Apéndice A — Leitura da Poética de Aristoteles

Segundo se conhece, a Poética de Aristoteles foi pela primeira vez impressa
em latim, numa traducgdo de Giorgio Valla, em 1498, e seria a partir desta traducao,
ou por hipdtese de uma versdo da época, um original em grego, que se deveria
estudar o seu rasto na obra de Gil Vicente. Na manifesta impossibilidade de o fa-
zermos, realizamos diversas leituras da Poética, por traducdes (interpretagdes)
diferentes do texto do filosofo grego. Nas tradugdes sobre as quais nos debrugamos,
embora diferentes, encontramos sempre constantes, mas o facto de observarmos
conceitos que sdo trabalhados ou interpretados do mesmo modo, nem sempre quer
dizer correc¢do em relagdo ao pensamento do autor, porque também se verifica o

facto de ja ter havido traducdo da tradugao, da traducao...

O facto de um tradutor consultar outras tradugdes, tanto serve para corrigir os
defeitos dai derivados como para os pronunciar ainda mais. Os conceitos envolvidos
devem ser procurados na época do texto original, € este ¢ um trabalho muito mais
complexo a que o tradutor tem de estar atento. Muito mais quando deparamos com

um texto da Grécia antiga envolvendo a Poética ou a Arte em geral.

A nossa alternativa foi apresentarmos um breve resumo da nossa interpretagdo
do texto da Poé¢tica, que realizdmos a partir da leitura de varias traducdes do texto
de Aristoteles. Nao se trata de uma tradug@o, nem sequer de transcrigdes, mas de
uma leitura resumida que fizemos a partir da analise do texto (nos textos disponi-

veis), tendo em vista a descri¢do da arte dramdtica que faz o autor da Poética.

Os textos da Poética de Aristdteles, que serviram de base ao nosso resumo,
estdo em espanhol (www.librodot.com), em francés (www.livropolis.com) e em
inglés (Poetic of Aristotle, Ed. John Stockdale, Piccadilly, London, 1792, by Henry

James Pye).

Em todo o caso, ndo deixamos de confrontar este texto com as seguintes edigdes
espanhol e em portugués, e em alguns casos muito pontuais fazemos referéncia a

edicdo da Gulbenkian.
Escuela de Filosofia, Universidad ARCIS. www.philosophia.cl

Edicao da Gulbenkian de 2004, tradugdo de Ana Maria Valente.
Edi¢do da Imprensa Nacional, 7* Ed. 2003, tradugdo de Eudoro de Sousa.
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Alertas prévios

Considerando que podemos estar a cometer algum grave erro de interpretagao,
para uma melhor afericdo das andlises realizadas sobre as obras dramaticas de Gil
Vicente, apresentamos aqui um resumo, do que sobre a tragédia encontramos na
Poética. Utilizamos palavras mais actuais, sobretudo naqueles fermos que, a nosso
ver, melhor se adequam ao pensamento do autor dos autos. Teremos em especial
atengdo questdes como a mimesis, mas deixamos a sua discussdo para outro lugar
ou ocasido mais apropriada, diremos apenas que, utilizamos o termo figurar em
vez de imitar, e utilizamo-lo de uma forma operacional, nas situa¢des em que fi-
gura no texto, como captar a realidade, como formulagdo de uma ideia ou visdo,
que configura uma realidade de facto, ou possivel ou imagindria, etc., ndo apenas
porque o consideramos também mais fiavel aos designios do autor grego, mas
porque no contexto das varias artes, também ele corresponde as nossas ideias sobre
a generalidade das artes, do engenho e capacidade de inven¢ao, sendo o termo que
— como o formular para o exprimir — melhor nos parece corresponder e adequar
aos conceitos que envolvem as actividades e processos criativos do pensamento
humano. Pelo que nés hoje entendemos, quem quer imitar, figura alguma coisa no
seu pensamento — figura uma imagem — assim somos capazes de compreender que
o pensamento figurativo, deste ou de qualquer outro modo criado e desenvolvido,
deve ter os seus mecanismos e procedimentos, como também as suas formas mais
apropriadas de expressdo, na construcio e formulacio de sistemas organizados em
conjuntos estruturados pelas ac¢des vividas, numa dindmica de imagens compostas
em espacos € tempo proprios, pelos mais adequados meios utilizados e pelos pro-
cessos intrinsecos acumulados e estruturados na memoria do ser pensante.

Ha ainda a considerar o entendimento do termo catarse. ..

Purgar, ainda que em sentido figurado, ¢ o termo mais comum para traduzir (a
catarse) a resolugdo emocional da situacao dramatica derivada de uma tragédia.

Contudo, pela Poética, na arte dramatica (no Teatro), nem a tragédia ¢ uma
tragédia real, nem o temor nem a compaixao, sao outros que nao sejam os criados
(figurados) na mente humana ao assistir a uma ac¢do dramdtica que desenvolve
um drama tragico, numa figuracdo da realidade, e portanto, purgar resulta numa
figura de estilo, dirlamos que de uma outra figura de estilo.

O temor e a compaixdo tragicos, da arte dramdtica, sdo figurativos, ndo sao
causados pelas nossas proprias ligagdes afectivas, sio em cada momento, a possivel
figuragao delas, serdo sempre um resultado do nosso Ver, pela nossa /leitura, da
nossa figurada entrada (imitada, vivida em pensamento) no mundo figurativo da
acg¢do dramatica da peca, da sua aceitagdo, vivéncia e compreensao... E assim seré
também a catarse que se deve produzir no nosso espirito, esta catarse vai acontecer
com a tomada de consciéncia (clarividéncia) do nosso Ser quando alcangar Ver —
perceber e compreender o dmago (a hipondia grega) da peca — numa leitura com-
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pleta do seu mythos, com a resolugdo da situacdo figurativa criada na acg¢do dra-
madtica. O sentir desta catarse (resolugdo emocional) realiza-se no pensamento do
leitor (espectador) da ac¢do dramdatica, porquanto pensar e sentir sa0 uma e mes-
ma entidade. O seu sentido esta na continuidade da ac¢do dramatica e do seu de-
senlace, encontra-se no desfecho que o criador da obra, através das peripécias,
soube criar para fechar a peca, numa reviravolta capaz de resolver as situacdes
introduzidas durante as partes precedentes, de suposto (porque figurativos) temor
e compaixdo, que decorrem da concepcdo do mythos da peca. Esta catarse esta
assim dependente da mestria colocada nas formuladas peripécias, que culminam
num conclusivo reconhecimento (por clarividéncia), — tal como o recordar de algo,
uma tomada de consciéncia de uma recordagdo vivida por parte do publico — for-
necido pelas mudangas de rumo verificadas com o desenlace. '

Mais complexo serd o conceito de reconhecimento, que Aristoteles subdivide
em diversos tipos para melhor especificar aquele que considera ser mais digno: o
melhor dos reconhecimentos € aquele que surge dos proprios incidentes em si mes-
mos, € aquele que surge como conclusao possivel e necessaria da ac¢do figurativa,
assim os deste tipo, sdo os unicos reconhecimentos independentes do artificio...

1 Sobre o reconhecimento (anagnorisis), devemos tecer algumas consideragdes:

Muitos autores, incluindo alguns tradutores da Poética, pretendem ver o reconhecimento
apenas como algo que ocorre na personagem e ndo como algo a acontecer na mente do espectador.
Para nds a questdo ¢ trivial, tdo clara que nao insistimos mais do que ja fizemos, linhas atras,
sendo com mais esta anotagao.

A todos ¢ evidente que as personagens de um drama sdo apenas fingimento, € s6 isso bastaria
para compreendermos que todas aquelas “emogdes” e “pensamentos”, sobretudo as “ideias”, que
encontramos num drama, ou em qualquer pega, sdo para acontecer no publico que assiste ou 1é
as pegas de teatro, que assim as deve confrontar com o comportamento das personagens (a sua
accdo), na acg¢do dramadtica em causa, gerando a partir desse confronto as suas conclusoes, e
depois, o reconhecimento do mythos, o mais importante dos reconhecimentos.

Deste principio, e pela sua evidéncia, parte Aristoteles desde o inicio da Poética, e portanto
ndo tem de o reafirmar. .

Platdo no Jon tornou esta questdo bem evidente. lon veste a pele das personagens, vivifica a
personagem, da vida a obra pelas figuras a que da corpo, contudo, com a finalidade de incorporar
o publico naquela forca magnética, no espirito de corpo com que o mythos da obra e o seu autor
pretendem envolver o seu publico, dominar o publico, ao criar aquela fantasia, onde as personagens
sdo também e apenas fantasias. Mas para serem vividas sé e apenas pelo publico! Ao introduzir
o publico naquela acg¢do, incorporando aqueles acontecimentos, vivendo a sua figuragdo, parti-
cipando mental e emotivamente na obra, sera ao publico que se requer o reconhecimento, porque
as figuras (personagens) sdo fantasias, e os actores fingem, pois antes da apresentacdo da peca ja
sabem o seu finalizar, e como lon, espreitam pelo canto do olho para ver a reac¢do do publico.

Numa pega ha diversos tipos de reconhecimentos, sempre pelos protagonistas, destinados
ao publico (ao leitor), para desencadear ¢ manter a sua aten¢do a para uma concertagdo no seu
acompanhar da trama da pega, e em ultimo caso, como ajuda ao reconhecimento do mythos.

Mais recentemente o romance, ou novela policial, encontrou uma forma de introduzir este
reconhecimento, embora menos emocional e menos dramadatico. Que leitor ndo espera descobrir
(reconhecer) o assassino antes que o faga o detective ou o inspector? E que prazer nao alcanga
quando isso acontece? Seria demasiado bizarro pensarmos que o prazer inteligivel, bem real, do
reconhecimento se destina a figura fantasiada do investigador, a Poirot, e ndo ao publico leitor
que incorpora a obra e o seu heréi, mesmo quando o leitor ndo identifica antes o criminoso.
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Surgem no espirito (no pensamento, como pensar e sentir) com o culminar da accéo,
o finalizar, a resolu¢dao de um conflito, etc..

Podemos relacionar este reconhecimento, nos seus estadios mais primitivos,
com o reconhecimento que a crianga de poucos meses (3 a 6 meses) € capaz de re-
alizar, ao nivel da imagem da mae, ou do pai ou daqueles entes que lhe sdo mais
proximos, ao nivel de uma imagem ainda muito longe da fungio simbolica. Defi-
nimos esta imagem, como uma imagem pré simbolica, estabelecendo uma diferen-
ciacdo clara entre uma “memoria de reconhecimento” e uma “memoria de evocagao”,
sendo esta necessariamente simbolica. Esta capacidade humana de captar e assimi-
lar, e de certo modo compreender, 0 mundo exterior acreditamos perdurar até a
morte do individuo e constituir o suporte que oferece significa¢cdes a0 mundo sim-
bolico.

Esta imagem envolve uma diferenciagao entre imagem e forma, entre a imagem
e a sua formulagdo simbolica — a sua presentacdo mental como sensacao indefinida
na auséncia do objecto (a imagem), e a sua formulagdo simbolica (a forma), uma sua
representagdo mental (a evocagao, sob forma simbolica) — repetimos, entre a imagem
do reconhecimento pela presenga do objecto referenciado, e uma forma do objecto,
pela sua representacdo simbolica.

A primeira € criagdo, produto do individuo; a segunda é um compromisso entre
a sua producdo pessoal e uma forma diferenciada no mundo exterior, constituindo-se
por uma formulacgdo da primeira, realizada mediante uma /inguagem, numa estrei-
ta alianca da imagem com elementos do universo simbolico aos quais procuramos
dar significado. Ambas fazem parte da nossa aprendizagem: uma ¢é nossa constru-
¢do genuina, a outra é o involucro que encontramos mais a medida para ser perce-
bida, de modo semelhante (inverso — simétrico), pelos outros.

A primeira surge-nos gquase indefinida, guase imperceptivel, de facto so sera
evocavel mascarando-se, s6 sera evocavel ao adquirir uma representagdo, apos ser
formulada por intermédio de um compromisso (sem um ponto inicial e sem baliza)
entre a imagem ¢ uma das formas adquiridas (interiorizadas também como imagens)
que a possa interpretar ¢ significar, adquirindo uma forma, que pode ser: um bre-
ve indicio, uma configuragdo simbolica abstracta ou um qualquer sinal, ou signo,
algo que aos outros lhes sirva para a referenciar, sempre numa alianca de comuni-
cagdo, onde o sujeito que formula a imagem, faz uso daquele algo comum ao meio
social em que se encontra como mdscara para a sua imagem. ..

O universo figurativo criado pelo autor de uma obra confronta-se com o nosso
universo interior, COm as nossas vivéncias, porque so estas ddo significado a nossa
percepcao darealidade, ddo significado as formas do saber adquirido, transforman-
do em conhecimento as informagdes adquiridas ou tacitamente recebidas. E estas
nossas vivéncias sao as nossas imagens, pré simbolicas, desprovidas de forma, que
apenas nos possibilitam um reconhecimento — este reconhecimento, ¢ anterior a
qualquer conhecimento consciente (evocavel ou simbolico), constituindo um con-
ceito muito semelhante ao mesmo a que nos conduz o conceito de reminiscéncia de
Platdo — e nunca uma evocagdo mental.

Perante uma obra de Arte, um observador atribui os significados aquela forma
seguindo as suas proprias imagens (vivéncias, cultura), por um confronto destas
com as imagens em processo de assimilagdo que adquire a cada momento na pre-
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senca da forma daquela obra de Arte, e de todas as formas que constituem suas
partes, e pelas identificagdes efectuadas, por semelhangas e diferenciagdo progres-
siva, o sujeito ¢ conduzido a uma compreensdo da obra na sua dialéctica propria,
descobrindo ou ndo o seu sentido e conteudos por evidéncia clara.

Aquilo que Aristoteles designou como o melhor dos reconhecimentos, surge no
confronto do mundo interiorizado pelo sujeito, espectador ou leitor (as suas imagens
—significa¢des — a sua cultura), com o universo figurativo da obra de Arte, quando
ele reconhece que aquela figuragdo tem uma correspondéncia exacta com a visdo
da realidade, identificada por aquela realidade de facto criada pela ac¢do drama-
tica. Assim, este reconhecimento pelo mythos, transporta o sujeito a uma forma
superior de catarse, oferecendo uma maior satisfagdo interior, mais espiritual, um
prazer inteligivel, belo e incomparavel.

Ao abordar a Poética, lembramos que o conceito de tragédia (no teatro), hoje
corrente, ou tal como foi e se desenvolveu, pode estar longe do conceito de tragédia
apresentado por Aristoteles. Interessa-nos neste estudo o conceito de tragédia que
foi dado na Poética, todavia, tal como seria considerado no inicio do século xvi, e
nao o conceito de tragédia dado nos nossos dias, ja reelaborado pelas interpretagdes
maneiristas, classicistas, barrocas, etc..

O conceito de tragédia, da tragédia classica, teréd sido entretanto “enriquecido”
(alterado), primeiro através da cultura latina, romana (Horécio, referido com mais
frequéncia), e depois, com o classicismo (e todos os maneirismos) em meados do
século xvi, ndo se detendo por ai e até aos nossos dias.

Sobre esta questdo da tragédia cldssica, foi importante para nds, encontrarmos
expressa na edi¢cao da Gulbenkian, da Poética, no prefacio, a questdo das tradugdes
abusivas e da chamada lei das trés unidades, que segundo nos dizem agora, ¢ uma
consequéncia das mas traducdes, sobretudo da de Castelvetro (em 1570), diz-nos
Maria Helena da Rocha Pereira: Volvida em lei invioldvel durante o Renascimento,’
e o Neoclassicismo, serd Lessing um dos primeiros a considerar que so o texto
relativo a unidade de acg¢do era determinante. E na nota nimero dois, que tende a
completar este texto, diz-nos que: A unidade de acg¢do 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 limita¢oes dessa ordem na epopeia com as da
tragédia (1449b 12-14). A unica possivel alusdo a unidade de lugar estaria no cap.24
(1459b 24-26).

2 Emnossa opinido, onde esta Renascimento, devia ler-se mais apropriadamente Classicismo
ou Maneirismo classico. Ja tivemos ocasido de referir e demonstrar, constatamos e ainda vere-
mos no decorrer do nosso trabalho, que a Renascenga deu um outro entendimento a Poética de
Aristoteles.
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Resumo da Poética, o objecto do drama ¢ a acgdo

...assim comeca Aristoteles a Poética:

Como o nosso tema é a poética propomo-nos falar ndo so da poética em si, mas
também das suas espécies e das suas respectivas caracteristicas: do mythos (da
trama requerida) para compor um belo poema, do numero e da natureza das par-
tes constitutivas de um poema, e também dos restantes aspectos que dizem respei-
to a esta investigagdo.

Seguindo pois a ordem natural e comecando pelas primeiras observagoes de
base, verificamos que [as técnicas das Musas:| a epopeia e a poesia tragica, assim
como a comédia, o ditirambo e, em grande parte a técnica de tocar a flauta e a
citara, consideradas de um modo geral, sdo todas figuracoes da realidade. Mas,
ao mesmo tempo diferem entre si em trés aspectos: seja pela diferente classe de
meios, seja pelos objectos, seja ainda pelo modo como realizam as suas figuragoes.

[Como a pintura e a escultura — seguindo Platdo] Pois assim como a cor e a
forma sdo usadas como meios por quem (Seja por uma técnica, seja pela — experi-
éncia propria — sua pratica constante), figura e desenha diversos objectos median-
te a sua ajuda; e como a voz é empregada por outros, assim também, para o grupo
das técnicas que mencionamos, [as técnicas das Musas, sdo as susceptiveis de criar
um espirito de corpo envolvendo o seu publico] os meios sdo, na sua generalidade,
a linguagem, a harmonia e o ritmo, empregues muito simplesmente em si mesmo,
ou em determinadas combinacoes.

Antes de entrar na sua exposi¢ao analitica sobre a tragédia, o autor da Poética
estabelece algumas diferencas entre as artes que constituem objecto do seu estudo,
observacgdes resultantes da analise das obras que serviram de base a esse estudo, o
que poderia sugerir um estudo prévio sobre as artes plasticas, ou pelo menos sobre
a pintura, seguindo alguma obra de Platdo, seu mestre, pois Aristoteles, de modo
persistente, utiliza a pintura como suporte, € até¢ como bitola, para muitas das suas
consideragdes ao longo de todo o texto do seu trabalho.

No contexto da analise comparativa inicial entre as técnicas da poética, ¢ antes
de entrar no tratamento especifico da tragédia, pronuncia-se sobre algumas das
suas particularidades mais abrangentes, como o tempo (duragdo da acgdo) € o
metro — a métrica dos versos — € nao mais voltard a referir-se ao tempo na tragédia.

Apresenta-nos as seguintes observagoes sobre a tragédia:

1) Quanto a métrica dos versos, a propria natureza se encarregou de encontrar
o que ¢ mais adequado a tragédia, isto €, o jambico [na lingua grega da época],
segundo sabemos o mais flexivel de todos os metros;

2) Quanto ao modo como se diferencia da epopeia, a tragédia procura manter-
se, tanto quanto possivel, dentro de um ciclo solar, ou nesta medida aproximada;

3) Quanto a uma riqueza comparativa entre a epopeia € a tragédia, verifica-se
ainda que, a tragédia contém todos os elementos da epopeia, mas esta ndo compor-
ta todos os da tragédia.
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O autor da Poética especifica ainda antes, que as diferencas entre as artes que
investiga, no que respeita aos processos de figuracdo (mimesis), se concretizam:
pela definicdo dos seus objectos; pelos meios que utilizam; e pelos modos como
os figuram (narram, apresentam ou representam). Assim:

1) Quanto aos modos, estabelece entdo:

(a) a diferenca entre a comédia e a tragédia: enquanto a tragédia figura o ser
humano, o Homem no seu melhor, idealizado; a comédia figura no seu pior, cari-
caturado; a sdatira apresenta ou figura o Homem tal como é.

(b) nas artes da Poética a sua semelhanga esta no drama: o elemento que cons-
titui trago comum da tragédia e comédia, — a ac¢do dramdtica — figura as acgoes
enquanto se desenvolvem; nas formas de arte onde se representam ac¢des humanas,
a actuacao das personagens tem por objectivo formular o mythos, ndo a realidade
ou a historia real.

2) Quanto aos meios, que sao o ritmo, a melodia e o verso, sdo aparentemente
0s mesmos para a tragédia e comédia, (e para a satira) verificando-se a diferenca
no tipo de verso utilizado, na sua métrica, mas esta ¢ uma diferenga nao vinculati-
va, e pode ser explicada pelas suas diferentes origens.

3) Quanto a defini¢do dos objectos, finalmente, ndo ha diferenga alguma, ou
nao se manifesta qualquer diferenca entre as obras dramaticas, sejam a tragédia, a
comédia ou a satira, o seu objecto ¢ sempre a ac¢do dramadtica.

Convém ter presente que a Poética, segundo alguns dos especialistas, ndo seria
um texto final, acabado, seria talvez um esbogo para as suas aulas, talvez um ras-
cunho, além disso € um texto onde faltam algumas partes. Alguns dos estudiosos
chegam a pensar que haveria uma segunda parte que trataria da comédia, uma vez
que no texto que se conhece so sdo tratadas de modo directo, a tragédia e a epopeia,
e o filosofo refere aqui e noutras obras, que tratard da comédia. Alguns outros
consideram que ao expor sobre a tragédia e a epopeia esta a diferenciar o drama da
narrativa, e que como no drama além da tragédia se inclui a comédia e a satira ndo
haveria lugar a outro livro. Continua em aberto a discussdo sobre esta questao...

O filosofo estabeleceu logo no inicio as diferencas e também as semelhancgas
mais gerais entre a comédia, a tragédia e a epopeia, e também a sdtira, ¢ no de-
senrolar da sua exposicao sobre a tragédia estabelece por vezes a sua semelhanga
com a comédia, pelo que, num entendimento perfilhado por muitos, também nos
acreditamos que o autor esta — de facto — a falar-nos da arte dramadtica em geral e
da tragédia em especial, apontando desde logo as diferencas, e por vezes algumas
semelhancas, quando considerou necessario, o que nao invalida que pudesse haver
mais alguns capitulos sobre a comédia.

Entramos no estudo da tragédia no capitulo 6

A tragédia é a figurag¢do de uma acgdo elevada, cuja magnitude se completa
em si mesma (na obra), enriquecida na sua linguagem com adornos artisticos
adequados para as diversas partes da obra, formulando o mythos — a parte prin-
cipal ou a esséncia da obra, a sua alma — ndo de forma narrativa, mas sob a forma
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de drama. Sendo o drama constituido por um complexo de enlaces de alguns in-
cidentes que visam provocar o temor e a compaixdo e que requerem, na sua se-
quéncia, o desencadear da catarse — a purgagdo, por via inteligivel, das emogoes
criadas por essa mesma via — como consequéncia do reconhecimento do mythos
no processo de desenlace.

Por uma linguagem com adornos artisticos, quer apenas dizer que com ritmo,
harmonia e melodia (musicalidade), por adequados para as diversas partes da
obra, quer dizer que alguns se produzem apenas por meio de versos, e outros com
a ajuda de cangoes.

Quando Aristételes afirma: com adornos artisticos; € evidente que ndo € pos-
sivel interpretarmos por com ornamentos ou quaisquer outras coisas do género —nem
podemos entender como acrescento de quaisquer complementos — quer dizer, como
ele proprio esclarece, o que é quase tudo: que a figuragdo deve ser formulada na
sua linguagem propria, com ritmo, harmonia e melodia (musicalidade)...

A acgdo dramadtica

Ora bem, dado que no drama, aquilo que se representa sdo acc¢des, deduz-se
em primeiro lugar que, o espectaculo, a entrada, assim como as actividades dos
actores em cena, tudo o que se passa no local da representacao (aquilo a que se
assiste), constitui parte do todo, da figuragdo dramatica, € em segundo lugar que
a melodia e a elocugdo, as duas, sdo o meio pelo qual se completa e configura a
acg¢do. Aqui, por elocugdo, pretende-se dizer s6 isto, a composicdo dos versos, €
por melodia, aquilo que se entende sem o esfor¢o que requeira explicagdo (a mu-
sica, harmonia ou musicalidade).

Como a tragédia ¢ a figura¢do de uma acg¢do que representa um acontecimen-
to, uma realizagdo, ou qualquer facto resultado de uma intervengao ou ac¢ao hu-
mana, essa tal acgdo figurada requer que as personagens sejam apropriadas, estas
devem possuir as suas qualidades proprias, distintivas tanto no seu cardcter, (no
seu modo de ser, de actuar, habitos, etc., ...na sua personalidade), como no pensa-
mento (as suas ideias e sentir emocional), posto que ¢ a partir destes aspectos es-
pecificos, destes factores humanos, que atribuimos certas qualidades as figuras
criadas, os protagonistas que se apresentam, como ao que eles decidem ou fazem,
como ao seu modo de agir, como se comportam, etc., € portanto, no que respeita
as personagens, havera duas coisas que serdo a causa do seu comportamento no
drama, ou a causa das suas acg¢oes: (1) o seu pensamento (sentir e pensar), as suas
ideias; (2) o seu caracter. Em consequéncia, estas duas particularidades serdo as
determinantes do éxito ou fracasso das suas vidas na ac¢do dramatica em causa.

Entre a accao dramatica e o mythos
A acgdo, constituindo tudo aquilo que se faz e realiza em cena, apresenta-se
no drama pelo mythos, que ¢ ele proprio, provido de uma trama. O mythos, no
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nosso preciso sentido do termo, na sua forma mais simples, constitui: a combinagdo
dos incidentes que compdem o decurso dos acontecimentos apresentados, enquan-
to que o caracter, € o que implica atribuir certas qualidades morais as personagens,
€ 0 seu pensamento, observa-se ou manifesta-se em tudo o que diz, quando afirma
uma ideia, indicia uma visao, ou exprime o aspecto particular de uma questao, ou
quem sabe, quando enuncia uma verdade mais geral ou universal.

Em termos qualitativos, observamos seis partes constituintes numa tragédia.
No seu corpo, em todo o seu conjunto, enunciamos essas seis partes constituintes
segundo as seguintes qualidades:

(1) o mythos, e pelo seu esquema abstracto, a trama;

(2) os protagonistas, as personagens providas de caracter;

(3) o pensamento e sentir, que se fundem na época;

4) a elocugdo e a dic¢do;

(5) e a melodia, € o ritmo, a musica;

(6) o espectaculo.

Destas partes constituintes, duas derivam dos meios utilizados, uma outra par-
te, do modo como usamos os meios, € as outras trés partes, derivam do proprio
objecto da figuragdo dramatica. E ndo hd mais nada para além destas seis partes.

De todos estes elementos constituintes da tragédia, quase todos os dramaturgos
fizeram o devido uso, pois verificamos que qualquer drama admite o espectaculo,
o0 protagonista (caracter), o mythos, a elocugdo, a melodia e o pensamento.

A mais importante das seis partes constituintes ¢ a combinagdo dos incidentes:
o mythos. A tragédia ¢, na sua esséncia, uma figuragdo, ndo das pessoas, mas da
acg¢ado e da vida, da felicidade e da desdita. Toda a felicidade do Homem, ou a sua
desgraga (a desdita), derivam do desenrolar de acontecimentos, que assumem formas
e dimensdes que sdo consequéncia da sua pratica como individuo actuante, pelo
que sao sempre resultado de ac¢oes humanas: pois o fim para o qual nds vivemos
¢ uma espécie de actividade e nao uma qualidade.

O protagonista pode incluir em si mesmo todas as qualidades, porém como ¢
pelas ac¢des — pelo nosso comportamento ou actuacao, pelo que nds fazemos — que
somos felizes ou ndo, também, e por consequéncia, num drama, uma personagem
ndo actua para representar um cardcter, cada personagem inclui um cardcter em
fungdo da acg¢do. De modo que, € a ac¢ao em si mesma, o seu mythos, que consti-
tui o fim ou proposito da tragédia, e este fim € o principal, € o que ¢ essencial de
entre as suas partes constituintes. Além disso, uma tragedia ¢ impossivel sem ac¢ao,
ainda que as possa haver sem caracter.

Podemos encontrar e concordar com uma série de discursos caracteristicos da
mais alta e fina expressao na técnica da tragédia, no que respeita a elocucao e ao
pensamento, e apesar disso verificarmos ser frequente o seu fracasso na producao
do verdadeiro efeito tragico. Nao obstante, verificamos muito maior €xito com uma
tragédia que, por inferior que seja nestes aspectos, possua em si mesma uma trama
bem arquitectada — uma combinagdo de incidentes, agregando as mais poderosas
técnicas de provocacdo da atraccdo na tragédia, — incluindo as peripécias e os
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reconhecimentos, que sdo as partes constituintes do mythos, dos incidentes e dos
episodios na sua combinagdo.

Constituintes da tragédia: o mythos — a alma da tragédia

Sustentamos por consequéncia, que em primeiro lugar, o essencial, a vida e a
alma da tragédia, por assim dizer, esta no (1) mythos, e que os (2) protagonistas
aparecem depois, portanto, que a defini¢do das personagens surge em segundo
lugar. Com efeito, faca-se o paralelo com a pintura, onde as mais belas cores colo-
cadas sem ordem, ndo nos ddo o mesmo prazer que da um simples esbogo, a preto
e branco, de um retrato. Sublinhamos que a tragedia ¢, antes de mais, uma figura-
¢do da acgdo, e € sobretudo pela ac¢do que figura os seus agentes actuantes.

Em terceiro lugar surge o (3) pensamento (as ideias e o sentir da personagem,
e a sua identificacdo com o cardcter), isto €, poder expressar o que se deve dizer,
ou o que ¢ adequado para a ocasido, (nos termos da personagem definida). Esta
parte ¢ o que nos discursos da tragédia cai dentro da arte da politica e da retérica;
pois os velhos poetas fazem falar as suas personagens como estadistas e os moder-
nos como retdéricos. Mas, nao se deve confundir isto com o caracter! No drama, o
caracter ¢ o que revela o proposito moral dos protagonistas, ou seja, a capacidade
de decidir e de fazer escolhas, de avaliar, de trabalhar, de ser justo, franco, amigo,
etc., ou o inverso, aquele que evita, o indeciso, etc., daqui que nao haja lugar para
o caracter num discurso sobre um tema que seja por completo indiferente. O pen-
samento (e o sentir), para além disso, evidencia-se em tudo o que dizem as perso-
nagens quando aceitam ou repudiam algum aspecto particular ou enunciam alguma
proposi¢do mais universal.

Em seguida, o quarto lugar pertence aos elementos literarios..., é ocupado pela
4) elocugdo e dic¢do que, como se explicou antes, constituem a expressao do
pensamento em palavras como resultante da sua pratica, ou seja, a elocu¢do na
formulacao do pensamento em termos do texto do discurso, e a dic¢do na sua ex-
pressdo verbal, no que se refere ao verso como a prosa.

No que respeita aos dois restantes constituintes da tragédia, como partes do
todo, (5) a melodia é o mais elevado dos adornos da tragédia, e (6) o espectaculo,
ainda que seja uma boa atrac¢do, ¢ o menos importante de todos os seus constituin-
tes e tem escassa relagdo com as técnicas da poesia (da arte dramdtica). Pois o
efeito tragico sera possivel de alcangar mesmo sem uma apresentacao publica da
obra, sem a sua encenagao € sem a sua representagdo, sem actores. Além disso, a
encenagdo de um especticulo sera sempre mais um problema pertencente a técni-
ca da cenografia, do que a alguma técnica dos poetas (dramaturgos).

Construcdo adequada do mythos: ordem e dimensao

Distinguidas as partes constituintes, referimos agora a constru¢ao adequada do
mythos (analisar a estruturacdo da trama), porque este ¢ sem dtivida o primeiro e o
mais importante constituinte da tragédia.
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Entendemos que uma tragédia ¢ a figuracdo de uma acg¢do que se completa em
si mesma, como um todo de certa magnitude, pois por falar nisso, um todo pode
carecer de magnitude. Ora bem, um todo é aquilo que possui principio, meio e fim.
Um principio ¢ aquilo que necessariamente ndo provém depois de algo mais, se
bem que, algo mais existe ou acontece depois disso. O fim, pelo contrario, € o que
naturalmente se sucede a algo mais, ou seja, como uma consequéncia necessaria
ou usual, e ndo ¢ seguido por mais nada. O meio € aquilo que sucede apos o prin-
cipio e antecede o fim. Uma trama bem construida, por conseguinte, ndo pode
comegar ou terminar num ponto em que qualquer um deseje, nem num ponto arbi-
trario; o comego ¢ o fim do mythos devem ser desta forma justamente descrita.

Assim, uma acg¢ao, tanto como uma criatura bela, tanto como uma criatura viva,
constituindo um conjunto completo e uno, sendo o todo composto pelas partes, tera
sempre de ter um certo ordenamento e coordenagao das suas partes, como também
tem de possuir certa magnitude.

A beleza ¢ um problema de ordem e dimensao, portanto impossivel de ver (1)
numa criatura insignificante, porque a nossa percep¢ao nao teria possibilidade de
a distinguir quando se apresentasse; ou (2) numa criatura de enormes dimensoes,
porque neste caso, em lugar de ver o objecto num momento apropriado, a unidade
da sua totalidade seria indistinta ao observador, o seu todo ficaria imperceptivel.

Do mesmo modo que uma bela criatura viva tem um determinado tamanho,
um conjunto — um todo — belo deve ser feito de partes ordenadas e dimensionadas
e ter um tamanho que, no seu todo, possa ser abrangido pelo nosso olhar. De igual
modo uma trama ou argumento, um mythos, terd que possuir uma certa extensao,
se bem que, desde o principio ao fim, seja possivel de ser apreendido pela memoria
no seu todo uno, em toda a sua extensao. Todavia, o limite estabelecido pelo actu-
al estado de coisas, serd, quanto mais extenso for o mythos, desde que permaneca
coerente ¢ compreensivel com o seu todo uno, uma obra sera tanto mais bela quan-
to a razdo da sua magnitude. Contudo, seguindo uma férmula geral mais comum:
basta como limite para a constituicdo do mythos, uma extensdo que permita ao
herdi passar por uma série de provaveis e ou necessarias etapas, indo da desdita
a felicidade, ou da felicidade a desgraga.

Unidade do mythos — da obra dramadtica — unidade de acg¢do

A unidade do mythos ndo consiste, segundo alguns supdem, em ter um homem
como um heroi, pois a vida de um mesmo homem compreende um grande niimero
ou infinidade de acontecimentos que ndo formam uma unidade, e de igual modo
existem muitas ac¢des de um individuo que ndo se podem reunir para formar uma
acg¢do unica. Homero, sem duvida que entendeu este aspecto muito bem, pois que
pela técnica, e pelo seu talento, justamente, ndo se excedeu descrevendo todos os
detalhes, pois, ao escrever a Odisseia ndo permitiu que o poema registasse tudo o
que por certo aconteceu ao herdi; tomou como tema da Odisseia, como também da
Iliada, uma ac¢ao com uma unidade do tipo que temos descrito.
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Como nas outras técnicas figurativas, a figuragdo resulta sempre na construcao
de um todo, objecto uno, o0 mesmo acontece com as técnicas da poética. E assim,
o mythos como figuragdo da ac¢do, deve representar uma ac¢do como um todo
uno, completo em si mesmo, com todos os diversos incidentes (inseridos em epi-
sodios) tao intimamente relacionados entre si, e de tal modo, que a transposi¢ao ou
a eliminagdo de qualquer deles, distorce ou disforma o conjunto total da obra. As-
sim também, tudo aquilo que pela sua presenca, ou auséncia, ndo provoca diferen-
ca perceptivel, ndo constitui parte real do todo.

Fundamentos de suporte do mythos: Historia e Poesia = figuracdo

Do que dissemos se depreende que, a tarefa do poeta ndo consiste em descrever
0 que aconteceu, sendo o que poderia haver ocorrido, dizendo de outro modo: fan-
to o que seria possivel acontecer como o provavel ou necessario que acontecesse.

A distingdo entre o historiador e o poeta nao consiste em que um escreve em
prosa e o outro em verso, pois podemos transferir para verso a obra de Herodoto,
e ela continuara pertencendo a disciplina de histdria. A diferenga reside em que um
relata o que sucedeu, e o outro o que poderia haver acontecido, daqui que a Poesia
(a Arte), seja mais filosofica e de maior dignidade que a Historia, posto que as suas
proposicdes sao do tipo universais, enquanto que as da Historia sdo particulares.

Especificando: por proposicdes universais entendemos a classe de afirmagoes,
e actos, que certo tipo de pessoas (figuradas) dirdo ou que fardo numa situagao
dada, tal ¢ a finalidade da poesia (do drama), ainda que esta atribua nomes proprios
aos protagonistas. Isto mesmo ficou claro na comédia, pois os poetas comicos
construiram os seus mythos a partir de acontecimentos sucedidos (e por isso sem-
pre possiveis), e logo incorporaram outros nomes segundo a sua vontade. Na tra-
gédia, os poetas aderiram todavia aos nomes histdricos, € por esta razao, ao que ¢
possivel suceder, convence porque ¢ facil de acreditar, porquanto se ndo podemos
estar seguros da possibilidade que algo venha ou ndo a suceder, o que jd aconteceu
¢ desde logo possivel, posto que ndo haveria sucedido se o ndo houvesse sido.

Do exposto, resulta claro e evidente, que o poeta deve ser mais o autor dos seus
mythos ou tramas, que dos seus versos, sobretudo porque ele é um poeta em virtu-
de dos elementos figurativos do seu trabalho, que sdo as ac¢oes que configura,
este é o objecto do seu trabalho.

O poeta é um criador de imagens antes de o ser do texto, embora s6 as formu-
le plenamente pelo texto que cria e as cria. E se adopta um tema da histdria real, se
ele escreve sobre factos reais, nem por isso € menos poeta, ja que alguns factos
historicos podem, e muito bem, estar ou estdo, na ordem provavel e possivel dos
acontecimentos, pois como dissemos: o que ja aconteceu ¢ desde logo possivel,
posto que ndo haveria sucedido se o nao houvesse sido, e nesse sentido, para esses
factos, e para essa época, ele resulta ser o seu poeta.

Em mythos simples, verifica-se pior resultado quando as ac¢des sao episodicas.
Chamo episddico ao tipo de mythos em que nao existe nenhuma probabilidade nem
necessidade na sequéncia dos episodios. O que pode acontecer se o mythos se deve
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a mau poeta, pela incapacidade de o construir, ou quando de bons poetas, as suas
obras s3o mal apresentadas por culpa dos actores (ou encenadores).

A tragédia, por conseguinte, € uma figuragdo de uma acgao que se completa
num todo uno, sendo composta de episoddios e incidentes que provocam o temor e
a compaixao. Um incidente tem um maximo efeito sobre a mente humana quando
ocorre de um modo inesperado, sobretudo quando sucede contra a expectativa, e
nestas condig¢des, resulta mais maravilhoso do que se sucedesse por uma vontade
propria ou mesmo por causalidade. Com efeito, os factos ocasionais surgem mais
assombrosos quando parecem acontecer por qualquer designio, como no exemplo:
em Argos, a estatua de Mitis matou o homem que havia causado a morte de Mitis,
ao cair por acaso sobre ele quando assistia a um festival.

Mythos simples e complexos

Os mythos podem ser simples ou complexos, pois as ac¢des que representam
obedecem, por necessidade e naturalmente, a esta dupla descri¢ao da realidade.

As acgoes simples processam-se de uma forma que definimos como um todo
completo e continuo coerente; chamo (1) simples, quando na acgdo a reviravolta
no destino do &erdi se realiza sem peripécia nem reconhecimento; € (2) complexa
quando ela encerra uma ou outra destas desventuras, ou até¢ ambas.

Estas partes de uma acc¢ao, a peripécia e ou o reconhecimento, devem surgir
na tragédia pela propria estrutura do mythos, de modo que possam resultar como
uma consequéncia necessaria ou provavel do que terd sucedido anteriormente.
Neste sentido, ha que tomar em atengdo que existe uma enorme diferenga entre algo
que acontece por causa de alguma coisa, e algo que acontece depois de uma coisa. . .

Técnicas de figuracdo do mythos: peripécia e reconhecimento ...

A peripécia é uma reviravolta no encaminhamento da acgdo, a troca de um
estado de coisas para o oposto, o qual se configura e, segundo ja dissemos, se
conforma de acordo com a probabilidade e ou necessidade dos acontecimentos.

O reconhecimento é também, como a propria palavra indica, uma reviravolta,
uma troca da ignorancia pelo conhecimento, que assim leva ao amor, ou ao 6dio
entre as personagens em causa, fadados pela boa ou pela ma sorte. A forma mais
refinada de reconhecimento ¢ a que se logra mediante peripécias, como aquelas
que se produzem em Edipo-Rei.

A forma do reconhecimento com peripécia, suscitara, ora a compaixdo ora o
temor, pois sao esses o0s tipos de incidentes que a tragédia esta preparada para re-
presentar, e que servirao para provocar o fim feliz ou a desdita final.

O reconhecimento, caso se trate de pessoas, pode ser a de uma parte a outra,
em que a segunda ¢ conhecida, ou que as partes, se tenham de descobrir entre elas.
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Estes dois elementos do mythos, a peripécia e o reconhecimento, constituem os
incidentes que se desenrolam nos episodios de uma ac¢do dramatica. Um terceiro
elemento ¢ o sofrimento, que podemos definir como um acto, ou evento incluido
na acg¢do, ou mesmo narrado, um acontecimento de natureza dolorosa, destrutiva
ou patética, assim como 0s assassinatos em cena, torturas, feridas, etc..

Sequéncias na formulagdo e apresentacdo do mythos

Os componentes da tragédia considerados como elementos formativos do pon-
to de vista da sua quantidade, isto ¢, as sec¢oes separadas (e ordenadas) dentro
das quais se divide uma tragédia, sdo as trés (3) seguintes:

Prélogo, Episédios, Exodo.

Estas trés partes ficam definidas intercalando uma cang¢ao coral que ¢ dividida
em pdrodo e estdsimos; estas duas sdo comuns a todas as tragédias, assim como
as cangdes cantadas a partir da cena, mas os commoi, as lamentagdes, SO se encon-
tram em algumas tragédias.

O prologo ¢ tudo o que precede o pdrodo, a entrada do coro; um episodio ¢
tudo o que esté entre duas intervengdes completas do coro; € o éxodo, tudo o que
se segue apos Ultima intervencao do coro, depois do ultimo estdsimo.

Definigao e caracteristicas do mythos na tragédia

Para conseguir atingir maior perfei¢do numa tragédia, o mythos ndo devera ser
simples, sendo complexo, devendo figurar acgdes que provoquem a compaixao € o
temor, posto que esta ¢ a fungao distintiva desta classe de figuragdao. Deduz-se, por
consequéncia, que existem trés formas possiveis de mythos que se devem evitar:

(I) um homem bom nao deve passar da felicidade a desdita;

(2) um homem mau da desdita a felicidade.

A primeira situagdo ndo ¢ piedosa nem inspiradora de temor, sendo simples-
mente odiosa. A segunda ¢ a menos tragica que se pode apresentar; nao tem nenhum
dos requisitos da tragédia, ndo apela nem aos sentimentos humanos, nem a com-
paixao nem ao temor.

(3) um homem ser mau em extremo, deslizar da fortuna a miséria, pois tal his-
toria pode suscitar um sentimento humano, mas ainda assim ndo conduzird nem a
compaixao nem ao temor.

A compaixao ¢ ocasionada por uma desgraca imerecida, € o temor por algo que
sucede a homens semelhantes a nos mesmos, de modo que nao haveria na situagao
dada, nada merecedor de compaixao, nem nada inspirador de temor.

Resta-nos uma classe intermédia para o protagonista: um homem nem virtuoso
nem justo em extremo, contudo, um homem superior, como ¢ o caso de alguém que
goze de grande reputacdo e prosperidade, abatendo-se sobre ele a infelicidade, ndo
por vicio seu, nem por depravagdo, sendao por algum erro cometido por seu juizo.

O mythos perfeito deve possuir um interesse simples, € nao duplo como alguns
dizem. O homem serd tal como o temos descrito, ou melhor! A peripécia no desti-
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no do herdi ndo ha de ser da miséria a felicidade, sendo ao contrario, da felicidade
a desdita; e a causa desta transformag¢ao nao ha de residir em nenhuma depravagao,
sendo em algum grande erro da sua parte. Este grande erro ndo sera uma falta
propositada, nem por maldade, nem resultado de uma atitude injusta ou perversa,
todavia nao deixara de ser previsivel, serd o resultado de uma atitude e de decisoes
baseadas em interpretagdes erradas da realidade, do falhango ou inconsciéncia das
suas decisdes, de ignorancia profunda das consequéncias desastrosas que dos seus
actos podem advir, ndo interferindo a integridade moral do herdi.

Com estas consideragdes sobre a perfeicdo estrutural do mythos e do seu heroi,
devemos criticar os mythos que, aplicados a tragédia contém uma dupla historia,
como na Odisseia, com um resultado oposto para as personagens boas ou mas, pois
aparentam ser melhores devido a um sucesso perante os espectadores, mas o prazer
alcancado aplica-se melhor a comédia que a tragédia.

Definigdo do prazer tragico — prazer inteligivel

A compaixao e o temor tragicos podem ser provocados pelo espectaculo, porém
podem também surgir da propria estrutura da obra, dos incidentes do drama.

O mythos deve ser muito bem ordenado e estruturado, construido de tal modo
que, mesmo sem ver o espectaculo, quem sé ouve o relato, ha de sentir o temor e
encher-se de compaixao ante os incidentes... Que € por certo o efeito que a simples
recitacdo da histéria de Edipo produz no ouvinte.

Provocar este mesmo efeito por meio do espectaculo ¢ menos artistico e requer
a ajuda da cenografia. Quem utiliza o espectaculo colocando perante o publico o
que ¢ simplesmente monstruoso para assim provocar o terror, nao produz o prazer
dado pelo temor tragico e pela sua resolugdo, e desconhece por completo o sentido
da tragédia, ndo se deve exigir da tragédia qualquer classe de prazer, sendo apenas
0 seu proprio prazer: o prazer inteligivel de uma tragédia.

Uma vez que o prazer tragico ¢ dado pela compaixao e pelo temor, e por tudo
o que leva a sua resolugdo, o poeta deve produzir no publico tais emog¢des median-
te uma transposicao de factos reais (acontecimentos), figurados na ac¢do. Claro
que, em consequéncia disto, as causas que levaram a tragédia real devem ser inclu-
idas nos episddios, figurando-as como incidentes incluidos no mythos.

Num mythos, numa trama de tal classe, os interlocutores da acg¢do, as partes
envolvidas no conflito, ou sdo amigos ou inimigos, ou sendo, indiferentes entre si.
Ora bem, quando um inimigo ataca o seu inimigo, nada ha neles que nos leve a ter
compaixao por esse facto, nem quando meditamos nele, excepto apenas no que diz
respeito a dor real do que sofreu ou sofre, e 0 mesmo € verdadeiro quando as partes
sao indiferentes. Nao obstante, quando o facto tragico se produz dentro da familia,
isto €, quando um assassinato ou um dano grave, ¢ premeditado pelo irmao contra
o irmao, pelo filho contra o pai, pela mae contra o filho, ou pelo filho contra a mae,
tais sdo as situagdes que o poeta deve procurar, e dentro destes, ao poeta falta ain-
da completar algo: deve idealizar a maneira correcta de tratar tais factos.
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Expliquemos mais claramente o que queremos dizer com a maneira correcta.

Um facto horroroso pode ser realizado pelo agente do acto com conhecimento
e com consciéncia, ou pode fazé-lo com ignoréncia da sua relagdo de parentesco,
e descobri-lo depois, como sucede no Edipo em Sofocles. Aqui, o facto estd fora
do drama, porém pode achar-se dentro dele. Uma terceira possibilidade ¢ a de pla-
near uma injuria mortal contra outro em ignorancia de sua relagdo, mas lograr fazer
o reconhecimento e deter-se a tempo. Contudo, a pior situagao apresenta-se quando
a personagem esta a ponto de cometer um acto danoso com plena consciéncia e
desiste dele: resulta desconcertante, e deste modo, nada tragico pela auséncia de
sofrimento. Todavia, uma situa¢do que reputamos como melhor, da-se quando os
factos danosos se cometem com completa ignorancia dos lagos que prendem entre
si os interlocutores, € a relagdo intima entre eles seja descoberta depois, ja que nao
havera nada de desagradavel nos factos sucedidos, e o reconhecimento ha de servir
para nos assombrar.

Sobre a estruturagao do mythos, dissemos o suficiente.

Definigao do cardacter do protagonista no mythos

Quanto aos protagonistas, existem quatro (4) pontos que devemos sublinhar.

— Primeiro, e sobretudo, (1) os protagonistas devem ser bons. Havera cardcter
num drama, se o que a personagem (protagonista) diz ou faz, o que realiza, revela
certo designio moral. E um bom cardcter, se o propoésito assim revelado € bom.

— Segundo, (2) o caracter deve ser adequado. Por exemplo, um caracter peran-
te nés deve ser, digamos, viril, porém ndo ¢ apropriado nem adequado, que o ca-
racter de uma mulher seja viril.

— Terceiro, (3) o caracter deve ser semelhante a realidade. Nao ¢ o mesmo que
ser bom ou adequado, contudo deve reflectir a realidade do mythos.

— Quarto, (4) o caracter deve ser coerente. Sempre o mesmo perante nds; ainda
que a inconsisténcia faga parte do homem, para a figuragdo desta, se apresentara
essa forma de caracter, deve ser pintado como coerentemente incoerente.

O mais correcto, tanto para os protagonistas como para os incidentes do drama,
¢ procurar sempre o necessario e provavel, de modo que quando tal personagem
diga ou faca tal coisa, ou uma coisa suceda a uma outra, iSso seja: uma necessaria
ou provavel consequéncia do seu cardcter.

Assim adverte-se que o desenlace também deve surgir do proprio mythos, € nao
deve depender de um artificio da encenagdo, o artificio, ex-machina, deve reservar-se
para problemas fora do drama, para acontecimentos passados, que estejam além do
conhecimento humano, ou acontecimentos ainda por produzir, que requeiram ser
intuidos ou anunciados, posto que ¢ privilégio dos deuses, do feiticeiro, do mago
ou da magia, conhecer de antemao as coisas. Entre os incidentes reais que sao fi-
gurados numa tragédia, nada deve ser inexplicavel, e se algum for, deve ficar ex-
cluido da tragédia, como em Edipo de Sofocles.
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Como na tragédia se faz uma figuracdo do homem como o melhor, idealizado,
devemos seguir o exemplo dos bons pintores de retratos, que reproduzem os tragos
distintivos de um homem, e a0 mesmo tempo sem perder a semelhanga, pintam-nos
melhores que aquilo que sdo. Assim, o poeta, ao representar os homens, irasciveis
ou negligentes, ou com similar debilidade de caracter, deve saber como esboga-los,
delinea-los e cria-los como tais, mas ao mesmo tempo configura-los na tragédia
como homens admirdveis e excelentes.

Técnicas e tipos do reconhecimento no mythos

Ja tratamos o reconhecimento em geral, e quanto aos tipos de reconhecimento,
0 que primeiro se menciona pode ser o menos artistico, mas ¢ deste os poetas fazem
mais uso por falta de invengao: (1) o reconhecimento através de signos ou de sinais
corporais; destes signos alguns sao congénitos, por nascimento ou provocados, sao
marcas deixadas no corpo, por exemplo, manchas ou cicatrizes, outros sdo sinais
externos, como colares, pulseiras, etc..

A seguir surge (2) o reconhecimento realizado directamente pelo poeta; que
ndo sdo artisticos por essa mesma causa, a personagem expoe, dizendo aquilo que
o poeta quer dizer — descritivo € muito comum — € ndo o que o mythos requer.

Um terceiro tipo verifica-se quando (3) o reconhecimento ¢ realizado através
da memoria de uma personagem, através de uma imagem ou de algo que desperta
na consciéncia dela algo ja visto anteriormente, e que identifica reagindo.

Um quarto tipo ¢ (4) o reconhecimento que se produz através do silogismo, por
exemplo nas Coéforas: Alguém que se parece com Electra acaba de chegar, ndo
existe ninguém parecido com Electra excepto Orestes; portanto Orestes ja deve ca
estar. Neste tipo de reconhecimentos, hé ainda os que dependem do raciocinio do
publico, a até falsos raciocinios do publico, induzidos por observagdes introduzidas
no texto pelo poeta, todavia um reconhecimento incorrecto pode surgir de um ra-
ciocinio erréneo da parte do publico.

Contudo, (5) o melhor dos reconhecimentos ¢ aquele que naturalmente surge
dos proprios incidentes, em si mesmos, quando o espanto surpreende a consciéncia,
como uma concluséo causal, ou como resultado provavel de um evento ou de uma
situagdo intrinseca do mythos, como ¢ o caso em Edipo de Sofocles. Estes tltimos
sdo os unicos reconhecimentos independentes de qualquer artificio.

Técnica construgdo e controlo do mythos

Ao construir o mythos, definir os protagonistas € o seu pensamento, ao criar o
texto e determinar o tipo de elocucdo que servird no emaranhar das personagens,
o poeta (dramaturgo) deve evocar a acg¢do dramatica que esta a desenvolver, ou
seja, deve ter presente perante os seus olhos, deve ver, tanto quanto lhe seja possi-
vel, deve visualizar um simulacro das cenas que esta a formular e a figurar.

Deste modo, ao observar cada coisa, cada objecto da ac¢@o, com tal vivacidade
como se fora uma testemunha ocular, podera criar o que for mais adequado e es-
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tard menos exposto a subestimar as incoeréncias. Além onde lhe for possivel, o
poeta (dramaturgo) deve representar o objecto da sua criagdo, expressando-se na
sua dicgdo com os mesmos gestos das suas personagens, porquanto perante as
mesmas condigdes naturais, quem por si mesmo sente o que deve ser descrito, fi-
gurando a acgdo a que assiste, recriando o sucedido, melhor o fara e o recriara de
um modo convincente. Pois, como sabemos, a dor € o temor pintam-se com maior
forga por quem as experimenta nesse momento.

Um mythos que ja antes tenha sido criado por alguém, tradicional, ou da propria
inven¢do do poeta (dramaturgo), deve ser primeiro simplificado e reduzido a uma
forma universal, o que deve ser realizado antes de ser desenvolvido e dramatizado
com a inser¢ao dos necessarios episodios. Cumprida esta etapa, e apds ter definido
e fixado os nomes proprios das personagens da ac¢ao, torna-se necessario com base
no mythos, criar e intercalar os episddios e todos os incidentes acessorios. Em
qualquer caso, o poeta deve ter presente que os episodios hao-de ser os adequados,
e lembrar-se que, nos dramas, os episodios serdo curtos, ao contrario da epopeia,
onde servem para estender o poema.

Como podemos verificar, o argumento da Odisseia nao ¢ demasiado longo, pois
reduzido a sua forma universal pode ser assim transcrito:

Um homem vé-se afastado do seu lar durante muitos anos. Poseidon com olho
vigilante cuida dele, porém estd completamente s6, enquanto no seu lar as coisas
chegam ao extremo da sua riqueza ser esbanjada pelos que cortejam a sua mulher
e preparam a morte do filho. O homem, depois de muitas aventuras e sofrimentos,
consegue regressar a casa, revela-se, e cai sobre os seus inimigos. O final resolve-se
com a destrui¢do destes, o seu triunfo ¢ salvagao.

Descrevemos o essencial da trama (forma abstracta do mythos), que serve de
base a Odisseia, tudo o mais sdo os episodios que nos transmitem esta historia,
construidos de um modo adequado.

Classificacdo tipologica das tragédias

Cada tragédia é em parte complicagdo e noutra parte desenlace; os inciden-
tes antes da cena inicial, e muitas vezes também alguns daqueles dentro do
drama, formam a complicagdo, o enlacar dos nds, e o resto é o desenlace.

Os nos ou complicagdo compreendem tudo desde o comego ao instante antes
da mudanga para a felicidade ou para a desdita, tudo antes da reviravolta no desti-
no do her6i; por desenlace, tudo desde a reviravolta até ao fim do drama.

Podemos classificar as tragédias como similares ou diferentes, segundo os seus
mythos, de acordo com as semelhangas na complicagdo e no desenlace.

Contudo, numa classificagdo conforme a sua tipologia, nos distinguimos quatro
classes distintas de tragédias, correspondendo as suas partes constituintes que ja
mencionamos, mas das seis partes, excluimos aquelas duas partes que derivam dos
meios utilizados, a elocugdo e a melodia, ficando as correspondéncias limitadas ao
(1) mythos, (2) ao caracter, (3) ao pensamento (e sentir), e (4) ao espectaculo.
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E, assim teremos: *

(1) a tragédia complexa, aquela que se baseia no mythos, onde tudo € peripécia
e reconhecimento, como Edipo;

(2) a tragédia de cardacter, como As Mulheres de Ftia, ou Peleu;

Q) a tragédia patética, ou de sofrimento, (de pensamento ou sentir), como o0s
dramas de A4jax e Ixion;

(4) a tragédia de espectaculo, exemplificada pelas Forcides, Prometeu, como
também todos os dramas situados no Hades.

O designio do poeta deve ser, combinar todos os elementos de interesse, se for
possivel, ou bem os mais importantes e a maior parte deles. Contudo, ndo se deve
escrever uma tragédia com a estrutura de uma epopeia, isto €, com uma pluralidade
de mythos nela incluidos, por exemplo, aplicando-se todo texto da Iliada, pois se na
epopeia, pela sua extensao, cada parte foi tratada segundo a sua propria amplitude,
planeando um drama com essa mesma pluralidade de mythos, o resultado obtido
seria decepcionante.

Nos poetas tardios, as partes corais, € as can¢des nos seus dramas, nao tém mais
relacdo com o mythos dessa tragédia do que de qualquer outra tragédia, daqui que
tais cancoes nao sejam mais do que interludios corais. Pelo contrario, o coro deve
ser considerado como um dos actores, o coro deve ser parte integrante do todo, e
desse modo, participar também na ac¢ao. Nao como Euripides mas como Séfocles.

O pensamento, a elocugdo e a dicgdo (expressdo)

No que diz respeito ao pensamento podemos assumir o que ja se disse dele no
nosso tratado da Retorica, pois pertence melhor a esse sector da investigacgao.

O pensamento inclui todos os efeitos que devem ser produzidos por meio da
linguagem, entre os quais: demonstrar, provar ou refutar, exalar emocoes (o sentir),
como a compaixao, temor, ira, ou qualquer outra, ou engrandecer ou minimizar os
factos. Na representacdo do drama, numa ac¢do com a actuagao das personagens,
podem ser observadas estas mesmas manifestagcdes humanas, a diferenca € que, se
estdo presentes na acc¢ao, entdo nao se devem (explicar) reproduzir por palavras.
Serdo descritas por palavras, na actuagdo da personagem, quando haja referéncia
a algo que seja exterior a ac¢ao e que se introduz desse modo no mythos.

No que diz respeito a elocug¢do, vejamos primeiro o seu aspecto exterior, mais
visivel, a dicgdo: o estudo do tema (dic¢do, entoacdo) ¢ constituido pelas diversas
formas de exprimir um texto, cujo campo pertence ao actor.

Tudo o que ¢é necessario aos estudiosos desta técnica, ao seu entendimento, faz
parte da diferenga entre uma ordem e uma suplica, uma simples afirma¢do e uma
ameaga, uma pergunta € uma resposta, uma descrig¢do simples, ou uma narragao,
etc.. Se um poeta conhece estas coisas ou nao as conhece, nao hé de pesar na sua
técnica como poeta, que nao estara em causa, pois ndo sera seriamente criticado
por tal motivo. Assim, que falha podemos nds observar no verso de Homero, Can-

3 Ja apresentamos esta classifica¢do linhas atras, aqui acrescentamos os exemplos que
foram dados por Aristoteles.
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ta 6 deusa a colera, que Protagoras tem censurado como uma ordem onde se impoe
uma suplica ou um rogo, pois que rogar a alguém que faca algo, ou ndo o faga,
segundo nos diz, ¢ uma ordem! Deixemos isto de lado, pois a dic¢do pertence a
outra técnica, que nao a técnica da poética...

A formulagdo do texto da obra — discurso e didalogo — os versos

A elocugao, sendo vista como um todo, ¢ formada pelos seguintes elementos:
fonema, silaba, conjuncao, nome, verbo, etc., € frase — o discurso no didalogo...

Os fonemas diferem em som de acordo com a forma da boca e nela, dos lugares
onde se produzem, segundo sejam aspirados ou ndo aspirados, ou largos, breves ou
de varidvel quantidade, e além disso segundo tenham acento agudo, grave ou outros
intermédios, os detalhes destes problemas devemos deixa-los a métrica.

A escolha das palavras na formulagdo da ideia

Os nomes, ou melhor, as palavras podem-se classificar por simples — as cons-
tituidas de elementos que por si s6 ndo conferem um sentido tinico, como geo — ou
compostas. Neste caso, uma palavra pode ser composta de uma parte com signifi-
cado e outra sem significado, distingdo que desaparece no seu composto; ou de duas
partes significativas. Mas pode haver palavras com mais partes.

Qualquer que seja a sua estrutura, um nome deve ser sempre: a palavra comum
para uma coisa. Enquanto que uma palavra pode ser: corrente, ou estranha, pode
ser uma metdfora, um ornamento, uma palavra inventada, alongada, abreviada ou
alterada.

Por palavra corrente, comum, entendo que ¢ de uso geral numa regido, e por
estranha, a que empregam outros povos. Assim, uma mesma palavra pode ser ao
mesmo tempo corrente e estranha, ainda que ndo com referéncia a0 mesmo povo.

A metdfora (num sentido abrangente para objecto e nome) consiste em dar a um
objecto um nome de algum outro; uma transferéncia que pode ser do género a es-
pécie, da espécie ao género, ou duma espécie a outra, ou fazer-se por analogia.

Explico a metafora por analogia como o que pode acontecer quando de quatro
coisas a segunda permanece na mesma relacdo com respeito a primeira como a
quarta a terceira; podemos entdo falar da quarta em lugar da segunda, e da segun-
da em vez da quarta. E as vezes € possivel agregar a metafora uma qualificagdo
adequada ao termo que tera sido substituido. Em alguns casos ndo ha nome para
alguns dos termos da analogia, porém a metafora pode usar-se de igual modo.

Técnicas de construgdo do texto — o discurso — na tragédia

A perfeicdo da elocug¢do consiste em ser clara sem ser banal. A mais clara,
todavia, € a que ¢ constituida por palavras correntes, porém assim resulta um lugar
comum. A elocucgao torna-se distinta, e fora do nivel quotidiano, mediante o uso de
termos dignos, isto ¢, palavras estranhas, metaforas, formas alongadas, etc., e tudo
o que desvia dos modos vulgares do discurso.
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Nao obstante, o emprego exclusivo de tais termos resultard, ora num enigma,
ora num barbarismo: num enigma, se abusa das metéforas, num barbarismo, se
apela a palavras estranhas. A propria esséncia do enigma € expressar factos numa
combinagdo impossivel da linguagem. Este resultado ndo pode lograr-se mediante
uma simples sucessao de termos comuns, porém torna-se possivel pelo emprego de
metaforas, como no enigma, vi um homem que soldava com fogo bronze sobre
outro homem, e, como este, outros semelhantes! E de igual modo o uso de palavras
estranhas, ou mesmo exdticas, raras, leva ao barbarismo. O que ¢ importante entao
¢ encontrar uma certa mescla dos diversos elementos em causa.

As palavras estranhas, as metdforas, os termos ornamentais, podem impedir a
linguagem de se tornar vulgar ou prosaica, enquanto que os vocabulos correntes
lhe asseguram a requerida claridade.

O que mais ajuda, portanto, a tornar a elocugdo clara e menos banal, € o uso
de palavras alongadas, breves e alteradas. Mas o uso em demasia de tais licengas
tem por certo efeito ridiculo. A norma da moderacao aplica-se a todos os elementos
do vocabulario poético.

Ainda com as metaforas, palavras estranhas e tudo o mais, o resultado sera o
mesmo Se 1SS0 se empregar impropriamente ou com o propdsito de provocar o riso.

Num exemplo: Esquilo diz em Filoctetes: uma iilcera come a carne do meu pé.
Euripides, em vez de come, esthiei, usou, sacia, thoindtai, e o resultado passou a
ser: uma ulcera sacia-se da carne do meu pé... O simples facto desta palavra ndo
se encontrar tanto em uso, concede a elocu¢do um caracter nao prosaico.

Contudo, a méxima perfeicdo de um poeta estd em ser um mestre da metafora.
Esta ¢ a inica que nao se pode aprender por outros, e ¢ por isso mesmo, sinal de
talento, posto que uma boa metafora implica uma percepgao intuitiva, numa jung¢ao
simultanea daquilo que ¢ semelhante e que ¢ dispare (ou dissemelhante).

Por fim, conclui assim a parte do texto dedicado a tragédia:

... hdo necessito dizer mais nada sobre a tragédia, da técnica da representagdo
por meio da acgdo, da técnica do drama.

Mas, de facto, a tragédia volta ainda a ser tratada em termos comparativos com
a poesia épica, numa avaliacdo sobre as diferentes técnicas que integram a Poética.

Entre a tragédia e a epopeia.

A epopeia na construgdo dos seus mythos deve ser clara, como na construgao
de um drama. A epopeia tera de se basear numa acg¢ao Unica, que deve constituir
um todo completo em si mesmo, com principio, meio e fim, de maneira que a obra
esteja preparada para produzir o seu proprio prazer, com toda a unidade organica,
tal com a que se espera de uma criatura vivente.

Além disso, a epopeia deve dividir-se nos mesmos tipos que a tragédia — que
se reduz, naturalmente, de quatro para trés tipos — deve ser (1) simples ou comple-
xa (mythos), de (2) cardcter; e de (3) pensamento (patética ou de sofrimento). As
suas partes tém que ser as mesmas, excep¢ao do coro, das cangdes e do espectacu-
lo (a epopeia exclui o espectaculo), pois requer peripécias, reconhecimentos € cenas
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de sofrimento, e por ultimo, o pensamento e a elocu¢ao devem ser do mesmo nivel
requerido a tragédia.

Verificdmos que todos estes elementos aparecem primeiramente em Homero,
que fez um correcto uso deles, os seus dois poemas sao, cada um deles, exemplos
de uma boa construcao: a Iliada, simples, ¢ uma historia patética, de sofrimento;
a Odisseia, uma historia complexa, ha reconhecimentos através dela, mas ¢ também
uma historia de caracter. Contudo, estas obras sao muito mais que isto, posto que
no pensamento € na elocu¢do também superam todos os outros poemas.

Existem, portanto, diferengas na epopeia quando comparada com a tragédia,
que sdo a sua extensdo e o metro utilizado. Quanto a extensao, na tragédia o limi-
te ja sugerido deve bastar: que deve ser possivel que o comecgo e o fim da obra, e
todo o seu conjunto, sejam abarcados de um relance. .. Quanto a extensao, a epopeia
tem uma vantagem especial: na tragédia nao € possivel representar diversas passa-
gens da histéria simultaneamente, nela o espectador est4 limitado a parte que os
actores desenrolam em cena; enquanto que na epopeia, a forma narrativa torna
possivel descrever certo numero de incidentes em simultaneo, e se estes estao re-
lacionados com o tema, acrescem ao interesse do poema.

Podemos entdo colocar a questao de qual a forma mais elevada para a figuragdo
do mundo real (a forma — poética — mais elevada de visdo do mundo), se a poesia
épica se a tragédia. Ora, € possivel arguir que a forma menos vulgar ¢ a mais digna,
e a menos vulgar ¢ sempre a que se dirige a um publico mais exigente, entdo uma
técnica destinada a todos, e cada um, ¢ de uma ordem inferior.

A epopeia, seguramente que exige a uma audiéncia mais culta, o seu publico
ndo necessita de qualquer acompanhamento por gestos; enquanto que a tragédia
pode ser dirigida a um publico mais carente de gosto. Se, portanto, a tragédia pode
ser vista como uma arte vulgar, ficara claro que deve ser inferior a epopeia?

A tragédia, da mesma maneira que a epopeia, pode cumprir os seus efeitos
ainda que sem encenacao, pois a sua qualidade pode avaliar-se pela simples leitura.
E se a tragédia ¢ noutros aspectos a mais elevada das artes, a desvantagem que
abordamos nao lhe ¢ inerente.

A tragédia tem tudo o que possui a epopeia, pois que admite o seu metro e, o
que ndo ¢ um acrescento menor, pode ser valorizada com musica € com efeitos
cénicos, que constituem também fontes de reais de prazer. E estes elementos repre-
sentativos experimentam-se ¢ avaliam-se num drama quando procedemos a sua
leitura, tanto como quando se assiste a sua representacao. Além disso, a figuracao
tragica requer menos espaco e tempo para atingir o seu fim, o que ¢ uma grande
vantagem, ja que o que ¢ mais concentrado produz maior prazer que o que se alar-
ga num maior periodo de tempo.

Se por conseguinte, a tragédia ¢ superior nestes aspectos, € além destes, nos
seus efeitos poéticos, e se ambas as formas de poesia devem dar-nos, ndo qualquer
classe de prazer, sendo essa classe especial de prazer que temos mencionado —um
prazer inteligivel — ¢ evidente que, ao alcancar o efeito poético com melhor eficacia
que a epopeia, a tragédia ha de ser a forma mais elevada da arte poética.
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Concluindo, se um poeta ¢ um criador que figura a realidade, como um pintor
ou qualquer outro criador de imagens, formulando-as, dando-lhes uma forma, hé
de formular necessariamente as suas imagens a partir da realidade das coisas, e
sempre de um dos seguintes trés modos possiveis:

(1) as coisas como eram ou sao na realidade;

(2) as coisas como parecem ou dizem ser;

(3) as coisas como deviam ser...

Comentario

A Poética de Aristoteles € um estudo sobre a tragédia (inclui a epopeia e em
parte a comédia para diferenciar e especificar melhor a tragédia), realizado a partir
da leitura e exame analitico das pec¢as disponiveis, para uma classificagdo. Para este
trabalho o autor seguiu o seu mestre Platio, numa leitura e analise atenta do fon.*

O Jon de Platido é uma obra didactica e filosofica (dialéctica) impar sobre a Arte
em geral, onde o autor a diferencia das outras técnicas, critica a avaliacdo e juizos
feitos pela maioria, onde classifica as Artes e apresenta o seu processo dialéctico
em confronto com a leitura mais comum, a leitura trivial do tolo (idiota, em grego),
expressa no senso comum, enquanto a Poética de Aristoteles se reduz ao drama
(em especial a tragédia), onde sublinha as técnicas dos poetas (dramaturgos) seus
autores pela ac¢do, personagens (caracter), ideias e sentir, o espectaculo, etc., mas
sobretudo pelo mythos, tal como o seu mestre na Academia.

Aristoteles limitando o seu objecto de estudo faz a sua descri¢do, introduzindo
assim uma primeira abordagem cientifica do objecto: a poética (drama e epopeia).
Neste seu texto nao apresenta uma filosofia, escreve um primeiro texto cientifico:
comegando pelo principio, coleccionando as obras, analisando-as pelas suas seme-
lhangas, diferencgas, assuntos, temas, quantidade, qualidade, avaliando segundo os
modelos alcangados, etc., — seguindo as regras dadas pelo seu mestre — por fim,
classificando as obras e compartimentando os seus aspectos especificos, expoe a
descrig¢do (em abstracto) dos modelos possiveis daquela actividade poética, alcan-
cados pelas observagoes realizadas, e onde apresenta os critérios da atribuida
classificagdo com os exemplos respectivos. Encontram-se contudo algumas prefe-
réncias na avaliacdo das tragédias com a expressao de juizos de valor.

4 Sobre esta questdo ler a nossa analise completa do fon de Platdo, em Gil Vicente e Platdo,
Arte e Dialéctica, lon de Platdo... Sobre o objecto da obra de Platdo, aconselhamos a ler Vasco
de Magalhdes Vilhena, em Platdo e a Lenda Socratica, e O Problema de Socrates, O Socrates
historico e o Socrates de Platdo, ambos em edi¢do da Fundacdo Gulbenkian.
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