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PREFACIO

Sobre a Poética de Aristoteles tém-se escrito e
continuam a escrever-se regularmente livros inteiros,
artigos, comentarios, sem que tenha sido possivel
alcangar uma exegese satisfatoria de muitos dos passos
desta obra fundamental, a obra a que toda a teoria
literaria afinal ascende.

As palavras que se seguem vao ser, por isso, mais
uma apresentagio das principais solugdes propostas
do que uma anilise do contetido da obra. Em tudo o
que escrevermos, teremos em mente, mais do que os
helenistas ex professo, os especialistas das Literaturas
Modernas ocidentais, que tém necessariamente este
texto como ponto de partida das suas reflexdes ted-
ricas. Por essa mesma razio, os passos fundamentais
serio referidos em tradugio e as principais palavras-
-chave de que teremos de nos ocupar serio translite-
radas.

Antes, porém, recordaremos as condi¢Ges excep-
cionais em que o original chegou até nos.

A transmissao do texto
Poucas obras terio tido uma transmissio tio aci-
dentada como a Poética. Certamente conhecida e pre-

servada em Bizincio, o primeiro texto de que hi
noticia é, contudo, uma versio siriaca, feita talvez no
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final do séc. 1X, versio da qual, alids, se conhece
apenas parte do capitulo 6. Na primeira metade do
séc. x, terd sido traduzida para irabe por Abu Bisr,
juntando-se assim ao chamado “Aristotelianismo isli-
mico”, que, paradoxalmente, viria a ser uma via fun-
damental de difusio do saber grego no Ocidente
europeu. Neste mesmo contexto cabe uma referéncia
ao comentirio que lhe fez Averrdis no séc. Xii,
comentirio esse que viria a ser traduzido para latim
por Hermannus Alemannus, em 1256. Por outro
lado, em 1278, surge nova versio latina, desta vez feita
a partir do grego, por Guilherme de Moerbecke, mas
que s6 em 1930 veio a ser redescoberta.!

Porém, no decorrer do tempo, outras vias se
tinham aberto a preserva(;ao do conteado original da
Poética. E que, entre o séc. X e Xi, fora copiado um
manuscrito grego, o cod. Parisinus 1741, vindo de
Bizincio, que acabaria por ser reconhecido o de
maior valor para a reconstitui¢do do texto no séc. XIx
(J. Vahlen, 1784 e 1885) E dele que dependem os
numerosos codices do séc. XV e XVI, e nele que se
baseia a2 melhor edi¢io critica moderna, a de R.
Kassel (Oxford 1965).

Chegado a este ponto, o leitor menos versado
em critica textual e em historia do texto perguntar-
-se-2 sem davida como é que, no meio de tradugdes
directas ou ‘indirectas que acabaram por se tornar
conhecidas s6 no séc. XIX ou mesmo no séc. XX, pode
esta obra exercer tal influéncia no mundo ocidental,

1 A tradugio irabe acima referida s6 foi vertida para latim em
1911, pelo professor daquela lingua na Universidade de Oxford, D. S.
Margolionth. Anos depois, viria a ser substituida por outra melhor, da
autoria de J. Tkatsch (Viena 1928-1932).
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desde o Renascimento, sem descontinuidade, ao
extremo de se dizer, como ji referimos, que é ela
que constitui a base dos estudos de teoria literaria. E
que tudo recomegou a partir das versdes latinas feitas
em Italia no séc. XV e XVI, a primeira das quais foi a
de Giorgio Valla (1498), e a que mais se difundiu a de
Pazzi, publicada na edigio aldina (1536). Das muitas
que se seguiram, mencionaremos apenas a tradu-
¢do italiana de Castelvetro (1570), nio s6 pela divul-
'gag¢io que conheceu, como por ter sido esta a que
se tornou responsivel pela chamada “Lei das trés
unidades” (de ac¢do, de tempo e de lugar), ao procla-
ma-las — erradamente — preceito fundamental a obser-
var na composi¢io de uma tragédia. Volvida em lei
inviolivel durante o Renascimento, e o Neoclassi-
cismo, sera Lessing um dos primeiros a considerar que
s6 o texto relativo i unidade de acgio era determi-
nante.2

A questdo do Livro II

A tio acidentada historia ha a acrescentar que a
obra que chegou até nds nio esti completa. Varios
dados concorrem para essa conclusio, aceite quase

2 A unidade de acgio é efectivamente preceituada no cap. 8,
especialmente em 1451a 16-19. A de tempo foi deduzida do trecho do
cap. 5 em que se compara a auséncia de limitagSes dessa ordem na
epopeia com as da tragédia (1449b 12-14). A Gnica possivel alusio i
unidade de lugar estaria no cap. 24 (1459b 24-26).

Sio numerosos os estudos sobre a transmissio do texto e sobre
comentirios da Poética. O essencial encontra-se na introdugio i edi¢io
comentada por Lucas, 1968: XXII-XXIV. Sobre a recepgio da obra,
veja-se em especial o livro de Halliwell, 1986: cap X.
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por unanimidade.3 E que, de entre as diversas referén-
cias a comédia (que incluem, por exemplo, a questio
das suas origens e desenvolvimento), hi uma no
comego do cap. 6 (1449b 21) em que o autor anun-
cia que mais tarde falard “da arte de imitar em hexa-
metros e da comédia”. Se a primeira promessa € cum-
prida nos caps. 23 e 24, a segunda nio o é. Além de
que a Retérica III. 1419b 5 confirma a existéncia dessa
analise.

Uma prova muito discutida, a3 qual voltaremos
ainda, € o passo do Livro VIII da Politica (1341b 38)
em que se afirma que se dard um tratamento mais
completo do conceito de katharsis na obra sobre poé-
tica, o que também nio sucede.*

Outra ainda, e nio menos convincente, ainda
que tardia, é o célofon da ja referida tradugio latina
de Guilherme de Moerbecke, onde se 1€: Primus
Abristotelis de arte poetica liber explicit.

Alguns classicistas tém tentado recuperar esse
segundo livro, recorrendo a um cédice do séc. X, sem
titulo e andnimo, que se encontra na Biblioteca Nacio-
nal de Paris, o Ms 120 da Colecgio Coislin, que por
isso mesmo é conhecido como o Tractatus Coislinianus.
Mas nem a engenhosa tentativa de um grande helenista
contemporineo, como Janko, 1984, logrou convencer
os especialistas da autenticidade dessa anilise do ridi-
culo e das partes da comédia.?

3 Segundo Lucas, 1968: XIII, n. 2, apenas McMahon, 1917: 1-46,
em artigo publicado nos Harvard Studies in Classical Philology 28, negou
esta doutrina.

4 Alguns autores resolvem esta dificuldade supondo que aquela
designagio geral poderia aplicar-se a uma obra perdida, em trés livros,
do Estagirita, Sobre os Poetas. Desse livro s6 se conhecem fragmentos.

5 Veja-se, por exemplo, Halliwell, 1986: 266, n. 13.
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A ordenagdao das matérias

Mesmo abstraindo desta questio, outras de nio
menor importancia sio suscitadas pela ordenagio e
exposi¢io das matérias nesta obra. E que ela nio apre-
senta a coesdo e clareza de um tratado que procura
nio deixar nenhum ponto por esclarecer. Pelo con-
trario, a escrita € por vezes tio condensada ou mesmo
eliptica, que nio ¢é facil apreender o seu verdadeiro
alcance. E contudo, como ja tem sido notado, as
técnicas de anilise aplicadas a problematica literaria
estio em perfeita sintonia com o método caracteris-
tico do Estagirita.® E as naturais afinidades que evi-
dencia com a Retérica, que muitas vezes para ela
remete, nao pdem em causa a autoria.

De todos estes factos resultou a generaliza¢io da
teoria segundo a qual a Poética é mais um conjunto de
apontamentos para aulas do que uma exposigio
sistematica sobre a matéria.’

Tal nio obsta a que tenha sido possivel distinguir
neste Livro I um plano, cujo desenvolvimento se
ordena em volta de trés partes principais: uma de
introdugio em que a mimesis surge logo como o con-
ceito fundamental em que assenta a actividade poética
(caps. 1 a 5); outra sobre a tragédia (caps. 6 a 22); e
outra ainda sobre a epopeia (caps. 23 a 26).8

6 Um exemplo frisante é a presenga da teoria das quatro causas
nos quatro primeiros capitulos da Poética, como notou Goldschmidt,
1982: 210.

7 Exemplo disso podera ser o cap. 25, sobre o qual vide infra,
nota 38.

8 Das virias anilises de conjunto propostas, salientamos a de
Butcher, 1951, a de Hubbard, 1972, e a de Halliwell, 1986. E desta
altima que mais nos aproximamos.
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Discutem-se a seguir, ainda que sumariamente,
alguns dos conceitos mais controversos.

A mimese poética

Apés um pariagrafo inicial (1447a 8-13), que é
ao mesmo tempo um titulo e o sumario geral do Tra-
tado, é introduzida a nogio de mimesis (“imitagio”)
que, alids, atravessari todo o livro. Encontra-se na
epopeia e na tragédia e também na comédia e no
ditirambo, bem como em grande parte na musica da
flauta e da citara (1441a 13-16). Realiza-se pelo
ritmo, pela linguagem e pela melodia, embora se
reconhega a existéncia de artes que se limitam a usar
a melodia e o ritmo (como tocar siringe) ou mesmo
o ritmo sem melodia (como a danga).

Neste passo nio se define, contudo, a nogio de
mimesis. Pof outro lado, os leitores de Platio sabem até
que ponto este conceito é importante nos didlogos do
Mestre ateniense, particularmente — mas nio s6 — na
Reptiblica, onde, de acordo com o plano educativo
para a cidade ideal, o autor condena sucessivamente as
imitagdes de tudo o que nio for perfeito,? e termina
por declarar que a mimesis esta trés pontos afastada da

Embora separando em duas partes distintas a mimesis (caps. 1-3)
e as “origens e historia da poesia” (caps. 4-5), Halliwell, 1986: 29,
define, de forma exemplar, o contetido deste conjunto: *“Os cinco capi-
tulos iniciais da Poética tratam de questdes gerais de categorizagio
mimética, de uma teoria psicoldgica e cultural da base da actividade
mimética e de um esbogo da evolugio histérica daqueles géneros poé-
ticos de que o resto do tratado se ocupara”.

9 Rep. I1I. 392 d - 397d, passim.
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natureza,'® logo, distante da verdade. O desfecho
desta argumentagio conduz a um dos passos mais
célebres do diilogo: a condenagio da poesia.ll

Tem-se dito muitas vezes — certamente nio sem
razio — que toda a Poética ¢ uma resposta a esta dou-
trina.12

Sera necessario, no entanto, distinguir, como faz
Halliwell, 1986: 136-137, entre os dois aspectos dife-
rentes da mimese poética (a que estd em causa nesta
obra, embora, tal como na Repiblica, o conceito seja
constantemente transferido desta para as artes plis-
ticas): um, que € o seu verdadeiro ambito (ac¢io), e
outro, o seu verdadeiro significado (retrato dos uni-
versais). Este contraste do valor do particular com o
do universal é o que figura no célebre passo em que,
comparando a histéria com a poesia, no cap. 9, Aris-
toteles escreve que uma difere da outra porque a

10 Rep. X. 597e — 598d, onde figura o famoso exemplo da cama,
cuja forma natural fora determinada pela divindade, executada pelo
marceneiro e pintada pelo artifice. O que se passa com a arte da pintura
sucede com a da imitagio poética (Rep. X. 603b-d)

11 Rep. X. 606e — 607a (desta proscrigio geral, ficam todavia
excluidos “os hinos aos deuses e os encémios aos vardes honestos”).
Compare-se a rejeigio da tragédia pelos responsiveis pela cidade ideal
de Leis VII. 816d — 817b. A condenagio da tragédia, devido ao facto de
nio contribuir para melhorar a cidade, ocorre em outros diilogos,
como Gérgias 502d — e; Filebo 48a; fon 535b — c.

12 Halliwell, 1986: 117, no capitulo consagrado a mimesis, analisa
varias ocorréncias da palavra e seus cognatos anteriormente ao séc. IV
a.C., e bem assim em outros diilogos platénicos, nomeadamente no
Timeu, no qual o demiurgo cria o universo “i imitagio da natureza
imutivel”, assumindo assim “uma correspondéncia mimética entre o
material e o metafisico”. O mesmo autor, 1986: 121 e n. 23, apresenta
uma lista das ireas em que Platio usa esta terminologia e dos passos que
documentam as respectivas aplicagdes.
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primeira diz “o que aconteceu”, e a segunda “o que
poderia acontecer” (1451b 4-5).13

Por este exemplo se vé mais uma vez a grande
importancia do conceito de mimesis. Vamos reencon-
tra-lo na parte dedicada a epopeia, no cap. 25, mas,
sobretudo no que é talvez o passo mais discutido da
Poética, a definigio de tragédia, no comego do cap. 6
(1449b 24-28):14

A tragédia ¢ a imitagdo de uma acgdo elevada e
completa, dotada de extensdo, numa linguagem
embelezada por formas diferentes em cada uma das
suas partes, que se serve da acgdo e ndo da narragdo e
que, por meio da compaixdo (eleos) e do temor
(phobos), provoca a purificagdo (katharsis) de tais
paixoes.

Estas palavras tinham sido precedidas de uma
referéncia ao que ja antes fora estatuido, designada-
mente, que assentava na imitagio (cap. 1) de pessoas
que actuavam e que o faziam com elevagio (cap. 2) e
na necessidade de ter uma certa extensio (cap. 4).
Pelo que passa logo a explanagio dos elementos que
aparecem de novo: o que seja “uma linguagem embe-
lezada, por formas diferentes em cada parte” (o ritmo,
a harmonia e o canto). Segue-se de imediato a distin-
¢do entre ac¢do e narragio (distingdo essa que reapare-

13 Sobre a necessidade, todavia, de nio tomar este envolvimento
com os universais como inseparavel da mimesis, veja-se a discussio de
Halliwell, 1986: 33, n. 38 (com bibliografia). Sobre a questio em geral,
um dos melhores estudos é o de Woodruff, 1992: 73-95.

14 Nesta tradugio, incluimos entre parénteses a transliteragio de
algumas palavras-chave que discutiremos em seguida.
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cerd a propésito da epopeia). O ponto mais contro-
verso da defini¢do nio é aqui explicado, pois o autor
passa de imediato as partes constitutivas da tragédia,
que sao seis: enredo (mythos), caracteres (ethe), elo-
cugio (lexis), pensamento (dianoia), especticulo (opsis)
e musica (melopoiia). Mas, ao passo que de mythos dira
que € “ o principio e como que a alma da tragédia”
(1450a 38-39), das duas Gltimas sé escassamente se
ocupara, como veremos mais adiante.

Mas agora € a parte final da defini¢io que mais
nos interessa, porquanto ¢ a que se refere aos efeitos
da tragédia e aos meios que a eles conduzem.

Compaixao e temor

Para alcangar a katharsis (que discutiremos a
seguir), os meios sio a compaixio (eleos) € o temor
(phobos) e “tais paixdes”. Embora alguns autores
tenham sugerido que estas Gltimas nio sio do mesmo
ambito daquelas, parece-nos que a propria construgio
da frase se opde a tal distingdo, pelo que nos limita-
remos a considerar aqui que em ‘“‘tais paixoes” esta
apenas um genitivo dependente de katharsis. 1

15 O gemtivo foiouton ¢ uma dificuldade adicional na exegese
desta definigio. Efectivamente, ele pode ser atributivo, objectivo ou
separativo — e também esta discussio tem uma longa histéria. De entre
os comentadores mais ‘recentes, Lucas,1968:277, que aqui seguimos,
atribui-lhe valor objectivo; ao passo que Holzhausen, 2000: 27, o
classifica como separativo. O mesmo fizera Belfiore, 1992: 293. De
qualquer modo, o que interessa é saber se s6 estio em causa estas duas
paixdes ou se ha outras similares que devemn ser consideradas. A esta
parte da frase dedicou Schadewaldt, 1955, um importante e influente
artigo na revista Hermes, que contém uma refutagio das conhecidas
interpretagdes de Lessing, que figuram no titulo desse estudo.
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Tem-se discutido muito o motivo da selecgio des-
tas emogdes, a maior parte das vezes sem reparar que as
duas nominalmente referidas ja tinham antecedentes na
Lireratura Grega, dos quais o mais proximo sera o do
fr. B 11.8-9 Diels-Kranz de Gorgias, embora o sofista
acrescente mais outra — pothos (o anseio).1® Por outro
lado, as duas emogdes voltam a aparecer em conjunto
(mas sem referéncia a katharsis),7 ao terminar do cap.
9, onde, depois de se exaltar a importancia da com-
posi¢io do enredo (mythos), se fazem recomendagdes
sobre a melhor escolha dessas mesmas historias. Salienta
ainda que, tendo a mimesis por objecto nio s6 uma
ac¢do completa como a imitagdo de coisas que desper-
tam a compaixio e o temor, serdo forgosamente obras
assim construidas que originario as mais belas historias
(1452a 1-11).

Todavia, conquanto alguns o neguem, somos
dos que entendem que o texto que melhor explicita
o “estatute cognitivo”18 destas duas paixdes é a Retd-
rica, Livro 11, no passo em que ensina ao orador a arte
de as despertar nos seus ouvintes. Escusado ser subli-
nhar quanto a legitimidade deste paralelismo tem sido

16 A semelhanga foi notada por Halliwell, 1986:170 e n. 3, e por
Holzhausen, 2000: 21-22 e n. 78.

17 H3 outra ocorréncia de katharsis em 1455b 15, mas num sen-
tido muito diverso, o de “purificagio ritual”, mencionado a proposito
da loucura de Orestes na Ifigénia entre os Tauros de Euripides (221 sqq. €
1029 sqq.), quando se afirma que ele sera libertado mediante a imersio
da estitua de Artemis nas iguas do mar.

18 A expressio é de Halliwell, 1986:178. A arte de despertar as
emogdes do auditoério ji estava anunciada no fon de Platio, 535e,
quando o rapsodo se gabava de fazer chorar a assisténcia ou de langar
terriveis olhares durante a sua recitagio, porque s6 assim podia ele rir,
quando recebesse o dinheiro.
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discutida, desde os que lhe atribuem uma utilidade
menor aos que a tém por o melhor contributo para o
seu esclarecimento.!? Embora a anilise das paixdes em
causa se destine, como dissemos, a preparagio do
orador, a verdade é que a de phobos, dada no cap. 5, e
a de eleos, que consta do cap. 8, descrevem efeitos
psicologicos em tudo semelhantes aos que a definigio
da Poética pressupoe. Efectivamente, da primeira diz-
-se que “é uma afli¢io ou perturbagio resultante de se
imaginar que suceda uma desgraca destrutiva ou dolo-
rosa (...) e que esses acontecimentos nao paregam
distantes, mas proximos e imediatos” (1382a 21-22,
23-25); da segunda, refere-se que “daqueles que sio
atingidos pela desgraga sem o merecer devemos com-
partilhar a pena e ter compaixio” (1386b 12-13).

Esbogados estes dados, somos chegados ao ponto
mais controverso da defini¢do, ou seja, ao sentido de
katharsis.

Katharsis

Duas sio as aplica¢des principais deste lexema,
anteriormente a Platio: uma vem da area das praticas
rituais, designadamente das religides de mistérios,
como os dos Coribantes, que, por meio de dangas
violentas conducentes ao esgotamento, obtinham

“purificaca lo delirio”;20 é do domini
uma “purificagio pelo delirio”;?? outra é do dominio

19 Como exemplo dos primeiros, veja-se o artigo de Schadewaldt,
1955; dos segundos, Halliwell, 1986, cap. 6, especialmente pp. 172-173.

20 Cf. Burkert,1977: 136, que sublinha que esta “purificagio
pela misica” viria a “desempenhar um papel semelhante nas discussdes
sobre o efeito catirtico da Tragédia” e remete para este passo da Poética
e sua relagio com a Politica.
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das Ciéncias Médicas, pelo que vem mencionada no
Corpus Hippocraticum .2

Ora este sentido médico ¢ um dos trés documen-
tados em Platdo, nas Leis [. 628d, em passo relativo a
uma “purgacio” qualificada de “médica”. O mesmo
didlogo apresenta, noutro passo (Leis V, 736a), o
significado de *“depura¢io”; e noutro ainda (Leis IX,
868c) o de “purificagio”. Esta altima acepgio esta
documentada em outros didlogos, em contextos que
interessam particularmente ao nosso ponto de vista,
porquanto se referem a duas possibilidades distintas de
katharsis, a da alma e a do corpo. E o caso de um passo
célebre de O Sofista (227b-d),22 aquele em que o
Estrangeiro discute com Teeteto a maneira de desig-
nar o conjunto de forgas que conseguem purificar um
corpo animado ou inanimado. Para esse efeito,
continua o Estrangeiro, bastara separar o que purifica
a alma do que purifica seja o que for mais. A resposta
do matematico € a parte que mais nos interessa, por-
que refere ainda mais claramente os dois tipos de
katharsis:

Compreendi, sim, e concordo que existem duas
formas de katharsis: uma é a que diz respeito a alma;
e outra, a que se refere ao corpo, e que ¢é distinta
desta.

21 Referido por Bywater, 1909: 156, apud Nuttall, 2000:15 e
n. 29.

22 Os comentadores mencionam ainda dois passos do Fédon, um
que se refere i necessidade de a alma se libertar, para atungir um conhe-
cimento puro (katharos 66 d); outro, que recorda a doutrina tradicional
quanto ao destino que aguarda o 1niciado no Além: nio jazer no lodo,
como os outros, mas habitar com os deuses, porque & kekatharmenos
(69 ©).
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Se passarmos agora ao nosso alvo principal, que
¢ o esclarecimento do sentido do lexema na Poética,
esclarecimento esse que, no fundo da questio, como
escreveu Lear, 1992: 315, “tem dominado a filosofia
ocidental e a critica literiria desde o Renascimento”,
temos a considerar a relagio deste passo com a
promessa feita no Livro VIII da Polftica e o seu nio
cumprimento na parte conservada do tratado em
apreco.

Ora o passo da Politica encontra-se na parte refe-
rente a educagio musical que devera dar-se aos jovens
numa cidade ideal, no ponto em que o Estagirita
afirma que, diferentemente de outros autores, que
distinguem entre cantos moralizantes (ethika), mobi-
lizadores (praktika) e exaltantes (enthousiastika), cada
um deles ligado a uma harmonia prédpria, ele mesmo
entende que se deve estudar musica, nio com uma
tnica finalidade, mas com virias, pelo que se torna
evidente que se hio-de empregar todos os modos,
mas nio da mesma maneira, ficando os mais “éticos”
para a educagio, e os dois outros para a audi¢io dos
artistas qua a executam (VIII, 1341b 15-24 — 1342a
1-4). E no meio desta distingio que se insere a expli-
cagdo que nos interessa, a qual ja fora preludiada em
1341a 21-24, ao opor katharsis a mathesis (instrugio).
O texto diz o seguinte:

... e especialmente em vista da paideia (educagdo) e
da katharsis — o que agora denominamos simples-
mente katharsis, voltaremos a esclarecé-lo melhor na
Poética — e, em terceiro lugar, do divertimento, da dis-
tensdo e do descanso do esforgo.
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Tal como sucede com as outras palavras-chave da
Poética, também esta continua a ser objecto, mesmo
nos autores mais recentes, de anailises discordantes,
desde as que defendem que o defeito vem de procurar
a solugio na Polftica e na Etica a Nicémaco, quando nio
devia atribuir-se-lhe um valor terapéutico em con-
texto literirio, pois o seu sentido é apenas o de “clari-
ficagdo intelectual” (Golden, 1992: cap. II e passim),
aos que pensam que, pelo contrario, ¢ a “interpre-
tagio médica” a que lhe convém (Nuttall, 2000).
Outros acentuam que o prazer tragico (a que a Poética
aludira em 1453b 10-14) atingido com o auxilio das
paixoes esta condicionado pela mimesis (Holzhausen,
2000).23

E altura de referenciar, ainda que muito sumaria-
mente, as principais exegeses mais antigas do termo
em discussio.2* Uma ¢ a interpretagio estdica (que ja
figura em- Marco Aurélio), seguida pelos grandes
comentadores do Renascimento, como Robortello,
Minturno e Castelvetro, que considera a katharsis um
meio de adquirir fortaleza emocional, diminuindo a
susceptibilidade propria, em face das desventuras
alheias. Outra é a defendida por alguns outros comen-
tadores renascentistas, e sobretudo por Milton e
Lessing, que véem na katharsis uma expressio da teo-
ria aristotélica da justa medida, ou seja, da moderagio.
Outra ainda é a chamada teoria moralista ou didic-
tica, propugnada no Neoclassicismo, designadamente
por Corneille e Dacier, que entende que a tragédia

23 O autor vai ao ponto de afirmar, na p. 24, “mimesis e katharsis
nio devem separar-se uma da outra: sem mimesis nio hi katharsis”.

24 A exposigio mais clara sobre o assunto é talvez a que é dada
por Halliwell,1986: 350-356 (com bibliografia).
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ensina a dominar as paixdes que levam ao sofri-
mento.2>

Omitindo outras opinides, nio pode deixar de
referir-se, dada a sua influéncia nos estudiosos actuais,
a doutrina de Bernays, para quem a katharsis é um
alivio de emogdes demasiado fortes. Exerce, portanto,
uma fungdo terapéutica por homeopatia.26 Esta teoria
veio a ser acolhida por grandes especialistas, como
Bywater, Flashar, Schadewaldt, Lucas.

E nesta linha que entra novamente a questio da
relagdo entre o passo da Poética e o do Livro VIII da
Politica. Nio vamos ao ponto de aceitar uma das mais
recentes tentativas de exegese, a de Holzhausen, 2000:
32 e n. 119, que, partindo de novo exame do passo
em causa deste altimo tratado, sustenta que de modo
algum se pode falar de tratamento homeopitico, pois
o efeito produzido é um efeito geral, e nio a influén-
cia sobre um auditério supostamente neurdtico; e
ainda que Aristoteles nio chegou a desenvolver a
nogio de katharsis na Poética, conforme anunciara, por

25 Sobre a presenga destas doutrinas em autores nossos sete-
cenustas, falimos no artigo “A apreciagio dos trigicos gregos pelos
poetas e teorizadores portugueses do Século XVIII”, depois incluido,
em 1988, nos Novos Ensaios sobre Temas Classicos na Poesia Portuguesa.
Lisboa: 149-170. Recorde-se a propésito que o nosso Anténio Ribeiro
dos Santos (Elpino Duriense) escreveu um comentirio i Poética e que
lhe é atribuida uma tradugio, também inédita, da mesma obra.

26 1880. Zwei Abhandlungen iiber die aristotelische Theorie des Dra-
mas. Berlin. Nio deve esquecer-se o contexto historico-cultural em que
for formulada esta doutrina, que é o do aparecimento da psicanilise.
Embora Lucas, 1968: 289, observe que parece nio haver vestigios, na
obra de Freud, da tentativa de relacionar katharsis com a tragédia, a ver-
dade € que as ligagdes familiares entre ambos (a mulher de Freud era
sobrinha de Bernays) levam a supor que teriam conhecimento da ques-
tio do sentido aristotélico da palavra.
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a achar supérflua. Um dos argumentos utilizados por
este autor € que a flauta, que na Politica fora excluida
da misica com valor ético, era o instrumento que se
ouvia na tragédia; e outro, que os poucos dias que
duravam as representagdes dramaticas nas Dionisias e
nas Leneias nio eram suficientes para produzir um
efeito educativo. Quanto ao primeiro destes argu-
mentos, lembremos que o Estagirita atribuia a melo-
dia um valor secundario, pois 0 mais importante era a
lexis; quanto ao segundo, que as reposigdes de pegas
comegaram, pelo menos, nos finais do séc. Vv a. C. e
que a pritica da leitura dos textos estd documentada
em As Ras de Aristofanes (52-54) e na Retorica do
proprio Aristoteles (IIT. 1413b 12).

Em meio destas virias teorias — de que, alias,
conforme ja dissemos, s6 salientamos as principais —
parece-nos mais provivel uma outra, a de Halliwell,
1986, que tem em conta os diversos precedentes que
fomos enumerando, designadamente a extensio do
campo semintico de katharsis, com realce para as apli-
cagdes médicas e religiosas, e o passo em aprego da
Politica, para concluir que a katharsis da Poética apenas
“tem um efeito comparavel ao da terapéutica mé-
dica”, é “uma doutrina com a natureza e efeitos psi-
cologicos da experiéncia emocional da tragédia, e a
sua presencga na definigio mostra que hi uma forte
dimensio afectiva na teoria aristotélica do género”. O
mesmo helenista considera fora de qualquer davida
razoavel, dada a remissao para a Poética no Livro VIII
do tratado anterior, que “hia um lago significativo,
embora nio necessariamente simples identidade”,
entre a katharsis mencionada nas duas obras; e sublinha
ainda que o autor principia a discussio declarando
que vai tomar como ponto de partida, “com uma
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seguranga moderada”, a “premissa de que a katharsis
aristotélica se destina, de algum modo, a proporcionar
uma resposta as objecgdes de Platdo aos efeitos psico-
l6gicos da poesia tragica”.?” Este dltimo ponto é,
como se sabe, um dos que suscitam menos controvér-
sia. Solugdo definitiva, porém, nio se antevé, a menos
que surjam novos elementos.

Mythos, anagnorisis, peripeteia, pathos. Partes da
tragédia

Da doutrinagio que se segue, destacamos a ana-
lise das espécies de enredo (mythos) que podem apre-
sentar-se: simples ou complexo, distinguindo-se este
tltimo pelo uso do reconhecimento (anagnorisis) e da
peripécia (peripeteia), os quais podem ocorrer separa-
damente ou em conjunto (caps. 10 e 11). A estas pos-
sibilidades pode acrescentar-se ainda uma terceira, o
pathos, definido como “acto destruidor ou doloroso
tal como as mortes em cena, grandes dores e ferimen-
tos e coisas deste género”.

Embora alguns comentadores duvidem da
autenticidade do cap. 12, ele tem a vantagem de defi-
nir as divisdes formais da tragédia: prélogo, episodios,
exodo e cantos do coro, que, por sua vez, compreen-

27 Os passos referidos sio, respectivamente, de pp- 193, 200,
188-189 e 184-185. O autor consagra, além disso, todo o apéndice 2 a
uma pormenorizada comparagio entre Platio e a Poética. Mais recente-
mente, a dissertagio de Hoessly, 2001, que analisa o vocabulirio da
purificagio, o da purifica¢io ritual (incluindo a dionisiaca e a coribin-
tica) e o do Corpus Hippocraticum, sustenta, na p. 11, n. 2, que a katharsis
da Polftica “*é essencialmente idéntica i da tragédia”. Opinido diferente
em Ford, 2004: 309-336.
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dem o parodo, os estisimos e também os cantos a
partir da cena e as lamentagdes (kommoi), que sé figu-
ram em certos dramas.

Hamartia

E na sequéncia destas defini¢des e distingdes que,
nos caps. 13 e 14, se estabelecem normas para conse-
guir que a tragédia produza o seu efeito especifico.
Enumeram-se entio as situagdes humanas possi-
vels, em relagio com os caracteres (1452b 30 — 1453a
22):

Dado que a composi¢ao da tragédia mais perfeita
ndo deve ser simples mas complexa e que a mesma
deve, imitar factos que causem temor e compaixdo
(porquanto essa ¢é a caracteristica desta espécie de imita-
¢oes), ¢ evidente, em primeiro lugar, que se ndo devem
representar os homens bons a passar da felicidade para
a infelicidade, pois tal mudanga suscita repulsa, mas
ndo temor nem compaixdo; nem os maus a passar da
infelicidade para a felicidade, porque uma tal situacio
é de todas a mais contrdria ao trdgico, visto néo conter
nenhum dos requisitos devidos e ndo provocar benevo-
Iéncia, compaixdo ou temor; nem tdo-pouco os muito
preversos a resvalar da fortuna para a desgraga. Uma
tal composicao poderia despertar simpatia, mas néo a
compaixdo nem o temor, pois aquela diz respeito ao
homem que é infeliz sem o merecer, e este aos que se
mostram semelhantes a nés; a compaixdo tem por
objecto quem ndo merece a desdita, e o temor visa os
que se assemelham a nés; por conseguinte, o caso pre-
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sente ndo causa compaixdo nem temor. Restam-nos
entdo aqueles que se situam entre uns e outros. Essas
pessoas sdo tais que ndo se distinguem nem pela sua
virtude nem pela justia; tao-pouco caem no infortinio
devido a sua maldade ou perversidade, mas em conse-
quéncia de um qualquer erro, integrando-se no nimero
daqueles que gozam de grande fama e prosperidade,
como Edipo e Tiestes ou outros homens ilustres oriun-
dos de familias com esse mesmo estatuto. E, pois, for-
goso, que um enredo, para ser bem elaborado, seja sim-
ples, de preferéncia a duplo, como pretendem alguns; e
que a mudanga se verifique, ndo da infelicidade para a
ventura, mas, pelo contrrio, da prosperidade para a
desgraca, e nao por efeito da perversidade, mas de um
erro grave, cometido por alguém dotado das caracteris-
ticas que defini, ou de outras melhores, de preferéncia
a piores.

A palavra-chave do texto, que ocorre aqui duas
vezes, € hamartia, traduzida por “erro”. O campo
lexical a que pertence é o mesmo do verbo hamartano
e do substantivo hamartema, que indica o resultado da
acgdo, e de outras palavras ainda. Quanto ao verbo, ja
esta documentado na Ilfada, com o sentido de “errar
o alvo”. Sobre a interpretagio de hamartia, tém-se
escrito artigos € mesmo livros inteiros, alguns dos
quais historiam as acep¢des em que tem sido tomada
desde os comentadores do séc. xvi (Bremer, 1969;
Stinton, 1975; Said, 1978).

Em breve estudo anterior sobre esta matéria,28
reunimos trés exemplos de emprego do verbo cujos

28 2003. Estudos de Histéria de Cultura Cldssica, Vol. 1. Cultura
Grega. Lisboa: 398-403.
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significados nio oferecem davidas: em sentido pro-
prio, de “errar o alvo”, na frase hamartanein tou skopou,
de Antifonte 3. 4. 5; em sentido figurado, de “inter-
pretar erradamente”, em Herdédoto 1.71; no de
“cometer uma falta moral”, em Platio, Fédon 113e —
114a. Ai referimos também exemplos de cada uma
destas acepgdes tirados dos grandes tragicos gregos?” e
tomamos como especialmente elucidativo um drama
em que o substantivo abstracto e o verbo ocorrem
com grande frequéncia, numa histéria cuja heroina,
ao tentar recuperar o amor do marido por meio de
um filtro, causa a sua morte, pelo que, como se le
quase no final, “errou, sem o querer” .30

Para além das duas ocorréncias de hamartia no
texto da Poética atras citado (1453a 8-10, 13-16),
outras surgem dentro da mesma obra. Assim, em
1460b 15-16, especifica-se que, nesta arte, ela pode
ser de duas espécies:

O erro (hamartia) da poética em si pode ser
duplo: o que diz respeito a si mesma e o que ¢é aci-
dental.

Logo a seguir (1460b 16-23) exemplifica uma e
outra, em passo, alids, tido como lacunar, que parece
querer dizer que o poeta cometeu um erro (hamartia)

29 Ibidem, p. 399, n. 23.

30 Trata-se de As Traquinias de Sofocles. A afirmagio, feita pelo
filho de ambos, pertence ao verso 1123. A este exemplo vale a pena
contrapor o do verso 266 do Prometeu (seja quem for o seu autor),
quando o Titi responde ao Coro que, ao roubar o fogo contra as ordens
de Zeus, errara voluntariamente (hekon, hekon hemarton) — uma afirma-
¢do que é um verdadeiro oximoron.
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por incapacidade, no primeiro caso; a0 passo que, num
exemplo como o referente as patas de um cavalo, o erro
(hamartema) nio é intrinseco, pois é apenas uma inexac-
tidio técnica.’! Também é considerado hamartema um
erro na interpretagio da origem de Icirio (1461b 4-9).
De ambito diferente, pois se refere i critica literiria, é
o sentido do mesmo lexema, quando usado em relagio
a defini¢ao de comédia e ao tipo de hamartema em que
podem incorrer os caracteres que imita, o qual se situa
no dominio do risivel (1449a 32-35).32

Por sua vez, o verbo aparece referenciado a erros
de juizo em matéria literaria, por exemplo, quanto ao
tragico em Euripides (1453a 23-26), quanto i censura
a invocagio e proposi¢io da Iliada por Protigoras
(1456b 15-18), e ainda a defeitos na composigio poé-
tica (1454b 17, 1460b 23-29). Em sentido moral, a
Etica a Nicémaco 11, 1106b 28 observa que € possivel
errar (hamartanein) de muitas maneiras.

Pelos exemplos apontados, pode verificar-se,
como escreve Lucas, 1968: 300, que hamartia e hamar-
tema podiam ser usados em relagdo “a qualquer acgio
cujo resultado falhou”, e que podiam “abranger
igualmente erro e crime”.

31 A proposito da segunda espécie, Lucas, 1968: 235, comenta:
“O segundo tipo de erro nio ¢ causado por qualquer deficiéncia no
artista como tal, mas por ignorincia em qualquer outra matéria”.

32 Veja-se 0o comentirio de Lucas, 1968: 88, e, sobretudo, a dis-
cussio, no mesmo livro, p. 302, acerca da distingdo semintica que se
tem tentado estabelecer entre os dois cognatos. O mesmo helenista di
um exemplo — este fora da Poética — que demonstra a ambiguidade do
sentido destas palavras. Trata-se dos versos proferidos por Cassandra no
Agamémnon de Esqui]o, 1194-1197: “Estou enganada (hemarton) no meu
relato dos crimes (hamartiai) da Casa de Atreu?”
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Outras tentativas de solugio advém da compa-
ragio com as distingdes estabelecidas pelo proprio
Aristoteles (e ja discutidas por varios autores), em
obras como a Retérica e a Etica a Nicémaco. Assim, no
primeiro destes tratados extremam-se trés conceitos
afins: athychema, hamartema e adikema (I. 1374b 6-9
[todos referidos no plural: athychemata, hamartemata e
adikemata, respectivamente]):

Sdo athychemata as coisas que sucedem contra-
riamente aos nossos calculos, mas ndo por perversidade;
hamartemata as que ndo sdo contrdrias aos nossos
cdlculos, nem sucedem por maldade; e adikemata as

que, ndo sendo contrarias aos nossos clculos, provém
da maldade.

A Etica a Nicémaco (V. 1135b 16-25) precisa que
hamartema é erro no sentido lato; athychema, falta
involuntaria, motivada por razdes externas; adikema,
mnjustiga.

Voltando i chamada, um tanto impropriamente,
definigao do herdi tragico, no cap. 13 da Poética, pare-
ce-nos que a interpretagao que mais se aproximara do
pensamento do autor é a de Jones, 1962: 87, segundo
a qual “o tipo de hamartia de que necessitamos para a
tragédia ideal de Aristoteles € uma certa forma pro-
funda de ignorincia que conduz a consequéncias
desastrosas sem subverter a integridade moral do herdi
tragico”.33

33 Deixamos, portanto, de parte, a chamada interpretagio mora-
lizante, que pressupde uma falta de caricter, e outras ainda, sobre as
quais vide Halliwell, 1986: 235 e n. 44, e Lucas, 1968: apéndice IV.
Sobre a questio da incompatibilidade entre os caps. 13 e 14, leia-se o
artigo de Campbell, 2002.
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Outras questoes relativas a tragédia

Das seis partes constitutivas desta forma literiria,
enumeradas no cap. 6, como ji vimos, foi sobre o
mythos (1450a 38-39) que mais se falou até ao final do
cap. 14. Mas, continua o texto, “em segundo lugar
vem, entdo, os caracteres” (1450a 39). Diversos pre-
ceitos, nomeadamente quanto ao reconhecimento
(anagnorisis ou anagnorismos), preenchem os trés capi-
tulos seguintes.

Merece uma referéncia a parte o tratamento
dado i lexis, que vem a seguir, ¢ que ocupa os capi-
tulos 19 a 22. Apds uma breve referéncia ao pensa-
mento (dianoia), matéria que remete para os tratados
de retorica (1456a 33-36), é aquela que consagra a
quase totalidade dos preceitos.

A lexis, que uns traduzem por “elocugio”,
outros por “estilo” e outros ainda por “expressio ver-
bal”, diz respeito, conforme o autor afirma em 1450b
13-14, a “comunicagio por meio de palavras”. Larga-
mente estudada no Livro III da Retédrica, é aqui ana-
lisada sob uma perspectiva diferente, porquanto nio
trata propriamente da natureza da linguagem poética,
mas antes de assuntos que pertenceriam de prefe-
réncia a histéria da linguagem, facto que tem levado
alguns estudiosos modernos a considerar interpolados
os capitulos 20, 21 e 22.34 Contudo, nio podemos
esquecer que a defini¢gdio de metafora — processo a
que, parafraseando Aristoteles, chamariamos “a alma
da poesia” — e sua exemplificagio pertencem justa-

34 Entre os quais Butcher, 1951, em relagio ao capitulo 20; e
Else, 1957, apud Lucas, 1968: 198, que atetiza esse capitulo e os dois
seguintes.
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mente a esta parte do tratado. Recordemos, a pro-
posito, a afirmagio de 1459a 5-8: “construir bem
uma metafora é 0 mesmo que percepcionar as seme-
lhangas”.

Da opsis (cujo sentido exacto é “aquilo que se
vé”) e que, neste contexto, ¢ costume traduzir por
“espectaculo”,3 diz o autor que é possivel que ai se
originem o temor e a compaixao, mas ¢ pelo proprio
encadear das ac¢des que um poeta superior deve
obter esse efeito, porquanto faze-lo “através do espec-
taculo revela menos arte e esta dependente da ence-
nac¢ao” (1453b 1-8). Os diversos trechos que a opsis se
referem nao deixam, contudo, bem clara a abrangén-
cia deste conceito. Sirva-nos de exemplo este outro

passo (1450b 16-20):

...e o espectdculo (opsis), se € certo que atrai os
espiritos, é contudo o mais desprovido de arte e o mais
alheio & poética. E que o efeito da tragédia subsiste
mesmo sem os concursos e os actores. E, para a monta-
gem dos espectdculos, vale mais a arte de quem executa
os acessorios do que a dos poetas.

Torna-se evidente, nestas ultimas informagoes,
que o Filosofo considera de menor valia esta parte da
tragédia.3¢

35 Um dos melhores especialistas do teatro anugo, Taplin, 1977,
emprega a expressio visual meaning e procura distinguir, baseando-se na
Poética, entre o sentido pleno de opsis (aspecto visual do drama na sua
totalidade) e o superficial, referente ao aspecto externo.

36 Sobre lexis e opsis, vejam-se em especial os apéndices 3 e 4 do
livro de Halliwell, 1986. Alguns aspectos da mesma questio sio discu-
tidos no nosso trabalho de *“Lexis e opsis na tragédia grega” in Actas do
Congresso Vozes e Méscaras no Drama Classico. Aveiro. 2001: 9-25.
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Se a importancia de opsis na dramaturgia é
menosprezada, mais ainda o é a da melopoiia (“‘mi-
sica”’), mencionada em 1449b 33 e 35 e em 1450a 10,
e referida de novo em 1450b 15-16, imediatamente
antes do texto que atras referimos, com estas palavras
quase despectivas:3’

Das restantes partes constitutivas da tragédia, a
miusica é o maior dos embelezamentos.

Com os “embelezamentos”, retoma-se a forma
participial empregada na defini¢io de tragédia (1449b
24-28) e logo a seguir explicada (1449b 28-29):

Por linguagem embelezada entendo a que tem
ritmo, harmonia [e canto].

Os quatro altimos capitulos da Poética sio consa-
grados a epopeia. Principiando pela comparagio entre
os dois géneros, aos quais deve ser comum a unidade
de acgiao (cap. 23), segue-se a analise das diferencas
entre ambos (cap. 24) e de alguns problemas e suas

37 A edigio de Kassel atetiza aqui, na esteira de Tyrwhitt, a refe-
réncia a melos, que se seguia nalguns manuscritos. Lucas, 1968: 98,
comenta: “A diferenga entre harmonia e melos é que melos implica a pre-
senca de palavras”. Por isso melos é visto como uma glossa introduzida
no texto. Note-se que da misica do teatro grego quase nada resta. Dos
grandes trigicos, conhecem-se actualmente dois fragmentos de Euri-
pides, um do Orestes 333-344 e outro de Ifigénia em Aulide 789-792.
Sobre a miisica nas tragédias, veja-se Pereira, Aires R. 2001. A Mousiké:
das Origens ao Drama de Euripides. Lisboa.
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solugdes (cap. 25),38 para concluir pela superioridade
da tragédia sobre a epopeia.3?

O texto, tradugao e notas

O texto grego seguido ¢ o de R. Kassel, Aristo-
telis de Arte Poetica Liber (Oxford 1965, reimpr. 1968),
actualmente considerado o melhor.

Para estabelecer as equivaléncias de algumas
palavras-chave da Poética, beneficiamos — a tradutora e
eu — da grande experiéncia nesse dominio do Prof.
Doutor Anibal Pinto de Castro, a quem aqui se agra-
dece.

A tradugio, cuidadosamente feita por Ana Maria
Valente, procura alcangar o dificil equilibrio entre a
clareza e a fidelidade a um texto denso e compacto.

Este livro destina-se em especial, conforme
escrevemos no principio destas consideragoes, a estu-
diosos de Literaturas Modernas — sem esquecer outras

38 £ sobre este capitulo que Lucas, 1968: 213, escreveu, com
razio, que “é uma inser¢io completamente independente das partes que
a rodeiam,sobre os meios de responder a criticas feitas aos poetas, desig-
nadamente a Homero. Podia muito bem ter sido apresentado como um
apéndice”. Mais adiante, 232, confirma: “Se a antiga maneira de publi-
car livros tivesse proporcionado o util processo do apéndice, Aristoteles
sem divida o teria empregado aqui”. Por sua vez Halliwell, 1989: 149,
anota que o capitulo exemplificaria o tipo de questdes tratadas pelo
Filésofo nos sets ou mais livros perdidos dos Problemas Homéricos.

39 E com propriedade que Goldschmidt, 1982: 339, chama a
esta parte “um verdadeiro agon que acaba pela vitéria da Tragédia™. O
mesmo autor recorda ainda, 383 e 385, a competigio entre os géneros
de especticulos imaginada por Platio no Livro II das Leis, em que fica
vencedora a Epopeia.
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pessoas interessadas — pelo que houve também o cui-
dado de fornecer notas explicativas que lhes facilitas-
sem a identificacio, na medida do possivel, das muitas
figuras e obras literarias e artisticas referidas no
decurso do tratado.

Composto no séc. Iv a.C., em data dificl de
precisar, 40 é sobretudo ao penodo dureo da Tragédia
Atica, ou seja, ao século anterior, que ele se reporta,
e aos Poemas Homéricos, quanto a Epopeia. O que
significa que o leitor tem diante de si a primeira
grande teorizagdo sobre algumas das mais altas reali-
zagdes da Poesia.

MARIA HELENA DA ROCHA PEREIRA

40 Sobre esta discutida questio, veja-se o apéndice I do livro de
Halliwell, 1986: 324-330.
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POETICA



SINAIS DIACRITICOS

Mantiveram-se na tradugdo, tanto quanto possivel, os
sinais diacriticos usados, como é de regra, em edigdes criticas,
designadamente:

< > para acrescentos conjecturais
[] para supressdes conjecturais
* * * para lacunas
t+ para passos corruptos

Também se utilizaram as divisdes do tratado consagradas
pelo uso, ou seja, as decorrentes da edigio de Bekker (Berlin
1831), quanto is paginas, colunas ¢ linhas (estas Gltimas com a
possivel aproximag3o), na margem externa. Do lado oposto, assi-
nalaram-se os capitulos, igualmente de acordo com a pritica tra-
dicional.
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1

Falaremos da arte poética em si e das suas espé-
cies, do efeito que cada uma destas espécies tem; de
como se devem estruturar os enredos,! se se pretender
que a composi¢ao poética seja bela; e ainda da natu-
reza ¢ do namero das suas partes. E falaremos igual-
mente de tudo o mais que diga respeito a este estudo,
abordando, naturalmente, em primeiro lugar, os prin-
cipios basicos.

A epopeia e a tragédia, bem como a comédia e
a poesia ditirimbica e ainda a maior parte da musica
de flauta e de citara sio todas, vistas em conjunto,
imitagdes.? Diferem entre si em trés aspectos: ou
porque imitam por meios diversos ou objectos dife-
rentes ou de outro modo e nio do mesmo. Assim
como uns imitam muitas coisas, reproduzindo-as (por
arte ou por experiéncia) através de cores e figuras e
outros através da voz, assim também, nas artes men-

1 Mpythos (MUBOG ) serd sempre traduzido por “‘enredo”, ou seja
a histéria organizada em entrecho ou intriga. Exceptuam-se 1449a 19,
1453a 18, 1456a 12 e 1460a 33, em que a palavra assume o sentido de
“historia”, e 1451b 24, 1453a 37 e 1453b 22, em que equivale a “hist6-
ria tradicional” ou “mito”.

2 Sobre o ditirambo, forma de poesia lirica, 1nicialmente ligada
ao culto de Diénisos, veja-se, em especial, Pickard-Cambridge, 1966, e
Zimmermann,1992.
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cionadas, todas realizam imitagio por meio do ritmo,
das palavras e da harmonia, separadamente ou combi-
nadas. Se a musica de flauta e de citara e algumas
outras artes similares, como a musica de siringe,3 con-
seguem expressividade usando apenas a harmonia e o
ritmo, a musica dos dangarinos [imita], pelo ritmo em
s1, sem harmonia (pois os dangarinos, através de mo-
vimentos ritmados, imitam nio sO caracteres mas
também emogdes e ac¢des).

Todavia, a [arte] que imita apenas com palavras
em prosa ou em verso, podendo misturar-se diferentes
metros ou usar um tunico, chegou até hoje sem nome.
Realmente nio temos nenhum termo comum para
designar os mimos de Sofron e de Xenarco* e os dia-
logos socriticos,® ou a imitagio que alguém faca
em trimetros, em versos elegiacos ou alguns outros
metros similares. Com efeito, as pessoas, juntando ao
nome do metro a palavra poeta, chamam a uns poetas
elegiacos e a outros poetas épicos, nio os designando
poetas pela imitagido mas pela semelhang¢a do metro.
E, se escrevem alguma obra em verso sobre Medicina
ou sobre Fisica, costumam designa-los igualmente por
poetas. Ora nada ha de comum entre Homero e
Empédocles a ndo ser o metro; por isso sera justo cha-
mar a um poeta e a outro naturalista, em vez de

3 Para aulos (QUANOG) deu-se a equivaléncia tradicional de “flau-
ta,” mas o instrumento actual de que mais se aproxima é o oboé.

4 Séfron de Siracusa (fim do séc. V a. C.) e o seu filho Xenarco
escreveram mimos, pequenas representagoes realistas da vida quotidiana,
desenvolvidos talvez a partir das comédias de Epicarmo. E tradicional
dizer-se que Platio admirava muito o primeiro desses autores.

5 Diversos discipulos de Socrates escreveram dialogos filosoficos
em que entrava a figura do Mestre. Conservam-se os mais famosos, ou
seja, os de Platio e os de Xenofonte.
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poeta.® Do mesmo modo, se alguém imitar juntando
todos os metros, como Querémon fez ao compor o
Centauro — uma rapsddia com mistura de todos os
metros — deve ser ainda considerado poeta.’

Portanto, sobre este assunto, estabelecam-se estas
distingdes. Ha algumas artes que se servem de todos
os meios mencionados, a saber, o ritmo, a melodia e
o metro, tal como a poesia dos ditirambos e a dos
nomos® e ainda a tragédia e a comédia. Sio diferentes
porque umas aplicam-nos todos a0 mesmo tempo e
outras parcialmente. Considero, pois, estas as diferen-
¢as dos meios com os quais se realiza a imitagio.

Uma vez que quem imita representa os homens
em ac¢io, ¢ for¢oso que estes sejam bons ou maus (os
caracteres quase sempre se distribuem por estas cate-
gorias, isto €, todos distinguem os caracteres pelo
vicio e pela virtude) e melhores do que nés ou piores
ou tal e qual somos, como fazem os pintores:
Polignoto desenhava os homens mais belos, Pauson

6 Empédocles, filésofo pré-socritico originirio da Sicilia (c.
492-432 a.C.), escreveu em verso Sobre a Natureza e Purificagoes. Aristo-
teles chama-lhe physiologos (UOLOAGYOG), pois era essa a designagio de
comjunto dada aos pré-socriticos. Ao traduzir a palavra por “natu-
ralista”, contempla-se o facto de ser a natureza o alvo da sua reflexio.

7 Querémon era um tragediégrafo do séc. IV a.C. Deduz-se
que, no seu Centauro, havia mistura de metros (vide infra, 14602 2). Na
Retérica 111. 1413b 13, Querémon faz parte do nimero de autores que
sio proprios para a-leitura. Supde Halliwell, 1999: 32, que “talvez o
Centauro fosse apenas destinado a recitais e dai a designagio de rapsidia
que, em outro contexto, designa recital épico”.

8 Os nomos eram uma forma lirica, com muitas variedades,
ainda hoje mal conhecidas.
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mais feios, e Dionisio? tal e qual eram. E evidente que
cada uma das espécies de imitagio mencionadas tera
estas variacOes e, assim, sera diferenciada por imitar
objectos diferentes. Na danga e na musica de flauta e
de citara, podem realmente ocorrer estas diferengas e
O mesmo se passa na prosa € na poesia sem acompa-
nhamento musical. Assim, Homero representa os
homens melhores do que sio e Cleofonte como sio, 10
enquanto Hegémon de Tasos, o primeiro que escre-
veu parddias, e Nicocares, o autor da Deiliada, os
representam piores.!! Acontece o mesmo nos diti-
rambos e nos nomos: podem representar-se os Ciclo-
pes A maneira de Timéteo ou de Filéxeno.!? Também
a tragédia se distingue da comédia neste aspecto: esta
quer representar os homens inferiores, aquela supe-
riores aos da realidade.

Ha3 ainda uma terceira diferenga: o modo como
se imita cada um destes objectos. Com os mesmos
meios podem imitar-se os mesmos objectos, ora nar-

9 Pintores do séc. V a.C. O primeiro é Polignoto de Tasos, o
criador da pintura grega, que se notabilizou por representar as emogdes
das suas figuras. Mais adiante, em 1450a 28, ¢é referido como “um bom
pintor de caracteres”.

10 Cleofonte voltara a ser mencionado em 1458a 20. Um poeta
tragico com este nome é referido na Suda (Iéxico grego do séc. X). Um
Cleofonte é criticado na Retdrica 1II. 1408a 15 por nio saber adequar o
estilo ao assunto.

1! Hegémon de Tasos viveu em Atenas, na segunda metade do
séc.V a.C., e escreveu parddias, ou seja, imitagdes burlescas. Nicocares
é talvez um poeta cémico do inicio do séc. IV a.C.. A sua Deiliada,
segundo o titulo indica, era a epopeia do cobarde.

12 Timéteo e Filéxeno sio poetas liricos (séc. V-IV a.C.). Podera
entender-se que trataram de forma diferente o Ciclope Polifemo,
gigante de um olho s6, bem conhecido do Canto IX da Odisseia.
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rando — seja tomando outra personalidade como faz
Homero, seja mantendo a sua identidade sem altera-
¢do — ora frepresentandot todos em movimento e em
actua(;io.13 A 1mitagao existe, pois, com estas trés
diferengas, como dissemos no inicio: os meios, <os
objectos> e o modo.

Assim, Sofocles seria um imitador igual a
Homero, uma vez que os dois representam homens
virtuosos, e igual a Aristofanes, porque ambos imitam
pessoas em movimento, em actuagio.!* Dai resulta
que alguns dizem que as suas obras se chamam dramas
por imitarem os homens em acgdo. Por isso mesmo os
Dérios reclamam para si a invengao da tragédia e da
comédia (os Megarenses reivindicam a criagio da
comédia: quer os daqui, como tendo nascido entre
eles no tempo da democracia,!> quer os da Sicilia,
porque era natural de la Epicarmo, poeta que foi
muito anterior a Quidnides e a Magnes;!¢ alguns

13 A propésito do estatuto do narrador, Genette H., 1972. Figu-
res III, Paris: 255-256, di como exemplo de narrador extradiegético-
-heterodiegético Homero, que conta, como narrador de primeiro grau,
uma histéria de que esti ausente; quanto ao narrador intradiegético-
-homodiegético, aponta como exemplo Ulisses, narrador de segundo
grau, que, nos Cantos IX-XII da Odisseia, conta a sua propria histéria
ao re1 Alcinoo que lhe dera hospitalidade.

14 Sofocles, um dos trés grandes autores da tragédia atica (c. 496-
-406 a.C.); Aristofanes, o maior dos comedidgrafos atenienses (c. 460-
-c. 386 a.C.).

15 Se se pretende dizer depois da queda do tirano Tedgenes, esse
facto seria posterior aos meados do séc. VI a.C,, anterior, portanto, i
introdugio da tragédia nas Grandes Dionisias, pois o primeiro concurso
trigico em Atenas de que hi conhecimento é de 534 a.C.

16 Epicarmo é talvez do séc. VI-V a.C. Quanto a Quibnides e
Magnes, terio competido entre 480 e 470 a.C.
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Dorios do Peloponeso!” reclamam a autoria da tra-

35 gédia), tomando as designagdes como indicio. Dizem

eles que chamam aos arredores da cidade komai,

enquanto os Atenienses chamam demoi; portanto, os

comediantes nio seriam assim denominados com base

no verbo komazein mas porque, expulsos por desprezo

da cidade, andaram a deriva pelos komai; alegam ainda

1448b que, para eles, a palavra que significa actuar & dran,

enquanto para os Atenienses é prattein.'8 Sobre as

diferengas — quantas e quais — da imitagio, estas pala-
vras serdo suficientes.

Parece ter havido para a poesia em geral duas 4
5 causas, causas essas naturais. Uma € que imitar ¢ natu-
ral nos homens desde a infancia e nisto diferem dos
outros animais, pois 0 homem ¢ o que tem mais capa-
cidade de imitar e é pela imitagio que adquire os seus
primeiros conhecimentos; a outra é que todos sentem
prazer nas imitagdes. Uma prova disto é o que acon-
10 tece na realidade: as coisas que observamos ao natural
e nos fazem pena agradam-nos quando as vemos
representadas em imagens muito perfeitas como, por
exemplo, as reprodu¢des dos mais repugnantes ani-
mais e de cadaveres. A razio disto é também que
aprender nio é s agradavel para os filésofos mas é-o

17 Provavelmente refere-se a Sicion, cidade onde, segundo
Herddoto 5.67, se apresentavam “‘coros tragicos” em honra do heréi
Adrasto, no principio do séc. VI a.C.

18 Nio haveria, portanto, relagio entre comediantes e o “cele-
brar as festas com cantos € dangas”, que é o significado do verbo koma-
zein (kwuA&Tewv). Por outro lado, a pretensio dos Dorios deriva de, no
seu dialecto, e diferentemente do itico, “actuar” se dizer dran (dpaxv),
éumo que também se adequa a dramas, referido um pouco antes neste
mesmo paragrafo.
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igualmente para os outros homens, embora estes par-
ticipem dessa aprendizagem em menor escala. E que
eles, quando véem as imagens, gostam dessa imitacio,
pois acontece que, vendo, aprendem e deduzem o
que representa cada uma, por exemplo, “este é aquele
assim e assim”. Quando, por acaso, nio se viu ante-
riormente o objecto representado, nio é a imitagio
que causa prazer, mas sim a execugdo, a cor ou qual-
quer outro motivo do género.

Estando, pois, de acordo com a nossa natureza a
imita¢do, a harmonia e o ritmo (¢ evidente que os
metros sio partes dos ritmos), desde tempos remotos,
aqueles que tinham ji propensio para estas coisas,
desenvolvendo pouco a pouco essa aptidao, criaram a
poesia a partir de improvisos. A poesia dividiu-se de
acordo com o caracter de cada um: os mais nobres
imitaram acg¢Oes belas e ac¢des de homens bons e os
autores mais vulgares imitaram ac¢des de homens vis,
compondo primeiramente satiras, enquanto os outros
compunham hinos e encémios.!?

Na verdade, de nenhum dos autores anteriores a
Homero podemos citar um poema deste género, mas
¢ natural que tenha havido muitos e, depois de
Homero, comeca a haver, por exemplo, o seu Mar-
gites?0 e outras obras parecidas. Nesses poemas, surgiu
o metro iambico por ser adequado ao assunto — por
isso, ainda hoje se chama iambico, uma vez que nesse
metro compunham motejos uns contra os outros.?!

19 Poemas em louvor, respectivamente, de deuses e de homens.

20 Do Margites, provavelmente a epopeia burlesca de um pateta,
composta em heximetros entrecortados por iambos, s6 hi fragmentos.
Geralmente, a sua autoria nio ¢ atribuida a Homero.

21 A primeira ocorréncia da palavra iambo é em Arquiloco, fr.
215 West. Vide infra, 1449a 25.
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E assim, dos poetas antigos, uns tornaram-se
autores de versos herdicos e outros de versos iambi-
cos. Homero, a0 mesmo tempo que era o maior autor
de obras elevadas (foi o Gnico a fazer imitagdes nao so
belas mas também dramaticas), foi também o pri-
meiro a conceber a estrutura da comédia, nio fazendo
satira mas sim dramatizando o ridiculo. Realmente, o
Margites tem para a comédia um papel analogo ao que
tém a [lfada e a Odisseia para a tragédia.

Quando a tragédia e a comédia apareceram, dos
que se dedicavam a cada uma destas espécies de poe-
sia, de acordo com a sua propensio natural, uns tor-
naram-se poetas comicos em vez de autores de iam-
bos, e outros poetas tragicos, em vez de autores épi-
cos, pois que estas formas eram melhores e de maior
mérito do que as anteriores. Estudar se a tragédia ja
chegou ou nio a formas suficientemente desenvol-
vidas, ajuizar isso por si proprio e em relagio aos
especticulos, é outro assunto. Tendo surgido, por-
tanto, no inicio, da improvisagio — tanto a tragédia
como a comédia, uma a partir dos autores de diti-
rambos, outra dos autores de cantos falicos,2? cantos
estes que tém aceitagdo, ainda hoje, em muitas cidades
— a tragédia evoluiu pouco a pouco, a0 mesmo tempo
que se desenvolvia tudo o que lhe era inerente. Apos
sofrer muitas alteragoes, a tragédia estabilizou quando
atingiu a sua natureza propria. O primeiro a mudar o
namero de actores de um para dois foi Esquilo,23 que

22 Sobre o ditirambo, vide supra, nota 2. Fazendo parte do culto
a Didnisos, como ntual de fertihdade, os cantos filicos, de conteiido
licencioso, acompanhavam o cortejo.

2 O mais antigo dos trés grandes tragediografos atemenses
(c. 525/4 — 456/5 a.C.). Se foi1 realmente Sofocles que introduziu o ter-
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também diminuiu as partes do coro e fez com que a
parte falada tivesse papel predominante. Sofocles
aumentou o namero de actores para trés e introduziu
a cenografia. E ainda, no que respeita a extensio: apds
um periodo de pequenas historias e de linguagem
burlesca, devido a ter-se desenvolvido a partir do sati-
rico,2* a tragédia adquiriu, mais tarde, dignidade, e o
metro passou de tetrimetro a iimbico.2> Primitiva-
mente, Usavam o tetrametro por a poesia ser satirica e
mais proxima da danga mas, quando apareceu o dia-
logo, naturalmente encontrou-se o metro apropriado.
De facto, o iambo é o mais coloquial dos metros.26
Prova disso € usarmos muitos iambos na conversa uns
com o0s outros e raramente — apenas quando fugimos
do tom coloquial — os heximetros.2”

Hi ainda o niimero de episddios.28 E quanto aos
embelezamentos que a tradi¢io diz que cada parte
recebeu, considere-se que ja os tratimos: na verdade,
examinar cada um deles a fundo seria decerto um
trabalho moroso.

A comédia é, como dissemos, uma imitagao de
caracteres inferiores, nio contudo em toda a sua

ceiro actor, fisquﬂo ja aproveitou a novidade, pelo menos em As
Coéforas. Sobre esta discutida questio, veja-se Glucker, 2000.

24 £ duvidoso se se pretende aqui significar drama satirico ou o
primitivo ditirambo. Veja-se Lucas, 1968: 84.

25 Encontram-se tetrametros trocaicos, no didlogo, em Os Persas
de Esquilo (a primeira tragédia datada — 472 a.C.) e em algumas pegas
de Euripides, como fon e As Bacantes.

26 Observagio semelhante em Retérica I11. 1408b 33-35.

27 O heximetro, constituido por dictilos e espondeus, era o
metro por exceléncia da epopeia.

28 Para a definigdo de episodio, vide infra, 1452b 20-21.
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vileza,?? mas apenas na parte do vicio que é ridicula.
O ridiculo é um defeito e uma deformagio nem
dolorosa nem destruidora, tal como, por exemplo, a
mascara comica ¢ feia e deformada mas nio exprime
dor. As transformagdes da tragédia e os autores dessas
transformagdes nio sio desconhecidos, enquanto que
a historia da comédia nos escapa por esta nio ter rece-
bido, no principio, muita atengio. S6 muito tarde o
arconte forneceu um coro de comediantes que, até ai,
eram voluntirios.30 Quando a comédia ji tinha uma
forma definida é que os chamados poetas comicos
sio lembrados. Desconhece-se, porém, quem intro-
duziu na comédia as mascaras, os prologos, o nimero
de actores e outras coisas deste género. Quanto a
compor enredos, [como Epicarmo e Foérmis] esse
costume veio, em primeiro lugar, da Sicilia e, em
Atenas, Crates foi o primeiro que, abandonando a
forma iambica, tomou a iniciativa de compor hist-
rias e enredos com um sentido geral.3!

A epopeia segue de perto a tragédia por ser
também imitagdo, com palavras e ajuda de metro, de

29 As espécies de vileza estio definidas em Retérica I1. 1383b 19-
-84a 4.

30 O arconte epémimo, que organizava as Dionisias Urbanas,
concedia um Coro aos poetas trigicos desde c.534 a.C.; aos comedi6-
grafos, s a partir de 487/86 a.C.

31 Os nomes entre parénteses rectos devem ter entrado para o
texto a partir de uma nota marginal. Da Sicilia, era Epicarmo; quanto
ao ateniense Crates, tera composto as suas pegas entre 440 — 430 a.C,;
sobre F6rmis, a umica informagio que temos é que partilha com Epi-
carmo o mérito de ter inventado a comédia. Abandonada a forma iim-
bica, que tinha como alvo individuos, o contetido torna-se mais univer-
sal: a palavra usada é katholou (kaBOhov), a mesma que encontraremos
em 1451b 7, quando se afirma que a poesia “expressa o universal, a
Histdria o particular”.
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caracteres virtuosos. Todavia, difere desta por ter um
metro uniforme e por ser uma narrativa. Diferem
ainda quanto 3 extensio: uma esforga-se o mais possi-
vel por durar uma sé revolugio do Sol ou demorar
pouco mais,3? enquanto a epopeia, nio tendo limite
de tempo, ¢ diferente neste aspecto. Contudo, primi-
tivamente, procediam de igual modo nas tragédias e
nas epopeias. No que respeita as partes constitutivas,
umas s30 comuns, outras sio especificas da tragédia;
por isso, quem distingue uma boa de uma ma4 tragédia
sabe também fazé-lo nas epopeias. Os elementos que
a epopeia contém encontram-se todos na tragédia,
mas os elementos da tragédia nio figuram todos na
epopeia.33

Trataremos da arte de imitar em heximetros e da
comédia mais tarde. Falemos, porém, da tragédia,
retirando do que ji foi dito a defini¢io da sua essén-
cia. A tragédia é a imita¢io de uma acc¢io elevada e
completa, dotada de extensio, numa linguagem
embelezada34 por formas diferentes em cada uma das
suas partes, que se serve da acgdo e nio da narragio e

32 Deste passo se inferiu a suposta le1 da unidade de tempo que,
com a de lugar e a de acgdo, viria a constituir a chamada lei das trés
unidades. Na verdade, s6 a unidade de acgio seri taxativa. Vide infra,
caps. 7 e 8, especialmente 1451a 30-34.

33 A epopeia nio tem melopoiia e opsis (ueAomolia e MPig),
misica e especticulo. Vide infra, 1459b 10. Ainda sobre melopoiia, vide
infra, nota 35.

34 Adoptou-se para hedysmenos (NdUOREVOG) a equivaléncia de
alguns dos melhores tradutores: “embelezada”. O sentido exacto é
“qualidade que torna agradivel ou aprazivel”. Lopez-Eire, 1992: 75, diz
simplesmente “agradable”. Porém, na sua tradugio da Poética, 2000: 45,
preferiu “sazonado”.
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que, por meio da compaixio e do temor, provoca a
purificagdo de tais paixoes.

Por ‘linguagem embelezada’ entendo a que tem
ritmo, harmonia [e canto] e ‘por formas diferentes’
haver algumas partes executadas apenas com metros,
enquanto outras incluem o canto.3®> Uma vez que a
imitagdo € realizada por pessoas que actuam, a orga-
nizagio do especticulo sera necessariamente, em pri-
meiro lugar, uma parte da tragédia; depois, a musica e
a elocugio, pois € através destes elementos que rea-
lizam essa imitagio. Considero elocugio a propria
combinag¢io dos metros; e musica tem um sentido
absolutamente claro. Como a tragédia ¢ a imitagio de
uma acgio e € realizada pela actuagao de algumas pes-
soas que, necessariamente, sio diferentes no caracter e
no pensamento (é através disto que classificamos as
ac¢Oes [sio duas as causas das acgoes: o pensamento e
o caracter] e é por causa destas acgdes que todos ven-
cem ou fracassam), o enredo é a imitagio da acgio,
entendendo aqui por enredo a estruturagio dos acon-
tecimentos, enquanto os caracteres sio 0 que nos per-
mite dizer que as pessoas que agem tém certas quali-
dades e o pensamento ¢ quando elas, por meio da
palavra, demonstram alguma coisa ou exprimem uma
opiniao.

E necessario, portanto, que toda a tragédia tenha
seis partes pelas quais é definida. Sio elas: enredo,
caracteres, elocugio, pensamento, espectaculo e
musica. Duas partes constituem os meios de imitar;

35 Neste passo, utilizimos as equivaléncias seguintes: “canto”
para melos (uéAOG) e “mitsica” para melopoiia (neAomotia). O canto era
o que designamos hoje por partes liricas; a musica abrangia a parte
instrumental.
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uma parte, o modo; trés os objectos da imitacio; e,
para além disto, nada mais existe. TForam muitost,
sem davida, os que tiveram de escrever com estes
elementos, pois ftudo tem especticulot, caricter,
enredo e elocugio, bem como canto e pensamento.
Mas o mais importante de todos ¢ a estruturagio dos
acontecimentos. E que a tragédia nio é a imitagio dos
homens mas das ac¢Ses e da vida [tanto a felicidade
como a infelicidade estio na acc¢io, e a sua finalidade
€ uma acgdo e nio uma qualidade: os homens sio
classificados pelo seu caricter, mas é pelas suas ac¢des
que sio infelizes ou o contririo]. Aliss, eles nio
actuam para imitar os caracteres mas os caracteres é
que sio abrangidos pelas acgdes. Assim, os aconte-
cimentos € o enredo sio o objectivo da tragédia e o
objectivo € o mais importante de tudo. Além disso,
nao haveria tragédia sem acg¢io, mas poderia haver
sem caracteres. As tragédias da maior parte dos poetas
modernos nio tém caracteres e 0 mesmo acontece
com muitos poetas de um modo geral e assim tam-
bém, entre os pintores, com Zéuxis em oposi¢io a
Polignoto: é que Polignoto ¢ um bom pintor de
caracteres, enquanto que a pintura de Zéuxis nio tem
nenhum caricter.3¢ Além disso, se um poeta juntar
palavras que exprimem caricter e que estio bem ela-
boradas quanto a elocugio e a0 pensamento, nio rea-
lizard a fungio da tragédia, uma vez que esta, mesmo
sendo inferior nesses aspectos, consegue muito mais

3% Sobre Polignoto, vide supra, 14482 5 e nota 9. Zéuxis de
Heracleia desenvolveu a sua actividade no final do séc. V e inicio do
IV a. C. A sua pintura era muito realista, a imaginar pelas anedotas de
que os passaros debicavam as uvas por ele pintadas. Seri novamente
mencionado em 1461b 12.
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porque tem enredo e estruturagio das ac¢des. De
todos estes elementos, aqueles em que a tragédia
exerce maior atracgio sio as partes do enredo, isto é,
as peripécias e os reconhecimentos.37 Mais uma prova
disso é que os autores principiantes conseguem, em
primeiro lugar, aperfeicoar-se na elocugio e nos
caracteres e, s6 depois, estruturar as acgdes; € o
mesmo acontece com quase todos os poetas antigos.
O enredo ¢, pois, o principio e como que a alma
da tragédia e em segundo lugar vém, entio, os carac-
teres (¢ algo semelhante ao que se vé na pintura: se
alguém trabalhasse com as mais belas tintas, todas mis-
turadas, nio agradaria tanto como se fizesse o esbogo
de uma imagem). A tragédia é a imitacio de uma
acgio e, através desta, principalmente dos homens
que actuam. Em terceiro lugar, esta o pensamento:
consiste em ser capaz de exprimir o que é possivel e
apropriado, o que, na oratéria, é fungio da arte poli-
tica e da retérica. Os antigos poetas faziam as suas
personagens falar como politicos e os actuais fazem-
-nos falar como retores. O caricter é aquilo que revela
qual a decisio [como naqueles casos em que nio é
claro se uma pessoa aceita ou recusa] — e, por isso, nio
exprimem caricter as palavras nas quais, quem fala,
nio aceita nem recusa coisa alguma — e o pensamento
aparece quando demonstram se alguma coisa é ou nio
assim, ou quando enunciam alguma ideia em geral.
Em quarto lugar, tainda relacionada com as palavrast,
vem a elocugio: considero que a elocugio, como
disse anteriormente, ¢ a comunicagio do pensamento
por meio de palavras, e o seu valor é o mesmo em
verso e em prosa. Das restantes partes constituintes da

37 Para a explica¢io destes conceitos, vide infra, cap. 11.
Xplica¢ p
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tragédia, a musica ¢ o maior dos embelezamentos, € o
espectaculo, se € certo que atrai os espiritos, é con-
tudo o mais desprovido de arte e o mais alheio i
poética. E que o efeito da tragédia subsiste mesmo
sem os concursos e os actores. E, para a montagem
dos especticulos, vale mais a arte de quem executa os
acessorios do que a dos poetas.

Determinadas estas partes, vejamos entio qual
deve ser a estruturagao dos acontecimentos, uma vez
que este € o primeiro e mais importante elemento da
tragédia. Ja estabelecemos que a tragédia é a imitagio
de uma acgao completa que forma um todo e tem
uma certa extensao: na verdade, pode ser um todo e
nio ter extensio. Ser um todo ¢ ter principio, meio e
fim. Principio € aquilo que, em si mesmo, nio sucede
necessariamente a outra coisa, mas depois do qual
aparece naturalmente algo que existe ou vira a existir.
Pelo contrario, fim ¢ aquilo que aparece depois de
outra coisa, necessariamente ou na maior parte dos
casos, € a que nio se segue nada. Meio ¢ aquilo que
é antecedido por um e seguido pelo outro. Portanto,
¢ necessario que os enredos bem estruturados nao
comecem nem acabem ao acaso, mas sim apliquem os
principios anteriormente expostos. Além disso, uma
coisa bela — seja um animal seja toda uma acgio —
sendo composta de algumas partes, precisara nio
somente de as ter ordenadas, mas também de ter uma
dimensio que nio seja ao acaso: a beleza reside na
dimensio e na ordem e, por isso, um animal belo nio
poderi ser nem demasiado pequeno (pois a visio
confunde-se quando dura um espago imperceptivel
de tempo), nem demasiado grande (a vista nio
abrange tudo e, assim, escapa  observagio de quem vé
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a unidade e a totalidade), como no caso de um animal
que tivesse milhares de estidios de comprimento. E
assim, tal como em relagdo aos corpos e aos animais é
necessario que tenham uma dimensio que possa ser
abrangida por um s6 olhar, também em relagio aos
enredos sera necessiria uma dura¢io determinada,
facil de recordar. Os limites da extensio, de acordo
com os concursos e a faculdade de percepgio, nio sio
do ambito da arte, pois, se fosse preciso apresentar a
concurso cem tragédias, competiriam perante as
clepsidras fcomo aconteceu algumas vezes, segundo
dizemt.38 Pela propria natureza da acgio, em matéria
de duragio, o limite mais amplo, desde que se seja
perfeitamente claro, é sempre o mais belo.

Para dar uma defini¢io em termos genéricos, o
limite conveniente da extensio € que esta seja tal que
reina, de acordo com o principio da verosimilhanga
e da necessidade, a sequéncia dos acontecimentos,
mudando da infelicidade para a felicidade e vice-
versa.3?

Se houver uma s6 personagem, isso nao implica,
como pensam alguns, unidade de enredo. Com efeito,
numa s pessoa concentra-se uma infinidade de acon-
tecimentos, alguns dos quais nio se podem reduzir a
uma unidade; e também ha muitas ac¢oes de uma s6
pessoa com as quais nio se forma uma acg¢io Unica.
Por isso, parece terem errado todos os poetas que

38 A clepsidra era um rel6gio de igua usado para medir o tempo
que os oradores falavam. Foi encontrada uma na agora de Atenas em
cujo Museu se conserva.

39 Vide infra, cap. 13.
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compuseram uma Heracleida, uma Teseida*® ou outros
poemas do mesmo género. Pensam eles que, sendo
Héracles um s6 homem, a sua histoéria deveria ser
também una. Mas Homero, assim como se distingue
no mais, também parece que compreendeu isto bem,
devido i sua arte ou ao seu talento: ao compor a
Odisseia, nio narrou tudo o que aconteceu a Ulisses
como, por exemplo, que ele foi ferido no Parnaso e
que fingiu estar louco na assembleia,*! acontecimen-
tos entre os quais ndo existia qualquer ligagio neces-
saria ou aparente. Pelo contrario, compéds a Odisseia e
igualmente a Ilfada centradas numa ac¢io una, como
nods o entendemos.

Portanto, assim como nas outras artes imitativas
a um s6 objecto corresponde uma s6 imitagio, tam-
bém o enredo, como imitagio que é de uma ac¢io,
deve ser a imitagio de uma acgio una, que seja um
todo, e que as partes dos acontecimentos se estrutu-
rem de tal modo que, ao deslocar-se ou suprimir-se
uma parte, o todo fique alterado e desordenado.
Realmente aquilo cuja presenga ou auséncia passa
despercebida nio € parte de um todo.

40 Provavelmente trata-se de epopeias do chamado Ciclo Epico,
que uns supdem anteriores, outros posteriores aos Poemas Homéricos.
Sobre estas, temos apenas titulos, resumos e breves fragmentos.

4 Um dos enigmas relativos 3 composi¢io da Odisseia ¢ quer o
episddio do ferimento de Ulisses, quando jovem, no Parnaso, figura
efectivamente no poema (XIX. 392-466). Para uma discussio das varias
tentativas de exegese deste passo, veja-se Nickau, 2003.

Quanto i simulagio da loucura, é referida por Proclo, como
pertencendo aos Poemas Clprios. Cf. Davies (ed.).1988. Epicorum Graeco-
rum Fragmenta. Gottingen: 31.
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Pelo exposto se torna obvio que a fungio do 9
poeta nio é contar o que aconteceu mas aquilo que
poderia acontecer, o que é possivel, de acordo com o
principio da verosimilhanga e da necessidade. O his-

1451b toriador e o poeta nio diferem pelo facto de um
€sCrever em prosa € O outro em verso (se tivéssemos
posto em verso a obra de Herédoto, com verso ou
sem verso ela nio perderia absolutamente nada o seu
caricter de Historia).#2 Diferem é pelo facto de um

5 relatar o que aconteceu e outro o que poderia
acontecer. Portanto, a poesia € mais filosofica e tem
um caricter mais elevado do que a Historia. E que a
poesia expressa o universal, a Historia o particular. O
universal é aquilo que certa pessoa dira ou fara, de
acordo com a verosimilhan¢a ou a necessidade, e é

10 isso que a poesia procura representar, atribuindo,
depois, nomes as personagens. O particular é, por
exemplo, o que fez Alcibiades*} ou que lhe aconteceu.
Na comédia, isto torna-se desde logo evidente: os
poetas estruturam o enredo atendendo ao principio
da verosimilhanca e s6 depois atribuem, ao acaso, os
nomes, € nio escrevem, como oOs poetas iambicos,

15 sobre determinadas pessoas. Na tragédia, porém, os
poetas prendem-se a nomes reais e a razio disso € que

o possivel é facil de acreditar. Na verdade, nos nio
acreditamos que coisas que ainda ndo aconteceram
sejam possiveis; ao contrario, pelo facto de terem
acontecido, torna-se evidente que eram possiveis,
pois nio teriam ocorrido se fossem impossiveis. No

42 A Herédoto de Halicarnasso (c.485-425 a.C.) chamou Cicero
“o pai da Histéria” (De Legibus, 1.5). J4 em 1447b 18 se fizera o con-
fronto entre Homero e Empédocles (vide supra, nota 6).

43 General e politico ateniense (c.450-404a.C.).
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entanto, em algumas tragédias, apenas um ou dois dos
nomes sio conhecidos, enquanto os outros sio inven-
tados e, em algumas, nenhum, como no Anteu de
Agaton:#4 nesta peca, tanto os factos como os nomes
sao inventados e nem por isso agrada menos. Assim,
nao ¢ de todo necessirio cingirem-se a historias tra-
dicionais sobre que versam, geralmente, as tragédias.
Preocuparem-se com isso seria ridiculo, pois mesmo
as historias conhecidas sio conhecidas por poucas
pessoas e, no entanto, agradam igualmente a todos.
De tudo isto resulta evidente que o poeta deve ser um
construtor de enredos mais do que de versos, uma vez
que € poeta devido a imita¢io e imita ac¢des. E, se Ihe
acontece escrever sobre factos reais, nio é mernos
poeta por isso: nada impede que alguns factos que
realmente aconteceram sejam [possiveis €] verosimeis
e é nessa medida que ele é o seu poeta.4>

De entre os enredos simples, as ac¢des episddicas
sio as piores.4¢ Entendo por enredo episédico aquele
em que os episddios se desenrolam uns apds outros
sem uma sequéncia verosimil ou necessaria. Tais enre-

44 Agaton, considerado o maior a seguir aos trés grandes trage-
diégrafos gregos, terd composto as suas pegas entre 420-400 a.C.
Caricaturado por Aristéfanes em As Mulheres que celebram as Tesmoférias,
€ no ambiente da sua casa que Platio, em O Banquete, imagina a come-
morag¢do, com Varios amigos, entre os quais SOcrates, da sua primeira
vitoria nas Leneias, em 416 a.C. Da obra mencionada no texto, nada se
conserva.

45 Palavra cognata do verbo poiein (tOLELV), que significa “fazer,
fabricar, construir”, poeta (wowmwr|g) é, portanto, inicialmente, aquele
que faz, que fabrica, que constrdi, seja um objecto, seja um texto.

4 Frase de interpreti¢io controversa ji que, literalmente, deve-
riamos traduzir: “‘dos enredos e ac¢des simples, as episddicas sio as pio-
res”. O que sio enredos simples s6 sera dito no cap. 10, onde se faz a
diferenciagio entre simples e complexos.
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dos s3o escritos por maus poetas, porque sio maus, €
por bons poetas, por causa dos actores. E que, 20 com-
por pegas para concurso ¢ ao desenvolver um enredo
para além das suas capacidades, sio muitas vezes
forgados a modificar a ordem natural. Uma vez que a
imitagdo representa nio s6 uma acgio completa mas
também factos que inspiram temor e compaixio, estes
sentimentos sio muito [mais] facilmente suscitados
quando os factos se processam contra a nossa expecta-
tiva, por uma relacio de causalidade entre si. Desta
forma, a imitagio serd mais surpreendente do que se
surgisse do acaso e da sorte, pois os factos acidentais
causam mais admiragio quando parece que acontecem
de propésito, como, por exemplo, a estatua de Mitis,
em Argos, ter sido a causadora da morte de Mitis,
quando ele assistia a um festival, caindo-lhe em cima.#7
Tais factos parecem nio acontecer por acaso; portanto,
enredos deste género sio necessariamente mais belos.

Ha enredos simples e complexos, pois as ac¢oes
que os enredos imitam, apresentam, pela sua propria
natureza, uma distingio similar. Considero ac¢do sim-
ples aquela que, como foi definido, é coerente e una
e em que a mudanga de fortuna se produz sem peri-
pécias nem reconhecimento.48 Sera complexa quando
a mudanga for acompanhada de reconhecimento ou
peripécias ou ambas as coisas. E estas coisas devem
surgir da propria estrutura do enredo, de forma a que
resultem de acontecimentos anteriores e ocorram de

47 A histdria sO é conhecida por esta fonte.

48 Sobre peripécia (TePLTETEL) e reconhecimento ou anagno-
risis (AVOYVWPLOLS), vide supra, 1450a 33-35. Particularmente impor-
tantes sio ainda os caps. 11 e 16.
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acordo com o principio da necessidade e da verosi-
milhanca: € muito diferente uma coisa acontecer por
causa de outra ou depois de outra.

Peripécia é, como foi dito, a mudanca dos acon-
tecimentos para O seu reverso, mas isto, COmo costu-
mamos dizer, de acordo com o principio da verosimi-
Ihanga e da necessidade. Assim, no Edipo, 0 mensageiro
que chega com a intencio de a]egrar Edlpo e de o
libertar dos seus receios em relacio a mie, depois de
revelar quem ele era, produziu o efeito contririo.49 E
no Linceu, Linceu € levado como quem vai para a
morte e Danao segue-o como quem vai mati-lo, mas
o desenrolar dos acontecimentos leva 3 morte deste e
a salvagio daquele.5?

Reconhecimento, como o nome indica, é a pas-
sagem da ignordncia para o conhecimento, para a
amizade ou para o 6dio entre aqueles que estio desti-
nados a felicidade ou i infelicidade. O reconheci-
mento mais belo é aquele que se opera juntamente
com peripécia, como acontece no Edtpo Ha sem

49 Encontra-se aqui referida a cena do Rei Edipo de Sofocles
(924-1085), em que o protagonista, depois de informado pelo Mensa-
geiro de que o rei de Corinto, que ele supunha seu pai, tinha morrido,
pelo que ele era chamado a ocupar o trono, desencadeia uma série de
revelagdes que o levario a descobrir que cometera, sem o saber, o duplo
crime (parricidio e incesto) predito pelo oriculo.

50 Provavelmente a tragédia de Teodectes, autor do séc. IV a.C.,
que volta a ser referida em 1455b 29. Quando Dinao, rei de Argos,
ordenou as filhas que matassem os primos que queriam desposi-las,
apenas uma delas, Hipermnestra, poupou a vida do_que lhe era desti-
nado, Linceu. Este teria sido condenado i morte por Dinao, mas aca-
bou por ser o proprio re1 o executado. Esquilo compds sobre este mito
uma trilogia de que s6 se conservam As Suplicantes. Sobre outra pe¢a de
Teodectes, vide infra, 1455a 9 e nota 90.
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davida outras formas de reconhecimento: mesmo
coisas inanimadas ou acidentais Tpodem ser alvo de
reconhecimentot e reconhecer é também saber se
uma pessoa fez ou nio fez certa coisa. Mas o reconhe-
cimento mais proprio do enredo e da acgio é aquele
de que falaimos. Esta forma de reconhecimento acom-
panhado de peripécia suscita ou a compaixio ou o
temor (e a tragédia é, por defini¢do, a imitagio de
acgoes deste género), pois que desse reconhecimento
e dessa peripécia depende o ser-se infeliz ou feliz.
Uma vez que o reconhecimento se faz entre pessoas,
as vezes € s6 uma pessoa que ¢é reconhecida por outra,
se esta ja € conhecida pela primeira, mas podera ser
necessario haver um reconhecimento de parte a parte:
por exemplo, Ifigénia é reconhecida por Orestes atra-
vés do envio da carta, mas é ainda necessario outro
reconhecimento, o de Orestes por Ifigénia.>!

51 Trata-se aqui dos versos 725-833 de Ifigénia entre os Tauros, de
Euripides, um dos trés grandes tragediografos atenienses (c. 485-406
a.C.). Ouvindo que os estrangeiros que acabaram de chegar sio de
Argos, Ifigénia, depois de muitas perguntas, fica a saber que Orestes, seu
irmio, esta vivo, ao contririo do que vira em sonhos, e resolve fazer a
Artemis o sacrificio tradicional, mas apenas de um deles, para que o
outro possa fugir levando uma carta para Orestes. E Pilades, o tnico dos
estrangeiros de que se sabe o nome, o portador, mas, para que a mensa-
gem possa chegar ao destinatirio, mesmo se houver um naufrigio,
Ifigénia diz, de viva voz, o conteiido da carta em que faz saber ao irmio
que esta viva e lhe pede que a venha libertar daquela terra de barbaros.
Com isto, Orestes reconhece a irmi que, no entanto, resiste a acreditar
que tem na sua frente o irmio tio desejado. Este, porém, fala do passado
e da morada de familia, acabando por a convencer da sua identidade,
quando lhe diz que, no seu quarto de donzela, estava escondida a espada
de Pélops.
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Portanto, estas sio duas partes do enredo: peri-
pécia e reconhecimento. A terceira é o sofrimento.52
Dentre elas, ji se falou da primeira e da segunda; o
sofrimento ¢ um acto destruidor ou doloroso, tal
como as mortes em cena, grandes dores e ferimentos
e coisas deste género.

Faldmos ja das partes da tragédia que devem ser
consideradas como seus elementos essenciais mas,
quantitativamente, as partes em que se divide a tragé-
dia sdo estas:>3 prologo, episddio, éxodo, parte coral e,
dentro desta, o parodo e o estisimo, que sio comuns a
todas as tragédias, e ainda o que é cantado a partir da
cena e as lamentagdes, que sio proprias apenas de
algumas tragédias. Prologo ¢ a parte completa da tra-
gédia que precede a entrada do coro; episddio é a
parte completa da tragédia entre dois cantos completos
do coro; éxodo € a parte completa da tragédia depois
da qual ndo ha canto do coro. Dentro das partes can-
tadas, o parodo ¢é a primeira intervengio do coro em
conjunto; o estasimo € o canto do coro sem anapestos

52 Pathos (mAB0G), que traduzimos por “sofrimento”, é aqui,
como comenta Lucas, 1968: 134, “um termo técnico que descreve um
incidente dramitico, da mesma categoria de peripeteia e anagnorisis.” E
uma acgio que envolve sofrimento fisico e/ou psicoldgico, chegando
ou nio a extremos de morte. Das tragédias conservadas, apenas ocorrem
mortes em cena nas pecas de Euripides Alceste, Hipélito e Suplicantes (e,
muito provavelmente, também no Ajax de Séfocles, sobre o qual vide
infra, nota 100).Quanto aos varios casos de pathos, vide infra, cap. 14.

53 Os caps. 7 a 14 tratam do enredo, da sua estrutura e dos seus
efeitos emocionais. Por isso seria mais légico que o cap. 12, uma vez que
apresenta as partes quantitativas da tragédia, estivesse colocado juntamente
com ou a seguir 3 informagio sobre as partes qualitativas, no cap. 6.
Como se refere no Preficio, p. 21, a autenticidade do capitulo tem sido
muito contestada, mas hoje é aceite pela maioria dos estudiosos da Poética.
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nem troqueus € a lamentagio é um canto plangente
entoado em comum pelo coro e pela cena.>*

Tinhamos, portanto, anteriormente falado das
partes da tragédia que se devem usar <como seus ele-
mentos essenciais> e, quantitativamente, as partes
em que ela se divide s3o as que acabamos de men-
cionar.

Na sequeéncia do que foi dito, é necessario referir
agora o que se deve visar e o que se deve evitar na
composi¢io dos enredos e ainda de que modo sera
cumprida a fungdo da tragédia. Dado que a compo-
si¢io da tragédia mais perfeita nio deve ser simples,
mas complexa, e que a mesma deve imitar factos que
causem temor e compaixao (porquanto essa € a carac-
teristica desta espécie de imitagOes), € evidente, em
primeiro lugar, que se nio devem representar os
homens bons a passar da felicidade para a infelicidade,
pois tal mudanga suscita repulsa,> mas nio temor
nem piedade; nem os maus a passar da infelicidade
para a felicidade, porque uma tal situagio € de todas a
mais contraria ao tragico, visto nio conter nenhum
dos requisitos devidos, e nio provocar benevoléncia,
compaixio ou temor; nem tio pouco os muito per-
versos a resvalar da fortuna para a desgraga. Uma tal
composi¢io poderia despertar simpatia mas nio a
compaixio nem o temor, pois aquela diz respeito ao
homem que ¢ infeliz sem o merecer, e este aos que se

54 Kommos (KOUUOG) €, literalmente, o bater no peito em sinal
de dor, e dai o sentido de lamentagio. Designa, poss, um canto lirico
do coro e de um ou dois actores. Exemplos célebres sio o de As Coéforas
de Esquilo e o do final de As Troianas de Euripides.

55 Vide infra, 1453b 39 e 1454a 3.
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mostram semelhantes a nds; a compaixdo tem por
objecto quem nio merece a desdita, e o temor visa os
que se assemelham a nds; por conseguinte, o caso
presente nao causa compaixao nem temor.>® Restam-
-nos entao aqueles que se situam entre uns e outros.
Essas pessoas sdo tais que nio se distinguem nem pela
sua virtude nem pela justiga; tio-pouco caem no
infortiinio devido a sua maldade ou perversidade, mas
em consequéncia de um qualquer erro, integrando-se
no namero daqueles que gozam de grande fama e
prosperidade, como Edipo e Tiestes, ou outros
homens ilustres oriundos de familias com esse mesmo
estatuto.>’ E, pois, for¢oso que um enredo, para ser
bem elaborado, seja simples de preferéncia a duplo,
como pretendem alguns, e que a mudanga se verifi-
que, nio da infelicidade para a ventura, mas, pelo
contrario, da prosperidade para a desgraga, e nio por
efeito da perversidade, mas de um erro grave, come-
tido por alguém dotado das caracteristicas que defini,
ou de outras melhores, de preferéncia a piores. Os
factos demonstram-no: primeiramente, os poetas
aproveitavam qualquer histéria ao acaso e, agora, as
mais belas tragédias sio compostas sobre um nimero
reduzido de familias, como, por exemplo, sobre
Alcméon, Edipo, Orestes, Meleagro, Tiestes, Télefo e
quantos outros a quem aconteceu sofrer ou causar

5 Cf. Retorica, Il. cap. 8, para a defim¢io de compaixio, e
cap. 5, para a de temor.

57 Sobre Edipo, vide supra, nota 49. Quanto a Tiestes, vide infra,
nota 58. Repare-se que Aristdteles traga, neste passo, o perfil do
“herdi” trigico, sem usar este termo, que sO passa a existir, como ¢
sabido, no séc. XVI, com os comentadores italianos da Poética.
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desgragas terriveis.>® Do ponto de vista da arte poé-
tica, esta €, por conseguinte, a estrutura da tragédia
mais perfeita. Portanto, estio igualmente errados
aqueles que censuram Euripides por fazer isto nas suas
tragédias, muitas das quais terminam na infelicidade.>®
Isto é, como se disse, correcto. A melhor prova disso
¢ que, nos concursos dramaticos, as tragédias deste
género, se forem bem feitas, revelam-se as mais tra-
gicas e Euripides, se é certo que nio estrutura bem
outros aspectos, mostra ser, no entanto, 0 mais tragico
dos poetas.

Em segundo lugar, vem a estrutura considerada
por alguns a melhor, isto é, a que é dupla como a da
Odisseia e que termina de maneira oposta para os

58 Alcméon matou a mie, Erifila, para vingar o pai, Anfiarau. A
sua historia mspirou tragédias de Séfocles, Euripides, Agaton e Astida-
mante. Este Glumo é referido mais adiante, como tendo apresentado
uma versio diferente (vide infra, 1453b 33 e nota 67). Nenhuma dessas
tragédias se conservou completa. Sobre Edipo, vide supra, nota 49. Por
sua vez, Orestes matou a mie, Clitemnestra, e o seu amante, Egisto,
para vingar o pai, Agamémnon, que ela assassinara no regresso de Troia
(tema de As Coéforas de Esquilo, da Electra de Sofocles e da de Euripi-
des). Meleagro for morto pela mie, Alteia, cujos 1rmios ele matara,
histéra esta que foi dramauzada, entre outros, pelos trés grandes tragi-
cos. Tiestes, rer de Micenas, comeu os filhos, num banquete que seu
irmiao Atreu lhe servira e, também sem o saber, cometeu incesto com
sua filha Pelopia. Deu origem a tragédias de muitos autores, entre eles
Séfocles. Euripides e Agaton. Nio se conservou nenhum drama em que
figurasse Télefo, filho de Héracles e Auge, filha do rei de Tegeia; esse
foi exposto quando nasceu e matou os tios, sem conhecer a sua
identidade. Segundo outra variante, chegou a ser rer dos Misios e
provavelmente ¢ a ele que Aristoteles faz referéncia no final do cap. 24
(vide infra, 1460a 32 e nota 168). Sobre estas figuras que inspiraram “as
mais belas tragédias”, embora, infelizmente, na sua maioria nio tenham
chegado aos nossos dias, vide Else, 1957: 391-398.

59 Sobre Euripides, vide supra, nota 51.
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bons e para os maus.0 Parece ser a mais bela devido
a tibieza do auditério: os poetas orientam-se pelos
espectadores e compdem de acordo com as suas
preferéncias. Este prazer nio é proprio da tragédia,
mas sim, essencialmente, da comédia: aqui, os que na
historia tradicional sdo ferozes inimigos, como Ores-
tes e Egisto, saem, no fim, amigos, e ninguém mata
ninguém.61

O temor e a compaixio podem, realmente, ser
despertados pelo especticulo e também pela propria

estruturagio dos acontecimentos, o que é preferivel €

proprio de um poeta superior. E necessirio que o
enredo seja estruturado de tal maneira que quem
ouvir a sequéncia dos acontecimentos, mesmo sem 0s
ver, se arrepie de temor e sinta compaixio pelo que
aconteceu; isto precisamente sentiri quem ouvir o
enredo do Edipo. Mas produzir este efeito através do
espectaculo revela menos arte e esta dependente da
encenagio. E os que, através do especticulo, nio
produzem temor mas apenas terror,®2 nada tém de
comum com a tragédia: nio se deve procurar na
tragédia toda a espécie de prazer, mas a que lhe ¢
peculiar. E, uma vez que o poeta deve suscitar, através

60 Ulisses, com a ajuda do filho Telémaco e de fiéis servidores,
mata os Pretendentes e quem os apoiara, pois tinham usurpado o que
era seu, enquanto estivera ausente na Guerra de Tréia, e ftaca ficara nas
mios da sua fiel esposa Penélope.

61 Logo no come¢o da Odisseia (1.39-40), elogia-se Orestes por
ter vingado o pai, matando Egisto.

62 Alguns comentadores supdem tratar-se de uma alusao a his-
toria segundo a qual teria havido mulheres que abortaram, ao ver entrar
em cena as Erinias, em As Euménides de Esquilo (Vita Aeschyli 9; Pdlux
V. 110).
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da imitagio, o prazer inerente i compaixio e ao
temor, ¢ evidente que isso deve ser gerado pelos
acontecimentos. Vejamos, pois, que situagoes pare-
cem inspirar temor ou compaixao. Necessariamente,
acgOes deste género passam-se entre amigos ou entre
INimigos ou entio entre pessoas que nNao sio nem uma
coisa nem outra. Se se passam entre inimigos, nada
nos seus actos ou nas suas intengoes inspira compai-
x30, a nio ser o sofrimento em si. O mesmo acontece
se se trata de pessoas que nem sio amigas nem inimi-
gas. Mas se o sofrimento® ocorre entre pessoas de
familia como, por exemplo, se o irmio mata, tenta
matar ou faz qualquer outra coisa deste género ao seu
irm3ao, ou o filho ao pai, ou a mie ao filho, ou o filho
a mie, esses sio os casos que devem ser aproveitados.
As historias tradicionais, por exemplo, a morte de
Clitemnestra as mios de Orestes e a de Erifila is de
Alcméon,®* nio devem ser alteradas, mas o poeta
deve, ele proprio, ser criativo e usar bem os dados
tradicionais. Explicaremos de forma mais clara o que
entendemos por usar bem. A ac¢io pode desenrolar-
-se com conhecimento e consciéncia das personagens,
como faziam os antigos poetas e como Euripides tam-
bém representou Medeia a matar os filhos.%> As per-

63 Tanto neste passo como duas linhas acima (1453b 18), “sofri-
mento” é a tradugio de pathos, definido em 1452a 11-13.

64 Vide supra, nota 58.

65 Medeia, princesa da Célquida, conhecera Jasio quando ele ai
chegara como comandante da expedigio dos Argonautas que procura-
vam o velo de ouro e ajudara-o a atingir o seu objectivo. Quando vem
com ele e os filhos de ambos para Corinto, vé-se desprezada, poss Jasio
pretende casar com a filha do re1 desta cidade. Para se vingar, causa a
morte da noiva e de seu pai Creonte, e mata os proprios filhos, a fim de
fazer sofrer o infiel Jasdo.
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sonagens podem ainda praticar uma acgio terrivel na
ignorancia, vindo mais tarde a conhecer a relag:ao de
parentesco, como no Edipo de Séfocles.®6 Este é um
caso que esta fora da acgido da pega, mas pode estar
inserido na propria tragédia, como o Aleméon de Asti-
damante ou como Telégono no Ulisses ferido.6” Um
terceiro caso possivel € alguém, por ignorancia, pensar
fazer qualquer coisa de irreparivel, mas descobrir o
parentesco antes de agir. E dentro deste campo nio ha
outras possibilidades: as personagens, necessaria-
mente, praticam a ac¢ao ou nio, com conhecimento
ou sem conhecimento. Destes casos, o pior é estar a
ponto de, conscientemente, praticar a ac¢io, € nio a
praticar: isto € repugnante e nao € tragico, pois nio se
consuma o acto destruidor. Por isso ninguém procede
assim, a nao ser raramente, como Hémon em relacgio
a Creonte, na Antigona.%8 Em segundo lugar, o caso
em que a acgdo € executada. Melhor é quando se age
na ignorancia e se descobre a relagio de parentesco
depois de o facto se ter consumado: isso nio se nos

6 Vide supra, nota 49.

67 Astidamante era o nome de dois poetas trigicos do séc. IV
a.C., pa1 e filho. Aqui deve tratar-se do mais novo, que teve grande
sucesso no seu tempo. Pelo exposto se deduz que, nesta versio,
Alcméon matou a mie, Erifila, sem conhecer a sua identidade (vide
supra, 14532 17-22 e nota 58). Ulisses ferido era, provavelmente, uma
peca perdida.de Sofocles em que, sem saber, Telégono, filho de Ulisses
e de Circe, feria mortalmente o pai.

68 Na Antigona de Sofocles, o Mensageiro vem contar que
Hémon, filho de Creonte, inconformado com a morte a que este con-
denara Antigona, sua noiva, se introduziu na caverna onde ela agonizava
e, recusando as siplicas do pai para sair de 13, pegou na espada para
atingir o pai, mas logo a volta para si e se mata com ela (1206-43).
Quanto ao “raramente”, nio hi mais exemplos nas tragédias conser-
vadas.
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afigura repugnante e o reconhecimento produz o
assombro. O melhor caso é o Gltimo, ou seja, do
género do Cresfontes, em que Mérope esti a ponto de
matar o filho e nio o mata mas o reconhece;®® ou na
Ifigénia, em que a irmi reconhece o irmio; ou ainda
na Hele, em que o filho reconhece a mie quando
estava prestes a entregi-la.”?

Por isso, como anteriormente se disse, as trage-
dias nio sio sobre um grande nimero de familias. Na
verdade, os poetas foram procurando e encontraram,
nio por arte mas por acaso, o efeito a alcangar nos
seus enredos. Tiveram entio de se voltar para estas
familias, no seio das quais ocorreram sofrimentos
desse género. Sobre a estruturagao dos acontecimen-
tos e como devem ser os enredos, dissemos ja o sufi-
ciente.

6 Nesta tragédia perdida de Euripides, Cresfontes, filho de
Mérope e do re1 da Messéna, é levado para fora do pais, ainda crianga,
quando Polifontes mata o soberano e casa i for¢a com a rainha. Mais
tarde, como a cabega do principe tivesse sido posta a prémio pelo usur-
pador, o jovem regressa disfargado ao pais, com a falsa noticia de ter
assassinado Cresfontes, pelo que reclamava a prometida recompensa. E
nessas condi¢des que Mérope, que esti quase a matar o suposto assassino
do filho, sustém o seu acto devido i intervengio do Pedagogo que a leva
a reconhecer Cresfontes. Esta conhecida historia for dramatizada por
Voltaire e por M. Arnold. Entre nos, fo1-o pelo jovem Garrett e estava
a ser ensaiada em Coimbra, quando comegou a Revolugio Liberal, pelo
que nio chegou a ser representada. Cf. Paiva Monteiro, Ofélia 1971. 4
formagio de Almeida Garvett. Experiéncia e criagdo. Cotmbra: 139.

70 Sobre o reconhecimento em Ifigénia entre os Tauros, vide supra,
1452b 6-8, e infra, 1454b 31-36 e 1455a 18. Quanto a Hele, ¢ uma peca
desconhecida. Alguns especialistas, entre os quais Lucas, 1968: 155, pro-
puseram a substituigio de Hele por Antiope, pois nessa outra peca de
Euripides a heroina estava para ser entregue pelos filhos 3 sua mimiga
Dirce.

(66]



15

No que diz respeito aos caracteres,’! ha quatro
aspectos que se devem ter em vista, e o primeiro e
mais importante € que os caracteres sejam bons.
Havera caracter se, como se disse, as palavras ou as
acgOes da personagem mostrarem que esta animada de
um certo propodsito, e o caracter seri bom se esse
proposito for bom. Caricter bom pode existir em
todos os tipos de personagem: uma mulher pode ser
boa e bem assim um escravo, embora aquela seja tal-
vez um ser inferior e este inteiramente vil. O segundo
aspecto a tomar em conta é que Os caracteres sejam
apropriados: um caracter pode ter valentia mas nio é
proprio de uma mulher ser valente e esperta. O ter-
ceiro aspecto ¢ a semelhanga dos caracteres connosco.
Isto é diferente de fazer o caricter bom e apropriado,
como foi definido. O quarto aspecto € a coeréncia do
caricter. Se se imita alguém incoerente e se tradicio-
nalmente lhe é atribuido esse tipo de caracter, tam-
bém é necessario que seja coerentemente incoerente.
Temos um exemplo de maldade de caricter, nio neces-
saria, em Menelau, no Orestes;’2 de caracter incon-
veniente e desajustado sio exemplos o lamento de
Ulisses no Cila’ e o discurso de Melanipe;’* e de

7t Conforme observa Lucas, 1968: 157, ethos (}B0g) tanto parece
significar uma das dramatis personae como o caracter de uma persona-
gem. Em ambos os sentidos, mantemos a tradugdo “caricter”.

72 A censura a esta tragédia de Euripides repete-se em 1461b 21.
O argumento da pega por Aristofanes de Bizincio ainda vai mais longe
quando afirma: “o drama é dos mais bem sucedidos, mas é dos piores
quanto aos caracteres; com excepgio de Pilades, sio todos inferiores™.

73 Fr. 17 Page de Timéteo de Mileto. Nada mais se sabe deste
ditirambo.

74 Da pega perdida de Euripides, Melanipe, a sdbia, titulo que est3
de acordo com as palavras de Aristételes, um pouco antes, em 14542
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caracter incoerente, a Ifigénia em Aulide, pois a Ifigé-
nia suplicante nio tem qualquer semelhan¢a com a
Ifigénia do resto da pe¢a.”

Tanto nos caracteres como na estrutura dos
acontecimentos, deve-se procurar sempre ou 0 neces-
sario ou o verosimil de maneira que uma personagem
diga ou faga o que é necessirio ou verosimil e que
uma coisa acontega depois de outra, de acordo com a
necessidade ou a verosimilhanca. E claro que o desen-
lace dos enredos deve resultar do proprio enredo e
nio de uma intervengio ex machina, como na Medeia
ou como na lliada na altura do embarque.’® Mas deve

23-24, temos alguns versos (fr. 484 Nauck ) em que a protagonista, para
explicar ao pa1 que os gémeos que, a ocultas, ela concebera de Poséidon
nio podiam ser filhos da vaca que os amamentava, pois humanos s
podiam descender de humanos, expunha uma Cosmogonia certamente
baseada nas doutrinas do fildsofo Anaxéigoras.

75 Ao saber que vai ser sacrificada a fim de se obterem ventos
favoraveis para a armada grega poder partir para Troia, Ifigénia dirige
siplicas a seu pai, Agamémnon, comandante supremo da expedigio,
para que poupe a sua vida (1211-1252); mais tarde, aceita morrer pela
Grécia, como uma honra e uma gléria a que nio deve esquivar-se. Esta
pe¢a de Euripides, Ifigénia em Aulide, s6 é mencionada neste passo, ja
que todas as outras referéncias a filha do rei de Argos, presentes na
Poética, pertencem i Ifigénia entre os Tauros do mesmo autor.

76 A expressio consagrada ex machina resulta do uso de uma
espécie de plataforma (mechane) para pér em cena uma divindade (ou
mais), geralmente para anunciar a resolugio do conflito e inaugurar um
culto. Na tragédia de Euripides, aqui citada, é Medeia que, nio obstante
ter acabado de sacrificar os proprios filhos, aparece no carro do Sol (ou
Hélos, pai de seu pai), com os cadiveres dos filhos, dizendo que nele
ird para a terra de Erecteu, defendendo-se assim de mios inimigas.
Agindo como um deus ex machina, anuncia ainda a institui¢io do culto
dos filhos em Corinto. Quanto i [liada (I1.110-206), trata-se de uma
situagio diversa: quando os soldados se preparavam para a retirada a que
Agamémnon os incitara, apenas para os pOr i prova, Atena inspira a
Ulisses um discurso que os leva a perseverar no cerco de Trbia.
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usar-se esse artificio em coisas que se passam fora da
acgdo da pega ou coisas que aconteceram antes dela e
que um mortal nio conhece ou coisas futuras que
devem ser preditas e anunciadas: com efeito, atribui-
mos aos deuses o dom de ver tudo. Nio deve haver
nas tragédias nada de irracional e, se houver, que seja
fora da tragédia, como no Edipo de Séfocles.”7 Uma
vez que a tragédia ¢ a imitagio de homens melhores
do que nos, deve seguir-se o exemplo dos bons pin-
tores de retratos: estes, fazendo os homens iguais a nés
e respeitando a sua forma prdpria, pintam-nos mais
belos. Assim o poeta, quando imita homens irasciveis,
negligentes ou com outros defeitos deste género no
seu caracter, deve representi-los como sio e, ao
mesmo tempo, como homens admiraveis, Tda mesma
forma que Homero representou Aquiles nobre, mas
modelo de inflexibilidadet.

Devem, pois, observar-se estes principios e, além
disso, as questdes que necessariamente acompanham
o sentir poético.”® E que, neste Ambito, com frequén-
cia se cometem erros. Sobre isto, disse o suficiente em
outras obras publicadas.”®

O reconhecimento foi ji anteriormente defi-
nido.8% Entre as espécies de reconhecimento, a pri-

77O alogon (&Aoyov) — o irracional — em causa poderi ser a
ignorincia de Edipo quanto i morte de Laio, uma vez que, apds tantos
anos, nunca soubera qual a pessoa que matara (alids em defesa propria),
na encruzilhada de Tebas. O facto é expressamente censurado em 1460a
30, e novamente classificado como alogon.

78 Tradugio aproximada de uma frase pouco clara.

79 Uma das obras em questio seria certamente Sobre os Poetas,
didlogo perdido, em trés livros, de que restam apenas fragmentos.

80 Vide supra, cap. 11.
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meira, a que tem menos arte € a que os poetas mais
usam por falta de engenho, é o reconhecimento atra-
vés de sinais. Destes sinais, uns sio congénitos como
“a langa que tinham os filhos da Terra”8! ou como as
estrelas no Tiestes de Carcino,82 outros sio adquiridos
depois de nascer e, destes, uns estio no corpo como
cicatrizes, outros fora do corpo como os colares e,
como no Tiro, por meio de um barco.83 Estes sinais
podem ser mais ou menos bem aproveitados, como
por exemplo Ulisses que, por causa da sua cicatriz, foi
reconhecido de uma maneira pela ama e de outra
pelos guardadores de porcos: os reconhecimentos que
surgem como prova e todos os deste género tém
menos arte, enquanto os que acompanham uma peri-
pécia, como no episédio do Banho, sio melhores.84
A segunda espécie sio os reconhecimentos for-
jados pelo poeta e, por isso mesmo, sem arte. Assim,
Orestes na Ifigénia revela que é Orestes: Ifigénia é
reconhecida pela carta, mas ele proprio diz o que o
poeta quer e nio o que o enredo requer.8> Isto apro-
xima-se muito do erro ja mencionado, uma vez que

81 Trecho de uma tragédia desconhecida (fradesp. 84 Nauck). Os
filhos da Terra eram os Tebanos, nascidos dos dentes de dragio semea-
dos por Cadmo, os quais tinham, como sinal de idenufica¢io, uma
espada.

82 Carcino, tragedidgrafo do séc. IV a.C., autor do drama Tiestes,
no qual o protagonista reconhecia o filho, pela marca das estrelas. £
possivel que a peca fosse também referida como Aérope (fr. I. Nauck).
210-11.

83 Na peca perdida de Séfocles, Tiro, a mie reconhecia os fithos
gragas ao barco em que eles haviam sido expostos em crianga.

8¢ Em Odisseia XIX. 386-396 ¢ 467-507, a velha Ama de Ulisses
reconhece-o pela cicatriz quando esti a lavar-lhe os pés, e dai o nome
de Niptra (0 Banho), por que é conhecido esse Canto.

85 Vide supra, 1452b 6-7 e nota 51.
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ele poderia também trazer alguns sinais. Mais um
exemplo deste tipo de reconhecimento é a voz da
langadeira no Tereu de Séfocles.86

A terceira espécie € através da recordagio, quando,
ao ver alguma coisa, se di o reconhecimento, como
nos Ciprios de Dicedgenes, em que a personagem, ao
ver o quadro, chorou, e na narrativa a Alcinoo, em
que Ulisses, ao ouvir o citaredo, se recorda e chora, e
por isso se opera o reconhecimento.87

A quarta espécie decorre de um raciocinio
como, por exemplo, nas Coéforas: “alguém parecido
com Electra chegou, ninguém é parecido com ela a
nao ser Orestes, logo foi Orestes que chegou”.88
Outro exemplo € o do sofista Poliido sobre Ifigénia:
diz ele que seria verosimil Orestes pensar que, se a
irma fora sacrificada, também a ele aconteceria ser
sacrificado.8? E no Tideu de Teodectes, o pai pensa

8 Nesta tragédia perdida, Filomela, que tinha a lingua cortada,
teceu no seu tear a cena que explicava i irmi, Procne, como Tereu, rei
da Tracia e marido desta, a violara.

87 Dicedgenes era um tragedidgrafo do final do séc.V a.C. mas a
peca é desconhecida. Quanto i referéncia 3 Odisseia (VIII. 521-535), a
cena passa-se quando Ulisses, o estrangeiro desconhectdo, ouve o aedo
Demédoco cantar as suas passadas glorias, durante o jantar que Alcinoo
lhe oferece no seu palacio.

8 E o raciocinio de Electra e do coro em As Coéforas (168-178),
sem divida as de Esquilo, embora o nome do autor nio seja explicitado.

8 O qualificativo parece apontar para uma peca de oratéria
sobre este tema, mas nio se conhece nenhum sofista com o nome de
Poliido. Por outro lado, no final do séc. V e principio do séc. IV a.C.,
existiu um tragedidgrafo e poeta ditirimbico com este nome, Poliido de
Selimbria, que consta do fr. 1 Page, o qual lhe chama apenas autor de
ditirambos, mas a referéncia que Aristoteles de novo lhe faz em 1455b
10 parece apontar para a hipétese de ele ter escrito um ditirambo ou
uma tragédia com o mesmo tema tratado por Euripides.
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que, tendo vindo para encontrar o filho, vai ele pro-
prio morrer.”® Ou ainda nos Fineidas: quando viram
o local, as mulheres compreenderam o seu destino,
isto ¢, que lhes estava destinado morrer naquele lugar,
pois que ai tinham sido expostas.’! Hi ainda um reco-
nhecimento baseado num falso raciocinio do publico.
como no Ulisses, o falso mensageiro: o distender do
arco, coisa que mais ninguém era capaz de fazer, €
inventado pelo poeta ¢ ¢ uma suposi¢ao, e também
seria se ele dissesse reconhecer o arco que nunca
vira.2 E fazer um falso raciocinio pensar que, por
causa disso, ele serd reconhecido.

O melhor de todos os reconhecimentos € o que
decorre dos proprios acontecimentos, quando o
espantoso surge no meio de factos verosimeis, como
no Edipo de Sofocles e na Ifigénia, em que é verosimil
que ela quisesse enviar uma carta.”> Realmente s6
reconhecimentos deste género dispensam sinais e
colares inventados. Em segundo lugar, os melhores
sio os que decorrem de um raciocinio.

Devem estruturar-se os enredos e completi-los
com a elocugio, pondo-os, o mais possivel, diante dos
olhos. Assim, vendo-os com toda a clareza, como se
estivesse perante os proprios factos, o poeta podera

9 Sobre Teodectes, vide supra, nota 50. Desta pe¢a, nada mais se
sabe.

91 Tanto Esquilo como Séfocles compuseram tragédias sobre os
Fineidas ou filhos de Fineu. Nada se sabe sobre estes dramas nem
mesmo quem eram as mulheres aqui referidas.

92 Deveri tratar-se de uma tragédia desconhecida inspirada no
Canto XXI da Odisseia, mas o passo é obscuro.

93 Sobre Edipo, vide supra, nota 49; quanto i cena da carta na
Ifigénia entre os Tauros, vide supra, nota 51.
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descobrir o que € apropriado e nio deixard escapar
nenhuma contradi¢io. E prova disto o que censuraram
a Carcino: Anfiarau saia do templo, o que passaria des-
percebido a quem nio visse, mas que, em cena, foi apu-
pado pelos espectadores, que ficaram descontentes.%

Tanto quanto possivel, o poeta deve também
completar os enredos com gestos. Com efeito, dos
poetas com O mesmo talento, os mais convincentes
sa0 Os que sentem as emog¢des: quem sente flria
transmite firia e quem esta irritado mostra irritagio
de forma mais realista. Por isso a arte da poesia é pro-
pria de génios ou de loucos, ja que os génios sio
versateis e os loucos deliram.

O poeta deve esbogar em geral os enredos, quer
os tradicionais quer os que ele proprio inventa,? e s6
depois entio introduzir episdédios e desenvolver.
Entendo por esbogar em geral o exemplo de Ifigénia:
uma jovem, tendo sido oferecida em sacrificio e tirada
secretamente aos que iam sacrifica-la, é levada para
outro pais onde era lei imolar a deusa os estrangeiros,
e torna-se sacerdotisa desse culto. Tempos depois,
aconteceu ao irmio da sacerdotisa chegar a esse pais,
pois um deus lhe ordenara [a razio dessa ordem esta
fora do geral] que viesse ali, mas o objectivo da sua
vinda nio pertence ao enredo. Uma vez chegado, &
preso e, quando estd para ser sacrificado, di-se a
conhecer — seja na versio de Euripides, seja na de
Poliido% — dizendo, o que é verosimil, que nao sO a

94 Sobre Carcino, vide supra, nota 82; sobre Anfiarau, nota 58.
Desconhece-se quer a pega quer a cena em questdo.

95 Vide supra, 1451b 15-32.

% R elativamente ao reconhecimento de Orestes em [figénia entre
os Tauros de Euripides, vide supra, nota 51. Quanto a Poliido, ja mencio-
nado em 1455a 6, vide supra, nota 89.
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irmi mas também ele devia ser sacrificado, e dai a sua
salvagio.

Depois disto e dados os nomes as personagens, ¢
preciso introduzir os episédios: deste modo, os episo-
dios serao apropriados como, no caso de Orestes, a
loucura devido a qual foi preso, e a salvagio por causa
de ser purificado.?” Na verdade, nos dramas, os episo-
dios sio curtos, enquanto que a epopeia é alongada
por eles. Com efeito, o argumento da Odisseia nio €
longo: certo homem anda errante muitos anos fora do
seu pais, vigiado por Poséidon e sozinho, e, entre-
tanto, em sua casa, os seus bens sao desbaratados por
pretendentes que conspiram também contra o seu
filho. Entio, chega ele, depois de sofrer uma tem-
pestade e, dando-se a conhecer a alguns, ataca e salva-
-se, matando os seus inimigos. Isto é o enredo pro-
priamente dito; tudo o mais sio episodios.

Toda a tragédia tem um n6 e um desenlace: os
factos exteriores a ac¢io e alguns dos que constituem
essa ac¢ao formam, muitas vezes, o nod, e o resto € o
desenlace. Entendo por n6é o que vai desde o princi-
pio até ao momento imediatamente antes da mudanga
para a felicidade ou para a infelicidade e por desenlace
o que vai desde o inicio desta mudanga até ao fim. Por
exemplo, no Linceu de Teodectes, o nd compreende
os acontecimentos anteriores, o rapto da crianga e

97 A referéncia é ainda a Ifigénia entre os Tauros: a loucura de
Orestes ¢ descrita pelo boieiro (260-314); no final da pega, e ja depois
do reconhecimento do irmio, Ifigénia convence o rei Toas da necessi-
dade de purificar o Grego nas aguas do mar, e com esse pretexto con-
segue salvi-lo (1029-1292).
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também o deles ** o desenlace estende-se desde a
acusagio de assassinio até ao fim.%8

As espécies de tragédia sio quatro (tantas quantas
as partes jé mencionadas):%° a tragédia complexa, em
que tudo € peripécia e reconhecimento; a tragédia de
sofrimento como as pegas sobre Ajax e sobre Ixido;100
a tragédia de caracter como As Mulheres de Ftia e o
Peleu;101 em quarto lugar, a tragédia fespectaculart,
como as Fércides e o Prometeu e todas as que se passam
no Hades.102 E necessirio um grande esfor¢o no sen-

9% A referéncia é provavelmente a Linceu e Hipermnestra ou a
Linceu e Abas, este desconhecido (segundo Lucas, 1968: 184, Abas era
o nome da crianga). Sobre o Linceu e Teodectes, vide supra, 1452a 27-
-29 e nota 50.

9 Ainda nio foi dada explicagio satisfatoria para as quatro espé-
cies aqui mencionadas, que parecem nio condizer com a classifica¢io da
epopeia em 1459b 7-9.

100 Comparando com 1452b 11, parece que a referéncia é apenas
i morte em cena, mas no Ajax de Sofocles (inica conservada) nio hi
“gritos de agonia nem convulsdes. S6 um siléncio. Deste modo Séfo-
cles, nio sé evitou alguns problemas técnicos de lidar com a morte em
palco, como também dignificou o0 momento supremo do heroismo de
Ajax”, escreveu Seale, D., 1982. Vision and Stagecraft in Sophocles. Lon-
don: 165 (para outras interpretagdes, veja-se Rocha Pereira, 2003: 130,
in Rocha Pereira, M. H., Ribeiro Ferreira, J., Fialho, M. C., Séfocles.
Tragédias, Coimbra). Quanto a Ixido, sobre o qual nio se conserva
nenhuma pega, poderia tratar-se do suplicio no Hades, mas entio
deveria ser mencionado na quarta espécie de tragédia.

101 Havia uma tragédia de Sofocles com o nome de As Mulheres
de Ftia, sobre a qual nada se sabe. Quanto a Peleu, pa1 de Aquiles, tanto
Séfocles como Euripides escreveram tragédias com esse titulo que
nio se conservaram (Radt, St., 1977, Tragicorum Graecorum Fragmenta,
IV. Gottingen: 391 supde que se refere 3 peca do primeiro).

102 Tragédia “espectacular” se admitirmos que tongt é uma
corrupgio de opsis (GYig, especticulo). Fércides era o nome de uma pega
perdida de Esquilo. Quanto a Prometeu, tal como sucede com outras
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tido de que a tragédia tenha todos os elementos e, se
nio, os melhores e o maior namero deles, sobretudo
tendo em conta como hoje sio criticados os poetas.
Como houve bons poetas em cada uma das partes,
pretendem que um s6 poeta supere a especialidade de
cada um deles.

Nada como o enredo para se dizer, com justeza,
que uma tragédia é diferente ou ¢ igual: é igual
quando tem o mesmo nd e desenlace. Mas muitos
que estruturam bem o nd elaboram mal o desenlace:
€ necessario harmonizar as duas coisas. Necessario é
também lembrar o que ja se disse muitas vezes, € nao
transformar uma tragédia numa estrutura épica — por
épico entendo com pluralidade de historias — como se
alguém, por exemplo, dramatizasse todo o enredo da
Iliada. Na epopeia, devido a sua amplitude, as partes
reccbem o desenvolvimento apropriado mas, nos
dramas, ficam muito longe do que se esperava. Um
exemplo disso sio os que dramatizaram a destruigio
de Tréia na totalidade e ndo por partes, como Euri-

pegas citadas por Aristoteles, nada se afirma sobre a sua autoria (das onze
vezes que, na Poética, é referida a histéria de Edipo, s6 em quatro se diz
que é de Sofocles; As Coéforas, sem divida de Esquilo, sio mencionadas
em 1455a 4-6 mas nio é indicado o autor). Se se tratasse da tragédia que
chegou até nds, atribuida a Esquilo, ter-se-1a talvez evitado uma
discussio que parece nio ter fim. Lembremos apenas que essa discussio
recomecou nos tlimos decénios e que um helenista que principiara
uma tese para defender que o autor era Esquilo acabou por concluir o
contrario (Griffith, M., 1977. The Authenticity of Prometheus Bound.
Cambridge). A questio for retornada mais recentemente por Bees, R,
1993. Zur Datierung des Prometheus Desmotes. Cambridge. Por outro
lado, uma das mais notaveis edi¢des criticas de Esquilo, a de West, M.L.,
na Bibliotheca Teubneriana (19982), intitula-se Tragoediae cum incerti
poetae Prometheo.
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pides,103 ou os que escreveram a historia toda de
Niobe e nio fizeram como Esquilo. Todos estes ou
fracassam ou tém dificuldades nos concursos, uma vez
que também Agaton falhou nesse Gnico aspecto.104
Nas peripécias e nas acgdes simples, no entanto, os
poetas alcancam de forma admiravel os seus objecti-
vos, a saber, 0 que € tragico e desperta simpatia. Isto
acontece quando um homem esperto mas mau é
enganado, como Sisifo,!% e quando um homem
valente mas injusto é vencido. E isto é verosimil,
como diz Agaton, pois o verosimil acontece, muitas
vezes, contra a verosimilhanga.106

O coro nido s6 deve ser considerado como um
dos actores, mas também ser uma parte do todo e par-
ticipar na ac¢do, nio como em Euripides, mas como
em Sofocles. Nos restantes poetas, as partes corais nio
sdo mais proprias daquele enredo do que de qualquer
outra tragédia. Por isso intercalam partes corais, tendo

103 A4s Tioianas de Euripides tratam apenas de uma parte da his-
téria do saque de Tréia. Outro aspecto do mito, como o sacrificio de
Polixena, ocupa lugar de relevo na Héuba do mesmo autor. J4 a epopeia
sobre a destruigio de Troia, Iliou persis (IAiov TTépoig), atribuida a
Arctino, se desenvolvia em dois livros.

104 Da tragédia perdida de Esquilo sobre Niobe, sabemos apenas
pelas Rds de Aristofanes (911-920) que a heroina permanecia muito
tempo em siléncio, domnada pelo desgosto de ter perdido os filhos
todos em consequéncia de se ter jactado de ter uma descendéncia mais
numerosa do que a de Latona, que apenas gerara Apolo e Artems, o
que configura uma atitude de hybris. Quanto a Agaton (vide supra, nota
44), nio sabemos esclarecer esta referéncia.

105 Sabe-se que os trés grandes trigicos compuseram pegas de
que restam alguns fragmentos — ou breves referéncias — sobre esta figura,
protétipo de astticia maldosa.

106 Em Retorica I1. 1402a 10, Aristoteles transcreve as palavras de
Agaton. Sobre este tragedidgrafo, vide supra, nota 44.
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sido Agaton o primeiro a fazé-lo. No entanto, que
diferenca ha entre introduzir esses cantos e aproveitar
uma tirada ou um episodio inteiro de uma pega para
a outra?

Depois de ja haver tratado as outras partes, resta
falar da elocugio e do pensamento. Deixemos o que
respeita ao pensamento para os trabalhos sobre reté-
rica, ja que isso € mais proprio desse estudo.

Diz respeito ao pensamento tudo o que tem de
ser expresso pela palavra. Faz parte disto demonstrar,
refutar, despertar emogdes!?? (como compaixio,
temor, célera e outras similares) e também engrandecer
ou minimizar. E evidente que também nas acgoes se
deve partir destes mesmos principios quando for neces-
sario conseguir efeitos de compaixio, temor, grandio-
sidade ou verosimilhanga. A Gnica diferenga é que estes
devem ser revelados sem explicagio verbal, enquanto
os outros sao conseguidos, através de palavras, pelo seu
emissor, e derivam dessas palavras. Qual seria, na ver-
dade, o papel de quem fala, se o efeito pretendido ja
fosse evidente mesmo sem as palavras?

Do que respeita a elocugio, um aspecto a con-
siderar s3o as variantes da entoagio, mas conhecé-las
¢ proprio do actor e de quem é especialista neste
assunto, como, por exemplo, o que é uma ordem, uma
suplica, uma narragio, uma ameaga, uma pergunta,
uma resposta e outras coisas semelhantes. O conheci-
mento ou desconhecimento destas coisas nao ¢é
motivo para que se faga uma séria censura a arte do
poeta. Realmente, quem consideraria erro o que Pro-

107 No original, pathe (m&0n), plural de pathos, que aqui tradu-
zimos por “emogdes’.
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tagoras censura a Homero, a saber, que, pensando
fazer uma prece, 512’1 uma ordem ao dizer “canta, 6
deusa, a colera”? E que mandar fazer ou nio alguma
coisa, diz ele, é uma ordem.108

Considere-se, pois, ser este estudo proprio de
outra arte que nio da arte poética.

Toda a elocugio em geral tem os seguintes ele-
mentos: fonema, silaba, conjungio, nome, verbo,
articulador, flexdo e frase.109

Fonema é um som indivisivel, nio um qualquer,
mas aquele de que se pode fazer um som compé-
sito.110 Na verdade, hi também sons indivisiveis de
animais mas a nenhum deles chamo fonema. As espé-
cies de fonema sio vogal, espirante e oclusiva. Vogal é
aquele fonema que tem um som audivel sem contacto
da lingua com as varias partes da boca; espirante é

108 Protagoras (c. 490 — 420 a.C.), o mais famoso dos Sofistas e
um dos criadores da prosa artistica em itico, criticou (nio sabemos
onde, pois dele s6 se conservam fragmentos) as primeiras palavras da
invocagio da [liada (I.1), que sio citadas neste passo.

109 Sobre os caps. 20-22, vide Preficio, p. 27-29 e nota 34. No que
respeita a “elocu¢io”, mantivemos a equivaléncia dada a lexis (A€ELG),
Glama parte da tragédia que falta estudar, ji que as outras duas men-
cionadas, melopoiia e opsis, nio fazem parte do ambito da Poética. No
entanto, para o leitor moderno, talvez fosse mais claro utilizar a palavra
“linguagem”. Aliis, a terminologia de Aristoteles, introduzida neste
capitulo, difere em muitos aspectos da actual. Adoptimos, com muitas
reservas, as seguintes equivaléncias: stoicheion (OtOLYElOV) — fonema;
syllabe (CuAAaP1)) — silaba; syndesmos (TUVOEONOG) — conjungio; onoma
(dvoua) — nome; rhema (Ofuat) — verbo; arthron (pBpov) — articulador;
ptosis (cr@oLg ) — flexdo; logos (MOYog) — frase; phoneen (pwvnev) —
vogal; hemiphonon (NUipwVOV) — espirante; aphonon (Apwvov) — oclu-
siva.

110 Phone (wvr)) significa “som” ou “série de sons”.
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aquele que tem um som audivel através desse con-
tacto como, por exemplo, = [S Je P [R [; 111 oclu-
siva € o fonema que, com esse contacto, nio tem, por
si s0, nenhum som, mas que se torna audivel juntan-
do-se a alguns dos que tém algum som, como, por
exemplo, I' [ G | e A [ D]. Estes fonemas sio diferen-
ciados pelas formas da boca, pelos pontos de articula-
¢do, por serem aspirados ou nio aspirados, longos ou
breves ou ainda agudos, graves ou intermédios.!12
Sobre estes aspectos reflectem, em pormenor, as obras
consagradas a métrica.

A silaba é um som sem significado, composto de
um fonema surdo e de outro sonoro: I'P [ GR | é
tsilabat sem A e com A, ou seja TPA | GRAJ.113
Porém, examinar estas diferengas é também proprio
da meétrica.

A conjungio é um som sem significado que nem
impede nem produz um som significativo Gnico a
partir da jungio de varios sons, e que pode colocar-se
tanto nos extremos como no meio da frase, mas que
nio deve figurar sozinho no seu inicio, como € o caso

11 Para facilitar a leitura deste capitulo e do seguinte, man-
tivemos as letras gregas do original, seguidas da sua transliteragio, dentro
de parénteses rectos em italico, esperando evitar, desta forma, qualquer
confusio com os parénteses rectos que, como sinal diacritico, indicam
supressdes conjecturais.

112 Entende-se, geralmente, “intermédios” como uma referéncia
ao acento circunflexo que combinava, na mesma silaba, a subida e
descida do tom.

113 O passo é corrupto e nio faz sentdo. Kassell, 1968, no apa-
rato critico, propde as emendas o0 ouAhafr}, cuAlafr 8¢, o que
significaria que I'P (GR) sem a vogal A (alpha) nio constitu1 uma silaba,
mas sim com essa vogal: 'PA (GRA).
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de men, etoi, de.'1* Ou entio um som nio significativo
que da origem a que se crie, de varios sons signifi-
cativos, um unico som com significado.

O articulador é um som desprovido de signifi-
cado que indica o principio, o fim ou a divisio de
uma frase como, por exemplo, amphi, peri e outros.!15
Ou entio um som sem significado que nem impede
nem produz, a partir de varios sons, um s som signi-
ficativo que, por natureza, se coloca tanto nos extre-
mos como no meio.

O nome € um som composto, significativo, sem
ideia de tempo e de que nenhuma parte é, por si
mesma, significativa; na verdade, nas palavras compos-
tas, nio empregamos Os seus componentes como
significando alguma coisa isoladamente: por exemplo,
em Teodoro, ‘doro’ nio tem significado.116

O verbo ¢ um som composto, significativo, com
ideia de tempo, do qual nenhuma parte tem, s6 por
si, significado, como nos nomes. Na verdade,
‘homem’ ou ‘branco’ nio indicam ‘quando’, mas
‘caminha’ ou ‘caminhou’ acrescentam ao seu sentido
a ideia de presente e passado, respectivamente.

114 Como referimos na nota 109, traduzimos syndesmos
(oUvdeopOG) por “conjungio”, que etimologicamente equivale i pala-
vra grega. Porém, os exemplos dados (név, Tyrol, 8€) pertencem ao
grupo do que os helenistas designam por conjung¢des coordenativas ou
particulas.

115 Sio preposigdes (Apupi, mePi) praticamente sinbénimas (“em
volta de, acerca de”).

116 O “nome” inclu substantivos e adjectivos. Sobre onoma
(Ovopa), vide infra, cap. 21. Quanto aos nomes cCOmPpOStos, as partes
componentes nio retém o significado que tém isoladamente. Em Teo-
doro, nio deve entender-se theos (BeG¢ — deus) e doron (dwpov — ofer-
ta), como se o nome significasse “oferta dos deuses”.
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A flexiol!l? é propria do nome ou do verbo e
transmite ideias de: ‘deste’ ou ‘para este’ e outras
semelhantes; singular e plural como ‘homem’ ou
‘homens’; e ainda modos de expressio da pessoa que
fala, como seja a interrogagio e a ordem. Assim, ‘ele
caminhou?’ ou ‘caminha tu’ sio, de acordo com estas
distin¢des, flexdes do verbo.

A frase é um som composto, significativo, do
qual algumas partes tém, por si mesmas, algum
significado, como ‘Cléon’ em ‘Cléon caminha’ (na
verdade, nem todas as frases sio compostas de verbos
e de nomes, como, por exemplo, a definigio de
homem: é possivel haver uma frase sem verbo mas
certamente tera sempre uma parte significativa).118 A
frase consegue unidade de duas maneiras, a saber, ou
designa uma s6 coisa ou é composta de varias partes
articuladas entre si, como, por exemplo, a [liada, que
tem unidade pela articulagio das suas partes, e a defi-
nicio de homem que é una por designar uma coisa s6.

Hai duas espécies de palavras:!119 simples — e con-
sidero simples aquela que nio é formada de partes
significativas, como ge!?0 — e composta. Esta € consti-

117 Ptosis (TT@OLG) etimologicamente corresponderia ao nosso
conceito de “caso” (Latim casus). Preferimos, no entanto, traduzir desta
forma, porque assim se abrange a flexio nominal e verbal.

118 Provavelmente uma das duas defini¢es de homem, dadas por
Aristoteles, nos Tépicos (I. 7. 103a 27): “animal terrestre bipede”. que é
uma frase nominal.

119 A palavra com que se inicia este capitulo, onoma (Gvoua), foi
traduzida, no capitulo anterior (1457a 10-14), por “nome”. Aqui, porém,
significa palavra em geral, incluindo mesmo o verbo, como se verifica
em 1461a 31.

120 E 3 palavra yfj, que significa “terra”.
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tuida ou por uma parte com significado e outra sem
significado — com ou sem significado mas nio dentro
da palavra — ou por partes significativas. Uma palavra
pode ser constituida por trés, quatro ou mais partes
como muitos vocabulos dos Massaliotas, por exemplo,
Hermokaikoxanthos!21 xx.

Toda a palavra € ou corrente ou rara ou metafora
ou ornamento ou inventada ou alongada ou abreviada
ou modificada. Entendo por palavra corrente aquela
que todos ndés usamos, e rara aquela que usam outros
povos.122 Assim, é evidente que a mesma palavra
pode ser rara e corrente, mas nio para 0s mesmos: na
verdade, sigynon € corrente para os Cipriotas e raro
para nds.!23

A metaforal?* é a transferéncia de uma palavra
que pertence a outra coisa, ou do género para a espé-
cie ou da espécie para o género ou de uma espécie
para outra ou por analogia. Considero do género para
a espécie o caso de “o meu barco parou”:125 na
verdade, estar ancorado é uma forma de estar parado.

121 Este composto marselhés redne os nomes dos trés grandes
rios de Foceia, na Asia Menor (metropolis da cidade grega do Sul da
Franga). Os rios sio o Hermo, o Caico e o Xanto.

122 A palavra rara, glotta (YAwtta), pode ser corrente em outro
local ou em outra época, como um estrangeirismo (relativamente ao
dialecto itico) ou uma palavra arcaica. Quanto i palavra inventada, ¢
aquilo a que hoje chamamos neologismo.

123 O exemplo dado é oiyuvov, que significa “langa”. O dia-
lecto da ilha de Chipre pertencia ao grupo arcado-cipriota.

124 O termo metifora (de que trata largamente a Retdrica 11
1405a 3) é usado num sentido mais amplo do que na actualidade, con-
forme observou Halliwell, 1999: 105. Abrange figuras a que hoje cha-
mamos sinédoque e metonimia, como revelam alguns exemplos que se
seguem.

125 Odisseia, 1. 185.
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E da espécie para o género: “certamente Ulisses pra-
ticou dez mil nobres ac¢des”,126 pois “dez mil” é
muito, e aqui € usado em vez de “muitas”. De uma
espécie para a outra é exemplo “arrancando a vida
com a bronzea espada” e “‘cortando com o bronze
indestrutivel”.127 E que, neste caso, ‘‘arrancar”
significa “cortar” e ‘“cortar” significa “arrancar” e
ambos querem dizer “tirar alguma coisa”. E por ana-
logia entendo quando o segundo termo esta para o
primeiro como o quarto esta para o terceiro; assim, o
poeta usari o quarto em vez do segundo ou o
segundo em vez do quarto. As vezes, acrescentam ao
termo que usam aquele que ele esta a substituir. Dou
um exemplo: a taga esta para Didnisos como o escudo
esta para Ares. Assim, dir-se-a que a taga é o escudo
de Dibnisos e que o escudo € a taga de Ares.1?8 Ou a
velhice esta para a vida como o entardecer para o dia.
Podera dizer-se, entio, que o entardecer é a velhice
do dia ou, como Empédocles, que a velhice é o entar-
decer da vida ou o crepusculo da vida.!2? Todavia, em
alguns casos de analogia, nio existe palavra apro-
priada, mas proceder-se-a exactamente da mesma
maneira. Por exemplo, espalhar a semente é semear,
mas o espalhar da luz pelo Sol nio tem designagao
prépria. No entanto, isto estdi para o Sol como o
semear esti para a semente; por isso se disse

126 [liada, 11. 272.

127 As duas citagdes sio provavelmente das Purificagées, de Empé-
docles (frr. 138 e 143 Diels-Kranz). Sobre este filosofo, vide supra, nota 6.

128 Exemplo de metifora por analogia (a taga do deus do vinho
¢ a espada do deus da guerra), que figura também em Retérica III. 1407a
15-18 e 14132 6.

129 Fr, 152 Diels-Kranz. Sobre Empédocles, vide supra, nota 6.
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“semeando uma luz divina”.130 E também é possivel
lidar com este tipo de metafora de outro modo:
depois de aplicar a uma coisa o nome que é de outra,
negar alguma das suas caracteristicas proprias como,
por exemplo, se se chamasse ao escudo “taga”, nio de
Ares, mas “sem vinho”. % * palavra inventada é aquela
que, nio sendo, em geral, usada por ninguém, é
estabelecida pelo proprio poeta e parece que sio assim
alguns nomes como ernugas com o significado de
‘chifres’ e aretera com o de ‘sacerdote’.131

Uma palavra pode ainda ser alongada ou abre-
viada: alongada, se emprega uma vogal mais longa do
que a que lhe é propria ou uma silaba intercalada;
abreviada, se se lhe omitiu alguma coisa. Exemplo
de palavra alongada: poleés da poleos e Peéleidou da
Péléiades.132 E palavra abreviada como kri, do e mia
ginetai amphoteron ops.133 A palavra é modificada

130 Desconhece-se a fonte desta citagio.

131 O primeiro exemplo nio esti documentado em obras literi-
rias conservadas, mas o Dicionirio de Liddell-Scott di como possivel a
equivaléncia 3 glosa do lexicografo Hesiquio &pvuyag (“galhos”).
Quanto ao segundo (&pNTNPA), aparece logo na entrada da Iliada (1.11)
para designar o sacerdote Crises (de dpaopau, “fazer preces”).

132 Desnecessario sera dizer que a Linguistica actual explica de
modo diferente o fenémeno: quanto ao primeiro exemplo, a diferenga
reside na quantidade das vogais e e o do final da palavra (mOAewg e
TOANOC); quanto ao segundo exemplo ([InAcidov e Mninuidew),
sio duas das formas do patronimico de Aquiles (“filho de Peleu”), das
quais a primeira nio ¢ homérica.

133 Nestes trés exemplos, houve apdcope da silaba final: xpi em
vez de kptO1}, “cevada”; dw em vez de dwpa, “casa”’; na frase de Empé-
docles (fr.88 Diels-Kranz) “uia yiveraw dugpotépwv 6y ”, “uma s e
mutua visio”, a Gltima palavra esta em vez de OYig (opsis), “visio™.
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quando, daquela que se usa, se conserva uma parte e

se acrescenta outra, como dexiteron kata mazon em vez
de dexion.134

Dos nomes propriamente ditos, uns sio masculi-
nos, outros femininos e outros intermédios:!3> mas-
culinos todos os que terminam em N, P, £ [ N,R,S |
e nas consoantes compostas a partir deste (e sio duas:
W [PS ] e E [KS )); femininos os que terminam
naquelas vogais que sio sempre longas como H [eta]
e Q [omega ] e ainda em A [ A | longo.13¢ Verifica-
-se, pois, igual quantidade de terminag¢Ges para os mas-
culinos e os femininos, ja que W [PS e E [ KS [sio
compostos. Nenhum nome termina em oclusiva nem
em vogal breve. S6 trés nomes acabam em I [ 1 |: meli,
kommi, peperi.13” Em Y [ U ] cinco'38 #x Os nomes
intermédios terminam nestas e em N [ N | e 2

[S ]_139

134 “AeEltepOv katx patov,” “no peito direito” (Ilada,
V.393). O sufixo -TeP- principiou por marcar uma oposi¢io ou dife-
renga e s6 depois passou a ser utilizado para formar o comparativo (neste
caso, foi aplicado ao adjectivo deELov , “direito”).

135 “Intermédio” (metaxu — peta€V) tem o seu equivalente
exacto no termo gramatical de origem latina “neutro”.

136 O alpha nio tem simbolo proprio para indicar a quantidade
longa.

137 MéM, KOupL, TEREPL, respectivamente, “mel”, “borracha”,
“pimenta”.

138 Doru (8OpL), pou (L), napu (VATL), gonu (YOVV), astu

LIINTS

(&orv), que significam, respectivamente, “arvore”, “rebanho”, “mos-
tarda”, “joelho”, “cidade”, fornecidos pela versio irabe; methu (LEBV)
e dakru (dakpv), “vinho” e “ligrima”, dados por Herodiano, sio
ambos arcaicos.

139 Nio figuram aqui os neutros em — @wp, como Vdwp (hudor —

“sgua”).
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A principal qualidade da elocugio é ser clara,
mas nio banal. De facto, a que é composta de palavras
correntes ¢ muito clara, mas vulgar. Um exemplo é a
poesia de Cleofonte e a de Esténelo.1#0 Em contra-
partida, é excelente e evita a vulgaridade aquela que
usa palavras estranhas. Por estranha entendo a palavra
rara, a metafora, a palavra alongada e tudo que for
contra o que é corrente.14! Mas se alguém usar na sua
composigao tudo isto, resultard um enigma ou um
barbarismo; enigma, se usar metaforas; barbarismo, se
aplicar palavras raras. A caracteristica propria do
enigma ¢ dizer coisas reais associando-as a coisas
impossiveis. Na verdade, nio se pode fazer isto através
da combinag¢io de outras palavras, a nio ser de meti-
foras, como, por exemplo, “vi um homem que
colava, com fogo, bronze sobre um homem”142 e
outras semelhantes. Das palavras raras resulta o bar-
barismo. Portanto, é preciso fazer de tudo isto, por
assim dizer, uma mistura. Assim, nem se fari uma
coisa banal nem vulgar, ja que se usa a palavra rara, a
metafora, 0 ornamento e as outras espécies mencio-
nadas, mas, por outro lado, a palavra corrente dari
clareza.

140 Sobre Cleofonte, vide supra, 1448a 12 e nota 10. Esténelo ¢
provavelmente o poeta trigico do séc. V a.C. cujo estilo insipido foi
referido por Aristofanes (fr.151 Kock).

141 Vide supra, cap. 21, para a explicagio de palavra rara, metifora
¢ palavra alongada.

142 Trata-se do fr. 1 West de Cleobulina que, de acordo com a
Suda, compés adivinhas em heximetros. Segundo Hutton, 1982: 106,
possivelmente a frase significa “vi um médico aplicando a um doente
um instrumento aquecido com forma de taga (ventosa), feito de bronze
(para sangrar o doente)”.
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Para a clareza e nio-banalidade da elocugio con-
tribuem também, em grande parte, os alongamentos,
as abreviagdes e as alteragdes das palavras. Assim, por
ter alguma coisa fora do habitual e se afastar do que é
costume, nio se tornara banal mas, porque também
partilha do que é usado, mantera a clareza. Por conse-
guinte, os que censuram tal forma de linguagem e os
que ridicularizam o poeta fazem-no sem razio, como
Euclides o Antigo,143 segundo o qual é facil compor
se alguém se permitir fazer alongamentos tanto
quanto quiser e ele proprio fez versos satiricos nessa
mesma linguagem: “vi Epicares a caminhar para
Maratona” e “nao tmisturandot o heléboro daquele
homem”.144

Portanto, usar, por assum dizer, ostensivamente,
este modo de expressio é ridiculo: é necessiria uma
medida moderada, e por igual, de todas as partes da
elocugio. Quem usar metaforas, palavras raras e outras
formas de expressio de maneira inconveniente conse-
guira o mesmo resultado como se quisesse atingir o
ridiculo.

Quanto é diferente usar aquilo que convém,
pode observar-se nos versos épicos, introduzindo
palavras correntes no seu metro: se, em vez da palavra
rara, das metiforas e das outras formas, alguém aplicar

143 O poeta referido é, provavelmente, Homero. Quanto a
Euclides o Antigo, ¢ uma figura nio identificada.

144 O primeiro exemplo, para ser metricamente correcto, obriga
a alongamentos. Epicares nio esti identificado, tanto mais que era um
nome corrente em Atenas. O texto do segundo apresenta uma corrupgio
para a qual Kassell, 1968, propde a emenda “€YKEPAUEVOS™ (enkerame-
nos), na qual baseimos a nossa tradugio. Quanto ao heléboro, é uma
planta a que se atribuia valor terapéutico para a loucura (cf. Horicio,
Epfstolas 2.2.137 e Arte Poética, 300).
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palavras correntes, veri que falamos verdade. Como
quando Esquilo e Euripides compuseram O Mmesmo
verso idmbico, substituindo apenas uma palavra — uma
palavra rara em vez de uma usada habitualmente — :
um verso parece belo e o outro banal. Na verdade
Esqullo no Filoctetes escreveu:

uma ferida que come as carnes do meu pé

e Euripides, em vez de “come”, usou “devora”.145

E também
e agora, sendo pequeno, fragil e desprezfvel,146
se alguém substituir por palavras correntes e disser

e agora, sendo baixo, fraco e feio
ou ainda

pondo no chao um assento miseravel e uma mesa
[reduzidal¥7

pondo no chao um assento grosseiro e uma mesa
[pequena

e “as praias bradam”,148 a5 praias gritam.

145 Tanto o Filoctetes de Esquilo como o de Euripides nio se con-
servam.

146 Odisseia, IX. 515.

147 Odisseia, XX. 259.

148 [l{ada, XVII. 265. A forma verbal do original grego booosin
(BoOwoLV) é quase onomatopaica, enquanto krazousin (KPALOUOLY)
nio é tio expressiva e é mais vulgar.
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Além disso, Arifrades satirizava os poetas trigicos
porque usavam expressdes que ninguém empregaria
na conversagio como, por exemplo, “do palicio fora”
e nao “fora do palicio” e “de tu”, ou entio “mas eu
a ele proprio” e ainda “de Aquiles em volta” em vez
de “em volta de Aquiles” e tantas outras semelhan-
tes.149 Na verdade, é porque todas estas formas nio se
encontram entre as expressdes correntes que o poeta
consegue a nao-vulgaridade da elocucio. Mas Arifra-
des ignorava isso.

E importante aplicar convenientemente cada um
dos modos de expressio mencionados, tanto as pala-
vras compostas como as palavras raras, e ser, acima de
tudo, bom nas metiforas. De facto, esta é a (inica coisa
que nao se tira de outrem e ¢ sinal de talento, porque
construir bem uma metifora ¢ o mesmo que per-
cepcionar as semelhangas.

Dentre as palavras, as compostas sio mais ade-
quadas aos ditirambos, as raras aos versos épicos e as
metiforas aos versos idmbicos. Nos versos épicos,
pode utilizar-se tudo o que foi mencionado; nos iAm-
bicos, porque se imita o mais possivel a linguagem
corrente, convém as palavras que se usariam na lingua

49 Trata-se do uso de preposi¢des em anistrofe (primeiro e
@ltimo exemplos) ou uso de formas pronominais poéticas (segundo e
terceiro exemplos). Nio & possivel a equivaléncia exacta em Portugués
pelo que, por vezes, adoptimos perifrases. No terceiro exemplo, deve,
eventualmente, subentender-se um verbo, ji que o segundo pronome
pessoal (nin — viv) se encontra no acusativo. Quanto a Arifrades, refe-
rido duas vezes neste parigrafo, trata-se talvez de um poeta cémico
mencionado por Aristéfanes, nomeadamente em Cavaleiros 1280 sqq.,
Paz 884 e Vespas 1280 sqq.
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falada.130 S3o elas a palavra corrente, a metifora e o
ornamento.

Sobre a tragédia e sobre a imitagio através da
acgao, parece-nos suficiente o que foi dito.

No que respeita a imitagio através da narragio e
em verso, € necessario, como nas tragédias, construir
enredos dramaticos!>! e em volta de uma acgio tinica
e completa que tenha principio, meio e fim, para que,
tal como um ser vivo Unico e inteiro, produza um
prazer proprio, e, evidentemente, a sua estrutura nio
deve ser igual a das narrativas historicas, nas quais é
for¢oso que se faga a exposi¢io nio de uma s6 acgio
mas de um s6 periodo de tempo, de tudo o que, nesse
tempo, aconteceu a uma ou a virias pessoas, cada uma
das quais se liga as outras como o acaso determinou.
Assim como, na mesma época, houve uma batalha
naval em Salamina e um combate contra os Cartagi-
neses na Sicilial>2 e nio tiveram o mesmo desfecho,
assim também, em tempos sucessivos, algumas vezes
acontece uma coisa depois da outra de que, igual-
mente, nio hi um desfecho Gnico.

No entanto, € essa a pratica da quase maioria dos
poetas. Por isso, como ja dissemos, também ai
Homero pode parecer divino,!53 comparado com os
outros, ja que, no seu poema, nio procurou narrar a

150 Vide supra, 1449a 22-28.

151 A epopeia ji tinha sido definida em relagio i tragédia em
1449b 9-17.

152 De acordo com Herddoto (7.166), as duas batalhas travaram-
-se no mesmo dia. Na 1* Ode Pitica, também Pindaro estabelece uma
relagio temporal entre os dois combates.

153 Como observa Halliwell, 1999: 117, o adjectivo thespesios
(Beonéolog), que é homérico, é aqui uma “alusio intencional”.
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guerra toda, ainda que ela tivesse principio e fim. O
enredo teria ficado grande e dificil de abranger de um
s6 relance ou, entio, era comedido na extensio, mas
complicava-a com incidentes diversos. Por conse-
guinte, pegando numa sd parte, tratou de outras
partes em numerosos episddios, como, por exemplo,
no catilogo das naus!>* e em outros, com que diver-
sificou o poema.

Os outros poetas, em contrapartida, escrevem
sobre uma s6 personagem ou sobre um sé tempo ou
sobre uma s6 ac¢io com muitas partes, como o poeta
dos Cantos Ciprios e o da Pequena Tliada.155 E por isso
que da Iliada e da Odisseia se pode, de cada uma, fazer
uma tragédia ou, quando muito, duas, mas dos Cantos
Ciprios muitas e da Pequena Iliada [ [pelo menos] oito
como, por exemplo, O Julgamento das Armas, Filoctetes,
Neoptélemo, Euripilo, O Mendigo, As Lacedeménias, A Des-
truicdo de Tréia, Partida das Naus, [Stnon e As Troianas] .156

154 O catilogo das naus ocupa grande parte do Canto II da
Mada.

155 Estas duas epopeias, bem como as demais do Ciclo Epico,
perderam-se.

156 Além de titulos que se ligam a estes temas, apenas se conser-
vam, completas, as tragédias: Filoctetes de Sofocles e As Troianas de
Euripides. O Julgamento das Armas teria certamente a ver com o facto
de, ap6s a morte de Aquiles, as suas armas terem sido atribuidas a Ulisses
e nio a AJax, Filoctetes, abandonado em Lemnos, foi, depos, trazido
para Tr1a porque o seu arco, herdado de Héracles, era necessario para
a vitéria; a presen¢a de Neoptdlemo, filho de Aquiles, em Tréia, foi
considerada por um oriculo indispensavel ao éxito da expedigio grega;
Euripilo, aliado dos Troianos, fo1 morto por Neoptélemo; Ulisses
entrou em Tré1a, para espiar, disfargado de mendigo; Ulisses e Diome-
des foram ajudados, em Tréia, por Helena e pelas suas aias; sobre A4
Destruicao de 'Ttbia, vide supra, nota 103; Partida das Naus poderia ter a
ver com Polixena, cuja morte era condigio necessiria i partida dos
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Além disso, € preciso que a epopeia tenha as
mesmas espécies que a tragédia, a saber, ou simples ou
complexa ou de caricter ou de sofrimento;!57 e tam-
bém as mesmas partes, 3 excep¢io da musica e do
espectaculo. Deve ter igualmente peripécias, reco-
nhecimentos e cenas de sofrimento; e ainda beleza de
pensamento e de elocugio. Tudo isto Homero usou
em primeiro lugar e na perfei¢io. Assim, na verdade,
compos ele cada um dos seus poemas: a Ilfada, simples
e de sofrimento, e a Odisseia, complexa (com reco-
nhecimentos ao longo de todo o poema) e de caric-
ter. E, além disto, superou todos na elocugio e no
pensamento.

A epopeia difere da tragédia na extensio da
composi¢ao e no metro. Quanto ao limite da exten-
s30, baste o que ja foi dito: deve ser possivel abranger,
de um s6 relance, o principio e o fim. E isto aconte-
cera, se as composi¢Ses forem mais curtas do que as
antigas e se forem semelhantes, na duragio, ao
nimero de tragédias que sio apresentadas a uma Gnica
audigdo.!>® A epopeia tem uma caracteristica parti-
cular muito importante para aumentar a extensio,
uma vez que, na tragédia, nio é possivel imitar muitas
partes da acgdo que se desenrolam ao mesmo tempo,

Gregos; Sinon tratava certamente do cavalo de madeira; As Troianas mos-
tram o sofrimento das mulheres que tém de partir, escravas dos vence-
dores gregos. Sobre alguns destes titulos, podem ver-se fragmentos atri-
buidos a Sofocles, em Radt, 1977. Tragicorum Graecorum Fragmenta. IV,
Gottngen.

157 Vide supra, 1455b 32-1456a 3, onde sio enunciadas as quatro
espécies de tragédia.

158 Pelo menos no séc.V a.C., uma audi¢io compreendia uma
tetralogia completa (trés tragédias e um drama satirico) que poderia per-
fazer cerca de cinco mil versos.
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mas apenas a parte representada em cena pelos acto-
res. Em contrapartida, na epopeia, por ser uma narra-
¢io, é possivel apresentar muitas ac¢Oes realizadas
simultaneamente, através das quais, desde que sejam
apropriadas ao assunto, se aumenta a elevagio do
poema. Este privilégio contribui, assim, para dar
grandiosidade, proporcionar uma mudanga ao
ouvinte e introduzir variedade com episédios diver-
sos. Com efeito, a monotonia, que rapidamente sacia,
faz as tragédias fracassarem.

Como resultado da experiéncia, o metro herdico
revelou-se o apropriado.!>® Se alguém fizesse uma
imitagio narrativa em qualquer outro metro ou em
virios, pareceria inadequado. E que o metro heroico
é o mais imponente e o mais elevado dos metros (e
por isso apresenta mais palavras raras e metaforas; de
facto, a imitacio narrativa é superior as outras for-
mas), enquanto os trimetros iimbicos e os tetrametros
trocaicos sio movimentados — estes proprios da danga
e aqueles da acgio. Seria ainda mais absurdo se
alguém os misturasse, como Querémon.160 Por isso
ninguém fez um poema longo em outro metro que
nio o herbico, mas, como dissemos, a propria natu-
reza ensina a escolher o que lhe é conveniente.

Homero, sendo digno de louvor por muitos
motivos, é-o em especial porque é o Gnico poeta que
nio ignora o que lhe compete a ele fazer. De facto, o
poeta, em si, deve dizer o menos possivel, pois nio é
através disso que faz a imitagio. Os outros intervém,

159 Sobre o heximetro, vide supra, nota 27.

160 Em 1447b 20-23, o poema de Querémon era descrito como
“uma rapsédia com mistura de todos os metros’. Sobre este autor, vide
supra, nota 7.
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eles mesmos, durante todo o poema e imitam pouco
e raramente. Ele, pelo contririo, depois de fazer um
breve preambulo, pde imediatamente em cena um
homem, uma mulher ou qualquer outra persona-
gem!%! e nenhuma sem caricter, mas cada uma dotada
de caracter proprio.

Realmente nas tragédias deve-se criar o maravi-
1hoso,162 mas na epopeia é mais possivel o irracional,
principal fonte do maravilhoso, j3 que nio se esti a
ver quem pratica a acgio. Por isso, posta em cena, a
perseguigao a Heitor pareceria ridicula — uns parados
e sem o perseguirem, e Aquiles a fazer um sinal nega-
tivo com a cabe¢al®3 — mas, na epopeia, isso passa des-
percebido. O maravilhoso da prazer. A prova é que
todos fazem narrativas acrescentando qualquer coisa
de maneira a agradar.

Além do mais, Homero ensinou os outros poetas
a dizer falsidades de maneira certa. E isto o para-
logismo.164 Os homens fazem este raciocinio: se isto
existe, logo também existe aquilo; ou, se isto acon-
tece, logo também acontece aquilo, ou seja, se o

161 Podia ser um deus ou uma deusa.

162 Para algumas palavras que surgem nesta caracterizagio da
epopeia versus tragédia, adoptimos as seguintes equivaléncias: thau-
maston (Aavuaotdv) — maravilhoso; alogon (Ghoyov) — irracional:
dunaton (Suvatdv) - possivel; adunaton (AdUvatov) — impossivel;
atopon (Atomov) — absurdo.

163 [l{ada, XXI1.131-207. Heitor procurou fugir quando viu
Aquiles aproximar-se, mas este perseguiu-o a volta das muralhas de
Tréia. Aquiles abanou a cabega, indicando assim aos Gregos que nio
queria que interviessem (para nio diminuir a sua gloria). Sobre o
mesmo passo, vide infra, 1460b 24-26.

164 Paralogismo ou falso raciocino. Vide supra, 1455a 4-16 (falso
raciocinio e reconhecimento).
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segundo existe, também existe ou acontece o pri-
meiro. Mas isto € falso. Por isso, se o primeiro for
falso, mas de tal modo que, se existisse, o segundo
teria de existir ou acontecer, é preciso acrescentar ao
primeiro o segundo. Por saber que este Gltimo é ver-
dadeiro, o nosso espirito deduz erradamente que o
primeiro ¢ como ele. Exemplo disto é a cena do
Banho.165

Deve preferir-se o impossivel verosimil ao possi-
vel inverosimil; nio devem compor-se enredos com
partes irracionais mas, pelo contririo, nio devem ter
absolutamente nada de irracional e, se tiverem, que
seja fora do enredo, como o facto de Edipo nio saber
como morreu Laio,%¢ e nio dentro da ac¢io, como o
relato dos Jogos Piticos na Electral®’ ou a personagem
silenciosa que, em Os Misios, chega a Misia vinda de
Tegeia.16® Dizer que, dessa maneira, a histéria ficaria
arruinada ¢ ridiculo. Por principio, nio se devem
compor tais enredos fmas, se o poeta aproveitar um
enredo desses, e o fizer parecer razoavelmente plausi-
vel, mesmo o que ¢é absurdo pode ser admitidot, pois

165 Referéncia a Odisseia, XIX. 249-50 (vide supra, 1454b 30 e
nota 84). O falso raciocinio de Penélope é que, se o estrangeiro des-
creveu correctamente as roupas de Ulisses, quando este visitou Creta,
no caminho para Trdia, é porque o tinha encontrado, e por isso o resto
da sua histéria deve ser verdadeiro. Porém, o estrangeiro podia ter ape-
nas ouvido contar.

166 Vide supra, 1454b 6-8 e nota 77.

167 Trata-se do relato ficticio do Mensageiro, na Electra de
Séfocles, acerca da morte de Orestes nos Jogos Piticos. Estes principia-
ram a ser celebrados s6 em 582 a.C., o que os coloca fora da era mitica
(além de que, de inicio, ainda nio comportavam provas desportivas).

168 R eferéncia ao siléncto de Télefo, em Os Misios de Esquilo ou
de Sofocles. Depois de matar os tios em Tegeia, viajara até 3 Misia, na
Asia Menor, sem falar. Vide supra, nota 58.
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na Odisseia as coisas irracionais sobre o desembar-
que!®® nio seriam toleriveis, como se tornaria evi-
dente, se um mau poeta as tivesse composto: por-
tanto, o poeta dissimula o absurdo temperando-o com
outras boas qualidades.

Quanto i elocugdo, deve ser trabalhada, com
especial cuidado, nas partes estaticas e que nio tém
nem caracteres nem pensamento. Em contrapartida, a
elocugdo demasiado brilhante ensombra os caracteres
e 0 pensamento.

O que respeita a problemas e solu¢des, quantas e
quais sdo as suas espécies, tornar-se-a claro se o enca-
rarmos do modo que se segue. Uma vez que o poeta
¢ um imitador, como um pintor ou qualquer outro
criador de imagens, imita sempre necessariamente
uma de trés coisas possiveis: ou as coisas como eram
ou sio realmente, ou como dizem e parecem, ou
como deviam ser. E isto exprime-se através da elo-
cug¢io em que ha palavras raras, metiforas e muitas
modificagdes da linguagem:170 na verdade, essa é uma
concessio que fazemos aos poetas. Além disso, a ideia
de correcgio da politica e da poétical’! nio é a mes-
ma, nem a de outra arte e da poética. O erro da poé-
tica em si pode ser duplo: o que diz respeito a si
mesma e o que ¢ acidental. Na verdade, se o artista

169 Odisseia, XIII. 116 -124, onde se conta como os Feaces, que
levaram Ulisses até Itaca, o depositaram adormecido na praia.

170 Estas modificagdes abrangem as palavras abreviadas e alon-
gadas (vide supra, 1458a 1-7).

171 Halliwell, 1999: 127, observa que politike (TOALTLKT)) era o
termo usado por Aristoteles para a ética, quer na vida publica quer na
particular.
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escolher imitar ** e nio for capaz, é um erro da arte
poética em si; se nio escolheu bem, mas, pelo contra-
rio, pretendeu representar o cavalo a estender para a
frente, < ao mesmo tempo >, as duas patas direitas,
Ou O erro tem a ver com uma ciéncia particular, como
a medicina ou outra ciéncia, [ou representou coisas
impossiveis]. Seja qual for o caso, nio é um erro da
arte poética em si. Por conseguinte, devem resolver-
-se as criticas inerentes aos problemas partindo destes
pressupostos.

Em primeiro lugar, casos que dizem respeito a
arte em si: escrever coisas impossiveis € errar; mas esta
correcto, se o objectivo proprio da arte (objectivo
esse ja mencionado) for alcangado, se dessa forma se
conseguir que uma ou outra parte se torne mais
impressionante. Exemplo disso € a persegui¢io de
Heitor.172 Certamente que nio é aceitavel [errar] se
for possivel atingir o objectivo da mesma maneira ou
de modo <nio> inferior e de acordo com a respec-
tiva arte. Se possivel, nio se deve errar de modo
nenhum.

Além disso, de qual das duas origens provém o
erro, do que € inerente a arte poética ou de outra
coisa acidental? De facto, nao saber que a fémea do
veado nio tem chifres € um erro menor do que pinta-
-la de forma nada semelhante. Além disso, se a cen-
sura é por nio ter representado a verdade como é mas
<como> deveria ser, pode resolver-se o problema
como Sofocles, que disse que ele representava os
homens como deviam ser e Euripides como eles
eram. E fica resolvida esta questio.

172 Sobre este famoso passo da lliada XXII. 131-207, vide supra,
1460a 15 e nota 163.
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Se nio servir nenhuma das duas solugdes, pode
invocar-se o que as pessoas dizem, como, por exem-
plo, as historias tradicionais sobre os deuses: provavel-
mente nao contam nem melhor nem de acordo com
a verdade, mas talvez como era para Xenodfanes;173
seja como for, realmente, é o que dizem. E hi coisas
representadas de um modo talvez nio superior i
realidade mas como eram outrora, por exemplo, as
que dizem respeito a armas: “as suas langas muito
direitas sobre as conteiras”,174 pois assim era costume
entio, como ainda hoje ¢, entre os Ilirios.

Nio deve julgar-se se alguém diz ou faz alguma
coisa bem ou mal unicamente pelo que é feito ou
dito, examinando se é bom ou mau, mas conside-
rando também quem faz ou diz, para quem ou
quando ou a quem ou por que mMotivo: se, por exem-
plo, é para conseguir um bem maior ou para evitar
um mal maior.

Outras questoes devem ser resolvidas conside-
rando a elocugio, por exemplo com a palavra rara em
“primeiro as mulas”. E que talvez o poeta nio qui-

173 Xenéfanes de Cdlofon (c.570-475 a.C.), filésofo pré-socra-
tico que se notabilizou em especial pelo seu pensamento religioso, quer
criticando o antropomorfismo (fr. 14 Diels-Kranz), quer formulando a
nogio de relativismo da crenga (frr.15 e 16 Diels-Kranz), quer prenun-
ciando o monoteismo (frr. 23-26 Diels-Kranz). Nio é certo que a
negagio da possibilidade de conhecimento por parte do Homem, nesta
ou noutras matérias (fr.34 Diels-Kranz), seja aqui visada, como supde,
entre outros, Lucas, 1968: 238-239. Sobre esta Gltima questio, veja-se
Schifer, C., 1996. Xenophanes von Kolophon. Stuttgart: 114-128, e
Lesher, J.H., 1992. Xenophanes of Colophon. Fragments. Toronto: 166-169.

174 Quando Ulisses fo1 acordar Diomedes, encontrou-o a dormur
entre os seus companheiros, com as langas em pé, cravadas no chio
(Ifada, X. 152).
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sesse referir-se a mulas, mas a sentinelas.1”> E, ao falar
de Dolon, “que tinha francamente mau aspecto,” nio
quer dizer com corpo disforme, mas com cara feia, ja
que os Cretenses usam ‘“com bom aspecto” para
designar quem tem um rosto formoso.176 E ainda “faz
uma mistura mais forte do vinho” nio é mais forte
como para os ébrios, mas mais rapida.l”’

Através da metifora entende-se, por exemplo,
“todos os deuses e homens dormiram toda a noite”.
E, no mesmo passo, acrescenta-se “ora, quando ele
fixou os olhos sobre a planicie troiana, logo o som de
flautas e siringes...” E que, através da metifora, diz-se
“todos” em vez de “muitos”, ji que “tudo” é uma
forma de ‘muito’.178 E ainda metaforicamente diz-se
“a Gnica que ndo participa”, entendendo-se por
Gnico aquilo que é mais conhecido.!7?

175 lfada, 1. 50. Quando Apolo castigou os Gregos por terem
afrontado o seu sacerdote, deitou por terra primeiro “mulas e cies”. A
razio de serem atingidos, em primeiro lugar, os animars discutia-se ja na
Antiguidade, mas os comentadores modernos encontram aqui factos
cientificamente demonstraveis. Veja-se, a este proposito, Latacz, J. (ed.).
2000. Homers Ilias. Gesamtkommentar, 1, 2. Miinchen: 45, com biblio-
grafia. Neste passo, Aristoteles sugere uma possivel confusio entre oureas
(ovpnjag — “mulas”), e ourous ( 0DPoUG — “sentinelas”).

176 Ilfada, X. 316.

177 Jlfada, IX. 203. Os Gregos tinham por hibito beber o vinho,
que era demasiado forte, diluido com igua em propor¢des variaveis.

178 O primeiro verso é parcialmente de Ilfada 11.1-2 e de X. 2.
O segundo verso é de Iliada X. 11 e, parcialmente, 13. Estas citagoes de
memoria eram frequentes e, por vezes, alteravam o texto, tal como
sucede em Platio e no proprio Aristoteles (e.g. Retdrica 1. 1370b 5-6,
ao referir versos da Odisseia XV. 400-401).

179 [lfada, XVIIL. 489 = Odisseia, V. 275. No que respeita s
observagdes feitas a este passo por criticos antigos, vide Lucas, 1968: 242.
Quanto aos modernos, vide Edwards, M.W., 1991. The Iliad. A Com-
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Também se pode solucionar através da acentua-
¢ao, tal como fez Hipias de Tasos em “concedemos

que alcancem gléria” e “parte do qual apodrece com
a chuva”.180

Outros casos resolvem-se pela divisio!8! como,
por exemplo, em Empédocles: “rapidamente coisas
que antes tinham aprendido a ser imortais tornaram-
-s€ rnortais e as que se encontravam separadas ante-
riormente estavam misturadas”.!82 Qutros também

mentary. vol.V. Cambridge: 212-213 (com bibliografia) e Hainsworth,
J-B., 1988. A Commentary on Homer’s Odyssey, vol.I. Oxford: 278. O
caso das estrelas circumpolares deu origem a uma explicagio mitica:
Zeus, para hvrar a munfa Calisto dos ciimes de Hera, transformou-a na
constelagio da Ursa Menor. Recorde-se a este propésito que, ao
descrever a entrada no hemisfério Sul, o Gama alude ao facto de terem
desaparecido as constelagdes circumpolares (Lusfadas V.15).

180 Hipias de Tasos talvez seja a vitima dos Trinta mencionada
por Lisias, 13.54. A primeira citagio é de Iliada II. 15, que Aristoteles
conhecia numa versio que nio & a que temos hoje. A acentuagio da
forma, que pertence ao verbo didomi (8idwpt -"conceder™), pode per-
mitir que ela assuma valor imperativo, significando que Zeus mandou o
Sonho conceder a vitéria aos Gregos, libertando assim de preocupagdes
os que nio aceitavam que o deus supremo mentisse. Um tratamento
mais completo do problema é dado por Arstételes em Refutagoes
Sofisticas 166b 1. Quanto a segunda citagio (Ilfada, XXIII. 328), Nestor
refere-se a0 ponto onde os carros davam a volta na corrida. Neste caso,
a mudanga de acento e de espirito di a frase a forma negativa (“parte
do qual fdo apodrece com a chuva”). De igual modo, a explicagio deste
passo é dada por AristOteles nas Refutacoes Sofisticas 166b 1.

181 Por divisao entende-se divisio das palavras e pontuagio.

182 Sobre Empédocles, vide supra, nota 6. Trata-se aqui do fr.35,
14-15 Diels-Kranz cujo texto € incerto. A citagio nio tem pontuagio
e por isso também nio a pomos. Conforme se coloca uma virgula antes
ou depois de “anteriormente”, o sentido altera-se. A discussio da dou-
trina pode ver-se em Kirk-Raven-Schofield. 1988. The Presocratic Philo-
sophers. Cambridge: 296-298 (trad. port: Lisbca4 1983).
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pela ambiguidade: “a maior parte da noite passou”.183
Na verdade, ¢ ambiguo dizer a maior parte. Outros,
ainda, explicam-se pelo uso da lingua. Assim como ao
vinho com mistura chamam vinho, assim também o
poeta diz “grevas de estanho recém-forjado”. Tal
como se chama bronzistas aos que trabalham o ferro,
também se diz que Ganimedes serve vinho a Zeus,
embora os deuses nio bebam vinho.184 Mas este caso
seria <também> explicado através da metafora.
Quando uma palavra parece ter sentidos con-
traditorios, € preciso examinar quantos sentidos pode
ter na frase em questdo, como, por exemplo, em “ai
se deteve a langa de bronze”: de quantas maneiras
pode entender-se “ai se deteve”, de um modo ou de
outro, como cada um melhor entender.185 Se inter-
pretarmos assim, procedemos ao invés do que diz
Glaucon,186 3 saber, que alguns fazem uma suposigio
irracional e, opondo-se ao que eles proprios racioci-
naram, condenam o que lhes parece que foi dito, se o
poeta tiver opinido contraria a sua. Isto aconteceu no
caso de Icirio. Com efeito, as pessoas supdem que ele

183 [lfada X. 251- 253. A ambigumidade reside em pleon (TAEwv)
que pode significar “mais do que” ou *“a maior parte de”.

184 Exemplos de [Mada XXI. 592 (as grevas sio de cobre e de
estanho e nio s6 de estanho) e ainda XX. 232-235 (Ganimedes como
escansio de Zeus, que s6 bebe néctar).

185 [liada XX. 268-272. Note-se que as duas melhores edigdes
modernas da Ilada (West, M.L., 2002. Teubner. Stuttgart e H. van Thiel,
1966. Hildesheim) atetizam os versos 269-273. Edwards, M.W., 1991.
The Iliad. A Commentary, vol. V. Cambridge: 323 discute as diversas teo-
rias acerca deste passo, mas mantém a divida quanto a autenticidade. De
qualquer modo, Aristoteles nio apresenta solugio.

186 Este Glaucon podera ser o autor referiddo por Platio (fon

530d).
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é Lacedemonio, portanto, consideram absurdo que
Telémaco nio o tivesse encontrado ao chegar i Lace-
demonia. Mas talvez seja como contam os Cefalénios:
dizem eles que Ulisses casou com alguém do seu povo
e que era Icdio e nio Icirio. TE provavelt que o pro-
blema derive deste erro.187

De uma forma geral, o impossivel deve justifi-
car-se em relagdo ou ao objectivo da poesia ou ao que
¢ melhor ou a opinido comum. No que respeita i
poesia, mais vale o impossivel convincente do que o
possivel que nio convence ** serem tal como
Zéuxis!88 pintava, mas melhor: realmente, a arte deve
superar 0 modelo. O irracional deve ser justificado
por aquilo que as pessoas dizem e ainda porque, is
vezes, nio ¢ irracional. Com efeito, é verosimil que
possa acontecer alguma coisa contra a verosimilhanga.

Quanto as expressdes contraditérias, devem ser
examinadas como nas refutagdes dialécticas: se é a
mesma coisa, no mesmo sentido e do mesmo modo,
e de tal forma que o poeta vai contra o que ele pré-
prio diz ou o que um homem sensato supde que ele
quer dizer. Por outro lado, é justa a censura quer ao
irracional quer a perversidade, quando, sem ser neces-
sario, se recorre ao irracional, como Euripides em
relagio a Egeu, ou se usa a perversidade, como a de
Menelau no Orestes. 189

187 Na Odisseia, a figura de Icirio apenas é referida como sendo
o pai de Penélope (1. 276, 329).

188 Sobre Zéuxis, vide supra, 1450a 27-28 e nota 36.

189 A referéncia a Egeu deve ser, nio i pega de Euripides com
esse nome, mas a sua Medeia, onde a discutida passagem por Corinto do
rei de Atenas garante refigio i protagonusta, depois de ter executado o
plano de matar os filhos (vide supra, nota 65). Quanto a Menelau, vide
supra, 1454a 29 e nota 72.
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Por conseguinte, as censuras provém de cinco
espécies: coisas impossiveis ou irracionais, ou impro-
prias ou contraditérias ou contririas ao que € cor-
recto em relagdo a arte. E as solu¢des devem ser exa-
minadas a partir do que foi enunciado. E sio doze.1%0

Poderia perguntar-se qual das duas é melhor, a
imitagio épica ou a tragica. De facto, se a forma
menos vulgar é a melhor, e essa é sempre a que se
dirige aos melhores espectadores, ¢ por demais evi-
dente que a que imita todas as coisas € extremamente
vulgar. E, na verdade, por pensar que eles nio perce-
bem se o proprio actor nio acrescentar alguma coisa,
que fazem muitos movimentos, como os maus flautis-
tas que rodopiam, se tiverem de imitar o langamento
do disco, e arrastam o corifeu, se tocarem o Cila.191
E realmente a tragédia é assim, da mesma forma que
Os primeiros actores criticavam Os Seus SUCESSOIes:
Minisco chamava a Calipides macaco, porque ele era
muito exagerado, e igual opiniio havia também sobre
Pindaro.192 Estes actores estio, em relagdo aos mais
velhos, como toda a arte tragica esta em relagio a epo-
peia. Na verdade, dizem que a ecpopeia € para espec-

190 ““As tentativas para que este nimero faga sentido tém sido
inconcludentes”, como nota Halliwell, 1999:136, com uma concisio
exemplar.

191 Vide supra, 1448a 15 e 1454a 31, com as respectivas notas 12
e 73.

192 A Vita Aeschyli refere que Minisco foi utilizado como segun-
do actor por Esquilo. Tanto esse como Calipides figuram como vence-
dores em inscrigdes referentes a concursos trigicos (cf. Pickard-Cam-
bridge, 1988: 107-119). O terceiro nome que aqui figura, o de Pindaro.
é desconhecido. Quanto ao valor documental deste passo, vide Walcot,
P, 1976. Greek Drama in its Theatrical and Social Context. Cardiff: 44.
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tadores distintos, <que> dispensam completamente
os gestos, e a tragédia para espectadores vulgares. Por-
tanto, se € vulgar, é evidente que sera inferior.

Mas, em primeiro lugar, a acusagio ¢ feita nio i
arte do poeta mas do actor, uma vez que também um
rapsodo, como [é] Sosistrato, pode exagerar nos gestos,
bem como quem canta em concurso, como fazia Mna-
siteu de Oponte. Em segundo lugar, nem todo o movi-
mento € reprovavel, como nem toda a danga, mas ape-
nas o dos maus actores, 0 que precisamente se censurava
a Calipides!?3 e se censura ainda agora a outros, na
medida em que imitam mulheres de baixa condigio.

Além disso, a tragédia, tal como a epopeia,
mesmo sem nenhum movimento, produz o seu efeito
proprio: de facto, a sua qualidade é visivel através da
leitura. Realmente, se é Superior em outras coisas,
dessa nem sequer precisa.!? E depois, é melhor
porque tem tudo que a epopeia tem (ja que até pode
usar o mesmo metro)!?5 e tem ainda um elemento
que nio é de menos importincia, como a musica [e o
especticulo], através dos quais se produzem os mais
vivos prazeres.1% Por conseguinte, tem vivacidade

193 Sobre Calipides, vide supra, 1461b 35 e nota 192. Quanto a
Sosistrato e a Mnasiteu de Oponte, sio artistas desconhecidos.

194 Esta afirmacio € obscura e tem tido diferentes interpretagdes.
A tragédia pode atingir o seu efeito, apenas através da leitura (vide supra,
1450b16-20 e 1453b 4).

195 Quanto is tragédias conservadas, o heximetro s6 se encontra-

em Sofocles, As Traqufnias 1010-1022, e em Euripides, As Suplicantes
271-274 e 282-285, a que pode acrescentar-se o prélogo de Andrémaca,
em disticos elegiacos.

1% O embelezamento proporcionado pelo especticulo tinha
sido qualificado como estranho i arte em 1450b 15-20. O aparato cri-
tico da edigio que seguimos regista o facto de Spengel ter atetizado esta
referéncia.
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tanto na leitura como nas representa¢des. E também
realiza o objectivo da imita¢io numa extensio menor
(com efeito, o que é mais concentrado agrada mais do
que o que ¢é diluido em muito tempo; e dou o
exemplo de alguém que, eventualmente, pusesse o
Edipo de Séfocles em tantos versos quantos os que a
Iliada tem).

Mais ainda, a imitagio dos poetas épicos tem
menos unidade (a prova é que, de qualquer imitagio
épica, podem nascer virias tragédias) e, portanto, se
porventura eles compuserem um enredo tnico, ou
parecera frouxo, por ser exposto de forma concisa, ou
diluido, porque segue a extensio do metro épico. Re-
firo-me ao caso de ser composto de varias ac¢des,197
tal como a Iliada tem muitas partes deste género, e a
Odisseia <cujas> partes tem também, por si mesmas,
uma extensao propria. E, sem davida, estes poemas
foram compostos o melhor possivel e também o mais
possivel como imitagio de uma Gnica acgdo. Por con-
seguinte, se a tragédia se distingue em todas estas coi-
sas e ainda no efeito proprio da arte (pois estas imita-
¢oes devem produzir nio um prazer qualquer mas o
que ja foi referido198), é evidentemente superior, uma
vez que atinge o seu objectivo melhor do que a epo-
peila.

Portanto, sobre a tragédia e a epopeia, quer sobre
elas em si, quer sobre as suas espécies e partes, quantas
sa0 e em que diferem, quais as causas de serem boas
ou ndo e sobre os problemas e solugdes, disse o sufi-
ciente. * * *

197 Também aqui ¢ dificil conciliar esta teoria com a de 1459b 2.
198 Vide supra, 1453b 10-13.
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INDICE DE NOMES ANTIGOS

Da paginagio de Bekker
indicam-se apenas os dois Gltimos algarismos:

ex: 56a 18 em vez de 1456a 18

Agaton, 51b 21, 56a 18, 24, 30;

— Anteu, 51b 21
AJ&X (pegas sobre), 56a 1
Alcibiades, 51b 11
Alcinoo, 55a 2
Alcméon (mito de)

53a 20, 53b 24;

vide etiam Astidamante.
Anfiarau, vide Carcino
Anteu, vide Agaton
Antigona, vide Sofocles
Aquiles, 54b 14, 59a 1,

— Peleidou (filho de Peleu), 58a

4

Ares, 57b 21, 22
Argos, 52a 8
Arifrades, 58b 31
Aristofanes, 48a 27
Astidamante, 53b 33;

— Aleméon, 53b 33
Atenas,49b 7
Atenienses, 48a 36, 48b 1

Calipides, 61b 35, 62a 9
Cantos Ciprios, 59b 2, 4
Carcino, 54b 23, 55a 26;

— Anflarau, 55a 27

— Tiestes, 54b 23
Cartagineses, 59a 26
Cefalénios, 61b 6
Centauro, vide Querémon
Ciclopes, 48a 15;

vide etiam Fildxeno, Timoteo
Cila, vide Timéteo
Ciprios, vide Dicedgenes
Cipriotas, 57b 6
Cleofonte, 48a 12, 58a 20
Cléon, 57a 28
Clitemnestra, 53b 23
Cotforas, vide Esquilo
Crates, 49b 7
Creonte, 54a 1
Cresfontes, vide Euripides
Cretenses, 61a 14

Danao, 52a 28
Deilfada, vide Nicocares
Destruigio de Trdia, 56a 16, 59b 6
Diilogos Socriticos, vide Socra-
ticos
Diceogenes, 55a 1;
Cilprios, 55a 1
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Dionisio, 48a 6
Didnisos, 57b 21, 22
Délon, 61a 12
Dérios, 48a 30

Edipo (mito de), 53a 11, 20;
vide etiam Sofocles, Rei Edipo
Egeu, 61b 21
Egisto, 53a 37
Electra, vide Sofocles
Empédocles, 47b 18, 57b 24, 58a
5, 61a 24
Epicares, 58b 9
Epicarmo, 48a 33, 49b 6
Erifila, 53b 24
Esquilo, 49a 16, 56a 17, 58b 20,
22
— Coéforas, 55a 4
— Filoctetes, 58b 22
— (?) Fineidas, 55a 10
— (?) Fércides, 56a 2
— (?) Misios, 60a 32
— Niobe, 56a 17
— (?) Prometeu, 56a 2
Esténelo, 58a 21
Euclides o Antigo, 58b 7
Euripides, 53a 24, 29, 53b 28,
55b 9,56a 17, 27, 58b 20, 60b
34, 61b 20
— Cresfontes, 54a 5
— Filoctetes, 58b 25
— Ifigénia em Aulide, 54a 32
— Ifigénia entre os Tauros, 52b 6,
7.54a 7, 54b 31-32, 55a 18,
55b 3,14
— Medeia, 53b 29, 54b 1,(?)
61b 20
— Melanipe, 54a 31
— Orestes, 54a 29, 61b 21
— (?) Peleu, 56a 2

— Troianas, 59b 7
Euripilo, vide Sofocles

Filoctetes, 59b 5

vide etiam Esquilo, Euripides
Filoxeno, 48a 15

— Ciclopes (sobre os), 48a 15
Fineidas

vide Esquilo, Sofocles
Fércides, vide Esquilo
Férmis, 49b 6
Ftia (As Mulheres de), vide Sdfocles

Ganimedes, 61a 30
Glaucon, 61b 1

Hegémon, 48a 12

Heitor, 60a 15, 60b 26

Hele, 54a 8

Hémon,54a 2

Heracleida, 51a 20

Heéracles, 51a 22

Hermokaikoxanthos, 57a 35

Heré6doto. 51b 2

Hipias de Tasos, 61a 22

Homero, 47b 18, 48a 11, 22,26,
48b 28, 29, 34, 51a 23, 54b

15,59a 31, 59b 12, 60a 5, 19.

~ Ilfada, 48b 38, 51a 29, 54b
2, 56a 13, 56b 1, 57a 29,
57b11, 58a 7, 58b 31, 59a
31, 59b 3, 14, 60a 15, 60b
26, 62b 3, 8.

— Margites, 48b 30, 38.

— Odisseia, 492 1, 51a 24,53a
32, 54b 26, 30, 55a 2,
55b17, 58b 25, 29, 59b 3,
15,60a 26, 35, 61b 5, 62b 9.

Icadio, 61b 8
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Icario, 61b 4, 8

Ifigénia, vide Euripides e Polido
Ilfada, vide Homero e Pequena Il{ada
{lion, 56a 16, 59b 6

Ilirios, 61a 4

Ixido (pegas sobre), 56a 1

Julgamento das Armas, 59b 5

Lacedemomnia, 61b 6
Lacedeménias, vide Sofocles
Lacedeménio, 61b 4
Laio, 60a 30

Linceu, vide Teodectes

Magnes, 48a 34

Maratona, 58b 9

Margites, vide Homero
Massaliotas, 57a 35

Medeia, vide Euripides
Megarenses, 48a 31
Melanipe, vide Euripides
Meleagro, 53a 20

Mendigo, 59b 6

Menelau, 54a 29, 61b 21
Meérope, 54a 5

Minisco, 61b 34

Misia, 60a 32

Misios, vide ésquilo, Sofocles
Mitis, 52a 8,9

Mnasiteu de Oponte, 62a 7

Neoptélemo, 59b 6

Nicdcares, 48a 13
Deilfada, 48a 13

Niobe, vide fisquilo

Qdisseia, vide Homero
Orestes, 53a 20, 37, 53b 24
vide etiam Esquilo, Coéforas;

Euripides, Ifigénia entre os
Tauros e Orestes, e Poliido, (?)
Ifigénia

Parnaso, 51a 26
Partida das Naus, 59b 7
Pauson, 48a 6
Peleu, vide Euripides, Séfocles
— Peleidou (filho de Peleu), vide
Aquiles
Peloponeso, 48a 35
Pequena Iliada, 59 2, 4-5
Pindaro, 61b 35
Piticos (Jogos), 60a 31
Polignoto, 48a 5, 50a 27
Poliido, 55a 6, 55b 10
— (?) Ifigénia, 55a 7, 55b 10
Poséidon, 55b 18
Prometeu, vide Esquilo
Protagoras, 56b 15

Querémon, 47b 21, 60a 2
— Centauro, 47b 21
Quidnides, 48a 34

Salamina, 59a 25
Sicilia, 48a 32, 49b 7, 59a 26
Sinon, vide Séfocles
Sisifo, 56a 22
Socriticos (dialogos), 47b 11
Séfocles, 48a 26, 49a 19, 53b 31,
54b 8, 55a 18, 56a 27, 60b 33,
62b 3
— Antigona, 54a 1
— Electra,60a 31
— (?) Eurlpilo, 59b 6
— (?) Fineidas, 55a 10
— (?) As Lacedeménias, 59b 6
— (?) Misios, 60a 32
— (2) As Mulheres de Ftia, 56a 1
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— (?) Peleu, 56a 2

— Rei Edipo, 522 24,25, 33,

53b

— 7,31, 54b 8, 36, 55a 18, 56a

27, 60a 30, 62b 2

— (?) Sinon, 59b 7

— Tereu, 54b 36

— Tiro, 54b 25

— (?) Ulisses Ferido, 53b 34
Soéfron, 47b 10
Sosistrato, 62a 7

Tegeia, 60a 32

Télefo, 53a 21

Telégono, 53b 33

Telémaco, 61b 5

Teodectes, 55a 9, 55b 29
— Linceu, (?) 52a 27, 55b 29
~ Tideu, 55a 9

Teodoro, 57a 13

Tereu, vide Séfocles

Terra (filhos da), 54b 22

Teseida, 51a 20

Tideu, nide Teodectes

Tiestes, 53a 11, 21
vide etiam Carcino

Timoteo, 48a 15
— Ciclopes (sobre os), 48a 15;
— Cila, 54a 31, 61b 32

Tiro, vide Séfocles

Troianas, vide Eurfpides

Ulisses, 54a 30, 54b 26, 55b 17-
-23,57b 11, 61b 7
vide etiam Homero, Odisseia
Ulisses, o Falso Mensageiro, 55a 13
Ulisses Ferido, vide Sofocles

Xenarco, 47b 10
Xenofanes, 61a 1

Zeus, 61a 30
Zéuxis, 50a 27, 28, 61b 12
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INDICE IDEOGRAFICO SELECTO

Da paginagio de Bekker
indicam-se apenas os dois dltimos algarismos:

ex: 56a 18 em vez de 1456a 18

Absurdo, 60a 1, 35 - 60b 2, 61b
5
acgio
47a 28, 48b 25, 49b 24,36
50a 1,2, 4, 16,18, 20, 22,24,
50b 3, 24, 51a 18,19, 28,31,
51b 29,33, 52a 2, 13,14, 37
52b 1,11, 53b 16, 27, 54a 18,
59a 15, 19, 22, 59b 1, 24, 60a
1,
62b 8,11
acentuagao, 61a 22
acontecimentos
50a 5, 15, 22, 32,37, 50b 22,
51a 33, 51b 22, 52a 22, 29,
53b 2, 5, 13, 54a 14, 34, 54b
6,
55a 17, 25, 56a 20, 56b 2,
59b 27
actores, 49a 16-18. 49b 5, 50b
19,
51b 37, 56a 26, 56b 10,
61b 30- 62a 11
agon, vide concurso dramatico
ambiguidade, ambiguo, 61a 25, 26
anagnorise, vide reconhecimento

anagnorisis, anagnorismos,
vide reconhecimento

anapesto, vide metro

animal, 48b 7, 50b 34, 38,
51a 3,4, 59a 20

argumento, enredo (logos), 55a
34,
55b 17, 60a 27;
— historia, 49b 8:
vide etiam enredo, historia
(mythos)

arte (techne), 47a 20, 21, 47b 29,
51a 7, 24, 53b 8, 54a 10, 54b
20,28, 60b 14,15,23 28,30,
61b 24, 62a 1, 62b 12;
— poética, 47a 8, 48b 4, 50b 17,
20, 53a 22, 54b 16, 55a 33,
56b 14,18, 60b 8, 14,15, 17,
21-35
- politica,50b 6.7, 60b 14;
-- retbrica, 50b 6, 8, 56a 35;
vide etiam ciéncia

articulador, 56b 21, 57a 6-10

Barbarismo, 58a 24,26,31
benevoléncia, 52b 38
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Canto, 47b 25, 49b 29, 31
50a 14

capacidade, 51b 38

caracter (ethos), 47a 28, 48a 2,3,
49b 38, 50a 2 — 39, 50b 8, 10,
54a 16 — 54b 18, 60a 11, 56a
1,
59b 9,15, 60a 11, 60b 3,5;
vide etiam epopeia, tragédia

cena, 52b 12, 18, 53a 27, 55a 28,
59b 25, 60a 9,15, 62a 18

cenografia, 49a 18

ciéncia (techne), 60b 19-20

citara (musica de), 47a 15, 24,
48a 10

combinagio, 49b 35, 58a 28

comédia, 47a 14, 47b 27, 48a 17,
48a 30, 31, 37, 48b 36, 38,492
2,4, 49a 10, 49a 32 — 49b 9,
22, 51b 12, 53a 36;
- origem e desenvolvimento.
vide 1mitagio

compaixio (eleos) 49b 27, 52a 3,
38, 52b 32,36, 53a 1-6, 53b
1-54a 15, 54a 37, 54b 1, 55a
22, 56a 8, 12, 18, 56b 1,3,
59a 33

compor, 47b 14, 21, 48a 13, 22,
48b 27, 36, 49b 6,8, 50a 35,
51a
21, 25, 32, 51b 15,30-38,52b
28,
53a 35, 53b 28, 29, 55b
10,56a
11, 58a 24, 58b 8, 19, 22, 5%
18, 32, 37, 59b 14, 27, 60a 3,
34, 61a 28, 62b 6,10

composig¢io, 52b 31, 32, 53a 3,
31,
59b 17, 60a 3

concurso dramitico (agon)
50b 18, 51a 6, 8, 51b 37,
53a 27. 56a 18
conjungio, 56b 21, 38
convincente, 51b 16-17, 55a 30,
60a 27, 61b 11,12
coro (choros), 49a 17, 49%b 1,
52b
16, 19, 21-25, 56a 25, 28-30

Desenlace (lysis), vide enredo
desfecho (telos), 59a 27, 29
desis, vide n6
deus ex machina, 54b 1,2
dianoia, vide pensamento
ditirambo, ditirambica (poesia),
47a 14, 47b 26, 48a 14,
492 11,592 9
drama, 48a 28, 48b 1, 35, 37,53b
32, 54b 3, 55b 15, 56a 15, 59
18,19, 60a 31

Efeito, 47a 9, 25,50b 18,62b 13
eidos, vide espécie, forma
elegia. 47b 12
elegiaco, vide poeta
eleos, vide compaixio
elevado, virtuoso
48a 2, 27, 49b 10, 24
elocucio, 49a 19, 49b 33,34,
50a 9,14, 29,36, 50b 13, 52b
23,
55a 22, 56b 8,9, 20 — 57a 30,
58a 18, 58b 9, 59a 3, 59b 12,
16, 60b 3,5, 11, 12, 61a 10;
— clareza e nio-banalidade
58a 18 — 59a 16;
60b 3,11, 61a 10, 27;
— didlogo, 49a 23;
— elementos, vide
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articulador, conjungio,
flexio, fonema, frase,
nome, silaba, verbo

embelezada (linguagem),49b 25,
28, 29, 50b16-17

emogoes (pathe, pathemata),
47a 27-28, 49b 28, 55a 31,
56a 38

encenagio, 53b 8

encomio, 48b 27

emigma, 58a 24-26

enredo (mythos)
4729, 49b 5, 9, 50a 4,9,
14, 22,32, 34,38, 50b 21-51a
15, 51a 16- 35, 51b 13,27, 33,
34,52a 11, 52a 13, 37, 52b 9,
53b 4,7, 54a 12, 14, 54b 35,
60a 29,62b 6;
— complexo, 52a 12-21, 52b
32, 55b 33, 59b 9,15;
— construir o enredo,50b 32,
52a
19, 52b 29- 53a 39, 53b 4;
— dramatico, 59a 18-19;
— duplo.53a 13, 31;
- episddico, 51b 34;
— muluplo, 56a 12;
~ ndé e desenlace,54a 37, 54b 1,
55b 24-32,56a 7- 10
- simples, 51b 33, 52a 12,14,
52b
31, 53a 12, 56a 20, 59b 9,14;
— unidade do enredo, 51a 16-
35, 51b 24;
vide etiam ac¢io, acontecimen-
tos, argumento, epopeia, estru-
tura, estruturagio, estruturar,
epopeia, tragédia

episddio, 49a 28, 51b 33, 52b 16,
20,21, 55a 34, 55b,1,13,

16,23, 56a 31, 59a 35,36,
59b 30; vide etiam epopeia,
tragédia
epopeia, 47a 13, 47b 14, 492 5,
49b 9, 14,18, 20, 55b 16,
56a 11-12;
— confronto com a tragédia,
58b 17- 60b 5, 61b 26 — 62b
16;
— espécies e partes, 59b 7- 60b
5;
— origem e desenvolvimento,
vide imitagao;
— unidade de acgio, 59 17-
59b 7;
vide etiam caracter,elocugio,
enredo, pensamento
errar (hamartano), 51a 20,53a
24,
54b 17, 56b 15, 60b 23,
28, 29
erro (hamartia, hamartema),
49a 34, 53a 10, 16, 54b
35, 60b 15,17, 19, 30
61b 8
espécie (eidos), 47a 8, 49a 8, 50a
13, 52b 14, 54b 19, 55b 32,
57a 23, 31,58a 34, 58b 14,
59b 8, 60b 7, 61b 22, 62b1;
— distingdes, 57a 23;
— elementos, 50a 13, 52b 14
especticulo (opsis), 49b 33, 50a
10, 13, 50b 16, 20,53b 1, 7,9,
56a 2, 59b 10, 62a 16
espectadores, 53a 34, 35, 55a 13,
27, 29, 61b 28, 62a 2
espirante, vide fonema
estasimo, 52b 17,23, 59b 34
vide etiam tragédia
estrutura, 52a 18, 53a 31, 54a 34,
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56a 11, 59a 22

estruturagao, 50a 5, 15, 50b
21-51a 35, 53b 2

estruturar, 47a 9, 50a 37,51b 12,
53b 4, 55a 22

ethos, vide caricter

éxodo, 52b 16, 21;
vide etiam tragédia

extensio: 49a 19, 49b 12, 25,
50b 25, 26, 36,37, 51a 4-15
56a 14, 56b 1,59a 34, 59b
17,18, 23, 62b 7, 10

Fala (logos), 49a 17

filicos (cantos), 49a 11

felicidade, 50a 17, 51a 13, 52a
31,52b 35,37, 52b 2, 53a 2,
10,14,15, 55b 28

fim (telos, teleute), 50b 26, 29,
55b 29,32, 57a 7, 59a 20, 32,
59b 20

finalidade (telos), 50a 18,22,23,
60b 24,25,27, 62a 18, 62b 15,
55b 29,32, 57a 7, 59a 20,32,
59b 20

flauta (musica de), 47a 15, 24,
48a 9;
— flautistas, 61b 31

flexdo, 56b 21, 57a 18 — 23

fonema,56b 20, 22, 24 — 33,
58a 8-17

forma, 47a 19, 48b 36, 49a 6,
49b 3, 26, 30, 56b 9, 31

frase (logos) 56b 21, 57a 3, 6,
23 -30

fungio, 50a 31, 51a 37, 52b 29

Hamartano, vide errar
hamartema, hamartia, vide erro
harmonia, 47a 23, 48b 20

“herd1” trigico, 52b 30- 53a 22,
54b 8-15

herdico, vide metro

hexametro, vide metro

hino, 48b 27

histéria (mythos), 49a 19, 53a
18, 27, 56a 12, 60a 33;
— histéria tradicional, mito,
51b 24,53a 37, 53b 22

histéra e poesia, vide poesia

TIambo, vide metro

imitagio (mimesis), 51a 30, 51b
29, 59a 12, 60b 8, 9, 17, 32;
— epopeia, 49b 21, 59 17,
59b
25, 33, 37, 60a 8,9;
— origem, desenvolvimento e
diferenciagio da poesia, 48b
20 — 49b 20;
— tendéncia natural do homem,
48b 4 — 20;
— tragédia, 50a 10, 11, 16, 20,
50b 3, 51a 31, 51b 28, 52a
2,13, 52b 1, 33, 53b 12, 54a
27, 54b 8, 59a 15;
— varias formas e suas diferen-
¢as, 47a 13 — 48b 3;
vide etiam comédia, epopeia,
tragédia

impossivel, 51b 18, 58a 27, 60a
27. 60b 20, 23, 61b 9,11,
23

infelicidade, 50a 17, 51a 13, 52a
32,52b 2, 35,37, 53a 2, 9,
10,14,25, 55b 28

inventar, 51b 20, 22, 54b 30, 55a
14, 57b 2, 33

irracional, 54b 6, 60a 13, 28, 29,
36, 61b 1, 14, 19, 20, 23
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Katharsis, vide purificagio

Lamentagio, 52b 18, 24, 54a 30

linguagem (logos), 49b 25, 28,
— lingua falada, 59a 13;
— refutagio dialéctica, 61b 16;
vide etiam elocugio

logos, vide argumento, fala, frase,
historia, linguagem, oratdria,
palavra, prosa

lysis, vide desenlace

Maravilhoso, 52a 4, 5, 60a 12,
13,17

metifora, vide palavra

métrica, 56b 34, 38

metro, 47a 29,47b 8, 13 — 25, 48b
21, 49b 10, 11, 30, 35, 50b 14,
51b 1-4, 28, 59b 18, 59a 17,
59b 32- 60a 5, 62a 15, 62b 7,
— anapesto, 52b 23;
— épico, herdico,heximetro
48b 33, 49a 5, 27, 49b 16,18,
21, 58b 16, 59a 10, 11,
59b 32-60a 5, 17, 62b 3
— 1ambo, trimetro iimbico,
47b 11, 48b 31- 33, 49a 4,
21,25,26, 49b 8, 51b 14, 58b
9, 19, 59a 10, 12, 59b 37;
— troqueu, tetrimetro trocaico,
49a 21, 22, 52b 24, 59b 37,

mimesis, vide imitagio

mimo, 47b 10

mito, vide historia tradicional

mudanga, 51a 14, 52a 16,18,
23,31, 52b 34, 53a 9, 13, 55b
27,29

musica, 49b 33,35, 50a 10, 50b
16, 59b 10, 62a 16,
vide etiam tragédia

mythos, vide enredo, historia

Nairagio, narrativa
48a 21.49b 11, 26,592 17, 59b
26, 33,36, 60a 18, 31
natureza, 47a 12, 48b 20,
49a 4, 15, 24, 51a 10, 24,
55a 30, 60a 4
necessario, necessidade,
51a 13, 27,38, 51b 9, 35,
52a 20,24, 52a 20, 54a 29,34,
35,36, 61b 19
né (desis), vide enredo
nome, 56b 21, 57a 10, 19, 25;
— das personagens, 51b 10,
13, 15, 20, 22, 55b 13;
vide etiam elocugio, palavra
nomo, 47b 26, 48a 15

Oclusiva, vide fonema
onoma, vide nome, palavra
opsis, vide especticulo, visio
oratéria (logos), 50b 6

Paix0es (pathemata), 44 28;
vide etiam compaixio, temor
palavra, 47a 22, 29, 50b 10, 12,
54a 18, 56a 37, 56b 6-8,
57a 31- 584 17, 28, 59a 13,
61a 31;
— abreviada, 57b 2, 58a 1,3,4,
58b 2;
— alongada, 57b 2, 35, 58a 3,
23, 58b 2;
— composta,57a 12, 32, 59a 5,
9-10;
— corrente, 57b 1, 3, 6, 58a
19,23,58b 16;
— inventada,57b 2, 33;
— metifora, 57b 2,6,30, 58a
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22,25, 33, 58a 29,58b 13, 17,
59a 6, 8, 10, 11,14, 59b 35,
60b 12, 61a 16-21, 31;

— modificada, 57b 3, 58a 5

— ornamento, 57b 2, 58a 33,

59a 14;

— rara, 57b 1,4, 6,58a 22, 26,

32, 58b 13, 21, 59a 5,9, 5%

35, 60b 12, 61a 10;

— simples,57a 31;
paralogismo, vide raciocimo (falso)
parodo, 52b 17, 22;

vide etiam tragédia
parte, 47a 11, 48b 21, 49a 34,

49b 16, 32,50a 8, 11, 34, 51a

32, 33,35, 52b 9, 55b 27, 33,

56a 6,14,17,26,37, 56b 20,

56b 25, 57a 11,15, 24, 27, 58a

34, 58b 12, 59a 35,59b 10,

25- 27, 60a 16,28, 60b 3,26,

62b 9;

vide etiam epopeia, tragédia
passagem, vide mudanga
pathe, pathemata, vide emogoes,

paixoes
pathos, vide emogoes, sofrimento
pensamento (dianoia),

49b 38, 50a 2, 6, 10, 14, 30,

50b 4, 11, 56a 34- 56b 19,59b

11, 16, 60b 5; vide etiam epo-

peia, tragédia
peripécia (peripeteia), 50a 34,

52a

15, 17, 22- 29, 33, 38, 52b 9,

10, 54b 29, 55b 34, 56a 19,

59b 10; vide etiam enredo
phobos, vide temor
pintores, pintura, 47a 18-20,

48a 4-6, 50a 26-29, 50a 39-

50b

3, 54b 9-11, 60b 8-9, 31-32,
61b 12-13
poesia, 47a 10, 14, 47b 26, 49a 3,
58a 20, 59a 37, 61b 10,11;
— e historia, 51a 36- 51b 11,
59a 21;
— origem e desenvolvimento
vide imitagio
poeta, 47b 15,19, 24,48b 34, 50a
26, 50b 20, 51a 20, 37, 51b
1,27,28, 30,32,36, 53a 30,
53b 3, 13, 54b 11, 56a 6,
57b 34, 58b 7, 59a 29, 60a
6,7,60b 1, 2, 8, 13;
- antgo, 48b 33, 50b 7, 53b
27,
— comuco, 49a 4, 49b 3;
— elegiaco, 47b 14;
- épico, 47b 14, 62b 4
—1ambico, 51b 14
- moderno, 50a 25, 50b 8,
53a 18;
— primutivo, 50a 37,53a 18;
— tragico, 49a 5, 58b 32
poética, vide arte
politica, vide arte
possivel, 51a 38, 51b 16,
17, 18, 32, 60a 27, 61b 12
prazer, 48b 13, 18, 51b 23,
53a 36, 53b 11,12, 59a 21,
60a 17, 62a 16, 62b 1,13
problemas e solugdes, 60b 6-61b
25, 62b 17
prélogo, 49b 4, 52b 16,19; vide
etiam tragédia
prosa (logos), 47a 29,48a 11,50b
15
purificagio (katharsis), 49b 28

Raciocinio, 48b 16, 55a 4, 7, 10,21,
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— falso raciocimo, 55a 13, 16,
60a 20, 25
reconhecimento,
50a 34, 52a 16,17,29 — 52b
11, 53b 31,35,54a 3 — 8, 54b
19 —55a 21, 55b 9, 21,34, 59b
11,15; vide etiam enredo
retorica, vide arte
ritmo, 47a 22, 23, 26, 27,
47b 25, 48b 21, 49b 29

Satira, 48b 27, 37

satyrikon, 49a 20, 22

silaba, 56b 21, 34

simpatia, 53a 2, 56a 21

siringe (musica de), 47a 26

sofrimento (pathos), 52b10, 11,
53b 18, 20, 39,54a
13, 55b 34, 59b 9,11,14; vide
etiam enredo

Techne, vide arte, ciéncia

telos, vide desfecho, fim, finali-
dade

temor (phobos), 49b 27, 53a 1,
5,6, 52a 3, 52b 32, 53b 1- 54a
15, 56b 1,3

tragédia, 47a 13, 47b 27, 48a 16,
30-34, 49a 5, 7, 15, 54a 10,
55b 24, 52b 29, 31, 53a 19,
23, 27,29,35, 53b 11, 32, 54a
10, 56a 12;

— definigio, 49b 22 — 31, 52b
1;
— e epopena , 49b 15, 17, 19,
59a 17- 60b 5, 61b 26- 62b
15;
— espécies, 55b 32- 56a 7;
— origem e desenvolvimento,
vide 1mitagio

— partes,
vide caracter, elocugio,
enredo, episddio, especticulo,
estisimo, éxodo, lamentagio,
masica, parodo, pensamento,
prologo

trigico, 53a 27, 29, 53b 39, 56a
21

troqueu, vide metro

Unidade de acgido, 51a 30-35
universal, 51b 7, 8

Verbo, 56b 21, 57a 14, 19, 25, 26

verosimil, verosimilhanga
51a 12, 28, 38, 51b 9, 13, 31,
35, 52a 20, 24, 54a 34, 36,
55a 7, 17-19, 55b 10, 56a
24,25, 56b 4, 60a 27, 61b
15

verso, vide metro

visio (opsis), 58a 5

vogal, vide fonema
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EDICOES
DA FUNDAGAO CALOUSTE GULBENKIAN

TEXTOS CLASSICOS — As raizes da cultura estio naquelas obras chamadas cléssicas,
obras cuja mensagem se nao esgotou e permanecem fontes vivas do progresso humano.
Por isso a Fundagao, ao esquematizar o seu Plano de Edigoes, julgou que seria indispen-
savel colocar ao alcance do publico luséfono livros que marcassem momentos decisivos
na histéria dos vérios sectores da civilizagao. Da ciéncia pura a tecnologia, da quantidade
abstracta a0 humanismo concreto, procurar-se-4 que os depoimentos mais representati-
vos figurem nesta nova série editorial. Para dificultar ao minino o acesso do leitor, todas
as obras serdo vertidas em portugués e apresentadas com a dignidade e a seguranga que
naturalmente lhes sao devidas. Integrando na lingua pétria estes grandes nomes estran-
geiros, supomos contribuir para uma mais perfeita consciéncia da prépria cultura na-
cional, cujos cldssicos terao também o lugar que lhes compete no Plano de Ediges da
Fundagao Calouste Gulbenkian.

ARISTOTELES (Estagiros, 384 a.C. — Eubeia, 322 a.C.). Aquele que os Escolasticos de-
nominaram, por antonomdsia, o Filésofo, entrou aos dezassete anos para a Academia de
Platdo, e ai se manteve até 4 morte do Mestre (348/7 a.C.). Passou os trés anos seguintes
em Assos e Atarneu, na Asia Menor, e em Lesbos, onde estudou a fauna marinha. Convi-
dado por Filipe da Macedénia para ensinar o filho, o futuro Alexandre Magno, residente
em Pela. Regressa a Atenas em 355 a.C., e ai funda a sua escola, o Liceu, em edificio que
tinha um pértico coberto —peripatos—, nome de onde derivou o qualificativo de Peripaté-
ticos, dado aos seus discipulos. Ai se concentravam os materiais necessarios as diversas
areas de investigagdo (uma biblioteca, colec¢des de animais e plantas, laboratérios) e se
praticou, pela primeira vez, a investigagdo organizada, a especializagao e a histéria da
ciéncia. Depois da morte de Alexandre, em 323 a.C., e dos movimentos antomacedénicos
que originou, o Mestre retira-se para a ilha de Eubeia, onde no ano seguinte termina os
seus dias. Da sua vasta obra perderam-se os didlogos filoséficos, muito admirados tam-
bém pelo seu estilo, e as constitui¢des das cidades gregas, com excepgio de Atenas (recu-
perada no final do séc. XIX). Mesmo assim, a parte conservada é muito extensa e abrange
muitas reas: filosofia, politica, teoria literaria, fisica, biologia. E o primeiro a distinguir
filosofia, ciéncia do geral, de ciéncia do particular; o criador de saberes tdo diversificados
como a légica, a biologia; o teorizador da arte poética e da retérica. E pode dizer-se que
a sua obra, depois de ter dominado o pensamento e a cultura até ao séc. XVIII, assume
ainda um papel fundador.

Maria Helena da Rocha Pereira — (1925-2017). Licenciou-se em Filologia Classica de Le-
tras da Universidade de Coimbra, em 1947. Foi bolseira do Instituto de Alta Cultura na
Universidade de Oxford, onde foi discipula dos Profs. Dodds, Fraenkel, Beazley e Pfei-
ffer. Em 1956 doutorou-se em Letras na Universidade de Coimbra. Foi nomeada, apés
concurso, professora extraordinaria da Faculdade de Letras da mesma Universidade em
1962 e prof. catedratica em 1964. Af regeu, entre outras, as cadeiras de Literatura Grega
e de Historia da Cultura Cldssica, até 4 sua jubilagdo. Regeu também cursos de pés-gra-
duagao nas Universidades Federais de Minas Gerais (Belo Horizonte) e do Rio de Janeiro.
Dirigiu as revistas Biblos (1973 a 1994) e Humanitas (1993 e 1994). Foi Presidente do Con-
selho Cientifico da Faculdade de Letras de Coimbra (1970-1971). Agraciada com vérios
prémios cientificos destaca-se, em 2006, o Prémio Universidade de Coimbra.

Ana Maria Valente — Licenciada em Linguas Cléssicas e Portuguesa pela Universidade
de Coimbra, ai alcangou, também o grau de mestre na mesma éarea, defendendo tese
sobre Dois conceitos da Poética de Aristételes no Ion de Euripedes. Foi Leitora de Portugués
na Universidade de Rostock, assistente convidada na Faculdade de Letras de Coimbra e
professora do ensino secunddrio no Porto.
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