos acreditar que



(excetuado, talvez, Agatao) dramaturgo vivesse que alguma vez nao
tenha partido da tradicdo mitografica para a composicdo do
argumento, em lugar de partir da construcao abstrata para o mito
tradicional. Mas ndo € impossivel que esta tenha sido a ideia do
Estagirita. Em todo o caso, a primeira interpretacdo ainda se
justifica, e precisamente pela existéncia daquele ponto de contato
entre historia e poesia, pelo lado da verossimilhnanca — justificacao,
alias, que também se pode basear nos contetdos dos 8852e54.

8 53. [... em algumas tragédias . . . sendo o0s outros inventados]:
"para nos, a informacao é tanto mais preciosa quanto é certo que,
ao contrario, os dramas conservados sO contém poucos papeéis
cujos portadores ndo tenham nomes conhecidos. Entre tais figuras,
gue o0 poeta nao parece haver extraido da lenda por ele
dramatizada, haveria que designar os seguintes: Oceano e lo, no
Prometeu Agrilhoado de Esquilo. Em Euripides: Meneceu nas
Fenicias, Feres na Alceste, Toas na Ifigénia Taurida, Macaria nos
Heraclidas, Teone e Teoclimeno na Helena. . . "(Gudeman, p. 210).
O comentador germanico tem razao para lembrar aqui, mais uma
vez, "die schlechthin sou-verane Beherrschung des einschlagigen
Materials, aufdem die Poetik aufgebaut ist". — [Ainda as coisas
conhecidas sé@o conhecidas de poucos]. A representacao de
tragédia, na Grécia, supunha certo conhecimento da lenda heroica,
da qual os argumentos eram extraidos, e, pode dizer-se, 0s
dramaturgos tinham de contar com tal conhecimento, por parte dos
espectadores ou dos leitores. Sobre as palavras em epigrafe,
Gudeman (ad locum) refere-se a uma significativa passagem da
Politica (cap. VIII 7, 1342 a 18 ss), "como os espectadores sao de
duas espécies, uns livres e educados, outros gente rude, como
operarios, povo infimo e semelhantes. . ."; mas, como tambéem
observa este comentador, a diferenca entre "conhecedores" e
“ignorantes” dificilmente se aplicaria ao publico ateniense (ainda
gue, a favor, se invocassem o0s "prologos"” de Euripides); que assim
era, mostram-no as pecas de Aristéfanes, melhor ainda que as
tragédias de Esquilo e Sofocles.

8 54. Resume toda a argumentagcao antecedente. Mas Else (p.
320) tem razao para afirmar que esta € "of all passages in the
Poetics, the one where the new A ristotelean sense of 'imitation' and



‘poetry (art of making) apears most luminously ". Se aqui ainda nao
€ possivel falar de "criacdo" € porque, para o grego, "criacao"
sempre significou "descobrimento”. [Mais fabulador que versificador]
significaria, portanto: mais "descobridor de. . .", do que "revestidor
de formas métricas, daquilo que j4 se encontra a vista de toda a
gente (na mitologia tradicional)". Mas, "descobridor" de qué? — Das
verdadeiras relagcdes que existem entre fatos, relacbes que, de
algum modo, estdo ocultas no préprio acontecer (no proprio
acontecer da historia, por exemplo; como o fisico é o "descobridor”
de relacdes que ja existem implicitamente na physis). Por isso,
ainda que aconteca fazer uso de sucessos reais, nao deixa de ser
poeta), isto €, ndo deixa de fazer do "acontecido” o "acontecivel" por
verossimilhanca e necessidade. A imitacao poética é, pois, imitacao
criadora.

8 55. Este paragrafo ainda pertence ao nexo anterior,
terminando-o com velada alusdo a matéria exposta nos caps. VIl e
VIl (totalidade e unidade do mito).

8 56. Aqui comecaria naturalmente outro capitulo. Efetivamente,
bem observou Vahlen (citado por Else, p. 324) que, até o 8§ 55, se
tratava do problema de saber qual a estrutura que devia ter o mito,
para que a composicdo fosse dramatica, mas dai por diante o
problema €& inquirir da estrutura que deve ser dada ao mito
dramatico, para que ele seja tragico. Eis por que — sO agora —
Aristoteles volta a mencionar o "terror e a piedade"”, contidos na
definicdo de tragédia (cap. VI, 8§ 26). [A¢des paradoxais] = contra a
expectativa, mas nao casuais: [feitos do acaso e da fortuna]. Quanto
a estatua de Mitis, cf. indice Onomastico, s. v. MiTIS.

CAP. X

88 57 e 59. Na sequéncia da teorizacdo do "mito tragico",
iniciada no 8 55 (cap. IX), Aristételes passa 1) as suas duas grandes
espécies: mito simples e mito complexo, 2) a definir as a¢des, das
guais os mitos simples e complexos sédo imitacdes (8 58), e 3) e
lembrar que os elementos "paradoxais" (cf. § 56), isto &,
surpreendentes ou contra a expectativa — peripécia e
reconhecimento —, tém, como qualquer outra acdo poetada, que



obedecer as leis de verossimilhnanca e necessidade, que séo leis
gerais da poesia dramatica (8 59): referéncia, portanto, ao cap. VIII
e a unidade de acdo, que € a uUnica unidade que se encontra no
texto da Poética.

CAP. Xi

8 60. Introduzidos no cap. X os elementos de surpresa —
peripécia e reconhecimento — que constituem o mito "complexo”, é
a altura de defini-los. [Do modo como dissemos] refere-se a
"paradoxais” no 8 56 (cap. IX):] a peripécia € a mutacdo dos
sucessos no contrario], isto €, no contrario a expectativa. Mas, a
expectativa de quem? A expectativa dos espectadores ou a
expectativa das personagens? Os exemplos que seguem (do Edipo
e do Linceu, cf. indice Onomastico), levariam a crer que O
"paradoxal" s6 afeta os herbis do drama. Alias, como poderia a
surpresa afetar um auditorio que ja conhece os argumentos? Else,
contra Vahlen (e Lucas, v. Bibliografia), objeta que "o nosso
conhecimento de que a situacdo de Edipo vai ser subvertida é um
conhecimento acidental, acidental no sentido aristotélico, ndo é uma
expectativa baseada nos fatos tais como sao apresentados no
decorrer da peca . . . ou, em geral, em consideracbes de
verossimilhanca e necessidade, mas sim no prévio conhecimento
gue acontece possuirmos nés do drama ou do mito" (p. 346). Neste
ponto, convém lembrar o que dissemos em comentario ao 8§ 50:
para o espectador, a surpresa vem de que ele esta assistindo agora
a descoberta de relacfes entre fatos — as quais, se bem que ja
existissem, se encontravam ocultas.

8 61. "... recognition, as in fact the term itself indicates, is a
shiftfrom ignorance to aware ideianess, pointing either to a state of
dose natural ties (blood relationship) or to one of enemity, on the part
of those persons who nave been in a clearly marked status with
respect to prosperity or misfortune" (Else, 342-343). Que a definicao
de reconhecimento (2. ° elemento "paradoxal” ou surpreendente do
mito complexo) ndo €, como Rostagni (ad locum, p. 61) o afirma,
"puramente etimoldgica", demonstra-o a parafrase de Else, cujo teor
parece bem fundamentado no seu comentario. Tendo em conta o



gue Aristoteles dird no cap. Xlll, e, sobretudo, a sua lista de
argumentos de maxima tragicidade (Alcméon, Edipo, Orestes,
Meleagro, Tiestes e Télefo), facilmente se verificara que nao é
simplesmente "amizade" ou "amor" ou qualquer outro sentimento,
mas sim, "the objective state of being by virtue of blood ties"(p. 349):
no Edipo, o reconhecimento de Laio transfere o herdi para tal estado
emocional. Por outro lado, também n&o é simplesmente "inimizade"
ou "6dio", mas "a passage into inimity on the part of natural" (350),
por exemplo, a que se da quando Clitemnestra "reconhece” que o
préprio filho chega para mata-la. De qualquer modo, a verdadeira
situacdo entre personagens era desconhecida antes, e 0
reconhecimento sempre sera "passagem do ignorar ao conhecer". O
argumento decisivo do filologo de Harvard €, porém, que copiopevo’;
nao pode significar "destinado" (realmente "destino" € coisa que nao
intervém na filosofia de Aristételes), mas "definido” ou "delimitado™:
o que o filésofo refere aqui "ndo é a ideia de que Edipo esta
destinado a ser infeliz, mas o simples fato de que, no principio da
peca, ele se encontra na situagao, no estado de . . . um homem
feliz" (p. 351). O contraste deparasse-nos no Orestes da Ifigénia
Taurida (situacdo ou estado de infelicidade do heroi, no inicio da
peca). Em suma: "em geral, o feito do reconhecimento é descobrir
uma horrivel discrepancia entre duas categorias de relacOes de
parentesco: de um lado, os profundos lagos de sangue, de outro
lado, uma relacao de hostilidade, casual ou real, que sobreveio ou
ameaca sobrevir aquele” (352).

8 62. [do modo como ficou dito [, isto é, reconhecimento com
seres inanimados e casos acidentais, podem dar-se de acordo com
a definicdo do § precedente. [Seres inanimados e casos acidentais [:
Hardy e Gudeman nédo distinguem "seres inanimados" e "casos
acidentais", isto €, |léem ". . . car a 1'égard dbbjets inanimés aussi,
méme les premiers venus... "(Herdy) — "... in Bezug auf leblose,
und zwar ganz beliebige Dinge... ."(Gudeman).

§ 63. Cf. indice Onomastico, s. v. IFIGENIA.

8 64. [mortes em cena [é tudo quanto ha de menos frequente na
tragédia classica (s0, talvez, o suicidio de Ajax e a morte de Evadne
das Suplicantes de Euripides, nos dramas conservados); dai o
problema que esta passagem implica. Rostagni (p. 64) propde que



"em cena" se refere também a "dores. . .", "ferimentos e mais coisas
semelhantes". Else (357) traduz as mesmas palavras: "in the visible
realm", "como genérica caracterizacédo dos eventos em causa, e ndo
como requisito de que eles devam ser levados a cabo onde um
auditorio os possa ver" (357). Neste sentido o pathos contrastaria
com peripécia e reconhecimento, sendo estes "acontecimentos
invisiveis, que tém lugar no realm of the mind"(35&).

CAP. XIl

Capitulo suspeito de inauténtico e interpolado: com efeito, a
teoria do mito complexo continuara, no cap. Xlll. a argumentacéo do
cap. Xl, sem lapso sensivel. Mas, por outro lado, € certo que o
tratamento das "partes quantitativas" estava prometido desde o
inicio do livro (* . . . quantos e quais os elementos ...",8 1) e que, no
cap. VI, enumerando as partes da tragédia, Aristoteles sublinha que
aquelas sao somente as partes que "constituem a sua qualidade" (8
31). E natural, por conseguinte, e sobretudo no decorrer de uma
exposicao oral, que o filésofo abrisse um paréntese, ou procedesse
a um excursus acerca dos elementos quantitativos da tragédia. O
momento, aqui, ndo é de todo importuno, porguanto ja havia
enumerado o0s elementos qualitativos (espetaculo, melopeia,
elocucdo, mito, carater e pensamento) da poesia dramatica, e 0s
trés elementos estruturais do mito complexo da tragédia (peripécia,
reconhecimento e catastrofe). Em suma, além de ser defensavel a
autenticidade (os criticos reconhecem o estilo do filésofo pelo
menos nas palavras iniciais, e Gudeman, na brevidade
caracteristica das definicbes, o cap. Xll nem sequer teria sido
deslocado ou transposto. Em geral, do valor informativo destas
poucas linhas s6 ha a dizer que sao elas a fonte mais antiga da
doutrina tratada, e que, apesar da brevidade e das deficiéncias, "das
Neue, das uns aus nacharistotelischer Zeit erhalten ist, ist weder
guantitativ noch qualitativ von Bedeutung. . . das Ubrige stimmt im
wesentlichen mit den Anga-ben der Poetik Gberein " (Gudeman, pag.
23 1: "o que de novo conservamos de época pos-aristotélica €
insignificante, quer quantitativa quer qualitativamente ... o0 resto
concorda, no essencial, com os dados da Poética"). A sentenca de



Else (pp. 362-3), partidario da interpolacdo tardia (excetuado o
inicio: Temos tratado. . . elementos essenciais), € severa, mas nao
inteiramente justa: "The root of the matter, asidefrom the stupidity of
the author, is that he no longer has any conception of the difference,
in the drama, between speech and song. For him the dialogue and
the song parts are both simply pieces of text, partly distinguished by
metrical differences — which however, he does not understand. It is
significam that wefind closeparallels between this farrago and certain
passages in the Tractatus Coislinianus and Tzetzes' verse treatise.
In ali three places what we have is, undoubtedly, a reflection of late-
antigue or Byzantine grammatical knowledge". E curioso notar como
aproximadamente os mesmos argumentos servem para defender
teses opostas!

8 65. [Cantos da cena]. Se estes "cantos da cena" (executados
por dois ou trés atores em cena; nado pelo coro, na orquestra)
fossem os mesmos a que se refere [Arist.] Probl. XIX 15, 918 b 27 e
Phot. (e o Suda) s. v. monodia, seria completamente errada a sua
classificacao entre "partes corais". Gudeman (p. 234) objeta que, no
texto, o Koa entre e Koppoi pode ser explicativum, e néo
copulativum, e, por conseguinte, o autor da passagem teria dito:
"peculiares a algumas [tragédias] sdo os cantos da cena, isto €, 0s
kommoi" (tanto mais que, no capitulo, falta a definicdo de "cantos da
cena").

CAP. XIll

8 68. [depois do que acaba de ser dito]: relacado expressa com o
cap. XI: continua a exposicao da teoria do mito tragico, complexo
(ndo a do mito dramatico, em geral, exposta nos caps. VII-IX e
XXII). Além disso, observe-se a nova tonalidade, "prescritiva”,
agora, e nao "definitiva" (Else, 361), como fora a dos caps. X e X|I —
0 que leva a maioria dos comentadores a pensar que, neste ponto,
Aristételes passa da ars ao artifex (cf. coment. ao cap. I).

8 69. Se a "composicdo das tragédias mais belas" é a)
complexa, e nao simples — o que, sabemo-lo pelo cap. Xl, se
consegue pelo uso dos elementos estruturais da tragédia complexa
(peripécia e reconhecimento) — ei) "deve imitar casos que suscitem



o terror e a piedade" — por consequéncia, c) ha que averiguar,
agora, qual a espécie de peripécia (a qual, juntamente com o
reconhecimento, concentra todo o tragico da tragédia) que mutacao
de fortuna, verdadeiramente provocara as emocdes de terror e
piedade. Ha quatro possibilidades: o justo passa (I) da felicidade
para a infelicidade, ou (ll) da infelicidade para a felicidade; o
perverso passa (lll) da felicidade para a infelicidade, ou (IV) da
infelicidade para a felicidade. A segunda (ll), Aristételes nem sequer
a menciona; a terceira e quarta, ambas respeitantes ao homem
perverso, sao logo excluidas — uma (1V), porque ndo é conforme
aos sentimentos humanos nem desperta terror e piedade, outra (lll)
porque também né&o suscita terror e piedade, embora satisfaca aos
sentimentos humanos. Quer dizer: H4 uma raz&do primaria para a
exclusdao do heroi perverso, que passa, ou da felicidade para a
infelicidade, ou da infelicidade para a felicidade, que € o néo-
suscitar, em qualquer dos dois casos, as emocdes que Ssao
proprias da tragédia; e uma razdo secundaria para excluir a
passagem da infelicidade para a felicidade — que € a sua nao-
conformidade com a filantropia. Que sera, entdo, a filantropia? O
exame de outras passagens da obra de Aristoteles aponta para uma
generalized an indiscriminate fellow-feeling for humanity "(Else, 37),
mas, neste livro, poderia definir-se mais rigorosamente como "a
diffuse disposition to svmphathize with others, which when refined by
judgement can become real pity" (ibid.).

8 70. Das quatro possibilidades indicadas no § precedente,
restava a primeira, o transito da dita para a desdita, sofrido pelo
justo. "No entanto Aristoteles também exclui, como "repugnante”
(ao sentimento de humanidade), o caso de ser extremamente bom
guem suporte semelhante mutacao de fortuna. Portanto, o que na
verdade resta € uma situacao intermediaria pera v — "a do homem
gue ndo se distingue muito pela virtude e pela justica". Mas, por
consequéncia muito mais notavel, a situacao "intermediaria” a que
Aristoteles alude ndo o é entre bondade extrema e extrema maldade
— nao se trata, por conseguinte, do homem médio ou da mediania
humana, mas sim, e em todo o caso, de um "melhor que nés" (cf.
cap. Il 87): "high enough to awaken our pity but not so perfect as to
arouse indignation at his misfortune, near enough to us to elicit our



fellow-feeling but not so near as to forfeit ali stature and importance"
(Else, 377-78). E acresce ainda que a mutacéo de fortuna h&a de ser
consequéncia de algum erro. A verdadeira natureza da hamartia
constitui, ao que nos parece, uma das mais brilhantes descobertas
de Gerard Else. O "erro" nao é, como se tem pensado, uma parte do
carater do herdi tragico, mas sim uma parte estrutural do mito
complexo, € o correlato da agnarisis ("reconhecimento”): "a razao
por via da qual Aristételes ndo a menciona juntamente com a
peripécia, o reconhecimento e a catastrofe é talvez porque ela pode
residir fora da prépria acdo dramatica, como no Edipo, em que o
"erro" se dera anos antes" (Else, p. 385). Como causa da acao
tragica, é a hamartia que fornece a plausivel razdo para a reversa
fortuna do herai.

§ 71. \E, pois, necessario . . . do que para pior]: resumo do que
precede. [Que assim deva ser, o passado o assinala . . . agora. . .]:
gue os poetas se serviam de qualquer mito, outrora, e ndo agora, é
fato que a tradicdo ndo confirma; mas que a preferéncia parece vir
recaindo progressivamente sobre os mitos de Edipo, Orestes,
Meleagro, Tiestes, Télefo, ha que reconhecé-lo.

§ 73. O final: [mas o prazer . .. nenhum dele € morto pelo outro]
seria espurio e interpolado (Else). Para Montmollin, todo o cap. XIllI,
exceto o inicio, é "adicao tardia".

CAP. XIV

88 74 e 75. A argumentacdo da teoria do mito tragico
prosseguira a partir do

877 deste capitulo. Mas, tendo observado, ao término do cap.
anterior, que a tragédia de dupla intriga constituia como que um
desvio em direcdo a comeédia, neste ponto, Aristoteles abre um
paréntese para advertir discipulos e leitores de que outra aberracao
poderia comprometer, e efetivamente ja havia comprometido, a
realizacdo da tragédia teoricamente perfeitaz o abuso do
espetacular, no intuito de obter as emocdes de terror e piedade
(874) ou o horror, em vez do terror tragico (875). E, a proposito,
Aristételes ndo perdera a ocasido para insistir no mais importante: o
efeito da tragédia deve resultar, unicamente, da composicdo dos



fatos, da intriga, da intima conexdo das acoes.

88 77-80. Todo o conteudo destes quatro paragrafos se torna
claramente inteligivel, a luz daquela correlacdo entre hamartia (erro)
e agnorisis (reconhecimento), e do verdadeiro conceito de philia,
sugeridos por Else, e que mencionamos no comentario ao capitulo
precedente. O mais notavel, aqui, € o resultado da discussao
proposta no fim do 877: os mitos mais tragicos sdo precisamente 0s
mais imorais: 0 assassinio de consanguineos. Eis um extrato da
impressionante relacao organizada por Gudeman (pp. 257-58):

1. Irmao-irmao:

a) mata: Etéocles-Polinices (Esquilo, Sete; Euripides, Fenicias);
Medéia-Absirto (Sofocles, Coélquidas ou Citas);

b) intenta matar: Electra-Ifigénia (Sofocles? Aletes = Accius,
Agamemnonidae); Ifigé-nia-Orestes (Euripides, Ifigénia Taurida);
Deifobo (ou Heitor?) - Paris (Sofocles e Euripides, Alexandre).

2. Filho-pai:

a) mata: Telégono-Ulisses (Séfocles, Ulisses Akantoplex);
Edipo-Laio (Séfocles, Edipo-Rei);

b) intenta matar: Hemon-Creonte (Sofocles, Antigona); Egisto-
Tiestes (Accius, Pelopidae =7 Sofocles. Tiestes (I1)

3. Mae-filho:

a) mata: Procne-ltino (Sofocles, Tereu), Medéia-filhos
(Euripides, Medéia); Agave-Penteu (Euripides, Bacantes); Temisto-
filhos (Euripides, Ino); Altéia-Meleagro (Euripides, Meleagro);

b) intenta matar: Creusa-ion (Euripides, ion); Mérope-Cresfonte
(Euripides, Cresfonte); Auge-Télefo (Esquilo e Sofocles, Misios;
Euripides, Télefo); Medéia-Medo (Pacuvio, Medus); Clitemnestra-
Orestes (Estesicoro).

4. Filho-mae:

a) mata: Orestes-Clitemnestra (Esquilo, Coéforas; Séfocles e
Euripides, Electra); Ale-méon-Erifila (Euripides, Alcméon);

b) intenta matar: Anfion e Zeto—Antiopa (Euripides, Antiopa);
filho-Helle (Euripides?).



Cf. também Schmid-Stéhlin, Geschichte der Griechischen
Literatur |, 2, pp. 89 ss. Perante este quadro, a pergunta que
inevitavelmente se impde € a que Else formula: "The immorality of
the drama, against which Plato had inveighed so bitterly [Rep. Ill]:
where has it been accepted, in fact demanded in such cold and
measured terms? "

8§ 81. [quando buscaram situacdes tragicas. . .]: considerando
apenas o0 texto grego, ndo se, encontra qualquer razdo mais
plausivel do que outra para relacionar obrigatoriamente aquele "nao
por arte, mas por fortuna" a "buscavam" ou a "encontraram". Quer
dizer, também podiamos ter traduzido esta parte do 8§ 81, do
seguinte modo: "gquando buscavam, ndo por arte, mas por fortuna
(isto €, "nao obedecendo a prescricbes da arte, mas movendo-se ao
sabor do acaso"), situacfes tragicas, 0s poetas as encontraram nos
mitos tradicionais". Com efeito, Butcher, Bywater, Rostagni,
Valgimigli e Else traduzem neste sentido; mas Hardy e Gudeman,
nagquele em que também ficou expressa a nossa versdo. Optar por
um outro membro da alternativa ndo € questdo de somenos, pois a
escolha implica todo o problema de adivinhar qual a relacao que
Aristételes supunha existir entre a tragédia e a lenda heroica.

CAP. XV

O cap. XV foi verdadeiro campo de batalha dos
"transposicionistas"”: Heisius colocava-o logo ap6s o cap. XiI;
Spengel, depois do cap. XVIII; Vahlen, a seguir ao cap. XVI, e
Uberweg, depois do cap. XllIl (Gudeman, p. 269). As transposicdes
eram ditadas pela convicgcdo que Bywater expressa pelas seguintes
palavras: "[toda a secdo que vai do cap. XV ao cap. XVIII é] a sort of
Appendix; they discuss a series of special points and rules of
construetion which has been omit-ted in lhe general theory of the
nvaoc¢ ". Em suma, tratar-se-ia do que hoje veio a chamar-se de
"adicdo posterior". Mas o fato € que Aristoteles, tendo declarado
encerrada a teoria do mito, no fim do cap. XIV (882), naturalmente
viria a tratar ainda dos outros dois elementos internos da tragédia:
carater e pensamento. Com efeito, € 0 que passa a expor



respectivamente nos caps. XV e XVIIl. Que na doutrina do carater
influam ideias mais pertinentes a teoria do mito — nao podera
surpreender-nos, Visto que as personagens "assumem caracteres
para efetuar acfes", e ndo 0 inverso; ou seja: 0S caracteres sao
como que uma das fontes das quais a acao ou o mito decorre.

88 83-86. Enumeram as quatro qualidades do carater: bondade
8 83; conveniéncia § 84; semelhanca 8 85; coeréncia: § 86. Segue a
exemplificacdo no § 87; onde, todavia, parece faltar exemplo para a
segunda qualidade: semelhanca. Else sugere (p. 475 ss.) que a
exemplificacéo e o desenvolvimento deste conceito se encontram no
8 90. Mas. aceitando esta interpretacdo, alids bastante verossimil,
nao é possivel aceitar a dos Antigos, designadamente a da prépria
escola peripatética, que entendia "semelhanca” como semelhanca
das personagens tragicas com 0S seus paradigmas epicos,
tradicionais, como se verifica, por exemplo, em Horéacio (A. P. 119-
124), que, presumivelmente, segue Neoptolemo de Pario: Autfamam
sequere aut sibi convenientia finge Scriptor. Honoratum si forte
reponis Achillem, Impiger, iracundus, inexorabilis, acer hira neget
sibi nata, nihil non arroget armis. Sit Medeaferox invictaque, flebilis
Ino, Perfidus Ixion, lo vaga, tristis Orestes.

88 87-89. [Maldade desnecessaria] ndo  significa,
evidentemente, "perversidade supérflua”. Entenda-se: "exemplo de
ndo-bondade de carater, por falta ou auséncia de vinculos de
necessidade"; neste caso, a recusa da personagem Menelau em
socorrer a personagem Orestes, que nao teve qualquer influéncia,
pré ou contra, no ulterior destino do protagonista. E o0 mesmo se
diria quanto aos outros exemplos de inconveniéncia e incoeréncia (V.
também indice Onomastico s. vv. CILA, MELANIPA e IFIGENIA). A
critica de Aristoteles incide, portanto, na falta de nexo organico entre
as acOes do mito. Dir-se-a ainda que o cap. XV néo se encontra no
lugar em que naturalmente se devia encontrar? — O conteddo dos
88 88 e 89 responde a esta questdao — o primeiro, lembrando que
as regras de verossimilhanca e necessidade tém de governar tanto
a acao mitica como os atos e as palavras das personagens (0 que,
alias, sdo dois aspectos da mesma acao dramatica) — e o segundo,
restringindo a fungcédo do deus ex machina. [Naquela parte da lliadal:
se, efetivamente, da lliada se trata, a passagem €& Il 155 ss.:



intervencdo de Atena, por encargo de Hera, para que Ulisses
dissuada os gregos de regressar a patria. No comentario ad locum,
um escoliasta cita Porfirio, o qual, por sua vez, aduz que Aristoteles
(nos Problemas Homeéricos?) ja havia tratado deste; ("dificuldade
[proveniente da intervencdo] do deus ex machina’). Também se
aventou a hipotese de uma corruptela (cf. Else, p. 471), e, neste
caso, 0 episodio seria o do aparecimento do “"espirito” de Aquiles,
por ocasido da partida dos gregos apés a ruina de Troia,
reclamando o sacrificio de Polixena. Else propde a licéo,
paleograficamente possivel (a licdo dos apdgrafos teria resultado de
haplografia, na transcricdo da uncial para a mindscula), e. entao,
tratar-se-ia daquela variante do éxodo da Ifigénia Aulida, citada por
Eliano (Hist. Anim. VIl 39), em que Artemis aparece para salvar
Ifigénia, substituindo-a por uma cerva. A solucado oferece,
efetivamente, a vantagem de se referir a uma tragédia (e ndo a um
poema épico) e ao desenlace do drama (0 8 comeca: “é, pois,
evidente que também os desenlaces. . . ").

8 90. Agora é que vem 0 exemplo e a mais rigorosa
determinacdo do conceito de semelhanca, a primeira qualidade do
carater dramatico. SO que o final tera de ser lido de outro modo.
Primeira vantagem desta licAo € desaparecer o "Agatdo”, em
relacdo ao qual ndo havia noticia que pudesse esclarecer a
passagem. E a segunda, e principal, € que temos agora: "Assim
procedeu Homero, (que fez) bom e <semelhante a nés > Aquiles
[paradigma de rudeza). A licdo "bom" em vez de "Agatdo" é a
adotada por Gudeman e Else; quanto a ['paradigma de rudeza"]
ideia Butcher, Bywater e Else suspeitam-na de interpolacéo. E claro
que, lido assim, o final do § assume um significado condizente com
a doutrina do cap. Xlll: para ser o heroi de uma tragédia, Aquiles
tinha de ser bom, isto €, obedecer ao "codigo" da heroica; mas
também devia ser, de algum modo, semelhante a nds; pois, de
contrario, jamais suas Waé&r) viriam despertar em nds as emocoes
tragicas de terror e piedade.

8 91. [regras concernentes as sensacoes]: cf. cap. XVII.
[escritos publicados]: provavelmente o De Poetis.

CAP. XVI



88 92-98. Embora, como diz (cap. XV, § 91) Aristoteles, nos
"didlogos publicados”, tenha discorrido com certo desenvolvimento
acerca das "sensacOes que necessariamente acompanham a
poesia" — a importancia do tema, principalmente para a arte
dramatica, levara o filésofo a retoma-lo no cap. XVIl. Mas,
entretanto, ocorre-lhe que no reconhecimento, como nos desenlaces
(cf. 889), os poetas também tém recorrido a artificios que
prejudicam os efeitos da arte, e alguns ndo deixam de assemelhar-
se aquele que, de todos, é o menos artistico: o deus ex machina.

N&o sera este o oportuno momento de propor uma classificacao
dos reconhecimentos? Aristételes distingue cinco classes de
reconhecimentos e determina-os sucessivamente, na ordem
crescente de seu valor artistico: 1) por sinais (8 93), que admite
duas subclasses — sinais a) congénitos e b) adquiridos, e estes, por
sua vez, ainda se dividem em sinais a no corpo e /? fora do corpo;
2) urdidos pelo poeta (8 94); 3) por memoria (8 95); 4) resultantes de
silogismo(raciocinio) (8 96); e, finalmente, 5) os que derivam da
prépria intriga. Quanto a exemplificacdo que segue, v. indice
Onomastico.

CAP. XVII

Por volta de 1865, Vahlen ja havia reconhecido que os caps.
XVIl e XVIII formam um "ges-chlossenes Ganzen"(um "todo
completo”). Quase cem anos depois, Else vem dizer-nos em que,
precisamente, residiria a causa da segregacao desse "todo
completo”, dentro do outro "todo" mais vasto, que & a doutrina do
mito tragico que Aristoteles desenvolveu, a partir do cap. IX: no
cap. XVIII, prosseguindo na exposicdo de ideias, ja indicadas no
precedente, e que, em parte, ja haviam sido pormenorizadamente
discutidas no dialogo De Poetis, ao filésofo ocorre um novo
pensamento; e este, se € verdade que ndo se opde frontalmente
aquela concepcdo do mito ( = intriga, composi¢cdo dos atos, etc.),
como "alma da tragédia", também néo deixa de ser verdade que
constitui certo desvio, ou, pelo menos, certa emenda amplificadora
da doutrina primitiva. A tese de Vahlen, renunciada e reargumentada



por Else (pp. 486-560), reduz-se, em Uultima analise, a propor a
teoria do "né e desenlace"”, do cap. XVIII, como desenvolvimento de
um novo conceito ("the concept of the 'whole story' ", p. 518),
sugerido a Aristoteles pelo confronto da tragédia com a epopeia, sob
0 aspecto da relacdo que existe ou deve existir entre a "acao
principal" e os "episodios". Examinemos a questdo em pormenor,
mas no curso do seu desenvolvimento, através do comentario aos
sucessivos 88 dos caps. XVII e XVIII.

§ 99. Cf. indice Onomastico, s. v. ANFIARAU.

8 100. A nossa traducao segue a vulgata, quer dizer, a maioria
das versdes publicadas. Porém a leitura meditada do comentério de
Else ndo deixa duvidas de que "gestos [das personagens]” ndo pode
ser o verdadeiro sentido do original mister do poeta, ndo é
propriamente o mister do encenador da peca, €, mesmo que alguma
vez Ihe aconteca querer ou dever ensaiar algum dos seus dramas, 0
poeta fa-lo, depois de haver cumprido a sua tarefa de escritor. Os
oxa-para seriam, por conseguinte, “figuras da elocucéo”. Repare-se,
depois, que o verbo que traduzimos por "reproduzir [por si mesmo]"
€ 0 mesmo do inicio do 8 99, relacionado, principalmente, com
"elocucéo" : "Deve pois 0 poeta compor as fabulas e elaborar a
elocucédo (isto é: "compor as fabulas e elabora-las quanto a
elocucéao”. . .)". O inicio é claro; mas o exemplo "mencionado (erro
cénico de Carcino) é que tem sido a causa das errbneas traducdes
(incluindo a nossa, que segue, propositadamente, a vulgata).
Efetivamente, as normas prescritas por Aristételes sdo duas — 1)
“ter diante dos olhos as personagens" e 2) "elaborar-lhes as falas"
— mas o exemplo, que diz respeito s6 a primeira, influiu na
interpretacdo da segunda. E esta influéncia consistiu,
primacialmente, em subentender "poetas”, na frase: "mais
persuasivos, com efeito, sdo os [poetas] que. . . ", onde talvez fosse
de subentender “"personagens" = (atores desempenhando
determinados papéis). Os segundo esta interpretacdo, seriam, pois,
as formas de expresséao artistica do "animo agitado" ou do "animo
irado”, e sdo essas formas que em nos (espectadores) despertam a
mesma agitacdo e a mesma ira. Nestas circunstancias, a traducao
dos 88 99 e 100 seria, mais ou menos, a seguinte: "[899] but one
should construct one's plot and work it out with the dialogue while



keeping it before one 's eyes as much as possible ... [§100] and so
far as possible working it out with the patterns (of speech) also. For
those who are in the grip of the emotions are most persuasive
because they speak to the some natural tendencies in us, and it is
the character who rages or express dejection in the most natural way
who tirs us to anger or dejection..." — Finalmente, a ultima frase do
8 100 tem sido interpretada como uma das raras concessoes de
Aristételes a teoria da inspiracdo poética (cf. coment. ao 8§ 15), a
gual, como ja dissemos, foi defendida por Platdo, e, antes por
Demacrito (cf. Cic, De Orat. 2, 194: "Saepe enim audivipoetam
bonum neminem — idquod a Democrito et Platone in scriptis
relictum esse dicunt — sine inflammatione animorum existere posse
et sine quodam adflatu quasifuroris "; e Divin., |1 80: "Negat enim
sinefurore Democritus quemguam poetam magnum esse posse,
quod idem dicit Plato". Else (p. 501-502) pretende que Aristoteles
manifesta neste lugar a sua preferéncia pelos "bem-dotados por
natureza", que sdo o0s bons poetas, os “"plasmadores”, contra 0s
"Inspirados” — o0s "extaticos" —, mas, para justificar a sua opiniao,
vé-se obrigado a introduzir uma palavra no texto grego: "These are
the reasons why the poetic art is an enterprise for the gifted < rather
than > the 'manic’ individual. . . "Neste ponto, a argumentacao esta
longe de ser persuasiva.

88 101-104. No principio do § 101 parece faltar 0 nexo com 0s
88 precedentes; mas, na verdade, prossegue, aqui, a "prescritiva”,
guanto a atividade do poeta, como escritor de seus dramas. O
dramaturgo defronta-se com o problema de saber, por exemplo, 0
guanto da abundantissima mitologia tradicional, quer em extensao,
guer em pormenor — e ainda que nao considere senao a parte que
ha de constituir o drama em seu todo organico — devera ser
incluido no poema tragico. Eis o problema que fara dos caps. XVIl e
XVIII um "todo completo".

8 105. "NO" e "desenlace" sdo os novos conceitos da Poética,
destinados a expressar uma possivel solucdo do problema em
causa. Porém, a maior novidade ndo é tanto a dos proprios
conceitos quanto a forma como eles séo definidos, ou antes, o novo
€ aquilo em relacdo ao que eles sao definidos. Else chamou ao
"fundo”, do qual se destacam "no" e "desenlace" do drama, a



"histéria toda" (the "whole story", p. 518), isto é, no caso de o
argumento ser extraido da mitologia tradicional, aquela parte sua,
compreendida entre o ponto onde comeca idealmente a delinear-se
a historia, que tera por término o final da tragédia (ou da epopeia).
Por conseguinte, aquele "principio” da "historia inteira”, no § 105, ja
nao € o mesmo inicio, mencionado no cap. VIl, da "composicédo dos
fatos" propriamente dita, aquele que, seguido do "meio" e do "fim",
vem a constituir o mito tragico, em um ser vivente, inteiro, completo
em si mesmo. Em suma, a maior novidade, na inclusédo dos
conceitos de "nQ" e "desenlace", reside em uma renovada ideia da
conexao entre os episodios e a acao central: "the episods now begin
to appear as semiideiaorganic parts of the play: not actually parts of
the action it self, but nevertheless standing in a calculated relation to
it"(Else, p. 519). E possivel que esta ideia tenha surgido na mente
de Aristételes no momento em que (cap. XVII, 8 104) se apercebe
da importancia dos episddios na Odisseia e do modo como eles se
conjugam com a acgao principal, na epopeia homeérica (sobre isto, V.
coment. ao cap. XXIII).

88 106-107. [pois quatro sdo também as suas partes]: crux
interpretum, das mais notaveis em toda a Poética. Que partes vém a
ser estas? Nao as quantitativas (cap. Xll), evidentemente; nem as
gualitativas (cap. VI), que sao seis, trés "externas" e trés "internas".
Restam apenas as partes estruturais do mito tragico. Mas quatro?
Rostagni (p. 106) propde: 1) peripécia e reconhecimento (como uma
s6); 2) catastrofe; 3) carater; 4) espetaculo. Else, na sequela de
outros intérpretes, comparando a presente lista de tipos de tragédia
com a do principio do cap. XXIV (simples, complexa, catastréfica ou
patética, e de caracteres ou ética, verifica a coincidéncia, quanto
aos trés ultimos tipos, nas duas passagens, mas rejeita a hipotese
de o quarto tipo da primeira lista ser o primeiro da segunda, isto &, a
tragédia simples, e propde o seguinte: ("e em quarto lugar") seria
uma glosa marginal (ou interlinear), incluida no texto por algum
escriba inepto, e, em vez daquelas palavras, a licdo auténtica era.
Repare-se que a parte a esquerda do Hyphen tem o0 mesmo numero
de letras que a tal glosa marginal, e quanto a segunda, a direita,
deixou como vestigio no texto. A confirmar-se a hipotese, o quarto
tipo seria 0 episodico. E agora, qual a consequéncia a tirar da



classificacdo dos tipos de tragédia, para a enigmatica enumeracao
das suas partes? Com fundamento na suposicao de que Aristoteles
tenha modificado, durante a redacao dos caps. XVIl e XVIlI, as suas
ideias acerca do carater acessorio dos episodios (cf. supra), Else (p.
533) propde: 1) peripécia e reconhecimento; 2) catastrofe; 3)
carater; 4) episodios. Concluindo: "The (lépr) are 'parts’, not in the
more formal and analytical sense of the six 'parts of the tragic art' in
chapter 6, but in the more comprehensive sense of parts of the total
activity of writing the dramatic péem" (p. 535).

§ 108. [0 que ja por varias vezes dissemos]: ¢c. V. 49 b 9 (§ 24);
VII51a6 (845); I1X,51 b 32 (855); XVII, 55 b 15 (§ 104).

§ 109. "It can hardly be accidental that the poets are said here to
succeed in what they want, where as two lines above they were
failing. . . Our inference is that they wanted the same thing there as
here, namely but chose the wrong method for attaining it... the
unfortunate poets who tried to make 'epic structures' into tragedy just
as they carne. Without a major reshaping of the material, wanted to
achieve the effect which they knew was achieved by the epic. . . But.
. . the ['maravilhoso'] which can and shouldbe achievedin tragedy is
not the same as the [irracional] which is the speciality of epic."(Else,
549).

8 110. Aqui Aristoteles aponta quatro maneiras de proceder em
relacdo as partes liricas: 1) em Sofocles, os corais estao
perfeitamente integrados n acdo dramatica; 2) em Euripides, a
relacdo € mais frouxa; 3) outros poetas compuseram COros que
nada tinham que ver com a acdo dramatica representada, e,
finalmente, 4) em face deste uUltimo procedimento, os mestres de
coros passaram a intercalar entre os episodios, quaisquer corais —
mesmo 0S que pertenciam organicamente a outras tragedias — no
drama que, na ocasiao, se propunham exibir.

CAP. XVl

Das seis partes qualitativas da tragédia, restam apenas duas,
pensamento e elocucdo, "pois das outras ja falamos "(§8 111) —
mais desenvolvidamente, do mito e do carater; e s0 por breves
indicagbes, do espetaculo (cap. XIV, § 74) e da melopeia (cap. XVIII,



8§ 111).

88 112-113. A elocucdo e o pensamento vao ocupar, agora,
consideravel lugar na Poética; ou antes, somente a elocucao, pois o
pensamento, nos quatro caps. XIX-XXII, apenas intervém nos 88§
112-113 do cap. XIX. O motivo € evidente e expresso: "o que
respeita ao pensamento tem seu lugar na retorica, porque 0 assunto
mais pertence ao campo desta disciplina”. No entanto, Aristoteles
ndo pode deixar de assinalar a diferenca: drama ndo é discurso
(expressdo de pensamento) puro e simples — €& uma acgao
representada por personagens, e, por conseguinte, para 0s mesmos
efeitos que, na oratéria, sdo produzidos mediante a palavra
somente, 0 poeta tragico ou cOmico tem outros recursos. Neste
ponto, a uUnica adverténcia do Filésofo é, pois, um sinal do que
talvez se passasse no seu tempo: os dramaturgos, cedendo a moda
da época e ao prestigio da retorica politica e judiciaria, transferiam
para os discursos das personagens a "interpretacdo explicita" da
propria acdo dramatica.

CAP. XIX-XXII

Os 88 114-115 do cap. XIX e a totalidade dos trés caps.
seguintes sao dedicados ao ultimo elemento constituinte da tragédia
(cf. cap. IX): a elocucdo. E claro que hoje mal podemos reprimir a
impressao imediata de que estes trés capitulos deviam pertencer a
outro contexto, designadamente a gramatica, e ndo a poética.
Nestas circunstancias, cabe citar a judiciosa reflexao de Gudeman
(p. 337): "Ware man der langsamen Entwickungsgeschichte der
Grammatik einge-denkt gewesen, hatte man es wohl nicht so oft
befremdiich gefunden, dass Aristoteles anscheinend so elementare
Dinge, wenn auch nur kurz, in der Poetik behandelt hat. Sie waren
dies eben da-mals noch nicht und bildeten noch lange nach ihm viel
erdrtete Probleme ". As palavras do fil6-logo germéanico levam-nos a
incluir, como apéndice a este comentario, algumas notas acerca da
Histdria da Filologia Grega na Antiguidade: supomos prestar, assim,
melhor servico ao leitor da Poética, do que se o
sobrecarregadssemos com minuciosas anotacdes aos caps. XIX-XXI|
(Elocucao) e XXV (Problemas Criticos). Nestes lugares, limitar-nos-



emos a acrescentar os esclarecimentos indispensaveis.

8§ 124. [definicAo de homem)]. Aristoteles refere-se talvez a
definicdo dos Topicos (I 7.103 a 27): "animal que anda com dois
pés"”, ou, no mesmo livro (p. 130 b 8): "animal capaz de aprender".

§ 125. v. indice Onomastico, s. v. MASSALIOTAS.

§ 127. lanca. E curioso notar que, depois de "estrangeiro" (=
dialetal), na versdo arabe vém as seguintes palavras: "Dory vero
nobis quidem proprium, populo (Cyprio?) vero glossa ", que teriam
sido omitidas por homoioteleuton. De modo que este passo seria de
reconstituir assim: cipriotas é de uso corrente, e, para nos,
estrangeiro; ao passo que lanca é para nos de uso corrente, e
estrangeiro para os cipriotas".

§ 129. [aqui minha nave se deteve]: Odisseia I, 185; XXIV, 308.
[Na verdade, milhares. . .]. lliada, Il, 272. [Tendo-lhe esgotado a
vida. . .]: Empédocles, frgs. 143 e 138 Diels-Kranz.

8§ 130. Nao ha semelhante metafora entre os fragmentos
coligidos.

8§ 137. Enigma famoso, diz Aristételes na Retorica (Il 1405 a
35). Solucéo: a ventosa.

8 140. "Falsos hexametros, com as vogais arbitrariamente
alongadas. . . O efeito ridiculo maior resulta da vacuidade da
significacdo." Rostagni, p. 135, ad locum.

§ 142. Esquilo, fr. 253 (Nauck, p. 81) e Euripides, fr. 792 (K,
p.j518); "Ulcera que come a carne do meu pé". Esquilo: "come";
Euripides: "banqueteia-se com"”, Odisseia, IX 515: "e eis que [um
homem], sendo pequeno débile disforme", ibid. XX 259: "tendo
posto mau escabelo e mesquinha mesa". "as ondas mugem ", "as
ondas gritam ".

CAP. XXIlI

Terminada a teoria da poesia tragica (cap. XXIl, 8§ 146),
Aristoteles volta a comparar a epopeia com a tragédia (cf. supra,
cap. V, 8 24 e coment. ad locum); por isso, o cap. XXIll se agrupa
naturalmente com os cap. VII-IX, para completar a teoria geral da
poesia austera.

8§ 147-148. E claro que "agao inteira e completa, com principio,



meio e fim "serve para lembrar expressamente o que ficara exposto
nos caps. VIl e VI, sobre as notas de "totalidade" e "unidade" da
poesia; e "imitacdo narrativa e em verso " recorda o carater distintivo
da epopeia, defronte a tragédia, ja& mencionado no cap. V (8 24).
Mas também é claro que esta caracteristica serve agora ao intuito
de opor a epopeia (juntamente com a tragédia) a historia (v. c. 1X),
qgue, sendo também narrativa, se exprime em prosa. SO que a
historia ndo tem "estrutura dramatica", como estrutura dramatica nao
tém outros épicos, 0S quais — para usar as mesmas palavras do
cap. IX — bem poderiam ser postos em prosa, € nem por isso
deixariam de ser histéria, se fossem em prosa o que eram em verso.

88 149-150. Ao que nos parece, seria dificil, para ndo dizer
impossivel, enunciar a "Questdo Homérica" em termos mais sébrios,
se ndo 0s mais rigorosos. Homero eleva-se "maravilhosamente
acima de todos os outros poetas"—e estes, podemos identifica-los
com os autores dos varios poemas do Ciclo — pela estrutura
dramatica que imprimiu a mitologia tradicional. Vale a pena insistir
mais demoradamente neste ponto. Na mais tardia Antiguidade, &
lugar-comum afirmar que a tragédia deriva da epopeia, e "epopeia”,
neste caso, € o0 mesmo que "Homero". Eis trés exemplos. Ateneu
(VIIl, p. 347 E) refere-se "aquele [dito] do nobre e ilustre Esquilo:
gue as suas tragédias eram trinchas dos suntuosos festins
homéricos". Antes ja Isocrates (Il 48-49) explicara: "Eis por que a
poesia de Homero e os que descobriram a tragédia sao dignos de
admiracao: penetraram eles a natureza humana e servem-se destes
dois géneros [de arte] para a sua poesia. Aquele verteu em mitos as
lutas e guerras dos semideuses; estes reverteram os mitos em lutas
e acdes; de modo que [delas] viemos a ser ndo sO auditores, como
também espectadores”. Os comicos parodiaram o dito (histérico ou
lendario) de Esquilo: "Negocio em tudo afortunado é [escrever] um
poema tragico — se, por certo, ja as palavras os espectadores as
sabem, mesmo antes que alguém fale. Basta que o0 poeta se
lembre. Que eu diga 'Edipo' — tudo o mais ja se conhece: Laio, 0
pai, e a mae Jocasta; quem eram as filhas, quem eram os filhos;
gue trabalhos ele vai passar e que feitos ja praticou. E se, depois,
alguém disser 'Alcméon’, o mesmo é que haver falado em seus
filhnos todos, que em delirio matou a mae, que, enfurecido,



Adrasto vai chegar e imediatamente si retira. . . Entdo, quando [o
poeta] nada mais pode dizer e completamente sucumbiu em seus
[recursos] draméaticos, com um simples levantar de dedo, faz subir o
deus ex machina e os espectadores ficam contentes. Para nos as
coisas ndo sdo tdo faceis — precisamos tudo inventar: novos
nomes, atos de abertura, acdo presente, catastrofe, desenlace. Se
houver personagem, Cremes ou Feidon qualquer, que em alguma
dessas coisas se omita, apupado e expulso [do teatro, sera o poeta]
..., mas a um Peleu ou a um Teucro, tais omissdes se consentem!"
(Antifanes, fr. 191, Koch, Il p. 90 = n.° 163, p. 112 Cantarella). Nao
ha davidas, por conseguinte, que antes ou depois de Aristoteles,
alguns dos responsaveis pela critica literaria conceberam e
divulgaram a ideia de que a tragédia provinha, por seus argumentos,
da lenda heroica, e esta — se bem que desde Herddoto ja se
levantassem duavidas acerca da autoria homérica de poemas que
nao fossem a lliada e a Odisseia — andava, entdo, ligada ao nome
de Homero. E, efetivamente, se examinarmos a distribuicdo dos
argumentos tragicos pelos ciclos mitoldgicos tradicionais (cf. quadro
no fim deste comentéario), mesmo de relance nos apercebemos de
gue os temas tragicos, de algum modo, sao temas épicos. Porém —
e, na Antiguidade, so Aristoteles se apercebeu do fato — a lliada e a
Odisseia também se situam do lado da tragédia, como poemas cuja
concepcdo e cuja redacdo pressupdem uma lenda heroica ja
formada e divulgada sob forma biografica (Heracleidas, Teseidas) ou
cronografica (poemas do ciclo troiano) — histérias em verso, em
suma. Ao mesmo resultado chegam, agora, as pesquisas dos
modernos fildlogos: "Unser Hauptergebnis ist, dass die, Mas in viel
grosserem Masse die in dichterischen Quellen uberlieferte Sage
voraussetzt, ais man meinte, und dass sie insbesondere den
Stoffder kyklischen Epen in grosseren Masse kennt, ais bischer
tberhaupt fir moglich gehalten wurde". i"0 nosso principal resultado
€ este: a lliada pressupde a lenda transmitida por fontes poéticas
em muito mais altas propor¢cbes do que se pensava; e que ela,
especialmente, conhece a matéria das epopeias ciclicas em maiores
proporcées do que, até hoje, foi geralmente considerado como
possivel."]. E o autor destas linhas (W. Kullmann, Die Quellen der
Mas, Wiesbaden, 1960, p. 358) acrescenta em nota: "Ferner zeigt



sich, dass das literarhistorische Schema, dass Homer, wenn er
schon nicht den Ursprung der griechischen Sagenentwicklung
uberhaupt darstellt, so doch immer die Urfomen der griechischen
Sagen bietet, vollig falsh ist". ['Além disso mostra-se que é
completamente falso o esquema historico-literario segundo o qual
Homero — se bem que ja nao represente a origem, pura e simples,
do desenvolvimento da lenda grega —, no entanto, sempre nos
oferece as suas formas primordiais."] Que quer tudo isto dizer?
Simplesmente, 0 que segue:

1. Tanto Aristoteles como o0s modernos ‘“unitaristas”
reconhecem gque Homero vem depois, e ndo antes dos poetas do
Ciclo.

2. A posterioridade de Homero néao é simplesmente cronoldgica:
Homero vem depois dos "ciclicos"”, porque dramatizou o mito que,
anteriormente, se estruturava como historia.

3. Homero n&do €&, por consequéncia, 0 principio de um
desenvolvimento —designadamente, ndo representa ele o inicio da
literatura mitografica dos gregos.

CAP. XXIV

8 151. Ao principio deste capitulo ja nos referimos (cap. Xlll, §
106), ao determinarmos as quatro espécies de tragédia. As da
epopeia sdo as mesmas — dizideianos Aristételes — porém, se
Else acertava ao supor que a quarta espécie de tragédia € a
episddica, verificamos agora que esta é precisamente a que O
filbsofo ndo menciona neste lugar. O mesmo comentador aduz que,
predominando os episodios na epopeia, "it is the category 'episodic'
that would be useless"(p. 516). Quanto as partes, a maioria dos
exegetas modernos nao encontram tantas dificuldades: ao contrario
do que se passa no cap. XVIII, § 106, aquele "exceto melopeia e
espetaculo cénico "parece apontar inequivocamente para as outras
guatro, das seis partes do cap. VI: mito, carater, pensamento e
elocucao. No entanto, Else persiste em supor que se trata ainda,
neste lugar, das mesmas partes do inicio do cap. XVIIl. Diga-se, no
entanto, que os argumentos do filblogo de Harvard n&do sdo téo
convincentes. O mais plausivel assenta no "efetivamente"” que



segue, introduzindo reconhecimento, peripécia e catastrofe; e o
mais incrivel, na interpolacdo de [exceto melopeia e espetaculo
cénico] "from an honest reader (perhaps our old friend of the early
chapters) " (p. 598).

88 152-153. Depois das semelhancas entre epopeia e tragedia,
vém as diferencas: 1) quanto a extensao (8 153) e 2) quanto a
métrica (8§ 154). [o que indicamos]: df. cap. VII, 50 b 34 (§ 44) e cap.
XXIII, 59 a 29 (8§ 149). [menos vasta do que a das antigas epopeias]:
0 quadro tracado por Else (p. 604-605) ndo deixa sombra de duvida
de que "antigas epopeias " sO pode referir-se a lliada e a Odisseia
— de todas as outras (excetuada a Tebaida e os Epigonos,
citadas pelo "Certamen Homeri et Hesiodi"), as mais extensas nao
excedem sete mil versos. Else tem, pois, razdo para mencionar, a
proposito, o espanto com que Gudeman verificou que o nucleo
central da Odisseia (descrito por Aristoteles no cap. XVII, 55 b 15, §
104) ndo excede quatro mil versos. Lembramos nds, no mesmo
proposito, que, nucleo central da lliada, segundo E. Bethe (Homer,
Dichtung und Sage, v. I), também contaria pouco mais de cinco mil
versos. Estas observactes explicam o limite da extens&o proposto
por Aristoteles: aquele que, "todas juntas, tém as tragédias
representadas num sO espetaculo”. Em conclusdo: "The sense of
the passage is that the ideal demands of unity, i. e., the norm of
length, would require the epic to stay with in the normal span of a
trilogy, about four thousand two hundred Unes plus or minus; and we
have seen that this requirement is infact satisfied by the central
action of the two Homeric epics. But, Aristotle goes on to say, the
epic has a special trait or capacity. . . of extra extension, and this
special trait has its advantages too. In the light of our discussion we
can translate this to mean: 'Homer, at least, composed central
actions which meet our requirements beautifully’, both in quality . . .
and' in quantity. But then he wenl on and addedgreat masses of
‘episodes' which expanded hispoems far beyond the mark. Well, this
IS something the epic poet has a special opportunity and licence to
do because he is a narrator, and certain advantages do accruefrom
it" (p. 606-607). [Na tragédia ndo € possivel representar..., mas na
epopeia. . .]. Passagem de dificilima interpretacdo. Com efeito,
Aristételes parece esquecer que, na tragédia, muitos fatos nao



representados em cena sao apresentados aos ouvintes mediante
relato de mensageiros. Por outro lado, € verdade que, se a tragédia
nao pode representar simultaneamente varios sucessos, também a
epopeia 0s nao apresenta, nem pode apresenta-los, ao mesmo
tempo. A solucdo de Else (p. 608-609) € verossimil: "na tragédia néao
€ possivel imitar numerosos desenvolvimentos, no tempo em que
eles estavam acontecendo, mas s0 aquele (que estd sendo
representado) em cena e (envolve) os atores, enquanto na epopeia,
gracas ao ser narrativa, é possivel ‘compor' (dar expresséo poética,
incorporar no poema) muitos eventos, no tempo em que eles
estavam progredindo ".

§ 154. E evidente a relacdo com o cap. IV (metro da tragédia), e
gue Aristoteles tem em vista, em ambos os lugares, "estabelecer um
paralelo entre a natureza do verso e a natureza do género" (Else,
617).

§ 155. Mais uma aluséao as epopeias ciclicas: todas puramente
episédicas e sem estrutura dramatica — "Homer, he (i. €,
Aristoteles) says, uses straight narrative only for a brief prologue,
then immediately 'brings on st age' a character. . . The other poets
remain on the stage themsel-ves all the way through ".

88 156-158. [Maravilhoso e irracional] : "Looking back over our
passage [88 156-158] as a whole, we are struck by how far it goes in
the direction of glorifying the poet's skill purely for its own sake —
I'art pour l'art. . . It is just in this passage that Aristotle accepts the
old accusation of Hesiod, Xenophanes, and Plato, that Homer has
told lies. . . 'Lying comme il faut' cs a tolera-ted exception to the rule.
. . that poetry tells the truth about man and his action. It is tolerated
because the marvelous is after ali a real source of pleasure. . . Far
from authorizing a large expansion of it, Aristotle is concerned to
draw its due limits and show how and where it should be handled"(p.
630).

CAP. XXV
Problemas Homéricos [. Cf. Introducédo, cap. |, comentario de

Gudeman ad locum (pp. 418-442) e, do mesmo autor, o art.® Lyseis
da R. E. (v. XII, pp. 2511-2529). Neste capitulo, é notavel a



antecipacéo de Aristoteles a critica dos Alexandrinos. A exegese de
Homero, a partir de Homero e do ponto de vista homérico — eis o
verdadeiro meétodo da critica. Tal sera o0 método de Aristarco e seus
discipulos.

8 166. [como pareciam a Xenofanes]: cf. indice Onomastico s. v.
XENOFANES.

8 167. [As lancas erguidas sobre os contos: lliada, X 52.

8 169. [machos. . . sentinelas]: lliada, | 50. Aristoteles considera
0 mesmo que, segundo Hesiquio (s. Vv.), equivale a ("vigias",
"sentinelas"). — [mau ele era de aspecto [: lliada, X 3 16. O
problema era: como poderia Délon correr tanto, se ele era disforme?
— [mistura mais forte]: lliada, 1X 202.

8 170. [Quando lancava os olhos. . .}. Aristoteles cita de
memoria (porque altera palavras) os versos 1 2 e 11 13 d6 canto X
da lliada. O problema é o seguinte: como poderia Agamenon ouvir 0
som das flautas e das siringes, se todos dormiam? — [s6 ela. . .]:
lliada, XVIII 489. Trata-se da constelacdo da Ursa Maior, v. Strab., |
1,6.

§ 171. [gldoria nos Ihe daremos]: lliada, XXI 297. Hipias atribuia
assim a responsabilidade do engano ao Sonho. Porque o problema
era 0 da possibilidade de os deuses enganarem os homens (cf.
Plat., Rep. Il, p. 381 C ss.) — arte do qual... [: lliada XXIII 328.
Passagem obscura. E possivel que antigos manuscritos da lliada
tivessem, em lugar de ov ("nao"), ov ("do qual"). Com o pronome
relativo, lia-se "uma parte do qual (tronco) apodrece com a chuva", e
surgia, entao, o problema: que parte ndo apodrece? A licao correta,
gue Hipias sugere (particula negativa, em lugar do pronome
relativo), é "um tronco que nao apodrece".

8§ 172. [Mas depressa se tornaram . . .]: cf. indice Onomastico,
s.v. EMPEDOCLES.

8 173. [Maior parte. . .]: lliada, X 251. Problema: se passaram
mais de dois tercos da noite, como sera possivel dizer que falta
ainda passar um terco inteiro? Resposta: € ambiguo; e dizendo "o
mais (a maior parte) das duas partes passaram”, entendeu-se
primeiro que a noite estad dividida em duas partes iguais, e que
passou uma inteira e parte de outra; resta uma porgcao da noite, que
pode muito bem corresponder a um terco da noite (no fim do



raciocinio ja se supde a noite dividida em trés partes, e ndo em
duas, como se supunha de inicio).

8§ 174. [cnémide. . .: lliada, XXI 592. Cnémide = greva. As
grevas nao eram de estanho puro, mas de uma liga estanhada. O
problema nasce do uso corrente de denominar um composto com o
nome de um dos elementos, ou de chamar uma coisa pelo nome de
outra semelhante (exemplo: chamar "trabalhadores de estanho" aos
“trabalhadores de ferro"). Por isso, de Ganimedes. que serve 0
néctar, se diz que serve o vinho. Esta passagem resulta obscura
pela confusao dos exemplos.

§ 175. [aqui se deteve. . .]: lliada, XX 267. O escudo de Aquiles
era feito de cinco chapas de metal, sobrepostas, duas de bronze,
duas de estanho, uma de ouro. Problema: como € possivel que a
lanca de Enéias, tendo perfurado duas, se detivesse na chapa
exterior, de ouro?

Solucéo: significa qualquer forma de impedimento, e ndo s6 o
deter-se; a chapa externa, de ouro, pode haver moderado o impeto
do golpe, e impedido que a lanca penetrasse além de duas chapas
sobrepostas. [. . . de que fala Glauco]: v. indice Onomastico, s. V.
GLAUCO. [. . .a propoésito de Icario]: v. indice Onomastico, s. V.
ICARIO.

8 179. Eis um quadro das cinco espécies de criticas e das doze
espécies de solugdes, segundo Gudeman (comentério, p. 442): 1.
Critica: "Impossivel" Solugdes:

1) "pela arte" (§ 164)

2) "por acidente" (§ 165)
. Critica: "lIrracional" Solucoes:

3) "tais como devem ser" (§ 166)
4) "tais como sao" (ibid.)

5) "opinido comum" (ibid.)
lll. Critica: "Impropriedade” Solucéo:

6) "o moralmente chocante deve ser julgado segundo pontos de



vista relativos" (8 168)
IV. Critica: "Contradicao" Solucao:

7) "observar o individuo que agiu e falou" (88 168-169) V.
Critica: "Incorrecao da linguagem”

Solugodes:

8) "dialeto" (§§ 169-170)

9) "prosodia” (8§ 171)

10) "diérese"(§ 172)

11) "anfibolia" (8§ 173)

12) "uso da linguagem" (8 174).
CAP. XXVI

O problema a que Aristoteles dedica o ultimo capitulo da
Poética ja fora de certo modo enunciado no cap. IV (49 a 6, § 19):
"Examinar, depois, se nas formas tragicas [a poesia austera (=
tragédia + epopeia)] atinge ou néo atinge a perfeicdo [do género] . . .
ISSO seria outra questdo ". Por outras palavras: no género "poesia
austera", qual é a espécie melhor e mais perfeita? Tragédia ou
epopeia? E claro que nas muitas passagens em que se refere a
Homero, em que define e desenvolve os conceitos de "dramatico” e
de "narrativo" (cf. indice Analitico, s. vv. HOMERO e EPOPEIA). O
filosofo ja resolve a questdo. Se Homero € o melhor dos poetas
épicos, porgue dramatizou a mitologia tradicional, se a lliada e a
Odisseia revelam a propria sublimidade no que tém de tragico, é
evidente que a tragédia é a espécie superior, aquela em que se
atinge a perfeicdo do género. No 8§ 183, Aristételes explicara
resumidamente toda a argumentacdo acerca da superioridade da
tragédia: antes, porém, tera de responder a uma seriissima objecéo,
a qual tem todo o jeito de haver sido formulada pelo seu Mestre, na



Academia (cf. Else, p. 636 ss.).

8 181. A censura, talvez platbnica, que incidia sobre a arte
dramatica do século IV, em comparacdo com a rapsoédica, nao
deixa, efetivamente, de ser justa e merecida, e Aristoteles ndo se
coibe de repetir as graves objecdes. Platdo — ou outro que tenha
sido 0 censor — mostra-se bem-dotado de sensibilidade artistica,
como representante daquele publico elevado que nao tolerava a
"gesticulacdo exagerada" de "macaqueadores”, como Calipides (8
181), Sosistrato e Mna-siteo de Oponte (8 182). Mas, com tudo isso,
a verdade é que nédo se trata, afinal, sendo de uma critica a
representacdes e atores, e que, por iSSo mesmo, "nao atinge a arte
do poeta" tragico (8 182).

§ 182. O que segue € uma resposta a objecéo, que se articula
em seis pontos. Em primeiro lugar vém trés, negativos: 1) a critica
precedente nao atinge sendo a arte de representar — e, demais,
nem a rapsodica nem a lirica estdo isentas dos defeitos que se
apontam na tragédia; 2) nem "toda espécie de gesticulacdo € de
reprovar"”, mas tdo-somente aquela que reproduz caracteres baixos;
3) mesmo sem movimentos (representacado), a arte tragica "pode
atingir a sua finalidade" (cf. § 184). Depois, vém trés positivos: 4) a
tragédia, além de conter todos o0s elementos constituintes da
epopeia, dispde de mais dois — melopeia e espetaculo; 5) "possui
grande evidéncia representativa, quer na leitura. . ." (quanto a leitura
(v. 3), recorde-se o0 que ficou escrito no cap. XVII, § 99); 6) € mais
compacta e mais unitaria (v. referéncias citadas no coment. ao 8
108).

8 184. Else (p. 651) pretende ver nesta passagem 0 sétimo e
ultimo ponto da argumentacao: ". . .a tragedia € superior, por todas
estas vantagens e [mais ainda] porque melhor consegue o efeito
especifico da arte". Mas qual é o "efeito especifico da arte", que "ja
foi indicado"? H& duas possibilidades (Else, 615): a) o prazer
definido no cap. XIV — isto &€, o que provém do terror e piedade,
através da imitacdo (8 74); e b) o que deriva da perfeita estrutura do
mito (cap. XXIII, 8 147). A escolha é dificil, e ndo ha argumento
decisivo a favor de uma ou outra possibilidade. Por um lado, é certo
gue esse prazer, tendo de ser comum a tragédia e a epopeia, néo
h& qualquer mencéo dos sentimentos de terror e piedade nos caps.



XXIII e XXIV, que tratam mais especialmente da epopeia; mas, por
outro lado, esses sentimentos estariam implicados na estrutura
complexa e patética dos melhores poemas épicos (cf. caps. Xl e
XIIl, sobre a tragédia complexa).

§ 185. [Dos jambos e da comédia...]: sdo as palavras finais do
Riccardianus 46.

INDICE ANALITICO DA POETICA

ABREVIAMENTO, contribui para a clareza e elevacdo da
linguagem: [58 b 1].

ABSURDO, admissivel se for verossimil: 60 a 26. Cif.
IRRACIONAL.

ACAO, na arte dos DANCARINOS: 47 a 27; a TRAGEDIA é
imitacdo de —: 49 b 24; PENSAMENTO e CARATER s&o causas
determinantes da —: 50 a 1; sem — néo haveria tragédia: 50 a 23; a
—una: 51 a 16,62 b 1; relacdo necessaria entre as varias partes da
—:51 a 29; € SIMPLES (EPISODICA) OU COMPLEXA; definicbes:
52 a 11; na tragedia, a — deve produzir a PIEDADE e o TERROR:
52 b 1; consciéncia ou inconsciéncia da —: 53 b 26. Cf. ATO, MITO,
FABULA, INTRIGA.

ATO (FATO), da propria trama dos fatos (= composicdo dos
atos, INTRIGA) deriva a PIEDADE e o TERROR: 53 b 13; também
da INTRIGA, o RECONHECIMENTO: 55 a 16; diferenca entre acéo
e DIALOGO: 56 b 1. ATO, Mito (ou FABULA) e ACAO s&o sindnimos
em muitas passagens da Poética. Cf. INTRIGA, MITO, ACAO.

ATOR (agonista), o numero de atores na tragédia, aumentado
por ESQUILO: 49 a 15; na COMEDIA, nada se sabe: 49 b 3; mesmo
sem atores, atinge a tragédia o seu efeito: 50 b 15; os bons
POETAS, condescendentes com os atores, compdem partes
DECLAMATORIAS, que forcam os limites do MITO: 51 b 32; o
CORO deve ser considerado como —: 56 a 25; em que consiste a
arte do —: 56 b 7; defeitos dos atores: 51 b 27.

ALONGAMENTO, &eleva o tom da LINGUAGEM (=
ELOCUCAO): 58 a 18,58 b 1.

ALTERACAO, a — dos nomes contribui para a elevacdo e



clareza da LINGUAGEM: 58 b 1.

ANAPESTO, ndo entra no ESTASIMO: 52 b 19. ANFIBOLIA
(ambiguidade), exemplo 61 a 25.

ARGUMENTO, Como deve o POETA dispor os argumentos: 55
a 34. Cf. MITO (FABULA).

ARTE, contraposta a costume 47 a 17; em oposicdo a
ENGENHO natural: 5 1 a 22; a FORTUNA ideia54 a 9; O efeito
especifico da —, na tragédia; 62 b 12.

AULETICA, IMITACAO: 47 a 13; usa, como meios, SO
HARMONIA e RITMO: 47 a 17; diferencas, na —, conforme o objeto
da imitacéo: 48 a 1.

BARBARISMO, linguagem composta apenas de vocabulos
estrangeiros (= dialetais); 58 a 23.

BELO, condi¢cdes para que se realize: 50 b 34.

CANTADAS (partes —). separaram-se pouco a pouco, da acao
tragica: 56 a 25. Cf. AGATAO.

CANTO (=MELOPEIA), meio da IMITA(;AO: 47 b 23; ornamento
da LINGUAGEM: 49 b 24.

CARATER, definicdo: 50 a 1; a DANCA imita caracteres: 47 a
27; as personagens da tragédia apresentam-se diversamente,
conforme os caracteres: 49 b 35; os caracteres determinam as
acoes: 50 a 16; 0 — néao é parte essencial da tragédia: 50 a 23; 37;
os caracteres na PINTURA: ibid.; diferenca entre — e
PENSAMENTO: 50 b 4; condi¢cbes para que haja — e espécies de
—: 54 a 17; todas as personagens homéricas tém —: 60 a 5.

CATARSE (purificacdo, purgacdo), a tragédia tem por efeito
especifico a — das emocdes de TERROR e PIEDADE: 49 b 24.

CATASTROFE, definicdo: 52 b 9; faz parte do MITO complexo:
ibid.; acdes mais ou menos catastroficas: 53 b 15; faz parte da
EPOPEIA: 59 b 8. Situacdo sem — néo é tragica: 53 b 36.

CATASTROFICA, tipo de tragédia: 55 b 23; tipo de EPOPEIA:
59 b 8; a lliada € uma epopeia —: ibid.

CENOGRAFIA, introduzida por SOFOCLES: 49 a 15. Cif.
ESPETACULO.

CENOGRAFO, na realizacdo do ESPETACULO: a arte do —
supera a do POETA: 50 b 15.

CITARISTICA, é IMITACAO: 47 a 13; usa, como meios, s6 de



HARMONIA e RITMO: 47 a 17; diferencas, conforme o objeto da
imitacao: 48 a 1. Cf. AULETICA.

COMEDIA, é IMITACAO: 47 a 13; usa de todos os meios da
imitacao: 47 a 23; difere do DITIRAMBO e do NOMO: ibid.; e da
TRAGEDIA: 48 a 16; origem dorica, pela etimologia: 48 a 29;
HOMERO tracou as linhas fundamentais da —: 48 b 33; difere do
VITUPERIO: 49 a 1; origem da —: 49 a 8; € imitacdo de homens
inferiores (de baixa indole): 49 a 32; € desconhecido o
desenvolvimento historico da —: 49 b 1; origem da — na Sicilia: 49
b 3; tendéncia da — para a universalidade: 51 b II; diferenca da
poesia jambica: ibid.; o prazer que € proprio da —:53 a 30.

COMPLEXA, é a TRAGEDIA mais bela: 52 b 31; a tragédia —
consiste inteiramente em PERIPECIA e RECONHECIMENTO: 55 b
33; — é uma das espécies da EPOPEIA: 59 b 8; a Odisseia é uma
epopeia —: ibid.

CONGENITO, O imitar € — no homem: 48 b 4; também s&o
congénitos a HARMONIA e o RITMO: 48 b 20.

CONJUNCAO, Definicdo: 56 b 39; é uma parte da ELOCUCAO:
56 b 20.

CONTRADICAO, Como evita 0 POETA a —: 55 a 22; como se
resolvem as aparentes contradicbes na POESIA: 61 a 31; como
examinar as expressdes aparentemente contraditérias: 61 b 9.

CONTRADITORIAS (expressdes —), Cf. CONTRADICAO.

CORAL (coro) faz parte da TRAGEDIA: 52 b 14; sec¢es do —:
52 b 19.

CORO, ESQUILO diminuiu a importancia do —: 49 a 15; tarde
foi concedido pelo arconte o — da COMEDIA: 49 b 1, considerado
como um dos atores: 56 a 25, e parte integrante do todo: ibid.; deve
participar da ACAQO: ibid. Cf. CANTADAS (partes —), KOMMOS,
EPISODIO, ESTASIMO, EXODO, INTERLUDIO, PARODO,
PROLOGO.

CORRENTE (linguagem —). Os tragicos tém sido parodiados
por usarem palavras que ninguém emprega na linguagem —: 58 b
31; o JAMBO é o METRO que mais se avizinha do ritmo natural da
linguagem —: 49 a 19.

CORRENTE (vocabulo —), Definicdo: 57 b3; é uma espécie de
NOME: 57 b 1; a linguagem constituida s6 de palavras correntes é



baixa: 58 a 18; o0 uso de vocabulos correntes clarifica a linguagem:
58 a 31. Cf. ELOCUCAO.

COSTUME, contraposto a ARTE 47 a 17.

CRITICA, Pontos de vista a partir dos quais se resolvem as
criticas: 60 b 20; espécies de —, solucdes criticas: 61 b 21.

DANCA, arte da —, Varia conforme o objeto da IMITACAO: 48 a
9; o TETRAMETRO é o METRO mais adequado & —: 49 a 19, 60 a
1.

DANCARINO, A arte do — é IMITACAO com RITMO e sem
HARMONIA: 47 a 26.

DECLAMAR (arte de —), O conhecimento dos modos de
declamacao compete a arte de —: 56 b 7; e a arte do POETA néao
deve ser confundida com a arte do ATOR: 62 a 5. Cf. ATOR.

DECLAMATORIA (parte —), Para compor partes de
declamatéria, os poetas chegam a forgar os limites do MITO: 51 b
32.

DESENLACE, Definicdo: 55 b 24; deve resultar da intima
estrutura do MITO (INTRIGA): 54 a 37; No'e —: 56 a 7; sobre o —
feliz ou infeliz, e 0 — na tragédia EURIPIDES: 53 a 12.

DEUS EX MACHINA, mx°-"v N&o deve causar o DESENLACE
da tragédia: 54 b 1; em que casos se pode recorrer ao —: ibid.

DIALOGO, — socratico: 47 b 1; ESQUILO fez do —
PROTAGONISTA: 49 a 15.
DIERESE (separacao), Por correta —, resolvem-se algumas

dificuldades na interpretacdo da POESIA, exemplo: 61 a 24.

DISCURSO, Diferenca entre — e Ac¢ao: 56 b 1.

DITIRAMBO, E IMITACAO: 47 a 13; recorre a todos os meios de
imitacéo: 47 b 27; varia conforme os objetos da imitagao: 48 a 9; no
— tem origem a TRAGEDIA: 48 a 9; a0 — convém 0S nomes
DUPLOS: 59 a 9. Cf. SOLISTA.

DRAMA, Origem da palavra: 48 a 28; b 1.

DRAMATICOS (mitos —), 59 a 17; imitagdes dramaticas:48023.

EFEITO (efetividade), Da TRAGEDIA: 50 b 28; situacbes a
procurar e a evitar, para que a tragédia alcance a propria
efetividade: 52 b 28; — especifico da ARTE: 62 b 12; Cf. FIM
(finalidade).

ELEGIACO: METRO—, 47 b 13; POETA— ibid.



ELOCUCAO, Definicdo: 50 b 12, 49 b 30; — RIDICULA
(burlesca): 49 a 19; o POETA deve ter presente a — dos
personagens: 55 a 22; modos da —: 56 b 7; partes gramaticais da
—: 56 b 20; qualidades da —: 58 a 18; — na EPOPEIA: 59 b 8; n&o
deve ofuscar CARATER e PENSAMENTO: 60 b 2; meio expressivo
do POETA: 60 b 7; como considerar a — para interpretar passos
dificeis da poesia: 61 a 9.

ENCOMIO (louvor), Género de POESIA, produziram-no os
POETAS de elevada indole: 48 b24.

ENGENHO (natural), Contraposto a ARTE ideia51 a 22; o—
encontra o metro adequado ao poema: 49 a 19; 60 a I.

ENIGMA, Definicdo: 58 a 25; a LINGUAGEM constituida sé de
METAFORAS é enigmética: 58 a 23.

EPISODIO, Definicdo: 52 b 19; faz parte da TRAGEDIA: 52 b
14; numero de episédios: 49 a 28; se a relacdo entre os episodios
ndo € NECESSARIA nem VEROSSIMIL, O MITO é EPISODICO
(simples): 51 b 32; os episodios devem ser conformes ao assunto
(argumento): 55 b 12; devem ser curtos na tragédia; longos na
EPOPEIA: 55 b 15; episodios na Odisseia: ibid., na lliada: 59 a
(final); a diversidade dos episodios varia o interesse do poema: 59 b
19.

EPISODICO (mito —): cf. SIMPLES.

EPOPEIA, Definicdo:49 b 9. Em que convém com a TRAGEDIA:
ibid.; &€ IMITACAO: 47 a 13; tem METRO uniforme: 49 b 9; ndo tem
limite de tempo: ibid.; elementos comuns com a tragédia: 49 b 17;
unidade de acao: 51a 19; superioridade de HOMERO: 51 a 22, 59 a
29; argumento breve e episodios longos: 55 b 15; ndo se pode tirar
de uma — s0 uma tragédia:

56 a 11 (cf. 59 b 21); a estrutura da — nao pode ser igual a de
uma narrativa historica: 59 a 17; de uma — podem-se extrair varias
tragédias: 59 b 1, 62 b 1; afinidade com a TRAGEDIA:

59 a 17; apresentam, uma e outra, as mesmas espécies: 59
b 8 a lliada é SIMPLES (episodica) e CATASTROFICA; a
Odisseia, COMPLEXA e de CARATER: ibid.; a — difere da tragédia
pela. EXTENSAO e pelo METRO: 59 b 17; desenvolve
simultaneamente acbes diversas: 59 b 18; o METRO da — é o
HEROICO(HEXAMETRO): 59 o 32; o IRRACIONAL e o



MARAVILHOSO na —:
60 a 12; o PARALOGISMO na —: 60 a 19; inferioridade da —
relativamente & TRAGEDIA:

62 a 14; perfeicdo dos poemas homeéricos: 62 b 1.

ERRO, dos poetas que, por referirem as acbes a uma soO
pessoa, supdem que elas constituem uma unidade: 51a 16; — por
condescendéncia com o gosto do publico: 5 1 b 32; erros essenciais
e acidentais a POESIA: 60 b 13.

ESPETACULO (cénico), E uma parte (elemento qualitativo) da
TRAGEDIA: 49 b 30; a mais emocionante ("psicagogica”) mas
menos artistica: 50 b 15; pode suscitar o TERROR e a PIEDADE: 53
b 1; o MONSTRUOSO no —: ibid.; ndo faz parte da EPOPEIA: 59 b
8; na TRAGEDIA, aumenta a intensidade dos prazeres que Ihe s&o
proprios: 61a 14.

ESTASIMO, ardatiou Definicdo: 52 b 19; faz parte do CORO da
TRAGEDIA: 52 b 14.

ESTRANGEIRO (vocabulo — = dialetal), Definicdo: 57 b 13; é
uma espécie de NOME: 57 b 1; efeito na ELOCUCAO: 58 a 18, 31;
exemplo de tal efeito: 58 b 15; adequado ao verso HEROICO: 59 a
9.

EXODO, "Definicéo: 52 a 19; faz parte da TRAGEDIA: 52 b 14.
EXTENSAO, Difere na TRAGEDIA e na EPOPEIA: 49 b 9. FABULA,
cf. MITO.

FATO, cf. ATO.

FALICOS (cantos —), — tem origem a COMEDIA: 49 a 9.

FEMININOS (nomes —), Espécie de NOME caracterizada pela
terminacao: 58 a 8.

FILOSOFICA: A POESIA ¢é mais filosofica do que a HISTORIA:
516 1.

FIM (finalidade), da TRAGEDIA: 60 b 23. Cf. EFEITO
(efetividade).

FIM (término), Definicdo: 50 b 26; o MITO nao deve terminar ao
acaso: 50 b 32.

FLAUTISTA, O mau — rodopia, querendo imitar o langamento
do disco: 6 1 b 27.

FLEXAO, Definicdo: 57 a 19; é uma parte da ELOCUCAOQ: 52 b
20.



FORTUNA (acaso), Contraposta a ARTE 54 a 9.

GESTICULADO (RITMO —). Na DANCA: 47 a 17.

GESTO, O POETA deve reproduzir em si o — das suas
personagens:. 55 a 27; a gesticulacao exagerada dos maus atores:
62al.

GRANDEZA, Elemento necesséario do BELO: 50 b 34. Cf.
GRANDISSIMO, PEQUENISSIMO, EXTENSAO.

GRANDISSIMO (excessivamente grande), i:Ndo pode ser belo:
51 a 1.

HARMONIA, E um dos meios da imitacdo: 47 a 17; é
CONGENITA no homem: 48 b 20; é ornamento da linguagem. Cf.
ORNAMENTADA (linguagem —).

HEROICO (METRO —), adequado a EPOPEIA (cf.
HEXAMETRO): 59 b 32.

HEXAMETRO, O — e a linguagem acima do vulgar: 49 a 19.

HINO, Género de POESIA; produziram-no os poetas de elevada
indole: 48 b 24.

HIPOTESE (pressuposto), A — do critico, no juizo de
PARALOGISMO cometido pelos poetas: 55 a 12.

HISTORIA, Companhia com a POESIA: 516 1; tem por objeto o
PARTICULAR: ibid.; a estrutura dos poemas épicos nédo deve ser
igual a das narrativas histéricas: 59 a 17; relacdo casual entre os
acontecimentos histéricos: ibid.

HISTORIADOR O — e o POETA néao diferem por escrever
PROSA OU VERSO: 61 b 1.

IMITACAO, A POESIA é —: 47 a 13; meios da—: 47 a 17,49 b
30; a — na arte dos DANCARINOS: 47 a 17; objetos da —: 48 a 1,
60 b 7; a— na PINTURA: 48 a 1;
modos da —: 48 a 19; a — é CONGENITA no homem: 48 b 4;
carater dramatico da — homeérica: 48 b 33; — na COMEDIA: 49 a
32; afinidade entre a — épica e tragica: 49 b 9; a — tragica: 49 b 24,
52 a2./31,54 b 8; 0 MITO é — de ACAO: 50 a 1; unidade de —:51a
29; 0 POETA é poeta pela—: 51 b 27; a imitacdo épica: 59 a 17; a
— narrativa: 59 b 32; comparacédo entre a — épica e a — tragica:
61/26; a — nos GESTOS dos atores: 61 b 27; superioridade da —
tragica: 62 a 14; a — dos épicos é menos unitaria: 62 b 1.

IMPOSSIVEL, O — crivel é de preferir ao POSSIVEL incrivel:



60 a 26; recorrer ao — € ERRO desculpavel: 60 b 23; condicbes em
gue se justifica: 61 b 9.

IMPOTENCIA (incapacidade), do POETA, de que resulta a
deficiéncia da IMITACAO: 60 b 13. Cf. INCAPACIDADE.

IMPROVISO, O— é o estadio inicial da POESIA:48 b20; a
TRAGEDIA e a COMEDIA nasceram de um principio improvisado
49 a 9.

INCAPACIDADE, do POETA no uso do RECONHECIMENTO:
54 b 20. Cf. IMPOTENCIA.

INJURIAR (vituperar), donde deriva a palavra JAMBO: 48 b 32.

INTERLUDIOS, inoportunamente introduzidos na TRAGEDIA.
Cf. CORAL, AGATAO.

INTERMEDIARIOS (nomes —), (= neutros), espécie de nomes
caracterizados pela terminacao: 58 a 8.

INTRIGA, (= composicio, estrutura do Mito, trama dos fatos). E
o principal elemento (parte qualitativa) da TRAGEDIA:50 a 16, b 21;
da—resultam a PERIPECIA e o RECONHECIMENTO: 52 a 17;
estrutura correta da —: 53 a 12; dupla —: 53 a 30; da — derivam a
PIEDADE e o TERROR: 53 b 2; deve obedecer ao NECESSARIO e
VEROSSIMIL: 54 a 33. Cf. MITO, ACAO.

IRRACIONAL, O — nao deve entrar no desenvolvimento
dramatico: 54 b 6, 60 a 26; admissivel na EPOPEIA: 60 a 12; gera o
MARAVILHOSO: ibid.; preferivel fora da representacdo: 60 a 26; a
opinido comum justifica o —: 61 b 9. Cf. ABSURDO.

JAMBO, Verso jambico adequado a injaria (v. INJURIAR): 48 b
24; etimologia: ibid.; na TRAGEDIA, o — substitui o TETRAMETRO
trocaico: 49 a 19; é o METRO que mais se aproxima do ritmo
natural da linguagem CORRENTE: ibid.; transito da poesia
jambica a poesia (argumento impessoal: 49 b 39). (cf. COMEDIA);
aos versos jambicos convém as METAFORAS: 59 a 8; o — convém
a acao dramatica: 59 b 32.

KOMMOS, Definicdo: 52 b 19; peculiar a algumas tragédias: 52
b 14.

LAMENTACAO (canto lamentoso), Faz parte da TRAGEDIA: 52
b 19.

LENDA. Cf. MITO.

LETRA, Definicdo: 56 b 22; é uma parte da ELOCUCAOQ: 56 b



20; espécies de ideia-: 56 b 25.

LINGUAGEM, E um meio da IMITACAO: 47 a 17. Cf.
CORRENTE, DIALOGO, DISCURSO, ARGUMENTO, ELOCUCAO,
PROPOSICAO.

MARAVILHOSO, De que resulta 0 —: 52 a 2; meio para obter o
tragico: 56 a 20; tem lugar primacial na TRAGEDIA: 60 a 12; na
EPOPEIA, 0 — resulta do IRRACIONAL: ibid.

Mascara(cdmica).49 a32; ndo se sabe quem introduziu a—na
COMEDIA:49 b 3.

MASCULINOS (nomes —), Caracterizados pela terminacao: 58
a 8.

MEIO (entre PRINCIPIO e FIM), Definicdo: 50 b 26.

MELOPEIA, faz parte da TRAGEDIA: 49 b 30; principal
ornamento da TRAGEDIA: 50 b 15; ndo entra na EPOPEIA: 59 b 8.
Cf. MUSICA, CANTO.

MEMORIA, "Pela —", terceira espécie de RECONHECIMENTO:
55 a l. Cf. SINAL, URDIDO, SILOGISMO.

METAFORA, Definicdo e espécies: 57 b 6; revela 0 ENGENHO
natural do POETA: 59 a 4; qualidade da ELOCUCAO constituida por
metaforas: 58 a 18; 31; a — convém ao JAMBO: 59 a 8; o verso
HEROICO presta-se & —: 59 b 32; palavras que se dizem
metaforicamente: 61 a 15.

METRICA, O que é da competéncia da—: 56 b 25, 35.

METRO, O — néo é essencial a POESIA: 47 b 13 (cf. 51 b 27);
poemas com — de varias espécies: ibid., 59 b 32, 60 a 1; € um meio
da IMITACAO: 47 b 23; 0 — é elemento (parte) do RITMO: 48 b 20;
da injaria (VITUPERIO), O — é o JAMBO: 48 b 24; da EPOPEIA, é
o HEROICO (HEXAMETRO): ibid.; o qual € um — uniforme: 49 b 9;
substituicio do TETRAMETRO trocaico pelo TRIMETRO jambico.
na TRAGEDIA: 49 a 19; o tetrametro trocaico — adaptado a
DANCA: ibid.; o ENGENHO natural encontra o — adequado a obra:
ibid.; o trimetro jambico adequado a linguagem CORRENTE: ibid.;
passagem do VITUPERIO, em verso jambico, 8 COMEDIA: 49 b 3;
diferenca de — na EPOPEIA e na TRAGEDIA: 49 b 9,59 b 17; o
ANAPESTO e o TROQUEU nao entram no ESTASIMO: 52 b 19; o
trimetro jambico e o tetrdmetro trocaico sdo metros movimentados:
59 b 32; os vocabulos ESTRANGEIROS (dialetais), adequados ao



verso HEROICO: 59 a 9; a METAFORA, ao verso jambico: ibid.; —
HEROICO: 59 b32; 0 — JAMBICO convém a ACAO: 59 b 32; 0 —
trocaico a DANCA: ibid.; a mistura de metros resulta extravagante:
60 a 1.

MIMO, de SOFRON e de XENARCO: 47 b 1.

MITO, ; A TRAGEDIA, no seu desenvolvimento, abandona os
mitos breves: 49 19; EPICARMO e FORMIS comecaram a compor
os mitos da COMEDIA: 49 b 3; CRATES foi o primeiro que compo6s
mitos (argumentos) de carater universal (na COMEDIA): ibid.; o —
tragico é IMITACAO de ACAO: 50 a 1; o — é a composicéo dos atos
(INTRIGA): ibid.; € o elemento (parte qualitativa) mais importante da
TRAGEDIA: ibid.; constitui o FIM (finalidade) da tragédia: ibid.; € o
principio e como que a alma da tragédia: 50 a 37; estrutura do —:
50 b 21; dimensdo do —: 51 a 1; unidade do —: 51 a 16;
superioridade de HOMERO na composicao do —: 51 a 22; relacao
necessaria entre os varios sucessos do —: 51 a 29; mitos e lendas
tradicionais, na TRAGEDIA: 51 b 19; o — episédico: 5 1 b 32; —
SIMPLES (episddico) e COMPLEXO: 52 a 11,53 a 12, 30;
escolha dos mitos pelos antigos e modernos
TRAGEDIOGRAFOS: 53 a 12; os mitos tradicionais ndo devem ser
alterados: 53 b 21; as situagdes tragicas, encontram-nas 0s poetas
nos mitos tradicionais; 54 a 9; o — na EPOPEIA: 59 a 17. Cf.
INTRIGA, ACAO.

MONSTRUOSO, O — em lugar do tremendo (TERROR),
suscitado pelo ESPETACULO cénico: 53 b 1.

MUDA, Definicdo: 56 b 25. E uma espécie de LETRA: ibid.;
elemento da TRAGEDIA: 62 a 14.

MUSICA, cf. MELOPEIA.

NARRATIVA (forma —), -E prépria da EPOPEIA: 49 b 9; modos
da —: 48 a 19; IMITACAO —: 59 a 17, b 32.

NECESSARIO, Relacdo de necessidade entre PRINCIPIO,
MEIO e FIM do MITO: 50 b 26; O POETA deve representar o
POSSIVEL, segundo 0 — e 0 VEROSSIMIL: 51 a 3, b 11; a relacdo
entre EPISODIOS n&o é necessaria nos mitos episodicos (simples):
5 1 b 32; conexdo necessaria entre 0os elementos de surpresa
(RECONHECIMENTO e PERIPECIA) e 0 MITO: 52 a 17; 0 — na
representacdo dos CARACTERES e na INTRIGA: 54 a 33.



NO, Definicdo: 55 b 24; faz parte da TRAGEDIA: ibid.;
estrutura do —: ibid.; correspondéncia entre — e DESENLACE: 56 a
1.

NOME, Definicdo: 57 a 10; é uma parte da ELOCUCAO: 56 b
20; espécies de —: 57 a 32, bl: géneros do —, segundo as
terminacdes: 58 a 8; os nomes DUPLOS sao os mais adequados ao
DITIRAMBO: 59 a 9. Cf. ESTRANGEIRO, PEREGRINO,
CORRENTE, DUPLO, TRIPLO, QUADRUPLO, MASCULINO,
FEMININO, INTERMEDIARIO.

NOMO, Género poético. Usa de todos os meios da IMITACAO:
47 b 57; varia conforme 0s objetos da imitac&o: ibid.

ORDEM, O BELO consiste na GRANDEZA e na —: 50 b 34.
ORNAMENTADA (linguagem —), Definicao: 47 b 24.

ORNATO, Eleva a LINGUAGEM acima do VuLGAR;58a31;
convém ao verso JAMBICO:59 a 8. PARADIGMA (modelo), A obra
de arte deve superar o —: 61 b 9.

PARADOXAIS (acdbes —), A PIEDADE e o TERROR
manifestam-se principalmente ante as acdes — (inesperadas): 52 a
2.

PARALOGISMO, Como nasce o —, exemplo de —: 60 a 19;
RECONHECIMENTO resultante de —: 55 a 12.

PARODIA, HEGEMON de Taso foi o primeiro que escreveu
parddias: 48 a 9.

PARODO, Definicdo: 52 b 19; faz parte da TRAGEDIA: 52 b 14.

PARTICULAR, A HISTORIA, ao contrario da POESIA, refere
principalmente o —: 51 e 1. PENSAMENTO, Definicao: 50 a 1, b 1,
elemento (parte qualitativa) da TRAGEDIA: 49 a 35; importancia do
— no MITO: 50 a 28; estudar o — é mister da RETORICA: 56 a 34
necessario a EPOPEIA: 59 b 9.

PEQUENISSIMO (excessivamente pequeno), Ndo pode ser
belo: 50 b 34. Cf. GRANDEZA, GRANDISSIMO.

PEREGRINO (nome —), Eleva a ELOCUCAO: 58 a 18. Cf.
ESTRANGEIRO.

PERIPECIA, Definicdo: 52 a 22. Elemento "psicagdgico" (cf.
PSICAGOGIA) do MITO: 50 a 28; falta na acao SIMPLES
(episodica), faz parte da COMPLEXA: 52 a 14; deve resultar da
estrutura do MITO (cf. INTRIGA): 52 a 17; a — Juntamente com o



RECONHECIMENTO: 52 a 33; suscita TERROR e PIEDADE: 52 b
1; faz parte da EPOPEIA personagem (dramatica), quanto a
ELOCUCAO: 55 a 22; quanto ao GESTO: 55 a 27; quanto a
emocao: ibid.; os melhores temperamentos poéticos: o bem dotado
e 0 exaltado ibid.; o—pode recorrer ao MARAVILHOSO: 56 a 20;
LINGUAGEM metaférica do —: 57 b 16; nomes inventados pelo —:
57 b 33; o — deve usar palavras ESTRANGEIRAS (dialetais): 58 b
5; verdadeiro mister do poeta é falar o menos possivel na propria
pessoa: 60 0 5; a IMITACAO do —: 60 b 8; licencas: ibid.; as justas
CRITICAS ao —: 61 b 18. Cf. INCAPACIDADE, IMPOTENCIA,
POSSIVEL.

POLITICA, Na eloquéncia, 0o PENSAMENTO é regulado pela —:
50 b 4; o critério de correcao nao € igual na poética e na—: 60 b 13.

POSSIVEL, Dizer "o que poderia suceder" é oficio do POETA:
51b1;0—¢éalgoem que se cré: 51 b 15.

PRINCIPIO (inicio), Definicdo: 50 b 26; no MITO: 50 b 32; —
improvisado da POESIA (TRAGEDIA e COMEDIA): 49 a 9.

PROBLEMAS (criticos), 60 b 6; todo o cap. XXVI.

PROLOGO, Defini¢do: 52 b 19; faz parte da TRAGEDIA: 52 b
14; n&o se sabe quem introduziu o — na COMEDIA: 49 b 3.

PROPOSICAO: Definicdo: 57 a 24; faz parte da ELOCUCAO:
56 b 20.

PROPRIO (nome —), Cf. CORRENTE.

PROSA, Difere da POESIA, por caracteres intrinsecos: 516 1,
"prosa", contraposicéo ao "verso": 47 a 27; 48 a 9.

PROSODIA, Com a — resolvem-se algumas dificuldades na
interpretacéo da POESIA: 61 a21.

PROTAGONISTA, ESQUILO fez do DIALOGO —: 49 a 15.

PSICAGOGIA (movimento de animo, emocao), os meios pelos
quais a TRAGEDIA move os animos sdo a PERIPECIA e o
RECONHECIMENTO: 50 a 28; efeito "psicagégico” tém: 1) o
RECONHECIMENTO: ibid.; 2) a PERIPECIA: ibid.; 3) o
ESPETACULO cénico: 50 b15.

QUADRUPLO (nome —), Espécie de NOME: 57 a 32.

RAPSODIA, O Centauro de QUEREMON é uma — tecida de
toda a casta de METROS: 47 a 13.

RECONHECIMENTO, Definicao: 52 a 22 elemento



"psicagogico” do Mito (cf. PSICAGOGIA): 50 a 28; falta na ACAO
(MITO) SIMPLES (episadico), faz parte da COMPLEXA: 52 a 14;
deve resultar da estrutura interna do Mito (cf. INTRIGA): 52 a

17, 55 a 16; —juntamente com a PERIPECIA: 52 a 33, 54 b 20;
formas de —: 52 a 33; espécies de —: 54 b 20; 1) por SINAL 54 b
20; 2) URDIDO pelo poeta 54 b 3 1 3) pela MEMORIA 55 a 1:;4) por
SILOGISMO. 55 a4;suscita TERROR e PIEDADE:5261;— unilateral
e mutuo: 52 b 3; — no caso da personagem que age, ignorando: 54
a 1; as melhores formas de — sao as que resultam de uma
PERIPECIA: 54 b 29; — que resulta da propria INTRIGA (5.a
espécie de —?) produz impressao tragica: 55 al6.

REPRESENTACAO (cénica), A TRAGEDIA pode revelar seus
efeitos mesmo sem —: 59 b 15. Cf. ESPETACULO.

REPUGNANTE, No MITO tragico: 52 b 31, 33 b 36 — é o
procedimento de HEmon na ANTIGONA: 54 a 1 (a personagem que
se apresta a agir, e ndo age). RETORICA, Na eloquéncia, o
PENSAMENTO é regulado pela —: 50 b 4.

RIDICULO, Definicdo: 49 a 32; foi HOMERO quem primeiro
dramatizou o —: 48 b 33; metaforas, estrangeirismos, etc.,
Impropriamente usados, provocam o riso: 58 b Il.

RITMO, E meio da IMITACAO: 47 a 17; pode ser usado s6 ou
juntamente com outros

meios: ibid., 47 b 13; CONGENITO: 48 b 20; é ornamento da
linguagem (cf. ORNAMENTADA). 49 b 24. Cf. também
GESTICULADO.

SATIRICO, O elemento — na primitiva TRAGEDIA: 49 a 19.
SEMIVOGAL, Definicdo: 56 b 25; é uma espécie de LETRA: ibid.

SENTIMENTOS (O que é conforme aos — do homem e do
publico), Caso em que 0 €: 53 a 1; caso em que 0 néo é: 56 a 20.

SILABA, Definicdo: 56 b 35; é uma parte da ELOCUCAO: 56 b
20.

SILOGISMO. RECONHECIMENTO por —: 55 a 4.

SIMPLES, METRO — (uniforme): 49 b 9; Mito —: 52 a 11; Acao
—: 52 a 14; a composicdo (INTRIGA) das tragédias mais belas nao
€ — (= "episddica"): 52 b 31; "simples" ("episodica”) € um tipo de
TRAGEDIA: 56 a 1; espécie de EPOPEIA: 59 b 8. A opdem-se
(duplo) e (complexo).



SINAL, RECONHECIMENTO por sinais € o0 menos artistico. Cf.
RECONHECIMENTO.

SIRINGE (arte das siringes, lat. avenae), SIRINGICA, E
IMITACAO: 47 a 17.

SOLISTA, A TRAGEDIA nasceu de um IMPROVISO dos
solistas do DITIRAMBO: 49 a 9.

TERRIVEL, A situacdo de quem, ignorando, esta para cometer
algo —, e o reconhece antes de agir, € uma das mais tragicas: 53 b
26.

TERROR, Emocdo suscitada pela TRAGEDIA: 49 b
24, 52 a 2; nasce do RECONHECIMENTO com PERIPECIA:
52 b 1; casos que nao suscitam —: 52 b 31, 53 al, b 15; casos que o
suscitam: 53 a 1, 53 b' 15; pode derivar ESPETACULO cénico: 53 b
1; preferivel é que ele derive do MITO: ibid. Cf. MONSTRUOSO.

TETRAMETRO (trocaico), € substituido na TRAGEDIA pelo
TRIMETRO jambico: 49 a 19; METRO adaptado a DANCA e ao
SATIRICO: ibid. Cf. TROQUEU.

TRAGEDIA... Definicdo: 49 b 24, 50 a 16, b 24. E IMITACAO: 47
b 23; difere do DITIRAMBO e do NOMO: 47 b 27, da COMEDIA: 48
a 16; origem dorica da —: 48 a 29; origem e evolucédo da —: 49 a 9:
comparacido com a EPOPEIA: 49 b 9. 61 b 26; unidade de tempo:
49 b 9; partes constitutivas: 49 b 17, 30; EFEITO da — (CATARSE):
49 b 24; move os animos (PSICAGOGIA) pela PERIPECIA e
RECONHECIMENTO: 50 a 28; pode haver tragédias sem
CARACTERES ( andeis ): 50 a 23; o ESPETACULO cénico nio é
essencial a —: 50 a 15; a MUSICA é o principal ornamento da —:
ibid.; extensdo da —: 51 a 6; na —ideia o POETA conserva 0s
nomes de personagens ja existentes (ao contrario da COMEDIA): 5
1 b 15; excecbes: 5 1 b 19; ndo é necessaria a fidelidade aos
MITOS tradicionais: ibid.; secbes (partes quantitativas) do poema
tragico: 52 bl4; tragédia SIMPLES (episédica) e COMPLEXA: ibid.;
tipo ideal do herdi tragico: 53 a 7; diferenca entre os
TRAGEDIOGRAFOS antigos e modernos, quanto a escolha dos
MITOS tragicos: 53 a 12; quais o0s mitos tradicionais
verdadeiramente tragicos: IBID., 54 a 9; é diferente o prazer que
resulta da — daquele que resulta da COMEDIA: 53 a 30; o
IRRACIONAL né&o deve entrar no desenvolvimento dramatico, a nao



ser fora da ACAO: 54 b | (cf. 60 a 26); comparacdo com a Pintura:
54 b 8; faléncia da — pela CONTRADICAO: 55 a 22; como se
compOe uma —: 55 b 1; No e DESENLACE da —:55 b 24; tipos de
—: ibid.; a igualdade ou diferenca entre tragédias estabelece-se pelo
MITO: 56 a 7; impossibilidade de reduzir uma EPOPEIA a uma s6
—: 56 a 11; afinidade entre a — e a EPOPEIA: 59 a 17; uma e outra
apresentam-se sob as mesmas espécies: 59 b 8; diferencas: 59 b
17; tragédias extraidas da EPOPEIA: 59 b 1; unidade de lugar (?):
59 b 18; — e declamacéao (cf. ATOR): 62 a 1; superioridade da —
sobre a EPOPEIA: 62 a 14. TRAGEDIOGRAFO, Os primeiros
tragediografos: 49 a 1; diferenca entre antigos e modernos
tragediografos, quanto a escolha do MITO: 53 a 12.

TRIMETRO... Cf. JAMBO.

TRIPLO (nome —), Espécie de NOME: 57 a 32.

TROQUEU (verso —), Nao entra no ESTASIMO: 52 b 19. Cf.
ANAPESTO.

UNIVERSAL, Passagem da poesia JAMBICA aos argumentos
de carater —: 49 b 3 (cf. COMEDIA); a POESIA, ao contrario da
HISTORIA, refere principalmente o —: 51 b 1 (cf. PARTICULAR).
URDIDO (RECONHECIMENTO), — pelo POETA (2.a espécie de
RECONHECIMENTO): 54631. VERBO, Definicdo: 57 a 14, faz parte
da ELOCUCAO: 56 b 20. VEROSSIMIL, Relacdo de
verossimilhanca, entre PRINCIPIO, MEIO e FIM do MITO ("porque
assim acontece na maioria dos casos "equivale a "verossimil’): 50 a
26, 5 1 a 6; mitos em que falta esta relacdo (episodicos): 51 b 32; a
PERIPECIA e o RECONHECIMENTO devem resultar
verossimilmente da estrutura do MITO (INTRIGA): 52 a 17; na
representacao dos caracteres: 54 a 33; no sucesso, de acdo para
acao verossimilhanca do inverossimil: 56 a 20, 61 b 9 (cf. 60 a 26).
VERSO, Nao é o — que constitui a POESIA como tal: 47b 13,51 a
36. Cf. POESIA Vitupério... Género de POESIA, IMITACAO de
ACAO ignobil: 48 b 24:; género ultrapassado por HOMERO, no
Margites: 48 b 33. Cf. INJURIAR, JAMBO, COMEDIA. VOGAL.
Definicdo: 56 b 25; é uma espécie de LETRA: ibid. VULGAR, Forma
de LINGUAGEM. Contraposta a linguagem elevada: 58 a 18; como
se eleva a linguagem: 58 a3 1, 59 a 1.



INDICE ONOMASTICO

AGATAO, 51 b 19,54 b 14,56 a 11, 20,25. Tragico ateniense.
Floresceu na segunda metade do século V. Obteve a primeira vitéria
no concurso realizado nas Lenéias de 417/16. Foi talvez por essa
ocasido que se celebrou o banquete imortalizado pelo famoso
didlogo platénico. Eliano (Hist., Var. XIlll, 4) refere o encontro de A. e
Euripides a mesa de Arquelau, rei da Macedbnia. A tradicdo é
unanime quanto ao carater do poeta e da sua obra: elegante,
mundano, efeminado, o que forneceu riquissimo assunto de parddia
aos comediografos contemporaneos (cf. Aristof., Tesmof. 97 ss., 191
ss., etc.); usava de um estilo alambicado, sentencioso, floreado —
no que se revela a influéncia do ensino de Prodico (Plat. Protag. p.
315d) e especialmente de Gorgias (Plat.,, Banquete, p. 98c).
Certificados parecem os titulos das seguintes tragédias: Aérope,
Alcémon, Tiestes, Misios, Télefo. Anteu € licdo dubia (51 b 22):
Anteu? Anthos (flor)? N&o ha outra noticia, a ndo ser a de
Aristoteles (54 b 14) acerca de uma tragédia de A., denominada
Aquiles. O testemunho de Aristételes também € o Unico acerca da
Ruina de Troia (56 a 19). Sobre os INTERLUDIOS, Else (Poetics, p.
556) chama a atencdo para a observacdo de Flickinger (Greek
Theater) no sentido de que Aristoteles, que sO conheceria 0s
dramas de A. através de manuscritos, e encontrando nestes a
notacdo XOPQY, sem o respectivo texto, depreendia precisamente o
carater adventicio e desligado da acdo dramatica, que atribui, nesta
passagem, as partes liricas das suas tragedias.

AJAX. Aristételes fala das tragédias do tipo de A. e de IXION,
como se elas constituissem uma espécie no género (56 a 1).
Efetivamente, tragédias extraidas da lenda de A. houve muitas.
Além da de SOFOCLES. a primeira das sete que nos foram
integralmente transmitidas, contam-se ainda as seguintes: uma
trilogia (ou tetralogia?) de Esquilo, composta de O Juizo das Armas
(N., p. 57), Tracias (N., p.27), uma Ajax de ASTIDAMAS (N., p. 777),
outra de Teo-DECTES (N., p. 801), e outra ainda de CARCINO (N.,
p. 797). Sobre o mito de A., v. a Nekyia (canto Xl) da Odisseia, 543
SS.

ALCIBIADES, 51 b 11. Para acentuar o carater particular da



historia, oposto ao carater universal da poesia, ocorre nesta
passagem o nome de A. Nao se trata, pois. da vaga designacao
de "qualquer pessoa”’, mas de certa personagem historica;
nomeadamente, daquele A. que, no tempo de Aristoteles, ainda era
bastante discutido (cf. Plut. Vida Alc.).

ALCINO, (53 a inic). Ulisses, ouvindo contar por Demodoco 0s
sucessos da guerra de Troéia, esconde o rosto no manto e chora (cf.
RECONHECIMENTO). A cena passa-se em casa de A., rei dos
Feacios. v. Od. VIII, 83 ss., 521 ss.

ALCMEON, 53 a 12, b 21; A. de ASTIDAMAS: 53 b 26. Cf.
ANFIARAU, ERIFILA. DO mito foi extraido o argumento de muitas
tragédias, mas de nenhuma delas conservamos o0 poema completo.
Contam-se, pelo menos, as seguintes, com o0 nome de —:. de
AGATAO (N., p. 763), de ASTIDAMAS (N., p. 777), de Evareto (C. I.
A., 11 973, 9), de Nicomaco (Suda2); de SOFOCLES (N., p. 153), de
TEODECTES (N., p. 801), de EURIPIDES (duas tragédias: N., pp.
380 e 383). de Aqueu (drama satirico, N... p.749); com o0 nome de
ANFIARAU: uma tragédia de CARCINO (N., p. 797), outra de
CLEOFONTE (Suda), de SOFOCLES (drama satirico, N... p. 154);
com o nome de ERIFILA: uma tragédia de Nicbmaco (Suda), outra
de SOFOCLES (N., p. 174). Quanto ao argumento, v. Apol. 1ll 6, 1 e
7, 5. A. era filho de Anfiarau e de Erifila. Sabendo Anfiarau que nao
voltaria, se participasse de expedicdo contra Tebas (cf. os
precedentes do drama de ESQUILO, Sete contra Tebas), esconde-
se. Mas Adrasto faz que sua irmé Erifila o descubra, e tem de partir.
Antes, porém, o herdi encarrega seu filho A. de o vingar, caso nao
regresse. E como assim acontece, A mata Erifila, sua méae, pelo que
as Erinias o perseguem por toda parte. Cf. o mito de Orestes.

2 E um Léxico do séc. X, muitas vezes citado, até ha bem
pouco tempo, como sendo de autoria de um ficticio Suidas. (N. do
E.)

ANFIARAU. 55 a 22. V. ALCMEON. Segundo Rostagni (p. 98),
pode entender-se esta passagem supondo que o esconderijo de A.
fosse o templo, e que CARCINO, por erro cénico, o fizesse sair
antes do tempo.

ANTEU, 51 b 19. Cf. AGATAO. Licao dubia: conforme o acento
recaia na primeira ou na segunda silaba, devera ler-se Anteu ou



Anthos ("flor"), cf. N., p. 763: "titulus fabulae suspectus ", e com
razao, pois o contexto da noticia de Aristételes, que é a Unica,
nunca permitiria ler Anteu, conhecida personagem da mitologia:
quer o gigante, filho de Posidao e de Géia (Apol. Il 5, 11; Higin... fab.
31; Diod. IV, 17, etc.), quer o A. da IX Ode Pitica, que, a exemplo de
Danau, prometera sua filha a quem a vencesse na corrida (Pind, Pit
IX 184 ss.). Gudeman prop0de a licdo nome feminino. Segundo Else
(Poet. p. 318 n.° 60), a interpretacdo mais plausivel seria ainda
"Anteu"”, com 0 argumento que nos sugere a histéria contada por
Parténio. 14. e que definitivamente afastada deveria ser a hipotese
Anthos ("Flor"), de argumento baseado em Anton, Liberalis. 7.

ANTIGONA. 54 a (inic): a célebre tragédia de SOFOCLES,
representada pela primeira vez provavelmente no ano de 441.
Quanto ao episoédio de HEMON e CREONTE. a que se refere
Aristoételes, v. Antig. 1231 ss.

AQUILES, 58 b 3\. A, drama de AGATAO: 54 b 8. Cf. s.v.

ARES. 57 b 16.

AR] GAS, 48 a 9. Poeta menor, do tempo de Aristoteles,
parodiado pelos comedidgrafos como escrevinhador de nomos
insuportaveis (Plut.,, Demdst., 4). Os trés poetas: A., TIMOTEO e
FILOXENO sao aqui mencionados juntamente, como autores de
dramas homonimos: Ciclope. [AR] €& conjetura de Castelvetro,
favoravelmente acolhida pelos editores subsequentes. Rostagni ad
locum (48 a 16) propde \Oino\ pas ou (Oino) nas (cf. Aten. XIV, p.
638 B); Else emenda GAS para GAR e elimina a questdo, propondo
a leitura seguinte: "pois se poderia imitar nos ditirambos e nos
nomos, do modo como Timoéteo e Filoxeno (o fizeram) nos (seus)
Ciclopes ".

ARCOS."Ap70<:52 a (inic). A estatua de Mitis em A. Cf. MITIS.

ARIFRADS, 58 6 31, 59 a (inic). Supde-se que seja um
comediégrafo; talvez aquele a que se refere Aristéfanes (Cavai.
1281; Vesp. 1280). Cf. Escol... Ad Vesp. 1280; Ad Eccles.129. Este
ultimo designa-o como tocador de citara. Luciano (Pseudolog.,
c.3...Escol... Adloc) menciona-o como homem de péssimos
costumes; segundo o escoliasta, "a lingua cantava coisas infames".

ARISTOFANES, 48 a 19; o maior comediografo da Grécia (c.
445-c. 335). Atribuem-se Ihe cerca de quarenta comédias, das quais



s6 restam onze.

ASTIDAMAS. 53 b 26. Tragedidégrafos com este nome houve
dois, pai e filho. O filho, contemporaneo de Aristételes, discipulo de
IsOcrates, vitorioso pela primeira vez no concurso de 372 (a sua
primeira tragédia fora representada em 398), foi um dos mais
fecundos dramaturgos gregos. S&o-lhe atribuidos duzentos e
guarenta dramas (Suda), e 0 sucesso do escritor assinala-se por
nada menos de quinze vitérias. Como todas as suas obras
pereceram, "nada se conhece acerca dos seus métodos dramaticos,
excetuado o fato de, em seu tratamento da lenda de Alcméon, haver
modificado a brutalidade da histéria original, fazendo que Alcméon
matasse sua mae acidentalmente, e ndo de proposito —
inovacao interessante, parecendo indicar que o progresso das
ideias humanitarias da época considerava o crime de matricidio
deliberado como demasiado horrendo, mesmo  para
representacao teatral" (Haigh, Tragic Drama, p. 430). Cf.
ALCMEON.

ATENIENSES, 48 a 29 (final), 48 b (inicio). AULIS, 54 a 28. Cf.
IFIGENIA, ORESTES.

BANHO (cena do —), 54 b 20. Reconhecimento de Ulisses
pela ama, Od. 19, 386 ss. Cf. ULISSES.

CALIPIDES, 61 b 27, 62 a 5. Ator tragico, contemporaneo de
Sofocles e de Socrates (século V-1V).

CARCINO, 54 b 20, 55 a 22. Tragediégrafos com este nome
houve dois: um no século V, que mais conhecemos pela parddia
aristofanica, e outro no século 1V, neto do primeiro.

Teria este escrito uns cento e sessenta dramas e ganho onze
vitérias. Plutarco (Glor. Athen.7, 349 F) celebra a sua Aérope ao
lado do Heitor de ASTIDAMAS. E, efetivamente, parece que um e
outro poeta concordam nos mesmos sentimentos humanitarios. Tal
como Astidamas poupou ALCMEON ao matricidio deliberado, assim
C. evita para a sua MEDEIA O infanticidio propositado: é o que se
depreende de uma passagem da Retérica (Il 23, p. 1400 b 10): "Na
Medéia de Carcino os acusadores alegam que Medéia assassinou
seus filhos; "pelo menos", dizem eles, "ndo sao vistos em parte
alguma" — a. falta de Medéia consistira em fazer que eles se
ausentassem. Em sua defesa, Medéia diz que, ndo a seus filhos,



mas a Jasao, é que ela deveria ter tirado a vida; se 0 ndo houvesse
feito, ai residiria seu verdadeiro erro.— Nao é facil atribuir a um ou a
outro dos poetas homoénimos os titulos de dramas que se
conhecem: Aérope, Ajax, Alope, Anfiarau, Aquiles, Tiestes, Medéia,
Edipo, Orestes, Semeie, Tiro. Cf. N., pp. 797-800. V. ANFIARAU,
TIESTES.

CARTAGINESES, 59 a 17. A derrota dos — na Sicilia (e a
batalha de Salamina), cf. Herdd. VII 168.

CEFALENIOS, 61 b (inic), V. ICARIO.

CENTAURO, 47 x 13. Cf. QUEREMON.

CICLOPES, 48 a 9. Cf., TIMOTEO, FILOXENO.

CILA, 54 a 28, 61 b 27. Em 54 a 28 deve tratar-se de um
ditrambo de TIMOTEO, de que resta um fragmento citado por
Aristoteles (Rét. Il p. 1415 a): Ulisses cantava uma lamentacéo
impropria do seu carater. Em 61 b 27, tratar-se-ia de uma
composi¢do puramente musical.

CIPRIOS, (— de Dicedgenes): 55 a (inic). Cf. DICEOGENES.

CIPRIOS (Cantos —), 59 b (inic). E um dos poemas do Ciclo
Troiano; restam alguns fragmentos (ca. de cinquenta hexametros).
Relatavam os acontecimentos da guerra de TroOia, anteriores a
lliada. Cf. Proclo, Crest., ap. Allen, Homeri Opera, vol. 5, p. 102, e.
Bethe, Homer. Dichtung und Sage, Il p. 152 ss.

CLEOFON, 48 a 9, 58 a 18. Talvez 0 mesmo poeta tragico
mencionado pelo Suda que, alids, confunde os nomes das pecas
deste dramaturgo com os das de lofonte. S6 Aristoteles se refere a
ele no Soph. el. 15 p. 174 b 27, nestas duas passagens da Poética,
e na Ret. Il 7, pp. 1408 a 15, pelas seguintes palavras: "A
linguagem deve ser conveniente, se expressa emocao e carater. . .
nao devera juntar epitetos ornamentais a palavras correntes, pois
cobmico sera o efeito, como nas obras de Cleofonte, que usa frases
absurdas como esta: 6 veneranda figueira. . . — O Suda refere
apenas o0s titulos das tragédias: Actéon, Anfiarau, Aquiles,
Bacantes, Dexameno, Erigone, Tiestes, Leucipo, Pérsis, Télefo.

CLEON, 57 a 24.

CLITEMNESTRA. 53 b 21. Cf. ORESTES.

COEFORAS. 55 a 4, de ESQUILO, segundo drama da Unica
trilogia que nos resta.



CRATES, 49 b 3. A comédia dérica, cujos representantes mais
notaveis sdo EPICARMO e FORMIS, opbe Aristoteles a comédia
atica, que comeca com — (cf. Aristof. Caval. 537 ss.), cuja primeira
vitéria data de 450 a.C, aproximadamente, constituindo como que o
transito da antiga para a média e nova comeédia. O Suda menciona
trés dramas: O Tesouro, As Aves e O Avaro, e Ateneu alguns mais
(v. Kock, Com. ATT. Frgm., vol. I).

CREONTE, 54 a 1. Cf. ANTIGONA.

CRETENSES, a 9.

CRESFONTE, 54 a (inic). Tragédia de EURIPIDES (N., p. 497),
de que restam onze fragmentos, cerca de oitenta versos. Sobre o
mito, cf. Higin. 137 (Rose, p. 100): Polifonte assassinou o marido de
Mérope (cf. MEROPE) e os filhos adultos. C. salva-se porque é
enviado, crianca ainda, para a Etélia; mas, um dia, regressa para
vingar o pai e 0s irmaos, e apresenta-se, incognito, dizendo que fora
ele o matador de Cresfonte. Segue-se a cena famosa (Plut., de esu
carn. Il 5, 998 E, Nauck pp.500-501, a que Aristoteles alude neste
lugar: a mae se arremessa contra o filho, exclamando:" eu agora te
matarei com este golpe mais santo". Vale a C. um velho
companheiro, dando-se entédo o reconhecimento.

DANAU, 52 a 22.

DICEOGENES, 55 a (inic). Poeta tragico. Viveu entre o século V
e o IV. Restam dois titulos de tragédias, CIPRIOS e Medéia, e
poucos fragmentos (Nauck, p. 775). De Ciprios s6 h&a a noticia de
Aristoteles. E provavel que o her6i fosse Teucro, filho de Télamon,
expulso pelo pai, por ter regressado de Trdia sem vingar a morte de
Ajax, seu irmdo. A cena do reconhecimento teria lugar na volta do
exilio.

DILIADE, 48 a 9, cf. NICOCARES.

DIONIiSIO, 48 a (inic), de Colofao, contemporaneo de
POLIGNOTO, cognominado de anthropographus, pelo realismo da
sua pintura: "... contra Dionysius nihil aliud quam hominis pinxit, ob
id anthopographus cognominatus "(Plin., Hist. Nat. 35,113).

DIONISO, 57 b 16.

DOLON, 61 a 9. DORIOS, 48a 29.

EDIPO, a 7, 12. Trag. de SOFOCLES: 52 a 22, 33; 53 b (inic),
26; 62 b (inic); 54 b 8; 55 a 16; 60 a 26; 62 b (inic). O famoso herai



tebano. Da Edipodia, que faz parte do Ciclo, foram extraidos
argumentos de numerosas tragédias, dos mais diversos autores.
Esquilo escreveu uma trilogia, composta de Laio, Edipo e Esfinge
(drama satirico); Séfocles, Edipo Rei e Edipo em Colona; Euripides,
Edipo e Crisipo. Dos tragicos "menores" do século V, contam-se
uma tetralogia de Leleto, um Edipo de Aqueu, Filocles e Xénocles.
Do século 1V, conhece-se um Edipo de Carcino, outro de Di6genes,
e outro ainda, de TEODECTES. Além destas, as tragédias sobre a
vida dos Epigonos: ANTIGONA, SETE CONTRA TEBAS, outras
Antigonas de Euripides e ASTIDAMAS, e Fenicias de Euripides.
Sobre o que resta de toda esta dramaturgia, extraida da Edipodia,
cf. Nauck.

EGEU, 61 b 18. Cf. Medéia de Euripides, 663 ss.

EGISTO, 53 a 30.

ELECTRA, 60 a 26. Cf. ORESTES.

EMPEDOCLES, 47 b 13; 57 b 16; 61 a 4. Como exemplo de
discurso metrificado, distinto da auténtica poesia, a obra de E. é
citada pelo escoliasta de Dionisio Tracio (p. 168, 8 Hilgard = Diels A
25), o que bem demonstra a difusdo do ensino aristotélico. E de
notar que a opiniao de Aristoteles acerca de E. parece exprimir-se
de outro modo no Dos Poetas. (Cf. coment. a 47 b 13.) —
Presumivelmente algum dos versos dos comparava misticamente a
vida humana com a duracéo do dia; dai a alusdo em 57 b 24. — A
cita em 61 a 24 (= Diels, frg. 35, vv. 14-15) oferece dificuldades.
Aristoteles quer dizer: ("primeiro”, "antes") a ("misturou"),
obtém-se um significado; separando as duas palavras por uma
virgula, obtém-se outro, e este, somente, € conforme a doutrina de
E.. "E logo mortais se tornaram as esséncias (ou elementos) que
antes eram imortais, e [uma vez] misturados. . . (0s que primeiro
eram puros. . .).

EPICARMO, 48 a 29; 49 b 3. Nasceu por volta de 550 a.C,
segundo Didg. Laérc. (VIII 78); viveu em Mégara (Sicilia) e Siracusa.
Escreveu cerca de cinquenta comédias, das quais restam os titulos
de trinta, e uma centena de fragmentos (Kaibel, CGF. Diels F. d. V.,
|, Pickard-Cambridge, Dithyramb, p. 353 ss.)

ERIFILA, 53 b 1. Cf. ALCMEON. ESPARTANO, 61 b (inic). Cf.
ICARIO. ESQUILO, 49 a 15; 56 a 11; 58 b 15.



ESTENELO, 58 a 18. Poeta tragico. Nauck, p. 762.

EUCLIDES, 58 b 5. Talvez se trate de um comediégrafo com
este nome. SO ha a noticia de Aristételes, nesta passagem da
Poética.

EURIPIDES: 53 a 22, b 26; 55 b 2; 56 a 11, 25; 58 b 15; 60 b
31;61 b 18.

EURIPILO; 59 b (inic), filho de TELEFO. Participou da guerra de
Troia, aliado dos troianos, em que foi morto por NEOPTOLEMO (cf.
Procl., Crestomatia).

FiLOCTETES, 59 b (inic). Tragédia de Esquilo: 58 b 15. Além
da conhecida tragédia de SOFOCLES, houve outras com 0 mesmo
nome: uma de Aqueu (Nauck, p. 755); outra de Esquilo (Nauck, p.
79); outra de Antifon (Nauck, p. 793); de Euripides (Nauck, p. 613);
de Filocles (Suda); de TEODECTES (Nauck, p. 803); e um
Filoctetes em Troia, de Séfocles (Nauck, p. 283).

FILOXENO, 48 a 9, de Citera. Viveu de 435 a 380 a.C. Segundo
0 Suda, escreveu vinte e quatro ditirambos e uma Genealogia dos
Ajacidas em verso lirico. Cf. dados biograficos em Diodor. XV 6, e,
acerca das suas inovacdes na arte melica, Dion. Halicarn., Comp.
131 R., [Plut.] de mus. 30 e 31. Restam alguns fragmentos de um
ditirambo intitulado Ciclopes (ou Galatéia), v. Edmonds, Lyra
Graeca, Ill 383 ss.

FINIDAS 55 a 4. Ha referéncias a trés tragédias com o nome
Fineu; uma de Esquilo (Nauck, p. 83) e duas (?) de Sofocles (Nauck,
p. 284), e poucos e insignificantes fragmentos. Quanto a uma
tragédia com o nome —, ndo ha sendo a noticia de Aristoteles (cf.
Nauck, p. 841). O presumivel argumento poderia ter sido extraido
dos mitos relatados por Apolodoro, Bibl. I 9, 21 ss., ligados a
expedicdo dos Argonautas. Cf. também Apol., Bibl. 1ll 15, 3 e Diod.
IV 43 ss. Contam que os deuses privaram Fineu da vista, por haver
revelado certos segredos de Zeus, ou que cegou os filhos (Finidas)
gue teve das primeiras napcias, por instigacdo da segunda mulher, e
por isso andou perseguido pelas Harpias.

FORMIS, 49 b 3. De Siracusa, primeira metade do século V,
contemporaneo de EPICARMO.

Teria sido autor de algumas inovacdes na arte cénica.

FORCIDAS (inic). Titulo de um drama satirico de Esquilo



(Nauck, p. 83). Representava provavelmente a luta de Perseu com
as filhas de Forcis, as Graias e as Gorgonas (v. Hesiod., Teog. 270
ss.). V. Apol., Bibl., I 4, 2.

FTIOTIDAS, 56 a (inic). Tragédia de Sofocles (Nauck, p. 282).
O nome talvez derive do coro, composto de mulheres de Ftia, e a
acao e provavel que decorresse acerca do nascimento de Aquiles.

GANIMEDES, 61 a 26.

GLAUCO, 61 a 31. Talvez seja o G. do ion platénico, intérprete
de Homero (Rostagni, p.166).

HADES (Dramas no —), 56 a (Mc,). Talvez do género dos
Condutores de Almas de Esquilo: "fabulae argumentum ex Homeri
Nekyia repetitum fuisse conj. Valckenaer". (Nauck, p. 87.)

HEGEMON. 48a 9. De Taso; viveu na segunda metade do
século V, em Atenas. Antes dele ja outros tinham escrito "imitacoes”
burlescas da epopeia, mas Aristoteles, neste lugar, refere-se ao
poeta, como inventor de um Género.

HEITOR (perseguicdo de —),60 a 12, b 23. V. lliada XXII 205
SS.

HELE, 54 a (inic). S6 resta a noticia de Aristoteles, neste lugar.

HEMON, 54 a 1. V. a tragédia de Séfocles, ANTIGONA.

HERACLEIDA, 51 a 19. Cf. TESEIDA. HERACLES, 51a 109.

HERODOTO, 51 b (inic). Comparacéo da histéria com a poesia.

HIPIAS, 61 a 21, de Taso. S6 temos esta noticia de Aristételes.

HOMERO;47 b 13; 48 a 9; 19 6 24, 33; 51 a22; 54 b8; 59 a29, b
8,60 a5,19. Cf. ILIADA, ODISSEIA, EPOPEIA.

ICADIO, 61 b(inic.) ICARIO.

ICARIO, 61 b (inic). O problema é o seguinte: diziam os criticos
de Homero que era absurdo que TELEMACO, vindo de Esparta, néo
se tivesse encontrado com |., pai de Penélope; ao que se objetava
gue o |, pai de Penélope, ndo era o I. de Esparta, mas sim, segundo
uma tradicdo da Cefalénia, o |. de Messene, e, portanto, ndo se
chamava Icario, mas ICADIO (Rostagni, p. 167); cf. Estrab. X 2, 24.

IFIGENIA, AuLiDA:54 a 28; TAURIDA: 52 b 3; 54 a (inic), b 28;
55 a 4, 16; 55 b 2. Cf. POLIIDO. O argumento da |. Taurida continua
o da I. Aulida, mas esta foi escrita depois daquela: 55 b 2. I. envia a
carta ao irmao, por intermédio de Pilades; Orestes € reconhecido
por |., porque Pilades lhe entrega a carta no mesmo instante; v.



versos 727 ss. Cf. ORESTES.

ILIADA, 48 b 3 3; 51 a 29; 54 0 (inic); S;62b (inic). Partida das
Naus, Aparicdo de Atena e o Carro Alado de Medéia ("Deus ex
Machina"): //. Il 155 ss., 54 b (inic). Cf. EPOPEIA.

ILIADA (PEQUENA), 59fc (inic), poema do Ciclo Troiano. Tinha
por argumento 0S sucessos posteriores aos da lliada (ao contrario
dos CANTOS CIPRIOS), desde a morte de Aquiles, e, portanto,
desde o Juizo DAS ARMAS (disputa das armas de Aquiles, entre
Ajax e Ulisses) até a entrada do cavalo de madeira em Tréia. Cf.
Excertos da Crestomatia de Proclos, em Allen, Homer. op. V 106-
107, e Apol., Bibl. Epitome V 6-7 (ed. Frazer, vol. Il, p. 218).

ILIRIOS, 61 a (inic).

IXION, 56 a (inic.) ideia quanto ao presumivel argumento, V.
Apol., Bibl. Epitome | 20 (ed. Frazer, vol. Il, p. 148), Diod. IV 69;
Higin. fab. 14 e 62. De Eoneu, obteve, para mulher, a filha, Dia.
Porque faltou a promessa de muitas dadivas, que fizera a Eoneu,
este as veio reclamar; mas |. matou-o, lancando-o numa fossa
ardente. Nenhuma divindade o queria purificar; mas purificou-o
Zeus. Em compensacao, |. entrou de requestar Here. Foi entdo que
Zeus |he enviou a nuvem com a forma exterior da deusa. Do
conubio nasceram os Centauros, e |. foi lancado ao Hades. Sobre
oideiamito foram escritas muitas tragédias: por Esquilo, uma trilogia
(Nauck, p.29) a qual pertenciam as duas tragédias ixion e
Perrébides, por Euripides, uma tragédia, ixion (Nauck, p. 490); com
0 mesmo nome, ha noticia de outras, de Sofocles (Nauck, p. 194) e
Temesiteo (Suda). Juizo DAS ARMAS, (inic). Titulo de uma tragédia
de Esquilo (Nauck. p.57). Cf. ILIADA, PEQUENA.

LACEDEMONIAS (Mulheres de Esparta), 59 b (inic). E o titulo
de uma tragédia de Soéfocles (Nauck, p. 210), que talvez proviesse
da composicdo do coro. Provavelmente a acdo continuava a do
ULISSES MENDIGO.

LACEDEMONIO, 61 b (inic). Cf. ESPARTANO.

LAIO, .60 a 26.

LINCEU. 52 a 22; 66 b 24. Cf. TEODECTES. Da tragédia
Linceu, s6 temos a noticia de Aristoteles, nos dois lugares em que a
menciona. Quanto ao mito donde teria sido extraida, consta o
seguinte: L, marido da danaide Hipermnestra, foi poupado pela



mulher, na noite de ndpcias em que todas as outras irmas mataram
0S esposos, por ordem do pai, DANAU (Escol. Pind., Nem. X, 10).
Este, como visse no ato da filha um futuro perigo para si proprio,
condenou-a, mas os Argivos absolveram-na. Do casamento nasceu
um filho. A captura e 0s sucessos antecedentes podem ter
constituido o argumento do drama; o resto conta-nos Aristoteles.

MAGNES,48 a 29. De Icaria. Cf. EPICARMO, QUIONIDAS.
Coube-lhe uma vitéria, que talvez nao tivesse sido a primeira, no
ano 472. Sao conhecidos os seguintes titulos de comédias: Dioniso,
Aves, Ras.

MARGITES; 48 b 24; 33. O poema burlesco é atribuido a
Homero. V. Testemunhos e fragmentos em Allen, op. cit., pp. 152-
159. Descoberto recentemente um fragmento mais extenso em
papiro.

MASSALIOTAS MaooaAicjrai' 57 a 32. Habitantes de Massalia
(Marselha), colénia grega na Galia. A Focéia era a metrépole de
Massalia, pelo que se explica o exemplo composto dos nomes de
trés rios: Hermos, Kaikos, Xantos, que corriam na regido ou em sua
vizinhancga (Xanthos= Skamandros).

MEDE'IA, 52 b 26; 54 b (inic): a tragédia de Euripides.

MEGARENSES, 48 a 29.

MELANIPA, 54 a 28. Houve duas tragedias com este nome,
ambas de Euripides (Nauck, pp. 509 e 514). Cf. Higin., fab. 186. M.
teve de Posidao dois gémeos, que, por temor do deus, escondeu e
deu a criar a uma vaca. Posiddo descobre-os e ordena a morte
deles; M., para salva-los, rompe entdo no famoso discurso.
Presume-se que os vv. 1124 ss. de Aristéf., Lisistr., parodiam esse
discurso.

MELEAGRO, 53 a 12. Filho de Eneu e de Altéia. A mais antiga
versdo do mito encontra-se na iliada (1X 529 ss.) e pode resumir-se
assim, na parte que interessa a tragédia: Artemis, menosprezada
nos sacrificios de Eneu, manda a cidade uma terrivel fera, contra a
gual foram convocados os melhores cacadores da Grécia, entre eles
Meleagro e a famosa heroina da Arcadia, Atalante, de quem
Meleagro se enamora. Atalante fere o animal, e M. mata-o. Numa
luta entre Meleagro e os tios, irmédos de Altéia, luta que esta
provocara porque nao via com bons olhos os amores do filho,



agueles morrem. Altéia clama pela vinganca das Erinias, que a
escutam e matam o filho. S&do conhecidos os titulos e alguns
fragmentos de tragédias extraidas deste mito: Atalante de Esquilo
(Nauck. p. 9); de Aristias (N., p. 726); Meleagro de Antifon (N., p.
792); de Euripides (N., p. 525); de Sofocles (N., p. 5 19); de
Sosifanes (N... p.818); Peurdnias de Frinico (N., p. 721). Sobre esta
ultima, v. Paus. X 31, 4.

MENELAU, 54 a 28; 61 b 21. Quanto a primeira cita. v. supra
coment. Adlocum.

ME'ROPE. a (inic). V. CRESFONTE.

MINISCO, 61 b 27. Ator tragico. Representou dramas de
Esquilo, como deuteragonista. Floresceu por meados do século V.

MISIA, 60 a 26. Cf. Misios.

Misios, 60 a 26. Cf. TELEFO. M. é titulo comum a algumas
tragédias: de Esquilo (Nauck. p. 47), AGATAO (N., p. 763);
Euripides (N., p. 531); Nicbmaco (Suda) e Soéfocles (Nauck. p.
220). Aristoteles refere-se talvez a primeira. A personagem que vai
de TEGEIA para a MISIA, sem romper o siléncio, € TELEFO. Em
Tegéia havia ele assassinado os dois irmaos de sua méae, e dirigia-
se a Misia para se purificar. Era lei que o0s homicidas
permanecessem calados até a purificacdo do crime (cf. Esquilo,
Euménides 45 1).

MITIS, 52 a (inic). Além de Aristételes, nesta passagem da
Poética e em outra de um escrito espuario do Corpus Aristotelicutn
(De Mirabilibus Auscultationibus, 156. 846 a 22), a historia é referida
por Plutarco (De sera num. vindicta 8. 553 D), e é este escritor o que
fornece mais pormenores. Observe-se que, a luz do texto de
Plutarco, devemos entender que o desastre n&o teria ocorrido
guando o assassino de Mitis olhava a estatua, mas sim, quando
assistia a um festival o que confere ao fato um aspecto de maior
casualidade. Por conseguinte, a passagem da Poética deve
significar mais ou menos: "Mesmo acidentes ou acasos produzem
efeito mais maravilhoso quando parecem resultar de uma intencéo".

MNASITEO, 62 a 5. De Oponte (Ldcrida), conhecido s6 pela
mencéao de Aristoteles.

NEOPTOLEMO, 59 b (inic). Nome de uma tragédia de
Mimnermo (Nauck, p. 829) e de outra de Nicobmaco (Suda).



Argumento extraido, segundo Aristoteles, da PEQUENA ILIADA, (cf.
Allen, Hom. op., V, pp. 106-7). Um dos sucessos do poema €epico,
transposto para o drama, poderia ter sido a restituicao das armas de
Aquiles a seu filho, N., por Ulisses, diante das muralhas de Troia.

NICOCARES: 48 a 9. Talvez seja o poeta coOmico de mesmo
nome. DILIADE (= timidez, covardia), poderia efetivamente ser uma
parédia da lliada. Mas, lendo Diliada, seria um poema sobre a ilha
de Delo.

NIOBE, 56 a 11. Titulo de uma tragédia de Esquilo (Nauck, p.
50) e de outra de Sofocles (N., p. 228). O mito de N. é muito
conhecido (v. p. exemplo Higin., fab. 9, e Ovid., Metam. VI 146 ss.).
Supde-se que o texto da Poética, neste lugar, seja corrupto, e, em
vez de N., se deva ler Tebaida, por ndo ser o mito de N. tdo rico de
sucessos que pudesse fornecer assunto para muitas tragedias.

ODISSE'IA, 48 b 33; 51 a 22; 53 a 30; 55 b 19; 59 b (inic); 8; 62
b (inic); cf. EPOPEJA.

OPONTE, (de —), 62 a 5. Cf. MNASITEO.

ORESTES, 53 a 12; 30; 53 b 21. Tragédia de Euripides: 54 a 28
e 6 1 b 21; personagens das Coéforas de Esquilo: 55 a 4;
personagem da Ifigénia T.. 53 b 3; 54 b 3 1; 55 a 4, b 12. O,,
CLITEMNESTRA, EGISTO, IFIGENIA sdo nomes bem conhecidos
da lenda dos Atridas, donde foram extraidos argumentos para
muitas tragédias, algumas das quais nos foram integralmente
transmitidas pela tradicio. Assim, a trilogia de O. (Esquilo):
Agamenon, COEFORAS e Euménides; a ELECTRA de Séfocles, O.
e ELECTRA de Euripides; e as duas IFIGENTAS do mesmo poeta.

PARNASO, 5 1 a 22. O ferimento de ULISSES no P. Na
realidade, o acontecimento consta de Od. XIX, 392-466, mas o
relato tem carater episddico, o que da razdo a Aristoteles (cf.
coment. ad locum). Quanto a simulacéo de loucura, no momento da
expedicdo (a Troia), o sucesso devia constar dos Cantos CIPRIOS.

PARTIDA DAS NAUS, 59 b (inic). S6 temos a noticia de
Aristoteles acerca de uma tragédia com este titulo. Nauck (p. 246)
refere a opinidao de Welcker. segundo a qual tratar-se-ia da Polixena
de Sofocles. Sobre o presumivel argumento, v. [Long.|, De subi.
15.7: ". . . um Aquiles que aparece aos gregos, sobre o proprio
timulo, por ocasidao da partida das naus". V. também o coment. ad



locum.

PAUSON, 48 a (inic). Contemporaneo de POLIGNOTO e
DIONISIO, mas um tanto mais jovem. Provavelmente caricaturista
e, portanto, comparavel com os poetas

POLIGNOTO, 48 a (inic); 50 a 23. De Taso, floresceu de 475 a
455 a.C. Decorou o Pécile de Atenas com um quadro representativo
da batalha de Maratona e pintou a Ruina de Tréia em Delfos.
Apelidado de em oposicao a PAUSON. Exerceu grande influéncia na
arte de Fidias, seu contemporaneo. V. Paus. | 18, 1; 22, 6; I1X 4, 2;
25,1-31, 12.

POLIIDO, 55 a 4, b 2. Nauck (p. 78 1), referindo apenas estas
passagens da Poética, parece admitir implicitamente que a obra do
sofista fosse um tratado em prosa, em que o autor pretendia criticar
deficiéncias da dramaturgia de Euripides. Mas também ¢é possivel
(Rostagni, p. 94) que se trate do ditirambdgrafo, contemporaneo de
TIMOTEO e FILOXENO, de que fala Diodoro da Sicilia (XIV 46, 6).

POSIDAO, 55 b 15.

PROMETEU, 56 a (inic).

PROTAGORAS, 56 b 13. De Abdera, sofista (480-410). Nao se
sabe de que obra consta a critica ao primeiro verso da lliada a que
Aristételes alude.

QUEREMON, 47 b 13; 60 a (inic). Tragico ateniense do século
IV, dos que, segundo
Aristoteles (Rét. p. 1413 b !3), compunham tragédias mais para ser
lidas do que representadas. Sao conhecidos, além do Centauro, 0s
nomes de mais alguns dramas: Alfesibéia, Aquiles, matador de
Tersites, Dioniso, Orestes, Minios, Ulisses, Eneu; cerca de quarenta
fragmentos, ao todo (Nauck, p. 781).

QUIONIDAS, 48 a 29. Segundo o Suda, as comédias deste
poeta teriam sido representadas em Atenas, em 488/7, e cita trés
titulos: Herois, Assirios (ou Persas) e Mendigos. Restam poucos
fragmentos, v., por exemplo, Aten. Il 119 E; IV 137 E; XIV 648 D-E.

RUINA DE TROIA 59b (inic). Titulo de um poema do Ciclo
Troiano, da autoria de Arctino de Mileto; resta 0 sumario no excerto
da Crestomalia de Proclo (cf. Allen, op. cit. p.107). Parte do
argumento consta do Il livio da Eneida (cf. SINON). DOS
dramaturgos que extrairam tragédias da —, ha noticia de Jofonte



(Suda) e Nicomaco (Nauck: Index Fabularum, p. 965 b).

SALAMINA, 59 a 17. Cf. CARTAGINESES.

SICILIA, 48 a29; 49 b 3; 59 a 17.

SINON. 59 b (inic). Titulo de uma tragédia de Sofocles (Nauck,
p. 251), cf. Verg., En. Il 57-198, 233-265; Higin., fab. 108; Procl.
Crest., ap. Allen, op. cit. pp. 107-8; Apol., Bibl. V, 15 ss. (ed. Frazer,
Il 232). O argumento é extraido da RUINA DE TROIA. S... fingindo-
se molestado pelos gregos, persuadiu os troianos a acolher o cavalo
de madeira dentro das muralhas da cidade; por este ardil,
conseguiram 0s gregos destruir a cidade que havia tantos anos
combatiam.

SISIFO, 56 a 20. Titulo de um drama satirico de Esquilo (Nauck,
p. 74) e de outro, também TELEFO, 53 a 12. Cf. Misios. Restam
fragmentos das seguintes tragédias: T., de Esquilo (Nauck, p. 76),
de AGATAO (N., p. 764), CLEOFON (Suda), Euripides (N., p. 579);
Jofonte (Suda), Mosquion (N., p. 812), e Misios de Esquilo (N., p.
47). Quanto ao argumento, cf. Paus. | 4, 6; Diod. IV 33; Apol., Bibl.
Il 9, 1; Higin., fab. 101. Atingido por um golpe de Aquiles, e como a
ferida ndo sarava, T. consultou o Oraculo de Delfos; a resposta foi
gue o remeédio sO o poderia dar o proprio que o havia ferido. A
pedido dos outros gregos, que cercavam Troia, Aquiles curou-o,
partindo a mesma lanca que causara o mal. Este &, provavelmente,
o argumento da tragédia de Esquilo. H4 também uma tragédia de
Soéfocles (Aléades), com o mesmo protagonista, cujo argumento
seria 0 seguinte: Como Edipo, T. fora exposto apds o nascimento, e
levado para certo lugar da Arcadia. Nao conhecendo o segredo da
sua origem e tendo sido insultado, por motivo do mesmo, mata o0s
insultadores, que eram seus proprios tios. Vindo para vingar 0s
filhos, Aleo reconhece o0 neto e lembra a profecia de Delfos: que
seus filhos haviam de morrer as maos do neto. E, pois, um mito do
género "Meleagro” e "Edipo".

TELEGONO: 53 b 26. Filho de ULISSES e de Circe. Enviado
pela mée em busca de Ulisses, chega a itaca, onde, atacado pelo
irmdo, TELEMACO, e Ulisses, fere o pai com uma seta. Daqui a
tragédia ULISSES FERIDO, de Sofocles (?), de que restam alguns
fragmentos (Nauck, p. 230), cuja agcao devia desenrolar-se desde o
ferimento até a morte de Ulisses.



TELEMACO, 61 b (inic). Cf. ICARIO.

TEODECTES, 55 a 4; b 24. Discipulo de Platédo, de Aristoteles e
de Socrates. Nasceu por volta de 390 a.C. Participou de treze
concursos tragicos, dos quais venceu oito. Restam cerca de
sessenta versos (dezoito fragmentos, cf. Nauck, pp. 801-7) de
tragédias, com os titulos seguintes: AJAX, ALCMEON, HELENA,
LINCEU, MINELAL, EDIPO, ORESTES, TIDEU,

FILOCTETES.

TEODORO: 57 a 10.

TEREU: 54 b 3 1. Titulo de uma tragédia de Sofocles (Nauck, p.
257) e de outra de
Filocles (?) (N., p. 759). Quanto ao argumento, v. Ovid., Mel. VI 424
SS.

TERRIGENOS (Filhos da Terra): 54 b 20. "A lanca que em Si
trazem os Filhos da Terra" € talvez um fragmento de trimetro
jambico tirado da Antiope de Euripides (Nauck, p. 855). Ao sinal
referem-se também Dio Cr. 4, 23; Higin., fab. 72; Greg. Naz.,
Epist.139; Julian., Const. p. 81 C.

TESEIDA: 5 1 a 19, e HERACLEIDA, Md. Poemas sobre as
aventuras de Teseu e os trabalhos de Héracles. S&o desconhecidos
os autores de uma T. Da Heracleida mencionam-se 0s nomes de
Pisandro e Paniasis.

TIDEU: 55 a 4 Cf. TEODECTES. Desta tragédia s6 temos a
noticia de Aristoteles. Personagem ligada as lendarias vicissitudes
dos Epigonos. Cf. Apol., Bibl. I 8, 5-6.

TIESTES, 53 a 7, 12; 54 b 20. Com o nome de T. e de Aérope,
contam-se numerosas tragédias: de Sofocles (Nauck, p. 184),
Euripides (N., p. 480), Cércino (N., pp. 797 e 798), QUEREMON (N.,
p. 784), AGATAO (N., p. 763). CLEOFON (Suda), Di6égenes?
(Nauck, p. 808) e Apolodoro (Suda). Todas elas teriam por
argumento a terrivel vinganca de Atreu, que serve num banquete,
oferecido ao irméo, os proprios filhos deste. Cf. Apol., Bibl. Epit. Il
13-14 (ed. Frazer, Il 166).

TIMOTEO, T48 a 9. Cf. IARJGAS, FILOXENO, CICLOPES. O
mais celebrado poeta de nomos em toda a Grécia. Morreu quase
centenario, por volta de 355 a.C. Quanto a biografia, v. 0s
numerosissimos Testimonia Veterum em Edmonds, Lyra Graeca Il



280-96. Aristételes chega a dizer (Metaf. 993 b 15) que "se T. ndo
tivesse existido, ndo haveria também grande parte da melddica"”, o
gue denuncia o0 importantissimo papel que o poeta exerceu no
desenvolvimento do lirismo grego. Do CICLOPE de T. restam dois
fragmentos (12, 13, Edmonds) citados por Ateneu e Crisipo, ao todo
nove versos (v. Edmonds, op. cit. Ill, 304).

TIRO, 54 b 20. Houve duas tragédias de Sdéfocles com este
nome (Nauck, p. 272), outra de Astidamas (N., p. 777) e outra ainda,
de Carcino (N., p. 799). T., filha de Salmoneu. teve de Posidao dois
gémeos, que lancou ao mar numa cestinha; reconheceu-os um
pastor de cavalos, que os denominou Neleu e Pélias. Um dia
encontraram a mae, que os reconheceu, talvez pela descricdo da
cestinha. feita pelo pastor. Cf. Apol., Bibl. 1 9, 8; Escol. Eur., Or. 169
1. Compare-se a lenda de T. e seus filhos com a de Rémulo e
Remo.

TROIANAS, 59Titulo da conhecida tragédia de Euripides, que
fazia parte de uma tetralogia (?) a que pertenciam também
Alexandre (Nauck, p. 373), Palamedes (N., p. 541) e Sisifo (N., p.
572).

ULISSES, 61 b (inic). — na Odisseia, reconhecimento de —
(RECONHECIMENTO): 54 b 20; — na lliada (Il 272): 57 b 9; — na
CILA: 54 a 28; — FERIDO (— , tragédia de Sofocles, tambem
intitulada (Nauck, p. 230): 53 b 26; — Falso Mensageiro de que s0
h&d esta noticia de Aristoteles (N., p. 839): 55 a 12. Cf. CILA,
PARNASO, TELEGONO.

XENARCO: 47 b (inic.). Cf. SOFRON.

XENOFANES: 60 b 31. Critica de X. aos deuses de Homero? e
Hesiodo, cf. Diels-Kranz, frgs. 11, 12, 14, 15 e 16.

ZEUS: 61 a 26.

ZEUXIS. 50 a 23; 61 b 9. De Heracléia, na Magna Grécia,
segunda metade do século V. Sobre a pintura deste artista, cf. a
anedota contada por Cicero, de inv. Il, 1.

Conheca outros titulos da colecao Filosofia
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! Note-se que os primeiros fil6sofos, os pré-socraticos, chamados fisi6logos por Aristoteles,
escreveram suas reflexdes em

verso. (N. do E.
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